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A edicdo desse semestre da Novos Olhares representa o inicio de um processo
de mudancas que devera se tornar mais visivel ao longo de nossos préximos
numeros. Retomando uma antiga tradicao da revista, a edicdo é aberta com
uma entrevista. No caso, com o rddio documentarista alemao Helmut Kopetzky.
Dono de uma extensa lista de prémios internacionais por sua producgdo radiofénica
documental, Kopetzky é um dos autores mais conhecidos no universo do feature
radiofénico e conversou com Rakelly Calliari Schacht, Eduardo Calliari Schacht e
Nivaldo Ferraz a respeito das produgdes que realizou a partir de suas visitas ao
Brasil, que aconteceram entre 1989 e 2002.

A seguir, inaugurando uma nova sessdo da revista (Um Outro Olhar), Daniel
Gambaro traduz e comenta Radio Sound, texto em que o pesquisador britanico
Tim Wall, da Birmingham City University, busca identificar as maneiras pelas quais o
radio pode ser estudado enquanto “som culturalmente assimilado”. Nesse percurso,
Wall elenca uma ampla série de autores e autoras da comunidade angléfona,
dedicados tanto ao radio quanto aos estudos do som.

Na sequéncia, temos os textos recebidos através de nosso call for papers. Abrindo
essa sessao, Janice Caiafa apresenta resultados de sua pesquisa etnografica sobre
as linhas 4-Amarela e 5-Lildas do metrd de Sao Paulo. A autora busca compreender
as associacoes entre inovagdes em seu processo de difusdo, no contexto da Linha 4,
observando repercussdes na Linha 5 e no conjunto da rede — um meio sociotécnico
com circuitos comunicativos, em que maquinismos e acdo humana nao cessam
de se imbricar.

A seguir, Ercio Sena confronta os sentidos de critica atribuidos a série televisiva
Segunda Chamada (2019 e 2021), da Rede Globo, apresentada como um produto que
pensa os problemas da realidade social brasileira a partir de enfoques pedagégicos
e comunicativos desenvolvidos no ambiente escolar. O autor se propde a tensionar
essa visdo, partindo de uma recuperacdo do conceito de critica para orientar a
analise da série.

Sofia Franco Guilherme e Rosana de Lima Soares, por sua vez, buscam compreender
de que modo as companhias de danca brasileiras tém buscado um caminho
alternativo de comunicacao, produzindo seus préprios contetidos em midias digitais.
Para isso, analisam o documentario Temporada em Construgdo, da Sao Paulo
Companhia de Danca, entidade mantida com financiamento publico do governo
do estado de S3o Paulo.

No texto seguinte, Ligia Moreli e Christine Mello refletem sobre a dimensdo de
insurgéncia presente na trajetoria de Elza Soares e sobre como a estética politica de
seu trabalho — especialmente a partir do dloum A mulher do fim do mundo (2015) —
tem reverberado no Brasil contemporaneo, ecoando como voz coletiva especialmente
em movimentos antirracistas e feministas.
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Ja Angelica Caniello e Luciana Coutinho Pagliarini de Souza discutem os possiveis
efeitos de sentido que as charges, ao tensionar esteredtipos cristalizados na
sociedade, oferecem a identidade dos gamers. Para tanto, valem-se da Andlise de
Discurso da linha francesa, de Michel Pécheux.

Yuri Garcia, no texto seguinte, volta-se para o universo literdrio do escritor de
contos de horror Howard Phillips Lovecraft, discutindo seus aspectos xenéfobos,
conservadores e elitistas. Para tanto, o autor busca oferecer uma maior
contextualizacdo do pensamento de Lovecraft, relacionando suas convic¢des
pessoais ao seu universo criativo, além de discutir sua penetracdo em nosso
imaginario cultural.

Chegamos entdo ao trabalho de Michele Negrini e Silvana Damaso, que refletem
sobre o tratamento dado pelo Jornal Nacional, da Rede Globo, a cobertura das
grandes tragédias que marcaram a memoria do telespectador brasileiro. O incéndio
do Edificio Andorinha, a queda de um avido da TAM e a tragédia da boate Kiss,
ocorridos respectivamente em 1986, 2007 e 2013, sao os focos principais da andlise.

Fechando a edicdo, o texto/ensaio fotografico de Roberta Branddo e Marina Ramos
Neves de Castro coloca em evidéncia os processos de construgdo de sentidos de
um grupo de tocadoras de carimbd pau e corda da Amazoénia — “As Sereias do Mar” —
por meio de imagens produzidas entre 2015 e 2019 no vilarejo Vila Silva, municipio
de Marapanim, estado do Para.

Uma boa leitura a todas e todos.

Eduardo Vicente



DOI: 10.11606/issn.2238-7714.n0.2023.203335 7

Entrevista com Helmut
Kopetzky: o feature radiofonico

Rakelly Calliari Schacht

Doutora pelo em Meios e Processos
Audiovisuais pela Universidade

de S3o Paulo (USP), mestre em
Comunicacdo pela Universidade
Estadual de Londrina (UEL).

Membro do grupo de pesquisa
Midiason. Profissional de comunicag¢éo
organizacional e producdo sonora.
E-mail: rakelly@usp.br.

Eduardo Calliari Schacht
Publicitario, videomaker e mestrando

em Meios e Processos Audiovisuais
Universidade de Sao Paulo (USP).

Técnico do laboratdrio de telejornalismo da
Universidade Estadual de Londrina (UEL).
E-mail: educalliari@gmail.com

Nivaldo Ferraz

Doutor pelo em Meios e Processos
Audiovisuais pela Universidade

de S3o Paulo (USP) e Mestre pelo
PPG Ciéncias da Comunicac¢do da
ECA/USP. Professor e coordenador
do curso de Jornalismo do Centro
Universitario Belas Artes (SP).
E-mail: ferraznivaldo@gmail.com

! Mentiras objetivas, verdades
subjetivas, tradugdo nossa.
2Homem na terra materna,
tradugdo nossa.

Submetido: 08/10/2022
Aprovado: 02/11/2022

Dono de uma extensa lista de prémios internacionais por sua produgao radiof6nica
documental, Helmut Kopetzky é um dos autores mais conhecidos no universo do
feature radiofonico, um género narrativo situado entre o jornalismo e a arte que
propde uma representacao criativa do mundo histérico por meio da montagem
de sons fixados em suporte. Em mais de 40 anos de atuacdo profissional,
Kopetzky produziu features, pecas radiofénicas e paisagens sonoras, principalmente
para a emissora Sender Freies Berlin e parceiras do sistema de radiodifusao publico
alemao. Ministrou oficinas em 12 paises diferentes, inclusive no Brasil, onde também
realizou gravacgdes que resultaram em ao menos sete producdes sonoras que tém
Nosso pais como cenario.

As reflexdes originadas por sua experiéncia profissional e docente resultaram
na escrita de diversos artigos e na publicacdo de um livro em 2013, intitulado
Objektive Liigen, Subjektive Wahrheiten', com memorias de sua atuacgao profissional
e o desenvolvimento de questdes sobre a linguagem radiofonica (Kopetzky, 2013).
O autor abracou a digitalizacdo dos processos em seus primeiros momentos e
organizou o legado de sua obra, com textos, curriculo, amostras de dudio,
roteiros e outros documentos, em um website construido de forma independente
e que permanece no ar (Kopetzky, 2020a).

Mais recentemente, tem trabalhado na recuperacado de sua biografia pessoal, o que
o levou a uma reconexdo com a cidade natal, na Republica Tcheca. A época de seu
nascimento, em 1940, a regido, na fronteira com a Pol6nia, tinha uma comunidade
majoritdria de alemaes estabelecidos ha mais de 700 anos no local. Isto mudou ao
fim da Il Guerra Mundial, quando os alemaes foram deportados. Com a publicacdo
do livro Mann im Mutterland?, em 2020, a familia que hoje mora na antiga casa
de que os Kopetzky foram expulsos fez contato com o autor (Kopetzky, 2020b).
Depois disso, a edicao foi expandida e deve ser traduzida para o idioma tcheco.

Em meio aos preparativos editoriais, Helmut Kopetzky aceitou conversar com os
pesquisadores do Midiason, que vinham recuperando a histdria de suas vindas ao Brasil,
entre 1989 e 2002. Pediu ajuda a um amigo para instalar o aplicativo de videochamada
e preparou anotagdes para suprir a curiosidade dos entrevistadores a respeito das
producdes realizadas aqui no Pais, da linguagem radiofénica e da ado¢do de um olhar
estrangeiro pelo documentarista. A conversa ocorreu em 17 de agosto de 2022.

Novos Olhares: Agradecemos muito por estar conosco. Estdvamos ansiosos por
esta oportunidade de ouvi-lo sobre suas experiéncias com radio, imagens sonoras
e o Brasil. A primeira coisa que gostariamos de saber é sobre suas vindas ao Brasil,
suas viagens. A primeira vez foi em 1989, correto?

Helmut Kopetzky: Sim, foi em 1989. Eu estava vindo como um missionario,
podemos dizer, enviado por Peter Leonhard Braun. Vocés o conhecem, sabem de
gquem estou falando? O “papa” do feature na Alemanha e em todos os lugares.
Ele enviou cerca de dez pessoas naquele ano, para diferentes paises, e nés
poderiamos escolher o pais para o qual gostariamos de ir. Eu sempre tive essa
ideia, de ir até o Brasil algum dia. Entdo eu disse: “Quero ir para o Brasil”.
“Ok, vocé pode ir”.



ENTREVISTA | Entrevista com Helmut Kopetzky 8

Maravilhoso. Foi uma coincidéncia muito boa. Eu estive no Brasil por seis
vezes, ao todo. Na realidade, por mais vezes, em minha mente, em meus
sonhos. Eu tive que pesquisar em meus papéis porque estd tao longe,
tdo distante. Meu ultimo feature produzi faz cinco anos, estou escrevendo
dois livros e coisas do tipo. Pois bem, o objetivo que buscdvamos alcancar
indo a esses paises — e eu no Brasil — era o que Leo chamava de Schépferische
Rundfunkarbeit, que significa criatividade radiofonica.

Essa era a ideia: ele queria espalhar o “evangelho” do que seria em Berlim,
no estilo de Berlim, o feature acustico. Feature nao significava apenas palavras:
falar, falar, falar... mas sim ao mesmo tempo, com o mesmo peso e oportunidade,
havia o som. Porque radio é som; vocé nao estd transmitindo imagens, vocé esta
trabalhando com som — e palavras e som, ideias e som, sdo as mesmas coisas.

Esse termo “feature acustico” é estupido, pois tudo é acustico, o que esta
vindo do rddio, mas nés ndo conseguimos encontrar um nome melhor para
isso. Feature também n3do era um bom nome para a Alemanha, ndo soa legal
(risos). Mas, de qualquer maneira, o feature acustico era o que Leo Braun
queria. Ele era o responsdvel pelo departamento de feature por muitos anos na
Alemanha — no departamento da Sender Freies Berlin, Radio Free Berlin — e ele
buscava espalhar esse “evangelho” em todo lugar. Ele organizou uma grande
rede de realizadores de rddio, principalmente aqueles que trabalhavam com
features. Existem conferéncias sobre feature em muitos paises, cada ano em um
pais diferente, hd aproximadamente 40 anos agora.

Entdo, eu vim com essa passagem para o Brasil e de certo modo me senti como
um missionadrio, pois encontrei recentemente um artigo na Tribuna de Salvador
cuja manchete era: “Kopetzky condena nivelamento das radios em Salvador”.
Entdo, eu tinha acabado de desembarcar pela primeira vez no Brasil e dois dias
depois eu ja estava condenando as pessoas pelo que elas estavam fazendo (risos).
Nds estavamos nos sentindo muito fortes e do lado certo.

Mas, depois de um tempo, eu aprendi mais sobre este pais, sobre as dificuldades
gue pensei que também ouviria nesta noite, sobre como as coisas no Brasil haviam
mudado. Aquela época estdvamos trabalhando em radios de igrejas e também
em radios de escolas... como era mesmo a palavra... educativas. E claro que nio
trabalhdvamos com a Globo.

O primeiro contato com o universo midiatico do Brasil foi realmente muito forte.
Foi a primeira coisa, em minha primeira tarde no hotel, eu vi a Xuxa. Acredito que
vocés se lembram do que quero dizer, “O Xou da Xuxa”?

NO: Claro, lembramos.

HK: Tudo muito alto, muito rapido. Entdo eu pensei: “Isso é tdo... por que eu vim
pra ca? Com nossos programas longos, tao bem-feitos e elaborados?”. E vocé sequer
conseguia ouvir o suficiente do programa da Xuxa, pois as janelas estavam abertas.
Fazia muito calor e os ruidos da rua também vinham muito quentes. Entao, o que
deveriamos fazer? Este foi um dos primeiros problemas que enfrentei: como poderia
sequer reproduzir as pegas que trouxe para o Brasil? Nos semindrios, era dificil
encontrar um lugar realmente calmo para escutarmos as pegas da maneira que
eram normalmente reproduzidas, como eram produzidas em nossos estudios
em Berlim. Entretanto, apds um periodo eu lidei melhor com isso, percebi como
as pessoas que vinham a esses seminarios realmente se dedicavam e tinham
vontade de aprender algo diferente. Era muito dificil para eles, pois em alguns
casos trabalhavam em trés empregos diferentes.

Nos primeiros encontros fiqguei um pouco chocado quando vi que um
participante, depois outro, e outro, haviam caido no sono durante nossas
aulas. Eu pensava: “Meu Deus, o que eu estou fazendo de errado? Eles estao
dormindo, um apds o outro!”. Entdo alguém me puxou de lado e disse:
“Vocé sabe o que aquela pessoa fez antes de vir pra cd e onde trabalhou ontem
a noite...” e assim por diante. Isso também foi um aprendizado, por assim dizer.
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Isso tudo ocorreu em... sim, nos anos 1989, 1990 e 1991. Tivemos workshops
em Sao Paulo, Salvador, Sao Luis, Fortaleza, Belém, Brasilia e, mais tarde,
em 1997, também no Rio de Janeiro.

Depois novamente em Belém, mas com recursos préprios. Para financiar esta
viagem tive de produzir outros dois programas. Nds ficamos |a por cinco semanas
e fizemos um programa sobre... era chamado, deixe-me lembrar, After the gold
rush, a grande corrida pelo ouro no Norte do Brasil. Desta vez havia pessoas muito
pobres, miserdveis, morando muito distante acima... preciso achar meus papéis
para lembrar... era no Rio Tapajds. Nés subimos de barco e entdo pegamos um
avido, um avidao pequeno, mais duas horas e meia em um lugar muito remoto onde
as pessoas escavavam buracos como... como animais escavam, descendo para
encontrar, de vez em quando, um punhado de ouro. Para isso eles tinham de
pagar pela comida, acomodacdo e assim por diante. Era o fim da corrida pelo
ouro. O subtitulo desse programa era “Uma viagem que nenhuma agéncia de
turismo lhe recomendaria”.

Tinha a ver com isso, o que chamo de “fio condutor” ou uma “moldura”. Isso significa
que, antes de comecar, desta vez, busquei uma ideia de como poderia contar
as pessoas sobre este assunto, sobre o qual estava trabalhando. Nesse caso,
eu pensei em como enquadrar a ideia geral de uma agéncia de turismo. Se eu
vou até |13 e digo: “Qual é o lugar mais interessante para se visitar no Brasil?
Para onde devo ir?”. Esse seria o lugar para onde nenhuma agéncia de turismo
o aconselharia a ir. Esse era, como posso dizer, o estilo narrativo, do comeco ao
fim. O modo como o narrador fala, como um agente de viagem, porém sempre
advertindo: “por favor, esqueca essa ideia, sobre aquele lugar, e aquele outro...”.
E assim pudemos aprender sobre o pais e o Norte, sobre a vida daquelas pessoas
pobres, cavando ou mergulhando atras de um pouco de ouro.

NO: E quando vocé esteve em S3o Paulo?

HK: Foi a primeira viagem ao Brasil, claro. Em 1989. N6s ndo tinhamos nenhuma
diretiva, ou como devo dizer... ninguém nos disse o que deveriamos fazer 13, o que
deveriamos trazer de volta. Cabia a nds. E toda vez essas viagens resultavam em algo:
além dos treinamentos, produziamos um ou dois programas. Eu tentava “encontrar”
esses programas engquanto estavamos la. Eu realmente ndo tinha nenhum objetivo
tracado. Eu queria encontra-lo. Era isso que eu buscava praticamente em todo
lugar, o que eu chamo de método “o peixe e a agua”. Quer dizer, vocé se move,
vocé vive em um lugar estrangeiro o qual ndo conhecia antes, como um peixe
no meio de outros peixes, nadando em volta, observando-os e encontrando
seus assuntos, os que sao dignos de se fazer um programa sobre. Em S3o Paulo,
por exemplo, havia os... como se chamam? A furia, vocés ouviram A furia? [1993]
Eles sdo chamados de “pivetes”. Pivetes. Pessoas, criancas, maioria criangas
pequenas, vivendo nas ruas. E nds apenas os entrevistdvamos.

Tinhamos um colega conosco. Eu digo “nés”, porque sempre faziamos juntos,
minha esposa e eu: nés viajdvamos o tempo todo, discutindo e preparando essas
coisas. Quando digo “nds”, tinhamos alguém do Instituto Goethe para nos ajudar —
como nosso tradutor, é claro. Eu havia aprendido um pouco de portugués em
Berlim, portugués para turistas, nada muito além disso, entdo precisdvamos
de alguém. Eu conhecia quase tudo sobre esses dois meninos, sabe?
Nos encontramos diferentes vezes.

Em casa — quando eu estava de volta, em minha casa, ficava pensando em como
contar suas histérias através do meu projeto, do meu programa. Eu conheci um
musico, ele veio da Argentina, mas morava no Brasil e era um cantor e instrumentista
famoso. Nos conhecemos nos anos 1990 e recebemos ele por um tempo aqui em
Fulda, onde moramos, entdao passamos um tempo juntos. Ele me contou sobre
essas pessoas no mercado publico que cantavam e usavam algumas palavras-chave.
Cantavam sobre essas palavras-chave; essas duas pessoas atuavam juntas.
Tony Osanah, era o nome deste musico. Vocés ouviram falar dele?

NO: Sim.



30-Ton, de “Original Ton” é o
termo usado em alemdo para
designar o som direto, ou seja,
captagOes externas ao estudio.

4Kopetzky foi contratado da Sender
Freies Berlin apenas de 1994 a
1998. Todo resto de sua carreira foi
desenvolvida como freelancer.

5 Este importante autor de features
aleméao era também piloto de avido
e esteve no Brasil em 1968. Kopetzky
refaz o percurso do antecessor em
1990, para a producdo Zikadenbaum.
E em 2003, produz um feature
exclusivamente sobre Schnabel.

ENTREVISTA | Entrevista com Helmut Kopetzky 10

HK: Entdo decidimos fazer algo com “canto”, sobre esses dois jovens. Nos nos
sentdvamos aqui em casa todos os dias por umas duas semanas, ele trazia seu
violdo, sua marimba e o que mais fosse tocar e entdo anotdvamos o que ele
estava cantando e improvisando. Entdo, todo o programa foi improvisado. Isso era
no comeco: apenas material, nada estava finalizado, nada para ser transmitido,
era apenas material. Parte do material eram as gravacdes de Sdo Paulo, gravacdes
de pessoas vindas... os nordestinos. Imigrantes vindos de seu prdéprio pais,
cantando, familias nas ruas e assim por diante. Todas essas coisas que eu trouxe
para casa, era como... eu era como um pescador. Ele pega peixe; da mesma
forma, eu pego som.

Entdo tinhamos o material, esses sons, todos os tipos de som, a histérias dos
dois pivetes, as pecas musicais de Tony Osanah, e o resto era isso, no final,
escrever o texto. Um bom texto — eu espero —em “Canto” e mixa-lo com o O-Ton?,
o som real de S3o Paulo. Entdo, eu acredito que foi sempre dessa maneira.
Eu tentava encontrar uma moldura, o modo de como contar uma histdria.

Porque coletar, fazer entrevistas, isso ndo é tudo. E necessario, mas vocé deve cada
vez mais desenvolver uma atitude para lidar com o material. E meu programa.
Eu ndo sou a estacdo de radio indo a campo. Eu preciso ter uma atitude especial
em relacdo ao objeto. Em S3do Paulo eu fiz gravagcdes com o Lula em sua primeira
campanha e foi realmente um experimento, pois tinhamos muitos equipamentos.
Eu encontrei algumas fotos aqui que ilustram uma situacao tipica, de certa forma,
daqueles tempos: eu tinha muitos equipamentos, um (gravador) Nagra pesado,
entre outros dispositivos de gravacao, um microfone estéreo muito grande,
um monte de cabos, e assim por diante. Entdo, vocé esta parado de pé no meio
dessa multiddo gigante e desse... como mesmo é o nome dele? Lula. Eu ndo
conseguia abaixar meu brago por seis horas, de verdade, porque estdvamos todos
espremidos. Eu tive de segurar com muita calma e esses microfones estéreos
eram bastante pesados. Depois daquilo, a primeira coisa que fiz foi sentar-me em
algum lugar e relaxar, porque realmente... mas, por outro lado, nés conseguimos
gravacdes muito boas, porque eu nunca tinha ouvido tanta emog¢do em um
encontro politico. As pessoas até choravam na frente do microfone.

NO: E por que esse interesse no Brasil?

HK: Por que Brasil? O Brasil era para mim uma ideia muito sentimental. Essa é
a liberdade maravilhosa que se tem, sendo um freelancer®. E um trabalho duro,
claro, vocé precisa ter a mulher ou o marido certo para viver desse jeito. Também
é muito inseguro, mas nds vivemos dessa maneira por toda nossa vida e eu sigo
feliz por isso, por termos feito isso, sim. Heidi [Heidrun Kopetzky, sua esposal]
gosta muito, muito mesmo do Brasil.

NO: Diga oi para ela por nés! E vocé sabia, antes de vir para c3, sobre a viagem
de Ernst Schnabel ao Brasil®?

HK: Sim. Existem diferentes “papas”, podemos dizer, do feature radiofonico, e ele
é um deles. O outro era Axel Eggebrecht. Eles sdo todos parte da histdria do radio
alemao. O feature, que na verdade ndo era chamado de feature no mundo de
lingua inglesa, eu ndo sei quem trouxe. Foram os ingleses que trouxeram para
Hamburgo, para a Norddeutscher Rundfunk, e os ingleses ja tinham uma longa
lista de pessoas que eles poderiam usar para construir um novo sistema de radio.
Pessoas antifascistas e politicamente interessantes, mas a maioria delas também
era novelista e escrevia para jornais. Ninguém havia trabalhado no radio antes,
até onde eu sei, e Schnabel era um deles. Ele trouxe um novo tom para o radio.
Cada um deles trouxe algo diferente.

Por exemplo, transformar uma histéria extensa em algo digerivel, por assim dizer,
para o ouvinte ordindrio. Fazer uma histdria pequena que se consiga acompanhar,
se um objeto era muito amplo e interessante — por exemplo, algo politico. Isso era
importante no pds-guerra. Os americanos chamavam de reeducacao, o que eles
fizeram com os alemaes. Os alemaes precisavam aprender novamente a escutar,
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a discutir, e ndo apenas a aguardar por... ein Befehl [uma ordem], que alguém os
dissesse o que fazer. Isso era algo em que o radio poderia ajudar e essas eram
as melhores pessoas, que tinham ideias para tal. Ernst Schnabel escreveu textos
excelentes, livros muito bons (que ndo venderam, na verdade), ndo era nenhum
best seller, mas era muito especial. Os programas de radio de Ernst Schnabel,
entretanto, todo mundo ouviu, diretamente apds a guerra. Eu era muito pequeno
na época, mas eu aprendi sobre.

NO: Queremos saber sobre seu feature mais recente, Der Kunstkopf Mann
(Kopetzky, 2018)°. Particularmente: por que vocé produziu essa peca?

HK: Sim. Primeiramente, eu ndo sou amigo do kunstkopf [“cabeca artificial”,
nome dado ao microfone binaural]. Nao, nem um pouco. Porque, quero dizer,
vocé precisa de um esforco gigantesco para fazer uma gravacao realmente boa,
sabe? E a mesma coisa no esttdio. Para mim, o importante é o que eu quero contar
as pessoas. Eu penso que, de certa forma, sou um contador de histdrias nesse
campo. E eu quero contar as pessoas coisas que, na minha cabeca, valham a pena
serem contadas. Isso é o mais importante. Eu diria que, nas gravacdes em
estéreo, minha fantasia também me permite ouvir o que esta atras de mim,
entende? Minha intencao é falar sobre algo para as pessoas, que elas deveriam
saber. Entdo os esforgos para criar esse sentimento especial de raum (espaco),
ou... como devo dizer... um tipo de “sala” — eu ndo tenho uma palavra melhor —,
esse esforco é demais para mim.

Vocé sabe, eu quero fazer o que é preciso para conseguir gravacdes boas.
Porque o feature, é claro, deveria ter uma gravacao melhor do que outras midias,
como reportagens e afins. Eu diria que, se vocé tiver um pequeno microfone
de mdo e um gravador de mao com microfones nele, na maioria dos casos isso
basta. Mas, no feature, ao menos metade do trabalho que se tem é trabalhar
com o som; e vocé da — se vocé contar de uma boa maneira, de uma maneira
inspiradora, vocé vai ouvir o som como se estivesse 1a. Também, com uma
gravacao estéreo comum, entende? Para mim isso [gravacdo binaural] ndo é
interessante o suficiente.

Vocé quer ser um bom contador de histérias, portanto vocé precisa de dramaturgia.
Porque o modo como vocé conta algo é parte do jogo. Vocé sempre tera problemas
se estiver trabalhando em um assunto factual sobre o qual vocé tenha gravacoes,
boas gravacdes, mas elas ndo sdo boas o suficiente para serem transmitidas uma
noite inteira, digamos. Se existem muitos fatos interessantes e muitas gravacoes
boas, e 0 espaco é de uma hora, como construir algo que as pessoas ficardao
ouvindo, da maneira que for: alto-falantes, fones de ouvido, o que quer que seja?
Vocé precisa de dramaturgia.

NO: Onde vocé aprendeu dramaturgia? Vocé estudou teatro por um tempo, certo?

HK: Vocé aprende fazendo, esta muito claro. Vocé aprende a gravar, vocé aprende
tudo isso fazendo. Tenho certeza de que existem alguns tipos de escola onde
vocé pode aprender os fundamentos, ndo sou contra isso. Eu apenas nunca
vi algo do tipo. Eu aprendi, a maior parte, aprendi com Peter Leonhard Braun.
Foi isso, realmente. Devo dizer, de certo modo, como um homem que cresceu
sem pai — meu pai morreu na Russia, na segunda guerra, meu padrasto morreu
na Russia — vocé desenvolve uma atitude especial para encontrar novos pais,
mais tarde. Quase todos o fazem. E Leo foi muito um segundo pai, de certo modo.
No comeco ele também tentou executar isso, ser um pai e me fazer um “segundo
Braun”, podemos dizer. Entdo, foi muito dificil de encontrar meu préprio caminho.

NO: Sim. Sobre estética, ele utiliza o termo akustischer Film para nomear algo
feito com mais som direto, basicamente. Ao menos eu entendo desta maneira.
Eu gostaria de saber se vocé concorda com esse termo. O que vocé acha dessa
comparacao entre radio e filme no feature?

HK: Eu ndo compararia ao filme. A forma é uma coisa e o contetdo é outra.
Ambos sdo equivalentes, é claro. Se vocé busca o filme, isso significa que o ouvinte
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deveria ser arrebatado, como em um filme — ele esta ocupado com o que estd
vendo no cinema —entdo é isso que ele esta ouvindo e, na verdade, eu ndo gosto
muito de ocupar o ouvinte. Eu tento dar a ele um certo espaco, para que ele
reflita sobre o que estd ouvindo e ele mesmo faga comparacdes. Isso também
é sua propria memodria acustica e assim por diante.

NO: Kopetzky, minha preocupacado é sobre o que estamos enxergando enquanto
escutamos um feature. Minha preocupacao é sobre o que olhamos em volta de
nds e se esse olhar ndo nos direciona para outro espaco de imagem, entende?
Nés temos geracdes de pessoas jovens fortemente conectadas com imagens.
Como podemos resolver esse problema?

HK: Sim, penso que isso é importante. Muito frequentemente eu ouco falar sobre
o tal de audiovox, sabe? Eu ndo acho que seja sobre isso a que vocé esta se referindo.
Eu nunca estive com eles, mas hd um grupo de pessoas, eles usam fones de ouvido
e caminham por certos trajetos, e alguém fala “agora vocé vera isso”, “olhe para tal
lugar, agora olhe para la...”. Entdo vocé caminha e essa voz vai dizendo: “Mais uma
parada aqui, o que vocé pode ver é...”. Eu quero ver por mim mesmo, eu quero estar
no lugar, ndo que alguém figue me dizendo o que devo fazer ou para onde olhar.
Eu acho que essa é a dificuldade. Muito do que vocé espera acontece dentro da sua
prépria cabeca. Vocé deve completar o que esta sendo reproduzido e a dramaturgia
deve lhe permitir, dar espaco para sentir, pensar e assim por diante. Esta tudo
muito, demais, para o meu gosto. Muita televisdo no radio. E tudo rapido, rapido,
répido. Cortes muito bruscos. Trés segundos, cinco segundos. Isso ndo funciona
no campo da audicdo. Primeiro, deve ser gearbeited [trabalhado]: vocé recebe
o sinal e necessita de tempo. Seu cérebro precisa de tempo para comparar o sinal
com outros sinais: se vocé ja viu aquilo antes, escutou aquilo, ou ndo. Mas se
o préximo sinal esta vindo imediatamente, vocé esta apenas reagindo como um
c30 a campainha. Isto é importante, esta tudo muito rapido. E uma pena.

Hoje mesmo recebi essa divulgacdo: Berliner Hérspiel Festival, em Berlim. E realizado
por produtores independentes, eu conhegco uma parte deles, sdo pessoas muito
bacanas. Mas quando vejo mais informacoes, as diferentes pecas — Hérspiel [peca
radiofonica] — elas tém 4:25 minutos, 1:35 minutos... a coisa toda, realmente,
e eles chamam de Hérspiel. O que vocé espera que aconteca durante esse periodo,
em mim? Eu poderia apenas sentar-me, hum, hum, hum [balbucia] e acabou.
Mas isso é apenas mais um método de programa de radio.

Isso dificultou muito as coisas hoje em dia. Eu ndo poderia trabalhar dessa maneira.
Nossos programas tinham, em geral, 60 minutos: esse era o formato, digamos.
Mas nosso (meu e de minha mulher) programa mais longo teve 16 horas. Era um
dia inteiro de radio, comecando as oito da manha e terminando a meia-noite. E era
puramente som original, ndo contava nem com traducdo e se chamava One day
in Europe: vocé ouvia somente Europa, ouvia que horas eram, onde e quem vocé
estava ouvindo. Duas frases, nada mais que isso. Sim, mas 2:15 minutos (risos)
é um pouco estupido, sim? Ou estou muito velho para isso.

NO: O programa sobre os rios do mundo, para o qual vocé fez uma pega sobre
a Amazobnia, também foi assim, de muitas horas, ndo?

HK: Foi um deles, sim. Amazonas foi de trés horas. Na verdade foram mais,
um pouco mais, com uma montagem de materiais que eu ja havia capturado antes.
Se vocé tem a oportunidade de fazer um programa de trés horas e tem o dinheiro
para isso, vocé faz. Ndo é nada tdo necessdrio, realmente, mas de certa forma,
isso também é contar histérias. O fato engracado é que estavamos em Frankfurt,
no Palm Garden. Eles chamam de Palm Garden pois tem darvores, todo tipo de
arbustos, entdo I3 se vé muita natureza. Também havia muitos passaros voando
ao redor e esses passaros ouviram o som dos pdssaros vindo de dentro. Em meu
programa, eles ficavam muito agitados, uma resposta ao barulho. Depois veio
uma grande tempestade, eu me lembro. “Relampago” [diz em portugués]. La fora,
um de verdade. Também havia um relampago no meu programa, do lado de dentro,
e foi 6timo. Entdo sua cabeca ficava envolta, rodeada com os dois sons, foi muito
bom. Os pdssaros estavam loucos. Natureza e natureza gravada.
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NO: Eu gostaria de perguntar para vocé sobre nossa paisagem sonora aqui no
Brasil. Vocé escreveu sobre isso, entendia ser impossivel produzir algo na linguagem
gue usava na Alemanha aqui no Brasil, na radio brasileira.

HK: Ah sim, eu sei sobre o que estd falando. Eu tenho algo escrito sobre isso,
porgue eu recebi suas questdes. La vocé pergunta se a cultura molda a paisagem
sonora e influencia a linguagem do radio. Meu pensamento é que a cultura estd
cada vez mais e mais globalizada. Nao é tdo especifico — quero dizer, a cultura do
publico. Claro que nao esta completamente extinta, existem grupos de pessoas que
tem sua propria cultura, por assim dizer. Mas, de maneira geral, o que chamamos
(ou pelo menos chamavamos) de ouvintes do radio, eles ndo sdo tdo diferentes,
comecando pela musica e por ai em adiante.

Mas penso que mesmo o clima seja um fator importante, nos diferentes paises.
Por exemplo: a Finlandia é muito mais fria que o Brasil, é légico. Se vocé escutar
as transmissodes da Finlandia, vocé vai perceber que eles sdo bem mais vagarosos,
eles tém mais espaco na escuta. Eu sempre penso em um rapaz, um amigo da Finlandia,
que também é aposentado — nds estamos todos nos tornando aposentados agora
(risos): quando alguém pergunta seu nome, ele responde: “Ha-rr-i Huh-ta-ma-ki”.
Desta maneira, vagarosa. Tem a ver com o clima, é claro. Todas as narra¢des de
histdérias e programas teatrais sdo diferentes |3, até mesmo da Alemanha.

A primeira experiéncia da qual falei, do programa da Xuxa, quando fui para o Brasil,
foi um tipo de choque mesmo. Mais tarde foi em Sao Luis, os “trios elétricos”.
Vocés sabem, aqueles carros enormes, com 60.000 watts, percorrendo as ruas?
Vocé sé quer fugir, se salvar. Entdo, eu penso que os brasileiros tém uma relacao
muito especial com o som.

Em uma das vezes havia o dono de uma radio comercial de menor porte, acho que
era em S3o Paulo, e ele conhecia alguém que estava no seminario. Eles estavam
conversando sobre a locug¢do no radio, eu descobri que maioria das pessoas
no radio — ndo importa o que fosse: a narracdao de uma noticia, um anuncio
comercial —, as pessoas gritavam como se estivessem em um mercado publico.
Sempre as mesmas vozes, uns querendo soar mais alto que os outros. Eu disse:
“Eles deveriam vir ao nosso semindrio”. Eu entregava um texto e diferentes
pessoas liam este roteiro. Entdo eles liam devagar e devagar, e se tornavam
cada vez mais vagarosos. Vocé precisa deixar espagos entre as falas, deve haver
pausa. Porque vocé esta contando algo, pensando sobre algo, mas ndo ouvimos
seu pensamento, sabe?

E na Alemanha também é assim: quando jovens colegas, algumas vezes,
estdo escutando uma fala, eu digo a eles: “sempre deixe o ‘uhum’ ou o ‘sim’,
ou uma respiracao.” Eles pensam que precisamos cortar tudo isso. Também acham
gue os ouvintes ndo deveriam ter a impressdo de que existe um microfone. Isso
é bem estupido. Se duas pessoas estdo conversando juntas em uma gravacgao,
é 6bvio que existe um microfone. Eles pensam: “talvez deveriamos mudar de
lugar, e se der pra ouvir algum outro barulho nds cortamos na edi¢ao”. Qual é
o resultado? A pessoa que esta falando bem devagar, porque esta pensando
enquanto fala. Vocé escuta essa pessoa pensando. Isso é interessante. Nao apenas
uma pessoa falando, falando, falando, falando. Seria melhor que ela pensasse um
pouco, antes e depois de falar. Entdo esse é o resultado, no fim. Vocé escuta uma
pessoa que nao estd pensando, mas permanentemente falando. Mas esta ndo é
a pessoa que vocé tem gravada, é claro, pois vocé tirou tudo fora, o que era seu
jeito particular de falar, como “Huh—ta—ma—ki”.

NO: Eu imagino que vocé tenha muitas memorias de toda sua carreira, mas,
se me permite uma ultima pergunta: além da Xuxa, qual a sua lembranca mais
forte sobre o Brasil?

HK: Ah, é dificil para nds eleger a mais marcante. De qualquer modo, se vocé vai
para a Amazobnia, nés fomos para |3 por trés vezes, é uma pequena Abenteuer
[aventura] experienciar tudo isso. Ja vale a pena por si s, é claro. E as pessoas,
como dizer isso... elas podem ser pagas facilmente, também por razdes politicas;
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vocé consegue manipuld-las — em todos os paises, mas penso que no Brasil
é mais fdcil, se vocé tiver alguma esperteza. Por outro lado, elas sdo tao
convincentes em todo seu comportamento... é sé assistir um homem ou uma
mulher andando em um trecho de uma rua antiga, ndo pavimentada: se um
alemado percorrer o mesmo trecho, ndo é uma visao tao interessante. Se vocé
estiver em uma drea rural, ou no interior do Brasil, e vocé vé uma jovem mae
com sua crianca deslizando por uma estrada péssima, é tdo fabulosa a maneira
como se movem.

Os alemades sao... eles se tornaram, eu acho, nas grandes cidades: sua atitude
ao se moverem, ao olharem... ou ndo olharem. Nao olharem. Se vocé estiver em
um ponto de 6nibus em uma manha e uma pessoa jovem se aproxima e nao ha
mais ninguém na rua, ela saca seu smartphone e comeca a fazer qualquer coisa.
N3ao fala “bom dia”, ndo dirige o olhar, mantém uma boa distancia. Na maioria dos
casos isso seria diferente no Brasil, eu acho. Definitivamente. Entdo, essa parte
comportamental, a pessoa por completo, é mais risonha. E a lingua é tao bonita.
Quando estdvamos em Portugal e tentei conversar em portugués, ninguém me
entendeu e eu nao entendi ninguém.

NO: Sim, é muito diferente mesmo, mas estou impressionada com a quantidade
de palavras de que vocé se recorda. Nao é uma lingua facil.

HK: Sim. No momento em que vocé entra no avido para o Brasil, vocé sente um
aquecimento agradavel em sua volta, até mesmo através da linguagem.

NO: Nessas viagens ao Brasil, como vocé... evidentemente vocés tinham algum
tradutor, ou alguém que os acompanhavam durante as viagens. Mas vocés gravavam
tanto material e depois voltavam para casa; como vocés editavam todas essas
gravacdes em portugués?

HK: A maioria delas ndo podiamos fazer por conta prépria, pois haveria dificuldades,
interpretacdes erradas etc. Eu aprendia constantemente — hoje em dia esqueci
tudo, mas eu aprendi a lingua; pelo menos palavras, frases curtas. Mas o Instituto
Goethe e todas as organizacdes que nos apoiavam, eles sempre tinham alguém
para nos ajudar. E eles acabavam se tornando nossos amigos, de verdade. Por muito
tempo mantivemos contato, agora um pouco menos. Em Berlim, eu sempre
tive alguém que se sentava comigo, ouvia, ou lia transcri¢des. Eu ndo conseguia
fazer isso por conta prépria, é claro. Isso normalmente, em trabalhos formais,
era pago por hora pelas estacdes de radio. Hoje em dia, porém, se vocé quisesse
ir ao Brasil pela radio, eles diriam algo como: “Ok, vocé tem o limite de 700 euros
para fazer tudo”.

NO: Nés tinhamos muitas perguntas sobre vocé ser um estrangeiro. Eu até Ihe escrevi
isso. Nos ficamos impressionados com sua sinceridade sobre a condi¢cdo de ser um
alemé&o no Brasil — em Xangé (Kopetzky, 1991), por exemplo. Mas depois de ler
Mann im Mutterland (2020)’, ai entdo eu entendi que a condicdo de estrangeiro
é muito diferente para nds. Para nés, estar fora do pais é uma experiéncia de
“uma vez na vida”; no geral, tudo é muito distante. Para vocé, é como se tivesse
nascido um estrangeiro.

HK: Entdo, uma pequena resposta para isso. Nos deveriamos tratar todos nossos
assuntos como se féssemos estrangeiros. Mesmo no nosso préprio pais, sabe?
Vocé deve se distanciar das a¢des das pessoas, ou dos lugares, como se os estivesse
testemunhando pela primeira vez. Isto é, mesmo se for seu vizinho, se vocé for
produzir algo sobre ele, porque é interessante sob algum aspecto, vocé deve olhar
para ele com um olhar estrangeiro, ndo de alguém que ja o conhece. Isso é apenas
0 que eu vi; ndo quer dizer que eu saiba muito sobre ele. Entao, eu devo ir mais
fundo, e eu sé consigo ir mais fundo se eu o tomar como alguém que nunca vi
antes. Nés somos sempre estrangeiros, e isso nos ajuda. Entdo, ndo importa se
estamos no Brasil ou aqui, na Alemanha.

NO: Essa é uma dica muito boa para os realizadores de features.
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HK: Sim. Também, ao ouvir suas gravacoes, quando voltar para casa, deixe-as
descansar primeiro — por meses, se possivel. Porque, se vocé imediatamente
comegar a transcrever, ou montar o seu programa, vocé vai escutar as coisas
diferentemente das pessoas. Pois vocé também tem imagens gravadas em sua
cabeca: de onde as gravacdes foram feitas, e assim por diante. Entdo, pode ser
gue vocé faca escolhas erradas, entre tantas gravacdes. Eu penso que, se vocé
deixa-las descansar por um tempo, vocé vai descobrir que... “Eu ndo entendi,
o que foi mesmo que ele disse?”. Bem, vocé estara na posicao de um ouvinte da
radio. Transforme-se em um estrangeiro.

NO: Como estd indo seu livro? [A expansao da autobiografia Mann im Mutterland,
agora chamada Sudetjak]

HK: Esta terminado, pronto para ser traduzido, agora. Se tornou bem mais extenso;
ao fazer isso, arruinei meu braco direito. Sentava-me por oito horas, todos os
dias, por dois meses e meio, para cumprir o prazo. Agora estd melhorando,
mas na época tive que ir para o hospital, por ficar muito tempo no teclado etc.
Estou muito feliz por ter terminado: ele tem 233 paginas. Agora, vamos ver o
que acontece.

NO: Vai ser bonito. E como foi sua estada recente na cidade-natal?

HK: Tivemos uma reunido de familia na casa em que nasci, foi muito bom. Eu acabei
de receber novas fotos deles. Nés levamos uma planta — uma roseira — para eles,
nessa casa de onde fomos despejados 75 anos atras. Eles plantaram na frente da
casa e, na foto nova, a roseira estd toda florida. Maravilhoso. Sim, isso faz bem
para o coragao.

NO: Obrigado, Kopetzky. Foi uma honra ouvi-lo e passar um tempo com vocé
nesta reunido. Nds temos tudo gravado para nossa histdria. Muito obrigado por
seu tempo e por sua disposi¢cao a conversar conosco.

HK: Ah, eu gostei disso. Eu poderia conversar até amanha de manha. Desejo o melhor
para vocés. Muito obrigado por estarem aqui. Foi animador, de vdrias maneiras.
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Resumo: O campo dos estudos radiofonicos cresceu consideravelmente nas ultimas
duas décadas, edificando-se sobre um comprometimento académico desigual com a
centenaria histéria do meio. O renascimento dos estudos do radio encontra paralelo com
a expansdo de um novo campo de estudos do som, e as percepgdes produzidas pelas duas
areas sdo mutualmente benéficas. Este ensaio busca identificar as maneiras férteis pelas
quais o radio tem sido — e pode ser — estudado, em termos de sua existéncia como som
culturalmente assimilado. Isso significa compreender o radio como produto de culturas
nacionais distintas em momentos histdricos particulares.

Palavras-chave: radio, som, estudos do som, institucionalizacdo.

Sonido de Radio

Resumen: El campo de los estudios de radio se ha expandido considerablemente en las
ultimas dos décadas, basandose en un compromiso académico desigual con la historia
centenaria del medio. Este renacimiento de los estudios de la radio ha sido paralelo a la
expansion en el nuevo campo de los estudios de sonido, y las dos areas han producido
algunas ideas mutuamente beneficiosas. Este ensayo pretende identificar las formas
fértiles en que la radio ha sido y puede ser estudiada en cuanto a su existencia como
sonido culturalmente asimilado. Esto significa entender la radio como un producto de
diferentes culturas nacionales en momentos histéricos particulares.

Palabras-clave: radio, sonido, estudios de sonido, institucionalizacidn.

Radio Sound

Abstract: The field of radio studies has expanded considerably over the last two decades,
building on an uneven academic engagement with the century-long history of the medium.
This renaissance of radio studies has paralleled the expansion in the new field of sound
studies, and the two areas have produced some mutually beneficial insights. This essay
seeks to set out the productive ways that radio has and can be studied in terms of the
medium’s existence as encultured sound. This means understanding radio as the product
of distinct national cultures at particular historical moments.

Keywords: radio, sound, sound studies, institutionalisation.
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30 texto foi originalmente
apresentado em uma coletanea
de estudos do som. (N.do T.)

4No original, o autor faz uma piada com
a frase “take us down a number of blind
alley”. Um dos significados da expressado
take down é deprimir.

>Ver “Comentdrios sobre o texto
‘Som de Radio’, de Tim Wall”,
publicado nesta mesma se¢do da
Novos Olhares (N. do T.).
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O campo dos estudos radiofonicos, que cresceu consideravelmente nas Ultimas
duas décadas, edifica-se sobre um posicionamento académico irregular em
relacdo a histdria centenaria do meio. O renascimento dos estudos do radio
encontra paralelo com desenvolvimentos no novo campo de estudos do som,
e as percepgOes produzidas pelas duas areas sdo mutualmente benéficas. Este texto
busca identificar as maneiras férteis pelas quais o radio tem sido — e pode ser —
estudado, em termos de sua existéncia como som culturalmente assimilado.
Isso significa compreender o radio como produto de culturas nacionais distintas,
em momentos histdricos particulares.

A contribuicdo para um volume que versa sobre estudos do som? é oportunidade
ideal para explorar a melhor forma de estudar o radio, nos aproximando das
novas abordagens desenvolvidas pelos estudos do som para superar as limitacdes
conceituais que emergiram dentro dos estudos radiofonicos, bem como usar as
discussdes sobre o radio para repensar as convencdes restritivas que emergiram
nos estudos do som. A proposta aqui apresentada reldne questdes sobre a histéria
do radio e as mudancas na organizacdo das praticas de producdo e nas politicas
regulatdrias, questdes sobre a natureza de textos radiofénicos especificos, e ainda
guestdes sobre o modo como escutamos e experienciamos o radio enquanto
um som significante. Eu inicio com uma critica a alguns enfoques existentes para
compreender o raddio como som, estabeleco o desenvolvimento historicamente
localizado do radio nos Estados Unidos e no Reino Unido como exemplares de
radio nacional, exploro a forma dominante do radio e exponho algumas ideias para
tratar a escuta de radio como pratica cultural.

Anadlises que Levam a um Beco Sem Saida e as Amarras Intelectuais nos
Estudos Radiofénicos

Os livros de estudos radiofénicos habitualmente comegam com variagées sobre
a ideia do radio como um meio sonoro, frequentemente em termos de limitagdes
ou auséncias. Crisell (1986), por exemplo, afirma que “no radio, todos os sinais sdo
audiveis: eles consistem simplesmente em ruidos e siléncio e, portanto, usam tempo,
ndo espaco”. Para Crisell (1986, p. 3) e Chignell (2009, p. 4), o radio é “cego”, e para
Lewis e Booth (1989), é um “meio invisivel”. A necessidade de empregar imaginacdo
visual ao ouvir radio € um senso comum (veja, por exemplo, McWhinnie, 1959, p. 21;
MclLeish, 1978, p. 70). Entretanto, metaforas de nosso mundo fisico nos conduzem*
a alguns becos sem saida. E dificil sustentar o argumento de que o significado ou
a significancia do radio encontra-se ou em sua forma essencial ou nas mentes dos

ouvintes, independentemente de quao tentadoras sejam essas ideias.

Precisamos de uma abordagem que integre a compreensao da forma do radio
com a experiéncia de consumi-lo. Cinema e televisao, é claro, usam o tempo como
um dispositivo estruturante tanto quanto o radio, e a préopria mobilidade da midia
sonora demonstra que o consumo de radio é uma experiéncia muito mais espacial
do que o ato de assistir a um video. Jody Berland (1993) apontou para as distintas
formas do tempo e do espaco radiofonicos. Além disso, o rddio ndo opera a partir
de suas limitacdes como meio aural, e sim amparado em pontos fortes como
a apresentacdo de musica e da palavra falada, bem como na facilidade de ser
disponibilizado a longas distancias. Usar nossa inabilidade de ver a programacao
do radio como ponto de partida para compreender o som radiofénico® parece ser,
no minimo, irrelevante e, por mais que seja obviamente verdadeiro que nao
vemos radio, tal reconhecimento nao significa que o radio seja (literalmente ou
metaforicamente) invisivel, nem que seus ouvintes sejam cegos.

E preciso defender uma maior atengdo ao radio nos estudos midiaticos, bem como
seu posicionamento nos estudos do som. No periodo em que a televisao substituiu
o radio como o principal equipamento doméstico, os académicos, de alguma
forma, perderam os rumos do radio, apesar de ser o exato momento em que
0 meio ganhou ubiquidade em nosso mundo social. A presenca pervasiva do
rédio no cotidiano demanda mais andlises, ndo menos. As preocupacdes sobre
a influéncia politica e moral da televisdao, os debates sobre politicas estatais e
legislacdo, e até mesmo discussdes sobre valor cultural constroem o radio como
um meio menos significante. Os estudos do som, dada sua énfase na experiéncia



®Esse conceito de “privatizacdo”

dos mundos sonoros ressoa no livro
TelevisdGo, de Raymond Williams.

Esse autor, um dos fundadores dos
Estudos Culturais britanicos, comenta o
cenario industrial do final dos anos 1930
como aquele de uma rapida expansao
de um novo tipo de maquinario, o qual
passou a ser conhecido como “bens de
consumo duraveis”. Entre eles estdo

0 automovel, os eletrodomésticos

e o aparelho de radio. H3, ainda
segundo Williams, certo paradoxo
nesse desenvolvimento: essas novas
tecnologias se contrapunham as
“tecnologias publicas”, como trens e
iluminacgdo das ruas, servindo ao mesmo
tempo a mobilidade e a um modo de
vida baseado no lar doméstico.
Raymond Williams chama esse
fenémeno de “privatizagdo maovel”,

ou seja, o modo como elementos da vida
privada acabam se imiscuindo na vida
publica. O broadcast é um produto social
dessa tendéncia. (Williams, R. (2016)
Televisdo. Editora PUC Minas.) (N. do T.)
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de escuta e na universalidade social sonora, oferecem enquadramentos proficuos
para compreender o radio.

O trabalho fundador dos estudos radiofénicos, editado por Lazarsfeld e
Stanton (1944), focou nos efeitos e regulagdes sociais e estabeleceu os estudos
mididticos como uma disciplina. Entretanto, conforme o futuro da televisao ia
dominando progressivamente os debates sobre politicas nacionais e 0 novo meio
passava a ser percebido como o mais influente, os estudos radiofénicos eram
relegados a uma “segunda divisdo” dos estudos midiaticos, algo que acaba reforcado
pelo argumento que define o radio como uma midia secundaria. A compreensao de
gue o radio é um meio para o consumo de outras formas textuais —musica, fala ou
propaganda—, ou que o consumo de radio ocorre enquanto fazemos alguma outra
coisa (ao despertar, no caminho para o trabalho, ao preparar um cha), deveria nos
levar ndo a natureza marginal do meio, e sim a centralidade do radio dentro de
sistemas mididticos complexos e a sua integracdo com a vida cotidiana.

Uma énfase no radio pode, também, contribuir para o desenvolvimento de
estudos do som que avancam além de suas limitagdes atuais. O radio oferece um
longo histérico de formas da mobilidade de escuta, ignorado pela énfase em novas
tecnologias, e as no¢des de audiéncia nos estudos radiofénicos nos permitem
explorar os modos como o sujeito que escuta pode se imaginar como parte de
uma comunidade mais ampla de ouvintes, recontextualizando trabalhos sobre
a privatizacdo® dos mundos sonoros. Ainda mais importante, o rddio mostra que
diferentes midias sonoras possuem formas institucionais, regimes de escuta e
caracteristicas nacionais distintas.

A trajetdria mais inutil nos estudos radiofonicos tem sido a ambicao de produzir
uma teoria geral do radio a partir do isolamento de suas qualidades essenciais.
Para Crisell (1986, p. 43), por exemplo, o uso que se faz dos sons no radio o leva
a propor que o “som é uma forma ‘natural’ de significacdo que existe ‘la fora’,
no mundo real” e funciona indicialmente, conexo ao modo como os sons nos
alertam sobre outras ocorréncias fisicas no mundo real. Contudo, o som radiofénico
é um exemplo de invencdo humana, uma que continuamente medeia sons do
mundo real, e mesmo o mais indicial dos sons do rddio nem sempre é o que
parece. Seu artificio é o que o torna infinitamente interessante. As convencgdes
desenvolvidas ao longo da histdria do radio, e organizadas na forma institucional
nacional exclusiva que o radio assumiu, sé podem ser compreendidas se nos
atentarmos aos sofisticados processos de constru¢cdo em que o meio se baseia.
As ideias essencialistas introduzidas trinta anos atrds ainda sdo rotineiramente
apresentadas, sem questionamentos, em livros recentes voltados a estudantes
(veja, por exemplo, Crook, 2012).

Esse reconhecimento essencialista e incorreto sobre como o som funciona no
rddio estd enraizado na preferéncia por certas formas de som radiofénico que sao
marginais dentro da prdépria institucionalizacao do broadcast radiofénico. Ao partir
de observagdes sobre a conversa no radio, sobre ficcdes radiofénicas ou mesmo
sobre formas experimentais do som, em vez das formas dominantes do radio
musical, os autores, via de regra, propdem que a complexidade do significado do
rddio enquanto som pode ser reduzida ao som da palavra falada; que a fala seria
o codigo primario do radio. Quem melhor defende a ideia é Crisell (1986, p. 54),
baseado na premissa de que, no radio, a palavra falada “contextualiza todos os
outros codigos”. A conversa radiofGnica ancora significados, é claro, e mesmo o radio
musical manteve a palavra do apresentador como uma parte vital de sua forma.
Entretanto, isso leva a afirmacdes sobre “a auséncia virtual do significado na musica”
(Crisell, 1986, p. 49), ou a reducdo do papel da musica em jingles, assinaturas tonais
e musica incidental (Shingler & Wieringa, 1998, p. 61-72). Dado o qudo presente
estd a musica gravada na programacao radiofonica, é dificil entender por que tal
aspecto do som radiofénico ndo é visto como seu cédigo primario.

Nosso ultimo beco sem saida é a tendéncia, compartilhada pelos estudos do
raddio e pelos estudos do som, em conceber a forma cultural do som como algo
determinado pelas tecnologias que possibilitam sua existéncia. O radio, obviamente,
recebeu o nome de suas bases técnicas — as ondas de radio — e, no que seria hoje



7“Sem-fio” seria a traducdo direta,
mas devemos notar que registros
do inicio da radiodifusdo no Brasil
mostram que, também por aqui,
utilizou-se o termo wireless para se
referir ao radio, especialmente nos
nomes de algumas das principais
emissoras. (N. do T.)
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uma nomenclatura pitoresca por sua caracteristica técnica distinta, fora chamado
no passado de “o wireless””. Conforme Brian Winston (1998) sistematicamente
demonstrou, o determinismo tecnolégico de tais histdrias da midia marginalizam os
processos e as forcas por meio dos quais as formas de midia, como o som radiofonico,
adquirem singularidade. Um exemplo notdvel é a linha do tempo do radio construida
por Shingler e Wieringa (1998, p. 1-13), em que, dos aproximadamente setenta
momentos-chave citados, a maioria se relaciona com inovac¢des tecnoldgicas,
enquanto apenas seis se referem a desenvolvimentos na forma dominante do
rddio, baseada em tocar musica. Embora as inovacdes citadas tenham sido vitais
para possibilitar o som radiofénico, elas ndo determinaram esse som.

De modo semelhante, os estudos de som ndo se saem tdo bem nessa drea.
As investigacdes de Michael Bull (2000, 2007) sobre como as pessoas usam
dispositivos portateis para ouvir musica, para dar um exemplo, colocam nossa
atencdo no auditivo, mas apresentam a mobilidade da escuta como uma criacao
da tecnologia, em vez de considerar os usudrios dessa tecnologia como os agentes
da mobilidade. O campo também tem sido notavelmente negligente com o radio.
Por exemplo, Bull et al. (2015), no que teria sido uma abordagem espantosamente
diversificada do som como objeto de estudos, selecionam apenas um aspecto
do som radiof6nico — sua capacidade de articular nostalgia — como importante o
suficiente para ter um capitulo préprio, e as referéncias ao radio aparecem apenas
uma duzia de vezes nos outros trinta ensaios.

Ao nos envolvermos com o radio como som assimilado culturalmente, podemos
rapidamente contornar a necessidade de justificar os estudos do radio por
meio de discussdes sobre a auséncia, evitar teorias essencialistas e desviar do
canto da sereia do determinismo tecnoldgico. Os estudos do som tém muito a
oferecer aqui, uma vez que tém sido mais abertos a pluralidade de formas das
midias sonoras e de maneiras como nds as ouvimos. Na sequéncia, portanto,
apresento algumas sugestdes para que outros trabalhos sobre o radio possam ser
usados para explorar a institucionalizacao do som radiofénico de uma nagdo em
diferentes pontos da histéria, e de que forma somos construidos como ouvintes
e audiéncias durante essa institucionalizagdo.

O Som Radiofonico Institucionalizado Nacionalmente e a Emergéncia de sua
Forma Dominante

O som radiofénico mudou drasticamente por toda sua histéria. Desde o
principio, conforme Susan J. Douglas (1987) explica, os inventores-herdis do radio
estadunidense trabalharam em corporacées emergentes para realizar propdsitos
sociais preconcebidos. A intencdo por tras do radio e das tecnologias sem fio era
criar a telefonia — a troca de mensagens sonoras entre usudrios individuais em
longas distancias — enquanto as tecnologias com fio, que mais tarde associamos
as redes telefbnicas, foram inicialmente imaginadas como tecnologias para a
difusdo [o broadcast]. Amarinha dos Estados Unidos percebeu o valor da comunica¢ao
sem fio entre navios individuais, mas foi a adoc¢ao da nova tecnologia por amadores
entusiastas do radio e a exploracdao de patentes complexas que determinaram
0 que o radio se tornou naquele pais. A partir da década de 1920, o radio foi
progressivamente se tornando o meio doméstico primario para entretenimento no
mundo desenvolvido. Sua programacao foi dominada pela adaptacdo de géneros
de outras formas do entretenimento publico e da informacdo: dramas e variedades
do teatro; palestras educativas; e propaganda politica e religiosa. Assim, cadeias
de teatro, universidades, igrejas e partidos politicos dominaram o radio em seu
inicio. Em outro momento, Douglas (1999) conecta a audiéncia e a programacao
de radio na alta noite a identidade masculina e, posteriormente, a nova musica
do jazz; para Clifford J. Doerksen (2005), a difusdo do jazz se tornou um problema
moral e regulatério maior, e ele descreve a emergéncia de formas da programacao
do radio comercial que se tornaram as praticas organizacionais dominantes.

O radio rapidamente adaptou esses géneros de entretenimento para criar suas
préprias formas — o quiz show, novelas, e comédias de meia-hora — como sua
programacao basica. Para Michele Hilmes (1997), tais géneros foram a fonte de
importantes narrativas nacionais voltadas a comunidades imaginadas de mulheres



8Em traducéo livre, esse conceito seria
algo como “identidade sonora total da
estacdo”. No texto citado por Tim Wall,
os autores se referem a um movimento
iniciado com as primeiras esta¢des do
formato Top 40, em que “musica, noticias,
tempo de fala e propagandas foram
integrados em um sistema coerente e
consistente, com o objetivo de criar uma
identidade ou ‘som’ da estacdo, em vez
de promover fidelidade da audiéncia a
programas individuais” (Rothenbuhler &
McCourt, 2004, p. 4). (N.do T.)

9“Radio de sucessos contemporaneos”,
em traducdo livre, mas utilizamos
no Brasil o nome em inglés.

Sdo, em geral, radios que tocam as
musicas mais pedidas, sucessos de
grandes personalidades (nacionais
e internacionais), de carater
fortemente comercial, em geral
voltadas a um publico mais jovem —
apesar de sua abrangéncia alcancar
também adultos. (N.do T.)
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e homens, marcadas pelas formas distintas do “horario diurno” e “horario noturno”
do som institucional: “uma pratica social enraizada na cultura” (p. xiiii). Estagcdes
de radio individuais acabaram absorvidas em redes continentais, e cada vez mais
a programacao emergia de Nova York em formatos convencionais e grades de
programacao, com a missao de entreter — tudo pago pelo patrocinio publicitario.
As redes alcancaram maturidade durante a economicamente dificil década de 1930.
O radio soava muito como a televisado atual, mas desde os anos 1950 a TV o substituiu
como o meio doméstico primdrio nos Estados Unidos, apropriando-se das audiéncias
e programas do hordario nobre radiofénico, e a resposta dos programadores de radio
foi tocar mais gravacdes musicais produzidas comercialmente (Barnouw, 1975).

Segundo o relato de Rothenbuhler e McCourt (2002), os executivos das emissoras
estabeleceram novas formas do som radiofonico para atrair novos ouvintes, levando
ao centro programacgdes que, antes, estiveram nas margens da difusdao sonora.
O formato Top 40 e a nogdo de “total station sound”®, estabelecida em meados dos
anos 1940 como a trilha sonora para o trabalho doméstico diurno da “dona-de-casa”
do pds-guerra, em pouco tempo se tornaram as formas dominantes do radio
estadunidense (Rothenbuhler & McCourt, 2004). Os radios transistorizados —
pequenos, portateis e baratos — se tornaram padrdao em carros novos, e como
consequéncia surgiram os formatos de musica e informacdo na hora do transito que
atrairam os engravatados suburbanos que se deslocavam para o trabalho (Wall &
Webber, 2012). As estac¢des de radio também buscavam audiéncias que ndo eram
atendidas pela televisdao: brancos que moravam em zonas rurais, afro-americanos
pobres de areas urbanas, e especialmente os jovens abastados. Musica country
e R&B, e seu hibrido, o rock & roll, se tornaram caracteristicas em servigos que
almejavam essas audiéncias, oferecendo a esses grupos um distinto senso de
identidade (Malone, 1985, p. 204-26; Cantor, 1992; Barlow, 1999). Ja em 1947,
a WDIA, em Memphis, direcionava sua programacao aos ouvintes urbanos negros,
e o formato se tornou comum em todas as principais cidades durante os anos 1950,
fortemente ligado as gravadoras independentes que atendiam audiéncias similares
no mesmo periodo (Gillett, 1971).

Na Europa, o rddio manteve suas formas antigas mesmo quando a televisao
se tornou dominante nos lares. Difusores como a BBC mantinham monopdlio
nacional estatutario, e mesmo que a capacidade de transmitir radio além de
fronteiras permitisse o acesso a programacgdes do modelo estadunidense, o ethos
de servigo publico da corporacdo produzia uma versao classe-média e meia-idade
da programacao tradicionalmente ampla do radio. A restricdo em reproduzir musica
gravada continuou mesmo depois de a BBC Radio One ser fundada, em 1967,
para tocar musica pop, e as estacdes comerciais regionais de radio musical tiveram
inicio apenas em 1973 (Barnard, 2000, p. 50-68). Radios locais financiadas por
publicidade ofereciam uma alternativa a BBC, mas visavam uma audiéncia ampla
com vozes e musicas familiares (Wall, 2000; Stoller, 2010, p. 27-114).

O radio musical hodierno foi introduzido na década de 1990, quando o formato
das esta¢Oes passou a determinar o tipo de musica que elas tocam. Conforme
Keith Negus (1992, p.101-14) demonstra, o formato contemporary hits radio® (CHR),
uma atualizacdo do Top 40, que tinha o maior nimero de estacdes e margem de
ouvintes, era organizado em torno de um sistema altamente estratificado, baseado
na capacidade da estacdo para atrair ouvintes, e atuava como uma ferramenta
promocional para a industria fonografica. Outras estacdes tentaram atrair gostos
musicais mais particularizados, e Barnes (1988) identifica dezoito formatos musicais
e seis ndo musicais que dominaram o radio dos Estados Unidos no apogeu dos
formatos. Formatos urbanos (black e dance music que atraem jovens ouvintes
urbanos) agora superam o Adulto Contemporaneo (soft rock para as pessoas de meia
idade) em sua capacidade de atrair ouvintes, e esta¢cdes Alternativas (musica diversa
para ouvintes jovens, brancos, de classe média) e Country (musica contemporanea
de Nashville) atraem grupos menores, mas compromissados. Segundo Barnes:

sua estagao te convence, por meio de uma constante repeticdo de slogans,
que ela tem mais de suas musicas favoritas... entdo vocé suporta um monte de
comerciais de 30 segundos e um boletim de transito porque vocé sabe que vai



YEm inglés, essa maxima se escreve
“ratings by day, credibility by night”.
Apesar de ser escrita nos anos 1990,
ela se mantém —mesmo com
subsequentes mudancas no mercado
radiofénico britanico. Ndo se deixa de
notar, entretanto, certo preconceito
com as musicas que fazem muito
sucesso (para alcangar os ratings
durante o dia) e o paternalismo do
servico publico britanico em selecionar
o que é “de qualidade” e que garantiria
atingir a “credibilidade”. (N. do T.)

1 “Specialist music” € um termo comum
na literatura do radio britanico e se refere
a tentativa de promover programas
segmentados, voltados, segundo Barnard,
a “diferentes comunidades de gostos e
interesses” (1989, p. 36). Sdo programas
em geral conduzidos por apresentadores
e DJs especialistas em determinado
segmento ou género musical. O formato
se torna comum no Reino Unido a partir
do final dos anos 1950, quando a BBC
comega a enfrentar a concorréncia de
emissoras “piratas” e precisa fazer um
aceno ao publico jovem. Com o passar do
tempo, essa faixa de musica segmentada/
especializada dentro da programacao

das estacGes daquele pais, publicas ou
privadas, se tornou uma garantia de
cumprimento da obrigacdo de prestar
um “servico publico”, com introdugdo de
musica “qualificada” ou “especializada”,
ou seja, uma reproducdo do paternalismo
atdvicoda BBC. (N.do T.)

12No original, o autor utiliza a expressdo
“overall station sound”, o que

significa a busca por certa harmonia
entre os diferentes elementos que
compdem aquilo que a radio entrega,
sua programacao, pensada como

um todo. Costumamos nos referir,

no Brasil, a “plastica” da estacdo,

que seria a preocupag¢do em manter
um equilibrio entre as diferentes
sonoridades presentes nas musicas,
nos BGs (backgrounds), nos comerciais,
no tom de fala dos apresentadores e das
apresentadoras etc. (N. do T.)

130 autor utiliza o termo genérico
“records”, que usualmente é utilizado
para se referir a “discos”. Entretanto,

neste texto ele se refere a programacdes

musicais em radios nos anos 2000,
momento em que a venda direta do
fonograma por servigos como iTunes,
da Apple, estdo se popularizando.
Desta forma, optamos por uma tradugéo
mais literal para “gravag¢des”. (N. do T.)
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ouvir sua musica preferida... e se sua estacdo fizer o trabalho direito, vocé vai
ouvir a musica favorita. (Barnes, 1988, p. 50)

Mesmo na era da internet, o rddio musical esta intimamente ligado as estratégias
promocionais das grandes gravadoras, e as playlists radiofénicas continuam refletindo
estratégias de marketing: a transformacao de hits regionais das estacdes CHR
pequenas em sucessos nhacionais; ou o uso de estacdes segmentadas em nichos
para atrair interesse suficiente para, entdo, “transbordar” para as estacées CHR.
Conforme notou Negus (1992), quando as gravadoras “estdo por tras” de um
disco, investindo em promocao, acabam atraindo a atencao de programadores das
principais estacdes musicais, o que aumenta a quantidade de vezes que a musica
toca na radio e acaba provando o “potencial de sucesso” da musica.

Nos paises europeus, menores, as emissoras de radio publicas como a BBC Radio
One tém muito mais influéncia. No Reino Unido, as estacdes geralmente focam na
maxima “indices de audiéncia durante o dia, credibilidade a noite”'® como uma
maneira de cumprir suas obrigacdes de servico publico, o que leva a apoiar musica
“qualificada”!! e alternativa nas noites e nos finais de semana (Barnard, 1989,
p. 51-62). Nos ultimos 25 anos, a politica da Radio One oscilou entre uma énfase
na programacado CHR Top 40 e tentativas de oferecer playlists “alternativas” unicas.
A andlise da Radio One feita por David Hendy (2000) nos anos 1990 mostra o
resultado de um momento dramatico de mudancas, quando uma politica de “musica
nova primeiro”, a atuacao de apresentadores com conhecimento especializado de
musica na construcdo das playlists, e ao apagamento da fronteira bindria entre o
“pop do dia” e a “seriedade da noite”, criou uma nova ecologia do radio britanico,
quica da cultura da musica popular. A Radio One decididamente se distanciou do
“repertério pop internacional” em direcao a grandes discos britanicos. De modo
similar, a analise que Paul Long (2007) faz do aclamadissimo apresentador de radio
musical John Peel traz um estudo de caso sobre a forma como a musica funciona
enquanto cdédigo primario do som radiofénico, bem como sobre o papel dos
apresentadores como influenciadores de gosto.

Dito isto, conforme Barnard (2000, p. 129-30) indicou, ndo podemos nos eximir
de compreender a “esmagadora fidelidade as listas de mais vendidas” como um
critério decisivo das playlists. A montagem da grade de programacao feita por
computador é utilizada para se conseguir uma identidade sonora geral da estacdo??,
gue mantém o ouvinte sintonizado em uma emissora ao assegurar variacdes nos
ritmos e géneros musicais, separando as musicas menos conhecidas. As musicas
dos anos 2000 que entram na grade semanal sdo programadas, geralmente, com a
aplicacao de um sistema de playlist de trés niveis que leva em conta informacdes
sobre as vendas das gravagdes®, nimero de reprodugdes em estacoes similares e
pesquisa de marketing sobre as preferéncias dos ouvintes. As musicas da lista “A”
tocam uma vez por programa, ou a cada hora, no caso de estacdes com alta
rotatividade; as da lista “B” tocam varias vezes ao dia; e as da lista “C” tocam no
maximo uma ou duas vezes por dia. O resultado é a total previsibilidade do som
da radio musical.

Conforme ja demonstrei em outro texto, as regulacdes do radio no Reino Unido
tém sido consistentemente usadas como tentativas frustradas de aumentar a
diversidade da musica tocada (ver Wall, 2000). Também mostrei em outro trabalho
(wWall, 2006) que as obriga¢des estatutarias de tocar musica de fora dos rankings
nacionais, estipulando quais géneros devem ser reproduzidos e em quais proporcoes,
sdo sofisticadamente reinterpretadas pelos executivos das esta¢des de radio
comerciais que tocam musica mainstream. Como justificativa, eles sugerem
gue os ouvintes que alegam gostar de géneros diferenciados da musica popular
gostam, na verdade, de pop com um “toque” daquelas musicas mais qualificadas.
Jody Berland (1993, p. 107) caracterizou tais argumentos como uma tentativa
de naturalizar e justificar os processos comerciais em acdo, em que formatos
“parecem surgir de, e articular, um casamento neutro entre as musicas e dados
demograficos”, quando apenas certos tipos de musica feita para certo tipo de
audiéncia sdo considerados pelo radio comercial. Esse é um interessante exemplo
do principio econémico de Hotelling (1929), sobre o impulso de buscar um terreno
central pelas empresas que buscam maximizar os lucros.



14DAB é a sigla de Digital Audio
Broadcasting, o servico digital de

radio utilizado principalmente no
Reino Unido e na Alemanha. Uma das
caracteristicas principais desse servico
€ que a emissdo do sinal de radio aos
terminais dos ouvintes se da a partir de
uma Unica antena por regido. Assim,
as estacGes de radio enviam seus sinais
a esse servico centralizador que faz o
“empacotamento” dos sinais em um
Unico canal — uma operagdo chamada
de multiplexacdo. (N. do T.)

5Tim Wall faz aqui um jogo de palavras:

o “shuffle potential” do iPod é uma
affordance tanto do tocador da Apple
guanto dos servicos mencionados,
como Pandora e Spotify, em que o
ouvinte aciona um botao e deixa os
algoritmos de recomendacdo dos
servicos “trabalharem” por ele para
montar uma playlist que, se tudo

der certo, vai agradar e vai manté-lo
ouvindo. Em certo sentido, caberia
ao DJ ou ao programador musical da
estacdo de radio fazer uma curadoria
de musica que, como vimos, acaba
muitas vezes seguindo uma receita
muitas vezes econémica. Hd uma
tendéncia, dada a individualidade com
gue os dados do usuario sdo tratados,
de que o shuffle dos servicos online
pareca mais adequado, ao ouvinte,
do que a lista criada por uma pessoa
para atender incontaveis membros
de uma comunidade de ouvintes

ao mesmo tempo.
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Ha um som radiofonico alternativo, que pode ser encontrado no setor ndo comercial
€ nos emissores que operam sem licengca, em que, afirma-se, hd uma conexao
mais profunda entre o difusor e a cultura da musica popular. Hind e Mosco (1985),
tal qual Michael Keith (1997), indicam que as estacOes “piratas” quase nunca
adotam os sistemas de programacao musical das estac¢des licenciadas, relegando
seus programas aos DJs de clubes e, muitas vezes, tocando géneros musicais
pouco ouvidos no radio mainstream. No entanto, como estacdes nao licenciadas,
elas geralmente tém custos mais baixos e, portanto, tém a possibilidade de atrair
audiéncias menores; e muitas vezes sao tdo comercialmente orientadas quanto as
estacgdes licenciadas. As college radio estadunidenses, e seus equivalentes menores
europeus, em geral apresentam uma variedade de programacdo musical que nao
aparece de modo algum nas estacGes musicais comerciais. Novamente, os custos,
na maioria das vezes, permanecem baixos gracas ao apoio de suas universidades
e ao trabalho de voluntdrios dedicados. Tais estacdes dao tempo de programacgao
a musicas de segmentos menores ou a novos géneros, o que faz o raddio musical
muito mais plural do que, em geral, seria (Tremblay 2003, Wall 2007, Rubin 2011).
A programacao de radio musical qualificada da BBC também oferece diversidade.
A “responsabilidade” do servigo prestado pela Radio One exige “shows especializados
no inicio da noite para operar como a vanguarda da nova musica”, com “ao menos
40% da programacao . . . ocupada por musica qualificada ou programas baseados
em texto falado” (BBC, 2008), e incumbéncias similares sobre os servigos prestados
por outras estacdes de radio nacionais britanicas produzem uma diversidade
musical que ndo se escuta nos Estados Unidos. Meus préprios estudos sobre a
musica qualificada na BBC, conduzidos com Andrew Dubber (Wall & Dubber, 2009),
relevam quao importante a corporacao é para o pluralismo musical, bem como as
impressionantes experiéncias com conteudo on-line vinculado a suas transmissdes,
mesmo que figuem atrds das novas empresas de servicos musicais, ou mesmo de
fas on-line de segmentos musicais especificos.

O acesso ao som radiofénico no século XXl é irreconhecivel quando comparado
aquele da metade do século XX. O numero de estacdes de radio comercial locais
e nacionais cresceu inexoravelmente. No Reino Unido, as trés radios musicais
dos anos 1970 sao acompanhadas hoje por mais de trezentas estacdes musicais
comerciais em AM e FM, bem como cerca de cinquenta servicos que operam
multiplexadores DAB regionais'4, o que da mais oito estacdes regionais e treze
nacionais em cada area (Ofcom, 2011). Ainda mais significativo é o fornecimento
de servicos similares ao radio via internet. Quando a CBS, emissora dos Estados
Unidos, comprou o servico musical Last.fm, em 2007, ela sinalizou uma profunda
mudanca do radio por antena em direcdo as tecnologias de distribuicdo de dudio via
internet. Last.fm, Pandora e Spotify passaram a dominar a forma como as pessoas
escutam musica. O alcance global e a natureza interativa da internet alteraram a
relacdo entre os ouvintes e a musica. Esses servicos substituem a programacao
musical e os DJs por sistemas automatizados de recomendac¢dao musical e de
personalizacdo (Wall, 2016). A propagacdo desses servicos musicais em dispositivos
madveis reposiciona o radio musical dentro de uma maior ecologia de som musical,
e borra as linhas entre a audicdo de radio e a potencialidade aleatdria®® do iPod.
Neste contexto, a ideia de que o radio precisa ter uma “identidade sonora total da
estacdo” parece um tanto arcaica.

O Ouvinte e o Som Radiofonicos

Conforme definimos anteriormente, os ouvintes do som radiofonico sdo
sistematicamente organizados em audiéncias pelos provedores de servicos de radio.
Se seguirmos Raymond Williams (1976), poderemos examinar as nuances instaveis
das ideias de audiéncia. O termo denota primeiro a possibilidade de ser ouvido
por alguém com poder, mas serve também como nome para o coletivo daqueles
gue escutam e, posteriormente, passou a significar o termo coletivo para o grupo
gue consume cultura como comunica¢do; uma mudancga que parte das atividades
relacionadas ao falar para o ouvir, e entdo para um ato que é simultaneamente
receptivo, cultural e econ6mico. Ser membro de uma audiéncia significa muito
mais do que apenas escutar, esse status é construido por meio de uma série de
praticas sociais que, coletivamente, constituem a difusdo sonora. Tais praticas,
certamente, sdo: o relacionamento técnico entre o transmissor e o receptor;
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a relacao semidtica dos significados do som radioféonico com nosso mundo sonoro,
incluindo ai o discurso dos apresentadores, as identidades das estacdes, as noticias
e as propagandas, e a programac¢do musical; e nosso relacionamento com outros
gue podem ouvir ou que de fato escutam.

A histéria do radio revela tentativas conflitantes, em seus primeiros anos, de definir
um papel social para as tecnologias com e sem fio que permitiriam o broadcast de
sons, e sua forma final — criado profissionalmente e difundido a um publico distante —
acabou definindo como nos tornamos conhecidos como ouvintes (ver Hilliard, 1985,
p. 1-11; Lewis & Booth, 1999, p. 11-29). Paddy Scannell (1989) comentou o papel
inicial da BBC em estabelecer um modo muito especifico de escuta que refletia as
nog¢des embriondrias de audiéncia:

A escuta ativa, concentrada, era uma obrigacdo dada aos ouvintes, que eram
informados que, se eles ouvissem com meio ouvido, ndo teriam direito de criticar.
Deliberadamente evitar a continuidade nos programas e entre eles, ou mesmo
de uma grade fixa (excec¢do feita aos boletins noticiosos) eram as principais
formas usadas pelos planejadores das programacdes para desencorajar a escuta
ininterrupta, preguicosa. (Scannell, 1989, p. 332)

Em contraste, a ideia moderna de que a escuta radiofénica é secundaria,
um acompanhamento ao ato de levantar-se, trabalhar, se deslocar pela cidade e
executar as fases do dia industrial, assume uma forma muito diferente de escuta;
uma que era execrada pela posi¢cdo paternalista da BBC e suas idealiza¢bes das
praticas de escuta. Ainda assim, cada aspecto do som do radio moderno tem como
premissa essas abstracdes.

Contudo, carecemos de um estudo substanciado sobre como a escuta se encaixa
nos outros aspectos da vida cotidiana. Ao mesmo tempo que o trabalho de Moss e
Higgins (1982) é revelador, especialmente em sua argumentacao sobre como o discurso
radiofonico reforca o pensamento dominante, sua abordagem enfatiza os programas
radiofénicos individualmente, em detrimento da ideia de que o som radiofénico
é central para nossa experiéncia de escuta (e, consequentemente, da experiéncia
interpretativa). Muito mais produtivo é o trabalho de Jo Tacchi (2000, 2003),
um estudo etnografico exemplar sobre o rico lugar do som radiofénico em nossas
vidas, que demonstra que a escuta ndo é uma atividade separada, que ndo esta
simplesmente estruturada em torno da rotina, e sim uma pratica ativa de criacao
de significados que se relaciona com estados psicoldgicos particulares.

Existem trabalhos sobre como os profissionais do radio constroem “ouvintes” e
a “escuta”. Helen Baehr e Michelle Ryan (1984), e Ros Gill (1993) examinam como
o discurso dos apresentadores e dos programadores produz algumas formas de
géneros de ouvintes, e em meu proprio trabalho explorei como os profissionais
constroem um ouvinte idealizado em um campo cultural mais amplo (Wall, 2006).
Dado o tamanho e a diversidade do radio, inclusive em suas formas dominantes,
precisamos de um quadro mais bem definido daquilo que constitui o senso comum
profissional sobre a escuta e os ouvintes do radio, e realmente precisamos conhecer
melhor a extensado e variabilidade do discurso profissional sobre esse tdpico.
Adicionalmente, precisamos encontrar um jeito de relacionar as argumentacdes
explanatdrias dos profissionais de radio com a programacao em si das estagoes.

Muito frequentemente, os estudos do rddio sdao estritamente focados em
programas e, como ja indicamos, tendem a privilegiar a programacao falada. Isto ndo
quer dizer que a conversa ndo é importante. O trabalho de Hugh Chignell (2011)
sobre os debates, as noticias e as atualidades serem um “radio de interesse publico”
€ um ingrediente vital; igualmente, o longo estudo de David Hendy (2007) sobre a
BBC Radio Four traz a rica integracao da discussao da programacao institucional e
0s ouvintes que precisamos para outras formas de radio. A sugestiva investigacao
de Anne Karpf sobre a voz no radio abre portas interessantes sobre como a voz
ancora, contém e, algumas vezes, penetra em nossas vidas domésticas. Em seu
discurso, os apresentadores imaginam individuos idealizados para criar a fala
radiofénica como pecas de uma comunicacdo pseudointerpessoal. A analise que
Montgomery (1986) faz das falas dos apresentadores demonstra que suas locucdes
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constroem relacionamentos complexos entre a emissora e o ouvinte implicito.
De modo frustrante, entretanto, a maior parte dessas analises lida com um tipo
de fala que ndo é comum na programacao mais geral do radio, negligenciando o
modo como a fala opera quando contextualizada no conjunto do texto radiofénico,
e como ela é interpretada pelos membros da audiéncia. David Hendy (2000) tentou
superar tais limitagdes, inclusive com o uso do meu préprio trabalho sobre o local
da fala do DJ em relacdo as introdugdes musicais, quando eu demonstrei como
a locucdo do DJ é organizada em torno da estrutura musical, antes de ter um
significado relevante por seu préprio contetdo.

Ha uma certa ironia no fato de que, ao mesmo tempo em que a escuta idealizada
gue caracterizou os primeiros anos da BBC era rapidamente substituida pela ideia
dominante de uma escuta secunddria, alguns dos melhores trabalhos académicos
sobre o papel do radio em nosso mundo sonoro partem de formas de radio que
sdao fundamentadas em uma escuta idealizada. Ao examinar o som, o radio e as
vanguardas, Khan e Whitehead (1992) apontam para o potencial inexplorado do
radio como um meio sonoro, e Jennifer Doctor (1999), ao analisar a transmissao
de arte musical do século XX pela BBC durante os anos 1920 e 1930, destaca as
resolutas tentativas de usar o rddio como um canal de educacao cultural. Talvez seja,
porém, nos estudos do raddio comunitario que a relagdo entre radio e ouvintes em
comunidades geograficas ou em comunidades de interesses tenha dado mais frutos.
Charles Fairchild (2012) defende, de maneira revigorante, o reposicionamento da
transmissdao de musica como uma contribuicdo explicita a esfera publica, como uma
“estética da democracia”, e, embora seus dados sejam baseados na Australia,
tal defesa pode ser transposta a outras nacdes assim como a maior parte dos
estudos nacionais citados neste capitulo.

Nds devemos, por fim, encerrar esta se¢do com uma reflexdo sobre os duradouros
sonhos da mobilidade de escuta. Apesar de serem mais comumente associados
a invencdo do transistor (ao ponto em que o nome “radio transistorizado” surgiu
na esteira desse desenvolvimento técnico principal), o conceito e a pratica da
portabilidade e da mobilidade da escuta radiofnica é anterior a invencdo dessa
tecnologia miniaturizante. Nas palavras de Schiffer (1991, p.17-31, 161-171)
a portabilidade era um imperativo cultural desde o advento do som radiofénico,
importante para os militares, nos carros desde meados da década de 1920, e via
radios de bolso com fones de ouvido no final dos anos 1930. Nick Webber e eu
argumentamos em um artigo anterior que o radio transistorizado teve um papel
central na profunda mudanca de algumas “coordenadas culturais”: alterou nosso
senso de espaco, de tempo e de identidade. Nestes novos contextos, o som do
radio foi transformado profundamente. A “musica em movimento” se tornou um
importante icone da modernidade nos Estados Unidos do final dos anos 1950, quando,
em 1958, a WIR Detroit acertadamente desenvolveu formatos de programacao
de noticias, transito e informagdes meteoroldgicas voltados especificamente
para pessoas que se deslocavam localmente de carro (Wall & Webber, 2014).
N3do obstante o Walkman, primeiro, e o iPod, depois, terem ocupado o foco dos
estudos de mobilidade da escuta musical (Bull, 2005), o radio de bolso estabeleceu
esses principios ainda nos anos 1960 (Schiffer, 1993).

Conclusao

Réadio, a primeira forma de transmissdo de som em longa distancia, agora luta por um
lugar na cacofonia dos sons da vida cotidiana. Entretanto, ele ainda municia uma parte
distinta e amplamente presente de nosso mundo sonoro. Servicos que emulam o
radio sdo pecas importantes da experiéncia sonora oferecida, agora, por plataformas
nainternet, e o radio fornece uma perspectiva historia relevante quando tentamos
tirar conclusdes sobre as experiéncias sonoras emergentes, possibilitadas pelas novas
tecnologias. Este texto apontou as limitacdes do essencialismo, das preferéncias
a palavra falada e do determinismo tecnoldgico que ocupam o cerne dos estudos
sobre o radio, e oferece uma perspectiva integrada que desenvolve algumas linhas
de pesquisa ricas e sugestivas, apesar de ainda pouco desenvolvidas. A énfase dos
estudos do som na experiéncia do mundo sonoro, assim como o posicionamento
do radio dentro de uma ecologia midiatica mais ampla, oferece bons caminhos para
avancarmos. Em troca, os estudos de radio podem oferecer modelos sofisticados



UM OUTRO OLHAR | Som de Radio 25

para a compreensado das distintas configuracdes histéricas, nacionais e especificas
de cada midia em que as formas sonoras emergem, bem como modelos especificos
para historicizar nossa experiéncia como ouvintes.

Um ensaio curto como este ndo consegue abarcar todas as dimensdes do som
radiofdnico, e tive que excluir algumas areas importantes como fidelidade, conceitos
de aprendizagem a distancia e identidade de comunidades de ouvintes, bem como as
conexdes das organizacdes radiofénicas com outras midias por meio da tecnologia,
da propriedade, e de propdsitos politicos e culturais. Nao tive condi¢des de observar
as maneiras alternativas, reais e potenciais, de usar o radio, permanecendo no
modelo broadcast de uma producdo centralizada de contelddo para audiéncias
massivas distantes. Todos esses sao caminhos imensamente valiosos para outros
estudos, em que devem existir importantes trabalhos de fundamentacao. Tal qual o
exame que fiz, eles demonstram um campo vibrante, pronto para estudos adicionais
gue nos dirdo muito sobre uma importante forma midiatica e experiéncia cultural,
e sobre um aspecto da nossa existéncia social que pode alimentar questdes mais
amplas do mundo politico e econémico que nds construimos e em que habitamos.
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O texto de Tim Wall é um bom exemplo daquele tipo de produc¢do académica que,
ao colocar em didlogo pressupostos distintos, alguns inclusive bem conhecidos,
nos faz pensar além das ideias hd muito galvanizadas. Nos instiga a refletir sobre
o conhecimento ja produzido sobre um tema — nesse caso, o raddio —, mas a partir
de perspectivas que ampliam o leque de argumentacgdes possiveis. O préprio titulo
do artigo, Radio Sound, carrega uma série de conotac¢des que pretendo discutir
brevemente nas préximas linhas.

Antes, entretanto, é preciso entender um pouco melhor o perfil do autor. Tim Wall
é professor da escola de midia da Birmingham City University, onde foi, também,
diretor do Birmingham Centre for Media and Cultural Research. A formacdo do
professor Tim Wall estd largamente relacionada aos Estudos Culturais da Universidade
de Birmingham, instituicdo na qual titulou-se mestre (1991) e doutor (1999).
Percebemos como tais influéncias marcam boa parte de seus trabalhos, como,
por exemplo, o artigo que a Novos Olhares agora apresenta. Esse texto, inclusive,
adentra tanto seu foco de pesquisa corrente — as culturas de producdo e consumo
gue abarcam a musica popular, o rddio e outras midias — como os focos anteriores,
em que se dedicou a utilizacdo da tecnologia para solugdes criativas voltadas as
industrias musical e radiofénica; e como importantes culturas regionais emergem
a partir da articulacdo dessas industrias. Tim Wall ja publicou mais de 50 trabalhos
sobre esses temas, incluindo livros, capitulos e artigos em periédicos, e ja participou
de uma quantidade similar de palestras e eventos com essa tematica. No final dos
anos 1990, junto a outros académicos, fundou a Radio Studies Network, organizacao
de pesquisa de radio do Reino Unido dedicada a revisitar os estudos do radio,
repensar sua histéria e epistemologia, e propor novas dire¢des.

Esse historico de formacdo e pesquisa é a primeira chave para compreendermos por
gue o titulo, “Radio Sound”, é tdo relevante: ele nos direciona a alguns sentidos e,
na traducao para o portugués, exige algumas explicacdes. A tradugado direta, utilizada
no titulo do artigo, é “som de radio” ou, a depender do contexto, “som do radio”.
Em um primeiro sentido, trata-se de um som produzido por um conjunto de aparatos
técnicos e que se incorpora ao mundo sonoro cotidiano de quem o ouve.

No corpo do texto, entretanto, optamos por padronizar a tradugdo como
“som radiofonico” por duas razdes, a primeiro delas muito simples: dd maior
fluidez ao texto e facilita a leitura. A segunda, entretanto, deriva de nos atentarmos
a um segundo e mais relevante sentido: o adjetivo “radiofénico” parece se alinhar
melhor a proposta de Tim Wall, pois serve para caracterizar o som produzido pelo
rddio enquanto institui¢do. E é esse som institucionalizado que interessa ao autor
discutir, como ele deixa claro em seu texto, e ndo um programa ou programacao
isolados, ou mesmo uma caracteristica essencial do meio, seja ela técnica ou textual.

O autor afirma, de partida, que o radio deve ser estudado como um “enculturated
sound”, ou seja, um som culturalmente assimilado, para ser mais preciso em nosso
idioma. Mas assimilacdo cultural é dependente, como podemos imaginar, de cada
contexto a ser analisado, variando principalmente de regido a regido. Dai a outra
énfase dada pelo autor, sobre o som “nacionalmente institucionalizado”: ao tomar
como objeto de andlise, por comparacao, as institucionaliza¢des do radio no Reino
Unido e nos Estados Unidos, Tim Wall nos orienta a perceber como as dindmicas
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histdricas dessas nagdes condicionaram a pratica de produc¢do e consumo de radio
de maneiras distintas. O som radiofénico, nesse sentido, ndo se exclui da vida
cotidiana, pelo contrario: ele deve ser sempre observado dentro desse sistema
complexo da cultura.

Quando o autor fala de institucionalizagao do radio ele estd, por sua vez, remetendo
a recorréncia das praticas que constituem o conhecimento sobre o radio, tanto
empirico como académico. Tais praticas sdo, em primeira instancia, discursivas,
no sentido apresentado a nés por Foucault (1981). E por meio da regularidade
da pratica, sua cristalizacdo em objetos, enunciados e conceitos, que se institui o
conhecimento que serve, entdo, como lastro da prépria atividade cultural.

Andrew Dubber, outro académico britanico e com quem Tim Wall colaborou em
alguns textos, segue a mesma linha de argumentacao. Considera, entdo, que o radio
é um conjunto de praticas discursivas combinadas em conceitos e estratégias, e,
portanto, “radio” é e sera aquilo que falamos sobre ele (Dubber, 2013, p.13).
Para Dubber, ao invés de tentar buscar uma ou outra esséncia que descreva o radio,
€ mais proficuo considerar “categorias de atributos” que servem para falar sobre o
radio sem de fato defini-lo como algo preciso e estanque, por exemplo: os dispositivos
fisicos, as formas de transmissao, o texto e os subtextos etc. Em conjunto, os atributos
que um pesquisador escolhe para sustentar seus argumentos sobre o radio acabam,
em ultima instancia, se referindo ndo apenas a um objeto, formato ou instituicao,
e sim aquilo que, de fato, permeia o cotidiano das pessoas: o som radiofonico.

Em certo sentido aplicando aquilo que pode ser um aporte metodoldgico fornecido
por Foucault, Tim Wall descreve, em Radio Sound,

o conjunto das condic¢des que regem, em um momento dado e em uma sociedade
determinada, a aparicdo de enunciados, sua conservacao, os lacos que sao
estabelecidos entre eles, a maneira pela qual os grupamos em conjuntos
estatutdrios, o papel que exercem, o jogo dos valores ou das sacralizagbes
qgue os afetam, a maneira pela qual sdo investidos em praticas ou condutas,
os principios segundo os quais circulam, sdo recalcados, esquecidos, destruidos
ou reativados. (Foucault, 1981, p. 25)

A descricdao que Tim Wall nos apresenta é calcada em uma critica contundente a
canones da pesquisa — em especial da pesquisa historica sobre o radio britanico.
O autor percorre andlises histdricas do meio para demonstrar como essas abordagens,
muitas vezes, deixam de lado o ouvinte de radio em favor de uma énfase na producao
e nos aspectos técnicos. Assinala, ainda, um problema em tais recortes: privilegia-se,
nas analises, um tipo textual que ndo é o dominante em boa parte da histéria —
os formatos falados — e esquece-se que o som radiofénico estd muito mais baseado
na musica que o radio produz e reproduz. Coincidentemente, a historiografia do
radio brasileiro tende a realizar énfases semelhantes. Tal critica nos leva a afirmar
gue “som radiofénico” se mostra como um conceito que estd, portanto, acima
das limitacGes protocolares a que usualmente recorremos para descrever o radio,
isto é, como tecnologia, como uma forma econémica e politica (“a” radio como
sindbnimo para estagdo), como organiza¢do de textos (programacéao de radio) etc.

Outra conotacdo da terminologia escolhida pelo autor é, talvez, ainda mais
instigante. A palavra “sound”, do modo como foi usada, também remete a ideia
de “identidade sonora”, isto é, a forma pela qual o radio é reconhecido pelas
pessoas. Podemos exemplificar a aplicacdo desse sentido em dois momentos do
texto: ao comentar sobre as radios do estilo Top 40 e a implementacao do “total
station sound” e, ao falar da automatizacao da montagem de playlists musicais,
a preocupacdo com o “overall station sound”. Tal qual “station sound” remete a
ideia de identidade sonora, de plastica da estacdo, seria mais apropriado pensarmos,
entdo, que “radio sound” significa também “a forma como o radio soa” a um ouvinte
em seu cotidiano de escuta. Novamente, a musica no radio é aspecto singular,
mesmo que muitas vezes relegada a um segundo plano. Essa percepcao desvelaria,
ao menos no contexto brasileiro, uma outra preocupacao: qual a significancia do
rddio ainda hoje? Como ouvir radio soa aos ouvintes?
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Aresposta a essa questdo deve partir de (muitas) outras pesquisas. Se seguirmos as
proposicdes de Tim Wall, tais investigacdes devem acompanhar uma fundamentacao
historicamente estruturada como a que ele faz no texto apresentado nesta
edicao da Novos Olhares. Somente assim sera possivel colocar as preocupagdes
contemporaneas em uma perspectiva histdrica, sair do “calor do momento” para
compreender como as pessoas, antigamente, enfrentaram problemas semelhantes
com as ferramentas disponiveis e, assim, trazer luz as nossas préoprias experiéncias.
Em outro texto, Tim Wall afirma que:

nds ndo vamos compreender o futuro do radio olhando para as novas tecnologias
de distribuicdo de audio. Nés devemos olhar para o modo como as tecnologias
sdo adaptadas em seus usos sociais e culturais. Tecnologia nunca determina a
forma do radio, mas ela habilita certos tipos de atividade. Para entender como
algo vai funcionar no futuro, é preciso estudar como funcionou no passado.
(wall, 2011, p. 42, tradugdo nossa)

Logo, mesmo que presente no processo de institucionalizacdo do radio, é preciso
olhar além das tecnologias para encontrar os pontos histéricos em que se
definiram as praticas institucionalizadas de producgdo e consumo radiofénicos.
Somente assim poderemos encontrar aquelas possibilidades discursivas que nao
se institucionalizaram na historicidade do meio e, talvez a partir dai, encontrar
caminhos para pensar no futuro do som do radio.
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Resumo: Este artigo apresenta alguns resultados de minha pesquisa etnografica sobre as linhas
4-Amarela e 5-Lilas do metrd de Sdo Paulo. A Linha 4 é a primeira com condugdo totalmente
automatica (sem condutor humano) e com operagdo privada. A Linha 5 foi recentemente
concedida e sera possivelmente automatizada. Na Linha 4, a implementacdo da inovagdo
tecnoldgica associou-se a uma recomposicdo do trabalho metroviario, que se tornou polivalente.
Como ocorre em casos de automacao na industria, a inovacgéo tecnoldgica carreou a inovagao
organizacional. Procuro compreender as associa¢cdes entre inovagées em seu processo de
difusdo no contexto da Linha 4, observando repercussdes na Linha 5 e no conjunto da rede.
Considero a difusdo de inovagdes, a partir de Rogers (2003), como processo comunicacional.
O meio sociotécnico do metr6 funciona como um canal de comunicagdo, com seus circuitos
comunicativos em que maquinismos e a¢gdo humana nao cessam de se imbricar.

Palavras-chave: inovagdo tecnoldgica, inovagao organizacional, difusdo de inovagdes,
circuitos comunicativos, metr6 (Sdo Paulo).

Difusion de innovaciones en los circuitos comunicativos del metro de Sao Paulo:
la experiencia de la Linea 4 y sus resonancias

Resumen: Este texto presenta los resultados de mi investigacidn etnografica sobre las lineas
4-Amarela y 5-Lilas del metro de S&o Paulo. La Linea 4 es la primera a tener conduccién
completamente automatica (sin conductor humano) y de operacion privada. La Linea 5 fue
concedida recientemente y es posible su automatizacién. En la Linea 4, la implementacion
de la innovacién tecnoldgica estuvo asociada a una recomposicion del trabajo en el metro,
que pasoaser polivalente. Aligual que los casos de automatizacion en laindustria, lainnovacion
tecnoldgica ha llevado a la innovacion organizacional. En este sentido, busco comprender
las asociaciones entre las innovaciones en su proceso de difusidn en el contexto de
la Linea 4, observando repercusiones en la Linea 5 y en el conjunto de la red. Basada en
Rogers (2003), considero la difusion de innovaciones como un proceso comunicacional.
El entorno sociotécnico del metro funciona como una via de comunicacién, con sus circuitos
comunicativos en los que la maquinaria y la acciéon humana no dejan de entrelazarse.
Palabras clave: innovacion tecnolégica, innovacién organizacional, difusion de
innovaciones, circuitos comunicativos, metro (Sdo Paulo).

Diffusion of innovations within communicative circuits in the Sao Paulo subway:
the experience of Line 4 and its effects

Abstract: This study shows a few results of my ethnographic research on lines 4-Amarela and
5-Lilas of the Sdo Paulo subway. Line 4 is the first fully automated (driverless) and privately
operated line in the system. Line 5 was recently privatized and will possibly be automated.
The introduction of technological innovation in Line 4 was associated with a reshaped subway
work, which began multitasking. Technological innovation seems to have led, to some extent,
to organizational innovation. | seek to understand the associations between innovations in their
diffusion processin the context of Line 4, observing its repercussions on Line 5 and on the network
as a whole. | consider diffusion of innovations, based on Rogers (2003), as a communicational
process. The subway sociotechnical environment works as a communication channel, with its
communicative circuits in which machinery and human action constantly intertwine.

Keywords: technological innovation, organizational innovation, diffusion of innovations,
communicative circuits, subway (Sdo Paulo).


mailto:janicecaiafa@gmail.com

2Cf. https://cidades.ibge.gov.br/brasil/
sp/sao-paulo/panorama. Acesso em
18/07/2022.

3Doravante aqui denominada
Companhia do Metré.

4Monotrilho é um sistema com veiculos
do tipo ferroviario e com rodas de

pneus que se assenta sobre elevado de
concreto ou de ago. Cf. Alouche (2005).

>As Parcerias Publico-Privadas (PPP)
sdo contratos de concessdao em que

o parceiro privado, além de realizar

a operagao, faz investimentos em
infraestrutura. Estes sdo amortizados
e remunerados pelo aporte de verbas
publicas. Cf. De Paula et al. (2015).

® A composicdo aciondria da ViaQuatro
é: CCR (75%), Ruaslnvest ParticipacGes
(15%) e Mitsui & CO. Ltda. (10%).
(https://www.viaquatro.com.br/a-via-
quatro/estrutura-acionaria). Acesso em
19/07/2022. A da ViaMobilidade é: CCR
(83,34%) e Ruaslnvest Participagoes
(16,66%). ( https://www.viamobilidade.
com.br/a-via-mobilidade/estrutura-
acionaria). Acesso em 19/07/2022).

A CCR, além de operar quase 3.955
quilémetros de rodovias em varios
estados brasileiros, é responsavel pela
operacgado do transporte por barcas
entre a cidade do Rio de Janeiro e
varias cidades fluminenses, como
Niterdi e Angra dos Reis, do VLT (veiculo
leve sobre trilhos) carioca e do trem
metropolitano de Salvador, entre
outros. (https://www.grupoccr.com.br).
Acesso em 19/07/2022).

ARTIGO | Difusdo de inovagdes no metr6 de Sdo Paulo 33

Com populagdo estimada de 12.396.372 habitantes em 20212, Sdo Paulo é uma das
cidades mais populosas do mundo, comparando-se a Téquio e a cidade do México.
Fundada sobre imenso planalto, foi se expandindo no sentido centro-periferia num
processo de expansdo horizontal ilimitada (Rolnik, 2012; Sardinha Neto, 2012).
Para a marcante diversidade de sua populagdo, contribuem os constantes fluxos de
viajantes e migrantes estrangeiros e do préprio pais, que acorrem atraidos seja por
sua capacidade de absorcdo de mao de obra (Rolnik, 2012) seja pela experiéncia
de uma cidade exuberante e cosmopolita.

Na imensa cidade atrativa, onde sinteses originais dessa matéria estrangeira
sdo incessantemente produzidas, criando um meio de exposicao a diferenca,
aos encontros e as invencoes, também se desenha um cenario em que o
desenvolvimento urbano atinge muito desigualmente a populagdo. Como se da
nas cidades capitalistas, inclusive nas capitais brasileiras, infraestruturas urbanas,
equipamentos culturais e de lazer e outros recursos tendem a se concentrar nas
regides onde moram ou por onde passam os segmentos mais ricos da populacao.
Muitos sado privados dessa fruicdo e tipicamente degredados as mais longinquas
periferias. Esse problema tao conhecido parece se agigantar em S3o Paulo,
cidade que, no melhor e no pior, se constréi por superlativos.

A mobilidade torna-se, assim, crucial na cidade imensa, populosa, criadora e desigual.
A isso conecta-se outra questdo importante: a op¢do rodoviarista, em geral presente
no pais, € um componente de base da segregacao socioespacial que vigora em
Sao Paulo. A op¢ao pelo transporte rodoviario privilegia a abertura de vias e elevados,
além de estacionamentos, em detrimento do transporte sobre trilhos e do espaco do
pedestre. Embora favoreca o transporte por 6nibus, a abertura de amplas avenidas
visa promover antes de tudo o automdével particular, que por seu baixo nivel de
carregamento ocupa quatro vezes mais espago que o veiculo coletivo.

Adivinha-se a importancia do metrdé nesse contexto, como transporte
verdadeiramente de massa que, muitas vezes, leva o desenvolvimento urbano as
areas por ele servidas. Embora ndo tenha trazido uma mudanca estrutural desse
modelo, de resto bastante consolidado, a implementacao do metrd de Sao Paulo
representou uma expressiva interferéncia na organizacdo dos transportes em
Sdo Paulo. Alouche (1987) observa que o metrd introduziu o imperativo da qualidade
de servico e o conceito de integracdo entre os modais.

A Companhia do Metropolitano de Sdo Paulo?® foi constituida em 1968,
vinculada a Secretaria de Estado dos Transportes Metropolitanos e, logo em seguida,
a Linha 1-Azul, servindo o eixo Norte-Sul, comecou a ser construida. No ambito
da Companhia do Metro foram elaborados todos os planos, estudos, pesquisas e
projetos para a construcao desse grande metrd brasileiro. Hoje, a rede paulista
tem cinco linhas: 1-Azul, 2-Verde, 3-Vermelha, 4-Amarela e 5-Lilds, além de uma
linha de monotrilho, a 15-Prata®.

Aslinhas 1, 2 e 3 e alinha de monotrilho sdo operadas pela Companhia do Metro.
A Linha 4-Amarela é de implementag¢do mais recente, tendo sido aberta para operacao
comercial em maio de 2010. Construida no dmbito de uma PPP?, é a primeira linha
do sistema cuja operacao foi concedida ao setor privado. A Linha 5-Lilas, inaugurada
em 2002, passou por um processo de expansao e modernizacao entre 2014 e 2019,
guando foram concluidas as estacdes mais novas. Praticamente pronta, em 2018,
foi igualmente entregue ao setor privado para operacdo. As concessionarias que
operam as duas linhas, ViaQuatro e ViaMobilidade, tém participacdo majoritaria
da Companhia de Concessdes Rodovidrias (CCR)®.

A Linha 4-Amarela trouxe ao sistema metrovidrio paulista uma inovagao tecnoldgica
de ponta: a automacao integral da conducdo. Na maioria dos metrés do mundo,
a conducao dos trens é parcialmente automatizada, inclusive nas demais linhas do
metr6 de Sdo Paulo. Na automacao integral, contudo, ndo ha condutor humano e o
trem é operado pelo equipamento embarcado sob supervisao de uma sala de controle
central, denominada Centro de Controle Operacional (CCO) no metr6 de Sdo Paulo.
No CCO os operadores humanos, diante de grandes painéis 6ticos, trabalham com
computadores e comunicadores, supervisionando o movimento dos trens, os fluxos
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humanos e todos os dispositivos elétricos e eletronicos do sistema, sendo ainda possivel
interferir a distancia no funcionamento de alguns desses artefatos. Dispensando
o condutor humano, a automatizacao integral da conduc¢do nao soé contribui para
areducao de pessoal, associada a imperativos de produtividade nas gestdes privadas
ou em gestdes publicas que incorporam esses principios, mas elimina a figura central
da cultura metroferroviaria (Caiafa, 2014, 2021; Villoutreix, 1990). Sendo o responsavel
mais direto pelo movimento dos trens, cabe antes de tudo ao condutor decidir sobre
o funcionamento do sistema. Historicamente, costuma ocupar lugar de proa nas
greves dos metros, inclusive no contexto paulista.

Assim, vemos convergir na Linha 4-Amarela duas expressivas novidades: o regime
privado de apropriacdo da rede e a automacao integral da conducdo. Da mesma forma,
a Linha 5-Lilas — primeira linha existente concedida, como vimos —, com sistemas
instalados e a maior parte das plataformas munidas de portas de seguranca, se encontra
preparada para a automatizacao integral. No horizonte de todo o sistema, de fato,
despontam tanto a privatizacao quanto a automatizac¢do, ou planos nesse sentido.
A Linha 6-Laranja, por exemplo, atualmente sendo construida no ambito de uma
PPP, como se deu com a Linha 4-Amarela, também serd operada pelo setor privado.

Difusao de Inovag6es como Processo Comunicativo no Metrd de Sao Paulo

Este texto apresenta alguns resultados da pesquisa etnografica que realizo sobre
as experiéncias das Linhas 4-Amarela e 5-Lilas’. A partir de observacdo participante
nas instalacdes do metro e entrevistas com usudrios e profissionais da Companhia do
Metr6, das concessionarias, da Comissao de Monitoramento e Controle das Concesses
e Permissoes e do Sindicato dos Metroviarios de S3o Paulo, além de outros envolvidos
com aimplementacao das duas linhas, procuro entender as novidades aportadas pela
Linha 4 e que parecem se atualizar na nova Linha 5, contagiando, em alguma medida,
toda a rede?. A etnografia permite lancar esses acontecimentos no quotidiano do
metrd, tomando-0s como processos, arranjos transitorios e em movimento, ao mesmo
tempo percebendo as tendéncias que se impdem (Caiafa, 2019, 2021).

Muito frequentemente, na industria em geral e nos metros, a inovagao tecnoldgica
carreia inovagdes organizacionais. Na Linha 4, o regime privado de apropriacdo do
equipamento coletivo, introduzido com a automatizacao integral da conducao,
favoreceu a reorganizacdo do trabalho do metrovidrio na direcdo de uma polivaléncia
de funcgdes. Satisfazendo exigéncias de produtividade, sobretudo com a reducao
de pessoal, o trabalho polivalente gerou uma sociabilidade particular, servindo de
modelo para a Linha 5 e produzindo ecos por todo o sistema.

A implementacdo da automacao integral da conducdo na Linha 4-Amarela foi
inspirada na experiéncia do metré de Paris, com a Linha 1, primeira linha existente
automatizada, e a Linha 14, ja implementada na modalidade de conducdo totalmente
automatica e inaugurada em 1998. Em Paris, contudo, a rede permaneceu publica,
com todas as linhas operadas pela Régie Autonome des Transports Parisiens (RATP),
estabelecimento publico de carater industrial e comercial dotado de autonomia
financeira®. Mesmo a gestdo publica, contudo, ndo se eximiu de implementar algumas
medidas organizacionais caracteristicas da orientacdao neoliberal, mais imperativas
nas gestGes privadas (Caiafa, 2014, 2015; David, 1995; Joseph, 2004).

A difusdo das inovagcbes num dado sistema social pode ser vista como um processo
comunicativo. Para Everett M. Rogers (2003, p. 5), “a difusdo é um tipo especial de
comunicacdo no qual as mensagens dizem respeito a novas ideias”. As novas ideias
contidas nas inovagoes sempre se difundem por “canais de comunica¢do”. Os canais de
informacdo massiva sao os primeiros evocados quando se explora a difusdo de inovagdes,
sendo os mais eficientes quando se trata de disseminar informacao rapidamente,
criando “awareness knowledge”, ou seja, conhecimento e conscientizacdo em traducao
livre (Rogers, 2003, p. 18). Os “canais interpessoais”, envolvendo comunicagao face
a face, contudo, sao particularmente eficientes em processos de persuasao.

No caso da difusdo de inovagdes que consideramos, o canal é o meio sociotécnico
do metr6, ambiente em que maquinismos e acdo humana nao cessam de se articular.
No meio sociotécnico do metrd, fluxos semidticos (mensagens visuais e sonoras



ARTIGO | Difusdo de inovagdes no metr6 de Sdo Paulo 35

entre operadores e a partir de artefatos técnicos para garantir o movimento dos
trens, entre os operadores e 0s usuarios, e entre si) e fluxos humanos (passageiros
gue se transportam, operadores no trabalho nas esta¢Ges e nas salas técnicas)
circulam sem cessar, constituindo circuitos comunicativos hibridos de humanos
e maquinismos (Caiafa, 2013; 2015).

O componente tecnoldgico do ambiente dos metrds é enfatizado nos fenébmenos de
automatizagao, sobretudo quando se trata de um gesto tao radical como a automacgao
integral da conducao, que, além de determinar o desaparecimento do condutor,
costuma deflagrar a instalacao de outros mecanismos no edificio do metro e carreia,
tipicamente, inovac¢des organizacionais expressivas. E o que observamos hoje
no metrd de Sdo Paulo com a implementacdo da Linha 4-Amarela, automatica e
concedida e, ainda, na modernizacdo da Linha 5-Lilds, assim como na perspectiva
gue se desenha para as novas linhas e, em alguma medida, para as existentes.

Os circuitos comunicativos do metr6é de Sdo Paulo se reconfiguram, em alguma
medida, no contexto do processo complexo de difusdo da inovag¢do tecnoldgica
e organizacional, novas interfaces maquinicas e humanas se estabelecendo com
a adocdo das novidades, e com os recuos e as resisténcias que vao se apresentando.

Vamos examinar em seguida a faceta da polivaléncia de fun¢ées no contexto
da reorganizacdo do trabalho metrovidrio na Linha 4-Amarela e em repercussdes na
rede paulista, explorando a construcdo de discursos e praticas a partir das conversas,
sobretudo com interlocutores profissionais e de minha participacao-observacao
na pesquisa. Poderemos, assim, elucidar como, no processo comunicativo de
difus@o de inovagdes, os circuitos comunicativos hibridos do meio sociotécnico
se reconfiguram no ambiente da linha e do metro.

Polivaléncia do Trabalho Humano numa Linha Automatica

No metrd de S3o Paulo, a automatizacdo integral da conducao foi acompanhada
de uma reorganizacdao das fun¢des do metroviario. Na Linha 4-Amarela,
o trabalho do metroviario, em contraste com o que se passa nas outras linhas
e tradicionalmente num metro, funciona sob um novo regime. As fungées “operacao”,
“seguranca” e “manutenc¢do” foram combinadas, tornando polivalente o trabalho
dos agentes. Trata-se de fung¢des que, em geral num metrd, ocorrem separadas,
constituindo as diferentes especialidades do trabalho metroviario.

A operacdo de um sistema metrovidrio consiste na realizacdo dos muitos
procedimentos que visam garantir a movimentacdo dos trens e a viagem dos
passageiros, abrangendo tanto o trabalho nas esta¢des quanto nas salas técnicas.
Manutenc¢do é o trabalho de consertar maquinas (manutenc¢do corretiva),
guando necessario, e de manté-las rotineiramente, para evitar problemas futuros
(manutencdo preventiva). A seguranga, trabalho de policiamento das instalagdes
do metro, visa garantir o cumprimento das regras em vigor no sistema, como as
gue incidem sobre os deslocamentos dos usuarios nas estagdes ou as atitudes no
transcurso das viagens. Nessa capacidade, o agente de seguranca tem poder de
prisdo, ndo precisando recorrer aos regimentos da cidade.

Na Linha 4 do metr6 de Sao Paulo, no contexto do regime de trabalho polivalente,
a operagdo, a0 se associar a segurancga, gerou o Agente de Atendimento
e Seguranca (AAS), ja que o atendimento é um dos aspectos da operagdo. Ao se
associar a manutencdo, gerou o Agente de Atendimento e Manutencdo (AAM) que,
nos intervalos dos consertos, trabalha nas estacdes com os usudrios. Em qualquer
combinacdo, o agente que atende os usuarios ou faz seguranca na linha pode
também operar maquinismos que compdem o ambiente das estacdes, como as
portas automaticas para ingresso no sistema (bloqueios) e as escadas rolantes,
tarefas concernentes a operacgdo. As bilheterias, em todas as linhas do metr6 de
S3o Paulo, sdo terceirizadas.

O projeto Météor do metré de Paris também estipulou, na década de 1990,
a multifuncionalidade (Joseph, 2004), praticada hoje tanto na Linha 14, implementada a
partir desse projeto, quanto na Linha 1, além de ocorrer de forma mais atenuada, como uma
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tendéncia, em todo o sistema. Como a experiéncia de automatizacdo no metrd de Paris
instruiu a do metr6 de Sao Paulo, ndo surpreende que a construcdo do profissional
multitarefa também ocorra no novo contexto — uma tendéncia nas transformacdes
recentes do trabalho no capitalismo, frequentemente acompanhando a inovagao técnica.

Um interlocutor da ViaQuatro que havia participado da implementacao da
Linha 4-Amarela, desde as primeiras discussdes, me explicou como funciona essa
reorganizacdo do trabalho. Um primeiro aspecto que me chamou a atencao foi
qgue tenha tracado uma outra linha de filiacdo ao atribuir ndo ao metr6 de Paris,
mas ao metrd do Rio de Janeiro, cuja operacdao também foi concedida, a inspiracao
para fazer coincidir operac¢do e seguranca. Observou:

Mas teve uma inovacao anterior, que foi o metr6 do Rio... Aqui no Brasil. Qual foi
ainovacao do metro do Rio? O metrd do Rio percebeu que o agente de seguranca
e o agente operacional, que eles eram muito préximos. Aquele sujeito que se vestia
de preto, né, com o agente normal, eles eram muito préximos, tavam sempre
juntos. No mesmo tempo, ali. E se perguntou assim que comecou o privado —
o publico nunca se perguntou... O setor privado, assim que a... Eles comecaram
a se perguntar: puxa, sera que a gente ndo consegue fazer uma funcdo s6?

Na Linha 4, ele préprio ajudou a implantar essa ideia, criando o AAS. Mas o AAS1
nao realizaria de fato a polivaléncia, tendo, como me explicou, o perfil de um “guarda
de banco”. O profissional polivalente é o AAS2, que atua na estacdo atendendo ao
publico, operando equipamentos e cuidando da seguranca.

A convergéncia de operagdo com seguranca praticada no metré do Rio de Janeiro
parece ter servido, portanto, para impulsionar uma outra, mais complexa, entre os
trabalhos de operacdao e de manutencdao no metr6é de Sao Paulo. Isso constitui,
de fato, um passo adiante, ja que a manutencdo é uma especialidade bem marcada
do trabalho metroviario e se distingue mais nitidamente da operacao. Sua efetivacao
pode ndo ser um gesto simples, como mostra a experiéncia no metrd de Paris.

Uma interlocutora em Paris, que trabalhava na operacdo da Linha 14, me contou
gue, apesar do treinamento e dos “briefings”, reunides realizadas toda manha
com os profissionais da linha para instrugdes, o pessoal da manutencgao, ao fim
e ao cabo, sé se ocupava da manutengcdo mesmo, num desafio ao projeto de
polivaléncia. Pareceu-me que esse ajuste era tolerado e mesmo aceito. A esperanca
era, me contou, que os futuros agentes e, em geral, os mais jovens aderissem
com mais facilidade ao novo regime de trabalho. Enquanto isso, os profissionais
acabavam resvalando para a sua especialidade.

Manutenc¢do é uma tarefa chave nos metrés, como afirmou um condutor da
Linha 2-Verde do metrd de Sao Paulo em conversa comigo.

— Manutencao também é muito importante — observei.

—E, muito importante — disse ele — porque se o cara falar “n3o vou liberar o trem,
ndo vou fazer”, sem a manutencao que ele tem que fazer ndo tem como botar
o trem pra rodar.

No ambito desse trabalho especializado e que pode se tornar resistente as investidas
das combinacgdes, o profissional da corretiva e o da preventiva diferem em algumas
nuances. O técnico da corretiva age o mais rapidamente possivel para restabelecer
o sistema, ou seja, soluciona um problema que surgiu. O agente de manutencgao
preventiva tem um outro perfil, como me explicou o interlocutor da ViaQuatro:

— E tem os agentes de preventiva. E os agentes de preventiva, ndo, esse é ao
contrario. E o sujeito que vai com a hora programada, vai devagarinho, ele tem
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uma planilha, um trabalho programado, um procedimento, que faz tudo com
calma, tudo devagarinho. Entao, apesar dos dois serem agentes de manutencao,
eles tém perfis absolutamente distintos. Eles sdo fruto de processos de selecao
e treinamento absolutamente distintos.

— O preventivo é mais capacitado? — perguntei.

— O preventivo, o preventivo ele é mais capacitado... Isso nem sempre é verdade.
Os dois sao bem capacitados. O perfil das pessoas: o cara de preventiva é aquele
cara caprichoso, zeloso, com cuidados. E aquele cara que encapava os cadernos
na escola.

Nas linhas operadas pela Companhia do Metrd, o agente de corretiva, como me
explicou um técnico, fica em algumas estacdes e se desloca se necessdrio para
intervir, como costuma ser nos metrds em geral. Ele me contou que esse agente,
caso o fluxo ndo tenha sido interrompido, vai por baixo, de trem. Se ndo, ha um
aparato pronto para conduzi-lo por fora, pela rua, ao local do problema.

O interlocutor da ViaQuatro argumentou que o deslocamento por fora numa
cidade congestionada como S3ao Paulo pode oferecer dificuldades. Além disso,
esse também chamado “agente de restabelecimento” pode, segundo ele, ndo ter
muito o que fazer até que o problema aconteca:

Pensa na equipe de restabelecimento. L4 no metr6 do Rio, de Brasilia, onde for.
Essa equipe, essa elite, funciona assim, que é a manutencao do corretivo. Eles ficam
numa salinha, em algum lugar, jogando carta, dominé ou contando vantagem ou
estudando. E isso. E. Porque trabalha igual bombeiro.

Assim, no regime de polivaléncia que se pratica na Linha 4, o agente de corretiva
fica na estacdo, como em geral se da, mas ocupando-se também de outras tarefas:

Primeiro problema: eu ndo tenho carga de trabalho pro cara trabalhar 24 horas
por dia. Ah, eu ndo quero um cara ocioso na estacao. Tudo o que eu ndo quero na
estacdo é um camarada ocioso. Ai nds pensamos, a primeira coisa: 6timo, ele é
um cara de corretiva, mas por que que ele ndo pode, principalmente a noite,
fazer pequenas preventivas? Entdo, 6timo, ja deu essa segunda funcao pra ele,
de fazer pequenos reparos, que ndo sao falhas operacionais importantes, mas sdao
pequenas preventivas. Ele pode ir andando pela estacdo ver se tem alguma
lampada queimada. Ele pode fazer medidas em equipamentos, e ai a engenharia
prepara os procedimentos pra ele, faz medidas, se tem um problema ele ja corrige
nesse tempo ocioso.

E acrescentou-se, ainda, uma terceira tarefa:

Mas ainda sobra bastante tempo ocioso, principalmente durante o dia. Tudo que
eu ndo quero é gente ociosa. Que que a gente quer? Gente orgulhosa do sistema,
gente que se orgulhe do que ta fazendo. E, ai, se as pessoas, se elas tiverem orgulho
suficiente, elas podem atender as pessoas tdo bem quanto os préprios agentes
de atendimento. Foi ai que eu pensei: eu vou dar duas trocas de uniforme pra
esse camarada. Se ele tiver sujo, ele vai no vestudrio e se troca, e ele vai atender
gente como o outro cara atende gente. Como o AAS faz atendimento e seguranca,
estava criado o AAM, agente de atendimento e manutencao.

0O AAM1 lida com os equipamentos, atende o usudrio e faz manutencao corretiva
e alguma preventiva mais simples. Quem faz grandes preventivas é o AAM2,
gue também faz atendimento. Qualquer AAM tem treinamento para conduzir
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um trem em uma emergéncia em que a conducao dos trens automaticos falhe.
Uma curiosidade minha era se haveria ex-condutores da Companhia do Metr6
trabalhando na ViaQuatro (como AAM). Nao, esses que poderiam pilotar um trem
sdo novos, treinados pela empresa. Como os trens sao automaticos, o treinamento
do condutor de emergéncia é feito com um simulador que reproduz os comandos
do trem e o ambiente da linha, como a prdpria concessiondria anuncia em seu site°.

Como as maquinas falham, presumi que seria necessario contar com a experiéncia
de condutores de fato, que teriam trabalhado conduzindo trens em sistemas
metrovidrios, e os da Companhia do Metro seriam os mais acessiveis. Trata-se,
porém, de que a equipe da linha, embora conte com alguns profissionais dali
provenientes, inclusive em seus quadros superiores, surgiu basicamente toda
nova, estipulando um ambiente amigavel para recepcionar tanto a nova tecnologia
guanto as inovagdes na gestdo humana.

Estudando as linhas automaticas do metr6 de Paris, constatei que a RATP, que opera
a rede, havia organizado um remanejamento de empregados em novos postos de
forma que condutores das linhas classicas (como meus interlocutores denominavam
as linhas cuja conducdo ndo era totalmente automatizada) participassem da
experiéncia da Linha 14 e, em seguida, da Linha 1 (Caiafa, 2014). Percebi que esse
gesto continha a elegancia da boa administracdo, e mesmo uma compreensao das
necessidades do empregado, além de uma esperteza para neutralizar resisténcias.
Um interlocutor em S3o Paulo, engenheiro que havia trabalhado na Companhia do
Metro, fez referéncia a uma “filosofia” presente na experiéncia da Linha 14 e que
teria faltado na implementacdo da Linha 4 em S3o Paulo. Acredito que gestos
como o que descrevi, reunindo justica e artimanha, fazem parte desse tipo de
filosofia ou de um pensamento que tem orientado os projetos de automatizacao
no metro de Paris.

Meus interlocutores da ViaQuatro — além do mencionado acima, um outro diretor,
assim como agentes que, de outra forma, pareciam valorizar as novidades da
operagao — evocaram, contudo, em suas descricdes do novo tipo de trabalho,
uma filosofia presente na implementacao da Linha 4. O interlocutor que citei
anteriormente procura indicar, inclusive, como foi se inventando o préprio dispositivo
de polivaléncia no contexto das novas experiéncias na linha.

Comecar do Zero

Em qualquer caso, talvez a filosofia mais original na criacao da Linha 4-Amarela
tenha sido a tentativa de partir do zero. A Linha 4, além de automatica, é, como vimos,
concedida. Nesse contexto, a recep¢ao da inovacdo tecnoldgica que carreia essas
transformacgdes do trabalho é facilitada. As conversas que tive com agentes de
estacdo foram em geral breves, mas posso dizer que pareciam adaptados ao
trabalho. Como observou um interlocutor ligado ao Sindicato dos Metrovidrios
de S3o Paulo, eles ndo conheceram outra coisa. De toda forma, fica claro que
comecar do zero foi, no caso da Linha 4-Amarela, uma medida eficaz para preparar
o ambiente para a implementacdo da automatizacdo integral da condug¢ao com
todas as outras novidades que ela traz. Como observa Thomas Hughes (1987, p. 51),
um requisito basico na implementacdo de uma inovacdo tecnoldgica consiste em
preparar o ambiente sociotécnico de forma a “eliminar incertezas”, construindo uma
recepcao com o minimo de atrito. O novo modo de apropriacao do equipamento
coletivo de transporte foi um facilitador para as inovagdes técnicas e organizacionais,
permitindo que se articulassem numa engrenagem bem encaixada.

Diferentemente do que se deu no metré de Paris, com o esquema de
contemporizacdo/recompensa/anexacdo, a automatizacdo da condugdo no metrd
de S3o Paulo ocorreu de forma mais abrupta. Em decorréncia da privatizacdo, a linha
automatica se destacava, em certa medida, da rede existente — com suas linhas
classicas, seus condutores, suas especialidades e seu sindicato. Até recentemente
os empregados da Linha 4 eram representados por um outro sindicato, o Sindicato
dos Empregados nas Empresas Concessiondrias de Rodovias e Estradas em Geral
do Estado de S3o Paulo. A implementacdo de uma linha concedida no cora¢do do
sistema metroviario publico existente gerou uma espécie de grau zero onde as
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inovagOes eram introduzidas sem transicao e, portanto, se impunham como evidentes
no meio social do metro, tanto para seus portadores quanto para os empregados,
e até para os usuarios, como se uma novidade abrisse caminho para a outra,
reforcando sua aceitabilidade.

O interlocutor que se referiu a “falta de filosofia” acredita que, no caso da Linha 4,
o trabalho multitarefas foi introduzido por uma razdo meramente econdémico-
financeira. De diferentes maneiras, todos os interlocutores — da concessiondria,
da Companhia do Metro, do Sindicato dos Metroviarios de Sao Paulo —
reconhecem essa dimensao. Para os portadores da automacao, contudo, tanto os
da concessionaria quanto os que trabalham no setor publico, trata-se antes de
tudo de uma valorizacao do trabalho do metrovidrio que a polivaléncia promoveria.
Esse ponto, presente também no metr6 de Paris, é de fato uma bandeira brandida
em geral nos processos de automacao na industria.

Alain Jeux (1997, p. 120), escrevendo sobre o projeto Météor e preconizando
a implementacdo da Linha 14, se refere a um “tronco comum de atividades”.
Isaac Joseph (2004, p. 39) também encontrou a ideia de “cadeias de cooperagdo”
ligada a polivaléncia entre os profissionais do metr6 de Paris em pesquisa realizada
no inicio do milénio. Foi igualmente dessa forma que a profissional da Linha 14
mencionada acima me explicou o papel dos “briefings” em que, a cada manh3,
se organizaria o trabalho em equipe.

No metr6 de Sao Paulo, a inovacado técnica se acoplou quase automaticamente
a inovacdo organizacional, dado que a nova linha implementada ja garantia a sua
particularizacdo no sistema ao surgir sob operagao privada e com um contingente
de novatos, com algumas exce¢Oes. Destacava-se, portanto, de fato e de direito,
evitando controvérsias, embora mesmo assim elas ocorressem em algum grau na época
e ocorram até hoje nos circuitos exteriores a administracao da linha, entre profissionais
da Companhia do Metr6 e do Sindicato e entre usuarios (Caiafa, 2016; 2021).

Uma outra figura da decisdo de partir do zero é o fato de que a Linha 4 tem seu
proprio CCO, separado do centro de controle da Companhia do Metr6, que fica
na sede da concessiondria em Vila Sonia. Numa visita ao lugar constatei o que
interlocutores ja haviam me contado: os operadores do CCO da Linha 4 sdo todos
jovens, novos profissionais treinados pela prépria concessiondria. Mais antigo,
so o coordenador, provindo da Companhia do Metro.

Numa sala de controle operacional de um metrd, os consoles ou postos de trabalho
sdo especializados. Como gentilmente me mostrou o supervisor presente durante
aminha visita, no CCO da Linha 4 hd o console de trens, o de elétrica e equipamentos
auxiliares, o de passageiros e seguranca e o de manutencdo. Ele me contou também,
sem que eu perguntasse, que os operadores, embora se coloquem num console
especifico, também sdo treinados para atuar nos outros:

E aideia do nosso coordenador é que todos os consoles, pra que consiga ter uma
interacdo maior, todos tém que saber as outras atividades. Ou seja, o cara que fez
o curso do console de trens, é importante que ele fiqgue um tempo no console de
trens, mas que depois ele aprenda o console da gestdao da manutencao, do CEEA,
que é o Console de Elétrica e Equipamentos Auxiliares, e que depois também
ele aprenda sobre o CPS, que é o Console de Passageiros e Seguranca, pra que ele
tenha um conhecimento geral.

E acrescentou:

Pra que ele seja um coringa numa auséncia de alguém.

Meu interlocutor observa que o esquema permite colaborar nas situacdes de
emergéncia. Ndo é dificil constatar igualmente que esse arranjo colaborativo



1A redugdo de pessoal nem sempre
pode ser aplicada na Linha 4-Amarela,
como por exemplo, no atendimento nos
espacos das estagdes, que muitas vezes
contam com maior numero de agentes
do que fora antecipado no projeto
(Caiafa, 2021).
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permite, no mesmo gesto, ocupar cada operador por um maximo de tempo na
medida da necessidade. Parece se tratar, em alguma medida, da campanha contra
o domind. Nesse sentido, apesar da colaboracdo, é mais trabalho para quem vai
ajudar o outro. E todos devem funcionar como “coringa”. A polivaléncia funciona
contra o tempo vago e a especializacao.

A automatizacdo integral da conducdo abriu espaco, na Linha 4 do metr6 de
Sao Paulo, para um conjunto de medidas que seus portadores chamam muitas
vezes de “otimizacdo”. Otimizar envolveu, na implementacdo da linha, reducao de
pessoal ou “enxugamento” onde foi possivel'!. O desaparecimento do posto do
condutor, gesto mais evidente e abrupto, se fez acompanhar da polivaléncia entre
os que ficaram, processo que continua marcando a administracdo da linha até hoje.

Sao medidas que decorrem da economia, mas sao também, e talvez antes de tudo,
expedientes que mudam o relevo profissional e social do metr6, tornando-o menos
apropriado para a incidéncia dos sindicatos e outras influéncias, e fazendo-o de certa
maneira mais estanque, no sentido da palavra quando se aplica as portas que criam
uma fachada isolando a plataforma da via. Parece que um sistema tecnoldgico de
ponta, ao mesmo tempo que estipula uma exigéncia técnica em prol da harmonia
entre seus componentes, ou seja, aprimora-se como um conjunto de interfaces
que se autocontém, cria um esquema de regras socioprofissionais para permitir um
funcionamento talvez também automatico e autocontido do ambiente corporativo.

Flexibilidade e Controle

As tarefas combinaveis tornam o empregado um recurso sempre a mao, o que
a palavra “coringa” é loquaz em descrever. Por outro lado, compreende-se como um
sistema complexo de automatismos pode requerer essa combinagdo. As portas de
plataforma, dispositivo de seguranca que isola a plataforma da via, presente em geral
em linhas automatizadas, por exemplo, sdo particularmente vulnerareis e demandam
atencdo constante. Muitos artefatos mais delicados ou expostos dependem de
um esquema de primeiros socorros. E assim que, como me explicaram alguns
interlocutores, torna-se fundamental incluir a manutencao corretiva desses artefatos

como tarefa de diferentes categorias de agentes, criando, assim, uma polivaléncia.

Observa-se, contudo, o papel do interesse financeiro de que falou meu interlocutor.
Vimos como o profissional da concessionaria acima citado, que gentilmente
me explicava o rumo de seu raciocinio ao escolher a polivaléncia, ndo hesitou
em mostrar que se preocupava em extrair maxima rentabilidade do empregado,
um objetivo totalmente pragmatico a servico da producdo de lucro e do controle do
contingente de trabalhadores. A palavra frequentemente utilizada para fundamentar
essa decisdo de implementar a polivaléncia do trabalho metrovidrio, “otimizacao”,
tem a peculiaridade de ndo disfarcar a preocupacao capitalista com a rentabilidade
e ao mesmo tempo nao contradizer a afirmacao da valorizacao do trabalho.

— Vocé acha que é bom pro trabalhador isso? — perguntei a esse interlocutor
da concessionaria.

—Eu acho —disse ele — Porque... eu acho que vocé agrega valor. Entdo, em vez de
vocé deixar a pessoa fazendo um trabalho de baixo valor agregado, vocé faz um
trabalho de alto valor agregado. Que é a mesma coisa do driverless [modalidade
de conducdo sem piloto humano].

— Mas ndo ficaram sobrecarregadas? — perguntei.
—E... Eu acho que em algumas situacdes se sobrecarregou um pouco em algum

momento, mas ai foi um tempo que a gente teve pra sintonizar a coisa. Ai nds
colocamos mais agentes, reforcamos, fomos adequando...

E o problema do treinamento? No caso do treinamento do agente que, num sistema
driverless, tem que fazer as vezes de condutor em emergéncias, nao é dificil perceber
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os impasses que se colocam. Esse agente nao pode ser treinado em situacdes
reais dado que os trens sdo automaticos, o que torna impossivel cultivar uma
experiéncia consistente como condutor. No que diz respeito ao treinamento do
trabalho polivalente em geral, complica¢gdes também podem se apresentar. Esse meu
interlocutor, ele préprio, evocou espontaneamente o ponto quando tratava da
coincidéncia do trabalho de seguranca com o trabalho de atendimento:

Esse agente de atendimento e seguranca tem treinamentos especificos.
Primeiros socorros, ele é capaz de fazer uma ressuscitacao, ele tem defesa pessoal,
ele tem que saber imobilizar uma pessoa, ele tem... E o que nos d3, que traz uma
dificuldade enorme no treinamento. Ele tem que ser capaz de te atender com toda
a delicadeza, com toda presteza e, se for um bandido, com toda a energia necessaria.

No que diz respeito a manutencdo, ele me explicou, como ja citei acima, que os
agentes de preventiva e os de corretiva, que se combinam também um pouco no
contexto da linha, eram fruto de processos de selecao e treinamento bem distintos.

Um interlocutor ligado ao Sindicato dos Metroviarios de Sao Paulo também
apontou esse tipo de dificuldade ao falar da polivaléncia em geral:

Por exemplo, nds, metroviarios, primeiro, nés entendemos que isso ai sao fungdes
distintas, primeira coisa. Segundo que isso aqui é aquilo que a gente chama de
a precarizacdo do emprego. Entdo vocé deixa de ter um operador, deixa de ter
o cara de manutencao e deixa de ter o cara da estacdo. Uma pessoa s6 faz as trés
funcdes. Entdo ele tem um treinamento de manutencao, ele tem um treinamento
para se portar dentro da estacao, para dar informacao, atender o usuario e tem um
treinamento para questdes de seguranca e emergéncia. Ele tem que se identificar
com uma das trés. Ele ndo consegue andar com a caixa de ferramentas, a parte de
cima do uniforme como funciondrio da estac¢ao e a parte de baixo do uniforme como
policial metroviario. A hora que vocé tem trés em um, ele tem deficiéncia nas trés,
agravada com o fato de que o treinamento ndo tem a periodicidade que deveria ter.

Para um interlocutor ligado a Comissdao de Monitoramento e Controle das
Concessoes e PermissGes (CMCP), que se encarrega da fiscalizacdo da operacdo
dalinha pela concessionaria, os sindicatos costumam resistir a mudancas. Ele acha
que carreiras estruturadas e limitadas facilitam o controle pelos sindicatos:

As carreiras muito limitadas vocé aumenta muito a tua capacidade de controle
no lado do sindicato. “Vamos deixar a coisa assim bem estruturadinha porque eu
controlo melhor”. Por exemplo, uma carreira que ¢ uma das mais significativas
pro sindicato é o condutor.

Os sindicatos também geram poder. Ao mesmo tempo, a atuag¢do dos sindicatos,
no seu melhor, poderia igualmente deslocar poderes muito mais assentados
e dominantes. Observemos ainda que, em qualquer caso, os sindicatos precisam incidir
sobre um coletivo de trabalhadores que fagam corpo ou massa — ponto que, de outra
forma, meu interlocutor evocou ao falar em carreiras estruturadas. Os regimes de
trabalho a que cada vez mais empresas privadas e administracdes publicas aderem,
no contexto das reformas neoliberais que autorizam a transitoriedade do emprego
e a reducdo de direitos trabalhistas, tendem a pulverizar esse corpo coletivo.

O ocaso das especialidades, por sua vez, produz fissuras nesse coletivo ao corroer,
em alguma medida, a integralidade do préprio trabalhador. Este se torna um feixe de
habilidades sempre intercambidveis que excedem os limites de seu trabalho para
se combinar com o de outros. Predomina a no¢do sempre renovada de que cada
trabalhador é substituivel. Torna-se efetivamente mais facil substituir um empregado
polivalente por outros que sdo como ele, dissolvendo ao mesmo tempo o coletivo.
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Inovagao Técnica e Gestao do Trabalho Humano: Que Tipo de Relagao?

Conversei com meus interlocutores em Sao Paulo e em Paris sobre a relacao
entre a automatizacao integral da conducdo e o regime de trabalho do metroviario.
Queria compreender melhor o poder da tecnologia em carrear outras inovagées no
caso da automacao dos metrds e conhecer a visao deles desses processos. Tanto em
Paris quanto em S3o Paulo, percebi que os portadores das inova¢des ndo costumavam
problematizar esse ponto, tomando como evidente a convivéncia entre a inovac¢ao
tecnolégica e a organizacional. Tinham, contudo, um pensamento sobre a questao.

Alguns provavelmente tiveram que elaborar essas questdes no inicio da
implementacdo dos projetos, inclusive para justifica-los. Nao me parece que
acreditem em um vinculo de simples causalidade, apenas apreciam essa conjungao
e atomam como a melhor solugdo, tanto para a empresa quanto para o empregado
e para o usuario. Termos como “otimizacao” e “valorizacdo do trabalho” bem
expressam essa posicdao. Um de meus interlocutores da concessionaria que opera
a Linha 4 da rede paulista observou:

Se fosse uma linha que tivesse operador e ndo tivesse automatismo nenhum,
ainda assim daria pra aplicar esse modelo [organizacional]. E um modelo de
otimizacdo. Agora, é claro que o fato de eu ter um monte de coisa automatizada
libera as pessoas pra que eu possa implantar um modelo como esse. Se eu tivesse
uma operacao sem nenhum tipo de automatismo, se eu tivesse que ter os agentes
de atendimento o tempo todo cuidando da escada rolante, bota o bloqueio pra
sair, na chavinha, bota uma escada pra subir, a outra escada pra descer... Por qué?
A medida que eu tenho esses automatismos eu faco com que as pessoas estejam
liberadas pra poder ser otimizadas.

Mesmo se o sistema tecnoldgico é menos avan¢ado ou automatizado, é possivel
introduzir medidas organizacionais que possibilitem operar com menos pessoal
e aproveitar ao maximo o tempo do empregado. Como no caso do metré do
Rio de Janeiro que, manejando sistemas mais simples de conducao e sinalizacao,
teria inovado combinando as tarefas de atendimento e seguranca. De toda forma,
ainovacdo tecnoldgica parece ser o grande abre-alas das intervengdes no trabalho
e mesmo as atrai.

Schumpeter (2008, p. 82), economista que nos legou muito do que foi avangado
até agora sobre o problema da inovacao, acredita que ela é o grande motor do
capitalismo. Ele caracteriza a economia capitalista como um processo em constante
movimento. Esse “carater evoluciondrio” do “processo capitalista” ndo decorreria
antes de tudo de incidéncias do ambiente social e natural sobre a economia (como
guerras, revolucdes), nem tampouco do aumento da populacdo ou do capital,
ou de variacOes do sistema monetario —ou seja, de fatores externos —, embora esses
fatores também tenham o seu papel. Escreve:

O impulso fundamental que coloca e mantém a maquina capitalista em movimento
vem dos novos bens de consumo, dos novos métodos de produgdo ou transporte,
dos novos mercados, das novas formas de organizacdo industrial que a empresa
capitalista cria. (Schumpeter, 2008, p. 83, minha traducdo).

A “mutacdo industrial” revoluciona a estrutura econdémica “de dentro” (from within).
E a inovacdo, em seus tipos diversos, incluindo a tecnoldgica, que promove esse
movimento, destruindo uma velha estrutura econdmica e criando uma nova,
processo que Schumpeter denomina “Destruicdo Criativa” (Schumpeter, 2008, p. 83).
O capitalismo é “uma forma ou método” que se caracteriza por esse impulso incessante.

Foucault observa que Schumpeter caracteriza a inovacdo como uma “espécie de
caracteristica ético-psicoldgica do capitalismo, ou ético-econ6mico-psicoldgica do
capitalismo” (Foucault, 2008, p. 318). O capitalismo se define ndo sé por uma ldgica
econdmica, mas também por aspectos éticos e psicoldgicos acionados pela inovacao,
por uma espécie de subjetividade coletiva de adesdo e integracao desses valores.
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O capitalismo, para Schumpeter, observa Foucault, se move porque “se encontram
n u AN}

coisas novas”, “se descobrem novas formas de produtividade”, “se fazem invencdes
do tipo tecnolégico” (Foucault, 2008, p. 318).

Na mesma linha, Gaglio (2011, p. 8) nota que, nos seus primeiros escritos,
Schumpeter empregava a expressao “novas combinacdes produtivas” no lugar de
inovacdo. Inovar é incessantemente introduzir combinagdes que movam sempre
para frente o processo produtivo. As novas combinag¢des ndo sao apenas técnicas,
mas a inovacgao técnica tende a ocupar um lugar privilegiado. Gaglio afirma que
a andlise ndo deveria tomar a inovacgao técnica isoladamente. Em primeiro lugar,
porque existe uma “permeabilidade entre os dominios da inovagao”. Mas também
porque, avancando mais um passo, observamos que “a varidvel técnica pode estar
presente em todos os tipos de inovacdo” (Gaglio, 2011, pp. 31-32).

A tecnologia emerge como um vetor nos dominios da inovacdo em geral,
o operador por exceléncia das novas combinagdes produtivas que impulsionam
0 processo capitalista.

Numa outra conversa com um interlocutor, membro da Comissdo de Monitoramento
e Controle das Concessdes e Permissdes, abordei novamente a questdo da automacao
e da reorganizacao do trabalho do metrovidrio, marcada pela polivaléncia:

— Essa novidade, essa inovacao, que é a linha de conducdo driverless, sera que
ela um pouco pede essa nova organizacao?

— Eu acho que ela ajuda, ela ndo chega a pedir — disse ele. Mas foi isso dai.
Juntou o fato de ser assim, no inicio de uma nova linha, de um novo operador,
de uma nova mentalidade, com uma nova tecnologia. “Vamos tentar valorizar
a carreira”? Entdo, valorizou.

Nao chega a pedir, disse ele. A inovagao técnica chega tdao somente ao limite de
requerer a inovagdo organizacional que a acompanha. Por outro lado, a perpassa
e garante, ja que pode abrir caminho, preparando o ambiente para a mudancga.

As Linhas e a Rede

Outros desdobramentos se seguiram na gestao humana ao lado das maquinas na
Linha 4-Amarela e na rede paulista. Parece que a progressao 1 para 2 que os postos
polivalentes permitiam, tanto no que concerne ao AAM quanto ao AAS despareceu,
conforme me relatou um interlocutor. Esse movimento que poderia evocar um regime
de carreira ndo faz mais sombra ao esquema de polivaléncia, que define agora de
forma mais plena a organizacao funcional e espacial do trabalho do metroviario.

A operacao da Linha 5-Lilas foi concedida ao setor privado e ali também o regime
de polivaléncia se instaurou. Na Lilds, apds a modernizacdo e a concessao da
operacdo ao setor privado, também se comecou do zero, com o treinamento
de novas equipes, embora, como ocorreu com a Amarela, alguns metrovidrios
experientes que trabalhavam na Companhia do Metré tenham sido absorvidos,
em geral em postos de comando. Como era uma linha existente (e ndo uma linha
nova, como a Amarela), ja contava com uma equipe de metroviarios que, em sua
maioria, foi acolhida nas linhas operadas pela Companhia do Metro.

Agora, a Linha 5-Lilas é mais uma linha da rede paulista em que novas tecnologias
foram introduzidas ao mesmo tempo que o trabalho humano se configurou na
direcdo de satisfazer critérios de produtividade, tornando-se polivalente. As inovacoes
tecnoldgicas e as organizacionais se articularam numa dinamica semelhante a da
Linha 4-Amarela. Um ponto importante consiste em que o pessoal da manutencao
na Lilas tem conseguido, por outro lado, persistir em sua especialidade, talvez por
serem menos vigiados ou exigidos que os agentes de estacdo. A convergéncia entre
atendimento e seguranca é muito mais segura e amarrada, como, alids, constatei que
se passava na Linha 14 do metr6 de Paris. Um interlocutor, agente de estacdo da
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5-Lilas, afirmou que esse imprevisto que desafiou a polivaléncia provavelmente
esta acontecendo também na Linha 4-Amarela.

As duas linhas sdao operadas por grupos privados cuja composicdo societaria é quase
coincidente, como ja vimos. Assim, é frequente que os agentes polivalentes sejam
permutados de uma linha para outra, segundo se reputa conveniente para a operagao.
Uma espécie de corredor se formou entre as duas linhas, evidenciando tanto a sua
particularizacdo na rede quanto a consolidacdo de um nicho na administracao
privada, que pode passar a funcionar como um centro de poder.

Outras e futuras linhas serao talvez atraidas para esse novo lugar que se escavou na
rede paulista? A Linha 17-Ouro, de monotrilho e ainda em construcdo, também serd
operada pelo mesmo grupo. A operacao da Linha 6-Laranja, contudo, serd entregue
aoutro grupo privado, o mesmo que participa de sua constru¢dao no ambito de uma
PPP. Serd que mais um nicho se formara? O que parece se desenhar evoca cada
vez menos uma rede e mais uma malha (Caiafa, 2018; Dupuy, 1987; Picon, 2014)
gue funciona como corredor para difusao das inovag¢des organizacionais carreadas
pela tecnolégica com o minimo de atrito.

No meio sociotécnico do metro, a introdugao de novos maquinismos reconfigura
com particular intensidade os circuitos comunicativos que o constituem, estipulando
praticas de trabalho e gerando novas interfaces humanas e maquinicas. A difuséGo
das inovag¢des transcorre ao longo desses circuitos, que funcionam como um
canal de comunicagdo para sua aceitacao, a mercé de resisténcias e retomadas
em dinamicas complexas.

Com essas transformacdes, metrovidrios e usudrios precisam abordar mais
intensamente as maquinas no ambito dos circuitos comunicativos. O metrovidrio
se apoia menos no contato com o parceiro, cujas tarefas ele assumiu no contexto do
trabalho polivalente e da reducao de pessoal nas instalagdes do metrd. A polivaléncia
incide igualmente sobre o meio social do trabalho quando, ao flexibilizar as
especialidades, produz profissionais “coringas”, tornando-os substituiveis ao mesmo
tempo que pulveriza o corpo coletivo que antes os integrava. As interfaces do usudrio
com magquinismos se multiplicam (na compra dos bilhetes, com as portas automaticas
nos bloqueios e nas plataformas), e sua comunicacdo agora se da com agentes
responsaveis tanto por socorré-lo e informa-lo quanto por policiar sua conduta.

Ao mesmo tempo, a Linha 4-Amarela, que tem funcionado como laboratdrio
para todas essas experiéncias, parece cumprir com relativo sucesso o objetivo dos
metrds: conduzir pessoas. Os usuarios pouco se queixam nas conversas comigo
e, de resto, tampouco tém muitas queixas em relacdo as outras linhas, salvo o
constante comentdrio sobre a superlota¢do. Os usuarios gostam do metré em geral.
Como indicou um interlocutor da Comissdo das Concessoes e Permissdes, ao se referir
a inexperiéncia inicial da equipe da Linha 4-Amarela, “eles aprenderam muito”.
Mesmo assim é preciso continuar observando nesse momento em que o metr6
de Sao Paulo, tdo crucial para a cidade e com tanta histéria e experiéncia, se vé
impelido num vdrtice de transformacdes profundas. Embora o processo de difusao
de inovagdes comporte recuos e bifurcagdes ndo previstas, com o regime privado
de apropriacdo a inovagdo técnica carreia com mais segurancga as organizacionais.
Os imperativos que se impdem recortam outras figuras no conjunto das linhas do
metrd, que antes formavam uma rede coesa.
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Resumo: O artigo pretende confrontar os sentidos de critica atribuidos a série televisiva
Segunda Chamada (2019 e 2021), da Rede Globo. Lancada incialmente na tevé aberta e,
posteriormente, na plataforma de streaming Globoplay, a série é apresentada como um
produto que pensa criticamente os problemas da realidade social brasileira a partir de
enfoques pedagdgicos e comunicativos desenvolvidos no ambiente escolar. Ndo somente
a série, mas também outras interpretacdes reverberadas na midia, reafirmam a producdo
como um destacado gesto critico em torno dessas questdes. Diante disso, propomos
tensionar essa visdo, partindo de uma recuperag¢do do conceito de critica para orientar a
andlise da série.

Palavras-chave: Critica, comunicac¢do, educacdo, série televisiva, Sequnda Chamada.

Pretensiones criticas en la serie de TV Segunda Chamada

Resumen: El articulo pretende confrontar los sentidos de la critica atribuida a la serie de
television Segunda Chamada (2019 y 2021), de la Red Globo. Lanzada inicialmente en TV
aberta y luego en la plataforma de setreaming Globoplay, la serie se presenta como un
produto que reflexiona criticamente sobre los problemas de la realidade social brasilefia
a partir de enfoques pedagdgicos y comunicativos desarrolhados en el amito escolar.
No solo la serie, sino otras interpretaciones repercutidas en los medios, reafirman la
produccién como un destacado gesto critico en torno a estos temas. Ante ello, proponemos
tensionar esta vision, a partir de una recuperacién del concepto de critica para orientar
el analisis de la serie. No solo la serie, sino otras interpretaciones repercutidas en los
medios, reafirman la producciéon como un destacado gesto critico en torno a estos temas.
Ante ello, proponemos tensionar esta vision, a partir de una recuperacion del concepto de
critica para orientar el analisis de la serie.

Palabras-clave: Critica, comunicacion, educacion, serie de TV, Sequnda Chamada.

Critical pretensions in the TV series Segunda Chamada

Abstract: The article intends to confront the senses of criticism attributed to the television
series Segunda Chamada (2019 e 2021), by Rede Globo. The series, that was initially
released on open TV and later on the streaming platform Globoplay, is presented as a
critical product about the challenges of Brazilian social reality, which deals with pedagogical
and communicative problems in the school environment. Not only the series, but also
its interpretations reverberated in the media reaffirm the production as an outstanding
critical gesture around these questions. We then propose to tension this vision, starting
from a recovery of the concept of criticism to guide the analysis of the series.

Keywords: Criticism, communication, education, TV series, Segunda Chamada.
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“Educar nao é sobre vencer, é sobre resistir, € sobre acreditar que as
coisas podem mudar”. A fala conclusiva da personagem Lucia, professora de
portugués de uma Escola de Educacdo de Jovens e Adultos (EJA), apela para a
atencdo do espectador, convocando-o a assistir a proxima temporada da série
Segunda Chamada (2019 e 2021). A enuncia¢do da protagonista se orienta
pela contestacdao do sentido comum da educacao e oferece uma significacao
distinta da acdo de educar, a ser tratada na producdo do grupo Globo, dirigida
por Joana Jabace. A série é baseada na peca teatral Conselho de Classe,
de J6 Bilac, e tem o roteiro assinado por Carla Faour e Julia Spadaccini.

Por meio da enunciac¢do de Lucia, interpretada por Débora Bloch, outro exercicio de
autoridade é reivindicado nas praticas educativas figuradas, com intencionalidades
criticas, nesta producdo mididtica. A trama de Segunda Chamada, langcada em
2019, tem o propdsito de desnudar uma realidade indspita, retratada no limite da
possibilidade de ser vivida, em enquadramentos dramaticos. As diferentes historias
gue compdem o enredo se passam na imaginaria Escola Estadual Carolina de
Jesus, na periferia de S3o Paulo, onde o quadro de devastagao social, os problemas
estruturais e as diferentes formas de opressao, vivenciadas por alunos e professores,
sdo articulados as praticas educativas. O cotidiano, nesse contexto, é permeado por
graves e conflituosas experiéncias atravessadas, majoritariamente, pela pobreza.

Com tal ambiente como pano de fundo, a série propde apresentar perspectivas
criticas da educacao brasileira, reflexionadas em torno de questdes como a
prostituicdo, a imigracao, o machismo, a transfobia, o encarceramento, a intolerancia
religiosa, a violéncia contra a mulher, o trafico de drogas, o aborto e a convivéncia
com pessoas em situacdo de rua. Esses temas e os conflitos em torno deles sao
elaborados, desenvolvidos e, algumas vezes, até resolvidos no espaco escolar.

Neste trabalho, pretende-se tensionar, justamente, o gesto critico proposto
pela série, buscando destacar potencialidades e limites da producao televisiva
neste movimento. E possivel, de fato, fazer emergir a critica num produto dessa
natureza, de entretenimento? Ao observarmos ndo somente a série em si, mas as
interpretacdes que a celebram, pretendemos identificar qual o olhar critico que
se pretende erigir sobre o ambiente educacional e como os modos de perceber
a comunicacdo, que atravessa esse cendrio, sdo construidos na ficcdo. Em que
medida as situacdes que orientam a diegese de Seqgunda Chamada propdem
visOes efetivamente “criticas” da educacdo e dos processos comunicativos que a
permeiam? Entendemos, de inicio, que muitas das solu¢des construidas em torno
dos dilemas delineados na série parecem ser apoucadas diante do acimulo tedrico
e mesmo de praticas observadas no ambito educacional.

Para consecucao do nosso objetivo, abordaremos, primeiramente, no¢des
do conceito de “critica”, por meio das quais pretendemos analisar a producao
televisiva. Tomaremos os trabalhos de autores como Michel Foucault (1990),
Judith Butler (2002) e José Luiz Braga (2006) como referéncias, de forma a
distinguir aquilo que se define como “critica” de outras formas interpretativas
frequentemente acionadas na apreciacdo dos produtos da cultura midiatica.
A partir dai, apresentaremos a série e sua pretensdo critica da realidade
educacional. Serd mostrado como Segunda Chamada intenta construir um
olhar critico para a realidade escolar, destacando aspectos que, nesse sentido,
também sdo reconhecidos pelas interpretacdes ensejadas, sobretudo pela critica
jornalistica especializada. Em seguida, problematizaremos a critica social proposta
pela producdo a partir de certos conflitos desenvolvidos pela narrativa entre os
estudantes, mediados e arbitrados por uma professora.

Metodologicamente, optamos por destacar situacdes recorrentes nas duas
temporadas de Segunda Chamada, escolhendo uma cena que reflete um modo
frequente de se elaborar e orientar as situa¢des de conflito representadas na trama.
Partimos da andlise qualitativa de conteldo para descrevé-la e pensa-la. Nesse
exercicio, consideramos, justamente, os aspectos recorrentes das encenagdes,
destacando as licdes mais frequentes propostas pela série. Em outras palavras,
a partir de um sistematico acompanhamento do conteudo de Segunda Chamada,
avultamos seus aspectos narrativos que julgamos mais relevantes e estruturantes,
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conforme propde Priest (2011). Em decorréncia dessa dindmica, foi possivel
identificar o “olhar critico” que almejamos problematizar.

Proposig¢Oes acerca da critica nas produgdes midiaticas

A possibilidade de um produto da indUstria cultural exercer um papel critico na
vida social estimula um debate que se desenvolveu, principalmente, a partir das
contribuicdes da Teoria Critica desenvolvida na Escola de Frankfurt. No cendrio
dominado pela ascensdo do fascismo no século XX, o poder explicativo dessa teoria
se sustentou na critica ao positivismo — predominante na ciéncia —, no fracasso do
projeto iluminista e na dominagdo da sociedade tecnolégica, assim como na critica
da inddustria cultural, refém dos interesses comerciais e do capital. A partir de sua
investida nesse Ultimo tdpico, em particular, essa teoria se aproxima muito do
campo da comunicacdo que, entre idas e vindas, estabelece um proficuo didlogo
com a filosofia critica a partir da segunda metade do século XX.

Ao discutir a teoria critica, questdes como as dinamicas de poder, a ideologia
e a mercantilizacao da cultura serdao destacadas por Vera Franca e Paula Simdes
(2016). Para elas, essas discussoes ofereceram contribuigcdes inequivocas as analises
desenvolvidas no campo da comunicagdo. Entretanto, as objecOes a essa abordagem
também podem ser elencadas, conforme sintese sugerida em outro trabalho de
Franca (2014). Primeiro, ela é assinalada por uma certa subestimacao dos sujeitos,
considerados incapazes de agir criticamente diante dos meios de comunicacao.
Também se contesta o tom monolitico que marcou a visao de Theodor Adorno e Max
Horkheimer (1985) sobre as produc¢des da industria cultural, que consideraram apenas
o predominio de sua natureza mercadolégica, indiferente as outras varidveis como
ainovacao, a criatividade, ou mesmo as tendéncias de uma época, influenciadoras
dos processos produtivos. Ainda, percebe-se uma simplificacdo do alcance das
linguagens e da producdo de sentido presentes na recep¢do e na circulacdo da
producdo midiatica. Por fim, a Teoria Critica foi marcada pela incompreensao sobre
o funcionamento dos processos midiaticos e sobre seu poder de agenciamento.

Isto posto, embora a critica do pensamento frankfurtiano tenha contribuido para
alargar e enriquecer a compreensdo desses fendmenos mididticos, ela ndo pode
significar o abandono das suas contribui¢des estruturais sobre o papel da midia na
vida social. No percurso desse debate inacabado emergiram colaboracdes atentas
a complexidade, as tensdes e as nuances que perpassam a dinamica cultural em
gue os meios estdo envolvidos. Pari e passu aos interesses econdmicos evidentes
na producdo, existem, ainda, demandas sociais e culturais que se articulam,
concorrendo para formar a experiéncia do publico. Como a producdo cultural se
insere em relagdes de troca, ela também deve, de alguma forma, se orientar pelas
demandas do consumo. Concluimos, entao, que ha possibilidade de produtos dessa
industria, em algumas situagdes, estimularem ou proporem um pensamento critico,
colocando em crise modelos explicativos que sustentam a ordem social. Ha que
fazer, portanto, distingcdes entre producdes dessa natureza e outras, muito mais
frequentes, que sdo ideoldgicas, integradas aos interesses do capital.

Admitida a possibilidade de critica por meio da industria cultural, propomos
analisar Segunda Chamada como um produto que reivindica um posicionamento
diverso, de pretensdes contra-hegemonicas, sobre a realidade social. A producdo se
desafia a tratar um tema pouco explorado nas audiovisualidades brasileiras. Embora
a educacdo esteja presente no noticidrio, ou em producdes de carater assistencial,
como o programa Crian¢a Esperanga, a série é, sem duvida, um produto singular,
que aborda um tema infrequente na ficcdo televisiva nacional a partir de um ponto
de vista alegadamente critico, abragado pela prépria Rede Globo.

Além da intencionalidade da emissora de divulgar Segunda Chamada nesses
termos, chamam a atencdo as diversas interpretagdes jornalisticas que acolhem
a leitura da série como uma narrativa eminentemente critica, saudando-a na sua
contenda com a realidade social, como veremos adiante. A coincidéncia entre as
fruicdes que o produto reivindica e a forma como ele é acolhido nos meios que o
reverberam consolida, porém, um sentido de critica diferente daqueles que iremos
propor, agora, neste breve exercicio analitico.



1 A Reforma foi um movimento cujo eixo
era a contestacdo de alguns principios
teoldgicos praticados pela Igreja Catdlica
desde o inicio da Idade Média. Liderado
por Martinho Lutero, esse movimento
ndo pretendia a ruptura total com a
igreja, porém resultou em varios outros
movimentos reformistas religiosos que
contestavam os modos como as pessoas
eram governadas com destacados
desdobramentos nos campos

politicos e econémicos.

20 conceito de ideologia neste trabalho
€ tomado numa perspectiva marxiana,
como o sistema de ideias que legitima
o poder econémico da burguesia sobre
as demais classes, expressando seus
interesses nas praticas morais, politicas
e culturais da sociedade.
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Para enfrentar a questao que indicamos, tomamos como referéncia alguns debates
em torno do conceito de “critica”. Entendemos o termo, sobretudo, como uma
insurgéncia desconstrutiva das dinamicas de poder. Evocamos, aqui, seus sentidos
originais e estudos contemporaneos que se propdem a pensar seus desafios
também em relacdo ao campo midiatico. De que modo a critica pode criar critérios,
legitimar ou deslegitimar praticas que sustentam inequidades e permitir ou ndo o
reconhecimento de diferentes grupos sociais?

Na analise de Michel Foucault (1990), a atitude critica teria surgido antes mesmo
da modernidade, envolvendo a relagao entre sociedade e cultura. Foucault entende
que o alvorecer da atitude critica ocorre no periodo da Reforma®. Nesse contexto,
ao buscar a governamentalidade, a Igreja propunha obediéncia aos individuos,
de modo que eles se deixassem governar pelo dogma cristdo, anunciado como
verdade. A negacdo desse processo resulta no movimento reformista, destacado por
Foucault como uma atitude critica fundadora em reacao a ilegitimidade do poder
exercido sob aquelas condi¢des. O que Foucault percebe como atitude critica também
passa a se desenvolver no campo do conhecimento, na medida em que a verdade
dominante é inquirida, abrindo caminhos para que outros saberes legitimem um
meio diverso de governar. Neste processo histérico, Foucault ressalta um constante
deslocamento do foco religioso para a laicizacdao, observado no século XX.

Nos termos de Foucault, a critica se apoia, entdo, na afirmac¢ao de um conhecimento
em favor da arte de ndo ser governado, questdao que teve como ponto de ancoragem
primordial a recusa do magistério eclesidstico a partir da interrogacao sobre a
verdade da escritura. Ela é, ainda, um ato de inserviddo, um desassujeitamento a
uma politica de verdade, que possibilitou o desenvolvimento do mundo cientifico
mediante a inquiricdo do dogma.

Um dos pontos altos do desenvolvimento dessa atitude, apontado por Foucault,
foi exatamente o trabalho intelectual da Escola de Frankfurt na critica ao positivismo,
aracionalidade técnica e a tecniza¢do da sociedade, conforme observamos. A critica
se afirma, entdo, no exame das relagbes entre o conhecimento e os efeitos de poder,
ou seja, o emprego do saber na legitima¢do dos modos de opressao.

Judith Butler (2002) se soma a esse debate propondo o nosso distanciamento da
constelacdo ideoldgica? dominante no exame da critica. Destaca que a critica ndo
deve fazer julgamentos ou desenvolver pretensées normativas, pois trabalha-la
a partir dessas nogdes seria, na verdade, nega-la. Reafirmando o pensamento de
Foucault, Butler entende que a critica deve explicitar as relagdes entre conhecimento
e poder, de modo que os limites dessa relagdao sejam questionados.

Ao propor tal comprometimento critico nos estudos da comunicagao, o que se
pode reivindicar no exame das formas simbdlicas? Um dos caminhos possiveis seria
propor a critica das representacdes propostas pelos meios, dilatadora de espacos
para novas formas de pensar capazes de questionar padrées de ordenacdo social.
Com Foucault e Butler, entendemos que se deve buscar, no exercicio da critica
midiatica, o rompimento com padr&es epistemoldgicos (apequenados, ideoldgicos)
que fundamentam o conhecimento acerca da realidade, desnudando suailegitimidade.

Esses autores nos oferecem, nesse sentido, uma ideia de critica que permite
compreender processos de humanizacao e desumanizagdo presentes nas producdes
midiaticas. Butler, em particular, mostra aimportancia do discurso na construcdo do
ser e indica os limites normativos que ele estabelece. Para ela, o discurso que nos
alcanca e, ao mesmo tempo, nos constitui, falha em nos forjar plenamente como
humanos. Ndo por acaso, a autora destaca a importancia da autorrepresentacdo:
quando as pessoas ndo podem ser representadas por si mesmas, elas sempre
correm o risco de serem tratadas como menos importantes. Ao despertar indagagoes
sobre os usos politicos e ontoldgicos das imagens, e o modo como elas reforcam
ou suspendem a precariedade da vida, Butler explora possibilidades indispensaveis
do pensamento critico na cultura midiatica.

A atitude critica aqui delineada pode emergir, ou ndo, no complexo sistema de
resposta social das midias. Para José Luiz Braga (2006), apreender esse sistema nos



ARTIGO | Pretensdes criticas na série televisiva Segunda Chamada 50

permitiria enxergar as relacdes mais amplas entre os meios de comunicacdo e a
sociedade, potencial, mas ndo necessariamente, amparadas na criticidade. Segundo o
autor, o sistema de resposta social compreende um conjunto de atividades e repostas
nao lineares, desenvolvidas pela sociedade confrontada pelos discursos midiaticos.
Essas respostas podem ser prolixas e, as vezes, laconicas. Podem ser fugidias e até
de dificil apreensao, pois estdao em diferentes lugares da circulacdo midiatica.

Braga afirma que nesse sistema de resposta social hd um subsistema critico
interpretativo, materializado, muitas vezes, nas praticas jornalisticas. Porém, a atitude
de interpretar, para Braga, atende demandas que o conceito de critica, nos termos
de Butler e Foucault, ndo responde. Assim, nem toda acdo responsiva dos meios de
comunicacao pode ser considerada como critica. Para efeito da analise que iremos
propor, nem aquilo que o jornalismo nomeia como “critica cultural”, como género
discursivo, serd assimilado neste trabalho como critica. H3, no nosso entendimento,
uma desidratacdo do conceito quando ele é aplicado indiscriminadamente a
essas escrituras, pois nem sempre as interpretacdes jornalisticas confrontam as
relacdes entre saber-poder nas producdes culturais. E o que acontece, a nosso ver,
nas reverberagcdes de Seqgunda Chamada, ela mesma uma série pouco eficaz no
enfrentamento de ideologias sedimentadas, como discutiremos a seguir.

A reivindicagao critica da série e suas reverberagoes

Observamos em Segunda Chamada um produto que almeja o lugar critico,
considerando a complexidade que envolve as relagdes humanas e educativas em
uma escola voltada para formacao de jovens e adultos. A série pretende relatar
situacOes pouco conhecidas sobre essa realidade. Esse gesto permite reivindicar um
olhar positivo sobre esse tipo de produg¢dao midiatica, em sintonia com o pensamento
de autores como Edgar Morin (2018) e Raymond Williams (2015), que reconhecem
a critica no entretenimento, ainda que ela seja uma excecao.

Morin (2018), em sua abordagem, avulta a presenca dos métodos de producédo
industriais na cultura de massa, mas reconhece que ela ndo pode dispensar a
inovacao, o talento artistico e a criatividade. O autor mostra que, em alguns
casos, a criacao se impde perante as regras da padroniza¢do. Na prépria indUstria
cinematografica hollywoodiana, por exemplo, é possivel encontrar tanto producdes
mediocres quanto obras primas. Afinal, o sistema privado de producgdo, por sua
natureza mercadoldgica, precisa, antes de tudo, dialogar, em alguma medida, com
interesses de consumidores diversos. A producdo da industria cultural se realiza,
assim, mediante uma contradicdo entre processos burocraticos de padronizagao e
a inovacgdo, que contribui com a originalidade e a novidade. As producdes podem
se assujeitar a maior determinacdo de um aspecto ou de outro, a depender das
necessidades da industria, ora carente de inovagao, ora em busca de atualizacao
de seus padrdes.

No entendimento de Morin (2018), a criagdo cultural ndo é integralmente
enquadrada no sistema de producdo industrial. Afirma, com isso, um estado de
tensdo permanente entre as estruturas burocratizadas da producao e a inovagao
como parte da dindmica da cultura de massa, num constante esforco de adaptacao
do publico a ela e dela ao publico, residindo ai a sua vitalidade. A busca de um
publico fez do cinema e, posteriormente, do radio e da televisdao formas culturais
universais que integraram diferentes grupos no consumo.

No trabalho de Wiliams (2015) também se destaca uma compreensdo menos
pessimista da televisdo e de outros meios massivos de comunicacgao. Intelectual
engajado em uma perspectiva transformadora, Williams, assim como Morin, se opde
a distincdo valorativa entre cultura erudita e popular. Entende a cultura como a
partilha comum da significacdo, destacando que a cultura tradicional é também
criativa. Williams compreende que a televisdo em si ndo é boa ou ma, porém
depende da forma como é utilizada. Acrescenta, ainda, que nomear a audiéncia
como massa é um equivoco, pois percebe, em muitas pessoas que consomem 0s
meios, um senso critico na recep¢do dessas formas simbdlicas. A série considerada
nesta andlise, conforme assinalamos, pretende figurar no rol dessas produgdes de
excecao que propdem um pensamento critico.
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Lancada na televisao aberta em 2019, Segunda Chamada surpreendeu a propria
TV Globo, que havia programado a exibicdo da série, inicialmente, para depois das
23 horas, nas tergas-feiras. Porém, em funcdo de uma homenagem da emissora ao
Dia dos Professores daquele ano, o segundo episddio foi exibido em um horario
de maior audiéncia, logo apds a novela das 21 horas. O sucesso de publico fez
com que a grade permanecesse dessa forma até o final da primeira temporada.
A resposta do espectador foi significativa, praticamente dobrando os numeros da
audiéncia com a mudanca (Scire, 2019). No final da primeira temporada, o contetido
migrou para a Globoplay, plataforma de streaming em que a segunda temporada
foi lancada. Nela, o elenco de personagens professores foi mantido, mudando-se
apenas os alunos, que protagonizaram histérias diferentes.

Numa mescla que traz artistas conhecidos do grande publico e novos atores,
a série apresenta, além da protagonista interpretada por Débora Bloch, o diretor
Jaci (Paulo Gorgulho), a professora de histéria S6nia (Hermila Guedes), o professor
de artes Marco André (Silvio Guindane) e a professora de matematica Eliete (Thalita
Carauta) no nucleo fixo das duas temporadas. Na primeira temporada, personagens
alunos complementam o elenco, com destaque para Natasha (Linn da Quebrada),
as duras lidas com a transfobia, a senhora religiosa Dona Jurema (Teca Pereira),
o morador de rua Silvio (José Dumont) e Rita (Nanda Costa), que se vé diante de
uma gravidez indesejada.

A série pretende explorar problemas vividos nas periferias de Sao Paulo de forma
bastante realista. Os conflitos estruturam as narrativas da série. Em geral, eles sdo
emoldurados no ambito da escola, alterando a rotina desse lugar. Para se ter uma
ideia, no quinto episddio da primeira temporada, foram tratados, de uma sé vez,
temas complexos como aborto, amamentacdao em publico e machismo. Mauricio
Stycer (2019) destacou, inclusive, as consonancias entre a abordagem focalizada
na série, o cotidiano das populacdes pobres e a cobertura jornalistica da época:

Por coincidéncia, um dia depois de Segunda Chamada mostrar o caso de uma
jovem que morreu depois de tomar duas pilulas abortivas, por sugestdo de um
cameld, a Folha trouxe reportagem de destaque sobre nimeros de adolescentes
gravidas em bairros pobres de S3o Paulo. (Stycer, 2019, para. 3)

Construida com o intuito de ser uma obra de denuncia, a primeira temporada se
estruturou a partir de um conflito pessoal da professora Lucia que, impulsionada
pelo drama da morte do filho, atropelado em frente a escola, se envolve cada vez
mais passionalmente com os alunos da EJA. A personagem passa a liderar diversas
intervencgdes junto aos professores, sempre solicitos aos seus apelos em defesa da
escola e do direito dos estudantes. Segundo Débora Bloch, viver a personagem foi
uma experiéncia incomum: “E uma das personagens mais especiais da minha carreira.
Para além da importancia dos professores em qualquer sociedade — e sobretudo
no Brasil —, eu pude entrar em contato com um mundo que ndo conheceria se nao
fosse atriz” (Leone, 2021).

Ao final de cada capitulo, somente na primeira temporada, ha varios depoimentos
de estudantes e educadores que frequentaram a EJA. O recurso, proposto na forma
documental, é utilizado para proporcionar um sentido de continuidade daquilo que
a ficcdo pretende projetar: a concepgao da educacdo como um desafio concreto e
também como a realizacdo de sonho e uma oportunidade. Por meio dele, a série
busca, nos testemunhos nao-ficcionais, legitimar o argumento da trama, ressaltando
seu compromisso critico e de verossimilhanca.

Na segunda temporada, juntou-se ao elenco de professores uma nova leva de
estudantes, entre eles o senhor Gilsinho (Moacyr Franco) e o enigmatico Hélio,
interpretado por Angelo Antdnio, além de outras personagens de destacado
desempenho. Os professores seguem determinados na defesa educacao publica,
tecendo relagGes estreitas com os dilemas pessoais dos seus alunos. A perspectiva
realista que animou a primeira temporada prossegue, ainda que os depoimentos
finais de pessoas comuns tenham sido suprimidos. Novos desafios sdo propostos
na escola, agora na eminéncia de ser fechada por falta de estudantes. O cenario
adverso é enfrentado com o acolhimento de pessoas em situacdo de rua para
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completar o nimero minimo de alunos necessarios ao ensino noturno. Por iniciativa
da professora Lucia, que vera nesses sujeitos um potencial a ser desenvolvido
e, a0 mesmo tempo, a oportunidade de manter a EJA operante, serd dada uma
solugdo inicial para o problema apresentado. Aos poucos, 0s novos e inesperados
estudantes vdo compor a paisagem da escola, trazendo outros desafios acoplados
a sua existéncia para serem dirimidos e debatidos no espaco escolar.

Para produzir a segunda temporada, a dire¢do de Seqgunda Chamada acentua a
perspectiva de uma construcdo realista, atada as questdes que afetaram a vida da
populagdo no ultimo ano. Além de trazer a falta de recursos para o ensino publico,
em particular a educacao noturna, apresenta a piora das condi¢des de sobrevivéncia
das pessoas em situacdo de rua, cujo contingente aumentou durante a pandemia
da covid-19, e destaca o aumento de casos de violéncia contra a mulher, também
observado nesse periodo. Questdes que envolvem esses temas, colados a realidade
brasileira, dardo a tonica das tramas desenvolvidas.

No entendimento de Eliane Souza (2021), Segunda Chamada “quer despertar o
publico para essa realidade cruel que é a das pessoas em condicdo de rua” (para. 7).
Para edificar e potencializar engajamentos, a direcdo da série “escolheu grava-la
toda em locacao, fora de estudio, por acreditar que dessa forma traria mais verdade
para as cenas” (para. 9). A prépria escolha de Sdo Paulo como territério diegético,
conforme Joana Jabace, se deu em funcao de aspectos praticos e dramaturgicos.
Na opinido da diretora, Sao Paulo, como a extensa cidade que é, mostrou-se um
lugar mais diverso e plural, ideal para montar o ambiente de conflitos da série.
“E isso tem a ver com vdrias questdes artisticas, desde os atores até a variedade de
locagbes. Isso de tirar dos estudios também tem a ver com uma questdo estética”
(Miiller, 2020, para. 4).

Na primeira temporada, a musica enfatizou o tom critico pretendido pelas criadoras
de Segunda Chamada. Na abertura dos capitulos, “Comportamento geral”, composicao
de Gonzaguinha na interpretacdo de Elza Soares, convoca ironicamente o mérito,
a responsabilidade e a aceitacdao dos personagens pelas mazelas que vivem e
experimentam na trama. Os acontecimentos sdo permeados por trabalhos artisticos
reconhecidos como o de Emicida, e outros de ampla repercussao e influéncia nas
periferias como Sabotage, Projeta, Baco Exu do Blues e Djonga, combinando estilos
contestadores, metaforas poéticas e letras criticas ao poder e sociedade. As op¢des
musicais parecem inserir a expressao artistica dos jovens da periferia no universo
da série. O trabalho desses artistas € marcado pela critica social, ressaltando, ainda,
os valores do lugar de onde eles vém, influenciado pela cultura negra, pelo combate
ao racismo e a desigualdade social. A esse conjunto de trabalhos, soma-se ainda a
musica de Belchior, artista conhecido pela qualidade critica de suas composicdes.

Na segunda temporada, a musica continua presente como um importante elemento
narrativo. Apesar de vocé, de Chico Buarque, é puxada pelos professores e cantada
em torno de uma fogueira no patio da escola, logo apds um debate sobre censura.
Para Jabace, a escolha do novo repertério procurou representar a brasilidade,
de modo que fosse projetado, ainda na série, o trabalho artistico da periferia de
Sao Paulo. Acrescenta, ainda, que o novo momento é reforcado pela “musica que
abre a série ... ‘Nada sera como antes’, de Milton Nascimento, em uma regravacao
em hip-hop com Ney Matogrosso, a Linn da Quebrada e o Edi Rock” (Souza, 2021,
para. 14). Para a autora, é importante que a produgdo retrate em variados recursos
a grave realidade social brasileira, sem deixar de elaborar e trazer uma mensagem
de esperanca e superacgdo. Nesse sentido, a musica é parte essencial das formas
em que o discurso da série é delineado.

O fato de ser marcada por uma carga dramatica, que propde narrativas sintetizadoras
do cotidiano de conflito dos estudantes para vivéncia, debate, aprendizado e eventual
solucdo no espaco escolar, aumenta a expectativa que se cria em torno da escola
como fator de mudancas dessa realidade. Apresenta-se a escola como um vetor de
reverberacdo e de mudanca das condi¢Ges vividas pelos estudantes. A educacdo é
mostrada como lugar de conquista e reversibilidade das condi¢ées de vida, caminho
natural e quase exclusivo de alternativa para realizacdo de sonhos ao alcance das
classes populares. Por meio dessa narrativa, constréi-se uma associacao entre
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os acontecimentos cotidianos observados na escola e a estrutura injusta que os
determina. Esses acontecimentos sao enfrentados invariavelmente com um apelo
didatico e engajado em favor da educagdo para superar problemas.

Segunda Chamada se qualifica como uma inser¢do progressista da Rede Globo
neste debate, embora contraste com a posicao neoliberal da emissora em favor
dos interesses privados, presentes tanto em sua producdo jornalistica quanto
em outros produtos culturais que veicula. H4 uma tentativa de apropriacdo de
reinvindicacdes e debates em torno da educacdo, sem, no entanto, discutir as
causas reais desses problemas, de modo que eles se tornem palataveis em um
produto de entretenimento.

Na repercussao jornalistica sobre a série, em geral, se confirma a qualificacao
reivindicada por sua direcdo como um produto cultural engajado e contestador
gue pretende elaborar um sentido critico da realidade. A producgao é vista como
uma tentativa de problematizar e interferir na realidade que se reivindica mostrar.
Stycer (2021) aponta que a obra que ndo teme ser militante. Ainda, chega a questionar,
sem obter resposta convincente, o fato de a Rede Globo ter retirado uma série
empenhada em efetuar criticas sociais da tevé aberta para disponibiliza-la apenas
no streaming. Em compreensdo diversa, André Santana (2021) entende a iniciativa
do grupo Globo como uma estratégia de fazer frente a concorréncia que tende a
priorizar as plataformas de streaming em detrimento dos canais abertos. “Chama
atencdo o fato de Segunda Chamada, agora, ser tratado como uma producao ‘Original
Globoplay’, selo que ndo tinha em sua primeira temporada” (Santana, 2021, para. 8).
A escolha é percebida como uma valoriza¢do da Globoplay em consonancia com o
esvaziamento da tevé aberta, que deverd receber a producao em outro momento.

Em outra andlise, Guilherme Bezerra (2019) nomeia a produg¢do como um “retrato
fiel das dificuldades dos brasileiros”, apresentando a série como produto cultural
repleto de tensdes e dramas pessoais que expde uma realidade em geral ignorada
sobre a condicdo das escolas e estudantes que frequentam a Educacdo de Jovens
e Adultos. Na apreciagdo de Lucas Leone (2021), a série debate o papel da escola
e o descaso com o ensino publico no Brasil, reforcando a relacdo entre o cendrio
de precarizacdo da educacao e o projeto autoritario em curso no pais. Os atores da
série dariam voz a sujeitos, dramas e situacdes com raras inser¢des narrativas no
género. Trata-se de uma celebracao da diversidade e dos desafios da convivéncia
no terreno plural da escola. A série é celebrada pelos temas que traz, buscando
colocar no foco da producdo uma parcela da populacdo que, embora numerosa,
é quase invisivel na representacao midiatica.

Assim, o produto a ser analisado se insere em uma dinamica cultural disposto a
enfrentar questdes como assimetrias sociais, preconceitos e condicdes adversas
gue perpassam a vida dos estudantes de uma escola publica. Nesse percurso,
gual gesto sobressai diante da tentativa de construir uma representacao critica
da realidade social?

O intento da critica social da elaboragao e solugao dos conflitos entre estudantes

Para efeito de andlise de Segunda Chamada, escolhemos uma cena que sumariza
uma forma recorrente de tratamento dos conflitos presente em varios episddios da
série. Por meio dela, o problema da convivéncia é explorado a partir de conflitos
gue surgem no espaco da escola e que nele serdo solucionados. Em cada episddio
é inserida uma ou mais situagdes que sao manejadas e resolvidas por meio da acao
de um discurso esclarecedor, que rompe com a intolerancia e o preconceito e mira
elaborar uma nova compreensao, um novo comportamento e uma nova atitude.
Considerando essa dinamica, escolhemos a representacao do conflito pelo uso do
banheiro feminino por uma mulher trans, Natasha (Linn da Quebrada). A situacdo é
apresentada em trés momentos, nos quais a série explora desafios de convivéncia
entre os estudantes.

O conflito em questdo acontece no primeiro episédio da primeira temporada.
Natasha é agredida, em um primeiro momento, por um colega, quando estava no
banheiro masculino. Afetada pela situacao anterior, Natasha passa a optar pelo uso
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do banheiro feminino. Entretanto, a personagem se defronta, na porta, com Dona
Jurema (Teca Pereira), que bloqueia a entrada e diz: “Meu filho, este banheiro é o
das mulheres, o dos homens é ali”, apontando para a porta ao lado. Natasha busca
argumentar que o uso do banheiro feminino é uma questao de sobrevivéncia em
funcdo de sua experiéncia anterior. Insensivel ao argumento, Dona Jurema mantém
seu proposito de ndo permitir a entrada de Natasha no banheiro: “Vai reclamar para
direcdo. Eu ndo sou obrigada a dividir banheiro com travesti”. Em meio ao conflito
entre elas, ocorre a intervencdo da professora Lucia (Débora Bloch), que pondera
em favor da aluna trans, sem conseguir, no calor da discussdo, convencer a aluna
mais velha, que ameaca a deixar a escola caso tenha que dividir banheiro com
a aluna trans.

Diante do impasse, Lucia encaminha Natasha para usar o banheiro dos docentes,
que se encontra ocupado pela professora S6nia (Hermila Guedes). A insisténcia de
Ldcia para que o banheiro seja liberado irrita SOnia, que repreende a atitude da
colega. A discussao das docentes faz Natasha desistir de usar o banheiro: ela urina,
sem pestanejar, na lixeira da sala. Diante da situacao inusitada, Lucia indaga:
“Satisfeita, S6nia?”. Ao que a professora replica: “Eu que lhe pergunto, satisfeita,
Lacia? Abusada, né?”. Em seguida, Lucia pede ajuda ao diretor para resolver o
problema, mas recebe outra negativa, pois, de acordo com ele, ndo ha como fazer
um terceiro banheiro na escola.

A professora Lucia esta no centro de toda a a¢do. Natasha é enquadrada como
vitima, sem capacidade de solucionar, ativamente, o desafio que |he e imposto.
O heroismo (e protagonismo) de Lucia é construido a partir de sua sensibilidade
no trato com as questdes que importam para os estudantes. Em torno dela é que
serd elaborada a solucdo desse impasse e de outros obstaculos que os alunos das
classes populares trazem para a sala de aula.

Outro aspecto que chama a atencdo é a simplificacdo que orienta a solucao
dos dilemas propostos pela série, sempre sustentada pela fala conscientizadora,
iluminadora e ordenadora do professor na mediacao dos conflitos, elaborada quase
sempre pela personagem da professora Lucia. No desenvolvimento do drama de
Natasha, a professora Lucia se encontra com a aluna, que |he informa sobre sua
intencdo de deixar a escola. Lucia pede para que ela fique, pelo menos, até o
final da proxima aula. Descrente de que as coisas possam mudar, Natasha chora e
pergunta por que ela deve ficar. Licia ndo responde e apenas a abraca, numa cena
envolvida por uma trilha comovente, que prossegue embalando a situacdo até o
inicio da aula anunciada pela professora, que, entao, retoma o problema.

A professora Lucia que escreve no quadro “Carolina Maria de Jesus”, o nome
da escola, e indaga a turma, atenta ao didlogo: “Quem sabe me dizer quem foi
Carolina Maria de Jesus?” Em meio a varias respostas sobre a primeira escritora
negra a publicar um livro no Brasil, a professora prossegue, diante de uma turma
atenta: “Vocés podem imaginar quanto preconceito ela ndo sofreu? Imagina: se ela
tivesse desistido diante das dificuldades, a gente teria perdido uma das maiores
autoras brasileiras”. Os alunos seguem seu raciocinio com gestos de aprovacao e
com olhares compenetrados. Lucia prossegue: “Nao é a toa que essa escola chama
Carolina de Jesus, porque quem esta aqui ja levou muito ndo navida. Ja levou muita
porta fechada na cara. Essa escola pode ser nossa segunda chance. Quem aqui ja
foi seguido de perto numa loja por um seguranca?” Nesse instante varios alunos
e alunas levantam a mao. Continua Lucia: “E quem ja levou dura da policia sem
motivo nenhum?” O aluno negro responde: “Isso acontece comigo quase todo dia”.
A professora prossegue: “E quem é que ja se sentiu constrangido por entrar num
elevador social?” Vdarios alunos levantam a mao, mas o enquadramento de camera
destaca, especificamente, o gesto andlogo feito por Dona Jurema. Llcia, entdo,
arremata: “E quem ja foi agredida sé por entrar num banheiro?” Apenas Natasha
levanta a mao. Apds um siléncio constrangedor da turma, acentuado pelo trabalho
de som, Lucia prossegue: “A gente ja tem uma batalha todo dia 13 fora. Aqui dentro
dessa escola todo mundo veste a mesma camisa”.

A partir da fala sensibilizadora de Lucia, Natasha decide permanecer na escola,
embora ainda descrente que as relagdes com os colegas irdo mudar. “Até parece que
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as coisas se resolvem assim de uma hora para outra. Tem muito muro para quebrar
aqui dentro dessa escola”, diz. No momento da refeicdo, porém, Dona Jurema nao
encontra lugar para se sentar e Natasha Ihe oferece lugar na mesa. Dona Jurema recusa,
mas, diante da insisténcia, aceita o convite. Jurema agradece: “Obrigada, Natasha”.
Outra alunaironiza: “Aprendeu o nome dela?”. Ao mesmo tempo constrangida com
o acolhimento e agradecida por ele, Dona Jurema acena simpatias.

No final do episddio, outra vez, Natasha hesita diante dos banheiros e faz sua
escolha pelo banheiro feminino. La dentro, sob olhares desconfiados, ela se vé no
espelho e novamente se encontra com Dona Jurema que, desta vez, ndo a hostiliza.
As duas se olham na imagem refletida e Dona Jurema sorri amigavelmente para
Natasha, que responde com o mesmo gesto. A intolerancia ndo existe mais e o
conflito é equacionado, sem nuances ou mediacdes culturais precedentes que se
interponham entre as duas.

A resolucgdo iluminadora da escola nos confronta com duas perspectivas de
abordagem amplamente criticadas nos estudos de comunicacao e também da
educacdo. No primeiro, a interven¢ao comunicativa da escola aparece como instrucdo
distinta e mais significativa do que todas as outras interagdes vividas por esses
sujeitos. A fala do professor parece apagar outras experiéncias, se tornando especial
e Unica a ser considerada pelos estudantes. A partir dela é possivel demarcar
um novo ciclo na vida deles: é como se faltasse a eles uma razado iluminadora,
proposta apenas pela escola, tomada na série como um tipo de interagdo mais
forte, capaz de conscientizar, informar e sensibilizar os estudantes. A partir dessa
experiéncia, inaugura-se um novo patamar de relacdo entre eles e mundo que os
cerca. A figura do professor, nesse espaco, se destaca de forma heroica, agindo em
favor de uma transformacao social e cultural mais significativa. A escola tomada
como modelo pela série é protagonizada pelo esforco de seus mais destacados
docentes. Nela, eles estdo praticamente entregues aos problemas e dilemas dos
estudantes da escola, que é apresentada como o lugar de uma segunda chance
para os discentes. E na experiéncia da escola, principalmente em suas praticas
comunicativas guiadas pelos professores, que o mundo vai se ressignificando,
pela acdo iluminadora deles. H4, nesse percurso, um apelo a confirmacado da
vocacao e resiliéncia desses profissionais diante das adversidades encontradas nesse
ambiente. A interacdo que se realiza nesse processo se orienta pela simplificacao
dos papeis na situagdo comunicativa. Ao professor cabe transmitir uma mensagem
para reorientar o entendimento e, consequentemente, o comportamento do aluno
receptor, recuperando uma matriz de entendimento sobre o processo comunicativo
amplamente superada.

Por outro lado, a escola é tomada, ainda, como espaco de socializacao que se
acrescenta a consciéncia dos estudantes, como se ali essa pratica fosse mais
significativa do que outras vivéncias experimentadas por eles. Na escola pensada
na série, chama atencado o alentado descaso do poder publico, a precariedade
das condi¢des dos educandos, mas também a perspectiva transmissiva do ato de
educar, além de uma concepcao instrumental da comunicacdo que analisamos.
Aos educadores, em boa parte das situacdes observadas, coube o papel de levar a
consciéncia sobre os conflitos aos educandos. A realidade que eles experimentam
nao os coloca como sujeitos na apropria¢do do lugar. Eles dependerao da intervencao
dos educadores para compreender as intrigas, elaborar e solucionar os conflitos
em torno delas. A escola pensada a partir da centralidade do educador reproduz o
papel de transmissora de conhecimento na relacdo com as classes populares. Espaco
propedéutico, ela é percebida como um lugar de passagem, no qual a realizacao,
mesmo dos adultos que a frequentam, esta no final do processo, quando, enfim,
poderdo viver os sonhos prometidos por ela. Em diferentes situacdes de sala de
aula predominam modos de transmissdo de conhecimento, mesmo quando teias
gue envolvem os temas ultrapassam as fronteiras dos contetdos das disciplinas,
possibilitando aos alunos condi¢des de atuagdao mais ativas nesse processo.

Para se resolver os conflitos, opta-se por uma solugdo facil, sustentada em um
modelo transmissor de conhecimento. Por esta escolha, perde-se uma oportunidade
deiralém de representacdo comum da escola. Ndo se valorizam as praticas dialdgicas,
sustentadas na compreensao de que o conhecimento é construido na interacao entre
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os diversos atores. Na série prevalece a voz privilegiada do professor na producao de
solugdes para problemas que envolvem a todos. Por mais que se exalte o papel dos
educadores, eles ndo tém a chave para apreender um mundo ordenado nos limites
da sua compreensdo. A palavra dos educadores ndo se abre a uma compreensao
comum da realidade partilhada com os educandos, tomados também como agentes
dessa construcdo. No aspecto que destacamos na série, o educador se reveste de
uma autoridade iluminadora, capaz de ressignificar as experiéncias dos educandos
apenas pela forca e sensibilidade de um argumento somente acessivel na escola.
Em geral, os professores tém a tarefa de elaborar e produzir o sentido que vai
orientar o comportamento a ser adotado pelos estudantes. O importante enfoque
proposto em torno dessa realidade valoriza, sem duvida, o papel do educador e
da escola, mas ndo supera o modelo de escola e de comunicagao a partir de uma
visdo critica sobre essas praticas.

Retomando Paulo Freire (1987), lembramos que a educac¢do nédo deve se fundar
na compreensao de que a consciéncia deve ser levada aqueles que ndao tém.
A tarefa transformadora se impde por meio de uma intrigada problematizacao de
um mundo que comporta nuances, contradi¢des e diversidade de experiéncias.
As solucbes desses conflitos podem estar a cargo de um ator ou outro na relagao
entre estudantes e educadores. A escola como lugar de interacdes é, sem duvida,
um vasto territorio para explorar essas dimensdes. A riqueza talvez ndo seja a
presenca do educador, por mais que ele seja importante, mas a oportunidade
de encontro, de didlogo e de problematizacdo dessa realidade por todos os
agentes envolvidos ou vitimados por ela. Ao escolher exaltar o papel do educador
trabalhando com modelos tradicionais dos atores que ocupam esse lugar,
o sentido de critica se dissipa em mais um enquadramento previsivel de jovens
e adultos que buscam na escola valorizacdo e uma compreensdao ampliada de sua
experiéncia no mundo.

Consideragoes finais

Ndo ha duvida que, desde o inicio, a intencado da série era exaltar os educadores.
Num pais em que essa categoria profissional vem sendo desvalorizada, em diferentes
frentes, ha décadas, isso ndo deixa de ser um gesto positivo. Mas que tipo de
exigéncias, entdo, podemos reivindicar de uma producdo audiovisual dessa natureza?
Ao se apresentar como um produto veiculador de realidade, esperanca e superacao,
a série ndo deveria estar apartada do protagonismo dos educandos, nem mesmo
reivindicar sentidos e praticas de uma escola que estdo superadas no pensamento
critico, tanto da comunicag¢do quanto da educacao.

Mesmo os comentdrios jornalisticos sobre a série corroboram a concep¢ao esvaziada
de critica que ela apresenta, ndo destacando suas limitacdes. A percepgao de critica
da série fica restrita ao gesto de iluminar locais pouco explorados nas produgdes
mididticas e de trazer um tema de consensual interesse, celebrado como potencial
possibilidade de ascensao das classes populares.

Segunda Chamada ofereceu, sem duvida, um choque de imagens, de situacdes
conflituosas e precdrias observadas no cotidiano das escolas brasileiras. Entretanto,
0 que ela entrega como problematizacdo desse contexto sdao velhas reiteracdes
sobre a vocagao dos professores como sujeitos com melhores condicdes de produzir
solugdes para o conflito entre os oprimidos que transitam por esse lugar. A série
dialoga com falas e sinteses sobre a realidade educacional brasileira, mas, em sua
pretensa critica, ela reitera o senso comum sobre o papel da escola e dos educadores,
abrindo mao de experiéncias que problematizam esses espacos a partir de praticas
centradas numa perspectiva agente dos educandos.

Por fim, é preciso dizer, ainda, que esta é uma das dimensdes observadas nesta
importante producdo audiovisual, uma situacdo comum que buscamos explorar
em um recorte analitico da série. Entendemos, ainda, que a circulacdo dela em
ambientes que experimentam essa realidade pode confrontar outras impressdes
ndo captadas neste exame. Ressalta-se, assim, o esforco ficcional de pensar essas
relacdes, ofertando ao espectador ndo exatamente uma novidade em relagcao aos
papeis pensados para alunos e professores, mas a iluminacdo de uma paisagem
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desgastada, porém retomada como tema ficcional para apreciacao dos problemas
sociais brasileiros. A escola, como ponto de encontro e ancoragem dessas tensoes,
pode fazer soar um alerta fundamental para que as questdes que a envolvem sejam
pensadas a partir de uma problematizacao critica dessa realidade.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo compreender de que modo, ao produzir seu
préprio conteido em midias digitais, as companhias de danga procuram um caminho
de comunicacdo alternativo aos grandes veiculos e ao jornalismo cultural apresentado
na imprensa e na televisdo. Por esse meio, elas podem contar suas proprias histdrias,
mostrar seus processos de criacdo, exibir seus espetaculos e se comunicar com um
publico bastante especifico. Para demonstrar esses processos, escolhemos como objeto
de anadlise o documentario Temporada em Construgdo, da Sdo Paulo Companhia de Danca
(Sdo Paulo), uma das poucas companhias de danca mantidas com financiamento publico
no Estado de S3o Paulo.

Palavras-chave: cultura audiovisual, discurso, media¢des, documentario, arte.

Pasos de baile en redes: Circulacion de la cultura en medios digitales

Resumen: Este articulo tiene como objetivo comprender cémo, al producir sus
propios contenidos en medios digitales, las compafiias de danza buscan un camino de
comunicacion alternativo a los grandes vehiculos y al periodismo cultural presentado en la
prensay la television. A partir de este medio, pueden contar sus propias historias, mostrar
sus procesos de creacion, exhibir sus espectaculos y comunicarse con un publico muy
especifico. Para demostrar estos procesos, se toma como objeto de analisis el documental
Temporada em Construgdo, de Sdo Paulo Companhia de Dancga (Sdo Paulo), una de las
pocas compafiias de danza mantenidas con financiacion publica en el estado de Sdo Paulo.

Palabras clave: cultura audiovisual, discurso, mediaciones, documental, arte.

Dance steps online: Culture circulation in digital media

Abstract: This paper discusses how, by producing their own digital media content,
dance companies seek an alternative communication path to the big media and cultural
journalism presented in the press and on television. Through this medium they can
tell their own stories, show their creative processes, showcase their performances,
and communicate with a very specific audience. To show these processes, the analysis
focuses on the documentary film Temporada em Construgdo, by Sdo Paulo Companhia de
Danga (Sdo Paulo), one of the few dance companies maintained by public funding in the
state of Sdo Paulo.

Keywords: audiovisual culture, discourse, mediation, documentary film, art.
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As imagens televisuais e digitais se tornaram, especialmente no fim do século XX
e inicio do XXI, parte fundamental da cultura e permeiam diversos aspectos da vida
cotidiana na contemporaneidade. Na conjuntura atual, que aponta cada vez mais para
a convergéncia das midias, a forma como o publico experimenta produtos culturais
é afetada. Torna-se mais importante, inclusive do ponto de vista comercial, que os
produtores de bens culturais oferecam experiéncias narrativas expandidas. Dessa
forma, a internet se apresenta como terreno fértil para a explora¢do de producdes
audiovisuais com formatos hibridos, que tratam de processos criativos relacionados
ao campo da cultura e das artes. O consumo transmididtico de um espetaculo de
danca, por exemplo —usualmente realizado de forma presencial e ao vivo — pode ser
mostrado por meio das midias sociais da companhia, oferecendo um olhar por tras
das coxias para seu publico.

Considerando esse cenario, o artigo tem como objetivo compreender de que modo,
ao produzir seu préprio conteddo em midias digitais, as companhias de danca
procuram um caminho de comunicacao alternativo ao jornalismo cultural e aos
veiculos tradicionais apresentado na imprensa e na televisdao, bem como em seus sites
ou portais na internet. Como sabemos, “... as reportagens veiculadas no jornalismo
cultural, diferentemente das outras editorias, ndo sdao necessariamente ligadas ao
calor dos fatos, a instantaneidade da cobertura noticiosa ...” (Guilherme, 2019, p. 95),
0 que possibilita que conteudos especializados desempenhem ndo apenas um
papel informativo, mas formativo. Se a critica “... ocupa um espaco de destaque no
jornalismo cultural, pois ja teve papel importante na formacao de gostos artisticos e,
na contemporaneidade ...”, também é verdade que “... encontra-se em crise em
relacdo a seu espaco e funcdo dentro do campo da arte ...” (Guilherme, 2019, p. 95).
Por meio da criacdo de conteudos exclusivos, associacdes artisticas, como as
companhias de danca, podem exercitar a critica da cobertura jornalistica convencional
ao contar suas préprias histdrias, mostrar seus processos de cria¢do, exibir seus
espetdculos e se comunicar com um publico bastante especifico.

Cultura Audiovisual e Media¢6es Midiaticas

Aanalise da producdo de sentidos nos discursos midiaticos necessita, primeiramente,
gque retomemos a noc¢do de discurso como resultado da combinacdo das circunstancias
de producdo dos enunciados e de suas formas de enuncia¢do. Assim, segundo
Patrick Charaudeau (2013, p. 40), é “... a indica¢do das condicGes extradiscursivas
e das realiza¢@es intradiscursivas que produz sentido ...”. Portanto, o processo
de significacdo se d4 em uma troca entre as esferas de producdo e de recepcao,
e os textos que circulam, inseridos em um contrato de comunica¢cdao midiatico
no qual “... cada um dos parceiros sé pode sintonizar provisoriamente com o
outro pelo viés de representacées supostamente compartilhadas as quais levadas
pelos discursos circulam por entre os membros de uma determinada comunidade
cultural ...” (Charaudeau, 2013, p. 125). A partir dessa perspectiva, entendemos que
as midias participam da constituicdo do espaco publico por meio da publicizacao
dos discursos que circulam socialmente e, para melhor analisar como se da a
construgdo dos discursos midiaticos nas redes digitais, é preciso compreender qual
é o contexto no qual eles sdo produzidos e disseminados.

A “convergéncia” é uma das palavras mais utilizadas para definir as transformacoes
tecnoldgicas, mercadoldgicas, culturais e sociais observadas na cultura digital.
O pesquisador Henry Jenkins (2009) elege este termo para se referir “... ao fluxo de
conteudos através de multiplas plataformas de midia, a cooperagdo entre multiplos
mercados midiaticos e ao comportamento migratdrio dos publicos dos meios de
comunicacdo ...” (Jenkins, 2009, p. 29). O autor entende a convergéncia como uma
transformacao cultural, ndo meramente tecnolégica, que afeta as formas de producado
e consumo dos meios de comunicacdo. Esse contexto estimula os consumidores a
fazer conexdes em meio a contelddos de midia dispersos. A perspectiva da cultura
de convergéncia valoriza a producao coletiva de significados a medida que entende
gue esse processo ocorre na construcdo subjetiva de sentidos e nas intera¢des
sociais com outros consumidores.

As midias, entre elas os videos publicados por companhias de danca no YouTube,
aoapresentarem produc0es culturais, se tornam mediadoras entre as esferas da producao
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e recepgao no processo de circulacdo das obras. Nesse sentido, compreendemos a
mediacdo midiatica por meio da concepgao de Roger Silverstone (2002), que entende
a midia como um processo de mediag¢ao que “... implica no movimento de significado
de um texto para outro, de um discurso para outro, de um evento para outro ...”
(Silverstone, 2002, p. 33). Portanto, esse tipo de mediacdo pode ser visto como
uma forma de traducdo midiatica, sempre incompleta, deixando uma lacuna entre
representacdo e representado. Ela é uma atividade ética e estética, que inclui, além dos
produtores, leitores e leitura.

Para demonstrar esses processos, escolhnemos como objeto de analise o
documentério Temporada em Construgdo (57°37”)?, da Sdo Paulo Companhia de
Danca—uma das poucas companhias de danga mantidas com financiamento publico
no Estado de Sdo Paulo (Brasil) —, veiculado em seu canal oficial no YouTube3.
A estreia ocorreu com transmissao ao vivo pela plataforma durante a participacao
da companhia na iniciativa internacional chamada World Ballet Day, em outubro
de 2020, durante a pandemia da COVID-19 no Brasil. O video continua disponivel
na lista de conteldos do canal, no qual é possivel rever também o chat do evento ao
vivo e os comentdrios deixados por usudrios desde entdo. O estudo dessa producao
mididtica esta situado no ambito das mediag¢des, como proposto por Jesus Martin-
Barbero (1997), o que implica em relaciona-las aos processos de transformacao
cultural. Ao invés de pensarmos em questdes sobre os meios de comunicacao,
enquanto inovacdes tecnolégicas e formatos de producdo correspondem a uma
l6gica do mercado, Martin-Barbero traz as mediacdes como lugares para se estudar
a complexidade das relages entre comunicacgao, cultura e politica.

Por meio das media¢cOes, enquanto perspectiva tedrica, é possivel estudar o
processo da comunica¢do em suas diversas instancias, a producdo, o produto e a
recepcao e compreender como o que a midia produz esta relacionado aos modos
de ver e requisicdes que emergem de sua circulacdo cultural, e ndo apenas aos
modos de producdo institucionalizados. Portanto, podemos afirmar que os modos
de producdo e “modalidades de comunica¢do” que surgem nas midias digitais sao
uma materializacdo, por meio da tecnologia, das mudancas socioculturais que
“davam sentido a novas relacGes e novos usos” (Martin-Barbero, 1997, p. 191).
No caso dos videos que circulam via YouTube, propomos investigar sua relacao
com as formas audiovisuais documentais.

Esta forma de producdo se baseia no discurso referencial, ancorado no mundo
histdrico, porém tem a tradigao de explorar criativamente, na montagem, por exemplo,
os temas abordados (Freire; Soares, 2013). Entendemos que os produtos audiovisuais
nao ficcionais, de uma forma geral, “... sdo construtos, artefatos fabricados pelas maos
e pelos olhos daqueles que empunharam o instrumento de registro chamado ‘camera
cinematografica’ ou ‘videografica’ ...” (Freire; Soares, 2013, p. 78). De certo modo,
mais do que isolar uma obra audiovisual factual de uma ficcional, identificamos
elementos constituintes de referencialidade ou de fabulagdao em diversas producdes
contemporaneas. De acordo com Roger Odin (2012), caberia ao espectador decifrar,
em sua “leitura”, a énfase em um ou outro desses elementos, definindo esse
movimento como uma “leitura ficcionalizante” ou uma “leitura documentarizante”
(Odin, 2012, p. 14) das obras a partir de seus elementos intratextuais (estilisticos)
e extratextuais (contextuais).

Ainvestigacdao de documentdrios traz para primeiro plano o debate da representac¢ao
da realidade. Nesse género audiovisual, publico e produtores parecem acreditar
mais frequentemente na capacidade de se criar uma representacao objetiva da
realidade, o que ndo é demandado da ficcdo. No entanto, é importante reconhecer
que todo filme é uma forma de discurso e, como afirma Charaudeau (2013, p. 63),
“...averdade ndo esta no discurso, mas somente no efeito que produz ...”, o discurso
de informacado midiatico articula, de multiplas formas e com diferentes resultados,
“... efeitos de autenticidade de verossimilhanca e de dramatizacdo ...”. Em suas
estratégias de linguagem, os textos audiovisuais procuram construir efeitos de real
(Barthes, 1988), em que os elementos aparecem para atestar a presenca e suprir
a necessidade de se autenticar o real que esta representado.
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Para compreendermos o documentdrio como uma construcao discursiva capaz de
produzir significados, recorremos ao conceito de “voz” introduzido por Bill Nichols
como “... aquilo que no texto nos transmite o ponto de vista social, a maneira como
ele nos fala e como organiza o material que nos apresenta ...” (Nichols, 2005, p. 50).
No video estudado, observamos o estilo de documentario cujo fio condutor sao as
entrevistas, em que se confere legitimidade aos testemunhos, tornando a autoridade
difusa. A producgao escolhida para este estudo também pode ser classificada como
documentdrio sobre o processo de criacdo (Salles, 2010, p. 190). Ele apresenta o
making of e faz reflexdes posteriores a estreia das obras e nos da acesso a partes do
processo de tomada de decisdao. Mesmo que esse tipo de registro ndo nos permita
ter acesso as alternativas e incertezas, ndo perde suas possiveis contribuicdes
criticas, visto que a criagdo é um processo nao linear e continuo.

O estudo de Cecilia Salles se propde a “... apontar as possibilidades criticas e,
mais ainda, oferecer uma perspectiva processual para esse material ... tratar esses
registros como indices de um processo de cria¢do ...” (Salles, 2010, p. 185). O acesso
as informacdes dos bastidores da criacdo abre uma gama de possibilidades de andlises
para as obras em questao, além de suscitar reflexdes sobre os processos de criagdo
em cada forma especifica de arte. Como esses registros audiovisuais muitas vezes
mostram a contribuicdo de varios personagens envolvidos nas produgdes artisticas,
podemos ter acesso a informacdes sobre estas a partir de diferentes pontos de vista
do percurso, e assim “... nos aproximar das questdes que envolvem a singularidade
desses profissionais em meio a coletividade do processo ...” (SALLES, 2010, p. 178).

O documentario Temporada em Construgdo, da Sdo Paulo Companhia de Danga,
desperta questdes sobre as possiveis relacées desse produto audiovisual com a
critica, da midia e da arte, como um campo de mediagdo entre a arte e seu publico.
Observaremos suas estratégias de construcdo discursiva e qual é o complexo
critico do qual ele participa para pensarmos qual a funcdo dessa obra na circulagao
mididtica da dang¢a contemporanea.

Géneros Audiovisuais em Midias Digitais

A S3o Paulo Companhia de Danga, gerida pelo Governo do Estado de Sdo Paulo,
criou seu canal oficial no YouTube em outubro de 2009 e, desde entdo, o mantém
com atualizacdo constante. Com publico majoritdrio no Sudeste e no Estado de
Sao Paulo, apés o inicio do distanciamento social em 2020 — que imp6s medidas
restritivas para atividades presenciais devido a pandemia da COVID-19 — a SPCD
se adaptou e criou produtos especificos e originais para a plataforma de videos.
Nesse periodo, a companhia participou de sua segunda edi¢dao consecutiva do
World Ballet Day, uma iniciativa criada em 2014 e coliderada pelo The Royal
Ballet, da Inglaterra, Bolshoi, da Russia, e The Australian Ballet, da Australia.
Trata-se de uma celebracdo global e anual em que cada companhia de danca faz
transmissdes ao vivo de suas sedes para mostrar ao publico um pouco de sua
rotina de trabalho, aulas e bastidores das producgdes. A edi¢cdo de 2020, a primeira
imposta pela pandemia, aconteceu em 29 de outubro e contou com a participacao
de 37 companhias da Asia, Africa, Américas, Europa e Oceania. Naquela data,
a SPCD estreou no YouTube o documentario Temporada em Construg¢éo.

O documentdrio com concepcao geral de Inés Bogéa, diretora artistica e executiva
da Companhia, e direcdo de video de Guilherme Pinheiro, da Galeria Producdes,
apresenta o processo de producdo da SPCD a partir dos relatos de profissionais
envolvidos em cada etapa do processo. Ressaltamos que os proprios bailarinos da
companhia ocupam a posic¢ao de entrevistadores, fazendo perguntas e conduzindo o
didlogo por meio de um roteiro prévio. Por vezes, alguns podem parecer deslocados
nessa posi¢cdo, enquanto outros tém mais desenvoltura com a cdmera e com o
entrevistado, mas é interessante perceber a tentativa de incluir os bailarinos em
todo o video, ndo apenas como os corpos que performam as coreografias, mas como
protagonistas e guias do publico ao longo da narrativa construida. O material
audiovisual conta com legendas em inglés, ja que foi produzido para um evento
internacional e pretendia alcancar ndo apenas o publico cativo da Companhia no
Brasil, mas também novos publicos nacionais e de outros paises que acompanham
o World Ballet Day.
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O video é introduzido por uma fala da diretora artistica sobre como os tempos
desafiadores trazidos pela pandemia em 2020 fizeram com que eles precisassem
buscar novas maneiras de se manter em contato com o publico. A unido do
audiovisual com a danca em diversos formatos de produg¢des, como videodanca,
apresentacdes simultdneas de espetaculos e atividades educativas para plataformas
digitais, se destaca como uma alternativa encontrada para continuar alcangando
a audiéncia onde quer que ela esteja e manter a criatividade e os intercambios
artisticos para as producdes da companhia. “Nossa esséncia permanece para que
possamos criar novos didlogos com vocés”, finaliza Inés Bogéa.

A narrativa é dividida em quatro partes, conduzindo o espectador das etapas
mais burocraticas e administrativas até o espetaculo em si, e é acompanhada
da coreografia inédita Nuvens (2020), de Milton Coatti, gerente de ensaio da
companbhia, que se intercala com as entrevistas e imagens de arquivo de espetaculos
e bastidores, acompanhada da trilha sonora original de Pipo Pegoraro. A coreografia
é dancada pelos bailarinos da SPCD em espacos publicos da cidade de Sao Paulo,
como o Parque da Luz, o bairro do Bom Retiro, o teatro Sérgio Cardoso e a Oficina
Cultural Oswald de Andrade, sede da Companhia, e faz um trajeto do externo
ao interno, terminando no espaco do teatro e no palco. Os figurinos, assinados
por Uma — Raquel Davidowicz, também se modificam ao longo do video. No inicio,
sdo mais cotidianos, pecas de roupa que poderiam ser usadas comumente no dia
a dia e para praticas de esporte. Ao final, os bailarinos trajam pecas singulares
gue sdo explicitamente um figurino planejado que evoca uma intencao artistica e
a performance nos palcos.

A primeira parte do video, “Conheca a companhia”, apresenta os profissionais
envolvidos no processo de produc¢do da companhia, comecando pelos cargos de
direcdo e administrativos, envolvidos nas tomadas de decisao, até os técnicos que
cuidam de cada detalhe para manter a companhia em funcionamento e levar os
espetaculos para o palco, como som e iluminacdo, camareira para os figurinos,
ensaiadores e professores de balé da companhia que acompanham os bailarinos
cotidianamente em sua jornada de trabalho.

“Como nasce uma temporada”, a segunda parte do documentdrio, tem inicio
com os bailarinos entrando na oficina cultural Oswald de Andrade, sede da SPCD,
performando os passos da coreografia Nuvens, mas ainda nos espacos de convivéncia
do local, como corredores e patios. Nessa secdo, os entrevistados relatam o processo
de escolha dos espetdculos que fardao parte da temporada, levando em conta a
identidade da Cia., um equilibrio entre coredgrafos nacionais e internacionais e danca
classica e contemporanea, além de pensar nas questdes praticas da montagem,
como os lugares onde se apresentarao, qual a estrutura fisica dos palcos, os publicos,
o orcamento de producdo e as questdes legais de contratacdo das obras. Ainda
nessa parte, conhecemos o programa de assinaturas da temporada, por meio do
qual o publico pode comprar uma assinatura para assistir a todos os espetaculos
da temporada.

A terceira parte, “Inicio dos ensaios”, leva os bailarinos para dentro das salas
na sede e as cenas de Nuvens se misturam com filmagens de aulas e ensaios do
cotidiano da companhia. Nesse momento, temos entrevistas com os préprios
bailarinos, que recontam sua rotina didria como profissionais de uma companhia
de danca, e com os professores e ensaiadores que trabalham nesta etapa do
processo, que é continua e vai se alterando de acordo com as obras que serao
apresentadas em cada periodo da temporada, se adequando aos estilos e técnicas
necessarias para que os bailarinos dancem cada coreografia.

Na passagem da terceira para a quarta parte do documentdrio, temos um ponto de
virada, ndo apenas em sentido narrativo, mas também visual. Quando os bailarinos
dancam pela sede da companhia e dos espacos de ensaio, comecam a trocar de
figurino, passando para as pecas vermelhas em tecidos mais texturizados e que
se diferenciam mais explicitamente de roupas comuns. Eles saem novamente dos
limites da companhia para caminhar e dancar pela cidade de Sao Paulo, interagindo
com sua paisagem até chegarem a sala de espetaculos do teatro Sérgio Cardoso,
onde se realizara o espetaculo. Chegamos assim a parte final, “A estreia”.
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Por se tratar de um material disponibilizado on-line desde sua publica¢do®, no site
temos a informacdo de que o documentario teve 4,4 mil visualizacGes (sendo que o
canal soma 10,1 mil inscritos) e 11 comentarios no chat da pagina (sem considerar
0s comentarios feitos na exibi¢do ao vivo), o que aponta para um dado curioso em
relagcdo ao material, acessado pelos espectadores para ser assistido, mas devido a sua
proposta e formato ndo se volta a interacdo direta. Como lemos na descri¢do do video,
além dos profissionais da SPCD, que relatam suas rotinas de trabalho e curiosidades
da producdo de um espetaculo, “... também estdo presentes depoimentos de
profissionais da Amigos da Arte, gestora do Teatro Sérgio Cardoso, que recebe as
temporadas anuais da Companhia ...”.

A exemplo do que apontam diversos estudos, as narrativas audiovisuais
contemporaneas se constituem por meio de hibridismos e, mais do que isso,
a partir de uma reiteracdo da possibilidade de representacao da realidade por
meio de géneros ficcionais. O conceito “choque do real”, cunhado por Beatriz
Jaguaribe em livro homonimo, é por ela definido como “... a utilizacdo de estéticas
realistas visando suscitar um efeito de espanto catartico no leitor ou espectador ...”
(Jaguaribe, 2007, p. 100). Nessa composicdo, os hibridismos narrativos presentes no
documentdrio analisado se revelam pelo menos de dois modos: além de transitar entre
géneros referenciais que vao da reportagem jornalistica as entrevistas documentais,
o video mescla esses formatos para tornar predominante um género audiovisual
voltado a filmagem de manifestagGes artisticas, no caso a danga contemporanea.

Em termos visuais, asimagens de acervo e da coreografia Nuvens estabelecem a relacao
entre as entrevistas, separadas por momentos em que a danga se torna o principal
elemento do video — deixando de ser apenas imagem de cobertura das entrevistas
ou da locugao —, tendo a musica como trilha de fundo, sem a sobreposicdo de vozes
dos entrevistados. O esfor¢o narrativo se faz na costura dessas falas, que constroem
um percurso logico sobre elementos artisticos, técnicos e administrativos relativos
a producdo de um espetaculo de danca, além do esforco por esclarecer, para um
publico interessado nessa arte, mas ndo propriamente especializado nela, as etapas
de realizacdo. Além disso, as imagens marcam uma separacdo entre performances
em lugares abertos (integrando bailarinos e bailarinas a cidade), ensaios no teatro
(reforcando a disciplina e a constancia, além do treinamento, exigidas nessa atividade)
e a atuagdo propriamente artistica, com cendrios, figurinos, ilumina¢do e musica da
obra que efetivamente se apresenta no palco.

A intencdo de formar novos publicos ou fidelizar os espectadores assiduos —
apostando que conhecer elementos internos, para além de assistir ao espetaculo,
contribui ndo apenas para a consolidacdao da Companhia, mas para a popularizagdo da
prépria danca —é frequentemente reforcada nas falas dos entrevistados. Por haver o
propdsito de englobar diversos publicos e apresentar, de modo diddatico e abrangente,
a histdria da danca para sua inserc¢ao no circuito de produgao e consumo culturais,
vemos nesse esfor¢o o didlogo com a critica de arte e o jornalismo cultural — objetivo
gue se mostra adequado ao considerarmos que se trata de uma companhia com
financiamento publico e ligada a Secretaria de Cultura e Economia Criativa.

Em diversos momentos, nota-se explicacdes de bastidores que contrastam com
0 que é mostrado no video, construindo uma narrativa em que o que se apresenta
nas cenas, o que se fala nas locu¢bes ou entrevistas e o que se imagina de um
espetaculo de danga compdem um quadro ao mesmo tempo confluente e diverso.
Ao contrario da redundancia tantas vezes pressuposta em reportagens jornalisticas
tradicionais ou entrevistas documentais, aquilo que é mostrado complementa
ou expande aquilo que é contado, estabelecendo camadas visuais e sonoras que
conformam audiovisibilidades ampliadas sobre o espetaculo narrado.

O jogo entre o que se esconde e o que se revela de algum modo segue como metafora
do préprio espetaculo e das possibilidades de expressado artistica. Em um momento
no qual se tem a reducao brutal de investimentos e a¢des concretas, por parte de
governantes brasileiros, visando desvalorizar as diversas manifestacdes culturais,
a permanéncia da SPCD e sua insisténcia em alternar, no documentario, movimentos
internos e externos para tornar e manter a companhia viva e interessante para o
publico, inscreve-se como uma forma de agdo e resisténcia. As imagens reveladas
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no video, assim como a trilha musical, seguem em um crescendo, agregando
elementos da preparagdo a estreia, como se, a medida que acompanhassemos as
imagens, também nés, o publico, féssemos adensando nossos conhecimentos e
possibilidades de espectatorialidade.

Ao final, ndo apenas os bailarinos e bailarinas estdo prontos para a estreia,
mas também cada um de nds — sua plateia —, informados que fomos sobre a concepcao
e finalizacdo do espetdculo. Nas cenas de danca mostradas no documentdrio,
gue contrastam com o formato classico de entrevistas por imprimirem um cendrio
mais poético e onirico ao filme, ocorre a explicitacdo desse movimento continuo,
especialmente por meio dos figurinos que se transformam ao longo do video.
Do ponto de vista narrativo, um outro elemento vem se somar a essa dindmica
bastidores-palco: ao final do video, surge o convite enderecado ao publico por meio
da narracdo de Inés Bogéa, sobreposta a imagens de arquivo de espetdculos ao vivo,
afirmando que o final de uma encenacao é o inicio de outra, seja na dinamica dos
varios dias de apresentacado, seja para conceber as préximas temporadas, encontrando
novos palcos e outros publicos.

Criacgao e Circulagao de Produgdes Artisticas nas Midias

Além dos elementos narrativos e estéticos presentes nos videos, e da busca por
novas maneiras de divulgacdo ndo apenas dos espetaculos, mas dos modos de
organizacdo e producao da Companhia, um outro aspecto pode ser apontado ao
olharmos a plataforma em que se apresenta o documentdrio. Com possibilidade de
interacdo por meio de um chat para envio de mensagens escritas em tempo real
tanto nas transmissdes ao vivo, como posteriormente nos videos disponibilizados
on-line, além da dimensao presumida em relacdo aos publicos, temos a possibilidade
concreta de sua participacdo. Ainda que em numero reduzido, no caso do video em
guestdo os comentarios apontam possibilidades para a compreensao das relagdes
estabelecidas entre a Companhia e seus publicos, conectando os campos da producao
e da recepgdo por meio de uma obra audiovisual, de carater documental, que nao
apresenta o produto desse trabalho — o espetaculo encenado —mas o caminho para
sua criacdo e circulacdo. Esse movimento imprime um novo elemento na composicao
do circuito midiatico da arte e sua difusdo em plataformas digitais on-line.

As reacGes dos espectadores confirmam essa dinamica, ja que os comentarios sao,
em sua maioria, elogiosos, parabenizam a companhia pelo trabalho realizado e
destacam positivamente o fato de poderem conhecer aspectos usualmente ausentes
sobre os bastidores do processo de producdo dos espetaculos, como lemos nos
trechos abaixo.

“Viva a SPCD, que se reinventa e lida com todas as adversidades sempre com
maestria e produgdo impecavel.”

“Nossa, sensacional este filme! Sou apaixonada por danga e ndo tinha a menor
ideia desse mecanismo todo. Parabéns a todos e obrigada.”

“Esta apresentagdo era o que faltava para conhecer néo sé o Corpo, mas também a
Alma da SPCD. Estou completamente apaixonado pela SPCD! Grato por mostrarem
esses momentos maravilhosos! Grande abrago a todos!”

Porém, um comentario negativo no video no YouTube, apds a postagem ao vivo,
chama a atencdo por acentuar a falta de danca no documentadrio e foco nos aspectos
burocratico da producdo, demonstrando desinteresse pelos bastidores da producao:

“Muita burocracia, muita conversa, pouco ballet e muito poucos bailarinos e
bailarinas. Assim vamos continuar perdendo nossos melhores profissionais,
que sdo obrigados a deixar o pais para evoluir.”

Alguns comentarios, tanto no lancamento como depois, enfatizam “saudades” dos
espetdculos e dos bailarinos e mencionam as dificuldades de ser um profissional
desta area, especialmente em anos recentes. Alguns usuarios demostram ser
publico cativo ao mencionarem nomes de bailarinos, da diretora artistica Ines
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Bogéa e da ensaiadora Duda Braz. No chat, as pessoas interagem, e a conta oficial
da Companhia publica comentarios para fazer chamados de participacdo do publico
nas redes: “Curtam, compartilhem e se inscrevam no nosso canal do YouTube para
serem notificados dos préximos langcamentos!”.

O chat ao vivo tem um tom bastante elogioso e animado, com muitos emojis para
demostrar afeto e parabenizar o trabalho dos profissionais e do documentdrio que
esta sendo exibido. Ndo ha debate ou discordancias, e sim exaltacdo da companhia
e aplausos, podendo ser caracterizada como uma plateia virtual envolvida e ativa,
buscando se fazer presente, de algum modo, para os profissionais que encenam o
espetaculo. Ainda que ndo haja questionamentos ao trabalho da Companhia em si
nem ao documentario apresentado, alguns comentdrios destacam a dificil realidade do
trabalho artistico no pais e manifestam o desejo por mais oportunidades, como a SPCD,
para profissionais de outros lugares do Brasil. Uma das espectadoras comenta:

“Belissimo trabalho... quem dera pelo menos uma companhia como estd em cada
estado do nosso pais...” e outro diz, “Lindo ver meus amigos em cena. Mais também
fico um pouco triste pq, apesar de toda essa beleza, eu e outros bailarinos sabemos
o qudo dificil tem sido esse caminho no Brasil para sequir na carreira”.

A procura por modos alternativos de divulgacdo da arte, para que se possa de
fato alcancar seu publico, envolve a reflexdao sobre como as midias digitais passam
a fazer parte do circuito da cultura em todos os seus momentos, ndo apenas no
processo de divulgacdo. Atualmente, produgdes hibridas, com multiplos suportes,
formatos e linguagens, sdao cada vez mais comuns, além do uso de tecnologias
para que produtores em espacos distintos possam colaborar na criagdo das obras.
A recepcao também pode se dar por meio das midias digitais, nas quais ocorrem
reapropriacdes para que surjam novas produgcdes, ja que no contexto da convergéncia
o publico tem mais capacidade de interagir com as obras.

Considerando os aspectos destacados no artigo, que envolvem sistemas de
producao, de recepcao e as obras, podemos pensar contemporaneamente na
consolidacdo de um circuito mididtico em que materiais audiovisuais hibridos sao
disponibilizados em plataformas digitais on-line. Entre conteldos reproduzidos por
meio de outros suportes ou realizados especificamente para disponibilizacdo nessas
plataformas, vemos surgirem formas expressivas e enunciativas que misturam
géneros e formatos audiovisuais para proporem diferentes relagdes com seus
publicos. Assim, novas dindmicas estéticas na producao de sentidos no circuito da
danca —agora mediada e midiatizada pelas midias digitais — geram novas experiéncias
poéticas na recep¢do de obras artisticas e culturais.

Ainda em relacdo aos processos de criacdo e circulagdo, um ultimo elemento se
coloca: o aumento do consumo cultural de produgdes audiovisuais por streaming
(principalmente de obras estrangeiras, mas também da producdo nacional) aponta
para mudangas no circuito mididtico em plataformas digitais. Em um pais de forte
tradicdo televisual nos campos do jornalismo e da teledramaturgia, vemos um
refor¢o da producao seriada ficcional, ainda que impregnada por tematicas oriundas
dos novos realismos audiovisuais:

A partir da observacdo da programacao televisiva e da aderéncia aos reality shows —
tanto do lado da produgdo, como da recepg¢do —, notamos que, ao contrario do
que acontecia anteriormente, as formas de inscricdo da realidade na televisdo
tém se pautado por novos realismos. Nesse sentido, a realidade é encenada
através de diferentes formas narrativas oriundas da ficgdo (Soares, 2015, p. 222).

A serialidade advinda desses formatos estabelece, com os publicos, uma familiaridade
para o acompanhamento de outras obras (sejam elas feitas ou ndo em episddios),
como aquelas disponibilizadas em plataformas digitais abertas. A constancia na
producdo de materiais institui novos habitos de consumo e participacao, relacionando
conteldos de espetdculos finalizados e ja encenados, reportagens documentais de
bastidores da producdo e pequenos videos sobre os varios agentes nelas envolvidos.
A construcdo de sentidos se faz, assim, ndo apenas em cada video divulgado,
mas na correlacao entre eles. Além de cada narrativa encerrada na prépria obra,
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temos uma narrativa abrangente, que engloba o conjunto de episddios de uma
mesma série, bem como os espacos entre as diferentes séries, completados ela
interpretacao dos espectadores.

E nesse cendrio que sdo dadas as condi¢des de visibilizacio de obras audiovisuais
em midias digitais. Se temos novas possibilidades de criacdo e circulacdo, um outro
desafio se coloca: como pensar os caminhos para o estabelecimento da andlise
critica dessas obras, tanto em termos narrativos como expressivos? Qual o papel
jornalismo especializado nesse gesto critico? Essas questdes nos conduzem ao
campo da critica midiatica e as interfaces que ela estabelece com a critica cultural
de modo mais amplo.

A Guisa de Conclusio

A fim de melhor compreender a fungdao desempenhada pelas companhias de
danca no circuito das artes e na circulagdo de suas producdes, é preciso superar
preconceitos que tentam separar midia e arte, como se fosse possivel a existéncia
de uma alheia a outra. As midias, como suportes tecnoldgicos para producao
artistica e como meios de comunicacao e difusdo, tornaram-se aliadas das artes e
esta tendéncia nao é apenas fruto da cultura digital, mas de uma cultura audiovisual
mais ampla. David N. Rodowick (1994) propde a “cultura audiovisual” como uma
mudanca histdérica de paradigma produzida pelo surgimento de novas tecnologias
de comunicacao digital na sociedade, desde a década de 1990.

Essas tecnologias promovem, como vimos, a convergéncia midiatica e,
consequentemente, novos processos de criacao e circulacdo de obras artisticas e
culturais. Se a cultura circula por meio de redes que expandem e espalham suas
producdes, podemos pensar a cultura audiovisual nos termos do que Jenkins (2009)
denomina “cultura participativa”, em que diversos agentes colaboram para a
criacdo de formas e conteudos, potencializando sua circulacdo. Desse modo,
o estabelecimento de um complexo critico que articule realizadores, espectadores
e materiais audiovisuais exige que sejam buscados novos parametros nos quais
estabelecer a critica midiatica, para além daqueles usualmente pensados na critica
de arte.

Retomamos, com esse intuito, algumas caracteristicas apontadas no documentadrio
analisado. A primeira delas refere-se a narrativa encenada, em que temos a
representacdo e a organizacao dos primeiros passos da concepc¢ao de um espetaculo
até sua apresentacdo ao publico. De modo semelhante, é também aos espectadores
que o filme se endereca por meio de uma linguagem ao mesmo tempo jornalistica
e documental, em que algo normalmente fora da cena é mostrado, mas, ao mesmo
tempo, deixa fora do quadro os dispositivos de feitura da prépria obra. Ainda que
miremos os bastidores do espetdculo, ndo vemos os bastidores do documentario,
gue se coloca a nés como se fosse transparente — uma janela aberta para que
possamos adentrar os lugares antes interditados da Companhia. Por meio de diversas
camadas narrativas sonoras, visuais e audiovisuais, os espectadores veem surgir
efeitos discursivos no conjunto da obra, dividida em quatro partes que funcionam
como episddios conectados em uma mesma narrativa.

Uma segunda caracteristica diz respeito a elementos estéticos, em que a linguagem
documental se combina com uma forma expressiva poética e menos referencial ou
pragmatica, ainda que guarde tracos performativos e de convocacao dos publicos
a imergir no relato. Por meio de reiteracdes sonoras e visuais, e da marcagao de
diferencas estilisticas entre as partes do filme, o documentdrio possibilita ndo apenas
a interpretacdo dele préprio, mas também do universo cultural pressuposto na
forma artistica da danca contemporanea, integrando os espetdculos — e o filme —
a seus espectadores por meio de estratégias discursivas.

Finalmente, outra caracteristica se ressalta: a inten¢do de formacgdo ou confirmacao
de publicos (e sua ampliagdo), promovendo a aproximacado destes com agentes
culturais presentes no universo da danga contemporanea (diretores, produtores,
coredgrafos, técnicos, bailarinos, entre outros), por meio da critica midiatica inseridos
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no enredo do documentario. Esse terceiro aspecto nos conduz, por outra via,
ao lugar da critica cultural como exercicio metacritico:

Ao redor desses circuitos, a critica da cultura mididtica se expande, abarcando
a critica da midia e a critica na midia, cada uma delas desdobrando-se em pelo
menos duas vertentes: a critica especializada ou a critica académica, ou seja,
a critica como um modo de olhar os objetos presentes nas midias; e a critica da
midia sobre a critica feita na midia, ou aquela engendrada nas préprias obras
produzidas (Paganotti; Soares, 2019, p. 134).

Nessa visada, as midias digitais — e suas singularidades — abrem horizontes para
narrativas audiovisuais voltadas as artes ndo apenas em termos estéticos ou visuais,
mas na relacdo que estabelecem com os publicos e os contextos sociais e politicos nos
quais se inserem. Se a critica da midia tem, como uma de suas instancias, a articulacao
entre “... a percepcao de critérios e valores préprios da critica de midia, a interacao
social entre critico e publicos, e as teorias da critica, sempre considerando na grande
diversidade de objetos empiricos mididticos o compartilhamento menos afastado
entre produtores e receptores ..."” (Soares; Silva, 2016, p. 11).

Ao concebermos a critica midiatica como uma esfera que visa estabelecer relacdes
entre cultura e sociedade (ou entre estética e politica) que problematizem a oposicdo
simplista entre forma e assunto, reafirmamos, por meio da obra audiovisual analisada,
“... a necessidade de se privilegiar objetos concretos em circulagdo no ambiente
midiatico ...” (Silva; Soares, 2019, p. 68). Para tal empreendimento, como vimos,
é fundamental buscar o equilibrio entre analises formalistas ou textualistas e
aquelas de cunho sociolégico ou histérico, encadeando, em um circuito dinamico,
os sistemas de producdo e recep¢do em que essas obras se inserem, circulam e se
transformam, inspirando outras formas e expressodes.

Referéncias
Barthes, R. (1988). O efeito de realidade. In: O rumor da lingua. Sdo Paulo: Brasiliense.
Charaudeau, P. (2013). Discurso das midias. Sdo Paulo: Contexto.

Freire, M.; Soares, R. L. (2013). Histdria e narrativas audiovisuais: de fato e de
ficgdo. Comunicagéo, Midia e Consumo, 10(28), 71-86. encurtador.com.br/bDENR

Guilherme, S. F. (2019). Construgdes criticas no jornalismo audiovisual especializado
de Starte. Estudos de Jornalismo e Midia. 16, pp. 89-99. encurtador.com.br/asEM5

Jaguaribe, B. (2007). O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco.
Jenkins, H. (2009). Cultura da convergéncia. 2. ed. Sdo Paulo: Aleph.

Martin-Barbero, J. (1997). Dos meios as mediacdes. Comunicacdo, cultura e
hegemonia. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ.

Nichols, B. (2005). A voz do documentario. In: Ramos, F. P. Teoria contemporénea
do cinema. S3o Paulo: Senac.

Odin, R. (2012). Filme documentario, leitura documentarizante. Significacdo, 37,
pp. 10-30. encurtador.com.br/ghDV8

Paganotti, |.; Soares, R. L. (2019). A meta para a critica da/na midia em abordagens
metacriticas. MATRIZes, 13(2), pp. 131-153. encurtador.com.br/aU048

Rodowick, D. N. (1994). Audiovisual culture and interdisciplinary knowledge. Digital
essay: encurtador.com.br/anBY7

Salles, C. A. (2010). Arquivos de criacdo: arte e curadoria. Sdo Paulo: Horizonte/Fapesp.


http://encurtador.com.br/bDENR
http://encurtador.com.br/asEM5
http://encurtador.com.br/ghDV8
http://encurtador.com.br/aU048
http://encurtador.com.br/anBY7

ARTIGO | Passos da Danga nas Redes 68

Silva, G.; Soares, R. L. (2019). Possibilidades politicas da critica em perspectiva
tedrica. Rumores, 13(26), 58-77. encurtador.com.br/pCPU5

Soares, R. L.; Silva, G. (2016). Lugares da critica na cultura midiatica. Comunica¢éo
Midia e Consumo, 13(37), 9-28. encurtador.com.br/uCEX2

Soares, R. L. (2015). Realismos audiovisuais: visibilidades intertextuais em
documentarios televisivos. Doc On-Line, 18, pp. 216-240. encurtador.com.br/cABQO


http://encurtador.com.br/pCPU5
http://encurtador.com.br/uCEX2
http://encurtador.com.br/cABQ0

DOI: 10.11606/issn.2238-7714.n0.2023.194572 69

Insurreicdo na Garganta:
(Re)existéncia no Corpo
de Elza Soares

Ligia Moreli

Gerente adjunta da unidade Pinheiros
do SESC-SP, instituicdo em que

atua ha 15 anos. E graduada em
Comunicacgdo Social —Jornalismo pela
Pontificia Universidade Catdlica de
Campinas (PUC-Campinas) e mestre
em Comunicacdo e Semidtica pela
Pontificia Universidade Catdlica de
Sdo Paulo (PUC-SP).

E-mail: ligiamoreli@gmail.com

Christine Mello

Curadora, pesquisadora e professora
da Pontificia Universidade Catdlica

de S3o Paulo (PUC-SP) e da Fundacgdo
Armando Alvares Penteado (Faap),

em S3o Paulo. Tem pds-doutorado

em Artes pela Universidade de Sao
Paulo (USP) e é doutora e mestre em
Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP.
E-mail: chris.video@uol.com.br

Submetido: 01/02/2022
Aprovado: 03/10/2022

Resumo: Este artigo reflete, a partir da ideia de ativismo micropolitico defendida por
Suely Rolnik, estudos sobre feminismo negro, de Lélia Gonzalez, e memdria, performance
e agéncia de corpos negros, de Leda Maria Martins, sobre a dimensdo de insurgéncia
presente na trajetéria de Elza Soares e como a estética politica presente em seu
trabalho, com especial destaque a partir do aloum A mulher do fim do mundo (2015),
tem reverberado no Brasil contemporaneo, ecoando como voz coletiva especialmente em
movimentos antirracistas e feministas.

Palavras-chave: Elza Soares, feminismo negro, antirracismo, performatividade negra,
ativismo micropolitico.

Insurreccion de Garganta: (Re) Existencia en el Cuerpo de Elza Soares

Resumen: Este articulo reflexiona, a partir de la idea de activismo micropolitico defendida
por Suely Rolnik, y de los estudios sobre feminismo negro, de Lélia Gonzalez, y memoria,
performance y agencia de los cuerpos negros, de Leda Maria Martins, sobre la dimensidn
de insurgencia presente en la trayectoria de Elza Soares y cdmo la estética-politica
presente en su obra, especialmente a partir del disco A mulher do fim do mundo (2015),
ha repercutido en el Brasil contemporaneo, resonando como voz colectiva especialmente
en movimientos antirracistas y feministas.

Palabras-clave: Elza Soares, feminismo negro, antirracismo, performatividad negra,
activismo micropolitico.

Throat Uprising: (Re) Existence in the Body of Elza Soares

Abstract: This study discusses the dimension of insurgency in Elza Soares’ trajectory from
Suely Rolnik’s idea of micropolitical activism, Lélia Gonzalez’s studies on black feminism,
and Leda Maria Martins’ performance and agency of black bodies and assesses how the
aesthetic-political aspect of her work, especially from her album A mulher do fim do
mundo (2015), has reverberated in contemporary Brazil, echoing as a collective voice,
especially in anti-racist and feminist movements.

black anti-racism, black performativity,
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micropolitical activism.
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Em “Performances da oralitura: corpo, lugar da meméria”, a poeta, ensaista e
dramaturga Leda Maria Martins (2003) assinala a concepc¢do ancestral africana que
entrelaca, no mesmo circuito de significancia, o tempo, a ancestralidade e a morte.
Segundo a autora, “a primazia do movimento ancestral, fonte de inspiracao,
matiza as curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os eventos, desvestidos de
uma cronologia linear, estdo em um processo de uma perene transformacao” (p. 75).
O passado é considerado o lugar acumulativo de um saber e de uma experiéncia,
qgue habitam o presente e o futuro, sendo também por eles habitado.

Essa ideia de tempo espiralar e de experiéncia cumulativa é um bom ponto de
partida para pensarmos a trajetéria da cantora, compositora e, porque nao dizer,
pensadora da contemporaneidade que acaba de nos deixar, Elza da Conceicdo Soares,
“a mulher do fim do mundo” que muitos consideram uma fénix pelas inimeras
situacdes limitrofes por que passou e pelo lugar icénico que alcancou n3o apenas
na musica feita no Brasil, mas principalmente nas reverberacdes de sua presenca
na comunidade negra e LGBTQIA+. Aqui olhamos para Elza e seu percurso como
mulher e artista tendo como foco seus tragos insurgentes e as reverberac¢des de
sua presenca na contemporaneidade, especialmente no que diz respeito a ideia
de regimes de coletividade que vém sendo construidos por corpos em didspora.

Elza Soares completou 90 anos em 2020, festejada pela critica especializada,
gravando e se apresentando com jovens nomes da cena contemporanea e levantando
sua voz contra o racismo e a violéncia contra as mulheres e a populacdo LGBTQIA+.
Consagrada como “A cantora brasileira do milénio” —titulo concedido pela emissora
BBC de Londres, na década de 2000, com A mulher do fim do mundo (2015),
seu 322 dlbum de estudio —, ganhou for¢a renovada em sua carreira. Esse disco
é entendido, aqui, como um posicionamento estético-politico, lancado em um
momento de efervescéncia nos campos politico e social brasileiros pds-jornadas
de junho de 2013 e pré-impeachment da presidenta Dilma Rousseff.

A cantora passou e foi atravessada por uma histdria pessoal de pobreza, violéncia,
preconceito, perdas, quase ostracismo e contextos macropoliticos e sociais diversos,
da ditadura militar brasileira e suas correspondentes latino-americanas, a luta pelos
direitos civis nos EUA; da pilula anticoncepcional como sindnimo de liberdade
sexual para as mulheres, passando pelas chamadas “ondas feministas”, a Primavera
Arabe e as atuais discussdes em torno do feminismo negro; da tecnologia de
resisténcia que foi o samba, — do qual ela foi considerada porta-voz por muitos
anos —, a ascensao do rap como linguagem que expressa a existéncia da juventude
periférica dos grandes centros; da industria musical calcada nos fonogramas e nos
grandes shows, ao advento do streaming e das redes sociais digitais que, hoje,
fazem ecoar narrativas contra-hegemonicas.

A dimensdo insurgente, ainda que nem sempre anunciada enquanto narrativa
discursiva, sempre pulsou em seu corpo de mulher negra, seja na esfera micro ou
na macropolitica. Um corpo que passou por inimeras desconstrucdes: tombos,
violéncia, quedas, fraturas, pldsticas; que sofreu muitas transformacdes e experiéncias
em ambito pessoal e coletivo, as quais, acumuladas, resultaram na “mulher do fim
do mundo”, hoje al¢ada a icone ativista. Elza Soares foi a mulher que até o fim
bradou contra o racismo e o feminicidio nos palcos dos maiores festivais de musica
e tem cancgdes transformadas em memes que falam por meio de uma coletividade
gue estd cansada de ser “a carne mais barata”, abatida em estacionamentos de
hipermercados ou sufocada por botas que pisam seus pescogos.

Um Corpo que (Re) Existe

Sou bisneta de escrava, neta de escrava forra e minha
mde conhecia na fonte as histérias sobre o flagelo

do povo negro. Protesto pelos direitos da minha ra¢a
desde que preta ndo entrava na sala das sinhds.
Gentem, essas feridas todas eu carreguei na alma e
trago as cicatrizes.

(Elza Soares, 2019)
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Figura 1: Elza Soares
Nota. Instagram Elza Soares (@elzasoaresoficial).

Em seu livro Esferas da insurreicdo: notas para uma vida ndo cafetinada (2018),
a psicanalista e critica de arte Suely Rolnik relne trés textos elaborados a partir de
2012, que, segundo ela, foi o momento em que se anunciavam as manifestacdes de
massa que estariam por virem 2013 em todo o Brasil. Nessa obra, Rolnik toma como
ponto de partida o conceito de micropolitica, cunhado pelo psicanalista e filésofo
francés Félix Guattari nos anos 1960, apontando que, num tempo marcado por aliangas
entre forcas neoliberais e conservadoras e pela existéncia do que ela chama de uma
opressao colonial e capitalistica que captura ndo apenas a forca de trabalho, mas a
forga vital dos individuos, para uma revolugao, nao bastaria a apropriacdo dos meios de
producdo, mas seria necessdria uma “reapropriacao do saber do corpo, da sexualidade,
dos afetos, da linguagem, da imaginac¢do e do desejo” (Rolnik, 2018, p. 15).

A autora classifica movimentos como o feminista, o negro e o LGBTQIA+, e mesmo
a ocupacao das escolas publicas pelos secundaristas no final de 2015, como um novo
tipo de insurreicao que se da tanto no campo macro quanto no micropolitico e que,
segundo ela, estaria se manifestando com especial vigor entre as geracdes mais
jovens, sobretudo nas periferias dos centros urbanos. Rolnik argumenta que esse
tipo de ativismo ndo se submete a institucionalizacdo e nao restringe o foco de sua
luta a uma ampliacdo de igualdade de direitos, proprio a insurgéncia macropolitica;
ele procura lutar por um direito que engloba todos os demais, que é o direito de existir.

Ao falarmos de Elza Soares e de sua forma de estar no mundo, entrelacam-se os
universos macro e micropolitico, como no exemplo da citagdo que introduz essa parte
do artigo, retirada de um post da cantora no Instagram. Posicionando-se a partir de
sua ancestralidade negra e escrava, a cantora protestou contra um ato racista. O texto
e a foto publicados em suas redes sociais respondiam a entdo diretora da revista
Vogue Brasil, Donata Meirelles, que dias antes havia realizado sua festa de aniversario
com pessoas negras vestidas de mucamas e servicais, simulando uma realidade
vivida no tempo da escraviddo e reforcando os lugares que foram historicamente
reservados a populacdo negra. Fotos da festa circularam pelas redes sociais mostrando
convidadas se fingindo de sinhds e posando para fotos com as “mucamas”. O episddio
ganhou projecdo nas redes sociais e € um dos exemplos da postura insurgente de
Elza, que fazem com que ela venha sendo identificada tanto com a luta antirracista
gquanto com a feminista, em especial, com o feminismo negro.

L3 atrds, na década de 1980, a antropdloga, fildsofa e ativista Lélia Gonzalez (2020)
ja havia dito que “os setores que tém algo novo a oferecer e a dizer sdo exatamente
aqueles que estao conectados com os oprimidos, antes incapacitados de se expressar
e mantidos num estado de infantilismo sustentado pelo opressor” (p. 126). Vista por
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muitos como um icone do feminismo negro brasileiro, Gonzalez teve como sua marca o
nao silenciamento das formas de insurgéncia negras na esfera do cotidiano, apresentando
uma leitura bastante esclarecedora do porqué, para as mulheres negras, o lugar em que
se situam acabam determinando sua interpretacdo sobre os fendmenos do racismo e do
sexismo, que, na maioria das vezes, ndo foram e ainda ndo sao abarcados pelo feminismo
nascido no seio da classe média branca, o qual incluimos nessa analise, por entendermos
Elza Soares como uma voz desse movimento que clama pela mulher negra.

Segundo a autora, o feminismo negro possui uma diferenca especifica em face
do ocidental branco: a solidariedade, fundada numa experiéncia histérica comum
(Gonzalez, 2020, p. 103). E é por conta dessa experiéncia comum que, em geral,
as mulheres negras se organizaram a partir do movimento negro e ndo de mulheres.
Isso pode ser exemplificado pela participacdao do grupo feminino na fundacao do
Movimento Negro Unificado, em 1970, e mesmo em organizacdes, como o Nzinga —
Coletivo de Mulheres Negras, na década de 1980.

Mulher, negra e tendo sofrido o preconceito por ser quem é, tentando, pela musica,
lutar para ser respeitada e poder existir, a artista atravessou décadas até alcancar
o0 momento histérico em que narrativas antes apagadas comecam a ser desveladas
com intensidade, amplificadas pelas possibilidades oferecidas pelas redes sociais.
Mas ndo foi sempre assim e, mesmo sendo uma mulher que nao se curva facilmente
as agruras que lhe sdo impostas, Elza também sentiu, em alguma medida, os efeitos
dessa realidade no inicio de sua carreira, tendo que enfrentar e quebrar paradigmas
estéticos e sociais a partir de sua posi¢cao de mulher negra e periférica. Para conseguir
atuar no cendrio musical e dele se sentir parte integrante, tomou algumas decisdes
gue a “embranqueceram”, como a cirurgia plastica que fez no nariz.

Em “Por um feminismo afro-latino americano”, Gonzalez destaca o branqueamento
como a forma ideoldgica que classificou como a mais eficaz na manutencao dos
negros e indios na condicdao de segmentos subordinados. Segundo a autora,
tal ideologia reproduz e perpetua a crenga de que as classificacdes e valores da
cultura ocidental branca s3ao os Unicos verdadeiros e universais. A fildsofa assinala
a ideologia do branqueamento articulada com a ideia de racismo disfarcado,
presente na América Latina, principalmente na chamada “democracia racial”,
termo sistematizado pelo historiador e sociélogo Gilberto Freyre na obra Casa
grande & senzala (1933), que remonta a um modo de representacdo dos negros
enquanto cidadaos iguais aos outros. De acordo com essa teoria, vivemos em plena
harmonia social e inter-racial e, portanto, ndo existe racismo.

“Eu acho que, no fundo, essas operacdes todas, desde o inicio, era eu procurando
meu lugar. Eu ndo me achava, ou melhor, ndo me queriam” (Camargo, 2018, p. 178).
A declaracdo de Elza registrada em sua biografia mostra o quanto ndo conseguiu
passar incélume pelos efeitos da cultura do branqueamento, mesmo se insurgindo
contra a mentalidade colonial e racista.

Uma vez estabelecido, o mito da superioridade branca prova sua eficacia pelos
efeitos da violenta desintegracdo e fragmentacdo da identidade étnica produzida
por ele; o desejo de se tornar branco (“limpar o sangue”, como se diz no Brasil),
é internalizado com a consequente negagdo da propria raga, da propria cultura.
(Gonzalez, 2020, p. 143)

Trazendo a reflexdo de Lélia Gonzalez para o contexto atual, dialoguemos uma vez
mais com Suely Rolnik e com o que ela chama de “regime-colonial-capitalistico”
que cafetina nossa forga vital e poténcia criadora. Contra esse regime, ganha forca
o combate para livrar o desejo da submissao as categorias dominantes, entre elas,
as categorias da racialidade, “cancer que corrdi a sociedade brasileira desde sua
fundacdo” (Rolnik, 2018, p. 25).

Nesse grau de expropriacdo da vida, um sinal de alarme dispara nas subjetividades:
a pulsdo se pbe entdo em movimento e o desejo é convocado a agir. E quando
se logra manter em maos as rédeas da pulsdo, tende a irromper-se um trabalho
coletivo de pensamento-criacdo que, materializado em agdes, busca fazer com
que a vida persevere e ganhe um novo equilibrio. (Rolnik, 2018, p. 25).
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A psicanalista também atribui grande peso ao papel de resisténcia da arte, no ambito
da producdo do pensamento e de suas acdes, a poténcia micropolitica das praticas
artisticas, que neste artigo indicamos poder ser encontrada na atuacdo de Elza
Soares. Acumulando anos e anos de expropriacdes de desejos e de nds na garganta,
em seus Ultimos anos, a cantora foi tomada por uma urgéncia de problematizar
o estado de coisas em que sempre foi inserida em seu campo pessoal e artistico.
Ao fazé-lo, incorre em um transbordamento das fronteiras de sua musica e ao
gue Rolnik chamou de “trans territorialidade”, lugar de encontros e desencontros
entre praticas e ativismos distintos, que produzem devires singulares, mas que
se encontram na direcdo da construcdao de um comum, que converge, cada vez
mais, no deslocamento dos paradigmas dominantes para dar forca a narrativas
contra-hegemaonicas.

Trajetoria de Insurreicdes

Insurreicao, substantivo feminino, revolta, acao de insurgir, de se opor a uma
ordem preestabelecida ou determinada. Suely Rolnik procurou tratar do que
chamou de “esferas da insurreicao”, detendo-se sobre o ativismo presente na
contemporaneidade, marcado pelo entrelagamento de acdes e narrativas da ordem
do micro e do macropolitico, do individual e do coletivo.

Sao varios os exemplos de insurreicdo na caminhada de Elza Soares. Da esfera
mais intima, familiar, de sua infancia, adolescéncia, de seu casamento, do modo
como conseguiu ser mae aos 14 anos, passando pela sua atuacdo na musica
popular brasileira, na qual extrapolou os estereétipos de “mulata” e “sambista”,
até se tornar sinbnimo de insurgéncia em si mesma, ocupando espacos antes
nao permitidos a pessoas como ela: mulher, negra, periférica e nonagenaria.
Da menina que cacava passarinho com estilingue e cantava carregando lata d’agua
na cabeca, ajudando a mae lavadeira, a mulher que até as vésperas de sua morte
se apresentou nos principais festivais de musica do Brasil e do mundo, a artista
é citada em insurrei¢bes coletivas, tendo suas canc¢des parafraseadas em memes
ou cantadas como gritos de guerra na luta antirracista e feminista.

A seguir, procuramos apresentar algumas micronarrativas de insurreicdao presentes
na trajetdria da cantora.

A Flor Também é Ferida Aberta
Vagueia, devaneia
Ja apanhou a bega
Mas para quem sabe olhar
A flor também é ferida aberta
E néo se vé chorar
(“Dura na queda”, Chico Buarque, 2002)

Em uma época em que ser menina significava, mais que tudo, andar com vestidos,
lacos de fita e ter “bons modos”, Elza andava de shorts e suspensério, atirando em
passarinhos. Quando se esperava sua resignacao a pobreza, a miseravel favelada
gue foi motivo de chacota no programa de Ary Barroso, em 1953, na Radio Tupi,
sua primeira apresentacao publica como cantora, desconcertou o apresentador,
gue tentou intimida-la com uma pergunta preconceituosa.

“Foram as risadas que me empurraram pra frente”, conta Elza na biografia escrita
por Zeca Camargo (Camargo, 2018, p. 67). A cantora decidiu participar do programa
Calouros em desfile com o intuito de tentar a premiagdao em dinheiro para comprar
remédios para um de seus filhos, que estava muito doente. Usava um vestido varios
numeros maior que seu manequim, emprestado da mae, preso a seu corpo por diversos
alfinetes. Ary Barroso teria perguntado a ela, com ironia, “De que planeta vocé veio?”,
a que ela teria respondido “Do mesmo planeta que o senhor, do planeta fome”.

No livro escrito por Camargo, ela conta que as risadas foram se transformando em
siléncio e, ao final de sua interpretacao, foi ovacionada e anunciada como estrela
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pelo apresentador. Em 2019, a cantora langou um disco cujo titulo é Planeta fome
(Camargo, 2018, p. 61).

O esforg¢o para desconstruir o imaginario do que era esperado de uma mulher
como ela, no Brasil, foi um exercicio constante para Elza Soares. Filha de um operario
e tocador de violdo e de uma lavadeira, nasceu no nucleo residencial Moga Bonita,
hoje Vila Vintém, uma das primeiras favelas do Rio de Janeiro, localizada entre os
bairros de Realengo e Padre Miguel, na zona oeste da capital fluminense. Sua mae
nunca aceitou plenamente o fato de ela ter se tornado cantora. Achava que trabalho
“direito” era seguir seus passos como lavadeira, ou empregada doméstica, papel esse
que historicamente tem sido reservado para as mulheres negras. Para dona Rosaria,
trabalho era cozinhar, arrumar e lavar a roupa numa casa de familia. “Aquela coisa
de cantar” era uma incerteza (Camargo, 2018, p. 113).

A empregada doméstica de hoje e do final da década de 1950, quando Elza foi
tentar a sorte no programa de calouros de Ary Barroso, € a mucama dos tempos
da escraviddao. Em seus ensaios, Lélia Gonzalez tratou das fun¢cdes de mulata
e empregada doméstica que foram impingidas as mulheres negras. A filésofa
assinalou que a mulher negra sé se transforma “em rainha” no carnaval, encenacao
maxima da democracia racial, quando é vista como “mulata deusa do samba”,
“devorada pelo olhar dos principes altos e loiros vindos de terras distantes sé
para vé-la” (Gonzalez, 2020, p. 80). Porém, no cotidiano, fora do carnaval, ela se
transfigura na empregada doméstica. E o engendramento da mulata e da doméstica
se fez a partir da figura da mucama, que fazia os servicos domésticos para a sinhd
branca e, ndo raro, era abusada sexualmente pelos patrées.

Ao longo de sua vida, Elza esteve nestes dois lugares: da mulata sensual, no carnaval,
nos palcos, e, antes de iniciar sua carreira musical, no lugar de empregada doméstica,
de lavadeira. Porém, rompeu com esse destino que historicamente foi reservado
para mulheres negras quando resolveu encarar a vida de cantora. Enfrentou um
conflito em familia e o racismo presente nas gravadoras e no mercado musical.
Fez isso em alguns momentos transformando o esteredtipo da “mulata” bonita
e sensual que sabe “sambar no pé” em uma possibilidade de agéncia. Em outros,
passando por plasticas para “corrigir” supostas imperfeicdes.

Em indmeras situacdoes confrontou os ditames da hegemonia branca com
posicionamentos firmes, como na vez em que apareceu no palco de um clube em
Pilares, zona norte do Rio de Janeiro, que ndo permitia intérpretes negros. A cantora,
contratada da Orquestra de Bailes Garan na virada de 1950 para 1960, muitas vezes
teve que ficar escondida nos bailes porque os contratantes ndo concordavam que
estivesse em evidéncia. Numa outra ocasiao, tentando gravar um disco com o cantor
Roberto Ribeiro (1940-1996) pela Odeon, rasgou o contrato na frente dos executivos
da gravadora, porque eles ndo queriam que o colega de Elza aparecesse na capa,
“por ser um nego feio e sujo” (Camargo, 2018, p. 245). Com esse ato, conseguiu que
o disco fosse lancado como queria, com ela e Roberto aparecendo na capa.

Ldgrima de Samba na Ponta dos Pés
Na avenida deixei ld
A pele preta e a minha voz
Na avenida deixei ld
A minha fala, minha opiniéo
A minha casa, minha solidéo

(“A mulher do fim do mundo”, Rémulo Froes &
Alice Coutinho, 2015)

A histdria de Elza com o samba é tao forte que os fas mais antigos ainda
arelacionam com aimagem de “sambista”. De fato, sua carreira musical é marcada
pelo género, incluindo sua atua¢do como intérprete de samba-enredo em escolas
como Académicos do Salgueiro e Mocidade Independente de Padre Miguel, que,
em 2020, a homenageou com uma musica cujo refrdo dizia que “essa nega tem
poder”. A atuagao como intérprete de escola de samba aconteceu em um tempo
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em que a presenca da mulher nesse tipo de funcdo, e mesmo nas baterias das
agremiacdes, era praticamente inexistente, evidenciando mais um movimento de
insurgéncia da artista.

No entanto, sempre houve um incOmodo em relagdo a sua circunscricdo a figura
de sambista e, em diversas fases de sua historia como intérprete e compositora,
Elza procurou se abrir para outros estilos e influéncias musicais. Foi assim com
o Tropicalismo e suas reverberagcbes — gravou, com Caetano Veloso, a faixa “Lingua”,
no disco Veld, de 1984; com o rock — gravou “Milagres”, de Cazuza, em 1985, e “A voz
da razao”, com Lobdo, em 1986, e; com o hip-hop e o eletronico — a exemplo de
guando fez o show “A Voz e a Maquina” (2016) com os DJs Muralha e Bruno Queiroz
ou, mais recentemente, ao lancar “Negdo negra” com o rapper Flavio Renegado,
chegando a desconstrucdo maxima do samba no dlbum A mulher do fim do mundo.
Nele juntou-se a um grupo de musicos contemporaneos paulistanos, da cidade
que ja foi chamada de “Tumulo do Samba”, para fazer um disco que desconstroi
o género, fundindo-o com ruidos, guitarras, punk rock, rap e iniUmeras outras
influéncias. Além disso, misturou-se a um coletivo de musicos jovens brancos de
30 a 40 anos, ela uma negra ja com 80 e muitos anos, para cantar, sim, o samba
gue a tornou conhecida, mas a sua maneira, ressignificando o que é ser cantora,
sambista, carioca, ser velha e negra.

Em entrevista a seu bidgrafo, a artista contou que aimagem de sambista aincomodava
desde 1960, quando gravou Elza, Miltinho e Samba (1967), que misturava alguns
pot-pourris a faixas cantadas ora por ela, ora por Miltinho. “Eu era a neguinha
gue tinha chegado |4 e todo mundo sé olhava pra mim como seu eu fosse boa
para cantar samba e pronto. Aquele era o lugar onde eles podiam olhar pra mim
e se sentir confortaveis” (Camargo, 2018, p. 206), conta no livro, lembrando que
se sentia deslocada em relagdo a turma da musica popular brasileira, que estava
no auge da era dos festivais.

Antes de A mulher do fim do mundo, a primeira vez em que havia experimentado
da liberdade de escolher seu repertdrio sem amarras de género foi no album
Do cdccix até o pescogo (2002), dirigido por José Miguel Wisnik, e que traz a iconica
faixa “A carne”, de Marcelo Yuca, Seu Jorge e Ulisses Cappelletti. “Esse disco me
represental!” (Camargo, 2018, p. 326).

E Esse Pais Vai Deixando Todo Mundo Preto
Mas mesmo assim ainda guarda o direito
De algum antepassado da cor
Brigar sutilmente por respeito
Brigar bravamente por respeito
Brigar por justica e por respeito.

(“A carne”, Marcelo Yuca, Seu Jorge &
Ulisses Cappelletti, 2002)

A ideia de que Elza conseguiu se estabelecer para além de uma intérprete,
tornando-se um simbolo de resisténcia politica negra e feminina seguiu se
fortalecendo em seus albuns, nas parcerias com musicos jovens, negros e periféricos,
nos discursos proferidos nos shows, em seus posicionamentos nas redes sociais
e na forma como sua voz se projeta cada vez mais por meio da coletividade,
especialmente de movimentos de grupos minorizados.

Percebe-se o entrelacamento das diferentes esferas de insurrei¢cdo e o engendrar
de uma fala coletiva, a partir das narrativas vividas, contadas e cantadas por Elza,
como quando, no Dia da Consciéncia Negra de 2020, em protesto a morte de Jodao
Alberto de Freitas — homem negro espancado por segurancgas no estacionamento
de uma loja do hipermercado Carrefour, em Porto Alegre — proliferaram pelas
redes memes com o logotipo da referida empresa e o grito de revolta “A carne
mais barata do mercado é a carne negra”, trecho da musica “A carne”, gravada de
forma definitiva por Elza. Olhando para a imagem, ndo hd como ndo se lembrar
de sua voz, agora ecoando coletivamente.
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Figura 2: A carne
Nota. Instagram Carrefour @midianinja.

Um outro exemplo de como os tracos insurgentes de Elza ganharam dimensodes
macropoliticas e coletivas esta nas cancdes “Maria da Vila Matilde”, de Douglas
Germano, e “Pra fuder”, de Kiko Dinucci, ambos presentes no alboum A mulher
do fim do mundo. A cantora, que foi obrigada pelo pai a se casar aos 13 anos
por suspostamente ter sido abusada pelo primeiro marido, que teve 7 filhos,
o primeiro aos 14 anos, e que sofreu inumeras violéncias no relacionamento que
manteve por 17 anos com o jogador de futebol Mané Garrincha, levou milhares
de mulheres a gritarem em seus shows e nas redes sociais que agora “Gemer sé
de prazer” e que “Ndo é ndo”. Incentivou as vitimas de violéncia contra a mulher
a ligarem para o 180 denunciando abusos cometidos por seus parceiros. A estrofe
“Cé vai se arrepender de levantar a mao pra mim”, de Germano, transformou-se
num verdadeiro hino. Ela, que nos ultimos anos se apresentou sentada numa
cadeira, devido a fragilidade do seu corpo apés quedas e cirurgias na coluna,
completou 90 anos e partiu falando de sexo, colocando a mulher como dona de
seus proprios desejos e sendo simbolo de liberdade, em especial, as negras e
para a populacdao LGBTQIA+.

Nesse sentido, podemos vislumbrar em sua atuacdo, também, a dimensao do
compartilhamento, na poténcia de uma fala que ecoa por suas musicas e seus
posicionamentos nas redes sociais e apresentacdes, e que traz a marca da
opressao e do desejo de ser respeitada em sua existéncia, experiéncia comum aos
grupos minoritarios que constituem, hoje, boa parte de seus fas. Tal reverberagao
cria e se fortalece em uma comunidade diaspérica, periférica e diversa,
evidenciada a partir dos artistas negros, negras, gays e transexuais a quem
influenciou, apoiou e com quem colaborou, a exemplo de Liniker, Fldvio Renegado,
As Bahia e a Cozinha Mineira, McRebecca, Xénia Franc¢a, Luedji Luna, Pablo Vittar
e tantos outros.

Com o rapper Flavio Renegado, artista vindo da periferia de Belo Horizonte,
a cantora langou, em 2020, a musica “Negdo negra”, que ela classificou como
um “hino antirracista”. A letra critica a faldcia do “homem cordial” e questiona
o racismo estrutural existente no Brasil: “sempre foi luta, sempre foi porrada
contra o racismo estrutural barra pesada”. Com a funkeira carioca Mc Rebecca,
lancou, no inicio de 2021, a musica “A coisa td preta”, em que subverte
o sentido dessa expressao racista, utilizada no Brasil para fazer referéncia
a situacgGes ruins e dificeis, passando a celebrar a negritude e dar a expressao um
significado positivo:
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Por que que a fome é negra
Se negra é a beleza?

Se todo mundo canta e ta feliz
E que a coisa td preta.

(Soares & MC Rebecca, 2020)

Buscando a poténcia de seu corpo e olhando para suas feridas como possibilidades
de ressignificacdo e transformacdo de si mesma e da realidade, Elza Soares
atuou no jogo de forgas entre singularidades e subjetividades emergentes no
cendrio contemporaneo e ofereceu resisténcia a tentativa constante de captura
e homogeneizac¢do dessas subjetividades. A artista reclamou o seu direito de existir
€ usou sua propria histdria, suas proprias experiéncias, subjetividades e visibilidade
para fazer ecoar outras vozes, também oprimidas, cujos desejos e pulsdes vitais
foram sequestrados, e corpos foram desumanizados, criando, assim, um campo
coletivo de micropoliticas. O lugar de fala de Elza é o de um Brasil negro e diverso,
gue, aos poucos, tem conseguido se fazer ouvir.

Garganta: Ninho de Palavras-Alma

Mil nag¢ées moldaram minha cara

Minha voz, uso pra dizer o que se cala

Ser feliz no vdo, no triz

E forca que me embala...

(“O que se cala”, Douglas Germano, 2015)

A imagem da garganta como um “ninho das palavras-alma”, vinda dos guaranis,
é trazida por Suely Rolnik (2018) para falar dos “gérmens de mundo fecundados
por efeitos das urgéncias em nossos corpos” (p. 26) que podem dar a nascer um
modo de corpo-expressao capaz de contribuir para o trabalho coletivo que visa
a transfiguracdo da vida social, o combate as categorias hegemonicas dominantes.
Segundo Rolnik (2018), os guaranis “sabem que embriGes de palavras emergem da
fecundacgdo do ar do tempo em nossos corpos em sua condicdo de viventes e que,
nesse caso, e so nele, as palavras tém alma, a alma dos mundos atuais” (p. 26).

Na mesma direcao de enxergar no corpo um lugar da poténcia, do saber e do politico,
Leda Maria Martins relativiza a predominancia da heranca dos arquivos textuais
e datradicdo retdrica europeia como exclusivo lugar do conhecimento e da memodria,
nos convidando a olhar para outros ambientes nos quais também se inscrevem
e postulam a voz e o corpo. A autora lembra que, partindo da textualidade dos povos
africanos e indigenas, seus repertdrios narrativos e poéticos, seus dominios de linguagem
e modos de apreender e figurar o real, que, infelizmente, foram deixados a margem:

....o0s locais da memaria ndo se restringem, na prépria genealogia do termo,
asua face de inscricdo alfabética, a escrita. O termo nos remete a muitas outras
formas e procedimentos de inscricdo e grafias, dentre eles a que o corpo,
como portal de alteridades, dionisiacamente nos remete. (Martins, 2003, p. 64).

Em ambas as autoras, emerge a questdo do corpo como lugar de conhecimento, de
memdria e de poténcia, por meio do qual é possivel estabelecer a nogao de um comum,
ou de territdrios relacionais que surgem a partir desses corpos, carregados de suas
experiéncias e afetados por seus contextos. Elza Soares é um corpo negro resultante
da didspora, que traz em si todas as dimensdes de sofrimento pelo que seu povo
passou, mas também toda a forca e a insurgéncia desse povo que criou tecnologias
como o samba para perpetuar seu legado, findando por exercer uma presenca
absolutamente central na formacao cultural brasileira. Martins (2003, p. 74) ressalta
gue os processos de deslocamento, substituicdo e ressemantizacao presentes
nas culturas negras evidenciam as estratégias de resisténcia cultural e social que
impulsionaram a revolta dos escravos e a atuacdo efetiva dos quilombolas e de
varias outras organizag¢bes negras contra o sistema escravocrata.

Elza Soares é filha desses processos de resisténcia cultural e social, e carregou esse
corpo e essa garganta insurgentes em tudo o que disse e cantou e na sua forma de
viver. Fez isso quando interpretou “A carne”, em 2002, “A mulher do fim do mundo”,
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em 2015, e “Meu guri”, de Chico Buarque, no album Trajetdria (1997), uma letra
carregada de questionamentos sociais sobre o que é ser uma crianga periférica
no Brasil. Em sua voz, o personagem da letra tem cor, é negro, e bem poderia
se chamar Agatha Félix, Miguel, Jodo Pedro, ou personificar qualquer uma das
inUmeras criangas negras que continuam sendo maltratadas, presas ou mortas
desde sempre no Brasil.

“Me Deixem Cantar até o Fim”

Ainsurreicdo que se evidencia de forma mais acentuada a partir do dlbum “Mulher
do fim do mundo” sempre esteve em Elza Soares. A explosdo estético-politica
evidenciada pelo publico e pelos criticos na carreira da cantora, especialmente nos
ultimos 10 anos, é resultado de um acumulo de experiéncias e transformacoes
vividas pela artista e trazidas, também, por seu corpo e sua ancestralidade.

Ela questionou os papéis e lugares imputados a mulheres negras, periféricas
e nonagendrias. Questionou o rétulo de cantora de samba. Questionou o tempo,
desafiando-o com alegria e vigor. Dialogando com a contemporaneidade,
rejuvenesceu a simesma e sua musica a medida que envelhecia.

Sob a perspectiva da performatividade e do poder agenciador presente em
sua voz e em seu corpo, é possivel lancar um olhar sobre a cantora Elza Soares,
inserindo-a como alguém que, definida no contexto macropolitico como uma
mulher, negra, ex-favelada, sambista e uma senhora de 90 anos que cantou até
o fim, sempre trouxe consigo tracos insurgentes e conseguiu ressignificar todos
esses papéis. Mais recentemente, buscando ampliar o entendimento de si mesma
enquanto um corpo negro em didspora, sendo alguém que contrariou o lugar
de desumanidade a que os negros historicamente tém sido relegados, e tendo
alcancado uma posicdo de destaque ndo apenas como cantora, mas como pensadora
do mundo contemporaneo, ela subiu num palco como o do Rock in Rio 2019
e pediu as mulheres que sigam avante, contrariem o histdrico e as estatisticas,
denunciem abusos e violéncias e lutem contra o racismo.

A cantora chegou ao século XXI dando o recado de que as mulheres, em especial
as negras, existem, resistem e podem tudo o que quiserem, que ndo existe idade
para amar e para fazer sexo, que os negros nao precisam de ninguém que lhes deem
voz, porque ja tém sua prépria voz. Elza bradou com sua garganta insurgente que
“a coisa ficar preta” é o que de melhor pode acontecer. Mais forte do que a mensagem
que ela proferiu nesses discursos, sua prépria presenca como uma mulher negra
e nonagenaria atravessando décadas de histdria, sempre cantando e se fazendo

ouvir, ja é em si uma performatividade. Elza foi e continuara sendo a resisténcia.

Referéncias
Camargo, Z. (2018). Elza. LeYa.

Gonzalez, L. (2020). Por um feminismo afro-latino-americano: ensaios, interven¢des
e didlogos. Zahar.

Martins, L. M. (1997). Afrografias da memdria: o reinado do rosdrio no Jatobd.
Perspectiva & Mazza.

Martins, L. M. (2003). Performances da oralitura: corpo, lugar e memdaria. Lingua e
Literatura: Limites e Fronteiras, (26), 63-81.

Rolnik, S. (2018). Esferas da insurreigdo: notas para uma vida ndo cafetinada.
N-1 Edicdes.

Soares, E., & MC Rebecca. (2020). A coisa ta preta. Em A coisa td preta. Som Livre.



DOI: 10.11606/issn.2238-7714.n0.2023.197979 79

A Charge na Construcao dos
Discursos sobre os Gamers

Angelica Caniello
Doutora e mestre em Comunicagao e

Cultura pela Universidade de Sorocaba.

Professora assistente de pesquisa de
comportamento, opinido e mercado,
marketing e sociologia na Universidade
de Sorocaba.

E-mail: angelica.caniello@prof.uniso.br

Luciana Coutinho Pagliarini

de Souza

Doutora e Mestre em Comunicacdo e
Semiodtica pela Pontificia Universidade
Catolica de Sdo Paulo. Assessora

de coordenacdo pedagdgica no
Colégio Uirapuru.

E-mail: luciana.souza@prof.uniso.br

Submetido: 18/05/2022
Aprovado: 24/09/2022

Resumo: Este artigo tem como propésito averiguar possiveis efeitos de sentido atrelados
aos gamers, a partir dos discursos propagados pelas charges. Para tanto, valeu-se da
Anélise de Discurso da linha francesa, de Michel Pécheux, amparadas em escritos de
Eni Orlandi, a fim de vislumbrar os processos da linguagem no contexto sociocultural
e histérico em que eles se situam. O tipo de abordagem que as charges oferecem
a identidade do gamer concorrem para polemizar o estigma de sujeito com desequilibrio
socioemocional, estereétipo cristalizado na sociedade, que determina o préprio processo
de autoimagem do jogador de videogame. Por meio deste artigo, buscamos contribuir
com estudos que tenham foco nos discursos sobre gamers, bem como com pesquisas
sobre a andlise das charges.

Palavras-chave: gamers, charges, analise de discurso.

La Caricatura en la Construccién de los Discursos sobre los Jugadores

Resumen: Este articulo pretende investigar los posibles efectos del significado ligado
a los jugadores, a partir de los discursos propagados por caricaturas. Para ello, se utilizd
el Andlisis del Discurso Francés de Michel Pécheux, apoyado en los escritos de Eni Orlandi,
para vislumbrar los procesos lingliisticos en el contexto sociocultural e histdrico en el que
se situan. El tipo de aproximacion que la caricatrura oferece a la identidad gamer concurre
a polemizar el estigma de sujeto con desequilibrio socioemocional, estereotipo cristalizado
enlasociedad, que determina el propio proceso de autoimagen del jugador de videojuegos.
A través de este articulo, pretendemos contribuir a los estudios que se centran en los
discursos sobre los jugadores, asi como a la investigacidn sobre el analisis de caricaturas.

Palabras clave: jugadores, caricaturas, andlisis del discurso.

The Cartoons in the Construction of Discourses about Gamers

Abstract: This article aims to investigate possible effects of meaning linked to gamers,
from the speeches propagated by cartoons. To that end, we made use of the French
branch of discourse analysis, of Michel Pécheux, supported by Eni Orlandi’s writings,
to glimpse the language processes in the sociocultural and historical context in which they
are situated. The type of approach that cartoons offer to the gamer identity concurs to
polemicize the stigma of subject with socioemotional imbalance, stereotype crystallized
in society, which determines the very process of self-image of the video game player.
With this article, we seek to contribute to studies that focus on discourses about gamers
and with research on the analysis of cartoons.

Keywords: gamers, cartoon, discourse analysis.
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Nos ultimos anos, observamos um aumento exponencial da importancia da cultura
gamer. Dados do levantamento anual sobre o perfil do jogador e consumidor de
jogos eletronicos? realizado pela Pesquisa Game Brasil 20212 revelam que 72%
da populacdo brasileira jogam games e mais da metade desses declarou ter dedicado
mais tempo a partidas durante a pandemia do covid-19. Em termos de fatia do
mercado de entretenimento, os jogos eletronicos sdo o segmento mais rentavel.
A Newzoo® — empresa que realiza pesquisas referentes ao setor — prospectou que
até o final de 2021, no Brasil, o segmento alcancgaria uma receita de USS 2,3 bilhdes,
representando um aumento de 5,1% em relagao ao ano anterior.

Todavia, o fato dos videogames fazerem parte do cotidiano dos brasileiros
e de alimentarem grandes interesses econOmicos ndao eximiu o gamer de ser
estigmatizado por preconceitos que o vinculam a um individuo inapto socialmente,
isto é, submerso em um mundo virtual e alienado da realidade. Esse imaginario se
intensifica quando se trata de jogadores aficionados por titulos de conteudo violento.

A maioria dos gamers tem a consciéncia de pertencerem a uma categoria
discriminada conforme levantamento de uma pesquisa desenvolvida, em 2017,
pela empresa Talk Inc* junto aos jogadores brasileiros, cujo estudo revelou que esse
publico se sente incompreendido e julgado negativamente. Quando perguntados
sobre quais comentdrios ja ouviram acerca de quem gosta de games, as respostas
mais frequentes foram de que se trata de “coisa de crian¢a”, de que é um vicio,
perda de tempo ou é para quem tem problema de socializacao.

Considerando a charge um género jornalistico que se caracteriza pelo olhar critico
e satirico dos fatos do cotidiano, dela nos valemos para verificar se o imaginario corrompido
de preconceitos construido pela opinido publica prevalece em seu discurso ou, se devido
a0 seu carater transgressor, seria um contraponto ao discurso instituido. Vem dai o
objetivo deste artigo: contribuir para a compreensao de como sao estruturados os efeitos
de sentidos atribuidos aos gamers, a partir dos discursos disseminados pelas charges.

O processo de andlise discursiva, para Orlandi (2001), busca interrogar os sentidos
estabelecidos, quer nas formas de producdo verbais (orais e escritas), quer nas
ndo verbais (imagens e linguagem corporal), desde que sua materialidade produza
sentidos para a interpretacdo. Assim, a nossa andlise das charges, que se constitui
de ambas as formas de producao, levara em consideracdo os principios da Andlise
de Discurso (AD), de linha francesa, baseados em escritos de Eni Pulcinellli Orlandi,
expoente da AD no Brasil

A coleta das charges foi feita no més de maio de 2022, por meio da utilizacdo do
buscador Google, que é o sistema utilizado por mais de 90% dos brasileiros para
pesquisas®. Definimos as seguintes palavras-chave consultadas na aba ‘imagens’:
“charges sobre gamers”, “charges sobre videogamers”, “charges sobre jogadores de
games”. Foram selecionadas somente aquelas que tinham como tematica o perfil do
gamer. O fato de cada pais ter as suas peculiaridades culturais nos levou a privilegiar
a realidade sociocultural brasileira e, portanto, somente charges produzidas por

brasileiros ou que residem no Brasil.

Encontramos, por esse critério de sele¢do, cinco charges com essa tematica.
Constatamos que todas apresentam em comum o fato de terem sido publicadas em
2019, ano em que ocorreu um fato tragico em uma escola de Suzano (SP), na qual
oito pessoas foram assassinadas pela acdo de dois jovens, aficionados por games,
que entraram na escola atirando contra alunos e funcionarios e depois se suicidaram.

Este artigo assim se estrutura: iniciamos por delinear alguns pressupostos tedricos
da AD que servirdo de base para a secao subsequente e cujo propdsito é analisar
algumas charges sobre o perfil do gamer. Por fim, com base nos resultados desta
pesquisa, nas consideracdes finais sdo feitas ponderagdes sobre os possiveis efeitos
de sentido atrelados aos gamers, a partir dos discursos propagados pelas charges
e em que medida essas sdo um contraponto inovador as falas ja estabelecidas.

Por meio deste artigo, buscamos contribuir com estudos com foco nos discursos
sobre os gamers e pesquisas sobre o género textual charge.
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Pressupostos sobre a Andlise de Discurso

Na AD pode-se trabalhar com diferentes unidades de texto (palavras,
sentencas ou periodos), mas o foco é sempre o discurso, pois importa a maneira
pela qual o texto organiza a relagao entre lingua e histéria: “O discurso é palavraem
movimento, pratica de linguagem: com o estudo do discurso observa-se o homem
falando” (Orlandi, 2007, p. 15).

Orlandi também observa que todo texto é heterogéneo “quanto a natureza dos
diferentes materiais simbdlicos (imagem, som, grafia etc.); quanto a natureza das
linguagens (oral, escrita, cientifica, literaria, narrativa, descrigdo etc.); quanto as
posicdes do sujeito” (Orlandi, 2007, p. 70).

Alinha tedrica aqui adotada tem como idealizador Michel Pécheux (1938-1983),
gue nos anos de 1970 pbs em evidéncia a preocupacao com o funcionamento da
linguagem em uso, introduzindo componentes pragmaticos e uma dimensao social
no estudo da lingua.

As palavras, expressoes, proposicdes etc., mudam de sentido segundo as posi¢des
sustentadas por aqueles que as empregam, o que quer dizer que elas adquirem
seu sentido em referéncia a essas posicoes, isto &, em referéncia as formacoes
ideoldgicas . . . nas quais essas posicoes se inscrevem. (Pécheux, 1995, p. 160)

Ao contrdrio da lingua, que é mais ‘permanente’, a linguagem muda conforme
a conjuntura. De fato, segundo a linguista Orlandi (2007), é no funcionamento da
linguagem que observamos a relagao entre os sujeitos e os sentidos afetados pela
lingua e pela histéria. Um discurso ndo opera sobre a realidade das coisas, mas sobre
outros discursos. Ele ndo se fecha, sendo um processo em curso no qual o dizer
atual refere-se a um anterior e aponta para outro subsequente.

Esse encadeamento, denominado interdiscurso, é constituido pela meméria
de algo ja dito antes em algum lugar e é o que torna possivel todo dizer.
Dessa maneira, as associacdes entre as palavras e os sentidos que elas vao
ativar na memdria n3o sdo um processo individual. E essa meméria coletiva
de algo ja dito antes que explica por que determinados preconceitos sdo tao
enraizados na nossa sociedade.

Em contrapartida, o fato da lingua ndo ser um sistema fechado, pois a relacao
do sujeito com o signo nunca se completa, torna-a passivel de falhas. Em AD,
essas falhas ndo sdo entendidas como erros, mas como possibilidade de ruptura
e consequente desenvolvimento de novos sentidos e diferentes interpretacdes
de um enunciado. Esse fendmeno se coloca no campo da polissemia.

O funcionamento da linguagem se da, em vista disso, pela tensdao entre processos
parafrasticos (o igual) e processos polissémicos (o diferente). Os primeiros sdo aqueles
pelos quais em todo o dizer ha sempre algo que se mantém, isto é, produzem-se
diferentes formulacdes de um mesmo discurso consolidado. No processo de
formacao das crencas individuais interferem muitos fatores como a escola, a familia,
0s amigos, a igreja, as midias, entre outros. Porém, todos os discursos reiterados
e que se cristalizam na sociedade sdo frutos de uma ideologia dominante.

Ocasionalmente, essas rela¢des estabelecidas sao transgredidas e novos discursos
sdo instaurados num processo de inovacgao.

Por isso, dizemos que a incompletude é a condi¢cdo da linguagem: nem os sujeitos
nem os sentidos, logo nem o discurso, ja estdo prontos e acabados. Eles estdo
sempre se fazendo, havendo um trabalho continuo, um movimento constante
do simbdlico e da histdria. (Orlandi, 2007, p. 37)

Orlandi (2007, p. 38) observa que o que se vé com maior frequéncia na midia é
a produtividade (parafrase) e ndo a criatividade polissémica: “assistimos a ‘mesma’
novela contada muitas e muitas vezes, com algumas varia¢des. Para haver criatividade
é preciso um trabalho que ponha em conflito o ja produzido e o que vai se instituir”.
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Em AD, a charge se enquadra no discurso de tipo ‘polémico’, pois de um lado indica
o seu carater afirmativo, ja que o sujeito-autor ndo rompe completamente com os
sentidos cristalizados na sociedade, mas, por outro lado, também é inovador pela
critica ao discurso vigente em direcao a novos sentidos.

No livro A linguagem e seu funcionamento (Orlandi, 1987), Orlandi faz uma distin¢do
entre os tipos de discurso autoritario, polémico e ludico. Essa categorizacao faz
referéncia a processos parafrasticos e polissémicos que se constituem na relacdo entre
os interlocutores e o objeto do discurso. O discurso autoritario é aquele cuja polissemia
quase inexiste. Ja o discurso polémico é aquele em que existe um certo equilibrio na
relacdo entre a polissemia e a parafrase, com a reversibilidade se dando sob certas
condicgdes. E, por fim, o discurso Itdico é aquele mais inclinado para a polissemia.

O discurso ludico é aquele em que seu objeto se mantém presente enquanto tal

e os interlocutores se expGem a essa presenca, resultando disso o que chamariamos

de polissemia aberta (o exagero é o non-sense). O discurso polémico mantém

a presenca de seu objeto, sendo que os participantes ndo se expdem, mas ao

contrario procuram dominar o referente, dando-lhe uma direcdo, indicando

perspectivas particularizantes pelas quais se o olha e se o diz, o que resulta na

polissemia controlada (o exagero é a injuria). No discurso autoritario, o referente

estd “ausente”, oculto pelo dizer; ndo ha realmente interlocutores, mas um agente

exclusivo, o que resulta na polissemia contida (o exagero é a ordem no sentido em

que se diz “isso € uma ordem”, em que o sujeito passa a instrumento de comando).

Esse discurso recusa outra forma de ser que ndo a linguagem. (Orlandi, 1987, p. 15)

Diante disso, a AD nos leva a supor que a maneira como o perfil do gamer é “dita”

nos discursos sociais condiciona a nossa forma de refletir e nos expressar sobre

o tema. Por outro lado, a charge pelo seu carater polémico pode contribuir para
a ruptura de alguns preconceitos que acompanham o perfil do gamer.

Outro aspecto relevante nas ideias de AD e que, como veremos, é manifestado nas
charges, diz respeito ao siléncio. Para Orlandi (2007, p. 30), o siléncio é fundamental
para pensar a prépria nocao de discurso: “ . . invertendo a posi¢cdo que nos é dada
pelo senso comum (e sustentada pela ciéncia) na qual a linguagem aparece como
“figura” e o siléncio como “fundo” . .. podemos dizer que o siléncio é que é ‘figura’,
ja que é fundante”. A pesquisadora identifica duas formas de siléncio:

a) o siléncio fundante; b) a politica do siléncio (silenciamento). A primeira nos
indica que todo processo de significagdo traz uma relagédo necessaria ao siléncio;
a segunda diz que — como o sentido é sempre produzido de um lugar, a partir
de uma posicdo do sujeito — ao dizer ele estara, necessariamente, ndo dizendo
‘outros’ sentidos. Isso produz um recorte necessario no sentido. Dizer e silenciar
andam juntos. (Orlandi, 2002, p. 53)

A politica do siléncio transparece quando, ao dizer algo, outros possiveis sentidos
sdo apagados, pois sdo indesejaveis em determinada conjuntura:

Se diz ‘x’ para ndo (deixar) dizer ‘y’, este sendo o sentido a se descartar do dito.
E o ndo dito necessariamente excluido. Por ai se apagam os sentidos que se quer
evitar, sentidos que poderiam instalar o trabalho significativo de uma ‘outra’
formacdo discursiva, uma ‘outra’ regido de sentidos. O siléncio trabalha assim os
limites das formacdes discursivas, determinando consequentemente os limites
do dizer. (Orlandi, 2002, p. 74)

Para Orlandi (2002), existe também um siléncio entre as palavras, “que indica que
o sentido pode sempre ser outro, ou ainda que aquilo que é o mais importante
nunca se diz” (p. 14). Em outras palavras, em todo texto existe um outro texto
excluido, mas que o constitui.

A linguista exemplifica o silenciamento com a exclusdo do indigena da identidade
cultural brasileira. Orlandi salienta que o indigena ndo possui voz nos textos sobre
a histéria do Brasil. Seu silenciamento é soterrado pelos relatos dos missionarios,
dos cientistas, dos politicos.



®Para a AD, intertexto é a presenca
textual de elementos que se

referem a outros textos produzidos
anteriormente, e que estdo |4 implicitos.
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Mesmo se eles tém boas intencGes, como mediadores, eles reduzem os indios
a argumentos da retdrica colonial. Eles falam do indio para que ele nio signifique
fora de certos sentidos necessarios para a construcdo de uma identidade brasileira
determinada em que o indio ndo conta. (Orlandi, 2002, p. 58)

Vamos doravante prescrutar algumas charges que tém por tema o perfil dos
gamers e analisar como se da a relacdo entre o parafrastico e o polissémico ali
presentes na formacao de sentidos.

Charges sobre Gamers

O termo charge é oriundo do francés charger e significa carga, exagero e ataque.
As charges retratam situacdes da atualidade representadas por meio de imagens
(icones), de palavras (simbolos) e geralmente se utilizam da ironia como recurso.
O principal objetivo de uma charge é transmitir uma visao critica e humorada sobre
determinado assunto que esteja sob alvo de discussdes na sociedade, naquele
momento. Como observam as pesquisadoras Pilla e Quadros (2009, p. 227), por tras
de uma critica aparentemente inofensiva e de humor irreverente, a charge “desvela
o cotidiano da sociedade, valores, experiéncias, fraquezas, misérias e grandezas
marcadamente humanas. Por isso, as charges sao potencialmente decisivas no
processo de construcdo e veiculacao de ideologias”.

Toda charge é inspirada por discursos veiculados pela midia jornalistica e outros
meios de comunicacdo. Como observa Fléres (2002, p. 11), a temdtica abordada é
sempre controversa e “é um interessante objeto de estudo por aquilo que mostra
e diz de nés mesmos e do mundo em que vivemos, contribuindo, além disso,
para moldar o imaginario coletivo”. Para interpreta-la, o leitor, inscrito em uma
ideologia, observa as entrelinhas ndo sé o que nela tem de explicito.

As pesquisadoras Recuero e Soares (2013) observaram que, nas charges,
as estratégias utilizadas residem também na percepc¢ao e no refor¢o de estigmas:

A graca de uma piada é muitas vezes experimentada diante de caracteristicas
estereotipadas e vistas como negativas dos outros. Assim, uma piada de
«portugués», por exemplo, apenas é engracada porque fala ao esteredtipo
associado ao grupo, ao estigma desabonador construido pelo discurso sobre
a nacionalidade. (p. 241)

O uso do humor suaviza (camufla) a violéncia simbdlica, afirma Recuero e Soares
(2013, p. 251), tornando-a mais aceitavel: “o humor, a graca, ndo apenas auxilia
a popularizar o discurso, mas também, a naturaliza-lo, reproduzindo e amplificando
o poder simbdlico”.

Escolhemos esse género textual, porque nele estdo inscritas diversas informacgdes
construidas a partir de um processo intertextual®, que incita o interlocutor a fazer
inferéncias e a construir analogias interdiscursivas. A charge pode ser considerada
uma pratica discursiva que alia o linguistico ao histérico-social e, portanto, é passivel
de ser analisada a partir dos pressupostos da AD.

Na conducdo do nosso estudo, endossamos a fala de Fiorin (1998, p. 49) ao afirmar que
nado é problema do analista de discurso pesquisar se o locutor revela sua visao de mundo
ao enunciar um discurso, “uma vez que a analise ndo é investigacao policial. Preocupa-se
ela ndo com o enunciador real, mas com o enunciador inscrito no discurso, ou seja,
com aquele que no interior do discurso diz eu”. E tampouco, reforca Orlandi (1988),
o analista deve atribuir um sentido aos discursos, mas “conhecer os mecanismos pelos
quais se pde em jogo um determinado processo de significacdo” (p. 115).

Comecamos por analisar a charge de Alex Soares, que traz uma critica sobre
o suposto maleficio do game. Ela foi publicada em 19 de margo de 2019, seis dias
apos o massacre de Suzano. As investigacdes iniciais sobre os assassinatos, por parte
da policia e dos jornais, foram direcionadas a estabelecer o que teria motivado
esses jovens a cometer esse ato de violéncia. Um dos primeiros indicios apontados
foi de que os assassinos jogavam games de conteudo violento. Essa descoberta
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suscitou inumeras discussdes nas midias sobre a suposta influéncia dos games de
conteudo violento em massacres coletivos.

ROCE ‘N ROLL, CUADRINKOS E AGORA 05 GAMES
SEDA QUE DEALMENTE BAD ESEEE 0S8 CULPADOS?

Figura 1: Charge de Alex Soares
Nota. Interweb.

Em uma charge diversas informacdes podem estar circunscritas por isso
devemos recorrer aos processos de construcdo de inferéncias e analogias para
compreendé-la em sua totalidade e situd-la em seu contexto sécio-histdrico
para poder ler as entrelinhas.

Destacamos, nessa primeira charge, o carater polifénico (cruzamento de vozes)
do texto, que é detectavel gramaticalmente pelo uso da conjungdo ‘e’ que remete
a outros discursos com os quais dialoga e que reforca o conceito de AD de que
um discurso nunca é produto de um Unico pensamento; ao ser pronunciado,
o discurso é sempre mediado por juizos de valor de discursos ja ditos. Quando o
chargista Alex Soares associa o género musical rock, com quadrinhos e games
e questiona se seriam esses os verdadeiros culpados, ele convida o leitor a refletir
sobre quem seriam os verdadeiros responsaveis. E, sobretudo, culpados do qué?
O chargista ndo deixa explicito, porque pressupde que o leitor seja munido da
memoaria de outros discursos estereotipados sobre os maleficios do rock e dos
guadrinhos, vistos no passado como incentivadores de violéncia. Ao questionar
“sera que realmente sdo esses os culpados?” deixa manifestar a sua duvida sobre
a veracidade das acusacgdes representadas na imagem pelos dedos apontados
para o console de jogo.

Essa correlacdo entre games e violéncia real ganhou for¢a no imagindrio social,
apobs o massacre de Columbine, nos Estados Unidos, em 1999. Na ocasido, os autores
do crime, alunos da escola alvo do tiroteio que eram jogadores contumazes de games
de conteudo violento, planejaram o ataque de forma meticulosa utilizando bombas
para afastar os bombeiros, tanques de propano convertidos em bombas colocados
na lanchonete, 99 dispositivos explosivos, e carros-bomba. Morreram 12 alunos
e um professor, além de mais de 20 pessoas feridas. Depois de trocarem tiros com
policiais, a dupla cometeu suicidio. Os motivos do ataque nunca foram esclarecidos,
mas os diarios pessoais dos jovens assassinos revelaram que eles se inspiraram em
outro atentado, o de Oklahoma e de outros massacres que ocorreram nos Estados
Unidos, na década de 1990. O incidente provocou debates sobre leis de controle
de armas, bullying e, principalmente, a violéncia dos videogames.

E quase um consenso que todo ato de violéncia gera comogdo e indignacdo na
sociedade. Esses sentimentos costumam ser acompanhados da necessidade imediata
de se entender as causas. No caso de Suzano, o fato dos assassinos frequentarem
lan house para praticar videojogos de tiro foi determinante para associar o ato de
violéncia aos games. Alguns tipos de violéncia, como ataques terroristas, tém clara
motivacao politica, religiosa, ideoldgica ou étnica, porém, quando uma pessoa
promove um ataque violento sem motivacdo aparente, a busca por uma explicacdo
l6gica se faz mais intricada. Por mais que se busque ‘objetivar um culpado’, é sempre
complexo refletir sobre as reais origens da violéncia, que variam conforme o contexto
socioafetivo, a ambiéncia, fatores econdmicos, entre outros. Isso sem contar os
eventuais problemas psiquicos do responsavel pelo ato. Enfim, é a maneira como
a violéncia é dita nos discursos sociais condicionam nosso olhar.



7www.revistaencontro.com.br

ARTIGO | A Charge na Construgdo dos Discursos sobre os Gamers 85

Edgar Morin (2003, p. 9) nos lembra que, no século passado, imaginava-se que
o cinema estimulava a violéncia e a delinquéncia juvenil. Depois, passou-se a fazer
a mesma acusagao contra a televisdo. O autor refuta esse pensamento afirmando
gue as causas da violéncia juvenil ndo estdo na midia, mas na desintegracdo familiar,
no ambiente de alguns bairros em situacdo de vulnerabilidade, na pobreza, na falta de
perspectivas, entre outros motivos: “a midia ndo inventou nada disso, embora torne
esses fendmenos mais visiveis. A midia ndo inventou o crime, que faz parte da
histéria da humanidade”. E ressalta que, mais do que a manipulagdo, é preciso
compreender a relagdo da midia com nossos imaginarios e que a pesquisa em
comunicacdo, que é multidimensional, exige sempre o exame da interface da
comunicagdo com outras areas do conhecimento.

Em 2018, a Organiza¢do Mundial da Saide (OMS) passou a considerar o vicio em
videogame um problema de salide mental. Sé que a questdo da violéncia real segue
um viés diferente; a exposicdo desmedida a jogos violentos, por si s, ndo é capaz
de moldar o caréter do individuo a ponto de ele se tornar um assassino. E o que os
recentes estudos sobre o tema revelam, como o publicado em 2019 pela Universidade
de Oxford que aponta que os jovens que jogam videogame regularmente ndo sao
mais propensos a violéncia do que aqueles que ndo o fazem’.

Podemos presumir que os recorrentes discursos da midia que atrelam violéncia
aos games contribuem para essa imagem discriminatéria mesmo que infundada.

As proximas duas charges sdo de autoria de Luiz Fernando Cazo. Na primeira,
vemos uma pessoa envolta em uma bandeira do Brasil escrevendo repetidas vezes,
na lousa, a frase: “precisamos conversar, orientar e cuidar melhor das nossas
criangas”. O titulo — “obsessdo por games, abandono dos pais e bullying marcaram
a vida de atirador. . .” —reforca o contexto abordado, o massacre de Suzano.

O exercicio de escrever inimeras vezes uma mesma frase, no quadro negro,

remete a uma pratica antiga na escola que tinha por objetivo punir o aluno e reforcar
algum conceito que ndo tinha sido devidamente assimilado.

OBSESSAO POR GAMES, ABANDONO DOS PAIS E BULLYING MARCARAM A VIDA DE ATIRADOR...

PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANCAS.
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANCAS,
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANGAS.
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANCAS,
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANCAS.
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANGAS.
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NDSSAS CRIANCAS,
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANCAS,
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS CRIANCAS.
PRECISAMOS CONVERSAR, ORIENTAR E CUIDAR MELHOR DAS NOSSAS f

Figura 2:Charge de Cazo sobre atirador
Nota. Blogdoaftm.com.br.

Posicionar os games de conteudo violento como ‘culpados’ por atentados é a forma
mais simples e imediata de restabelecer uma aparente normalidade social e de
silenciar outros discursos que defendem politicas publicas voltadas para o jovem,
enfrentamento da desigualdade social, desemprego, valores morais, educacao,
entre outros. Atribuir culpa ao videogame, mesmo que parcialmente, pode ocultar
discursos sobre as causas multifatoriais que envolvem crimes violentos. Uma tentativa
dessa culpabilizacdo do gamer veio, em 2019, por meio do deputado Junior Bozzella,
gue propds um projeto de lei que criminaliza a distribuicdo de jogos considerados
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violentos (PL 1577/2019). Segundo essa ldgica, ao proibir a difusdo de games de
conteldo violento, o governo estaria solucionando o problema.

A parafrase, referenciando a AD, é a matriz do sentido que se perpetua pela
repeticdo. E ela que se faz presente quando se reacendem os famigerados debates
com especialistas e autoridades sobre os possiveis maleficios dos jogos eletronicos.
Esses discursos parafrasticos se fixam na mente dos interlocutores que, sem perceber,
repercutem esses mesmos esteredtipos, mesmo que ndo tenham sintonia com os
fatos. Prova disso é que no decorrer das investigacdes sobre o massacre de Suzano
(Siqueira & Guimaraes, 2019) se descobriu que as razées dos jovens assassinos
podem ndo ter nenhuma relacdo com o fato de serem gamers, mas sim com uma
organizacdo criminosa que atua na Deep Web.

A outra charge de Cazo mostra as supostas consequéncias nefastas do videogame
para a saude fisica do jogador. O resultado do exame do colesterol nao foi bom
pois, aparentemente, a crianca ndo pratica atividades fisicas, ja que despende
todo o seu tempo estudando (é um étimo aluno) ou jogando: duas atividades
sedentarias. Mas o que tem de expressivo nessa charge ndao é o maleficio do
sedentarismo provocado pelo estudo, justificado pelo bom desempenho escolar,
mas as consequéncias do uso continuo do videogame que teria “reprovado”
0 menino no exame do colesterol.

CRESIDADE INFANTIL PREDCUPA, .,

TRE L0 Es
MATEMATICA 10
Em PORTUBUES, mas
iy REFRONADD s Eam
pe COLESTEROL 1

Gy

Figura 3: Charge de Cazo sobre obesidade infantil
Nota. ResearchGate.

Aqui é apresentada outra discriminacdo em relacdao aos games; isto é, que os
jogos ndo trariam beneficio algum para o desenvolvimento cognitivo da criancga,
ao contrdrio da educacao formal. Essa concepcdo de que jogar é uma atividade
gue desperdica tempo, contrasta com estudos que evidenciam o contrario.
O jogo, conforme defendido na obra Comunicacdo ubiqua (Santaella, 2013),
envolve algumas categorias ludicas como a ordem, a tensdo, o movimento
e o entusiasmo. Para a autora, o ludico é o lugar cujas forcas da razao e da
sensibilidade se fazem presentes e, por ser um componente fundamental em um
jogo, é o maior responsavel pelo potencial de desenvolvimento de habilidades
socioafetivas e cognitivas dos usuadrios.

Mas os discursos preconceituosos sobre os games e sobre os jogadores
sdo tdo enraizados na sociedade que influenciam até mesmo a imagem que
o gamer tem de si. Corrobora essa ideia um estudo de Silva (2017) que teve
como objeto as interacdes de gamers por meio de comentarios na internet,
com a finalidade de identificar e analisar as discussdes ali presentes. Uma das
constatacOes derivadas dessas observacdes foi que o esteredtipo vinculado ao
gamer é, por vezes, um discurso replicado por eles préprios. Um exemplo é o
entendimento que eles tém de que a maioria das pessoas que ‘vive neste mundo
de jogos eletrdnicos’ é antissocial. Entretanto, pondera o pesquisador, o que eles
parecem manifestar ndo é o desejo de se isolar, mas de encontrar pessoas que
tém interesses em comum para a troca de experiéncias ou apenas para bater um
papo descompromissado. Além dos ambientes virtuais, a lan house é um desses
locais de socializacdo, assim como as arenas dos campeonatos (presenciais ou
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virtuais), bem como a prépria casa: “os sujeitos podem encontrar neste ambiente
um lugar no qual possam superar as taxacdes e esteredtipos que lhe sdo impostos,
buscando sociabilidade entre os préprios pares” (Silva, 2017, p. 88).

A quarta charge é de autoria de Malika Dahil Aguiar, uma quadrinista e chargista
marroquina que mora no Brasil desde 2015. A imagem do gamer que ela desenha
reforca outro cliché que o retrata como alguém viciado e completamente
desconectado de uma realidade que ele negligencia.

Figura 4: Charge de Malika
Nota. https://meuartigo.brasilescola.uol.com.br.

Nessa charge nos deparamos com um novo desafio: auséncia do texto verbal
de apoio. Souza (2001) nos ensina que a busca pelo entendimento de como
a imagem se constitui em discurso, ou seja, como ela é utilizada para sustentar
discursos produzidos com textos verbais pode se dar por um processo que ela
chamou de ‘policromia’, entendido como “lugar que permite, ao interpretar
a imagem, projetar outras imagens, cuja materialidade n3ao é da ordem da
visibilidade, mas da ordem do simbdlico e do ideolégico. Da ordem do discurso”
(Souza, 2001, p. 72).

A heterogeneidade do texto, no caso de uma imagem, deixa suas marcas
em elementos textuais como o implicito, o siléncio e a ironia. O trabalho de
interpretacdo do analista de um objeto ndo verbal consiste, em vista disso,
na busca de ‘outras imagens’, pressupondo o carater de incompletude inerente
a linguagem. Isso remete a nocdo de intertextualidade. E temos também os
apagamentos, os silenciamentos discursivos. Esse processo analitico demanda
observar a imagem do ponto de vista ideoldgico: “a interpretacdo da forma
material da imagem pode se dar a partir da auséncia (silenciamento) de
elementos proprios da imagem, dando lugar aos apagamentos de natureza
ideoldgica” (Souza, 2001, p. 74).

Seguindo esses direcionamentos, a charge de Malika ndo deixa duvidas de
gue se trata de uma crianca jogando game ha muito tempo, ja que ha teias
de aranha e o redor da casa esta sujo e desarrumado. No entanto, chama a
atencdo a auséncia de familiares adultos que presumivelmente impediriam
esse ambiente insalubre. De fato, nas recorrentes matérias jornalisticas com
especialistas (psicdlogos, pedagogos) sobre quais medidas os pais podem
tomar para proteger as criangas dos supostos efeitos nocivos dos games,
a solucdo envolve uma maior presenca mais frequente dos adultos na rotina
da crianca. Assim como na primeira charge, aqui encontramos um discurso
velado que questiona se os games sdo os verdadeiros culpados. A visao que
a sociedade tem sobre o gamer é baseada, sobretudo, no fato de que eles
despendem muito tempo jogando e, portanto, seriam sujeitos predispostos
ao risco do vicio.

A charge de Arionauro se constitui como outro exemplo desse discurso que reforca
a questdo do vicio no jogo e as consequéncias para a sociabilidade do individuo.
Os familiares aqui estdao presentes na imagem e aparentemente demonstram
preocupacao e afeto pelo filho — “estamos com saudades” — mas a charge também
sugere uma barreira entre os dois mundos (representada pela parede) e uma
dificuldade de convivéncia e didlogo entre pais e filhos.
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Ol, FILHO. EU E SUA MAE
ESTAMOS COM SAUDADES
E ESPERANDO VOCE
PARA O JANTAR.

Figura 5: Charge de Arionauro
Nota. SME Goidnia.

O livro Games viciam: fato ou ficgdio (Fortim et al., 2019) aponta para o fato dos jogos
ndo serem intrinsecamente bons ou ruins, mas que o importante é compreender
COMO e por que as pessoas jogam.

As autoras pontuam que os games on-line multiplayer implicam em um risco
maior de vicio, isto porque hd sempre parceiros novos para jogar e é preciso jogar
muito para permanecer bem colocado nos rankings.

Ao mesmo tempo em que se tem um ambiente relativamente mais seguro para se
relacionar com os pares, demonstrar habilidades e capacidades, ser reconhecido
e valorizado pelos amigos, também se tem mais responsabilidade para com os
companheiros. Devido a necessidade de aperfeicoamento para permanecer no
mesmo nivel que os outros jogadores, fica muito mais dificil parar de jogar para
dedicar-se a outras atividades (estudar, dormir, jantar com a familia) a fim de
ndo deixar os outros “na mao (Fortim et al., 2019).

Porém, a “forma sensacionalista” como a midia costuma abordar o tema também
contribui, nas palavras das pesquisadoras, para que pessoas que ndao conhecem
esse universo se preocupem com 0s possiveis perigos que as circundam.

Outro discurso recorrente a todas as geragdes é a comparacgao entre o que criangas e
adolescentes fazem hoje e o que as de outras geracdes fizeram, sendo que a tecnologia,
frequentemente, é apontada como tendo impacto ruim ou negativo: “cada uma delas
[as geracOes] pensa que usou a midia de forma correta e que as novas geracdes nao
sabem usa-las, e que estdo completamente fora do controle” (Fortim et al., 2019).

Os jogos propiciam diversdo, aliviam o estresse e reinem amigos. Eles s6 se tornam
um problema, segundo as estudiosas, quando ndo se consegue conciliar o jogo
com as demais atividades do dia a dia. Mas, consoante pontuam as pesquisadoras,
sdo raros os casos de dependéncia.

Jogar definitivamente ndo é apenas sobre apenas matar dragdes, atirar em
terroristas e alcancar piratas, mas sim sobre satisfazer necessidades psicoldgicas
profundas, necessidades estas que podem influenciar (diretamente ou nio)
o modo de jogar de cada pessoa. Para além das questdes psiquiatricas e de
comportamentos de dependéncia, cabe esclarecer qual o significado do jogo
para cada jogador. (Fortim et al., 2019)

Entendemos que a esfera dos games, apesar de bilionaria e de envolver um grande
contingente de jogadores, apresenta uma minoria no que se refere a apropriacao
do discurso social, ou seja, fala-se muito sobre games e gamers, mas quem fala
ndo é, na maioria das vezes, o jogador. Isto também aparece nas entrelinhas das
charges que, pelo seu carater polémico, tem o potencial para levar o leitor a uma
reflexdo mais critica sobre esse universo e os estigmas que o acompanham.

Consideragoes Finais

Neste artigo, fizemos algumas aproximacgdes entre a concepg¢ao critica que as
charges oferecem da figura do gamer e os sentidos discriminatérios que moldam
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o imaginario coletivo. Para as andlises, utilizamos ideias concernentes ao método
investigativo da AD, cujo propdsito é compreender como um objeto simbdlico
produz sentidos.

A pardfrase, como vimos, estd presente nas charges sobre gamers, porém com um
viés satirico e polémico. Disso decorre a sua aptidao para a geracdo de novos sentidos.

A heterogeneidade desse género jornalistico deixa suas marcas em elementos
textuais como o implicito, o siléncio e o humor. O trabalho de interpretacdo do
analista de discurso, em vista do carater de incompletude inerente a linguagem,
nos conduz também na busca do ndo-dito. Isso remete a nog¢ao de intertextualidade,
dos apagamentos e dos silenciamentos discursivos de natureza ideoldgica.
Como observamos, muito se fala sobre o gamer nas midias, mas nao pela voz do
proprio jogador. Além disso, ao atribuir culpa ao videogame, sdo ocultadas causas
mais complexas e multifatoriais.

As charges analisadas tém potencial para conduzir o olhar do interlocutor para
aspectos criticos, encobertos pelo discurso hegemonico. Isto vai depender do repertério
de cada leitor, que constréi sentidos conforme seus conhecimentos e suas crencas.

Lembremos que a charge é um género textual que, em AD, enquadra-se no tipo
‘polémico’ em que hd um equilibrio tenso entre parafrase e polissemia. A AD nos ensina
gue a incompletude é condicdo da linguagem e, portanto, os discursos sao passiveis

de serem ressignificados. Por conta disso, a charge pode contribuir para a ruptura
de alguns preconceitos que acompanham o perfil do gamer e a sua autoimagem.
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Resumo: Este artigo procura apresentar uma leitura sobre os aspectos xendfobo,
radical, conservador e elitista do escritor de contos de horror Howard Phillips
Lovecraft. Seu universo literdrio, seu pantedo teratoldgico, sua mitologia césmica e sua
perspectiva filosdfica pessimista apresentam uma profunda aderéncia em nossa cultura
contemporanea, porém representam elementos em sua fundac¢do que dialogam com as
crencas pessoais do escritor —sobretudo seu posicionamento extremamente problematico
acerca de determinados temas. Por meio de referenciais tedricos que promovam uma
maior contextualizacdo do pensamento de Lovecraft, tentaremos aprofundar o debate
guanto as suas criagles e sua persona, e relacionar as convicgdes pessoais do autor com
seu universo criativo — e sua penetracdo em nosso imaginario cultural.

Palavras-chave: Lovecraft, xenofobia, horror, racismo, conservadorismo.

La monstruosidad xen6foba de Lovecraft: racismo y radicalismo en las creaciones
literarias de un conservador

Resumen: Este articulo busca analizar los aspectos xenoéfobo, radical, conservador y
elitista en el escritor de cuentos de terror Howard Phillips Lovecraft. Su universo literario,
su pantedn teratoldgico, su mitologia cosmica y su perspectiva filosofica pesimista tienen
una profunda adherencia en nuestra cultura contemporanea, pero presentan elementos
en su fundamento que dialogan con las creencias personales del escritor —en especial
su posicién sumamente problematica sobre ciertos temas. A partir de tedricos que
promueven una mayor contextualizacion del pensamiento de Lovecraft, se intentara
profundizar en el debate sobre sus creaciones y su persona, y relacionar las convicciones
personales del autor con su universo creativo y su insercién en nuestro imaginario cultural.

Palabras-clave: Lovecraft, xenofobia, horror, racismo, conservatismo.

The Xenophobic Monstrosity of Lovecraft: racism and radicalism in the literary
creations of a conservative

Abstract: This article seeks to present a reading of the xenophobic, radical, conservative,
and elitist aspects of the horror story writer, Howard Phillips Lovecraft. His literary universe,
his teratological pantheon, his cosmic mythology, and his pessimistic philosophical
perspective show a deep adherence to our contemporary culture, but they represent
elements in their foundation that dialogue with the writer’s personal beliefs — especially
his extremely problematic position on certain themes. With theoretical references that
promote a greater contextualization of Lovecraft’s thought, we will try to deepen the
debate regarding his creations and his persona and relate the author’s personal convictions
with his creative universe — and their penetration into our cultural imagination.

Keywords: Lovecraft, xenophobia, horror, racism, conservatism.
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Em 2020, a HBO estreou a esperada série Lovecraft Country, criada por Misha
Green e produzida por Jordan Peele e J. J. Abrams. Sucesso de critica e bilheteria,
trazia um debate sobre racismo nos Estados Unidos evocando elementos da mitologia
criada pelo escritor H. P. Lovecraft. Para parte do publico, essa produgdo parecia
apenas uma histéria de horror que trazia o debate racial tecendo questdes que
colocam em xeque o verdadeiro lado monstruoso do humano como, possivelmente,
mais aterrorizante do que as criagdes metafisicas que o género costuma apresentar.
Para outros (sobretudo quem conhecia melhor alguns detalhes da vida de Lovecraft),
se tornava uma producdo peculiar — visto que o escritor tecia grandes criticas
a qualquer raca que ndo fosse a sua, de origem europeia.

Nesse sentido, a série evoca uma questao que parece ganhar maior visibilidade com
o passar do tempo: o pensamento radical, xenéfobo e conservador de H. P. Lovecraft.
Nascido em 1890, na cidade de Providence, nos Estados Unidos, o escritor vinha de
uma familia que podia ser tracada aos primeiros colonizadores ingleses que vieram
para o pais. Com a morte precoce do pai, foi criado, sobretudo por sua mae, tias e avo.
Morreu em 1937, decorrente de uma internacgao por causa de um cancer e ma nutricao —
visto que passou seus Ultimos anos de vida em uma situacao beirando a miséria.

Em vida, ndo chegou a se tornar um artista de grande repercussao e sempre foi
marcado por uma enorme dificuldade para conseguir um emprego ou se sustentar
por meio de sua escrita, tendo sido apenas um autor de contos e ensaios publicados
em revistas amadoras (Weird Tales, Amazing Stories etc.). Uma de suas maiores
frustracdes foi ndo ter conseguido publicar um livro de sua autoria enquanto vivo.
Mesmo assim, tinha fiéis seguidores do seu trabalho, que contribuiram para fazer
algumas de suas Ultimas obras chegarem as prensas.

Lovecraft ndo é reconhecido por uma histdria em particular, mas pelo criativo
e complexo desenvolvimento de uma mitologia que podemos encontrar permeando a
maioria de suas narragées. O principio central de sua escrita é sua perspectiva filoséfica,
pessimista e cdsmica. Grande admirador de astronomia, o autor percebe a grandeza
do universo e seu desconhecido como ponto central, colocando o ser-humano tal
qual uma pequena poeira césmica em um espaco de proporg¢des infinitas.

Suas criagdes, no entanto, sdo mais obscuras, nos apresentando seres indescritiveis
e criando universos que ultrapassam os limites da racionalidade. Seu mundo
imaginario representa o ser humano como criatura abandonada em um cosmos
indiferente a sua existéncia, dando forma a uma peculiar mitologia ndo (ou mesmo
anti) antropocéntrica. Todavia, a persona do autor é refletida em suas criagdes
literarias, deixando alguns tracos de seus posicionamentos mais evidentes apds
um olhar mais analitico e cuidadoso.

Este artigo procura investigar o aspecto xenéfobo, radical, conservador e elitista de
H. P. Lovecraft, por meio de analises de sua criagcdao mitoldgica — que identificaremos
como pessimismo cdésmico — e de sua biografia. Assim, o objetivo sera tentar
aprofundar o debate quanto aos problemas em suas criacdes e em sua persona,
e relacionar as convicgdes pessoais do autor com seu universo criativo literario —
e sua penetracdo em nosso imagindrio cultural.

O Radicalismo Xenoéfobo de Lovecraft

Abdul Alhazred é um personagem ficticio que Lovecraft, supostamente, criou em
sua infancia. Um certo conteldo racista em sua descricdo nao é mera coincidéncia.
Descrito como o “drabe louco”, é o escritor do Necronomicon, um grimério
gue tem segredos assustadores. Inicialmente, pode parecer que as utilizagdes
dos adjetivos “arabe” e “louco” estdo apenas a servico de uma descri¢do de
alguém que descobriu verdades sobre o universo e foi levado a eterna loucura.
Todavia, exista uma complexidade um pouco maior por trds dessa escolha.

O drabe louco também é o indicativo de uma perspectiva de Lovecraft acerca das
diferentes etnias, nesse caso, os drabes. A ideia ndo é apontar que todo arabe é
louco ou que Abdul Alhazred é louco porque é arabe. De forma mais sutil, o escritor
aponta que os povos ndo europeus estao atrelados as praticas arcanas e condenaveis.
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A utilizacdo do adjetivo “louco” é apenas uma forma de realcar uma caracteristica de um
personagem arabe. Seria mera coincidéncia todos os narradores de seus contos (todos
homens brancos americanos e/ou europeus) ndo serem adjetificados de loucos em
suas descri¢des, mesmo sendo levados a uma inevitavel loucura no final das historias?

A vida de Lovecraft é cercada de pensamentos conservadores e xenéfobos.
Nesse quesito, seu racismo tem sido uma questdo de grande destaque,
sendo encontrado das mais diversas formas em suas criacdes. A xenofobia,
conservadorismo e elitismo lovecraftianos acabam se tornando um segredo obscuro
gue é mais bem percebido por quem adentra sua vida e seus contos de forma mais
dedicada. A cultura contemporanea, de forma geral, percebe um artista inovador
e responsavel pelo desenvolvimento de uma perspectiva filoséfica pessimista
a anti-humanista e um rico pantedo teratolégico, mitoldgico e cdsmico.

Muitas pesquisas e bibliografias sobre o autor ndo apontam esse aspecto, ou, apontam
e o justificam, quase aceitando suas opinides como um “pequeno equivoco” —sem o
responsabilizar devidamente pela disseminacdo de uma obra que deve ser lida com
mais atencao e cuidado. Ndo estamos a condenar os trabalhos que ndo abordam a
xenofobia, o conservadorismo e o elitismo de Lovecraft. Apenas indicamos uma grande
necessidade de ampliar esse debate trazendo mais esse assunto ao campo académico.

Enquanto alguns tecem duras (e merecidas criticas) ao escritor, outros se posicionam
em sua defesa. Seria tudo muito simples se Lovecraft fosse defendido apenas por
homens brancos, heterossexuais, cis etc. No entanto, é defendido por pessoas que
compdem grupos que seriam justamente o alvo de todo preconceito lovecraftiano.
Por outro lado, também nao é atacado apenas por pessoas que fazem parte de
uma representacao de minorias de poder — o que indica uma complexa variedade
de posicionamentos em relagdo ao assunto.

A prépria literatura do escritor é repleta de tracos xenéfobos. Seus ensaios,
diarios e cartas permitem uma facil analise de sua pessoa, com seus pensamentos e
opinides diversas. O problema, no entanto, reside na relevancia de Lovecraft como
figura literaria. A grande questao é que, além de ser um nome de importancia
artistica, seu xenofobismo é refletido em suas criacdes. Sua mitologia herda essas
nogoes, seu pessimismo césmico metaforiza sua aversao a diferenca e a mistura racial,
assim como de uma ameaca a hegemonia supremacista branca que tanto defendia.

Essa mitologia e seu pessimismo césmico, mesmo cercados dessas marcas tao fortes,
sdo reaproveitados na cultura contemporanea retirando esse viés xenéfobo. Além disso,
sdo apropriados das mais variadas formas, pelas mais variadas pessoas. Género, cor,
opg¢ao sexual, credo, nada impede um gosto, uma atracao as criagdes lovecraftianas —
como na citada série Lovecraft Country (2020), de Misha Green. O universo de Lovecraft
é visto em suas reelaboragdes sem esse xenofobismo, embora sua estrutura narrativa
fosse marcada por essa crenca. Suas opinides politicas, culturais e sociais de um absurdo
radicalismo e xenofobismo serviam como alicerces de sua obra.

O encontro com Howard Philips Lovecraft é um assunto bastante dialético. No inicio,
a pessoa fica fascinada com os mundos intrigantes, estranhos e fantasticos que ele
transmitiu, a que o leitor moderno é frequentemente apresentado através da midia
cultural pop. Sua criagdo mais famosa, Cthulhu, é uma figura proeminente entre
todos aqueles vilées desumanos, aqueles monstros que a literatura e o cinema
produziram, desde o Polyphemos até o Alien de Giger. Mas o préprio criador ndo
compartilha a fama de sua cria¢do. N3o, é como se sua pessoa estivesse cercada
por uma misteriosa névoa de incerteza, e o assunto HPL é tocado pelo leitor
normal, principalmente em algum tipo de abordagem hit-and-run, fornecendo
apenas algumas impressdes superficiais. Ndo é de admirar, ja que nesta segunda
fase do encontro, as profundezas abismais do carater de Lovecraft aparecem,
expondo seu reacionarismo politico, ddio racial e atitude (aparentemente) ndo
mundana. O leitor moderno é apanhado e envergonhado de sua inclinagdo para o
mundo poético e intelectual de tal pessoa. (Miinchow, 2017, p. 39, tradu¢do nossa)

Assim, a recepcdo da obra de Lovecraft tem seu fator paradoxal. E importante
destacar que ndo é um autor adorado apenas por sua supremacia branca, mas conta
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com uma vasta gama de admiradores mulheres, homossexuais, negros, judeus,
latinos, indianos e de diversos outros grupos considerados minoritarios e dos quais
Lovecraft era um grande critico. “O medo do suicidio racial nunca esteve longe da
superficie das concepc¢bes de Lovecraft. Ele era um racista declarado por quase
toda a sua vida, ndo apenas suspeitando dos ndo Yankees, mas temendo todos
eles .” (Buhle, 1976, p. 125, tradugdo nossa)

Esse aspecto de Lovecraft sempre existiu e essa discussao nao é recente. O dpice
da repercussao a esse seu lado talvez tenha sido em 2010, quando escritores
criaram uma peticdo para retirar seu busto do prémio do World Fantasy Award.
Receber um prémio literario com o rosto de um célebre racista ndo agradava aos
ganhadores, principalmente os que faziam parte dos grupos minoritarios em
questdo?’. Apesar disso, houve, também, um abaixo-assinado on-/ine tentando
manter a estatueta do escritor?. As defesas do autor eram, sobretudo, por parte
de seus fas mais acirrados — nesse sentido, até seu mais famoso bidgrafo S. T. Joshi
se posicionou contra a substituicdao do prémio.

Em um pequeno texto sobre o assunto na revista The Atlantic, a jornalista Lenika
Cruz mostra alguns dos argumentos de Joshi e os contrapde com a importancia de
algumas mudancas no cenario cultural a serem feitas, mesmo que pequenas. Ao final,
também indica que n3o se trata de uma tentativa de apagamento de Lovecraft e suas
criagOes — sobretudo porque sua mitologia (sem o carater xenofébico) prevalece
por intermédio da obra de outra série de artistas®.

Figura 1: World Fantasy Award 2005
Nota. http://johnpicacio.com/onthefront/2015/11/17/the-new-world-fantasy-award-whats-next/.

A grande parte dessa repercussdo se deu na internet, em sites de revistas e
blogs — ganhando, eventualmente, peticdes sobre a mudanga ou permanéncia
da estatueta. Apds alguns anos de discussao e muita polémica, foi anunciado em
2016, na premiacdo de 2015, que o trofeu seria trocado. No ano seguinte, durante
a premiacao relativa a 2016, um novo trofeu, com uma arvore em frente a uma lua
cheia foi apresentado, substituindo o busto de Lovecraft.

Figura 2: World Fantasy Award 2016
Nota. https://en.wikipedia.org/wiki/World_Fantasy_Award.
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Em 2017, um artigo online de Wes House na Literary Hub intitulado “We Can’t
Ignore H. P. Lovecraft’s White Supremacy: lovecraftian narratives of race persist
in contemporary politics” ficou famoso por se posicionar, praticamente, como um
manifesto contra o autor.

Engquanto as histérias modernas de genocidio branco, superpredadores
e a suposta raga mestra encontrarem um solo fértil em solo americano, a relevancia
contemporanea de Lovecraft se estendera além do que alguns fas gostam de
admitir. Suas narrativas de intolerancia e raga ndo podem ser lavadas, colhidas ou
varridas para debaixo do tapete em favor de suas técnicas e realizacGes literarias
mais conhecidas — especialmente quando insurgentes de direita obcecados com
orgulho afirmam-no como um verdadeiro elaborador de horrores reacionarios.
Suas histdrias e politica ainda estdo respirando, mesmo as mais contaminadas
e podres entre elas. (House, 2017, traduc¢do nossa)

Lovecraft chegou a escrever poemas e manifestos demonstrando um extremo
radicalismo com pesados tons racistas, ja deixando clara sua opinido a esse respeito
em seus escritos desde os quatorze anos. Em alguma instancia, o autor foi um
produto de seu meio. Sua forma de pensar vai se modificando ao longo do tempo
e podemos ver sua trajetdria de vida como responsaveis por vdrias dessas mudancas.
Sua criacdo e vivéncia foram moldando sua forma de pensar e escrever.

A politica durante o relativamente tranquilo governo republicano dos anos 1920
tornou-se para Lovecraft menos uma questdo de crise imediata do que uma
oportunidade para a especulagdo tedrica. Foi durante essa época que ele desenvolveu
suas nocoes de aristocracia e “civilizagdo”, ideias que passariam por profundas
modificacdes com o despontar da Depressdo, retendo, porém, suas ideias gerais
e levando a elaborada evolugdo do seu “socialismo fascista”. (Joshi, 2014, p. 136)

Apesar de suas opinides equivocadas, foi melhorando sua forma de ver o mundo
com o tempo (infelizmente em passos lentos e ndo sem deixar suas marcas em seus
contos). “No final de sua vida, as realidades do nazismo e as discussdes cientificas
sobre raca o chocaram de seus mitos racistas; como Pound, ele percebeu tarde demais
gue seus equivocos o tornaram um tolo.” (Buhle, 1976, p. 126, tradugdo nossa)

A convivéncia com diversidade foi extremamente importante nesse processo.
Um antissemita que acabou casando-se com uma judia, um homofdébico que tinha
grandes amigos homossexuais (embora nado seja claro se Lovecraft sabia da sexualidade
de seus amigos). A convivéncia foi a ferramenta para um amadurecimento tardio do
escritor nessas questdes. Assim foi a relacdo de aprender a lidar com o diferente
em sua vida. Ou, como o préprio autor destacava com ajuda de metaforas em seus
contos, o desconhecido. “De maneira mais geral, a crescente heterogeneidade
racial e social de sua sociedade era para Lovecraft o maior simbolo da mudanc¢a —
mudanca que acontecia rapido demais para que ele a aceitasse.” (Joshi, 2014, p. 410)

Lovecraft, foi, sem duvida, um autor muito problematico. Sua dificuldade em lidar
com tudo que ndo era familiar a sua vida pacata era visto como uma certa ameaca
ou perigo. Sua criacdo parece ter sido um fator importante para sua xenofobia.

Apesar das duvidas que existem sobre a causa mortis do pai, a corrente é que
Sarah e ele morreram loucos. Foi nesse ambiente, rondado pela loucura, na casa
dos avos paternos, superprotegido pelas tias e pela mae — neurdtica e possessiva —
que ele cresceu, cercado de velhos mdveis empoeirados, alheio as demais criancas.
A mde nunca o deixou esquecer-se de que era de estirpe britanica, estranho ao
“terrivel pais” no qual viviam. Essa educacdo vai fazer dele um outsider no sentido
amplo da palavra. (Zacharias, 1996, p. 19)

Educado por uma mae que se afogava com o tempo em um mar de loucura.
Isolado e superprotegido, com a crenga em uma supremacia de sua ancestralidade.
Assim, o pequeno Lovecraft ja cresce em um meio a hostilidade, sobretudo em
relacdo a diferenca, e com um sentimento de superioridade de sua linhagem de
origem europeia. Suas opinides acabam ndo sendo apenas suas, mas sao refletidas
em grande parte de sua obra.



4“the worst sort of political correctness.”
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Judeus, negros, poloneses, sirios, quanto mais afastados do velho povo da
Nova Inglaterra melhor — em muitas de suas histérias, esses eram os meios
pelos quais os Antigos Deuses horriveis e maravilhosos retornariam e dariam
a civilizacdo existente a destrui¢do que haviam herdado (“Haunter in the Dark”).
(Buhle, 1976, p. 126, traducdo nossa)

A opinido de Lovecraft demonstra um evidente xenofobismo. Um purismo
anglo-europeu seria seu padrdo de exceléncia. O préprio escritor seria uma forma
impura nesse caso. Apesar de sua linhagem anglicana, havia nascido nos Estados
Unidos. Era um fruto de um continente tribal colonizado por aqueles que ele julgava
superiores. Qualquer pessoa que saisse desse padrao anglo-europeu lovecraftiano
era uma espécie inferior. Acreditava em um purismo racial que acabou por fazé-lo
se sentir atraido por ideologias mais extremas.

Apoiou a ascensdo de Mussolini ao poder na Itdlia e se encontrava atraido por
boa parte da ideologia fascista. S. T. Joshi (2014) indica uma falta de compreensao
politica de Lovecraft, evitando uma relativizagdo de suas posturas, mas procurando
apontar para a ingenuidade atrelada a uma criagdo conservadora e aristocratica —
mais baseada na sua crencga de pureza e forte sentimento de anglicanismo do que
pelo viés financeiro.

Ninguém deveria se surpreender com o fato de Lovecraft ter apoiado a ascensdo
de Mussolini ao poder na Itdlia (no fim de outubro de 1922) e de sentir-se atraido
pela ideologia fascista — ou, de qualquer forma, pelo que ele pensava que ela
era. Duvido que Lovecraft tivesse qualquer real entendimento das forgas politicas
internas que levaram a ascensdo de Mussolini. (Joshi, 2014, p. 214)

O que torna a opinido de Joshi importante ndao é apenas o seu rico trabalho
biografico sobre o autor, mas o fato de ser um grande admirador de Lovecraft
e um académico respeitado opinando acerca de um tema que o afeta diretamente.
Sunand Tryambak Joshi, embora tenha crescido em llinois e Indiana, nos Estados
Unidos, nasceu em Pune, na india, em 1958, e sua familia se mudou para os
Estados Unidos somente em 1963. O racismo de Lovecraft ndo abrangia apenas
pessoas negras. Os indianos, drabes e diversas outras etnias eram vitimas constante
de seus comentarios racistas.

Joshi se encontra em uma posicao curiosa. Enquanto académico, é um renomado
estudioso de Lovecraft, um grande especialista na vida do escritor e seu maior
bidgrafo na atualidade. Enquanto pessoa, faz parte de um grupo que era alvo
das criticas lovecraftianas com frequéncia. Além de ndo ser estadunidense
ou europeu, ndo é de ascendéncia europeia nem branco. Embora fosse de se
esperar uma critica mais severa, o pesquisador parece ir por um caminho mais
brando. E necessario destacar que foi um dos primeiros a sair em defesa de
Lovecraft quando se instaurou a polémica sobre a entrega de prémios do World
Fantasy Award afirmando que havia sido “o pior tipo de correc¢do politica”*.
Joshi se posiciona como um apaixonado por seu idolo em alguns momentos
e, embora procure uma posi¢cdo mais imparcial quanto ao assunto, parece cair
sempre em uma forma de absolvicdao do conteuddo da obra, tentando destaca-la
dos dbvios problemas de seu criador.

A Unica area do pensamento de Lovecraft que tem — e com justica — suscitado
as mais fortes reagdes de revolta entre os comentadores é sua postura em
relacdo a raca. Meu ponto nessa discussdo, entretanto, é que tanto Lovecraft
tem sido criticado pelas razdes erradas quanto, muito embora ele claramente
defendia ideias reacionarias, intolerantes, entre outras, e simplesmente erradas
cientificamente, seu racismo é pelo menos em termos logicos separavel do resto
de seu pensamento filoséfico e mesmo politico. (Joshi, 2014, p. 405)

Joshindo se posiciona em defesa de Lovecraft como alguém que ndo perpetuava
ideias e praticas abominaveis, no entanto, encontra uma grande paixao na obra do
autor e examina cuidadosamente seu posicionamento politico, apontando-o com
uma certa ignorancia de compreensao do que defendia e procurando separar as
boas ideias da mitologia lovecraftiana da influéncia racista.
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Ndo tenho qualquer vontade de varrer o racismo de Lovecraft para debaixo do
tapete, mas ndo acho que as muitas e importantes ideias que ele defende como
pensador devem ser deixadas de lado devido a sua perspectiva equivocada da
ideia de raca. (Joshi, 2014, p. 407)

No entanto, ao procurar separar a obra do autor, Joshi parece se esquecer do
conteudo racista das criacdes lovecraftianas e de sua influéncia no desenvolvimento
de sua perspectiva filosofica. Além de, no caso da premiacdo do World Fantasy Award,
ser uma imagem do préprio escritor e ndo de sua obra. Assim, acaba defendendo
a entrega de um prémio com o busto de uma pessoa abertamente racista sendo
entregue em um evento mundial.

Wouter J. Hanegraaff (2007) propde que existe um modo de pensamento
filoséfico-teoldgico-cientifico formado por todo um arcabouco histérico de religides,
filosofia e ciéncias na cultura ocidental que ele chama de “Grande Narrativa Polémica”.
Segundo o pesquisador, Lovecraft se aproveita desse arcabouco para despertar um
temor ja existente no humano ou que o humano ja tem propensao a crer.

E desse reservatério do “outro”, no imaginério coletivo da cultura ocidental,
e da cultura iluminista, mais em particular, que Lovecraft extraiu seus materiais
basicos. Todas as suas histdrias ligadas aos mitos de Cthulhu dependem de
seu efeito na presenc¢a na mente do leitor de obscuras cadeias de associagao
baseadas na Grande Narrativa Polémica. Os monstros “indescritiveis” e os
rituais em que sdo venerados e invocados sdo constantemente referidos
como “abomina¢des” e como “blasfemos”, “profanos”, “desconsagrados”
ou “sem deus”: termos que ndo pressupdem nenhuma crenca religiosa
por parte do autor ou do leitor, mas sdo eficazes simplesmente porque
invocam os sentimentos de horror inspirados por divindades pagas e seres
demoniacos nas mentes da doutrina cristd tradicional. (Hanegraaff, 2007,
p. 98, traducdo nossa)

Embora, apresente uma definicdo bem completa sobre o imaginario coletivo humano
gue permeia o que nomeia de “Grande Narrativa Polémica”, desenvolve pouco a parte
mais cientifica e mais racional da formacao desse pensamento, procurando uma
énfase maior na parte teoldgica. Hanegraaff acaba indicando mais os aspectos
religiosos em seu artigo, pois seu intuito final é trazer uma articulagao entre diversas
formas de pensamento esotéricos e niilistas com Lovecraft. Assim, aponta esse
arcabouco tedrico ja presente na mente da civilizacdo por meio de sua tradicao
filosdéfica greco-romana e teoldgica judaico crista.

A grande narrativa polémica seria quase uma heranca de pensamento que
nos é inserida e nos molda de forma que nos deixa propicios a aceitar melhor
determinadas narrativas. Obviamente, ha de se relativizar um pouco o determinismo
por tras de tal defini¢cdo, pensando, ndao em termos de moldes, e sim de apropriacdes
culturais e intelectuais que nos rodeiam e nos habituam a uma determinada histéria
e nos apontam algumas possibilidades interpretativas.

Somos criados e vivenciamos uma sociedade desenvolvida a partir de uma série
de processos. Passamos por mudancas tecnoldgicas, sociais, politicas, culturais,
morais, éticas, entre outras, que acabam por criar essa grande narrativa polémica.
Sobretudo, um longo periodo de desenvolvimento epistémico que se apropria de
uma série de nogdes filosdficas e quebras de paradigmas trazidos por meio de
séculos de pensamentos e estudos.

Esse pensamento do humano ocidental perpassa complementos filoséficos
eurocéntricos, em sua maioria. O pessimismo cdésmico lovecraftiano é altamente
influenciado por leituras de Schopenhauer e, principalmente, Nietzsche. Lovecraft tem
um ensaio intitulado “Nietzschism and Realism”, em que aborda o niilismo do fildsofo
de forma muito amadora, apresentando tracos de seu pensamento xendéfobo
em sua interpretacdao da obra do tedrico. Sem desenvolver bem suas nog¢des
do niilismo nietzschiano e sua ideia do que ele chama de realismo, o texto se
resume mais a uma forma de colocar suas opinides sobre questdes sociais e
politicas, embasado por uma tentativa de justificativa filosdfica. “Eu acredito em
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uma aristocracia, porque eu julgo ser a Unica agéncia para a criacdo daqueles
refinamentos que tornam a vida suportavel para o humano da alta organizacdo.”
(Lovecraft, 1921, p. 1, tradugdo nossa). Suas opiniGes politicas sdo permeadas por
nocdes altamente racistas que podem ser vistas ao longo do ensaio. “Como a Unica
motivacdo humana é a ansia por supremacia, ndao podemos esperar nada em termos
de realizacGes a ndo ser realizagdes premiadas pela supremacia.” (Lovecraft, 1921,
p. 1, traducdo nossa) A ideia de supremacia de Lovecraft ja abre caminho para
suas perspectivas raciais, as quais sdo melhor desenvolvidas ao longo do texto.
Ja em suas primeiras frases, fica abertamente exposta a primazia de uma forma
de aristocracia como pressuposto governamental calcado em um ébvio manifesto
de supremacia branca.

Aristocracia e monarquia sdo mais eficientes em desenvolver as melhores
qualidades do ser humano como expressas em realizagdes de gosto e intelecto;
mas levam a uma arrogancia ilimitada. Essa arrogancia acaba levando a um
inevitavel declinio e derrota. Por outro lado, a democracia e oclocracia levam
também certamente para um declinio e colapso através da falta de estimulo para
arealizacdo individual. Elas podem até durar mais, mas isso é porque estdo mais
préximos a um estagio primal animal ou selvagem pelo qual o homem civilizado,
supostamente, parcialmente evoluiu.

Comunismo é caracteristico de muitas tribos selvagens; enquanto anarquia
absoluta é a regra entre a maioria dos animais selvagens.

O cérebro do animal humano branco avancou a tal estagio que a igualdade
incolor dos animais inferiores é dolorosa e insuportavel para ele; isso demanda
uma luta individual por condi¢cdes complexas e sensagdes que podem apenas
ser alcancadas por poucos ao custo de muitos. Essa demanda ira sempre
existir, e nunca sera satisfeita pois ela divide o ser humano em grupos hostis
constantemente batalhando por supremacia, e sucessivamente, ganhando-a ou
perdendo-a. (Lovecraft, 1921, p. 1, tradugdo nossa)

Lovecraft sai em defesa da aristocracia como modelo ideal e identifica o comunismo
e a anarquia como algo primitivo, selvagem. Destaca o homem branco como
superior e como dolorosa sua aceitacao de igualdade a outros que julga inferior.
Defende a imposicao de supremacia branca como natural ao humano ou como
uma batalha que sera sempre travada, com possibilidade de vitdria ou derrota
como um movimento ciclico.

Essa sua opinido é calcada em pressupostos que o acompanham desde
a infancia e apenas pioram com o crescimento de seu intelecto quando
comeca a desenvolver suas histdrias tendo esses preceitos como fundacao.
Assim, a criacdao que recebeu com uma forte insercdo de um pensamento
conservador de extremo radicalismo se encontra em convivio cada vez maior
com diferencas e contribui para um crescente sentimento paradoxal no autor.
Sua crenga em uma raga superior e seu avassalador medo da diversidade racial
gue o mundo apresenta eram constantemente aprisionados em resolugdes
contraditérias e opinides flutuantes.

Simpatizante do fascismo, como a maioria dos intelectuais do seu tempo,
vemos refletir nessa simpatia, o neurdtico que precisava de ordem para
vencer a sua desordem interior, o homem malsdo que necessitava de pureza.
Esta, para ele, sé existia na raca ndrdica, bela e limpa se comparada com
os estrangeiros feios e sujos (sic) de fala exdtica que invadiram seu pais.
Por outro lado, odiava a violéncia e a ditadura e desejava ser o que ele
chamava de idealista: acreditava na perfeicio do homem e da sociedade.
(Zzacharias, 1996, p. 19)

Envolto em desejos paradoxais de pureza e eugenia contrastando com sua
abominacdo a violéncia, Lovecraft encontra em seus contos o lugar para refletir
seu xenofobismo. Contudo, por mais que tenha simpatizado, inicialmente, com o
nazismo, nunca chegou a concordar com sua estrutura de uma forma geral e com
suas solucgdes violentas.



ARTIGO | A Monstruosidade Xendfoba de Lovecraft 99

Mas Lovecraft ndo era um proto-nazista. Ele rejeitava qualquer tipo de governo
como um mal inerente. Pessoas bem-intencionadas (incluindo muitos de seus
amigos) eram socialistas, ele garantiu, mas ele se considerava um “pessimista
e pagdo”, incapaz de acreditar na possibilidade de uma solugdo politica.
(Buhle, 1976, p. 125-126, tradugdo nossa)

A opinido de Lovecraft a respeito do Nazismo, assim como suas consideracdes
racistas, foram variando com o tempo. Seu repudio por violéncia sempre o manteve
mais distante de um maior apoio as acdes de Hitler. Sua crenga em uma inferioridade
das racas ndo arianas se ancorava em nog¢oes herdadas de sua familia e alguns
preceitos cientificos que, com o tempo, conseguiu perceber como ausentes de
uma validacdo e apuracdao mais concreta.

Mesmo assim, acabou por deixar uma rica obra repleta de tragos racistas.
Seu medo de outras racas e credos era o seu medo do desconhecido. O autor
tinha um indiferentismo que acabava sendo enfatizado por seu medo do diferente.
Em um mundo em que essa diferenca era cada vez mais vivida, o escritor vé
o universo com um olhar pessimista. Um caos de misturas raciais e hibridismos
em que seu purismo anglicano acabava perdendo sua supremacia e o obrigava ao
convivio com seus temores. Segundo Greg Conley (2017), Lovecraft destacava com
seus escritos que as no¢des morais e éticas da humanidade eram tdo ficcionais
guanto seus monstros. No entanto, seus contos eram um paradoxal reflexo de
suas proprias crengas morais.

Seu racismo, portanto, parece vir da confluéncia de seu orgulho de sua heranca
racial e sua inabilidade de competir com as pessoas ao seu redor. Enquanto
permanecessem fora do seu caminho, ele aceitaria relativamente — como
era com sua prépria esposa. O racismo de Lovecraft fez com que ele temesse
a mistura e deterioracdo cultural — Lovecraft era, de fato, um fa de Ernst Haeckel
(SLII, p. 160) e acreditava que as culturas poderiam e cairiam por causa da mistura
excessiva de culturas dispares.

Em sua exploragdo da intera¢do de racas e culturas, Lovecraft criou entidades
e ragas extrapoladas para contrastar com a humanidade. Essas figuras obedecem
a codigos que eles construiram da mesma maneira que os humanos constroem
os deles, mas esses codigos sdo alienigenas por causa de sua origem em outro
ramo da evolucgdo inteiramente.” (Conley, 2017, p. 12, traduc¢do nossa)

A inspiracao para o medo de Lovecraft era a diferenca racial. Seu desconhecido
era tudo que ndo se enquadrava em sua familiaridade anglo-saxa. Embora alguns
tedricos indiguem o autor apenas como um produto de seu meio, hd aimportancia
central da forma como a prépria mente do escritor se relaciona com esse meio.
A influéncia de determinadas ideias o moldando, também atesta para a sua
propensdo em aceita-las. Alexander Meireles da Silva (2017) prop&e o termo
“Homus lovecraftus” como a episteme central que se encontra por trds da criacao
da mitologia lovecraftiana. Segundo o autor:

Esta postura, corporificada em personagens recorrentes e atitudes recorrentes,
apontam para a presenga de um Homus lovecraftus que, ao mesmo tempo
em que anuncia a inexordvel chegada da Modernidade e tenta compreender
seu alcance, se revela incapaz de suportar o impacto da mudanga sobre sua
identidade. (Silva, 2017, p. 47)

O traco marcante da modernidade que Silva aponta ndo é o carater tecnoldgico
ou a perspectiva apontada pelos estudos de McLuhan (1977; 2007) ou
Jonathan Crary (2012) sobre uma nova forma de visibilidade, utilizacdo dos
sentidos e pensamento. Assim como nao entra no ambito desenvolvido no célebre
ensaio “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular”
de Ben Singer e outros demais textos do livro O Cinema e a Inven¢do da Vida
Moderna (2004), organizado por Leo Charney e Vanessa R. Schwartz. O traco
marcante que a modernidade traz como grande influéncia do desenvolvimento do
gue o pesquisador chama de Homus lovecraftus é a convivéncia com a diferenca.
Assim, articula a xenofobia lovecraftiana e sua forma de pensar com o pessimismo
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césmico e investiga a importancia de acontecimentos marcantes e o pensamento
gue o momento em que Lovecraft viveu tiveram no desenvolvimento de sua obra.
Traz como uma de suas questdes centrais a relacdo do escritor com o convivio com
as diferencas que surgiam.

Na América do mesmo periodo, uma das manifestagGes mais visiveis da
Modernidade foi a chegada de sucessivas ondas de imigrantes ao pais, a ponto de,
ja na década de 1890, quatro em cada cinco moradores de Nova York serem
estrangeiros, a maior taxa do tipo em qualquer outra cidade do mundo da época.
(Silva, 2017, p. 48)

A diferenca que os imigrantes e negros ofereciam a Lovecraft provocava suas
mais profundas inquietacdes e temor e eram, possivelmente o cerne de seu
racismo e uma das estruturas mais essenciais de seu horror ao desconhecido.
Temas como o medo do contdgio eram recorrentes em seus contos e podem ser
consideradas metdforas de seu medo de mistura racial. “Talvez o maior receio
do Homus lovecraftus seja justamente ver sua identidade contaminada por esses
individuos.” (Silva, 2017, p. 63) Em seus contos, a pureza é tdo importante quanto
sua crenga eugénica. Os alienigenas, assim como os estrangeiros representavam
“a face mais visivel da extensa mudanga em curso na sociedade norte-americana
gue ameacava a estrutura social vigente desde a coloniza¢do puritana em fins do
século dezessete e que se chocava com sua personalidade ligada a tradi¢des.”
(Silva, 2017, p. 50)

Lovecraft passava para seus contos todos os seus temores. Seus personagens
representavam sua prépria persona em um nivel mais fantasioso, com seres
alienigenas e monstruosos metaforizando pessoas de diferentes origens, racas e
credos. O medo que seus narradores encontravam do desconhecido seria o medo
de Lovecraft perante a diversidade.

No entanto, o mundo lovecraftiano ligado aos mitos de Cthulhu ndo apenas
resiste a racionalizagdo, mas também demonstra a incapacidade do pensamento
iluminista em controla-lo. Seja tentando entender as estranhas escrituras
de um mondlito em uma ilha desconhecida no meio do Oceano Pacifico ou
testemunhando o crescente nimero de imigrantes chineses em bairros antes
ocupados exclusivamente por americanos de origem anglo-saxdnica o Homus
lovecraftus se percebe inseguro diante da realidade a sua frente. (Silva, 2017, p. 51)

A ideia apresentada por Alexander Meireles da Silva acerca de um Zeitgeist
(como o préprio autor gosta de destacar) que marca a modernidade em relacdo
ao pavor de uma possivel invasdao estrangeira — em que se encontram todos os
ndo anglo-saxdes — é essencial para o desenvolvimento do universo lovecraftiano.
“Tomando como base o olhar de H. P. Lovecraft sobre o perfil dos imigrantes que
chegavam a Nova York pertencente a diferentes nacionalidades e culturas, ndo se
pode subestimar a importancia do elemento racial na teratologia lovecraftiana.”
(Silva, 2017, p. 59-60)

Contudo, ao final de seu ensaio, destaca o insucesso de Lovecraft em lidar com
a diferenga como algo que acaba por dificultar sua vida de uma forma geral e leva
seus personagens a loucura. O Homus lovecraftus, que seria um sintoma do préprio
autor visto por meio de seus narradores, acaba falhando em sua tentativa de
“manter suas tradicdes e valores em meio a um mundo em rapida transformacao
devido ao discurso racionalista e a rapida e tensa incorporacao de olhares diversos.”
(Silva, 2017, p. 66)

O Homus lovecraftus falha em se relacionar, segundo Silva. Entretanto, o artigo ndo
aborda o éxito em disseminar uma mensagem racista com ajuda de seus escritos.
Se, por um lado, suas criagdes prestam um servico epistemoldgico trazendo questdes
mitoldgicas, metafisicas, literarias, filoséficas, entre outras, por outro lado elas tém
um complicado lado de propaganda supremacista branca. Na maioria das vezes,
essa propaganda se da por intermédio de mensagens subliminares, com poucas
referéncias diretas mais explicitas. Todavia, isso ndo o exime de sua responsabilidade.
N3o o faz ser um ingénuo produto de seu tempo ou um artista brilhante acima de
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criticas e reprovagdes. Lovecraft deve continuar sendo estudado e utilizado das
mais variadas formas, mas seu racismo também deve ser debatido e questionado.

O racismo lovecraftiano contido em suas obras é evidente, embora utilizado
por meio de metaforas e de seu pessimismo cdsmico. Apresenta momentos mais
descritivos em que abertamente escreve suas opinides xenéfobas em seus contos
ou em suas cartas e ensaios. Isso aponta para uma transparéncia que deixa exposto
seu racismo em suas histdrias e biografia. No entanto, enquanto a presenca de tais
mensagens é mais visivel em Lovecraft, hd uma longa histéria nos contos de horror
e ficcdo cientifica de apontar um sentimento de desconfian¢a, medo ou aversao
ao diferente. A ideia de monstro parte de um padrao de normatividade humano,
predominantemente eurocéntrico, judaico-cristao, patriarcal e heteronormativo.
A figura monstruosa e o alienigena costumam absorver caracteristicas consideradas
erradas por uma sociedade dominante.

Se o0 Mal é algo a ser combatido, reprimido, expulso, segregado, marginalizado,
impossivel ndo perceber na tentativa de supressdo desses seres uma forma
de controle e, por isso, um exercicio politico. Enquanto produto da diferenca,
a entidade monstruosa provoca o desregramento de uma norma comunal,
perturba a coesdo de um dominio social coletivo e gera uma forte sensac¢éo de
ameaca a ordem. A forca dramatica da aparéncia ndo normativa, produto do
excesso e da excecdo, admite, portanto, uma reagdo agressiva e defensiva
contra aquilo que se rejeita. O sentimento de aversao, o discurso da violéncia,
e 0 mecanismo da domesticacdo acabam por constituir formas de controle
das transgressGes. Nesse ambito, o ser alienigena ou extraterrestre, por sua
representacdo ficcional associada ao espaco desconhecido, excéntrico aos
universos ja mapeados, frequentemente ganha os contornos de uma entidade
maligna, inimiga e invasora do planeta Terra.

A figuracdo tipica do alienigena se defronta com questdes radicais de
alteridade — aquele que vé, percebe o Outro como exdtico, estranho ou
monstruoso. (Markendorf, 2017, pp. 399-400)

O padrao moral de Lovecraft mostrava uma aversao, ou até um medo do
desconhecido, mas um desconhecido bem terreno. Assim, utiliza o desconhecido
em seus contos como o desconhecido em sua vida. Afinal, qual seria, em ultima
instancia, o medo do homem branco, heterossexual, colonizador no espasmo de
uma crise econdmica e no meio de uma cidade repleta de uma ampla diversidade
como Nova lorque?

Mas tal posicionamento reprovavel de Lovecraft esta até mais entranhado em nossa
cultura do que a mera vivéncia do autor. Na verdade, uma tradi¢cdo eurocéntrica,
judaico-crista, heteronormativa e patriarcal esta inserida de forma bem mais
intrinseca em nossa sociedade. O préprio pensamento é moldado a partir de um
lugar de fala privilegiado.

Ou seja, reconhecendo a equag¢do: quem possui o privilégio social possui
o privilégio epistémico, uma vez que o modelo valorizado e universal de ciéncia
é branco. A consequéncia dessa hierarquiza¢do legitimou como superior
a explicacdo epistemoldgica eurocéntrica conferindo ao pensamento moderno
ocidental a exclusividade do que seria conhecimento valido, estruturando-o
como dominante e, assim, inviabilizando outras experiéncias do conhecimento.
Segundo a autora, o racismo se constituiu “como a ‘ciéncia’ da superioridade
eurocristd (branca e patriarcal). Essa reflexdo de Léia Gonzalez nos da pista
sobre quem pode falar ou ndo, quais vozes sdo legitimadas e quais ndo sdo.
(Ribeiro, 2017, p. 24-25)

Todo pensamento ocidental é construido por um vieis do privilegiado.
Uma epistemologia do colonizador. Sem ouvir as vozes negras, indigenas, femininas,
trans etc., somos formatados por um padrao dominante epistémico. Moldados pelo
pensamento greco-romano, judaico-cristdo que se perpetua em uma filosofia
francesa, anglicana, germanica, italiana, enfim, eurocéntrica, passando por uma
recente influéncia norte-americana ignorando as outras demais vozes. Em Pensar
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Nagdé (2017), Muniz Sodré apresenta como o pensamento ocidental foi marcadamente
moldado por uma perspectiva judaico-crista eurocéntrica, ignorando outras tradigdes
de pensamento. Lovecraft ndo foi apenas um produto do seu meio supremacista
branco, foi também um produto de toda uma tradicao de pensamento eurocéntrico
judaico-cristdo e patriarcal. Sua visdo de mundo era distorcida e ndo apresentava
espaco para outras perspectivas e outros lugares de fala. Ndo apenas um problema
daquela época, mas um assunto urgente que prevalece até hoje.

Consideragoes Finais

Ao apontar a diferenca como preocupante, o pessimismo cdsmico lovecraftiano
envolve o escritor em mais um de seus paradoxos. Quem seria o verdadeiro outsider?
Seria o desconhecido, o diferente, e, conforme a visdo de Lovecraft, tudo que foge
a seu padrdo branco, eurocéntrico (sobretudo anglicano), heteronormativo, cis?
Ou seria o proprio autor, que ndo consegue lidar com o mundo?

Lovecraft se coloca como um outsider por ndo saber lidar com o mundo, por sua
prépria limitacdao de convivéncia. Seu poderoso Cthulhu ndo é o desconhecido
gue ameaca dominar o mundo, mas o préoprio escritor, adormecido em uma época
passada, preso a conceitos erréneos.

Por ndo conseguir perceber seus equivocos, criou um pantedo teratolégico que
metaforiza um perigo do diferente, mas acabou se aprisionando em seus conceitos
xendfobos. Seu medo acabou tornando-o seu préprio monstro, preso em suas
ideias, esperando que as estrelas se alinhem. Aparentemente, a aniquilacdo do
humano é mais atrativa do que a xenofobia lovecratiana, pois Cthulhu renasceu
em nossa cultura, enquanto o pensamento supremacista do escritor continua
adormecido em sua obra.

Nos apropriamos do pessimismo césmico sem a perspectiva xendfoba que ela
porta em seu desenvolvimento. Esperamos, de forma otimista, que suas ideias
equivocadas ndao tenham a mesma apropriacdo na cultura. Lovecraft ndo inova
em suas no¢des supremacistas raciais, apenas embarca em uma longa tradicao
de desigualdade, injustica e intolerancia da humanidade. Por isso, esse aspecto
de suas criagbes ndo é inovador, é apenas uma reproducao de um longo discurso
de dominancia e injustica.

O verdadeiro horror encontrado em sua escrita ndo dialoga com um universo
desconhecido e sim com algo que vemos em nosso cotidiano. Ndo um segredo
oculto do cosmos e sim atos que sdo vistos historicamente em nossa humanidade.
Talvez esse lado seja tdo verdadeiro que o pessimismo césmico lovecraftiano seja,
na verdade, uma forma de retribuicdo césmica. Nao seria melhor exterminar uma
raca que procura se colocar como superior a outras, sendo que é, na verdade,
apenas algo insignificante em um universo muito maior? Suas deidades seriam
nosso carma? Infelizmente ndo. Apenas uma criagdo racista que parece ser
apropriada de forma muito mais interessante do que como foi realmente
concebida originalmente.
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Resumo: No telejornalismo brasileiro, muitas mortes provindas de tragédias fazem parte
da pauta telejornalistica, inclusive do Jornal Nacional. Extensas e detalhadas coberturas
sdo realizadas no jornalismo televisivo quando os eventos envolvem mortes tragicas.
Assim, este artigo tem como foco observar as ressignificacdes do subgénero telejornal,
em coberturas de tragédias, levando em consideragdo que o telejornal é perpassado
por transformagdes culturais e sociais. Para ilustrar, serdo avaliadas as coberturas
do incéndio do edificio Andorinha, da queda do avido da TAM e do incéndio da boate Kiss,
que resultaram em grande nimero de mortes e geraram intensa comocdo do publico.
O olhar teédrico é guiado pela nocdo de género televisivo como categoria cultural
(Mittell, 2001). A pesquisa tem carater exploratério e observacional (Gil, 2008).

Palavras-chave: tragédias, mortes, telejornalismo, Jornal Nacional, género televisivo
como categoria cultural.

Tragediasy Muertes enelJornal Nacional: Reflexiones Sobre las Transformaciones
en los Informativos Televisivos

Resumen: En el periodismo televisivo brasilefio, muchas muertes resultantes de tragedias
forman parte de la agenda de noticias televisivas, incluido la del Jornal Nacional.
En el periodismo televisivo se realiza unaampliay detallada cobertura de los hechos cuando
involucran muertes tragicas. Asi, este articulo se centra en observar las resignificaciones
del subgénero informativo televisivo en la cobertura de tragedias, teniendo en cuenta
que el informativo televisivo estd permeado por transformaciones culturales y sociales.
Como casos ilustrativos se observaran la cobertura del incendio del edificio Andorinha,
el accidente del avion de TAM y el incendio de la discoteca Kiss, que ocasionaron un gran
numero de muertos y generaron una intensa conmocion publica. La mirada tedrica se guia
por la nocion de género televisivo como categoria cultural (Mittell, 2001). La investigacion
es de caracter exploratorio y observacional (Gil, 2008).

Palabras clave: tragedias, fallecidos, periodismo televisivo, Jornal Nacional, género
televisivo como categoria cultural.

Tragedies and Deaths in Jornal Nacional: Reflections on Transformations
in Television News

Abstract: Brazilian news broadcasting often features extensive and detailed coverage
of events involving tragic deaths. Thus, this article focuses on examining how news
broadcasting id reframed when covering tragedies, considering that this subgenre
is permeated by cultural and social transformations. To illustrate, the text analyzes the news
coverage afforded to the fire at the Andorinha building, the TAM airplane crash and the fire
at the Kiss nightclub—events that resulted in many deaths and generated intense public
commotion. Exploratory and observational (Gil, 2008), this research uses the notion of the
genre television as a cultural category (Mittell, 2001) as its theoretical framework.

Keywords: tragedies, deaths, telejournalism, Jornal Nacional; television genre as
a cultural category.
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Fatos tragicos que resultam em mortes geralmente ganham ampla atencao e espaco
na pauta jornalistica. No telejornalismo, os acontecimentos tragicos, especialmente
aqueles que resultam em grande nimero de mortes e geram intensa comocao
social, sdo focos de detalhadas e extensas coberturas.

As coberturas, focos e abordagens do telejornalismo em casos de mortes tém
recebido nossa atengdo e interesse em outros estudos ja desenvolvidos!. Em pesquisas
anteriores, observamos as transformacdes do Jornal Nacional (JN) em coberturas
de feminicidio, quando estudamos as coberturas das mortes de Daniella Perez,
Elod Pimentel e Tatiane Spitzner. Pesquisamos as abordagens do telejornal
na cobertura do falecimento de pessoas famosas, como do lider e vocalista
da banda Queen, Freddie Mercury; do piloto de Férmula 1 brasileiro, Ayrton Senna;
do astro do pop, Michael Jackson; e da cantora brasileira Marilia Mendonc¢a. Também
estudamos coberturas do JN de mortes no meio politico, analisando as apresentacées
das mortes de Tancredo Neves e de Eduardo Campos. Neste artigo, a proposta
é refletir sobre o tratamento jornalistico que o JN deu a grandes tragédias que
marcaram a memdaria do telespectador brasileiro: o incéndio do Edificio Andorinha,
a queda do avido da TAM e a tragédia da boate Kiss, ocorridos respectivamente
em 1986, 2007 e 2013.

Para isso, serdo observados imagens veiculadas e textos do apresentador
e dos repdrteres levando em consideragdo os contextos histéricos e culturais
em que foram produzidos. O objetivo é, a partir dos casos em estudo, identificar
as ressignificacdes do subgénero telejornal no decorrer de um percurso, analisando
elementos que se mantém e elementos que sao transformados. O alicerce tedrico
do presente estudo é a discussdo de género televisivo com categoria cultural
(Mittell, 2001). Justamente para observar os elementos culturais e histéricos é que
estes trés casos, ocorridos em épocas diferentes, foram escolhidos. O distanciamento
temporal entre eles permite uma visualizacdo mais clara das transformacdes
ou permanéncia dos elementos do subgénero telejornal.

Em relacdo ao tragico, Bill (2010, p. 1-2) assinala: “O tragico sempre foi motivo
de emocdes, choques, apreensao e também por isso criticas, dividas e analises,
seja na vida real ou nas artes”. Martins e Azevedo (2009, p. 3) analisam a significacdo
de tragédia e sua etimologia:

A etimologia da palavra tragédia denota aspectos, de certa forma, distantes
das concepc¢bes contemporaneas. Se, hoje, tem-se por habito atribui-la
a catastrofes que indicam padecimento e lastima, no seu surgimento, tragédia
(tpaywidio —tpaywidéw) remetia, exclusivamente, a cultos mitoldgicos na Grécia
Antiga. O termo surgiu na antiguidade grega, atrelada ao culto de adoracao
ao deus Dioniso.

Como Martins e Azevedo (2009) apontam, na seara contemporanea, tragédias
estdo imbricadas a sofrimento e catastrofe. Tais perspectivas adentram a existéncia
da morte. Para Pinto (2019, p. 2), as tragédias fazem parte da existéncia humana:
“No dito popular, a palavra ‘tragédia’ é compreendida como uma situag¢do da vida
real, portanto palpavel, que aconteceu ou acontecera trazendo como resultado
um aspecto negativo da existéncia humana (mortes, acidentes e catastrofes)”.
Acidentes e catastrofes incluem-se como valor-noticia do jornalismo. Desse modo,
as tragédias e a morte delas resultantes sdo assuntos amplamente presentes
na pauta do Jornal Nacional, e a amplitude da cobertura? ird depender do nimero
de vitimas, da natureza da tragédia, entre outros fatores.

Na concepcgdo de Martins (2019), o jornalismo diario tem as tragédias como
alimento. “Por tragédias, podemos entender tudo aquilo que irrompe a normalidade
do cotidiano, e que causam algum impacto negativo na populacdo” (Martins, 2019, s/p).
A autora ainda salienta que se ndao ocorressem tragédias, as apresentacdes
do jornalismo televisivo seriam bem mais brandas ou noticias sobre amenidades
teriam mais espacos. Dentre as tragédias com grande numero de mortes que
tiveram espaco no Jornal Nacional, é pertinente convocar como exemplos a tragédia
de Brumadinho (2019), a queda do avido da Air France no oceano Atlantico (2009),



3 Apontamentos presentes neste
topico foram apresentados em outro
artigo publicado pelas autoras, que
apresentava outros objetivos. Esse
artigo foi publicado nos anais do
Congresso Intercom de 2021.
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o acidente com a aeronave do time da Chapecoense (2016), as chuvas e inundac¢Ges
em Petrdpolis, no Rio de Janeiro, em 2022, entre tantos outros acontecimentos.

Neste artigo, optou-se por observar a cobertura do JN do incéndio do edificio
Andorinha (1986), da queda do avido da TAM (2007) e do incéndio da Boate Kiss (2013).
Primeiramente, este estudo tece ponderacdes sobre o género televisivo telejornal,
considerando que o material de observacgao provém do Jornal Nacional. Posteriormente,
o artigo traz informacdes e contextos sobre as trés tragédias selecionadas para
mapear mudancas e permanéncias dos elementos de cobertura de um telejornal.
Nesta parte, serdo observadas as falas dos apresentadores e repdrteres, as imagens
e as posturas e opc¢des editoriais. Por fim, nas considerac¢des finais, sistematizam-se
e interpretam-se essas mudancas, ressignificacdes e permanéncias dos elementos
que caracterizam um telejornal a partir do que foi observado nas coberturas.

Ponderagées sobre Género Televisivo?

Como estamos refletindo sobre as transformac¢des e ressignificacdes
do telejornalismo, especificamente do Jornal Nacional, ao fazer coberturas
de mortes decorrentes de tragédias, ponderacdes sobre género televisivo sdo
precipuas para dar bases ao desenvolvimento do processo analitico.

A convocagdo do pensamento de Mittel (2001) se faz fundamental quando ele assinala
que um género tem varia¢des no decorrer do processo histérico. O autor ainda aponta
gque mesmo que um género se mostre estavel, em algum momento histérico-cultural,
ele vai operar de forma distinta e ter variacdes. Através das ponderacdes de Mittel,
cabe inferir que um género tem modificagcdes embasadas em ambito social, histérico
e cultural; e que as mudancas nas sociedades refletem nos géneros jornalisticos.

Silva (2010) enuncia, na linha de pensamento de Mittel, que o género pode ser
visualizado como forma cultural sujeita a altera¢des de fundo histérico-cultural.
No dmbito das discussGes sobre o assunto, Negrini (2019, p. 234) traz ponderagdes
de Gomes (2007):

No tocante a discussdo sobre género, Gomes (2007) pondera que reconhece,
juntamente com Raymond Williams, a existéncia de afinidades, em nivel social
e histérico, entre algumas formas culturais e as sociedades e os momentos
historicos em que estas formas culturais tém efetivacdo. Em suas aferigdes,
Gomes assinala que reconhece que o género se mostra como uma forma
de situar a audiéncia televisiva no tocante a determinado programa, aos assuntos
gue sdo nele abordados e a forma como o programa destina os contetdos
ao publico. O género dé respaldo para que ocorra a compreensao das regularidades
e das especificidades que se mostram em produtos configurados historicamente.

Tomando como base o pensamento de Gomes (2007), cabe ressaltar
o reconhecimento da existéncia de afinidades entre formas culturais e os
momentos histéricos e as sociedades em que elas sdo delineadas. Os pensamentos
da autora sdo validos para fazermos ponderag¢des sobre transformacgdes do
Jornal Nacional no decorrer de seu processo histérico e para visualizarmos
continuidades e rupturas em coberturas de mortes decorrentes de tragédias no
espaco do telejornal. Além disso, Gomes (2007) d4 argumentos para dizermos
gue a conformacdo de um telejornal tem amplas bases no momento em que
ele se encontra. Ndo é possivel dissociarmos um telejornal de todo o entorno
gue o circunda; ele é organizado com bases em questdes sociais, histéricas,
culturais e tecnoldgicas.

Gomes (2011) aponta Jesus Martin-Barbero como um referencial quando o assunto
é género, devido a ele “[...] pensar modelos comunicativos que abarquem a totalidade
do processo, por sua concepc¢ao de género como estratégia de comunicabilidade
e por considerar o cardter contingente e transitério do género e as distintas
temporalidades que ele convoca” (GOMES, 2011, p. 113). Itania Gomes destaca
gue Martin-Barbero enxerga o género como uma categoria cultural, dando pistas
sobre as relagdes entre comunicacgao, cultura, politica e sociedade. Em relacao
ao género televisivo como categoria cultural, Negrini (2020, p. 27) aponta:



*Introducdo feita pelo apresentador
de um telejornal a matéria que sera
apresentada na sequéncia.
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Na mesma linha de pensamento de Martin-Barbero, Mittell (2001), no texto
A Cultural Approach to Television Genre Theory, argumenta que os géneros
sdo categorias culturais; e que vdo além dos textos da midia, operando
no contexto da industria, da audiéncia e das praticas culturais. Desta forma,
ndo é s6 um programa de televisdo o delimitador de seu género, mas sdo os
discursos da producdo e da recepg¢do que vao situar um programa em um
determinado género.

Mittell (2001) ja ressaltava que a analise de um texto mididtico é perpassada
pelo processo cultural que o envolve. E Gutmann (2014) destaca que os géneros
funcionam em torno de um cenario de disputa, possuindo continuidades e rupturas.

Cabe salientar ainda o pensamento de Gomes (2007), que aponta que 0s
programas telejornalisticos sdo uma variacdo especifica na grade televisiva
e compdem um género a parte. Eles sdo perpassados por normas do campo
jornalistico e do campo televisivo. Gomes ainda destaca que telejornais, programas
de entrevistas e documentdrios se mostram como variacdes do género e podem ser
caracterizados como subgéneros. Para Gomes e Villas Boas (2015), a realiza¢do da
analise de um produto televisivo a partir do conceito de género abarca conexdes,
em nivel histdrico, entre matrizes da cultura, formatos da industria do audiovisual
e légicas do sistema produtivo.

Aqui, iremos adotar o telejornal como um subgénero do telejornalismo, conforme
proposto por Itania Gomes (2007); os programas de entrevista e documentarios
seriam exemplos de outros subgéneros do jornalismo de televisdo. As reflexdes
sobre género televisivo nos dao respaldo para pensarmos na constituicao
das formas de narrar mortes e tragédias no subgénero telejornal e, especificamente,
no Jornal Nacional, olhando na direcao das ressignificacdes do telejornal ao longo
de sua trajetoria.

Conforme ja explicitado, neste artigo, vamos abordar trés acontecimentos tragicos
gue ocorreram em momentos bem distintos do JN. A partir do entendimento
de que o subgénero telejornal é perpassado por transformacgdes culturais e sociais,
pretende-se observar as ressignificacdes do JN nas coberturas jornalisticas
dessas tragédias.

O Incéndio do Edificio Andorinha — a Capta¢ao do Aspecto Dramatico

Um caso que marcou o Brasil foi o incéndio do edificio Andorinha, construido
em 1934, localizado na cidade do Rio de Janeiro. O edificio foi destruido pelo
fogo no dia 17 de fevereiro de 1986. De acordo com Carneiro (2016), o incéndio
parou o centro do Rio de Janeiro e deixou 23 pessoas mortas e mais de 40 feridas.
Ele destaca que, entre os mortos, 15 foram a ébito ao tentarem alcancar o telhado
do prédio e encontrarem a porta de acesso fechada. O fogo teve inicio no nono andar
do prédio e foi motivado pelo mau contato de uma tomada, gerando aquecimento
do rodapé e do carpete.

Carneiro (2016) conta que cenas de pessoas se jogando do prédio foram
levadas ao ar, ao vivo, por programas de jornalismo televisivo. Neste estudo,
observamos partes de uma edi¢cdo do JN que foi localizada no YouTube.
No material telejornalistico, encontramos uma reportagem sobre o incéndio,
a qual é introduzida por uma cabeca* de Cid Moreira. Ndo encontramos
a data certa de que a reportagem foi ao ar, mas, pelas informag¢des contidas
e pelo pacto de atualidade que o JN tem com os espectadores, é pertinente
acreditar que ela foi ao ar no dia do incéndio. Ao introduzir a reportagem,
o entdo apresentador Cid Moreira destaca: “A tragédia no Edificio Andorinhas
do centro do Rio. As imagens que nés vamos mostrar agora sao muito fortes.
Recomendamos tirar da sala as criangas e as pessoas que se impressionam”.
A construcdo textual da fala de Cid Moreira, ao dizer que as imagens sao fortes,
demarca um olhar acerca da morte como algo que gera comocao e que pode
abalar os espectadores, além de demonstrar uma inscri¢cdao textual que nao
é mais comum na cultura do telejornalismo atual. As palavras do apresentador
evidenciam que o chocante ndo fazia parte do horizonte do publico infantil
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naquele momento, demonstrando que a constituicdao do subgénero telejornal na
época tinha uma postura mais “leve” em relagdao as demonstragdes da finitude
humana. Neste contexto, cabe resgatar as ideias de Hall (2016) de que, em culturas
distintas, significados diversos podem ser impregnados a qualquer tema. Naquele
momento do JN, a construcdo discursiva fez alusao as praticas culturais da época
acerca do fim da vida.

Vale lembrar que as visGes sobre morte no Brasil sdo diversas; Koury (2003)
apresenta a ideia de que, nas décadas de 1970 e 1980, da-se énfase a individualizagdo
nas relacdes diante do fim da vida. E evidente que a visdo de Koury é voltada
a um olhar para um Brasil mais urbano, mas pode ser verificada para dar bases a fala
de Cid Moreira de que as imagens sao fortes e que as criangas devem ser retiradas
da sala. Na medida em que Moreira fala que as imagens sao fortes, ele dd significado
a morte tragica como ndo sendo um tema que possa ser bem aceito por todos
os publicos, casando com a légica de uma visdo menos coletiva sobre a morte.

A postura do JN diante da morte, observada nas palavras de Cid Moreira, remete
a uma ldgica relacionada a outro tempo histérico do telejornal e a outro momento
histérico e cultural da sociedade brasileira. Naquele contexto, a visdo sobre
a preservacao das criancas diante da morte é assinalada nas palavras do apresentador.
E na medida em que ele menciona que as imagens que serdo apresentadas sdo muito
fortes, ele demarca que a sociedade brasileira, de forma geral, naquele momento,
tinha uma relagcdo com a morte na TV diferente da de hoje, que é demarcada
pelo escancaramento, pela explicitacdo, nos meios de comunicagao e nas redes
sociais. Ribeiro (2015) assinala que, com as redes sociais, é constituida uma nova
formalizagdo da morte, o que ocasiona formas distintas de percepc¢ao e de vivéncia
do fim da vida.

O apresentador ainda enfatiza: “A cidade do Rio parou e sofreu com a tragédia”.
Nestas palavras, a morte tragica como um ponto que evoca sofrimentos
é demarcada. E a visdo da morte como um assunto que causa comocao social se
sobressai. A reportagem introduzida pela cabeca feita por Cid Moreira teve uma
l6gica de narragdo do drama vivido pelos moradores do prédio incendiado e pelas
pessoas que presenciaram o fato. Os cinegrafistas captaram imagens préximas
dos feridos no incéndio. Depoimentos de pessoas demonstrando panico com
a situacdo foram convocados. A narracdo da repdrter tem um ritmo bastante
acelerado, demonstrando apreensao por parte dela e uma matriz no jornalismo
policial. Ainda, mostraram-se imagens de pessoas se jogando do prédio em
chamas. A repdrter narrou:

Nos ultimos andares, o desespero das pessoas que estavam esperando o socorro
dos bombeiros. O mais dramatico foi quando duas pessoas se jogaram |a de cima.
Sdo imagens terriveis. Mas os nossos reporteres Flavio Capitoni e Tamara Leftel
viram e narraram com emocgao e dor.

N3o é comum no JN, na atualidade, a demonstracdo de imagens de corpos
caindo de prédios de ou corpos mortos. A apresenta¢do de pessoas se jogando
do prédio em chamas, mesmo que tenha se dado em outro momento histdrico
e cultural do JN, remete ao jornalismo policial e a programas de cunho mais voltado
ao sensacionalismo e ao espetaculo, como foi o caso do programa Aqui Agora
veiculado pelo canal SBT entre 1991 e 1997.

Mostrar um corpo caindo de um prédio (Figura 1) é adentrar em uma seara que
vai além dos principios do telejornal de referéncia. Nesse ambito, em relagao
a constituicdo do subgénero telejornal, é possivel falarmos que estamos diante de
uma disputa entre légicas do telejornalismo e da constituicao da espetacularizacdo
midiatica. A apresentagdo de tal cena demonstra que o pacto acerca do papel
do jornalismo realizado pelo Jornal Nacional naquele momento é o de remeter
a uma légica que vai além da transmissdo do que pode contribuir com o
cotidiano da sociedade.



>Martins, Negrini e Piccinin (2021)
assinalam que formas hegeménicas
de conformar narrativas
telejornalisticas sdo permeadas

pela intersec¢do entre itens como
off, sonora e passagem do repérter.
As autoras apontam elementos

que sdo bases quando se fala

na constituicdo de reportagens
telejornalisticas. Acerca da redagdo
e da gravagdo de offs e passagens

e da realizagdo de entrevistas,

a observagdo de principios basicos
do jornalismo, como objetividade,
tem relevancia e precisa ser levada
em consideragdo. Na concepgdo

de Traquina (2004), falar em
objetividade, no jornalismo,

ndo é negar a subjetividade,

mas é recorrer a uma série de
procedimentos utilizados pelos
membros da comunidade jornalistica
para assegurar sua credibilidade.

A objetividade jornalistica pode
estar relacionada a pluralidade de
versdes na cobertura de um fato.
Para Melo (2006), o jornalista, quando
assume o papel de um agente social,
ocupa a fungdo de mediador entre
os fatos, o interesse publico e a
cidadania. “Todo o acontecimento
envolve multiplas variaveis, distintas
motivagdes: é necessario desvenda-
lo completamente, mostrando ao
cidaddo sua fisionomia integral”
(Melo, 2006, p. 49). Ainda se destaca
que, ao realizar uma reportagem
telejornalistica, cabe ao repérter a
observagdo de alguns parametros,
como apresentagdo de texto verbal
e texto imagético encadeados;
gravacgdo de ritmo de offs e de
passagens de forma a manter a
reportagem com ritmo que possa ser
“adequado” aos parametros editoriais
do telejornal ao qual a reportagem
sera levada ao ar, entre outros.
Desse modo, quando o presente
estudo cita a expressdo “jornalismo
de referéncia” entende-se que se
trata de um jornalismo que prima
pela objetividade, pela qualidade da
informagao, pela correta apuragdo

e pelo respeito ao telespectador,
condutas estas que deveriam ser
seguidas por profissionais e empresas.
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Figura 1: Imagem de pessoa saltando do Andorinha em chamas
Nota. TVGenerica (2007) / Reprodugéo

Areporter, ao tentar entrevistar uma pessoa que havia saido do edificio em chamas
e estava com roupas rasgadas (Figura 2), faz uma pergunta que remete ao carater
dramatico no contexto de uma tragédia. Ela questiona: “Ele pulou?” O bombeiro
respondeu: “N3o pulou, nés arrombamos”. E o sobrevivente acrescenta: “Eu pulei
de um prédio ao outro”. A postura da repdrter pode ser identificada em coberturas
atuais a eventos tragicos e pode até ser vista como uma forma que deixa residuos
na atualidade. Nas coberturas de hoje, é bastante visivel a entrevista com pessoas
enlutadas ou acidentadas, como ocorreu na tragédia com o avido da TAM.

Figura 2: Imagem de sobrevivente de incéndio do Andorinha, com roupas degradadas,

sendo questionado por repdrter
Nota. TVGenerica (2007) / Reprodugéo

Na imagem acima, ha uma exposicdo do homem que estd sendo entrevistado
com roupas rasgadas. Os sentimentos dessa pessoa diante de uma tragédia
sdo escancarados na televisdao, o que nao acrescenta informacdes de cunho
jornalistico ao publico, voltando-se mais a mostrar os dramas da vida humana
diante de uma situacdo de caos. Na continuagdo da cobertura, a repdrter enfatiza,
falando de forma acelerada, o processo de socorro a uma moca, destacando que ela
recebe respiracdo boca a boca, em uma tentativa de reanimacao. Nao faz parte das
normativas do telejornalismo hegemaonico televisivo uma repdrter se apresentar
falando de forma tdo acelerada. Neste momento, podemos visualizar disputas entre
os principios do jornalismo de referéncia® e a espetacularizacdo.

O Acidente com o Voo da TAM em Congonhas — Repercussao, Emogao e Memoria

Quando se abordam tragédias, aquelas relacionadas a aviacdo ocupam importante
lugar na membdria televisiva dos brasileiros, pois tivemos diversos exemplos
no Brasil: no ano de 2006, uma tragédia com avido da companhia Gol; em 2007,
a queda de avido da empresa TAM; em 2009, um acidente com voo da companhia



€0 acidente com o Airbus

da TAM ocorreu no dia

17 de julho de 2007. Ao pousar no
aeroporto de Congonhas (Sdo Paulo),

a aeronave atravessou a Avenida
Washington Luis e colidiu contra um
prédio da TAM Express. Com a explosdo
gerada, 199 pessoas morreram.
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francesa Air France — além da queda do avido da empresa boliviana LaMia,
com o time de futebol no Chapecoense, em 2016.

No caso do acidente com o voo 3054 da TAMS®, a morte acidental ganha proporgdes
de acontecimento jornalistico e tem destacado espaco na programacao dos principais
veiculos de comunicacdo do pais. Cabe lembrar que a morte é um importante
valor-noticia no jornalismo (Traquina, 2005), especialmente se relacionada
a acidentes. O Jornal Nacional, diante dessa tragédia de grandes proporgdes, enviou
o apresentador William Bonner para ancorar o telejornal diretamente de Congonhas.
Possiveis explicacdes para o caso foram dadas, os sentimentos dos familiares
das vitimas foram explorados, testemunhas tiveram espaco para demonstrar
sua visdo sobre o caso — enfim, a morte tornou-se um acontecimento jornalistico
digno de grande repercussao.

O ato de Bonner de apresentar o telejornal diretamente do local da tragédia,
no dia seguinte, em 18 de julho, demarca op¢des da emissora por dar grande énfase
ao acontecimento. Ndo é comum ou frequente que o apresentador deixe a bancada
do telejornal; tal postura sé foi verificada em alguns casos significativos e de grande
repercussao. A bancada é um elemento que pode ser visto como hegemdbnico no
percurso do Jornal Nacional. Na cobertura do acidente deste dia, o JN abordou
aspectos como a repercussao do acidente; o resgate dos corpos das vitimas; a tristeza
e a aflicdo dos familiares, além de tentativas de explicacao do ocorrido e andlises
sobre as condic¢des da pista do aeroporto de Congonhas. Quando damos evidéncia
ao fato de a tragédia se sobressair ao restante da pauta social do dia, verificamos
o posicionamento do JN em dar ampla significacao a tragédia e a morte, reduzindo
0 espaco a outros temas, ou mesmo silenciando alguns fatos — cabe lembrar que
o acidente da TAM ocorreu durante a realizacdo dos Jogos Pan-Americanos de 2007,
gue estavam sendo realizados no Rio de Janeiro. Ao abordar os jogos, o telejornal
enfatiza o luto e a comocgao entre os atletas, como se ouviu nas palavras do repoérter
Tino Marcos: “A tragédia abala a festa do esporte em cada canto do Pan”.

O destaque a grande dimensao do acidente é visivel na edicdo do dia 18 de julho.
Foi reiterada a condi¢cdo de maior desastre da aviacao brasileira e o texto do
telejornal foi deixando claro que a morte era o resultado efetivo de tamanha tragédia.
O apresentador William Bonner enunciou: “O avido da TAM, destruido no maior
desastre da aviacdo brasileira, tinha 186 pessoas a bordo, e os bombeiros ainda
tentam retirar corpos do prédio em que ele bateu antes de explodir”. E acrescentou:
“Dezenas de edificios circundam o Aeroporto de Congonhas. Atrds deles esta
o cenario do desastre. Nos escombros fumegantes do prédio da TAM Express,
atingido pelo Airbus da empresa, ainda ha fogo e corpos de vitimas da tragédia”.

As falas do apresentador demarcam a op¢do da Globo por evidenciar as terriveis
consequéncias do acidente. Um acidente trdgico gera comog¢do nas pessoas.
As emoc0es dos parentes das vitimas e da sociedade foram esmiugadas no decorrer
do JN de 18 de julho de 2007. A espetacularizagdo (Debord, 1997) pode ser observada
guando choros, gritos e lamentos foram misturados frentes as cameras e levados
aos espectadores.

Na chamada de um bloco para outro, Bonner aponta que a lista dos nomes das
vitimas do acidente pode ser encontrada na pagina do Jornal Nacional na internet.
Neste momento, a evolug¢do tecnoldgica e a convergéncia midiatica (Jenkins, 2009)
podem ser verificadas. Além disso, a cobertura se utiliza de recursos graficos para
explicar determinados pontos do acidente. O uso de tais recursos pelo JN sé sao
possiveis porque o momento social, histérico e tecnolégico permite que isso
aconteca, diferente do caso do edificio Andorinha, ocorrido muitos anos antes,
em outro contexto socio-histérico.

A cobertura continua em outro bloco do JN com a seguinte chamada do apresentador:
“Daqui a pouco! A crise no setor aéreo brasileiro! A preocupacao de quem mora ao
lado do aeroporto de Congonhas! E a dor de parente das vitimas da maior tragédia
da aviacdo brasileira!”, dando destaque a evidenciacao das emocdes dos enlutados.
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desespero
Figura 3: Imagem mostrada na chamada de um bloco para outro do JN em reflexdo
Nota. Bruno Clube do VHS (2007) / Reprodugdo.

Aimagem (Figura 3) que explora o desespero de uma pessoa que perdeu alguém no
acidente é mostrada sob a narracdo de Bonner. E o som de choros e gritos é casado
as imagens e as palavras do apresentador. Neste caso, em relagdo a constituicao
do subgénero telejornal, ha uma disputa entre os principios do telejornalismo
de referéncia e as demonstracdes de sofrimentos diante da perda de um ente querido.
O telejornal vai além das praticas consideradas hegemonicas no telejornalismo
de referéncia, que sdo embasadas nas ldgicas de transmissao de informacao de
forma mais objetiva, e adentra o campo da evidenciacdo de emoc¢des. Da mesma
forma que sdo evidenciados os elementos que sdao usados na constituicao
de textos de telejornalismo, os sentimentos e a comocao diante da perda entram
em disputa de sentidos.

Em reportagem de Rosane Marchetti, o desespero de pessoas que procuravam
por noticias sobre possiveis vitimas ganha destaque no espaco telejornalistico.
“Pelo amor de Deus, cara! Informacdo! E sé o que a gente precisa, cara!”, dizia um
homem com voz bastante alterada. Uma senhora demonstrando estar abatida
é interrogada por Rosane: “Quantas horas a senhora esta esperando?”. A mulher
responde: “Acho que é seis horas [...]". Arepdrter segue: “Quem a senhora tem no
avidao?”. Amulher responde: “A minha filha gravida [..]"”. Amulher comeca a chorare um
senhor pede licenga a repdrter. A cena narrada remete a um quadro que perpassa
a postura considerada hegemonica em um telejornal de referéncia e da constituicao
do subgénero telejornal, que deveria focar na construcdo de relatos objetivos,
evidenciando uma disputa discursiva entre jornalismo e marcas da espetacularizacao.
O telejornal busca os sentimentos mais intimos diante da morte e esmilca para o
publico, criando um grande espetaculo. Tal postura do JN deixa heranga em outras
coberturas contemporaneas. A demonstracdo dos sentimentos de pessoas que
acabaram de perder alguém proximo tem sido visualizada no percurso histérico do JN.

William Bonner, no decorrer da cobertura, da destaque ao fato de que recentemente
o Brasil havia passado por outro acidente, que foi a queda de um avido da empresa Gol,
em 2006, que vitimou 154 pessoas. A repdrter Cristina Serra faz matéria dando
informacdes sobre o acidente da Gol e “refrescando a memdéria” dos brasileiros em
relacdo a acidentes aéreos e em relagdo a problemas da aviacdao aérea brasileira.
A perspectiva de recuperacao de tragédias anteriores também vai ocorrer em
épocas mais atuais do telejornal, nas coberturas do incéndio da boate Kiss (2013)
e da queda do avido que levava o time da Chapecoense (2016).

O JN também evidenciou a repercussao da tragédia pelo mundo. E mencionou
a mensagem do papa da época e a repercussao da imprensa internacional sobre
0 caso. A observacdo da repercussao de tragédias no mundo é uma postura comum,
que pode ser verificada em outras tragédias mais recentes.

A tentativa de dar uma explicacdo para o caso foi um dos focos do JN em estudo.
Especulacdes acerca da probabilidade de falha humana, problemas com a pista
ou negligéncia das autoridades foram levadas ao ar. O apresentador evidenciou:
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“Em um acidente desta gravidade, a solidariedade com parentes de vitimas dividiu
os sentimentos dos brasileiros com a perplexidade e o medo. As causas do desastre
ainda sdo um mistério e as hipdteses sao muitas”. A légica de explicacdao dos
motivos de um acidente com tantas mortes também é um aspecto que deixa marcas
em coberturas mais atuais.

O Incéndio da Boate Kiss — o Telejornal Como Espago para o Choro da Morte

Outra tragédia que marcou o pais ocorreu no estado do Rio Grande do Sul.
Na madrugada do dia 27 de janeiro de 2013, em Santa Maria, centenas de jovens
participavam de uma festa na boate Kiss. No evento, ocorreu um incéndio de grandes
propor¢des, causado por um sinalizador luminoso disparado no local. O incéndio
causou a morte de 242 pessoas. Em razdo de o sinalizador ndo ser adequado
para uso em ambientes internos, ao atingir o teto, o fogo proveniente do objeto
se espalhou rapidamente. Como a casa noturna tinha apenas uma saida, o publico
teve dificuldade para deixar o local. Muitos morreram asfixiados pela fumaca téxica
liberada pela queima da espuma do isolamento acustico, outros foram pisoteados
e mais de 600 pessoas ficaram feridas.

A tragédia da boate Kiss gerou grande comoc¢ao na cidade de Santa Maria
e repercutiu no mundo todo. Pautou o cenario midiatico nacional e internacional
por varios dias. Na cobertura telejornalistica, os principais telejornais do pais fizeram
reconstituicdes dos acontecimentos ocorridos naquela madrugada. Em relagao
ao Jornal Nacional, o site Memoéria Globo (“Incéndio da Boate Kiss”, 2021), ao falar
da cobertura da tragédia, destaca que as reportagens de José Roberto Burnier,
Guacira Merlin, Cesar Menezes, Patricia Cavalheiro e Kiria Meurer deram espago para
que os sobreviventes falassem, fizeram um acompanhamento do estado de saude
dos feridos nos hospitais, cobriram os enterros das vitimas e acompanharam
as investigacGes policiais, atentando para os primeiros olhares sobre as causas
do incéndio.

Para este estudo, foram observadas as edi¢des do telejornal do dia 28 e do
dia 29 de janeiro de 2013. No dia 28, William Bonner foi até o municipio de Santa Maria
e apresentou o telejornal, ao vivo, em frente ao local do incéndio. Entre os assuntos
abordados no dia, destacam-se: a falta de portas de emergéncias na boate Kiss;
a comocgado gerada na cidade de Santa Maria; um resgate de tragédias em casas
de festas ocorridas em outros paises, como China, Russia e Argentina; o estado
de saude dos sobreviventes; e a repercussao internacional da tragédia.

A presenca de Bonner em Santa Maria (Figura 4), como ocorreu no caso da tragédia
com o aviao da TAM, remete a uma postura do telejornal de dar amplo destaque
aocorréncia, de estar fisicamente perto da noticia, no local dos fatos, e de demarcar
em seu contexto histérico tal cobertura.

=
Figura 4: Bonner em frente a boate Kiss
Nota. Edi¢do de Noticias (2023) / Reprodugdo

Na edicdo do dia 29 de janeiro, a tragédia também teve destaque na pauta
do telejornal. Cabe ressaltar alguns pontos do ocorrido que fizeram parte
do programa: o aumento no niumero de mortos na tragédia; as homenagens feitas,
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nas ruas de Santa Maria, aos que vieram a dbito; a necessidade dos sobreviventes
de transplante de pele; e o sofrimento de um pai que perdeu um filho em tragédia
semelhante, na cidade de West Warwick, nos Estados Unidos.

Nas edicOes verificadas, os recursos tecnoldgicos foram utilizados para ilustrar
pontos da tragédia. Na reportagem sobre a falta de saidas de emergéncia na boate,
veiculada no dia 28, a apresentacdo de uma simulacdo do incéndio foi realizada
em um espaco de nove metros quadrados, que foi montado pela producao
do telejornal para representar o interior de uma casa noturna, com o mesmo
revestimento usado na Kiss para isolamento acustico. Outro recurso tecnolégico
utilizado para simulacdo foi uma maquete virtual, por meio da qual foi demonstrada
a dificuldade que os jovens tiveram de deixar o local que tinha apenas uma saida.
Neste contexto, ha uma demarcacao de que o fato ocorreu em um momento em
gue a tecnologia, ja bastante desenvolvida, permite a elaboracao de discursos
com avancados recursos imagéticos. No incéndio do Andorinha, por exemplo,
tais recursos nao estavam disponiveis. No caso do voo da TAM, a tecnologia
foi utilizada, mas ndo de forma tdo intensa e avancgada.

Em reportagem sobre os enterros ocorridos na cidade de Santa Maria, apresentada
no dia 28, a emocado das pessoas foi destacada. Foram veiculados depoimentos
de conteldo muito triste e comovente, e a histéria dos que faleceram teve amplo
espaco. O repdrter enfatiza a perspectiva do sonho destruido de forma precoce.
A reportagem remete a preservacdo da lembranca sobre os falecidos, demarcando
a data do dia 27 de janeiro como um dia que jamais sera esquecido e que ficard
na memoria da cidade de Santa Maria.

Em relacdo a questdes estéticas, o uso de planos mais proximos ficou evidente
no decorrer das edi¢Ges analisadas. Imagens de arquivo também foram utilizadas.
E, em relacdo as fontes, cabe mencionar que foram convocados alguns especialistas
em assunto importantes para explicar pontos especificos da tragédia, como seguranca
publica. Além dos especialistas ouvidos, também foram acionadas falas de pessoas
ligadas as familias das vitimas, de amigos e de moradores de Santa Maria
(geralmente emocionados).

O telejornal destacou, no dia 28, a acolhida e unido da populagdo santa-mariense
para auxiliar e ajudar, da melhor forma, as familias dos feridos. Também foi enfatizado
o trabalho das pessoas que vieram de fora da cidade para prestar assisténcia
as familias. Na cobertura do JN sobre a comocao gerada no municipio e a solidariedade
de Santa Maria com as vitimas, foram muito ressaltados a dor, o choro, a perplexidade
e a tristeza da populacdo; a cobertura deu espaco destacado as emocgoes.

Ao fazer um resgate de tragédias ocorridas em outros paises, como na China,
na Russia e na Argentina, o Jornal Nacional do dia 28 traz a memoaria do publico
outras tragédias semelhantes envolvendo a morte em massa de pessoas jovens
em casas de festas. Na reportagem do JN sobre essas tragédias, foi enfatizado
o caso da boate Cromafidén, da Argentina, que, em 2004, pegou fogo e vitimou
197 pessoas. Foi dado destaque ao relato emocionado de uma mae argentina
gue perdeu o filho naquele incéndio. A emocdo prevaleceu nesta reportagem,
gue foi marcada por tracos de espetacularizacdo. O telejornal também trouxe
a lembranca do publico a tragédia na boate de West Warwick, nos Estados Unidos,
em fevereiro de 2003, a qual vitimou cem jovens. Neste caso também a dor
de parentes de sobreviventes foi retratada e a narrativa foi conduzida de forma
a evocar recursos da espetacularizacdo midiatica, demonstrando disputa entre
caracteristicas hegemodnicas do subgénero telejornal e légicas que remetem
ao carater emotivo e espetacular acerca da morte.

Na reportagem sobre a homenagem feita aos mortos, levada ao ar no dia 29,
os sentimentos dos que perderam parentes e amigos ganham énfase; o choro dos
entrevistados é captado em planos proximos; e o derramar de lagrimas (enfocando
o sofrimento dos que perderam uma pessoa querida) é mostrado em muitos
momentos. A utilizacdo de planos mais fechados nas abordagens telejornalisticas
ligadas a morte tem sido vista de forma frequente em coberturas mais atuais.
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As homenagens aos mortos (com exibicado de fotos, flores e bilhetes com mensagens)
acionam o viés de preservacdao do nome dos que morreram e de eternizacao de tais
nomes no contexto da sociedade de Santa Maria (Figura 5).

Figura 5: Homenagem aos mortos em frente ao prédio da boate Kiss
Nota. Edi¢do de Noticias (2023) / Reprodugdo.

Com a observacado de duas edi¢des do JN na cobertura da tragédia da Kiss,
cabe demarcar que as reportagens apresentadas tiveram um foco nas emogdes
dos que estavam diante da perda e que a preservacao do nome dos mortos foi
constantemente reafirmada. Nesta cobertura, como ocorreu em casos anteriores,
o telejornal pode ser considerado como um espaco para o choro da morte.
Esta abordagem mais emocional da cobertura acaba por tensionar a constituicao
do subgénero telejornal, tdo ligado a objetividade das imagens.

Discussao e Consideragoes Finais

Edificio Andorinha, voo da Tam e boate Kiss: trés tragédias que ocorreram
em momentos distintos e que marcaram o telejornalismo. Ainda que cronologicamente
distantes, podem ser demarcadas algumas continuidades — tracos do género
telejornal que transcendem os momentos historicos que localizam tais eventos —,
tais como o destaque a comoc¢ao humana, a exacerbacdo das emogdes, o apelo
ao aspecto emocional. Importante observar que este aspecto, que se aproxima
das dindmicas da sociedade do espetaculo de Debord (1997), conflita com outras
l6gicas da constituicdo do telejornal como a objetividade na narragdo dos fatos.
Os elementos visuais e textuais do discurso, ligados ao dramatico, a emocao,
a comogado, ou ao choro, estdo presentes nas coberturas telejornalisticas das trés
tragédias, pois os trés acontecimentos sdao imprevisiveis, repentinos, impactantes
e chocantes em razdo do numero de vitimas fatais.

Na cobertura do incéndio do Edificio Andorinha, em 1986, o apresentador
enuncia, antes da reportagem, que havera imagens fortes e que é recomendavel
que criancgas e pessoas sensiveis ndo assistam. O aviso de imagens fortes ainda
permanece no telejornalismo, mas a recomendacdo relacionada as criangas nao
existe mais. Quando a cobertura foca no panico das pessoas, mostrando inclusive
algumas se atirando do prédio em chamas, ela se direciona a um jornalismo
policial, sensacionalista, voltado ao espetaculo. Elementos narrativos como estes
acabam por ser irrelevantes e mesmo desnecessarios ao entendimento das noticias
por parte do publico. Desse modo, pode-se perceber as influéncias do momento
histérico, social e cultural em que o telejornal estd inscrito. Nesta direcao, ressalta-se
a existéncia de afinidades entre as formas culturais — neste caso, o telejornal —
e a sociedade em que esta forma esta inserida (Gomes, 2007).

Nas tragédias do voo da TAM, em 2007, e da boate Kiss, em 2013, os elementos
narrativos do campo do espetaculo, a excessiva exposicao das emocgdes das pessoas
também estdo presentes nas reportagens. As homenagens as vitimas, a dor dos
familiares, o choro de tristeza e o desespero sdao destacados nas coberturas,
produzindo efeitos de sentido ligados a comocao, ao choque, a incredulidade
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diante das mortes. No caso da Kiss, os planos fechados nos prantos e nos rostos
sofridos de familiares evidenciam ainda mais o aspecto emocional da cobertura.

Um trago em comum nas coberturas destas tragédias é sua contextualiza¢do por meio
da evocagdao memorialistica de outros acontecimentos semelhantes. Particularmente
nos casos do voo da TAM e da boate Kiss, o JN resgata a meméria de outros acidentes
aéreos, outros incéndios em boates. Esta evocacdo de tragédias semelhantes
faz parte do fazer jornalistico, constituindo-se como um trago hegemonico do género
televisivo telejornal, especialmente quando os acontecimentos sao tragédias com
grande numero de vitimas.

A busca por explicacdes dos acontecimentos é outra importante continuidade que
caracteriza as coberturas das trés tragédias pelo JN. Especialistas sdo entrevistados
para cumprir o objetivo da cobertura de explicar os acontecimentos, apontar
as causas, enfim, dar um sentido a fatos tao tristes e que geram tanta perplexidade.
Desse modo, o espaco a fontes especializadas se constitui como um traco hegemonico
do género telejornal.

Os recursos tecnoldgicos usados nas coberturas do JN das tragédias sao indices
do momento histdrico-cultural em que o telejornal estd inserido. A cobertura
da queda do voo da TAM, em 2007, e do incéndio da boate Kiss, em 2013,
naturalmente contaram com mais recursos narrativos do que o acompanhamento
telejornalistico do incéndio do Andorinha. Em 2007, o site do JN ja era enunciado
pelos apresentadores como um local em que o publico encontraria os nomes
de todos as vitimas do voo da TAM. Além disso, a computacdo grafica também
permitiu a exibicdo da simulacdo do acidente. No incéndio da boate Kiss, a cobertura
usou simulac¢des e maquete virtual da boate, reproduzindo com realismo o espaco
da boate e os elementos causadores da tragédia. Tais recursos ndao estavam
disponiveis em 1986. E pertinente lembrar que os géneros — como o televisivo —
sdo categorias culturais que vao além da midia, operando no contexto da industria,
da audiéncia e das praticas culturais (MITTEL, 2001).

Nosso objetivo foi tecer reflexdes sobre a abordagem jornalistica do JN a tragédias,
tendo como referéncia as coberturas dos incéndios do edificio Andorinha e da boate
Kiss e da queda do avido da Tam, acontecimentos tragicos que marcaram a memoria
social e televisiva. O mapeamento dos elementos narrativos das coberturas
do Jornal Nacional nos permitiu fazer comparagdes e observagées entre as coberturas,
identificando aspectos hegemonicos do género televisivo telejornal e ressaltando
o carater transitério do género, que pode variar conforme o momento histérico,
cultural, social e tecnoldgico em que esta circunscrito (Gomes, 2007, 2011).
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Resumo: Colocamos em evidéncia uma narrativa, e qui¢d, uma interpretagdo dos processos
de construcdo de sentidos de um grupo de tocadoras de carimbd pau e corda na Amazonia —
“As Sereias do Mar”, do vilarejo Vila Silva, municipio de Marapanim, Pard — por meio
de imagens produzidas entre 2015 e 2019. Compreendemos que narrar por imagens
€ evidenciar compreensdes e interpretacdes que podem ir além daquelas que a literatura
nos permite alcangar. Portanto, o que aqui narramos pela construgdo fotoetnografica
€ uma estética, um estar-junto, uma maneira de ver e sentir um mundo, que é vivenciada,
construida e reverberada em uma comunidade amazobnica, que se conforma e evidencia
no viver o carimbd pau e corda. Narramos, por meio das imagens produzidas a partir de
um relato fotoetnografico que conformam um récit visual, certa compreensdo de um
mundo que se materializa na imagem e na interpretacdo que aqui fazemos.

Palavras-chave: Fotoetnografia, Carimbd, Carimbozeiras, Comunidade Amazonica.
Las Sirenas del Mar de Vila Silva: un Viaje Fotoetnografico

Resumen: Destacamos una narrativa, y quizds, una interpretacion de los procesos de
construccion de significados de un grupo de ejecutantes de carimbé pau e corda en
laAmazonia brasilefia — “As Sereias do Mar”, delaaldea Vila Silva, municipio de Marapanim,
Para (Brasil) — a través de imagenes producidos entre 2015 y 2019. Entendemos que
narrar por imagenes es resaltar comprensiones e interpretaciones que pueden ir mas
alla de las que la literatura nos permite alcanzar. Por tanto, lo que presentamos aqui
mediante la construccion fotoetnografica es una estética, un estar-juntos, una forma
de ver y sentir un mundo, que se vive, se construye y se repercute en una comunidad
amazdnica, que se conforma y se hace evidente en vivir el carimbé pau e corda. A partir
de las imagenes producidas en un reportaje fotoetnografico que conforman un recital
visual, narramos una comprensién de un mundo que se materializa en la imagen y en la
interpretacién que aqui hacemos.

Palabras clave: Fotoetnografia, Carimbd, Carimbozeiras, Comunidad Amazdnica.
The Mermaids of the Vila Silva’s Sea: A Photoethnographic Journey

Abstract: This paper puts forth a narrative and, perhaps, an interpretation of the
processes of meaning construction by a group of Amazonian carimbd musicians —
“As Sereias do Mar” — from Vila Silva village, municipality of Marapanim, Pard, through
images produced between 2015 and 2019. Visual storytelling can unveil understandings
and interpretations that go beyond those made possible by literature. Thus, the present
photoethnographic narrative is an aesthetic, a being-together, a way of seeing and
feeling a world that is experienced, built and echoed in an Amazonian community,
which is construed and made visible by living the carimbd. The constructed visual
storytelling narrates a certain understanding of a world that materializes itself in the
images and interpretation produced here.

Keywords: Photoetnography, Carimbd, Carimbozeiras, Amazonian Community.



tSalientamos que a importancia da
tradigdo do carimbd foi reconhecida
oficialmente pelo Estado em forma
de titulagdo em 2014, quando o
Instituto do Patrimonio Histdrico e
Artistico Nacional (Iphan) reconheceu
o carimbd como Patriménio Cultural
Imaterial Brasileiro (IPHAN, 2014).
Apds uma intensa mobilizagdo de
varios segmentos da sociedade,
especialmente a partir da criagdo

da campanha “Campanha Carimbé
Patrimoénio Cultural Brasileiro Nos
Queremos!” (Bogea, 2014), que reuniu
artistas, intelectuais, bem como
grupos religiosos e culturais de vdrias
cidades do Para (Bogea, 2013, 2014;
Salles, 1969; Fuscaldo, 2015).
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Foi em “Tesouro Descoberto no Maximo Rio Amazonas” (1767) que o jesuita
Frei Jodo Daniel descreveu os indios tupinambas que cantavam e dangavam ao
som de um instrumento produzido com madeira oca e couro de animal, ao qual
chamavam de “curimb@”. Rosario (1974), por sua vez, ressalta que o carimbd fora
embebido nas tradi¢cOes artisticas e musicais africanas. Para Salles (1969), o carimbé
€ uma manifestacao originalmente afrodescendente. Entretanto, no préprio ensaio
“Trabalho e Lazer do caboclo”, o autor aponta no ritmo carimbdé semelhancas com
cantigas indigenas e, como resultado de influéncia ibérica, a presenca dos dedos
estalados na danca tipica regional e, reconhece a roda de carimbé como um
espaco democratico que une ragas. “Hoje, porém, o carimbd ndo é mais danca de
negros, exclusivamente ... Nossa experiéncia pessoal dd-nos a certeza que caboclos,
negros e mesticos se irmanam nos arrasta-pés” (Salles, 1969, p. 281).

Dessa maneira, salientamos que compreendemos o carimbdé enquanto um processo
que resultou da composi¢do étnico-racial produzida na Amazonia (Salles, 1969),
gue, por sua vez, corroborou para a producao de processos identitdrios que
conformaram-se a partir dessas composicao étnico-racial — indigenas, ibéricos e
africanos (Sales, 1969; Gabbay, 2012).

De acordo com Gabbay (2012, p. 52):

E provével que o que hoje denominamos carimbé tenha surgido simultaneamente
em territdrios do Estado do Pard que sequer mantinham comunicac¢do entre si,
como a costa do Salgado (Marapanim, Curucd, Maracana), do Tapajds (Santarém,
Altamira) e do Marajé (Salvaterra, Soure, Ponta de Pedras).

No entanto, observamos que esse processo resultante dessa composicao étnico-
racial é fruto de um concomitante ao processo de colonizacado, primeiramente do
Estado do Grao-Para (Castro, 2002) por Portugal, seguido pela sujeicdo e colonizagdo
da regido pelo Estado Brasileiro (Castro, 2002). Pensamos que esses fatores
foram importantes para a compreensao do status dessa manifestacao cultural,
assim como do status e da perseguicao sofrida pelos carimbozeiros e carimbozeiras
na producao do carimbd.

Desta maneira, compreendemos que o debate em torno do carimbd incide
diretamente sobre a histéria da composicdo étnico-racial da Amazénia, o que,
pensamos, pode explicar as perseguicées das autoridades e policiais no sentido
de inibir as rodas de carimbé e seus tambores. E neste cendrio de perseguicdes,
opressoes e resisténcia que as mulheres carimbozeiras de Vila Silva, interior do
municipio de Marapanim, tornaram-se agentes do carimbo compreendido enquanto
uma manifestacdo cultural identitaria®.

Importante salientar, ainda, que nossa énfase neste trabalho sera em fazer
uma abordagem interpretativa (Geertz, 1978) das narrativas imagéticas que
concernem sobre as Sereias do Mar, feitas a partir de uma fotoetnografia realizada
entre 2015 e 2019. Essa abordagem interpretativa é consciente do circulo
hermenéutico, evidenciado por Heidegger (Gadammer, 2018, p. 401), por meio
do qual “... buscamos descrever a forma de realizacdo da propria interpretacao
compreensiva ...”; ou seja, quando aquele que interpreta procura evidenciar
a construcado da prépria compreensao.

As carimbozeiras: As sereias de Vila Silva

Em 2015, no | Congresso Estadual do Carimbd — considerado um evento
histdrico, ja que, pela primeira vez, reuniu mestres de todo o Estado e propiciou
encontros até entdo inéditos — ficou perceptivel a modesta participacdo das
mulheres como instrumentistas desse ritmo. Mesmo com a expansiva presenca
feminina, apenas sete mulheres musicistas estiveram presentes em uma esfera de
200 delegados/as e observadores vindos de 25 municipios das regides do Salgado,
Bragantina, Marajo, Tapajos, Baixo Tocantins e Metropolitana.

A participacdo da mulher na cultura do carimbdé comumente estd atrelada
a imagem ou papel de dancarina ou organizadora do festejo e da comida, funcdes



2Curimbd: tambor feito a partir de um
tronco oco, com uma das extremidades
cobertas com pele de animal, que se
percute com as maos e toca sentado em
cima do instrumento.

3 Revista Amazonia Viva. Disponivel
em: encurtador.com.br/eox13.
Acesso em: ago. 2021.

4 A manifestacdo ocorre em 22 de
dezembro. As 6h, a comunidade de Vila
Silva parte rumo ao vilarejo do Cruzador.
Cantando, tocando e esmolando,
pedindo contribui¢cdes nas casas para

o almogo do dia. S3o recebidos sacos de
farinha, dinheiro e um beijo na fita do
Santo. Sdo 40 quilémetros indo e vindo,
debaixo de um sol forte, entre uma
oragdo que parece um transe, toque

de carimbé com maracas e uma bebida
regional que passava de mdao em mao.

®Com 93 anos, Mimi, quando sente
tonturas e dores de cabega, é atendida
por sua filha Creuza, que utiliza o pé de
café e papel nas fontes com o intuito de
passar a dor de cabega. Eduardo, o Neto
de dona Bigica, teve febre por mais de
uma semana sem uma clara explicagdo,
sem outros sintomas. Acredita-se

gue ele sofreu encantos do igarapé
porque entrou as 12h, um horario

nao aconselhado para se banhar,
segundo os populares.
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ndo menos importantes na manifestacao cultural. Entretanto, a representacao
da imagem da mulher em cima do Curimbd?, por tempos, fora incomum e expde
a fragil documentacdo sobre a atuacdo de mestras e “tocadoras” de carimbé pau
e corda na cultura Amazonica.

Tradicionalmente, aos artistas mais notdveis, compositores, musicos e difusores
do carimbé sdo concedidos o titulo de mestres. No municipio de Marapanim —
que integra o Nordeste Paraense, um dos territérios mais emblematicos do carimbd
pau e corda —, foi onde nasceu o icone folclérico e cultural Mestre Lucindo
e é onde reside o pioneiro grupo de carimbo “As Sereias do Mar”. Grupo este
protagonizado por mulheres que habitam o vilarejo de Vila Silva, como demonstrou
reportagem da revista Amazonia Viva3.

Vila Silva é uma comunidade rural que fica localizada no nordeste Paraense,
mais especificamente no municipio de Marapanim a 140 km de distancia da capital
paraense, Belém. O deslocamento a partir de Belém é de cerca de trés horas
e meia. De conducgdo coletiva, o caminho torna-se mais longo, portanto, mais lento.
Entretanto, para qualquer veiculo o trajeto é duro. Chao de terra batido, com muitos
buracos durante todo o percurso.

Vila Silva é composta por cerca de 300 familias. Os Freires sdo seus fundadores.
No grupo Sereia do Mar, Raimunda Freire, Creusa Freire e Dona Mimi pertencem
a Familia Freire. As duas primeiras sao filhas da Dona Mimi. Cleonilda é cunhada
da Bigica e da Creusa, é casada com o filho da dona Mimi. Maria Feliz e Martinha
sdo irmas, e a maior parte delas mora em Vila Silva e se conhece de longas datas.
A Claudete mora na comunidade da Fazendinha, que fica ha uns 20 minutos da Vila,
em um sitio chamado Tijupa, no qual ela divide morada com uma arara, criada de
forma livre. A mais nova das integrantes do grupo, Aline, mora em Castanhal.
Como pudemos observar, no vilarejo, todos tém algum tipo de parentesco, o que
se reflete na conformacao do grupo de carimbd, também composto por mulheres
gue tem, em sua maioria, vinculos de parentesco. Desta maneira, pudemos
observar que ha uma relacdo que antecede a formacao do grupo de carimbd,
gue compreendemos como uma vivéncia partilhada, o que vai leva-las a formacao
do grupo. Desta maneira, gostariamos de evidenciar essa forma social por meio de
uma narrativa imagética, na tentativa de evidenciar aquilo que ndo conseguimos
colocar em palavras e partilhar essa forma social.

As integrantes do grupo Sereias do Mar moram em Vila Silva — excec¢do apenas
a uma integrante que mora na cidade de Castanhal — e dividem a rotina entre
os afazeres domésticos e o semear da terra, que ocorre geralmente pela manha.
O rocado faz parte do quotidiano daquelas mulheres — mesmo Cleonilda,
gue é professora, hoje aposentada, também trabalhava no rocado. Os moradores
de vila Silva sdo em sua maioria catélicos; mesmo com a presenca da igreja
neopentecostal, as praticas religiosas catdélicas sdo bem fortes, uma evidéncia
disto é a esmolac¢do para Sdo Tomé, uma pratica centendria presente ainda nos dias
atuais, que mobiliza significativamente os moradores da comunidade®. No entanto,
observamos que, também, a pajelanca e a crenca nas encantarias também estd
presente na comunidade®.

“Bater” carimbd pau e corda veio depois como uma conquista.

As composicoes do grupo “As Sereias do Mar” geralmente abordam de forma
poética o cotidiano do vilarejo, como o rocado e a relagdo com a natureza, e também
as questdes de género, falando do universo feminino. O grupo conseguiu de
forma independente gravar e langar o primeiro cd. As faixas foram capturadas
em um estudio de Castanhal. O numero de cds fisicos foi limitado, por este fato,
atualmente ndo ha como compra-lo. Segundo as integrantes, ja houve episddio de
encontrar o cd sendo vendido de forma pirata.

Além da mestra Mimi e das sete mulheres que compdem o grupo Sereias do Mar,
o0 movimento das sereias tocadoras de carimbd é formado por: Raimunda Freire,
Claudete Barroso, Creusa Freire, Martinha Freire, Cleonilda Modesto, Maria Cristina
Monteiro, Adria Elere, Maria Nilce Freire, Maria Feliz e Aline.



Carimbd pau e corda é como se
denomina o carimbé raiz, aquele
que ndo tem instrumentos plugados
em energia elétrica e nem bateria,
tocado apenas com os instrumentos
tradicionais do ritmo.
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Outras mulheres em Vila Silva também s3o tocadoras, além disso, pudemos
perceber ao longo da pesquisa, a inclinagdo das jovens meninas pelos instrumentos
do carimbd, fruto dessas vivéncias, daquela forma social (Simmel, 2006)
que conforma uma estética, uma maneira de estar junto (Maffesoli, 1990).
Sdo essas interagGes culturais entre as mulheres tocadoras de carimbo de Vila Silva,
vivenciadas na sua quotidianidade que sdo evidenciadas em nossa fotoetnografia,
pois, narram a histéria desse grupo, a fim de contribuir para o fortalecimento da
visibilidade do protagonismo da cultura do carimbd pau e corda da Amazonia®
feito pelas mulheres de Vila Silva e de nossa compreensao sobre esses processos
de socializacdo (Castro, 2018; 2017).

Uma fotoetnografia — A narrativa

Aqui neste tdpico procuramos traduzir por imagens, estas que constroem uma
narrativa fotoetnografica, uma interpretacdo desse processo, seja da propria
construcdo dos sentidos do grupo, seja a construcdo da propria fotoetnografia
produzida a partir do grupo Sereias do Mar.

Figura 1: Estrada PA que liga Marapanim a Vila Silva
Nota. Branddo (2019).
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Figura 2: Rua principal de Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019)
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Figura 3: Noite de Lua Cheia em Vila Silva, Figura 4: Crian¢as brincam na beira do
Marapanim Igarapé, Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019). Nota. Branddo (2019).
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Figura 5: Criangas brincam na beira do Igarapé em Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 6: Bigica e o neto Eduardo no Igarapé. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 7: Bigica e o neto Eduardo no Igarapé. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 8: Casa de Bigica. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 9: Dona Mimi recebe as amigas na porta de casa, Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 10: Vista a partir da Porta da casa da Bigica. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 11: Creusa na cozinha, girau de casa. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 12: Dona Mimi em Casa. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 13: Dona Mimi na porta de Casa. Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).

Figura 14: Dona Mimi com remédio Caseiro na fonte. Mistura com pé de Café. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 15: Dona Mimi se embala na rede e batuca um carimbé nas pernas, como o de
costume. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 16: Bigica e Creuza, com seus netos, acompanham a esmolagdo para Séo Tomé.
Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 17: Imagem de Sdo Tomé na praga de Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 18: Esmolagao feshv:dade de Sdo Tomé. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 19: Festividade de Sdo Tomé, esmolagdo na chuva. Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).

Figura 20: Creuza na Esmolacdo para Sdo Tomé. Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).

Figura 21: A Neta da dona Mimi, o bisneto Eduardo, Dona Mimi, Maria Cristina e Creusa.
Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 22: Bigica (Raimunda Freire) e o companheiro exibem orgulhosos onde serd a nova
sede da comunidade. Um espago que pretende ser ocupado com cultura, arte e muito
carimbd. Vila Silva, Marapanim, 2019

Nota. Branddo (2019).

Figura 23: Cleonilda exibe a primeira fotografia do grupo Sereia do Mar.
Vila Silva, Marapanim
Nota. Branddo (2019).
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Figura 24: Martinha e Bigica exibem a faixa do grupo pintada por elas proprias. Vila Silva,
Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).

Figura 25: Cleonilda voltando dos trabalhos na roga. Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 26: Maria Cristina e Raimunda, ex-integrante do grupo. Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 27: Agricultoras e carimbozeiras: as integrantes do grupo Sereias do Mar
caminhando para a roga, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).

Figura 28: Agricultoras e carimbozeiras: as integrantes do grupo Sereias do Mar
caminhando para a roga, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 29: As carimbozeiras agricultoras, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 30: As carimbozeiras agricultoras, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 31: As carimbozeiras agricultoras, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 32: Dona Mimi, mestre e fundadora do grupo Sereias do Mar. Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 33: Creusa no quintal de casa, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 34:Maria feliz em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 35: Cleonilda sentada em frente sua casa, em Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 36: Maria Cristina em uma pausa no seu trabalho na cozinha, em Vila Silva,
Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).

na comunidade de Boa Vista, Marudd
Nota. Branddo (2019).
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Figura 39: Claudete Barroso, maraqueira, fala palavras de ordem no Festival da Agua
Doce, realizado na comunidade de Boa Vista, Marudad
Nota. Branddo (2019).

Figura 40: Martinha e Creusa montam no curimbd. Festival da Agua Doce, na comunidade
de Boa Vista, Marudd (2019)
Nota. Branddo (2019).
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Figura 41: Grupo Sereia do Mar o tnico protagonizado por mulheres a se apresentar no
Festival da Agua Doce
Nota. Branddo (2019).

Figura 42: Da esquerda para a direita: Creusa, Maria Feliz, Martinha, Maria Cristina,
Adria, Bigica e Claudete. Na imagem, integrantes do grupo Sereia do Mar posam
para uma foto apds a apresentagio no Festival da Agua Doce, na comunidade
de Boa Vista, Marudd

Nota. Branddo (2019).
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Figura 43: Grupo Sereia do Mar no Palco do Espac¢o Cultural Apoena, em Belém
Nota. Branddo (2019).

Figura 44: Curimbds do grupo Sereia do Mar no palco do Espaco Cultural Apoena,
em Belém, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 45: Dona Mimi é homenageada nas festividades de Sdo Tomé. Vila Silva,
Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).
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Figura 46: Mimi Canta na festividade de Sdo Tomé, Vila Silva, Marapanim, 2019
Nota. Branddo (2019).



7 Le récit photoethnographique se
présente sous la forme d’une série de
photos, en relation les unes avec les
autres et qui composent une séquence
d’informations visuelles. Celles-ci
peuvent étre l'objet du seul regard;
aucun texte intercalé ne doit détourner
I'attention du lecteur/spectateur.

Cette méthode est envisagée comme
une sorte d’enrichissement des récits
anthropologiques, et comme un « don »
a I'égard des personnes rencontrées sur
le terrain d’enquéte.
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A guisa de conclusio

A producado de imagens frequenta a cultura da humanidade desde seus
primérdios (Gombrich, 2000; Bell, 2009). Das figuras desenhadas nas cavernas aos
pixels da fotografia digital, sempre se desejou reproduzir as formas do mundo,
uma vez que o ser humano sempre se relacionou com narrativas, imaginadas
ou contadas a partir do real (Buitoni, 2010, p. 1). Na obra “Camara Clara”,
Roland Barthes (1979) observa que a fotografia aprisiona aquele momento que
nunca mais ocorrera, entretanto alerta que a fotografia apresenta uma mensagem
sem cddigo, em que os receptores dessa mensagem ou expectadores dessa
fotografia veem muito além do simulacro da realidade, o perfeito analogon,
pois interpretam a imagem com uma mensagem conotada, a maneira como
a sociedade |é tal representacao.

A partir do que foi exposto, podemos partir da assertiva de que a imagem,
mesmo enquanto uma fotografia tomada como verdade, é, também, um ato
interpretativo, ou ainda, um récit, uma narrativa construida por alguém, seja por
guem a constrdi enquanto imagem, sejam por quem a capta por meio de uma
camera, seja ainda por quem a vé; ou seja, seja por quem com ela entra em
interacdo ou comunicac¢do. Portanto, uma imagem pode ter multiplos, quica,
infinitos significados (Derrida, 1973). Aqui, acompanhamos as colocac¢bes de
Derrida (1973) sobre os sentidos que um texto — ou ainda de uma narrativa,
qgualquer que seja, inclusive uma fotografia — possa ter, até mesmo o de questionar
sua real possibilidade de existéncia. Seja o que for o que ela dé a ver, qualquer
gue seja a maneira, uma foto pode ser invisivel, pois ndo é ela que vemos
(Barthes, 1979, p. 16), mas aquilo que podemos e/ou queremos ver que esta
pautado pelas nossas vivéncias culturais.

Acompanhando o pensamento de Ricoeur (1976), compreendemos que, enquanto
uma narrativa, um récit, um canto, uma poesia, uma fotografia pode conter aquilo
que o conotativo, pertencente ao universo do racional, ndo consegue captar, mas que
as sensacoes, captam, indiciam e constroem enquanto significados. Interpretando
Bergson Ricouer (1976), Ricoeur salienta que:

... a palavra escrita ... cortou os seus lagos com o sentimento, o esforgo
e o dinamismo do pensamento ... eis porque os auténticos criadores como
Socrates e Jesus ndo deixaram nenhum escrito, e eis porque os misticos
genuinos renunciam aos enunciados e ao pensamento articulado.”
(Ricoeur, 1976, p. 51).

Assim, pensamos que a imagem fotoetnografica possa salientar interpretacdes
gue as palavras ndo alcangcam, visto que atuam ndao somente na conotacao
das interpretacdes, mas, também nas sensacdes e sentidos por elas
evocadas. Pois que, ao acompanharmos o pensamento de Achutti (2007)
sobre o que seria, em nosso entendimento, uma histéria, uma narrativa,
um discurso fotoetnografico:

A narrativa fotoetnografica se apresenta sob a forma de uma série de fotos,
em relagdo umas as outras e que compdem uma sequéncia de informagdes visuais.
Elas podem ser o objeto de um Unico olhar; nenhum texto intercalado deve distrair
o leitor/espectador. Este método é percebido como uma espécie de enriquecimento
das narrativas antropoldgicas e como um “presente” em consideracdo as pessoas
encontradas no campo da pesquisa’. (Achutti, 2007, p. 112)

Uma imagem é uma interpretacdo. E, enquanto interpretacao, é uma histéria
narrada em formas e cores, um récit visual, a partir da compreensao de um mundo
gue se materializa naimagem e na interpretacao que aqui fazemos. Assim, deixamos
aqui uma interpretacdo possivel de um mundo, de uma forma social (Castro, 2018)
gue se conforma no vivenciar o mundo da vida, e que, ao produzir e reverberar
formas sociais produz lagos de sociabilidade que mantém o carimbd enquanto
o vinculo que consubstancializa e materializa o processo de socializagdo e que gera
o fermento do estar-junto.
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