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Resumo

Este artigo busca discutir a representacdo da mulher nas fotografias de familia na socie-
dade agucareira. Serdo analisadas duas imagens que fazem parte da Colegao Francisco
Rodrigues, cujo acervo remonta aos séculos XIX e XX. O texto discute a construgdo da
imagem dos sujeitos no processo de origem e desenvolvimento das técnicas fotogra-
ficas no Brasil, focando - principalmente na etapa de andlise dos retratos - nos pa-
péis desempenhados pelas familias tradicionais no contexto da sociedade patriarcal.
Apontando algumas caracteristicas da Colecdo, serdo introduzidas questdes acerca de
sua contribui¢do para o entendimento da sociedade brasileira, da familia nuclear, entre
outros pontos relevantes no que dizem respeito a formagdo cultural do pafs. Assim, a
funcdo dos sujeitos dentro de seu espago de atuagio social serd debatida, focalizando-se
a persona desenvolvida por eles na era do patriarcalismo. Para a anélise das fotografias,
serdo apontados aspectos acerca de indumentdrias, poses, cendrios e acessérios, com-
parando-se esses e outros elementos a relacdo da familia com a sua representatividade
no meio social. Trouxemos, ao longo do nosso percurso, nomes como Maria Eliza Linha-
res Borges, Miriam Moreira Leite, Fatima Quintas e Georgia Quintas.

Palavras-chave: Histdria da Fotografia; Colecdo Francisco Rodrigues; representagio;
mulher; familia.
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Abstract

This article manages to discover the representation of the woman on the family photos
on the sugar society. Will be analyzed two images that are part of the Cole¢do Francisco
Rodrigues whose collection dates back to the nineteenth and twentieth centuries. The
text debates the construction of the image of the subjects in the origin process and de-
velopment of photographic tecniques on Brasil, focusing - mainly in the analysis stage
of the portraits - on the roles played by traditional families in the context of the pa-
triarchal society. Pointing out some characteristics of the Collection, questions will be
raised about its contribution to the understanding of Brazilian society, the nuclear fam-
ily, and other relevant points regarding the cultural formation of the country. Thus,
the role of the subjects within their space of social action will be debated, focusing on
the persona developed by them in the era of patriarchalism. For the analysis of the
photographs, aspects about clothes, poses, scenarios and accessories will be pointed
out, comparing these and other elements to the relation of the family with its repre-
sentativeness in the social environment. We have brought, along the way, names like
Maria Eliza Linhares Borges, Miriam Moreira Leite, Fitima Quintas and Georgia Quintas.

Keywords: Law and Literature; Forensic Historiography; Justice.

1. Introducio

A popularizagio da fotografia ampliou, ao longo do tempo, as possibilidades de re-
presentacio da sociedade. A fotografia de familia, na sua prética cotidiana, é muitas
vezes encarada de modo ingénuo, tratada como algo corriqueiro, cuja importancia
ndo ultrapassa o sentido de recordagdo. No entanto, ela é recoberta por camadas de
discurso que agem diretamente na constru¢do das identidades sociais, incorporando
preconceitos, contribuindo com a manutencio de esteredtipos e reforcando desigual-
dades. No decorrer da pesquisa, percebemos a importancia que tiveram o formato
carte de visite e o carte cabinet na incorporagdo desses discursos na fotografia de fa-
milia, uma vez que suas caracteristicas técnicas trouxeram altera¢des nas dindmicas
de produgdo e circula¢do de imagens.

Neste artigo, nos debrugamos sobre duas fotografias de familia da Cole¢io Francisco Ro-
drigues, examinando aspectos relativos a construc¢do do imagindrio publico e privado
dos sujeitos integrantes da sociedade oitocentista. Nos interessa perceber como se da a
representacio dos papéis da mulher nessas imagens, enfatizando a submissdo imposta
a ela por meio dos cinones sociais, além de sua relagdo com o homem e os filhos e suas
func¢des na sociedade. Para isso, foi levado em conta como o cendrio, vestudrio, aces-
sdrios e demais elementos que compdem a imagem contribuem com a idealizagio dos
sujeitos. Consideramos relevante, também, resgatar a génese do carte de visite e con-
textualizar o perfodo no qual se constrdi a Cole¢do Francisco Rodrigues. Nosso intuito,
dentro desse recorte proposto, é langar questées sobre a atuagéo da fotografia na cons-
truco de identidades, sabendo da impossibilidade de esgotar uma discusso tao ampla.

2. A fotografia e o Recife nos oitocentos

0 descobrimento da fotografia foi um fenémeno cujo mérito nio pode ser dado a um
unico criador. A cAmera escura vem despertando o interesse do homem hé centenas
de anos, sendo encontrados relatos do fendmeno fisico - proporcionado pela articula-
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¢do de um espaco escuro e a presenca de um pequeno orificio - por gregos e chineses.
Tal construgido auxiliou grandes mestres das artes pldsticas, a exemplo de Johannes
Vermeer (1632-1675), na percepcao da natureza e no desenvolvimento de suas produ-
¢Bes. Mais tarde, o ato de fixar quimicamente a imagem advinda da cAmera escura em
um suporte foi resultado direto de uma série de estudos realizados pelos mais diversos
pesquisadores, datado, convencionalmente, em 1826 - ano em que, apds oito horas de
exposicdo, Niépce (1765-1833) fixa uma imagem utilizando-se de estanho e derivados
do petréleo, batizando o processo de heliografia. Posteriormente, Daguerre (1787-1851)
deu continuidade as pesquisas e patenteou o que chamou de daguerreotipia - processo
o qual se utilizava, geralmente, de placas de cobre e prata -, trazido ao pdblico em 1839.
Caros e frageis, necessitavam de um longo tempo de exposi¢do, além de nio haver a
possibilidade de reproducio da imagem final. Dessa forma, era necessério uma série de
apetrechos que dificultavam o acesso a populagio. Foi nesse contexto que Eugeéne Disdé-
ri (1819-1889) inova ao criar um aparelho que permitiria a tomada de multiplos clichés
simultaneos, iguais ou diferentes, em uma dnica chapa (BORGES, 2011, p. 50). Em 1854

uma inovagdo técnica ndo apenas popularizaria o retrato fotografico, reti-
rando o monopdlio dos membros da aristocracia e da alta burguesia, como
também criaria condi¢des para a implementagado da fotografia comercial e
industrial (BORGES, 2011, p. 50).

O carte de visite possibilitou a inser¢do da fotografia na sociedade barateando, conse-
quentemente, sua produgdo. Contribuiu com, além da movimentagio do mercado foto-
grafico - incluindo a venda de materiais, papéis, cimeras, filmes e objetos como porta-
-retratos —, maior liberdade criativa aos fotégrafos que, apesar das limitacdes técnicas
quando comparadas aos dias atuais, acabaram ganhando maior poder de mobilidade.
Por dltimo, o formato gerou a capacitacio de novos profissionais - composto em grande
parte por estrangeiros -, para atender tanto a demanda do mercado em ascensdo quan-
to fotégrafos que aspiravam a abertura de filiais. A popularizagdo e difusdo do carte
de visite deu continuidade e consolidou um processo que ja acontecia, contribuindo
para que as fotografias produzidas em estudios fotograficos ganhassem ainda mais for-
¢a. Visando atender sonhos, aspiracdes e desejos préprios dos dilemas resultantes da
interacdo entre a vida publica e privada, os estddios funcionavam como depdsitos de
fantasias, possuindo uma vasta quantidade de indumentdrias, acessérios e apetrechos
utilizados na construcgio de cenas que seriam, posteriormente, fotografadas. Num pro-
cesso de construgdo mutua, os fotégrafos se empenhavam em materializar e perpetuar
o desejo de autorrepresentacdo dos fotografados. Tais imagens serviam, também, como
prevencdo contra a passagem do tempo, sendo empregadas na construgdo dos retiros
fantasiosos, um complexo esquema de aproveitamento da luz natural, através de vidra-
cas, claraboias, cortinas, espelhos e rebatedores. Familias completas, pequenos grupos
ou sujeitos individualmente posavam em meio ao cendrio fazendo uso de

réplicas de tapetes persas, cortinas de veludo e brocado, almofadas de-
coradas, panos de fundo pintados com cenas rurais e/ou urbanas, rou-
pas de gala, instrumentos musicais, bengalas, sombrinhas de seda, etc.
(BORGES, 2011, p. 51).

Muitas vezes eram inseridos elementos simbdlicos que remetiam a ideia de nacionali-
dade (KOSSOY, 2009, p. 77). Numa espécie de movimento antropofégico precoce, eram
deglutidos elementos culturais americanos e/ou europeus e adaptados a nossas cores,
formas, pessoas etc., enfim, a nossa realidade.
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A incorporagio de profissionais estrangeiros ao mercado fotografico brasileiro contri-
buiu para a absorcio de uma diversidade de modismos préprios da estética tradicional
perspectivista. Resultado direto da tentativa consequente de elevagdo da fotografia aos
padrdes artisticos e de uma reproducio ja conhecida e reconhecida, para atender aos
desejos gananciosos de uma classe social que testemunhava uma abertura a uma pos-
sivel ascensdo estamental possibilitada pela carreira profissional: a burguesia. As re-
presentacdes ostentatdrias possuiam medidas em torno de 6,0 x 9,5 cm, eram assinadas
pelo fotografado e por vezes compartilhadas com dedicatérias no verso, a fim de de-
monstrar todo progresso material e demais conquistas, tanto da esfera publica quanto
da esfera privada, para amigos e parentes préximos ou distantes.

O aprimoramento das técnicas utilizadas para a tomada e reprodugio do carte de visite;
o fascinio que causou a descoberta da fotografia em plena revolugio industrial com a
possibilidade de reproduzir através de uma maquina, com fidelidade, a natureza; o ba-
rateamento da fotografia, facilitando seu acesso a populagio; a inser¢io de materiais,
profissionais e seus estddios no mercado para atender demandas; sua difusio pelo pafs,
contribuindo tanto com a disseminacio da linguagem fotografica e suas possibilidades,
quanto com a estimulagdo do desejo de autorrepresentacdo das familias; a prevengdo
contra a passagem do tempo; a reafirmagdo de conquistas tanto da esfera pdblica quan-
to da esfera privada, constituiram o cendrio propicio para a construcdo e reforco as
identidades. Esta questdo, comum quando tratamos da linguagem fotografica, acabou
sendo potencializada dentro do cendrio posto, como coloca Miriam Moreira Leite:

a fotografia é utilizada para reforcar a integragdo do grupo familial, rea-
firmando o sentimento que tem de si e de sua unidade, tanto tirar as fo-
tografias, como conserva-las ou contemplé-las emprestam a fotografia
de famfilia o teor de ritual de culto doméstico (2001, p. 87).

0 fotografar transformou discursos, ideologias e comportamentos sutis ou ndo em vi-
sualidades, fazendo-se necessdria a interpretagio - indissocidvel do contexto social no
qual foram idealizadas e executadas - dos recursos técnicos, dos significados dos ob-
jetos escolhidos para compor a imagem, além do suporte, tamanho, enquadramento e
planos. Também é passivel de reflexdo a prépria imagem como escolha, na medida em
que ¢ avaliado o que foi suscetivel de ser fotografado e em contrapartida o que nio foi,
constituindo os siléncios.

Na primeira metade do século XIX, o Recife era um dos principais centros de desenvol-
vimento urbanos e econémicos do Brasil, tal como Rio de janeiro, Salvador e S3o Luis
do Maranhio (ARAUJO, 2014a). Nesse contexto, a cidade exercia um papel relevante na
economia tanto local, quanto regional e no exterior. Sobre esse destaque no cendrio
comercial, Bruna Iglezias Motta Dourado enfatiza que

o comércio maritimo foi a principal atividade econdmica da provincia de
Pernambuco, que contava com esse vigoroso ramo do comércio para es-
coar suas produgdes da terra, assim como nele se amparava a fim de obter
produtos para os quais havia demanda e necessidade interna da popu-
lagdo. Tal atividade mercantil também evidenciou a importancia experi-
mentada pelo porto do Recife diante da sua fun¢io de principal entreposto
de distribuicdo regional para o comércio exterior e interprovincial. Diver-
sos géneros, licitos ou ilicitos, exportados e importados, regionalmente
ou internacionalmente, movimentaram a provincia e sua economia. Nela,
diversos agentes do comércio, alguns andnimos, outros de importancia
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reconhecida localmente, atuavam nas trocas de mercadorias e assim, mo-
vimentavam a economia da regido (DOURADO, 2015, p. 70).

Nesse periodo de ascensdo do porto recifense, a atividade portudria tornou, conse-
quentemente, a cidade mais convidativa para profissionais em busca de um crescente
e variado mercado. Em vista disso, “novos servigos publicos e privados, setores do
comércio e novas ocupagdes surgiam a cada dia, do que nos ddo exemplo estabeleci-
mentos fotogréficos e os profissionais afins: fotégrafos, quimicos, pintores, desenhis-
tas” (ARAUJO, 2014a, p. 29).

Assim, fotégrafos como Alberto Henschell (1827-1882), proprietario do Photografia Ale-
m3; Augusto Stahl (1828-1877), com a Stahl & Companhia; e o Instituto Fotografico, res-
ponsavel pela introducdo do carte de visite em Pernambuco, desempenharam papéis
cruciais no que diz respeito a difusdo da fotografia pelo Brasil. Modelos estéticos euro-
peus e americanos eram levados do centro ao interior do pais - como era o caso de Stahl,
que desenvolvia parceria com pintores responsaveis pelos retoques, realces e acabamen-
tos - contribuindo com a popularizagio de diversos signos fotograficos (BORGES, 2011).

Ocorreu, entdo, uma mudanca na forma como as pessoas passaram a perceber e valo-
rizar as imagens e, com isso, transformou-se a maneira como elas enxergavam a si e a
seus semelhantes a partir do contato cada vez maior com as fotografias. Comecava a se
constituir, com a chegada do daguerredtipo, a histéria de uma sociedade extremamente
ligada as imagens imediatistas, ao fetiche por obté-las e, a0 mesmo tempo, ao desejo de
dissemind-las. Com a divulgacio cada vez maior da fotografia, os dlbuns de familia se
multiplicaram, ganhando fundamental importincia no registro histérico da sociedade
patriarcal escravocrata do século XIX. E nesse cendrio que se forma o principal acervo
fotografico publico hoje no Brasil, preservando a memdria histérica do pafs através de
suas imagens. Esse valioso arquivo supera os séculos e revela seus detalhes para as no-
vas geracdes, contribuindo assim para a preservagdo da histéria do pafs.

3. A familia na Cole¢do

A Colegdo Francisco Rodrigues leva o nome do cirurgido dentista que deu continuidade
ao trabalho de colecionismo fotografico do pai, Augusto Rodrigues, na organizagdo e
aquisicdo de um acervo que chega aos dias atuais com aproximadamente 17 mil pecas
(ERMAKOFF, 2014). Sdo imagens que ajudam a contar a histdéria da sociedade brasileira
e, em especial, da regido Nordeste. Em relagdo ao contexto histdrico das fotografias,
Rita de Céssia Barbosa de Aratjo explica que

no seu conjunto e arco social e temporal, 1840-1920, a COLECAO FRAN-
CISCO RODRIGUES documenta o processo histérico de decadéncia da so-
ciedade patriarcal escravocrata e agucareira - e da classe dos plantadores
e a ela associada -, e de ascensdo de uma economia capitalista de base
industrial-financeira (ARAUJO, 2014a, p. 59).

Esse conjunto documental, depois de passar pelo Museu do Agucar, extinto em 6 de
outubro de 1977, estd sob os cuidados da Fundagio Joaquim Nabuco, no Recife, por in-
termédio do Centro de Documentagéo e de Estudos da Histdria Brasileira Rodrigo Mello
Franco de Andrade (Cehibra). Tal acdo d4 continuidade ao trabalho colecionista de
Francisco Rodrigues e empenha-se na preservagio de sua obra (ARAUJO, 2014b). Além
disso, dentro de sua diversidade iconografica, a Colegdo se destaca por seus multiplos
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formatos, materiais e técnicas, que vdo do daguerredtipo, ferrétipo ou ambrétipo até
o carte cabinet, carte de visite e foto postal. Acerca dos formatos difundidos no século
XIX, José da SilvaJr. (2017) explica que o auge do carte de visite se entende até a metade
dos anos 1870 - sendo, entdo, superada pelo carte cabinet -, mas que ela ainda conti-
nuou sendo utilizada até o final do século XIX. O autor ressalta, também, que essa época
de transicio de um formato para o outro diz respeito ao contexto histdrico da passagem
do regime mondrquico para a repiblica e da introdugdo do trabalho assalariado em
substituicdo do sistema escravista.

Sobre a utilizagdo do papel como suporte fotografico, foram utilizados diversos tipos de
impressdo, como a albumina, bastante recorrente no século XIX. De modo que, a partir
da anélise dessas imagens, é possivel perceber como a sociedade brasileira se modificou
através do contato com a fotografia e como isso se refletiu no acervo da Cole¢io Fran-
cisco Rodrigues. Dentro de toda a diversidade de personagens e histdrias, vestimentas,
cendrios e de poses representadas em multiplos formatos e suportes estdo as pistas para
uma melhor compreensio de elementos referentes a miscigenagio, ao papel do homem
e da mulher na coletividade, entre outras questdes préprias da formagdo sociocultural
do Brasil e outras nuances da vida privada. Entretanto, nos voltamos para as represen-
tacdes da familia nuclear conjugal que, no perfodo em questio, era

numerosa, composta nio sé do nucleo conjugal e de seus filhos, mas in-
cluindo um grande niimero de criados, parentes, aderentes, agregados e
escravos, submetidos todos ao poder absoluto do chefe de cl3, que era, ao
mesmo tempo, marido, pai, patriarca (ALMEIDA, 1987, p. 53-66).

Fruto direto do sistema social patriarcal, esse grupo era chefiado pelo homem que tinha
autoridade maxima politica, social, moral e econdmica. As familias com posses para
pagar os servigos fotograficos presentes na capital pernambucana contratavam oficinas
ou ateliés os quais garantissem a representacdo do poder e da dignidade do homem jun-
to a seu grupo, resultando em retratos de uma fatia da sociedade pertencente a cultura
acucareira e do monopdlio da cana; familias que foram regidas por um sistema violento,
conservador, permeados pela economia predatéria e pelas relagdes escravocratas.

Os filhos e filhas também desempenhavam um papel fundamental neste sistema, visto
que se tornariam, num futuro préximo, chefes de familia e herdeiros, no caso dos ho-
mens; e esposas e maes, no caso das mulheres. Os filhos eram apresentados nas fotogra-
fias como uma das conquistas familiares, apontados como simbolos de sucesso. Além
deles, outras figuras presentes eram os avds, avés e as mulheres solteiras. Os primeiros,
geralmente representados como figuras centrais, sentados, dotados de sabedoria e res-
peito, enquanto a segunda, em pé, se posicionava as margens das fotografias.

Sabe-se que a mulher cabia a organizacgio da casa e os cuidados com a familia, onde
o Gtero significou, no periodo patriarcal, o grande emblema feminino. Os seus papéis
como “mulher-mae, mulher-esposa, mulher-pilar da conservagdo da familia, mulher-
-educadora, mulher-enfermeira, foram algumas das principais representacdes da fi-
gura feminina” (BORGES, 2011, p. 50). Através das fotografias que compéem a Colegio,
é possivel analisar seu discurso, mergulhando além das camadas do visivel, atentando
para o uso de diversos simbolos utilizados pelos fotégrafos em seus estudios de fan-
tasias, para materializar desejos e aspira¢cdes de uma classe que gostava de contar,
recontar e criar imagens de si. Percebe-se que todo individuo constrdi e pretende
preservar a sua autoimagem publica. Oferecer, portanto, uma boa imagem da familia
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é oferecer uma boa imagem de si préprio. A persona desenvolvida, buscando criar a
“face puiblica” - a qual se constréi tendo em vista o estar diante do outro -, é consequ-
éncia das expectativas que a sociedade (e atrelada a ela a prépria familia) lhe impde.
Isso é percebido nos papéis sociais humanos, no tipo de roupa escolhido, no estilo de
expressdo, na postura, nos acessérios e cendrios que serdo observados e comentados
na andlise das imagens adiante. Por fim,

nas fotografias de familia - fossem elas produzidas em estddios ou ndo - o que
interessava era a representacdo dos papéis sociais. E com eles que se cria a
identidade do grupo e se institui a memdria de seus membros. Segundo Bour-
dieu, “o 4lbum de familia exprime a verdade social” (BORGES, 2011, p. 54).

Essas foram as familias com as quais nos deparamos, eternizadas em seus papéis por
meio de poses numa tentativa de satisfazer as expectativas do seu imagindrio. Portanto,
assim como as imagens ndo podem ser dissociadas do contexto em que foram constru-
idas, as reflexdes sobre a familia também nao. Como comenta Fatima Quintas, ela “é
uma construgdo ideoldgica, plena de simbolos, e jamais podera se afastar do contorno
de representagdes culturais e sociais” (QUINTAS, 2005, p. 37) da qual faz parte. Em seu
ensaio, o doutor em histéria, Marco Antonio Stancik (2011) comenta sobre a relacdo
do fotdégrafo e aquele que o contratava ao realizarem, em conjunto, uma espécie de
teatralizagdo de um determinado papel social, registrando ndo necessariamente uma
“realidade social”, mas sim “ilusdes” ou “fantasias sociais”. Suas identidades, portanto,
eram menos expressas e muito mais representadas. Analisando a representacio femi-
nina em nove retratos fotograficos produzidos entre o final do século XIX e inicio do
XX, ele aponta convengdes adotadas pela pose em cendrios artificialmente construi-
dos, onde as mulheres trajavam seus melhores vestidos, dando uma especial atengao
aos seus penteados e acessérios como: chapéus, sombrinhas, luvas e leques destacando,
desse modo, a fungdo de emprestarem a modelo signos de delicadeza e feminilidade
para constituirem, posteriormente, a imagem fotogréfica — fator que nos deparamos
recorrentemente nos retratos que analisaremos.

Para interpretar tais representacdes, as fotografias sdo exploradas em
busca de formas de comunicagio nio verbal, registradas através de ges-
tos, poses, olhares, expressdes faciais, orienta¢des do corpo, postura,
organizacio e disposicio dos objetos (STANCIK, 2011, p. 11).

Nos deteremos com mais atencdo em duas fotografias pernambucanas, do final do sé-
culo XIX, as quais integram a Colegdo, para discutirmos aspectos como idealizagio,
construgdo de identidade e papéis através dos elementos compositivos da imagem. En-
contramos durante o caminhar da nossa pesquisa muitos outros exemplares os quais
poderiam ilustrar as questdes que foram postas, mas consideramos que as escolhidas
trazem suficientes subsidios para a andlise, ou seja, sintetizam as questdes que foram
apontadas e permitem apontar outras as quais julgamos importantes quando buscamos
empreender sobre a fotografia de familia.
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Figura 1: Manoel Tavares Fiiza e Maria Adelaide Saboya de Albuquerque com as filhas Maria
do Carmo Saboya Fitiza, Maria Carolina Saboya Fitiza e Maria Dulce Saboya Fitiza. Pernambuco,
gelatina, carte cabinet, c. 1890. Louis Piereck,

Fonte: Colecdo Francisco Rodrigues.

Na fotografia de Louis Piereck (figura 1), vemos uma famfilia tipica da aristocracia, for-
mada por homem, mulher e trés criangas que posam em um estidio. A imagem, em ge-
latina, tem como suporte o carte cabinet - formato inglés que surgiu em 1866 como evo-
lugo do carte de visite tendo, portanto, o mesmo tipo de apresentagfo, mas em maior
tamanho - possuindo 9,5 cm x 14 cm e montado em cartdo de 11 cm x 16,5 cm (KUSMA,
2016). Geralmente a imagem era revelada através da técnica de impressdo em albumi-
na. O cendrio é composto majoritariamente de motivos cldssicos, onde as cenas eram
pintadas e erguidas ao fundo - caracteristica facilmente identificavel na figura 1. Eram
bastante detalhadas tanto em sua ornamentagio quanto nos elementos cénicos - artifi-
cios comuns a época. O uso de parapeitos deslocados de seu lugar usual, cortinas, jane-
las e colunas busca criar uma ambientacdo que demonstra padrdes de intelectualidade
elevados, remetendo as principais caracteristicas do neoclassicismo. Como movimento
revivalista, tinha como principal fonte de inspiragdo a sobriedade e racionalidade das
formas e produgdes greco-romanas, atingindo constru¢des arquitetdnicas ou inspiran-
do temdtica e, formalmente, pinturas e esculturas. Ao mesmo tempo, possuem uma
ligagdo nacionalista, identificavel através da estampa de motivos vegetais remetendo
ao pais tipicamente tropical. Os brinquedos presentes na cena - neste caso, o animal de
peldcia - sdo os tnicos signos que remetem ao universo infantil (BORGES, 2011).

E notdria a formalidade nos vestidos longos e paletés - estilo que traz caracteristicas a
moda europeia. Com aderegos e roupas suntuosas, verdadeiros prolongamentos do cor-
po, os sujeitos mostram-se para a cimera com seus melhores trajes que, na maioria dos
casos, ndo eram cotidianamente utilizados. Tal fator acentua a importancia e o carater
solene do momento de ida ao estddio. Na realidade, tratava-se de uma ocasido especial;
era um espetdculo construido para poucos.

Na foto em questéo, apenas o homem veste tons escuros, enquanto a mulher e as crian-
cas sdo apresentadas em tons mais claros. A mulher, neste caso, ganha destaque em
virtude das cores claras de sua vestimenta, bem como também no espaco fisico que
ocupa na composicdo. Entretanto, o destaque que a ela é dado constitui-se através do
ponto de atencdo o qual ela toma na imagem. Também ¢é vélido salientar que todos os
retratados trajam adornos para a cabeca, os quais variam da sisudez do homem, chefe
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de familia, a delicadeza decorativa da mulher e de suas trés filhas. Neste caso (figura 1) a
mulher cabe o papel de adereco - como pode ser observado no suntuoso chapéu por ela
equilibrado - e, aos homens, cabiam vestimentas sébrias e de tons neutros - como no
contido chapéu vestido pelo mesmo. Esse fator, quando transposto para as questdes que
envolviam as principais caracteristicas do classicismo, tornavam a mulher ainda mais
distante da sobriedade racional e mais préxima de um modelo artistico o qual, além de
n3o ser o vigente na época significava, aos olhos do momento, um excesso movido pela
irracionalidade e por impulsos pouco reflexivos. Em contrapartida, os valores em voga
transparecem nas sébrias vestimentas masculinas o que reforca, consequentemente, o
papel masculino de patriarca e chefe do lar, capacitado por, acima de tudo, ser o deten-
tor da razdo. A mulher nessa imagem, portanto, assume quase a posi¢io de um objeto
decorativo. Outro ponto que reforga sua posicio de destaque nessa imagem é a cor clara
de suas roupas, também responsavel por carregar signos referentes a pureza, tornando-
-a, consequentemente, infantilizada - mais um aspecto que a afastava da vida publica e
reforcava sua submissdo ao marido, chefe do lar.

Observamos nessa imagem (figura 1) que o casal se posiciona em segundo plano, caben-
do as criancas assumir o primeiro. Os filhos sdo aqueles que representam o futuro da fa-
milia agraria aristocratica agucareira e se tornam mais uma das conquistas apresentada
aos outros parentes e amigos; serdo os responsaveis por dar, futuramente, continuidade
ao que foi iniciado pela geragdo anterior sendo, por conseguinte, anunciados através da
fotografia. A mulher como elemento decorativo € objetificada, resultado de um proces-
so historicamente construido, comentado por Fitima Quintas:

com a identidade aviltada por uma socializa¢fo distorcida, que prepara a
mulher para seguir as regras da submissdo, torna-se dificil potencializar
as suas capacidades pessoais. Ao perder a condi¢do de sujeito desejante,
ela assume a trepidez de objeto desejado (2005, p. 47).

Figura 2: Domingos Ramos de Andrade Lima [negociante de agtcar no Recife], Jilio Ramos de
Andrade Lima, Feliciana de Andrade Lima, Alice Ramos de Andrade Lima [casada com Adolpho
Pinto] e Luiz Ramos de Andrade Lima. Pernambuco, albumina, carte cabinet, c. 1890-1899. Jodo
José de Oliveira.

Fonte: Colecdo Francisco Rodrigues.
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Neste segundo carte cabinet (figura 2), estd representada a familia Andrade Lima, re-
conhecida pelas negocia¢des no ramo agucareiro recifense. Fora o cendrio ricamente
adornado assim como na figura 1, essa imagem conta com uma mesa de canto que serve
de suporte para um jarro de flores, sendo esse mais um signo que remete a um ambiente
interno com caracterfsticas tipicas do interior de casas aristocraticas. E possivel per-
ceber também a presenca de uma base retangular, provavelmente de madeira, a qual
serviu como plataforma para elevagio do menino localizado no centro da imagem. Essa
superficie, onde se encontra o garoto, gerou uma equivaléncia entre as alturas dele e de
sua irmd, Alice Ramos de Andrade Lima, 4 esquerda. E sabido que aos filhos homens era
atribuida a incumbéncia de assumir herancas, recebendo maior destaque desde jovens
na sociedade. Assim, a partir da imagem aqui analisada, é possivel visualizar tal papel
de relevancia social através da tentativa de elevagdo da estatura do garoto, a fim de
torna-lo hierarquicamente superior. Logo,

torna-se bem claro o processo de construgdo social da inferioridade. O
processo correlato é o da construgdo social da superioridade. Da mesma
forma como nio h4 ricos sem pobres, ndo hd superiores sem inferiores.
Logo, a construgdo social da supremacia masculina exige a construgao so-
cial da subordinagdo feminina. Mulher ddécil é contrapartida de homem
macho. Mulher fragil é a contraparte de macho forte. Mulher emotiva é a
outra metade de homem racional. Mulher inferior é a outra face da moeda
do macho superior (SAFFIOTI apud QUINTAS, 2005, p.44).

Ademais, outro acessério vinculado a questdo do status e do legado deixado pelos che-
fes de familia s3o as bengalas utilizadas pelos meninos da familia Andrade Lima; a me-
nina cabe o uso do leque, instrumento simbolo da feminilidade e delicadeza, frequen-
temente adotado pelos estudios fotograficos. Por conseguinte, observando-se a soma
dos elementos composicionais, tais como as indumentdrias, a ornamentacao, o uso de
penteados impecéveis e os acessdrios ostentados pelas criangas, percebe-se um grande
contraste em relacio ao clima tropical do Brasil, o que revela, no fim das contas, a busca
da sociedade patriarcal por um ideal europeu em sua representagio imagética.

Também é importante frisar que, ndo apenas o enquadramento dos individuos na foto,
mas também sua pose e seu ar de seriedade denunciam esse desejo pela representagdo
de um “papel social” ou, em outras palavras, a constru¢do de uma autoimagem a qual
projetasse uma boa reputacdo, uma imagem de prestigio perante a sociedade. A foto,
pois, era uma ferramenta utilizada como um modo de pertencimento a um grupo social
distinto a partir de uma representagio, e, nesse contexto, o sorriso era algo muitas
vezes suprimido. Além disso, preocupado em projetar sua imagem idealizada, muitas
vezes o cliente se deslocava até o estidio e, entdo,

Aquele era um momento importante, uma parada necessdria entre a
agitacdo da rua e a entrada no saldo de pose, quando ele, folheando os
albuns e olhando as fotos, comegava mais concretamente a pensar na
sua prépria pose e a se preparar para o processo que viria logo a seguir
(KOUTSOUKOS, 2007, p. 2-3).

Ao observar a mulher na figura 2, verifica-se um esforgo para identificé-la com o mundo
privado, com o ambiente familiar. A mulher-mae agora se apresenta em pé por tras de
dois dos seus filhos, onde pousa sua mio direita sobre o ombro do menino como um
sinal de ligagdo entre sujeitos, cabendo a pose apenas o uso de expressdes sérias, gestos
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rigidos, imdveis (QUINTAS, 2007). Ao seu lado estd o patriarca da familia que, diferente
da figura 1, se apresenta sentado, cercado pelos seus filhos homens. Vemos entZo, a
construcdo visual com base na manutencdo de uma ordem social das familias aristocra-
ticas do agtcar.

Paralelamente, é curioso observar como, no ambiente onde foi feita essa construcio
visual (o estddio), a ligacdo daquele que produziu a foto com as pessoas as quais se
puseram em frente a cAmera vai além de uma simples transacdo comercial. Essa re-
lacdo revela um contato muito mais intimo entre aquele que pretende produzir uma
boa imagem e os que desejam preservar sua memdria e elevar o nome de sua familia
perante a sociedade. Assim, sobre os papéis de retratista e retratado nos oitocentos,
Ana Maria Mauad afirma:

Do lado do fotégrafo, observa-se a sujeigdo as normas do bom gosto e da
harmonia para a composigdo estética perfeita de um ‘bom retrato’; e do
sujeito-fotografado a imposi¢do de normas de distingdo social quer seja de
classe, de género ou de geracdo. Assim, o modelo ao negociar a sua pose
com o fotdgrafo, coloca em jogo a sua autoimagem, desse modo, como ele
projeta no seu corpo as expectativas do mundo do qual é parte integrante
(MAUAD, 2015, p. 3).

4. Consideragdes finais

Evidenciando a histéria da fotografia desde os primeiros anos de seu surgimento, pas-
sando por evolu¢des técnicas através de descobertas com experimentos quimicos, a
contribuicdo das imagens fotograficas para o modo como o sujeito percebe o meio so-
cial e a si mesmo foi abordada aqui, principalmente, sob um viés histérico. Durante esta
pesquisa, grande importancia foi dada a formatos como o carte de visite e o carte cabi-
net, haja vista terem sido amplamente difundidos ao longo do perfodo de supremacia
do patriarcado no Brasil, difusdo essa que contribuiu para a formagdo de uma sociedade
essencialmente atrelada a concepgio e divulgacio de imagens.

Durante a pesquisa, também foram discutidas informacdes histdricas e técnicas acerca
da Colegdo Francisco Rodrigues, mostrando que a importancia da fotografia vai muito
além da representacio, atuando também na construgio de identidades. Sobre a anélise
das duas imagens da Cole¢do, destacou-se a relevancia da mise-en-scene fotografica por
intermédio de diversos elementos - tais como cortinas, pinturas no fundo dos esttdios,
colunas e parapeitos em estilo cldssico - que ajudaram a criar um ambiente propicio
para o desenvolvimento da teatralidade dos sujeitos fotografados dentro de um ideal
de representacio europeizado. Nesse contexto, a pose e a seriedade no ato fotografico
eram igualmente importantes, pois reafirmava os papéis dos fotografados - preocupa-
dos com a postura que a sociedade exigia deles. Esses padroes imagéticos reproduzidos
vastamente ao longo dos anos 1800 representavam, para aqueles que se colocavam pe-
rante a cAmera, o desejo de resguardar a prépria memdria, uma forma de se precaver
contra a inevitdvel passagem do tempo. Tais constata¢des foram ratificadas durante a
andlise das duas imagens da Cole¢do Francisco Rodrigues, nas quais a figura da mulher
foi enfatizada em suas multiplas fun¢des num contexto em que se almejava a constru-
¢do de uma representacio familiar condizente com a moral e os bons costumes vigentes
no século XIX. Por outro lado, a supremacia masculina do chefe de familia, bem como a
atuagio das criancas em meio formacio de suas identidades, presente nos exemplos das
figuras 1 e 2, também ajudaram a compreender melhor o ideal de representacdo ima-
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gética da familia no contexto histérico patriarcal. Além disso, as caracteristicas com-
portamentais exigidas a mulher foram reafirmadas pelas avaliagbes criticas baseadas,
principalmente, nos estudos de Fatima Quintas acerca dos papéis sociais, destacando-se
as injustas contrapartidas na relacdo entre mulher e homem. Tal avalia¢io foi corro-
borada através da observagdo dos objetos cénicos presentes nas imagens analisadas,
como, por exemplo, a bengala dos meninos e o leque da menina na figura 2, o que refor-
cou as consideragdes a respeito das diferencas de género.

Assim, o artigo apresentou um pouco da histéria da fotografia, na tentativa de pro-
porcionar, com a interpretagdo das duas figuras da Colegdo Francisco Rodrigues, uma
pequena contribui¢do para o campo cientifico das imagens fotograficas. Certamente,
muito ha de ser feito no sentido de elucidar o que hé por tras da aparéncia dos registros
familiares do século XIX, até porque, como ressalta José da Silva Jr. (2017), a fotografia
primeira é aquela cujo registro nio é feito, que fica fora do enquadramento e do tempo
da imagem captada. Em outras palavras, é a parte que fica guardada - como uma foto
esquecida no fundo da gaveta - nos desejos e sentimentos dos envolvidos em sua con-
cepcdo. Vale salientar, uma vez mais, a importancia de se refletir sobre os esteredtipos
comportamentais difundidos durante o periodo patriarcal, pensando que a relagio de-
sigual entre os sujeitos ainda ecoa na sociedade atual.
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Resumo

Este artigo tem como objetivo analisar brevemente alguns aspectos da histéria da per-
formance nas artes visuais, buscando esclarecer suas caracteristicas. Para tanto, sdo in-
vestigadas particularidades do teatro, do futurismo, dadaismo e surrealismo. Além dis-
so, também ¢ discutida a contribui¢io de artistas performdticos nas décadas de 1960 e
1970 e realizada uma apresentacio sucinta dos pioneiros desse ramo artistico no Brasil,
enfatizando-se a contribui¢do de Paulo Bruscky. Por fim, é apresentada a performance
“Qual o lugar do artista?”, realizada pelo autor deste artigo nas ruas do Recife em 2018
e inspirada nas a¢des de Bruscky nos anos 1970.
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Abstract

This article aims to analyze briefly some aspects of the history of performance in the
visual arts, seeking to clarify its characteristics. For this, we investigate characteristics
of theater, Futurism, Dadaism and Surrealism. In addition, the contribution of perform-
ers in the 1960s and 1970s was also discussed and a brief presentation of the pioneers of
this artistic genre in Brazil was made, emphasizing the contribution of Paulo Bruscky.
Finally, the performance “Qual o lugar do artista?”, performed by the author of this ar-
ticle on the streets of Recife in 2018 and inspired by the actions of Bruscky in the 1970s
is presented.
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1. Introducio

A palavra “performance” ¢ utilizada em diversos contextos, seja quando se trata do
desempenho de um atleta ou de um ator, seja quando se estd referindo ao potencial
de um automével ou a desenvoltura de alguém durante o ato sexual, por exemplo. No
campo artistico, encontram-se performances no 4mbito das artes visuais, no ramo mu-
sical, teatral, da danca, entre outras 4reas. Nas artes visuais, esse género que coloca em
evidéncia o corpo do artista — chamado de performer —, desenvolveu-se mais ampla-
mente durante a década de 1970. O performer realiza uma agdo efémera em um local
preestabelecido e, em grande parte dos casos, atua sozinho durante uma apresentagao
bem planejada — mas que pode tomar rumos imprevisiveis ao longo do processo.

Nesta pesquisa, foram abordados brevemente alguns aspectos da histéria da perfor-
mance nas artes visuais, analisando-se as manifesta¢Ges artisticas que a antecederam,
para melhor compreender seu desenvolvimento através do tempo, bem como suas par-
ticularidades. Assim, foram investigadas algumas caracteristicas do teatro e de movi-
mentos artisticos do inicio do século XX que de alguma forma serviram de referéncia
para o surgimento da performance: futurismo, dadaismo e surrealismo. Ademais, ob-
servou-se a influéncia do happening, as contribui¢des de alguns artistas nas décadas
de 1960 e 1970, além de serem apresentados de modo sucinto alguns dos pioneiros das
atividades performéticas no Brasil.

Nesse contexto, foi dada énfase a atuagdo do multiartista recifense Paulo Bruscky, sen-
do analisadas duas obras de sua autoria. Discutiu-se seu pioneirismo no periodo da di-
tadura militar no Brasil, revelando sua poténcia criativa e carater contestador. Em vista
disso, sdo apresentados de maneira concisa os questionamentos do artista, refletindo
sobre os temas de suas obras, os materiais utilizados em sua elaboracio, bem como a
forma de registro de suas criagdes nos anos 1970.

A partir dessa breve andlise histérica com énfase na atuagdo de Bruscky, surgiu a per-
formance “Qual o lugar do artista?”, realizada pelo autor deste artigo nas ruas do Re-
cife. O propdsito dessa agdo foi a busca por uma aprendizagem mais efetiva acerca da
performance, compreendendo essa modalidade artistica através de uma experiéncia
tedrico-pratica. A obra “Qual o lugar do artista?” foi discutida tanto em seu viés concei-
tual quanto material, destacando-se também a importancia dos espectadores durante a
acdo. Este artigo, portanto, tem como finalidade fomentar o debate acerca de um géne-
ro da arte que muitas vezes questiona as regras da sociedade e se revela libertario em
sua prépria natureza.

2. O teatro e as vanguardas artisticas

Buscando esclarecer de forma sucinta as caracteristicas da performance nas artes vi-
suais, foi analisada sua ligagdo com o teatro e as vanguardas futurista, dadafsta e sur-
realista, revelando as diferencas e similaridades decorrentes da influéncia entre as di-
ferentes linguagens. Apesar de focar nessas manifestagdes, é importante mencionar a
influéncia de outras propostas que também contribuiram para a performance (mas néo
serdo abordadas aqui), a exemplo dos futuristas e construtivistas russos, dentre os quais
se destacam nomes como o poeta e dramaturgo Vladimir Maiakovski (1893-1930) e o
coredgrafo Nikolai Foregger (1892-1939). Somam-se a estes, as criacdes da escola alema
Bauhaus, da qual se pode ressaltar o “Balé Triddico” (1922), do artista Oskar Schlemmer
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(1888-1943) e o experimentalismo da Black Mountain College, nos Estados Unidos, da
qual participaram nomes como o dangarino Merce Cunningham (1919~ 2009) e o com-
positor John Cage (1912-1992).

No teatro, tradicionalmente, o ator precisa decorar um texto antes de realizar sua apre-
sentagdo. Representando um personagem previamente estudado, ele tem em mente seu
posicionamento no palco e sabe exatamente para onde e de que forma deve se locomo-
ver. Seu personagem possui tons de fala, trejeitos e olhares caracteristicos durante toda
a encenacio. Essa representagdo pode se repetir por diversas vezes ao longo de uma ou
mais temporadas.

Por outro lado, como afirma o pesquisador Renato Cohen, “[...] a performance de fato
se realiza, em geral, em locais alternativos, com poucas apresentagdes e com muito
maior espaco para a improvisacdo” (COHEN, 2002, p. 27). Essa diferenciacdo basica en-
tre as duas linguagens revela um cardter mais experimental da performance, com uma
margem maior para acontecimentos imprevisiveis e até arriscados, ainda mais quando
a agdo ocorre em vias publicas. Na performance, o artista se coloca como ele mesmo,
numa aproximacio maior entre arte e vida; ao passo que no teatro, normalmente, o
ator representa um personagem em seu préprio contexto existencial.

Foi no teatro que ocorreu a primeira apresentacio de Sarau do futurismo. Este movi-
mento artistico de vanguarda italiano teve inicio, segundo a historiadora da arte Rose-
Lee Goldberg, em Paris no dia 20 de fevereiro de 1909, quando foi publicado no jornal Le
Figaro o primeiro manifesto futurista (GOLDBERG, 2006), de autoria do escritor Filippo
Tommaso Marinetti (1876-1944). Influenciado pelas apresentacdes teatrais escandalo-
sas do poeta francés Alfred Jarry (1873-1907), especificamente por sua peca “Ubu Rei”,
de 1896, Marinetti foi um dos responséveis por reunir artistas em torno do futurismo, o
qual exaltava a velocidade, as mdquinas, a guerra e o patriotismo.

Foi nesse contexto que o artista italiano Giacomo Balla criou, em 1914, como afirma
Goldberg, uma performance denominada “Macchina tipogrdfica” (Prensa tipografica), na
qual “Doze pessoas, cada qual parte de uma médquina, se apresentavam diante de uma
tela de fundo pintada com uma Udnica palavra: ‘Tipogréfica™ (GOLDBERG, 2006, p. 12).
Com esse interesse pelas maquinas, o futurismo se aprofundou em multiplas experién-
cias artisticas: musicais, poéticas, performadticas, de pintura, escultura etc. De acordo
com Goldberg, para o futurismo a performance representava o desejo de provocar o pd-
blico e tird-lo de sua zona de conforto. Assim, os futuristas estavam livres para criar um
teatro artistico inovador juntamente com seus objetos artisticos, sem fazerem distingao
entre as diversas linguagens desenvolvidas pelos artistas (GOLDBERG, 2006).

Além do futurismo, outro movimento artistico que influenciou o desenvolvimento da
performance nas artes visuais foi o dadaismo, ou dad4 (cavalinho-de-pau, em francés).
Surgido em Zurique, Suica, o dadaismo nasceu no espago artistico conhecido como Ca-
baret Voltaire, local de encontro de poetas, pintores, dancarinos e musicos. Fundado em
5 de fevereiro de 1916 (GOLDBERG, 2006), o Cabaret foi palco de artistas como o pintor
de origem romena Marcel Janco (1895-1984), a escritora e performer alema Emmy Hen-
nings (1885-1948) e o poeta aleméo Hugo Ball (1886-1927). Tendo como caracteristicas a
provocagio, a ironia e a contestacio dos paradigmas sociais e artisticos, o dadaismo saiu
da Suica e chegou a paises como Alemanha, Holanda, Franga e Estados Unidos.
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Em Nova York, dois artistas protagonizaram o movimento: Francis Picabia (1879-1953)
e Marcel Duchamp (1887-1968) (GOLDBERG, 2006). Criador da famosa obra “Fonte”, de
1917, Duchamp revelou uma faceta performaética ao se travestir em seu enigmdtico e
sensual alter ego Rrose Sélavy. Ao surgir travestido em 1920, o artista francés foi retra-
tado nas fotografias do dadafsta/surrealista Man Ray (1890-1976). Assim, Duchamp fez
uso de recursos gestuais, olhar languido, maquiagem, acessérios e indumentaria femi-
nina, colocando a si mesmo em evidéncia numa obra fotografica; seu corpo foi o meio
pelo qual ele expressou sua poética.

Na mesma década da aparicio de Sélavy, alguns dos participantes do dadaismo, como
0 poeta romeno-francés Tristan Tzara (1896-1963) e o multiartista alemdo Hans Arp
(1886-1966), reuniram-se para formar o movimento surrealista na Franca. Baseado nas
teorias psicanaliticas do médico austriaco Sigmund Freud (1856-1939), o surrealismo,
segundo Goldberg, surgiu oficialmente em 1925 a partir da publicagio do Manifesto sur-
realista (GOLDBERG, 2006). Trazendo producdes artisticas onde o sonho, o absurdo e os
desejos mais intimos do ser humano vieram a tona, o movimento contou com a partici-
pacdo de nomes como o escritor francés André Breton (1896-1966), autor do Manifesto,
os pintores cataldes Salvador Dalf (1904-1989) e Joan Miré (1893-1983) e o artista belga
René Magritte (1898-1967).

Construido a partir das inovacdes no teatro e na danga realizadas ainda na primeira
década do século XX, o surrealismo teve em Salvador Dali o seu representante mais
mididtico. Sempre histriénico em suas aparicdes, o cataldo apresentou seu estilo per-
formdtico no documentdrio biogréfico “A Soft Self-Portrait” (1970), dirigido pelo francés
Jean-Christophe Averty (1928-2017) e narrado pelo cineasta norte-americano Orson
Welles (1915-1985).

No filme, Dali surge em meio a cenas absurdas nas quais vérios personagens s3o apre-
sentados durante a realizacio de a¢bes como, por exemplo, um homem com uma mds-
cara de caveira que pinta um porco de verde ou o préprio Dalf tocando piano de manei-
ra histérica, ou ele mesmo comendo, literalmente, um livro. No site da Fundacio Gala
- Salvador Dali, sdo apresentadas algumas informagdes sobre o filme, revelando que
a obra dirigida por Averty representa um hibrido entre o documentdario biografico, o
happening e a videoarte (FUNDACION Gala - Salvador Dali, tradugdo nossa).

3. 0 happening e os artistas performaticos nos anos 1960 e 1970

Além das vanguardas do inicio do século XX, outra manifestacdo de grande influéncia
para a performance foi o happening (acontecimento), que segundo o poeta Affon-
so Romano de Sant’Anna é uma modalidade artistica iniciada nos anos 1950 com a
proposta de unir artes pldsticas e teatro, mas afirmando ser diferente dessas duas
linguagens (SANT’ANNA, 2003). O happening teve como idealizador o artista norte-a-
mericano Allan Kaprow (1927-2006) e se refere a atividades artisticas realizadas com
a participacdo do publico.

No happening, como afirma Cohen, as a¢des ocorrem de modo mais improvisado e es-
pontineo, enquanto na performance hd uma preparacdo maior por parte do artista
(COHEN, 2002). Apesar dessas diferengas, a performance, enquanto linguagem que re-
cebe influéncias de diversas dreas, possui em seu universo uma infinidade de propostas.
Assim, cada performer constrdi sua prépria poética a partir de suas referéncias, seja da
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pintura, da escultura, da danga ou mesmo de dreas que tradicionalmente nio estio liga-
das a arte, como faz o artista cipriota Stelarc, utilizando préteses robéticas em algumas
de suas apresentacdes.

A década de 1960 foi um momento de libertacdo para os jovens, um periodo de expe-
rimentacdo de sensacdes através do uso de substincias alteradoras da consciéncia, de
liberagdo sexual e da luta das mulheres, dos homossexuais e dos negros por igualdade
de direitos. Foi a década do impacto causado pela Pop Art, abrindo caminho para a arte
contemporanea e a insercio cada vez maior do corpo como meio de expressdo. Nesse
contexto efervescente, artistas como o francés Yves Klein (1928-1962), famoso pelas suas
experimentagdes chamadas “anthropométries”, nas quais os corpos de modelos nuas foram
utilizados para pintar sobre telas, e o italiano Piero Manzoni (1933-1963), criador de “O
folego do artista” (1961), utilizaram o corpo como parte essencial de suas obras.

Foi nessa época que surgiu na Alemanha o grupo Fluxus, agregando uma rede de ar-
tistas pelo mundo — inclusive no Brasil, mantendo contato com Paulo Bruscky. Sobre
esse momento, José Mdrio Peixoto Santos, artista performético e pesquisador da per-
formance, esclarece que as atividades do Fluxus eram antiartisticas e, simultanea-
mente, estavam convergindo entre midias, numa valorizagio do trabalho em grupo e
fazendo uma relacio entre arte e objetos cotidianos, o que remete a Duchamp. Tudo
isso de modo irreverente e com a autoria das obras, assim como suas assinaturas,
tornando-se dispensdveis (SANTOS, 2008). Um dos nomes mais conhecidos do Fluxus
foi 0 alemao Joseph Beuys (1921-1986). Famoso por performances como “Eu gosto da
América e a América gosta de mim” (1974) — quando passou alguns dias enclausurado
na companhia de um coiote —, o artista fez parte de uma geracio que levava a arte
aos caminhos mais extremos.

Nos anos 1970, a performer sérvia Marina Abramovié¢ despontou como uma artista que
levava seu corpo e sua mente as Ultimas consequéncias. Abrindo espaco para a discus-
sdo sobre o papel da mulher na sociedade, Abramovi¢ estimulou o pdblico a interagir
com seu corpo, e algumas vezes as pessoas reagiam de forma violenta, colocando até
mesmo sua vida em risco. Sobre sua performance “Ritmo 0”, o escritor e critico de arte
Michael Archer comenta que durante a agio, realizada na galeria Studio Mona em N&-
poles, Marina permaneceu em siléncio préximo a uma mesa com 72 objetos. O publico
presente na ocasido poderia utilizar os objetos da maneira que bem quisesse. A perfor-
mance foi encerrada depois que a artista, apds ter sua roupa retirada, foi obrigada a
colocar o cano de uma pistola em sua boca (ARCHER, 2001).

Com esse exemplo, percebe-se como a atividade performdtica pode, muitas vezes, de-
sencadear os aspectos mais violentos da natureza humana, registrando, a0 mesmo tem-
po, 0 modo como o corpo e a mente da artista sdo levados ao limite. Através de eventos
como esse, a performance se expandiu pelo mundo trazendo novos conceitos artisticos.

Outro famoso representante do género foi o norte-americano Vito Acconci (1940-2017),
o qual ganhou destaque por suas criagdes provocativas, apresentando-se muitas vezes
com o corpo nu. Em 1970, por exemplo, durante a performance “Conversdo”, “[...] ele
tentou ocultar sua masculinidade queimando os pélos do corpo, escondendo o pénis en-
tre as pernas e pondo enchimento nos peitos — ‘numa tentativa indtil de ficar com seios
femininos™ (GOLDBERG, 2006, p.146). No ano seguinte, Acconci foi responsével pela
apresenta¢do denominada “Enfeites”, onde seu pénis tornou-se o centro das atengdes.
Nesse ato, durante trés horas, ele vestiu seu drgdo genital com roupas de boneca en-
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quanto falava com ele (ARCHER, 2001). Percebe-se, dessa forma, como Acconci utilizou
seu corpo como veiculo para a materializacdo de seus conceitos, tornando-se ao mesmo
tempo criador e obra de arte.

4. Pioneiros da performance no Brasil

Diversos artistas tiveram sua importancia para o desenvolvimento da performance no
Brasil. Aqui, trés deles foram selecionados pelo pioneirismo na forma como utilizaram
0 corpo em seus processos criativos: Fldvio de Carvalho (1899-1973), Lygia Clark (1920~
1988) e Hélio Oiticica (1937-1980).

O artista carioca Flavio de Rezende Carvalho é considerado o precursor da performan-
ce no Brasil. A partir de sua a¢do batizada de “Experiéncia n® 2” — relatada em livro
homonimo —, ele realizou uma anélise comportamental do publico que assistiu a sua
passagem provocativa por uma procissdo de Corpus Christi. Como descreve a professo-
ra e curadora Cristina Freire, esse evento foi realizado pelo artista em 1931 na cidade de
S4o Paulo, ocasido na qual ele surgiu trajando um boné e seguindo no rumo contrario a
caminhada religiosa (FREIRE, 2006). A atitude do performer buscava propositadamente
causar a reacdo dos fiéis, e ao final de sua incursdo Flavio teve que se esconder para ndo
ser linchado. Em seu livro, ele descreve detalhadamente o ocorrido, além de ilustrar as
paginas da publicacdo com desenhos de traco simples e expressivo.

Além de Flavio de Carvalho, outro nome que figura como uma grande influéncia para a
performance no Brasil é o da artista mineira Lygia Clark. Conhecida por suas experién-
cias de arte terapia em grupo, Lygia concebeu obras de pintura e escultura, porém deu
grande énfase as experimentagdes com o corpo. No ano de 1973, ela criou o trabalho
denominado “Baba antropofégica”. Como afirma a Doutora em Comunicago e Cultura
Beatriz Morgado de Queiroz, durante essa agdo, os participantes tiraram fios de dentro
de suas bocas e o depositaram sobre um individuo que se encontrava deitado e vendado
até que seu corpo fosse completamente coberto por esses fios, criando assim um molde
sobre ele. A seguir, as pessoas desfizeram o molde, e o que estava deitado teve seus
olhos descobertos. Ao final da atividade, houve uma conversa entre os participantes
(QUEIROZ, 2008). Assim, com propostas onde o corpo se coloca enquanto agente modi-
ficador e modificado no processo criativo, Lygia Clark abriu caminho para a utilizacio
do conhecimento terapéutico em conjunto com a arte e além dela.

Amigo de Lygia, o carioca Hélio Oiticica também fez parte de uma geragio que derrubou
as barreiras da arte tradicional através de sua atitude inquieta e contestadora. Bastante
reconhecido por seus “Parangolés”, Oiticica criou uma forma inovadora de utilizar as
cores e formas no espago. Como explica a Mestra em Antropologia Amanda Gatinho
Teixeira, os “Parangolés”

[...] consistem basicamente em capas de tecidos coloridos para vestir,
dangar, “incorporar”, ou ainda bandeiras, tendas, estandartes coloridos,
que fundem elementos como: cor, poesia, fotografia, danca e musica, e
pressupdem uma manifestacdo cultural coletiva (TEIXEIRA, 2017, p. 51).

A poética de Oiticica se preocupa com uma ampliagdo do corpo na arte, apontando para
atendéncia da performance na arte contemporanea de inserir cada vez mais elementos
de outras linguagens em suas criagdes; nesse caso a danga, a musica, trazendo toda a
energia dos participantes, misturando-se — e complementando-se — com a proposta de
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Oiticica de incorporar a palavra escrita ao seu trabalho. Outro performer que fez uso da
palavra em suas agdes foi Paulo Bruscky, atuando entre diversas linguagens, na década
de 1970 o recifense realizou inimeras experimentacdes marcadas pelo cardter critico.

5. Paulo Bruscky nos anos 1970

Nascido no Recife, Pernambuco, em 21 de marc¢o de 1949, Paulo Roberto Barbosa Brus-
cky, artista multimidia, poeta visual e inventor, é reconhecido internacionalmente por
suas obras. Questionador e irreverente em suas propostas, ja trabalhou com diversos ti-
pos de linguagens artisticas, como performance, colagem, livro de artista, arte-correio,
entre outras. Durante a ditadura militar no Brasil, foi perseguido e preso mais de uma
vez, porém nunca deixou de trazer questionamentos através de sua arte.

Sempre em contato com outros artistas, chegou a realizar atividades com membros do
grupo Fluxus. Em entrevista no ano de 2003 para a Folha de Sdo Paulo, realizada pelo
Doutor em Comunicacio e Semidtica Fabio Cypriano, foi relembrada a época em que
Bruscky recebeu uma bolsa da Fundagdo Guggenheim e viajou para Nova York em 1982,
onde “[...] intensificou contatos com integrantes do Fluxus, como Dick Higgins, o lider
da turma, e participou, ao lado de Merce Cunningham e Rauschenberg, de performan-
ces de Cage” (CYPRIANO, 2003).

Dentre as diversas modalidades artisticas desempenhadas por Bruscky — muitas de-
las em parceria com o artista pernambucano Daniel Santiago —, a performance foi
uma das mais marcantes durante os anos 1970. Aqui sdo analisados dois de seus tra-
balhos mais conhecidos: “PostAc¢do” (1975) e “O que é arte? Para que serve?”(1978).
Grande parte das a¢des realizadas por ele nesse perfodo ocorreu nas ruas do Recife,
contando com registros em fotografia. Comumente, os trabalhos fotografados rece-
bem anotacdes a mio do préprio artista, descrevendo a obra detalhadamente, e sdo
conservados em seu arquivo pessoal.

Por muitos anos, incompreendido e rejeitado pelo circuito artistico, Bruscky esteve dis-
tante das galerias de arte. Ndo obstante, ele fez das vias publicas o seu préprio espago
de divulgacio. Assim, em sua proposta conhecida também como “a¢do postal”, ele ca-
minhou por algumas das principais ruas e avenidas da capital pernambucana. Como
descreve o catdlogo da exposi¢do “Palarva - Poesia Visual e Sonora de Paulo Bruscky”
— realizada pela Caixa Cultural Recife entre 2016 e 2017 —, o performer carregou um
envelope de 1,80 m x 0,90 m em cujo interior se encontrava uma carta de 5m.

Durante o ato, algumas pessoas acompanharam o artista em seu deslocamento, par-
tindo da Rua Sete de Setembro, no bairro da Boa Vista, passando pela Avenida Conde
da Boa Vista e pela Avenida Guararapes, finalizando a caminhada no Edificio Central
dos Correios (BRUSCKY, Paulo, 2017). Desse modo, o artista expandiu os limites do fa-
zer artistico, e com uma visdo inovadora conseguiu ir além do circuito tradicional da
arte pernambucana. Atuando em meio ao espaco publico, interferiu na rotina urbana,
acompanhando a tendéncia da arte contemporanea de tornar cada vez mais ténue a
divisdo entre arte e vida.
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Figura 1: PostAgdo, 1975.
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Fonte: BRUSCKY, Paulo. Catédlogo da exposi¢do Palarva - Poesia Visual e Sonora de Paulo Bruscky.

Em 1978, Bruscky surpreendeu novamente o povo recifense com uma agio no centro da
cidade; dessa vez, ele questionou a prépria arte e sua fungio. A performance “O que é
arte? Para que serve?” trouxe o artista exposto na vitrine de uma livraria. Em seu pes-
co¢o, uma placa mostrava os dizeres que dio titulo a obra, numa provocacio direta ao
publico-transeunte. Sobre esse acontecimento, Cristina Freire explica:

A maneira dos homens-sanduiche, que emprestam seu corpo para antin-
cios diversos, é o préprio artista quem suporta em seu corpo o peso da du-
vida existencial: O que é arte? Na vitrina da Livraria Moderna, no centro
de Recife, coloca-se como sujeito e objeto do questionamento que formula
(FREIRE, 2006, p. 21).

Esta obra pode gerar reflexdo sobre diversos aspectos da arte, como o papel dos museus
no mundo contemporineo e o seu desafio de criar formas de expor criacdes efémeras
como as performances. Outra questdo que pode ser debatida é a do ptblico em relagdo
a obra: no caso dos museus, o visitante precisa se deslocar até o espaco da exposicdo
para poder ter acesso a ela. Mas se uma agdo como a de Bruscky é realizada num local de
circulagdo publica, o espectador se depara com o criador-obra pelo simples fato de estar
passando por ali naquele momento. Esse fator surpresa, inclusive, pode ser um grande
aliado do performer, pois atrai a curiosidade do publico.

Figura 1: PostAcdo, 1975.

Fonte: TEJO, Cristiana.
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Embora seja um dos artistas mais atuantes do Recife desde anos 1960, Bruscky demorou
a ser reconhecido. Talvez pelo cardter conservador da cidade, como declarou o artista
pernambucano Mércio Almeida em uma breve entrevista informal ao autor deste artigo
em agosto de 2018. Durante o encontro com Marcio, ele discorreu acerca da rejeigdo
sofrida por Bruscky em relacio ao circuito da arte e enfatizou que o reconhecimento
do amigo s veio a partir do final da década de 1990 para os anos 2000 (ALMEIDA, 2018).

Apesar dessa rejeicdo, Bruscky participou de grandes eventos ocorridos no Recife du-
rante a década de 1970 e 1980. Um exemplo disso é o Festival de Inverno da Universida-
de Catélica de Pernambuco (Unicap), realizacdo artistico-cultural que contou com sete
edicdes entre os anos de 1978 e 1985, com a participagdo de importantes nomes da arte
nacional e internacional. Ocorrido em plena ditadura militar, o primeiro Festival de
Inverno trouxe, segundo Bruscky, apresentacdes de

[...] Hélio Oiticica, que realizou o Parangolé das Capas no pétio da Uni-
versidade e no P4tio de Sdo Pedro [...]; Ivald Granato (realizou uma per-
formance com a participagdo de Paulo Bruscky e Leonhard Frank Duch);
José Roberto Aguillar (realizou uma performance e fez um video arte “Os
Construtores de Cidades”, juntamente com Ivald Granato, Paulo Bruscky
e Leonhard Frank Duch (BRUSCKY, 2010, p. 125).

Assim, o artista recifense construiu parcerias e contribuiu para a performance através
de suas acdes nas ruas da capital pernambucana, transformando o cendrio corriqueiro
dos centros urbanos em um espago de resisténcia, sempre pronto a provocar o publico
e fazer refletir através da arte.

6. Qual o lugar do artista?

Inspirado no breve estudo sobre a histéria da performance e, principalmente, nas agdes
de Paulo Bruscky durante a década de 1970, o autor desta pesquisa decidiu criar sua
prépria experiéncia como uma forma de aprendizado mais imersiva. Denominada “Qual
o lugar do artista?”, a performance foi realizada no centro do Recife no dia 24 de julho
de 2018 e contou com a participagdo de dois colaboradores: Carol Santino (filmagem) e
Samuel Caleb Botelho (apoio técnico e fotografia).

A agdo consistiu em uma caminhada de aproximadamente um quildmetro e meio —
saindo do P4tio do Carmo, no centro do Recife, e finalizando no Marco Zero —, com o
performer completamente coberto por barbante. Esse material foi escolhido por dois
motivos: o primeiro é o conceito de esconder-revelar a imagem do artista diante dos
transeuntes. Ao mesmo tempo em que estava camuflado sobre o barbante, esse corpo se
encontrava exposto, pelo fato de transitar por vias publicas e de estar em contato com
pessoas, veiculos e/ou animais de rua.
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Figura 3: Etapa de preparacio: antes e depois, 2018.

Fonte: Filipe Costa de Souza Cavalcanti.

Procurou-se criar, assim, através do jogo de esconder e expor o corpo, um questiona-
mento conceitual entre o que pode ser visto e o que é ocultado, entre a liberdade e a
censura no campo artistico atual. O segundo motivo se deu pelo fato de que o barbante é
um material corriqueiro no Recife, e pode ser encontrado facilmente em qualquer mer-
cearia. Ele foi, portanto, desviado de seu uso comum e utilizado para fins artisticos. O
conceito da obra estd relacionado ao momento conturbado no Brasil durante o periodo
pré-eleitoral entre 2017 e 2018.

Os 4nimos acirrados da populagdo brasileira se intensificaram com a ascensdo do pen-
samento conservador e isso culminou em uma situagdo de polarizagdo de ideias e dis-
cursos cada vez mais intolerantes, dentro e fora das redes sociais. Em uma perseguicdo
cada vez mais implacdvel e irracional em relagdo aos artistas, alguns casos de prisdes
envolvendo performers comegaram a reverberar na midia. Um desses episddios envol-
veu a detengio do performer paranaense Maikon Kempinski, conhecido como Maikon
K, durante sua apresentacio denominada “DNA de Dan”, em 2017, sob a alegacdo de
“ato obsceno”. Foi pensando nesse e em outros casos de cerceamento da liberdade artfs-
tica que surgiu “Qual o lugar do artista?”. A pergunta do titulo ndo busca uma resposta,
mas sim uma reflex3o. Ela é apenas uma forma irénica de questionar esse periodo som-
brio do pafs. Talvez a tnica e verdadeira resposta esteja no ato da performance em si.

Antes de a agdo ser realizada, porém, foi feito um planejamento no sentido de mapear
os locais por onde o performer deveria passar. Dessa forma, o artista saiu em busca de
imagens que pudessem facilitar seu trabalho. Fotografou cada rua por onde seria feito o
trajeto e logo ap6s fez esbogos a ldpis a partir das fotos, marcando o seu posicionamento
em cada local, como uma forma de ajudar na captagdo dos angulos e planos. No dia da
acdo, toda a caminhada foi filmada através de um celular Samsung Galaxy J3 e transmi-
tida ao vivo no perfil do artista no Facebook. Isso representou uma dificuldade a mais
durante o ato, pois os envolvidos na filmagem no possufam experiéncia com esse tipo
de apresentacdo em via publica.

Assim, a apresentagdo ocorreu em dois mundos distintos simultaneamente: o fisico e o
virtual, ampliando o niimero de espectadores e colocando em questdo a relagio entre o
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tempo e espaco da performance. Da parte dos transeuntes, ocorreram reagdes diversas,
indo de olhares curiosos a gritos e aplausos. Alguns se sentiam mais a vontade para se
aproximar do performer; outros se distanciavam assim que viam o que a ac¢io estava
sendo filmada. Em geral, o recifense é um povo bastante receptivo e irreverente, e isso
torna a experiéncia muito mais curiosa.

No ponto final da performance, houve reclamacio de um fotdgrafo que ja estava no
local realizando seu trabalho e se sentiu invadido quando o artista surgiu e se deitou no
chdo. Apds um momento de tensdo, tudo terminou sem problemas. A realizacdo de um
trabalho como esse é algo que exige planejamento e empenho dos envolvidos. Na rua, é
preciso estar atento aos detalhes e saber que acontecimentos imprevisiveis podem sur-
gir a qualquer momento. Apesar de tudo, é uma experiéncia enriquecedora para quem
quer seguir no caminho da performance.

Figura 4: O ponto final da performance, 2018.

Fonte: Carol Santino.

7. Conclusio

Pesquisar sobre alguns dos acontecimentos mais importantes da histéria da performance
é sempre uma oportunidade para conhecer obras e artistas inspiradores. Um género ar-
tistico tdo multiplo como esse traz em sua esséncia a interdisciplinaridade, por isso esté
constantemente absorvendo novas influéncias e se atualizando. Sendo assim, o pesquisa-
dor dessa drea precisa buscar a todo o momento uma renovagio em seus estudos.

Este artigo é parte de um aprendizado essencial para seu autor, que enquanto performer
também adquiriu mais experiéncia pratica. Compreender melhor sobre a contribuicio
do teatro, bem como de algumas das mais importantes vanguardas artisticas do século
XX e do happening para a formagio da performance trouxe um entendimento maior ao
pesquisador acerca de conceitos que podem ser utilizados em futuros projetos.

A partir do breve contato com a histéria de performers estrangeiros e brasileiros, na
descoberta de suas propostas artisticas em diferentes periodos da histéria, muitas pos-
sibilidades de cria¢des vislumbram para o artista-pesquisador. Compreendendo me-
lhor a diversidade existente no campo da performance, reforca-se a vontade de seguir
adiante na procura por mais conhecimento na drea. Essa caminhada sé é possivel gragas
ao contato com livros, dissertacdes, catdlogos e outras fontes de pesquisa.

Nesse contexto, o aprendizado a partir da abordagem vista neste artigo em relagdo a
trajetdria de Paulo Bruscky na década de 1970 ajuda a vislumbrar intimeras possibilida-
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des de elaboracio de novos projetos de pesquisa. Com o estudo acerca da trajetéria do
artista, a descoberta sobre seus métodos de criacéo e realizacio de performances em
um periodo especifico de sua carreira foram de grande importincia para o autor desta
pesquisa, pois o auxiliou na concepg¢io de sua prépria obra e o fez perceber quio vastas
sdo as possibilidades dentro desse segmento artistico.

Além disso, a realizacdo da parte pratica deste trabalho representou uma oportunidade
de acessar dreas diferentes de conhecimento. A partir do planejamento da performance
“Qual o lugar do artista?”, seu criador teve contato com diferentes linguagens artisti-
cas, seja com a fotografia dos espacos por onde deveria passar durante a agdo, seja com
a elaboracio dos esbocos a lapis marcando o posicionamento do performer para uma
filmagem mais organizada.

A realizacdo da parte pratica da pesquisa nas ruas foi a culminincia do trabalho, de fato
uma chance para entrar em contato com o publico e aprender com sua reagdo. Essa ex-
periéncia representou uma grande oportunidade de compreender melhor a performan-
ce enquanto artista, sabendo que ainda ha muito para descobrir. Assim, espera-se que
este trabalho possa servir de inspiragdo para performers e estudiosos da drea, ajudando
a difundir essa modalidade artistica e seus questionamentos perante a sociedade.
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Resumo

Por meio do conceito de alegoria, teorizado pelo filésofo alemdo Walter Benjamin, e
do conceito de contemporaneo, desenvolvido pelo filésofo italiano Giorgio Agamben é
proposto uma leitura-tradugao criativa em constante movimento do cinema do diretor
russo Andrei Tarkovski, especificamente nos filmes “O Espelho”, “Stalker”, “Nostalgia”
e “O Sacrificio”, em que se destacam as no¢des de memdria, percurso, aura-alegoria e
redencdo. Afirma-se que os conceitos de alegoria e de contempordneo mantém uma
relagdo anacrdnica com a sua época, e justamente por esse deslocamento e esse anacro-
nismo sdo capazes de olhar e compreender seu préprio tempo.
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Through the concept of allegory, theorized by the German philosopher Walter Benja-
min, and the concept of contemporary, developed by the Italian philosopher Giorgio
Agamben an creative reading-translation is proposed in constant mootion of the cine-
ma of Russian director Andrei Tarkovsky, specifically in the films “The Mirror”, “Stalk-
er”, “Nostalgia” and “The Sacrifice”, on which stand the notions of memory, way, au-
ra-allegory and redemption. It is stated that the concepts of allegory and contemporary
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1. A alegoria e o contemporaneo

“Ao passo que o romantismo, em nome do infinito (da forma e da ideia) inten-
sifica em sua critica a forca da obra de arte acabada, o olhar profundo do ale-
gorista transmuta de um sé golpe coisas e obras numa escrita apaixonante”.

(Walter Benjamin)

“Justapor uma pessoa a um ambiente ilimitado, confrontd-la com um nu-
mero infinito de pessoas que passam perto e longe dela, relacionar uma
pessoa ao mundo inteiro: é esse o significado do cinema”.

(Andrei Tarkovski)

A alegoria é o conceito chave dessa pesquisa. 0 método de andlise alegérica me interes-
sa por diferir de uma anélise organicista da obra atribuida ao simbolo, que pressupde
a harmonia plena do signo e significado. Na alegoria a fragmentacio, a montagem, a
irradiacdo de sentido ganham lugar. Visando uma melhor compreensdo do conceito
de alegoria destacarei, a seguir, algumas de suas caracteristicas principais tendo como
alicerce o pensamento do filésofo alemao Walter Benjamin.

A reflexdo contemporanea sobre a alegoria, assim como a ideia moderna desse conceito
tem, sem duvida, como ponto de partida a pesquisa de Benjamin sobre o drama barroco
alemao®. Benjamin assume a tarefa de evidenciar a “origem” do uso moderno da alego-
ria, para tanto, tem em seu percurso o desafio de indicar e problematizar o verdadeiro
lugar em que tal uso moderno da alegoria se produziu. Esse lugar ndo deriva do conceito
de simbolo como, erroneamente, queria a tradigdo tedrica do classicismo e do romantis-
mo*. Em seu controverso livro “Origem do drama barroco alemao” (Ursprung des Deus-
chen Trauerspiels), Benjamin (1984, p. 184) nos fala sobre o pouco e vago conhecimento
de autores contemporineos a ele no que diz respeito a nova concepgdo alegdrica das
coitas. Tal concepgao foi introduzida no periodo moderno, e a literatura e a imagética
emblemadtica do Barroco as incorporou. Mais adiante, corrobora com a afirmagéo de
Gorres a respeito do simbolo e da alegoria:

Podemos satisfazer-nos perfeitamente com a explicagdo que aceita o pri-
meiro como signo das ideias - autdrquico, compacto, sempre igual a si
mesmo - e a segunda como uma cdpia dessas ideias - em constante pro-
gressdo, acompanhando o fluxo do tempo, dramaticamente mével, tor-
rencial. Simbolo e alegoria estdo entre si como o grande, forte e silencioso
mundo natural das montanhas e das plantas est4 para a histéria humana,
viva e em continuo movimento. (1984, p, 187)

3Em seu livro “Origem do drama barroco alemao” (Ursprung des Deuschen Trauerspiels) Walter Benjamin produz nio sé uma
inversao da valorizagdo concedida a alegoria até ele e, salvo exce¢des, a alegoria era uma figura sistematicamente desnotada.
Além de langar luz sobre esse conceito esquecido, Benjamin o esclarece e o transforma radicalmente. Em grande parte de sua
anélise o autor se volta a critica do emprego inapropriado da alegoria na “Filosofia da Arte” do Classicismo e do Romantismo.
““H4 mais de um século, a filosofia da arte tem sofrido a dominagdo de um usurpador, que ascendeu ao poder na confusio
do Romantismo. A estética romantica, na procura de um conhecimento brilhante e gratuito de um absoluto, introduziu no
coragdo de debates simplistas sobre a teoria da arte um conceito de simbolo que de conceito autentico sé tem o nome. Esse
conceito, que, na verdade, é da alcada da teologia, ndo poderia de forma alguma, espalhar na filosofia do Belo esse nevoeiro
sentimental cada vez mais espesso, desde o fim do primeiro Romantismo”. (BENJAMIN, Walter. A origem do drama barroco
alemdo, Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 181)
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A caracteristica de constante progressdo®, de fluxo, de mobilidade inerente a “alegoria”,
nos liga a um outro conceito, ao de “contemporaneo” teorizado por Giorgio Agamben.
No texto “O que é o contemporineo?”, o autor afirma: “Aqueles que coincidem muito
plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo
sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem
manter o olhar fixo sobre ela” (2009, p. 59). Poderia inferir que coincidir plenamente
com a época, se aproximaria do conceito de simbolo: “sempre igual a si mesmo”. J4 o
contemporaneo “ndo coincide perfeitamente com este (seu tempo), nem estd adequado
as suas pretensdes e é, portanto, nesse sentido, inatual [...]” (AGAMBEN, 2009, pp. 58-
59). E aquele que est4 deslocado, em virtude disso, é apto a retirar elementos de seu
contexto, estejam eles em que lugar e em que tempo estiverem, para inserir neles ou-
tros sentidos, num esforco de se tornar contemporaneo de algo que dele esta distante.

H4 no ato alegdrico esse anacronismo, pensemos em Benjamin, em seu livro “Passa-
gens”, que no escuro das primeiras décadas do século XX percebeu a sutil luz que se
direcionava a ele, dessa forma pdde ler a modernidade com olhos inatuais de um alego-
rista. O contemporaneo é, nesse sentido, alegérico. Os dois mantém uma relagio ana-
cronica com a sua época, e justamente por esse deslocamento e esse anacronismo s3o
capazes de olhar e compreender seu préprio tempo.

Agamben chama a atengo de que a moda “pode ‘citar’ e, desse modo, reatualizar qual-
quer momento do passado. “Ou seja, ela pode pér em relagdo aquilo que inexoravel-
mente dividiu, rechamar, re-evocar e revitalizar aquilo que tinha até mesmo declarado
morto” (2009, p. 69). Com efeito, se a moda institui com “outros tempos” - o passado e
futuro - uma relago particular, a alegoria do mesmo modo o faz, basta pensarmos na
alegoria barroca que retorna na modernidade. Mediante a recordagio do passado, a
alegoria tenta remir as coisas da transitoriedade nelas produzida em virtude da perda
do seu significado original. A alegoria tem como tema mais forte, a visdo da transitorie-
dade das coisas e a preocupacio de salva-las para a eternidade.

A relagdo entre o simbolo e a alegoria, pode ser compreendida a luz da categoria de
tempo “que esses pensadores [Joseph Gorres e Friedrich Creuzer] da época romantica
tiveram o mérito de introduzir na esfera semidtica” (BENJAMIN, 1984, p. 188). Por in-
termédio dessa categoria, Benjamin avanca para enunciar o cerne mesmo da sua con-
cepgio de alegdrico, em contraste com o simbdlico e a luz da relagdo de ambos modos
de representacdo com o tempo. Da relagdo do simbolo com o tempo afirma: “A medida
temporal da experiéncia simbdlica é o instante mistico, na qual o simbolo recebe o sen-
tido em seu interior oculto [...]” (1985, p. 187). O simbolo se d4 de uma vez, integro e
conciso, concreto e compacto, imediato, igual a si mesmo, estético, eterno e definitivo.
A alegoria, no entanto, mergulha na duragio, se desdobra sobre si mesma, se amplia e se
estende flutuando no curso dos acontecimentos, abertos e histéricos. O saber alegérico
nio encontra a sua saciedade e nem repouso, absorve-se em uma incessante remiss3o.

A alegoria acontece, sucede, se desenvolve como processo no tempo e, portanto, va-
ria, se desloca. Benjamin afirma: “Para resistir a tendéncia a auto-absor¢io, a alego-
ria precisa desenvolver-se de formas sempre novas e surpreendentes. Em contras-
te, como perceberam os mitologistas romanticos, o simbolo permanece tenazmente
igual a si mesmo” (1984, p. 205). O alegorista-contemporaneo recorta o objeto, “fra-
tura o tempo”, ato que possibilita manter conexdo com vérios contextos e tempos, “é

*Compreenda-se progressao ndo como progresso, mas como movimento incessante.
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também aquele que, dividindo e interpolando o tempo, estd a altura de transformé-lo
e de colocéd-lo em relacdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a his-
téria, de ‘citd-la”” (AGAMBEN, 2009, p. 72). Se o tempo interno do simbolo se resolve
como instante fixo, preso, detido, o da alegoria se resolve na mudanga, como proces-
$0, como retorno e como devir.

Retorno e devir, recorte e jun¢do, despojamento e recarga errante do sentido consti-
tuem entdo o ciclo das alegorias: despojamento de uma acepgio primeira e desvio da
carga de significAncia em uma direcio indeterminada, aberta, plurivoca, mantendo um
cardter de visualidade. O processo de despojamento e recarga, de desvendamento e dis-
farce, de destrui¢do do sentido e redencio das coisas que se realiza no ciclo alegérico, é
desenvolvido pelo alegorista ndo como um “desvendamento como desnudamento das
coisas sensoriais. O emblematico ndo mostra a esséncia ‘atrds da imagem’. Ele traz essa
esséncia para a prépria imagem, apresentando-a como escrita” (BENJAMIN, 1984, p.
207). O que sem duvida fica evidente é que esse processo ndo pode ser independente da
participacdo ativa do alegorista, do intérprete - leitor-tradutor - das imagens. Impor-
tante ainda compreendermos esse método de alegorizaco do objeto como produgio de
conhecimento, visto que nele um saber é constituido.

“[...] 0 objeto é incapaz, a partir desse momento, de ter uma significacio, de irradiar um
sentido; ele s6 dispde de uma significagdo, a que lhe é atribuida pelo alegorista. Ele a
coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido psicoldgico, mas ontoldgico. Em
suas maos, a coisa se transforma em algo de diferente, através da coisa, o alegorista fala
de algo diferente, ela se converte na chave de um saber oculto, [....]. Ela é um esquema, e
como esquema um objeto do saber [...]”. (BENJAMIN, 1984, p. 206)

Uma coisa individual é tomada como fragmento, arrancada de um todo, descontextu-
alizada de seu significado original se reine com outros fragmentos, para absorver a
acepcdo alegdrica e se constituir como objeto de saber, ato que evoca o método dialético
de suspensdo e irradiagdo de sentido. Somente ao assumir uma coisa como fragmento
o ato alegdrico pode prové-la de novo significado, procedimento entendido como um
ato “salvifico”, porque sem ele a coisa permaneceria condenada ao desaparecimento, ao
siléncio. Essa nova acepgio que o alegorista atribui a um dado elemento, nada tem a ver
com seu sentido original, mas é por meio desse procedimento que Benjamin afirma um
gesto de redencgdo das coisas.

Ainda acerca do fragmento, Mario Perniola em seu livro “Desgostos - novas tendéncias
estéticas” nos atenta para uma importante questdo: “O especial do fragmento nio ¢ a
relagdo com um todo do qual seria parte, mas justamente ao contrdrio, é a ruptura dessa
relacdo” (2010, p. 140). Na leitura alegdrica o fragmento ndo é mais a parte perdida de
um todo, a questdo primordial ndo é afirmé-lo em sua unidade perdida “[...] ele nunca
pode ser a consequéncia acesséria, o epifenémeno de alguma coisa exterior (mesmo
sendo de uma realidade histérico-social), porque se constituiu como fragmento jus-
tamente na recusa do exterior, num movimento centripeto em direcdo a um nicleo
interior, uma autocompreenso que o torna, de fato, semelhante a um porco-espinho,
aum caracol” (2010, p. 141), a uma gota d’dgua enquanto imagem-mundo, nos fala An-
drei Tarkovski: [...] a imagem néo é certo significado expressado pelo diretor, mas um
mundo inteiro refletido como que numa gota d’dgua (2010, p. 285)
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2. Alegoria e mise en scéne

A visualidade da alegoria - mesmo que na forma escrita - o seu carater icénico, imagi-
ndrio, que ordena a cena e a representacdo, favorece uma aproximagao entre a encena-
¢do, melhor, entre a mise-en-scéne e a alegoria. Nesse sentido, Benjamin cita Friedrich
Novalis: “cenas verdadeiramente visuais, somente elas pertencem ao teatro. Persona-
gens alegdricas, sdo eles que a maioria das pessoas vé. As criangas sdo esperangas, as
mocgas sdo desejos e preces” (1984, p. 215). A ideia de mise-en-scéne, de pdr objetos
e corpos em cena, no qual cada elemento agrega sentido e se relaciona com todos os
outros os modificando, cria espago para uma aproximacao entre a alegoria e a forma de
construcdo da cena em Andrei Trakovski.

No diretor russo, objetos, corpos, paisagens, som e fala, tém mesmo peso na cena e sdo,
cada um, essencial a mise-en-scéne. Hierdglifos necessarios, fragmentos que nio refletem
a descontinuidade do mundo, mas a cria. Sequéncias de cenas sem relagdes aparentes.
Personagens indesvenddaveis. O que vemos nas suas imagens nunca serdo ornamentos
de cena a ligar a obra ao exterior, mas fragmentos que se dobram, que tragam um mo-
vimento, profundo e nio linear, em dire¢do ao seu préprio interior.

A montagem da cena nesse cinema é um meio para encenar (mettre en scéne) uma ideia,
sendo exatamente esse aspecto cenografico que aproximaria essa montagem do alego-
rismo. H4 uma construgio alegdrica nesse cinema, a principio, por meio da relagio en-
tre o ponto de vista que recorta e modula o visivel, da visualidade existente na cena; por
meio do corpo e figura do personagem e seus gestos, da disposi¢do dos objetos em cena,
da montagem, do jogo® que envolve a todos eles e que compde a mise-en-scene, estes
sdo aspectos gerais ligados a linguagem cinematografica. Por outro lado, ressaltando as-
pectos mais especificos, esse cinema traz consigo imagens anacrénicas, fragmentadas,
ramificadas, descontextualizadas, desordenadas, é um cinema que une extremos. Nele
passado e presente se embaralham (“O Espelho”), Ciéncia, arte e fé caminham lado a
lado (“Stalker™), a fé é ato méagico, loucura e lucidez se completam (“Nostalgia”), a casa
secular encontra-se dentro da abadia dogmatica (“Nostalgia”), um tedrico esteta une-se
a uma bruxa e o céu é colado na terra (“O Sacrificio”). Ler essas imagens é um convite
a uma leitura de ideias que pode se dar alegoricamente. Quem as vé mergulha em uma
espécie de texto, um “texto” que ndo se esgota e de apresentacdo imagética e cénica.

Gilles Deleuze, dialogando com Benjamin, teoriza sobre os conceitos de simbolo e alego-
ria em seu livro “A dobra - Leibniz e o barroco”. Conforme o autor, o simbolo pretende
combinar “o eterno e o instante, quase no centro do mundo, mas a alegoria descobre a
natureza e a histéria segundo a ordem do tempo; faz da natureza uma histéria e trans-
forma a histéria em natureza, num mundo que ja ndo tem centro” (1991, p. 190). Nesse
mundo em cone e sem centro, - tal como no filme “O Espelho” - a alegoria se d4 como
acontecimento que invoca um precedente e uma sequéncia, ndo em uma relagdo de
causalidade, mas de conexdes em rede, em dobras.

Benjamin libera a alegoria de sua velha natureza vinculada a religido crista, e mostra a
sua “afinidade com uma anarquia da fantasia que é especialmente moderna, e com uma
decomposicdo formal que é também dissolucdo da objetividade” (BENJAMIN, 1984, p.

‘Dialogo aqui com a “posta em jogo” de que nos fala Giorgio Agamben no texto “O autor como gesto” contido no livro
“Profanagdes”. Voltaremos a este conceito mais adiante.
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208). O caréater fragmentdrio, a desaparicdo da ideia de totalidade e a dissolugdo da ob-
jetividade sdo caracteristicas das cenas alegéricas barrocas e estdo em correspondéncia
com as cenas de Tarkovski. A obra ja ndo é produzida como um todo organico, mas sim
montada sobre fragmentos. Montar ideias, ler assinaturas, criar semelhancas sdo gestos
que tais fragmentos nos convidam a realizar. Este carater de montagem estabelecido
com base em uma prévia fragmentacio se revelard, para a teoria da arte, a caracteristi-
ca fundamental do procedimento alegérico.

O alegorista retira um dado elemento a totalidade, fora de seu contexto e isolado, a
sua func¢do é subvertida. Ele desprende-se de qualquer relagdo com o todo, desco-
nectado segue incompleto a tragar o seu préprio caminho. Esse recorte faz da ale-
goria um fragmento, em contraste com o simbolo orginico. O alegorista retine os
fragmentos recortados da realidade, nessa montagem, um outro sentido, distanciado
do contexto original, é criado. Esse procedimento é marcado em virtude do carater
‘melancdlico’ que sua expressdo representa para o artista. A melancolia em Benjamin
expressa a atividade do alegorista. No que concerne ao sentido da alegoria para quem
a contempla: a alegoria, que em virtude da sua natureza é fragmento, apresenta a
histéria como decadéncia, “a alegoria mostra ao observador a facies hippocratica da
histéria como protopaisagem petrificada” (BENJAMIN, 1984, p. 188). Com Agamben
dirfamos: o observador “contemporineo é aquele que recebe em pleno rosto o facho
de trevas que provém do seu tempo” (2009, p. 64).

3. Uma leitura alegdrica-anacroénica

A obra de arte, o cinema se inclui aqui, ndo é tanto produgio individual de um génio
que ultrapassa a histéria e a tradi¢do, quanto uma “posta em jogo” com um efeito capaz
de propiciar um processo estético que se adensa e se realiza ante uma experiéncia cole-
tiva/politica. Em “O autor como gesto”, Giorgio Agamben complexifica essa ‘posta em
jogo’ e afirma: “O autor marca o ponto em que uma vida foi jogada na obra. Jogada, ndo
expressa; jogada, ndo realizada” (2007, p. 61). O autor continua na obra “ndo realizado
e ndo dito”. José Luis Brea, em “Noli me legere - El enfoque retérico y el primado de la
alegoria en el arte contemporineo”, chama a atengio para o gesto de Marcel Duchamp,
esse em seu pequeno texto: “O ato criativo”, afirma: “Afinal de contas, o ato criativo
nio é executado pelo artista sozinho; o espectador pde a obra em contato com o mundo
externo ao decifrar e interpretar seus atributos internos, contribuindo, dessa maneira,
para o ato criativo” (2004, p. 519).

Esse gesto, esse ato criativo que dd vida a obra, mantém estreitas relagdes com a “posta
em jogo”, com o “gesto ilegivel” que Agamben nos fala, segundo o autor “o gesto ilegi-
vel, o lugar que ficou vazio € o que torna possivel a leitura” - espago para o precioso -, e
mais adiante continua: “O lugar - ou melhor, o ter lugar - do poema ndo estd, pois, nem
no texto, nem no autor (ou no leitor): estd no gesto no qual autor e leitor se pdem em
jogo no texto e, a0 mesmo tempo, infinitamente fogem disso” (2007, pp. 62-63). Nesse
sentido, a obra se apresenta como inesgotavel, sendo o seu cumprimento pleno adiado,
reservado a posteridade intermindvel de seus encontros com o receptor. Encontro que
nfo cessam e nio esgotam a obra, encontros anacrénicos. Com base no “ato criativo”, a
obra é concebida nio com as caracteristicas orginicas do simbolo, como unifo essencial
de signo e significado, mas com as da alegoria, repleta de bagagem “selvagem”, aterra-
dora e sublime.
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Para Duchamp, o cumprimento do processo criativo nio se realiza em alguma imagin4-
ria atualidade efetiva da obra, sendo na posteridade inesgotével de sua recepgio. Essa
recepgio intempestiva e anacrénica, afirma Agamben, “nos permite apreender o nosso
tempo - ou processo criativo - na forma de um ‘muito cedo’ que é, também, um ‘muito
tarde’, de um ‘j&’ que é, também, um ‘ainda ndo™” (2009, pp. 65-66). Que ndo ha fixabi-
lidade de sentido, sendo intertextualidade, reutilizagdo dos significados a mao dos po-
tenciais usudrios ativos, j4 ndo mais meros espectadores é o que esta conceitualizacio
alegdrica da obra de arte propde. O “outro” , que a obra de arte anuncia, é posto em
virtude do jogo existente entre o autor-obra-espectador, em virtude do tempo-espaco.
A compreensdo alegdrica da obra mantém estreita ligagdes com uma estética da re-
cep¢do, compreendida como ética da interpretagdo. Stéphane Huchet nos fala de uma
espécie de recarregamento critico imbricado no procedimento de andlise alegdrica e
corrobora com o seu aspecto anacrénico:

Orientar a indagacdo para a nogdo de alegoria é, portanto, uma das vias
pelas quais é licito aproximar-se de um aspecto retérico e intempestivo
[...], para encontrar uma referencia “inatual” que, no sentido nietzsche-
ano, é uma forca reminiscente e remanescente capaz de, por seu cardter
anacrdnico, servir ao recarregamento critico de um espaco dado da cul-
tura. (2006, p. 29)

José Luis Brea nos adverte de que o procedimento revoluciondrio de montagem ale-
gdrica ndo estd presente apenas na obra pldstica vanguardista dos dadaistas, surrea-
listas, sendo igualmente na cinematografia de Serguei Eisenstein, no teatro de Bertold
Brecht e nos escritos de Louis Aragon. Acrescento ainda, na filmografia de Tarkovski,
do qual um gesto de apropriacdo e montagem, revela experiéncias que colocam em
xeque a linearidade do tempo, o préprio sentido da imagem com o seu universo de
estranhezas e incertezas; no qual a fabulacio surge como um de seus operadores, e
onde o ponto de vista, os objetos, os atores, a encenacdo, a mise-en-scéne, a cena e a
montagem funcionam como subversoras de sentido. Seu cinema é um mundo a beira
de um abismo em luta pela “reden¢do”. Tarkovski anseia por “[...] criar o meu préprio
mundo na tela, em sua forma ideal e mais perfeita” (2010, pp. 257-258), do modo como
o vé e sente. £ uma relagdo semelhante a da crianca quando cria o seu mundo e nio
contentada com as ideias, vai a procura de objetos para dar concretude a sua brinca-
deira, a sua montagem, a sua obra.

Refletindo esse método, leio cada filme organizando e preservando - tal qual uma cole-
cionadora - e, a0 mesmo tempo, transformando e profanando o seu contetdo até que
ele ndo seja mais reconhecivel - tal como uma alegorista -, o convertendo em novo
saber. Como em uma colegdo de livros, de brinquedos, de dejetos, de gestos, de imagens,
de sons, de sentidos, de conceitos que convidam a ampliacio infinita da imaginacio e
do conhecimento. Elas materializam o que Benjamin certa vez chamou de movimento
entre ordem e desordem, um convite permanente a uma sempre nova reorganizago - e
profanacio - dos objetos, oferecendo-lhes a renovada chance de, ao encontrarem outro
lugar na cole¢io, na montagem, como nas citagdes literdrias e nos recortes cinemato-
gréficos, serem testemunhas de uma outra narrativa. O contemporaneo de Agamben
deve, sem duvida, manter uma colecio de textos, de autores, de tempos ndo homogé-
neos, para que deles possa se aproximar no intuito de ler e citar, de modo inédito, a
histdria, seja ela qual for.

’Segundo a etimologia do termo alegoria, allo agorenei: “algo outro é dito”.
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A temporalidade implacédvel e impermanente que regula a alegoria se distAncia de uma
leitura plena do sentido em detrimento de uma abertura a um processo posterior de
leitura intermindavel. Fato que indica o seu cardter contempordneo, haja visto o gesto de
“ser contemporaneo nio apenas do nosso século e do “agora”, mas também das suas
figuras nos textos e nos documentos do passado” (AGAMBEN, 2009, p. 73).

Brea, ao investigar a forma mesma do procedimento alegérico, tem o pensamento de
Benjamin, contido no “drama barroco”, como chave de sua teoria da arte de vanguarda.
O autor destaca que o seu interesse, ao se reportar ao perfodo barroco, nio é o de esta-
belecer paralelismos histéricos localizdveis com outras épocas, mas perseguir o arabes-
co percorrido, sem desenredd-lo, visto que o que lhe interessa é o arabesco percorrido,
e ndo o que se esgota ao seu final, “um certo fio de Ariadne: que, nos conduz toda via
a postular - [...] - uma espécie de subterrineo continuum do barroco para além de sua
localizagéo historiografica [...]” (1991, p. 23). Pensando com Benjamin, com Agamben,
com Deleuze, com Brea, a mim interessa ler essas obras como um arabesco constitui-
do por imagens, objetos, corpos, conceitos, histérias, linguagens, sentidos, tempos, um
complexo e infinito fio que pode ser percorrido por vérios caminhos. A alegoria é uma
categoria complexa que reflete um processo legitimo de leitura dessas obras, ou me-
lhor, é lente por meio da qual tais obras podem ser minuciosamente observadas.

Citar, preservar, organizar, montar, ler, interpretar, dar sentido, gestos implicitos ao
alegorista-colecionador. O alegorista, aparentemente, seria o polo oposto do colecio-
nador. O alegorista elucida as coisas, os objetos, as imagens através da sua “medita-
¢d0” (interpretacdo de “iniciado”, fluxo), aqui, ndo cabe uma pesquisa sobre a origem
e significado primeira da coisa, do que é préprio da coisa colecionada. Tal coisa-ob-
jeto-imagem fora desligada de seu contexto, inserida em uma nova cole¢io-monta-
gem, ela é lida. O colecionador diferentemente, afirma o parentesco das coisas, as
retine com suas afins, é a relacdo de afinidade que é ressaltada, uma relagdo linear
(cronoldgica) e homogénea, e ndo fragmentada (anacrdnica) e heterogénea como na
montagem do alegorista. No entanto, para além de suas diferencas, o gesto de um
estd escondido no do outro. No que se refere ao colecionador, sua cole¢do nunca estd
completa; e se lhe falta uma tnica pega, tudo que colecionou nio passard de uma obra
fragmentdria, tal como sdo as coisas desde o principio para a alegoria. Por outro lado,
o alegorista, para quem cada coisa significa outra coisa - fragmentos, verbetes de um
diciondrio secreto -, nunca terd acumulado coisas suficientes. Nos dois gestos hé a
incompletude, ha o fluxo, hd o desejo de continuidade. Andrei Tarkovski se apresenta
como um alegorista-colecionador, como colecionador retine imagens, como alegoris-
ta subverte a sua leitura e, as lanca em um novo contexto. O filme - ato criador - sub-
metido ao fluxo do olhar, do tempo e do espaco.

O ato criador nio é mergulho no vazio, pensamento que justificaria a deificagdo do
artista. Seu mergulho da-se em um campo de tensdes. Um mergulho no privado que
publica o privado, gesto préprio a arte (FLUSSER, 2012, p. 382). Construir uma imagem
implica uma tensZo espiritual. A imagem nio é uma representagdo de objeto, a coisa a
agir na imagem ¢ elevada a um estado indefinido: uma mae-esposa, um quarto-desejo,
um homem-anjo, um louco-deus, uma catéstrofe-redencio, uma bruxa-servente, um
pogo-memdria, uma casa-cépia. Imagem como movimento no mundo espiritual, como
intensidade, energia potencial. O testemunho, configurado nessas imagens, é o de um
diretor de cinema, de um sujeito ético, de um autor a pér seu dispositivo em ag3o.
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Resumo

Dentro do cendrio de transmidiacdo em que se inserem grandes empresas de comuni-
cacdo como a Rede Globo e seus demais produtos de midia digital, quadros como O Brasil
Que Eu Quero, desenvolvido de forma conjunta pelos jornalisticos da emissora e pelo
portal de noticias G1, surgem com novas abordagens discursivas dentro da grade de
programacdo. O projeto evidencia uma nova imagem de telespectador, mais participa-
tivo e presente dentro do jornalismo. Nessa perspectiva, a pesquisa visa com base no re-
ferencial tedrico-metodoldgico da teoria da enunciagio, investigar as evidéncias deste
sujeito receptor no discurso e como essas novas formas produtivas refletem a audiéncia
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Abstract

In the transmedia that the big communication entreprises like Rede Globo and it’s var-
ious digital media products, like “O Brasil Que Eu Quero” - developed in cooperation by
the journalistic of the broadcaster and the news website G1, start with new discursive a
pproaches inside the program schedule. The project shows a new image of viewer,
more engaged and present inside journalism. On this perspective, this research has
the goal of, through it’s theorical-methodological enunciation theory, investigate what
characterizes this receiver subject, and how these new production forms mirror it’s
audience and this discourse.
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1. Introducio

Com o fortalecimento do processo de convergéncia, o consumidor adquire um caréter
muito importante. Segundo Jenkins “a circulagdo de contetidos - por meio de diferen-
tes sistemas administrativos de midias concorrentes e fronteiras nacionais - depende
fortemente da participacdo ativa dos consumidores” (2008, p. 29). Desta forma, a cul-
tura participativa - ou seja a ideia que o publico e o meio ndo sdo isolados, mas parte
do mesmo processo - é importante ao pensarmos nessa nova forma de comunicagéo
e em como a participagdo do publico tem um papel fundamental. Em um paradigma
transmididtico, de circulagdo de contetidos em multiplas plataformas, é a interagdo dos
usudrios que d4, muitas vezes, sentido ao contetido.

Diante dessa légica de interacdo entre meios de comunicagdo e seus puiblicos tem se
transformado e se tornado mais participativa, as emissoras de televisdo tem passado
por processo de reposicionamento frente as novas midias, de um ponto de vista do meio
mesmo, de seus contetidos e de suas audiéncias.

Dentro desse contexto de adaptagdo a nova ldgica produtiva, a Rede Globo, principal
emissora do pafs, tem estruturado um novo discurso televisivo. A mudancga tem sido
discursivizada pela emissora em campanhas e projetos. E o caso da campanha dos 100
milhdes de uns, que atualizou o antigo slogan (A gente se liga em vocé) e reforca a cen-
tralidade da audiéncia e o movimento da emissora em buscar e atender os individuos
(MARTINS, 2019). Também é possivel identificar tal mudanca na campanha ligada aos
reality shows da emissora, em que se reforga a participagdo e a conexdo com o ambiente
digital, ao dizer que os programas sio feitos COM_VC (REDE GLOBO, 2018). Entre esses
projetos e mudangas, destacamos o projeto jornalistico O Brasil que eu quero.

O projeto consistiu na exibigdo de videos de 15 segundos, em que os telespectadores
responderam a pergunta: “que Brasil vocé quer para o futuro?”. O projeto, dessa forma,
se posiciona como um canal direto de interagdo com o pdblico. Neste artigo, analisamos
a inserc¢do do projeto O Brasil Que Eu Quero no Jornal Nacional durante o periodo de ja-
neiro a setembro de 2018, tendo como metodologia as teorias da Enunciagio, tomando
como base os estudos de José Luiz Fiorin (2008, 2014). O artigo visa debrugar-se sobre
esta nova imagem do um telespectador representado na TV, mais participativo e pre-
sente dentro das narrativas, investigando como as novas formas produtivas televisivas
retratam sua audiéncia dentro do seu discurso.

2. O consumidor e o telejornalismo transmidia

Para Jenkins (2008), o conceito de convergéncia diz respeito a um fendmeno de conflu-
éncia entre as diferentes midias e plataformas. Neste cendrio mais amplo, o autor desta-
ca, o processo de narrativas transmidias, em que um produto se desdobra em diferentes
canais ou plataformas de maneira complementar. Nessa medida, as novas plataformas
possibilitam o intercAmbio tanto entre elas, como no processo produtivo. Para Jenkins
(2008) hé dois fatores que proporcionam um ambiente de narrativas transmidia: o pri-
meiro estd relacionado a forma como os conteddos trafegam dentro dos fluxos informa-
cionais, o segundo, a familiaridade do publico com essas ferramentas.
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Também Fechine (2018) nos apresenta uma conceituacio importante para compreen-
der o fendmeno da transmidia, compreendendo-o como um modelo de producdo. A
autora estabelece o fenémeno como

um modelo de producio orientado pela distribuigdo em distintas midias
e plataformas tecnoldgicas de contetdos associados entre si e cuja arti-
culagdo estd ancorada em estratégias e praticas interacionais propiciadas
pela cultura participativa estimulada pela digitalizagdo e convergéncia
dos meios (p. 2)

As duas perspectivas dialogam em relacio ao papel do receptor, que se torna elemento
fundamental para que este processo ocorra. Ao falar dos consumidores transmidiéticos,
temos, portanto, que entender que se trata de um consumidor ativo, que responde aos
estimulos, agindo e tomando parte no processo comunicacional.

As pesquisadoras Fechine e Régo, entendem que o usudrio tem um papel fundamental
na légica de produgdo transmidia.

a participacdo do espectador é uma condi¢do fundamental para a articula-
¢do dos contetdos previstas na integragdo dos meios e plataformas. Cabe
ao telespectador ndo apenas buscar, mas estabelecer relagdes entre esses
contetidos adicionais e os programas de TV a qual remetem (2017, pag 2) .

O consumidor de contetidos transmidia interage com o emissor tanto do sentido de
reagir ao contetido, através de compartilhamentos e outras ferramentas, tanto dentro
de uma perspectiva de resposta e producdo de um contetido préprio. Sendo assim, esse
usudrio, responde de forma mais ativa aos estimulos estabelecidos pelo emissor.

No jornalismo, especificamente, esse processo é interpretado “como um conjunto de
acdes adotado por corporagdes de midia observando um determinado planejamento
estratégico de producdo e disponibilizacio de contetdos de forma diversificada
(FECHINE, REGO, 2017, pag 2). Essas estratégias sdo discutidas pelas autoras a partir da
andlise do Jornal da Record News e mapeadas também por Martins (2018) em telejornais
de emissoras de rede nacional.

Consolidam-se as perspectivas de articulagdo do contetdo televisivo com as redes so-
ciais em trés principais func¢des. As duas primeiras, comuns as estratégias de transmi-
diagdo identificadas também em contetidos de entretenimento, dizem respeito a utili-
zagdo da rede como forma de retroalimentagdo da programagio televisiva. Seja para
a chamada do publico a assisténcia do telejornal, ou para a posterior repercussio nas
redes sociais dos conteddos noticiosos do telejornal, sob as formas de antecipagdo e
propagacdo de seu produto de referéncia, o noticidrio televisivo (MARTINS, 2018).

A terceira estratégia identificada, no entanto, se destaca como mais prépria ao campo
do jornalismo: a construgdo do éthos dos telejornais e de seus apresentadores. Para
as autoras, a producdo e compartilhamento de videos de bastidores, com maior hu-
manizagdo dos apresentadores, construindo sua imagem e garantindo a confianca do
publico. A estratégia colabora “ndo apenas para a construgdo de uma relagdo de maior
proximidade entre o apresentador e o piblico, mas de um efeito maior transparéncia
na medida em que o enunciado “desmascara” o préprio mecanismo da enuncia¢do”
(FECHINE; REGO, 2017, p. 10).
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E a partir desta perspectiva, que se estabelece a proposta desta investigagdo, de se vol-
tar para como além da figura do emissor, neste caso, do apresentador, também se altera
e se apresenta no discurso televisivo, a figura do receptor. Este receptor ativo, a quem a
instincia de producio busca e por quem a televisio e o telejornal deixam de falar para
o todo e passa a falar ao individuo (MARTINS, 2019). O individuo com quem a emissora
demonstra preocupacio e a quem as apresentacdes do quadro O Brasil Que Eu Quero, faz
referéncia ao se iniciar com a pergunta: “Qual o Brasil que vocé quer para o futuro?”.

Para tal, utilizamos os principios das teorias da enunciacdo de Fiorin (2005), visando
discutir o papel do receptor dentro do discurso, principalmente por compreendermos,
como o faz o autor, que todo discurso tem como finalidade a persuasdo do destinatdrio
e que dentro do processo de construcgio do enunciado o “eu” e o “tu” sdo elementos
constantes de uma narrativa. Ao entendermos a transmidiagdo como estratégias narra-
tivas, acreditamos que a partir das andlises do discurso, do processo de enunciacio e de
suas marcas podemos encontrar uma caracterizacio para este individuo consumidor.

3. Procedimientos tedrico-metodolégicos

Visando discutir a temadtica de transmidiacio, o papel do receptor dentro do discurso
e quem ele é, o trabalho terd objeto de anélise das inserc¢des do projeto O Brasil Que Eu
Quero mno Jornal Nacional, principal do produto da Rede Globo e em que se destacam as
questdes politicas. Para desenvolver este material, serd usado o referencial tedrico das
teorias da enunicagio, tendo como base Fiorin e suas discussdes sobre a categoria con-
ceito de pessoa no nivel discursivo da enunciagzo.

Consoante Fiorin (2005) o discurso pode ser entendido como produto cultural, produ-
zido a partir de determinadas condi¢des histdricas, em relacdo ao contexto. Seguindo
o autor, entendemos que a sintaxe discursiva abordar dois aspectos diferentes, que nos
serdo guia nesta andlise. O primeiro diz respeito a proje¢des da instincia da enunciagio
no enunciado, o segundo as relagdes entre enunciador e enunciatério.

Em relacio ao primeiro ponto, é importante entender que todo discurso se estabelece
composto por trés instincias que constituem o processo da enunciagio: actorializagio
(a pessoa), a espacializagdo (0 espaco) e a temporizagdo (o tempo).

0 pesquisador nos indica, dessa forma, que todo texto é enunciado por uma pessoa, em
um lugar e um tempo. Este processo enunciativo, segundo o autor, deixa marcas no
discurso que constrdi, mesmo que apenas como uma pressuposi¢do. Ou seja, “mesmo
quando os elementos da enunciagio ndo aparecem no enunciado, a enunciago existe,
uma vez que nenhuma frase se enuncia sozinha” (FIORIN, 2005, p. 55).

Essa perspectiva nos indica uma questdo importante em relacio a enunciagio, espe-
cialmente, no que diz respeito a instincia da pessoa: a distingdo entre enunciador e
narrador. O primeiro, sujeito da enunciacdo, é aquele que enuncia, ainda que nio se faca
presente no texto; o autor implicito e abstrato de todo e qualquer enunciado. J4 o se-
gundo, é um sujeito que se faz presente no enunciado, um sujeito do discurso, instalado
no texto e que pode ser identificado dentro dele (FIORIN, 2005, p. 59).

0 autor indica ainda um terceiro nivel de hierarquia, que se instala “quando o narrador
d4 voz a um actante do enunciado e instaura um didlogo” (FIORIN, 2016, p. 59). Os su-
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jeitos deste didlogo, compreendido como um simulacro da estrutura de comunicagio,
sdo chamados interlocutor e interlocutdrio. Novamente, Fiorin nos esclarece que “O
narrador pode dar voz ao narratdrio [...]. Nesse caso, o narratdrio é instalado como in-
terlocutor” (idem, ibidem).

No caso do enunciado tradicional do telejornal, Fechine (2008) nos ajuda a identificar
esses sujeitos, indicando como enunciador, o conjunto de integrantes de sua equipe,
constituido na prépria instincia de producio e que nio necessariamente se faz presen-
te no texto, mas que € a responsavel pela sua producio. A autora conclui que “no nivel
do enunciado propriamente dito (o que se vé na tela), o narrador do telejornal corres-
ponde a prépria figura do seu apresentador” (FECHINE, 2008, p. 70).

Em relagio a figura do receptor, a pesquisadora indica que

A exemplo de outros programas televisivos, o telejornal pode também
representar sua audiéncia, de tal modo que o narratdrio aqui estd geral-
mente identificado com as figurativiza¢des do espectador no enunciado.
Para isso, os telejornais apelam, mais freqiientemente, ao discurso inter-
pelativo por meio do qual os apresentadores e repdrteres dirigem-se dire-
tamente ao espectador, seja direcionando o olhar para a cAmera enquanto

falam, seja utilizando vocativos ou pronomes pessoais (“vocé viu...”, “vocé
pode...”, “vocé sabe...”) (FECHINE, 2008, p. 70).

Parece, portanto, ser a este sujeito, que o telejornal fala ao perguntar “Que Brasil vocé
quer para o futuro”, figurativizando no discurso o seu narratrio. Um narratario que,
ao ser trazido ao discurso com sua prépria voz através do video em que responde a
pergunta e que simula o didlogo, assume, também o papel de interlocutor. Esta identi-
ficagdo nos permitird compreender melhor quem € este individuo que é perguntado e
que responde ao telejornal.

Antes disso, € interessante, como indicamos acima, para o estudo da enunciagio, com-
preender além das marcas da enunciagio, ou seja, da evidéncia de suas instincias, a re-
lagdo entre enunciador e enunciatério. Pois acreditamos, como Fiorin, que “a finalidade
ultima de um ato comunicacional nio é informar, mas persuadir o outro a aceitar o que
estd sendo comunicado” (2005, pdg. 75).

O autor nos indica duas formas principais a partir das quais essa relagdo de argumen-
tagdo se dé: a exemplificagdo e a enumeragdo. Essas categorias nos sero uteis ao longo
do desenvolvimento do nosso processo de andlise do projeto O Brasil que eu quero em seu
nivel discursivo. O material do jornal Nacional coletado para andlise consiste: nas pri-
meiras instrugdes de como funcionaria o quadro, sua primeira virada editorial, alguns
programas que se destacaram ao longo do periodo de exibigdo, os elementos gréficos e
no tltimo programa do quadro antes das eleigdes.

4. O Brasil Que Eu Quero

0 quadro estreou na tela da Rede Globo no dia 13 janeiro de 2018, sendo divulgado como
uma forma de trazer o telespectador da emissora para dentro do jornal como partici-
pante ativo. O Brasil Que Eu Quero, tinha uma narrativa simples e foi parte integrante
da estratégia da emissora para a cobertura do ano eleitoral. Trouxe como perspectiva
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exibir os videos dos telespectadores de todas as cidades brasileiras respondendo a per-
gunta: “Que Brasil vocé quer para o futuro?”

Os apresentadores do Fantdstico, Poliana Britta e Tadeu Schimdt, e a repérter, Ana Paula
Aratjo, em reportagem, foram os responsaveis pelo antincio, que indicou o objetivo de
receber videos de representantes dos 5570 municipios e exibir um video de cada muni-
cipio nos telejornais da emissora e no portal da emissora na internet (G1, 2018).

5. Divulgacdo: primeiras instru¢es e mudanca editorial

A primeira parte do processo de divulgacdo de O Brasil Que Eu Quero nos produtos jor-
nalisticos da emissora é marcado pelo cuidado com a parte técnica do material a ser
recebido. Nela os repérteres, faziam videos ensinando ao receptor como deveria ser o
material para ser exibido no quadro. Em uma das falas do primeiro video de explicacio,
Renata Vasconcelos. apresentadora do Jornal Nacional ensina toda a parte técnica do
video. Ela indica que é possivel participar “gravando um video com o celular: basta fi-
car diante de um dos lugares mais conhecidos da sua cidade, o lugar que identifique de
onde vocé estd falando, sempre de dia”. Se levarmos em consideragdo a premissa bésica
de Fiorin (2005), que todo discurso tem como finalidade atingir o receptor, sendo assim
o sujeito a qual o emissor se dirige sempre estd presente na enunciagao.

Dentre desse contexto, é interessante notar que o telespectador do quadro, ndo neces-
sariamente se apresenta como interlocutor, pois ele ainda ndo tem uma voz prépria no
discurso. Por isso, o0 que existe na realidade dentro das primeiras mensagens é o narra-
tario, ou seja, alguém a qual a mensagem é destinada e a quem se interpela.

E importante ressaltar duas perspectivas, dentro deste primeiro momento do segmento
do jornal: o primeiro ponto diz respeito ao fato que a emissora se direciona ativamente
aeste destinatdrio, o segundo é que ele identifica que é necessario instrui-lo. A emissora
assume, que ele ndo saberia participar sem essas indicacdes, pois poderia dizer apenas
para enviar o seu video, entretanto escolhe e decide eleger e indicar regras para a parti-
cipagdo. Desta maneira, podemos entender que a figura projetada do provével o consu-
midor do JN nio estaria necessariamente familiarizado com a linguagem transmidiatica
da nova linha editorial; em ser um sujeito ativo no processo.

A perspectiva é reforcada em outros momentos de divulgagio do quadro. “Separamos
alguns exemplos que chegaram, para mostrar que ndo tem mistério nenhum! £ uma
selfie com a cAmera assim, na horizontal” ao falar isso no JN, Bonner nos expde uma
perspectiva que nio foram todos os telespectadores a apropriarem-se desse meio de
produgdo, ou seja, parte da populagio que o noticidrio compreende como sua audiéncia
e projeto no discurso como seu narratario, ndo se encontraria dentro dessa gama de
consumidores transmididticos.

6. Mudanga editorial do quadro

O programa do dia 23 de janeiro de 2018, no entanto, instala uma virada da férmula edi-
torial do quadro, quando videos como do lixdo e da rodovia com buracos sdo exibidos
no Jornal Nacional. Ao exibir este material, a emissora, desvia da sua proposta inicial de
que o material para ser exibido no programa necessitava ter sido realizado em um local
bonito, que representasse a cidade para que o telespectador se identifica e com deter-
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minados protocolos técnicos. A maior parte dos pré-requisitos foram mantidos, exceto
o que diz respeito ao local da cidade.

Para anunciar a nova abertura da proposta editorial, Bonner fala no Jornal Nacional,
para justificar essa mudancga que:

Teve gente que fez selfie na frente de um cendrio que simboliza a cidade,
teve gente que preferiu mandar o recado de um lugar com algum proble-
ma, porque considera que este lugar com esse problema é o que repre-
senta a sua cidade. T4 valendo, quem escolhe é vocé (GLOBOPLAY, 2018).

Observando esta mudanca parcial na postura, entendemos que o telejornal abre seu dis-
curso para o telespectador participar do jornal como a recepgio criativa. Fundamenta-
-se, desta maneira, a perspectiva em que o enunciatdrio se coloca mesmo como sujeito
produtor e filtro dos processos de enunciacio, recebe a possibilidade de ocupar também
um papel ativo na mensagem. Desta maneira, hd um movimento de negociagdo do dis-
curso em que o narrador abre espaco e convoca o narratdrio para que fagam os videos
no lugar que desejarem, mas em contrapartida mantenham os elementos referentes a
qualidade técnica.

7. O Brasil dentro do programa

Nos videos de apresentagdo do projeto, a emissora representa os seus telespectadores
que mandaram o material como a voz do Brasil, através de frases como “o pafs inteiro
vai dar o seu recado, aqui nos nossos telejornais” ou “A gente quer saber qual é o seu
desejo para o pais” (G1, 2018).

Para Fiorin (2005), mecanismos sint4ticos e semanticos sdo os responséaveis por demar-
car a pessoa que fala e a quem ela se dirige, convertendo-a em ator do discurso. Ou seja,
através como o uso de estratégia linguistica o veiculo cria um discurso em que narrata-
rio é demarcado. Desta maneira, as frases expostas marcam um narratério, que seria um
sujeito genérico, e que fala em nome de sua cidade e do pafs. Este elemento de genera-
lidade é apresentado desde o inicio, quando, ainda no Fantdstico, o apresentador Tadeu
Schimdt, indica que “a ideia do projeto é ouvir a voz dos brasileiros de tantos sotaques,
expressando o que querem para o pafs. Em todos os videos que recebemos vemos o
brasil” (G1, 2018a). Esta perspectiva é refor¢ada ao longo das exposi¢des do projeto, nos
telejornais, sempre que, ao final das exibi¢des de videos do quadro , os apresentadores
pontuavam, como forma de resumir, os desejos e comentarios dos participantes, reu-
nindo-as como um mesmo desejo, um interesse coletivo.

Mas, consoante ao IBGE (2016), 116 milhdes de pessoas conectadas a internet, isso seria
o equivalente a 64,7%. da populagdo com mais de 10 anos. Esse dado expde que uma
parcela significativa da populagdo brasileira, ainda ndo tem acesso aos recursos neces-
sdrios para participar ativamente do processo.

Em funcdo disso, o discurso emitido pela Globo, que representa seu receptor como o
brasileiro e que ele estd presente dentro do discurso se reforca como uma estratégia
discursiva de projecio. Levando em considera¢io, que de acordo com os dados demo-
graficos, aproximadamente 34% da populagdo ndo se encaixaria dentro desse consumi-
dor e produtor transmidia.
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Nessa perspectiva, hd presenga de polifonia no discurso. O conceito de polifonia é parte
de um nivel mais superficial, no que diz respeito a heterogeneidade do discurso, ela re-
fere-se a presenca de multiplos sujeitos dentro do discurso, a voz delas aparecendo ou
ndo no discurso (AUTHIER, 1987 apud FIORIN, 2005, pag 54).

Ao analisarmos o consumidor dentro da nova linha editorial em que a Globo apresenta
em sua campanha um milhdo de uns representa para Gouveia (2012 apud MARTINS, 2019)
um elemento para reforgar a proximidade entre o publico e emissora; préprio de uma
légica transmididtica, que é imposta também ao O Brasil Que Eu Quero tem como base
esta nova férmula da proximidade e interacdo.

Contudo, se levarmos em consideracio que o narratario identificado no discurso se es-
tabelece ora como a totalidade do Brasil, ora como a individualidade do vocé, temos que
levar em consideragdo que hoje mais de 40% (IBGE) das casas brasileiras ndo possuem
acesso a internet, e que o fato de possuirem no os torna consumidores participativos
ou que conhecem os protocolos do meio, como foi exposto em relagdo aos primeiros as
primeiras instrugdes.

8. Elementos graficos

Outro elemento interessante na construgdo do discurso do projeto O Brasil Que Eu Que-
ro, interessante pensar em uma perspectiva discursiva é uso do discurso imagético na
narrativa construida por eles. No quadro cada ponto amarelo representava uma cidade
que havia aparecido nos telejornais da rede Globo, como exposto por Bonner no tltimo
episédio do quadro em que ele fala: “os desejos e os protestos de todas as cidades foram
virando pontos amarelos no mapa até que ele ficasse assim”. Desta forma ao longo dos
programas o mapa foi sendo preenchido, ao ponto que desde quando os videos foram
sendo exibidos até o fim do quadro, o mapa sofreu essa alteracio:

Mapas do O Brasil Que Eu Quero dos dias 04/03/18 e 29/09/18 respectivamente.

No mapa vemos um processo interessante, que o mapa mostra os 99,5% dos municipios
que enviaram videos para O Brasil Que Eu Quero, ele usam o procedimento argumenta-
tivo da ilustragdo em que “o narrador enuncia uma afirmacio geral e d4 exemplo com
a finalidade de comprové-la” (FIORIN, 2005, p4g 75). No caso, eles marcam através das
artes, sejam eles o mapa e os dados que aparecem em destaque na tela, que um nimero
grande de municipio participou, entretanto nfo levanta a questdo apenas 50 mil pesso-
as mandaram videos de uma populagio de mais de 200 milhdes, levando em considera-
¢do o publico do JN.
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Ao Renata Vasconcellos dizer que “apenas em 27 os cidaddos foram vencidos pelas di-
ficuldades de conexio com a internet ou pelas limita¢des do celular disponivel e ndo
conseguiram aparece aqui, mas com toda certeza foram representados por 5.534 vozes”
(GLOBOPLAY, 2018b), mostra ao usar a terceira pessoa, o telespectador que estd em
casa concorda com o que foi exposto nos videos. Sendo assim, todos os cidaddos bra-
sileiros teriam sido bem representados, mesmo que os aproximadamente 50.000 teles-
pectadores - 0,025% da populacio brasileira - que mandou os videos fizesse parte dos
64% dos domicilios que tém acesso a internet, destes 71% sdo adultos.

Além disso, ao falarmos de discurso televisivo temos que levar em consideracio o teles-
pectador que é passivo, ou seja, ao dizermos que todo o Brasil estava representado na
tela da Globo, colocamos ele em uma representacio do interlocutdrio que ndo corres-
ponde ao receptor de fato da mensagem.

9. Consideracdes finais

Sendo assim, observou-se através das Teorias da Enunciagdo que o interlocutor do dis-
curso dentro do enunciado do quadro O Brasil Que Eu Quero, parece nio constituir neces-
sariamente o publico do programa Jornal Nacional e, em alguma medida, do telejornalis-
mo da emissora. O interlocutor é retratado através de dois conceitos oposto: identidade
e alteridade. Aplicando os conceitos de Fiorin (2005), podemos dizer que o primeiro é
referente a colocar o narratdrio do quadro, dentro de uma perspectiva em que a pesso-
alidade, o vocé e o individual destacam-se no discurso. Na alteridade entendemos que
estd presente no discurso € externo a ele, no caso, o Brasil.

Outros indicios encontrados no trabalho foi mudanca no discurso editorial, que traz como
abordagem mais participativa, em que os jornalistas da emissora desenvolvem um discur-
so que ndo representa necessariamente o piblico do JN, ou seja, o narratério, trazido para
dentro do discurso e colocado na posi¢io de interlocutor, a quem se dé voz, e o enunciata-
rio, receptor final do enunciado, ndo sdo obrigatoriamente a mesma pessoa.

Em determinados momentos, o consumidor é caracterizado como nativo da cultura
participativa, entretanto a falta de conhecimento com os protocolos técnicos mostra
que essa imagem passada ndo é inteiramente verdadeira. Sendo assim, o consumidor
dos telejornais da Globo o consumidor e o interlocutor sdo pessoas diferentes no quadro
do 0 Brasil Que Eu Quero.
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ALBUNS DE FOTOGRAFIAS: O
PODER, A MAGIA E O TURISMO NAS
REPRESENTACOES DA FAMILIA
NUCLEAR!

Kerolayne Correia de Oliveira?

Resumo

O presente trabalho se debruga sobre a formagdo da familia nuclear e a atuagio da fo-
tografia no seu processo de consolidagdo. Levou-se em consideragdo o paulatino aper-
feicoamento das técnicas fotograficas, contribuindo com sua popularizagio e difusio,
carregando consigo, consequentemente, estereStipos em reforgo a familia heteronor-
mativa bem como os papéis de género - pré-requisito basico e um dos principais pilares
de sustentagdo para o bom funcionamento da instituicdo que se tornou a dita familia
tradicional. Buscou-se, para isso, analisar a constru¢do dos dlbuns de familia, princi-
palmente comentados por Armando Silva, enquanto ritos, lugar de memdria e bergo
do desejo de reprodugdo. Também foram citados Boris Kossoy, Susan Sontag e Fitima
Quintas. Foram usadas, na presente pesquisa, imagens do acervo da familia da prépria
autora com a finalidade de demonstrar os comentados processos histérico-culturais.

Palavras-chave: Histéria da Fotografia; Album de Familia; Género; Representacio.
Abstract

The present work focuses on the formation of the nuclear family and the performance
of photography in its consolidation process. Consideration was given to the gradual
improvement of photographic techniques, contributing to their popularization and
diffusion, consequently carrying with them stereotypes to reinforce the heteronorma-
tive family as well as the gender roles - basic prerequisite and one of the main support
pillars for the functioning of the institution that has become the traditional family.
For this purpose, we sought to analyze the construction of the family albums, mainly
commented by Armando Silva, as rites, place of memory and cradle of the desire of
reproduction. Also mentioned were Boris Kossoy, Susan Sontag and Fatima Quintas.
Images of the author’s own family collection were used in the present research with the
purpose of demonstrating the mentioned historical-cultural processes.

Keywords: History of Photography; Family Album; Gender; Representation.
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1. Introducio

Essa pesquisa busca desconstruir o papel das representacdes fotogréficas e sua cola-
boracdo com uma visdo romantizada e compulséria da instituicdo familiar. Para isso,
investigou-se como foi construida, ao longo da histéria, a representacgdo fotogréfica
da familia e como tal construco funcionou e funciona como um dos principais fato-
res colaboradores da opressdo. Opressdo essa que se dd devido a uma das caracteris-
ticas mais primitivas da imagem: a de cumprir um papel mediador entre o homem e
o mundo, contribuindo com seu aprendizado, visto que é através da imitagio que o
homem apreende suas primeiras no¢des, como afirma Aristételes, na Poética: “O imi-
tar é congénito no homem”.

Tais articulagGes histérico-sociais refletem nas produgdes humanas, na radicalizagdo
do seu papel de controle social e legitimagdo do poder de membros sobre membros
do nucleo, ou corroborem com a perpetuagio de determinados modelos de relagdes,
papéis e sexualidade, quando as imagens s3o produzidas em ou sobre o 4mbito familiar.
Tanto o conteudo latente quanto os simbolismos que pedem por um mergulho além das
camadas do visivel, comunicam nuances das relacdes familiares e de suas articulacdes
entre o publico e o privado. E, sdo essas articulacdes da familia, eternizadas através da
fotografia, que a pesquisa se propde a discutir; buscando também responder as pergun-
tas: a produgdo “ingénua” de imagens fotogréficas tenderiam a contribuir com uma
visdo estereotipada e ndo critica da realidade familiar? Qual o papel e como atua o pro-
dutor de imagens quando se trata de fotografia sobre familia?

2. A familia, os ritos e as imagens

A fotografia encontrou a familia em meados do século XIX e a instituigdo era, no peri-
odo em questao, vasta. Composta ndo apenas do nucleo conjugal e seus descendentes,
mas, de um grande nimero de outros parentes, agregados, criados e escravos, todos
submetidos ao homem, chefe do lar, que desempenhava diversos papéis de controle:
marido, pai e patriarca (ALMEIDA, 1987). Sofrendo mutac¢des ao longo da histéria da
humanidade, a familia pode ser entendida aqui, em linhas gerais, como coloca Fatima
Quintas: “um grupo de individuos ligados por um elo de sangue - consanguinidade - e/
ou alianca - afinidade - organizadas socialmente, visando a procriagdo/reprodugio e
a divisdo sexual do trabalho” (QUINTAS, 2005). A familia patriarcal se firmou sobre a
posse de terras e de escravos, fortalecendo-se a tal ponto que seu poder se sobrepds ao
do governo e da religido, desempenhando, consequentemente, um importante papel
influenciador e decisivo sobre as populacdes (FREYRE, apud QUINTAS, 2005), principal-
mente quando se fala da formagio organizacional do Brasil.

A convergéncia de individuos, legitimos ou ilegitimos, constituintes do fenémeno so-
cial que representou a organizacdo do “cld” em questdo, tinha como elo principal a
propriedade privada. Sendo em favor desta que afirmavam seu poder e a indivisibili-
dade de suas relagdes; evitando a incorporacdo de novos membros que nio fizessem
parte de suas relacdes de parentesco (CORREA, 1981). Entretanto, é necessario colocar
a influéncia que teve a familia patriarcal sobre as representagdes fotograficas que vi-
riam posteriormente, destacando sua estrita relacdo com a cultura do latifindio que se
desenvolvia com a fixagdo do grupo onde era possivel plantar - principalmente agticar
e café - e criar. A terra foi marcada pelo autoritarismo, repressdo e violéncia. Palco
de tantos conflitos e manipulagdes foi o sistema que a fotografia, tdo nova, ndo ape-
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nas registrou sua face em daguerredtipo - e, posteriormente, capturou seus desejos e
fetiches através do carte de visite e do carte cabinet -, mas foi também responsavel por
criar, recriar e manipular realidades. Assim, a fotografia assistiu as varia¢des do modelo
familiar: a decadéncia da familia ligada a terra e a lenta ascensdo da familia conjugal
moderna - permitida devido ao advento da industrializago e a ruina das grandes pro-
priedades rurais (CORREA, 1981).

A naturalizagdo da institui¢do familiar também teve seus efeitos em diversos segmentos
da sociedade, bem como influenciou na forma em que se mostraria em meio a populariza-
¢do e difusdo da fotografia, ainda no século XIX. E de amplo conhecimento que a familia
é uma construgio ideoldgica, possuidora de simbolos, a¢des e condutas préprias, que se
estenderam, ramificaram-se, influenciaram e foram influenciadas pelos mais diversos se-
tores da sociedade; principio mais bésico da observacio do fenémeno cultural: o do agir
do homem sobre o meio. E, como tal, ndo pode ser tida como natural. “Nela [familia] pou-
co existe de ‘natural’. Se houvesse algum grupo natural na sociedade humana, nio seria a
familia, mas o conjunto formado pela mulher e sua prole” (QUINTAS, 2005).

Em um processo de influéncia mutua e interdependéncia, a familia e a fotografia espa-
lharam juntas seus signos, transformados em visualidades, na medida em que se conso-
lidavam. F4tima Quintas também aponta a tendéncia em tornar natural tal instituicio e
as consequéncias que levaram essa forma de ver para sua prépria compreensao:

0 senso comum e a prépria reflexdo cientifica insistiram em entender,
durante algum tempo, o grupo conjugal como uma realidade com caracte-
risticas naturais o que seguramente confundiu a nogdo sociolégica de suas
estruturas. A percepgao do parentesco e da divisdo sexual do trabalho vis-
to sobre o prisma de fendmenos “naturais” trouxeram dificuldades que sé
puderam ser revertidas com o advento de novas concepgdes (BRUSCHINI
apoud QUINTAS, 2005, p. 31).

Os obstaculos podem ser transpostos, de certa maneira, para o ato fotografico quando
o tocante é o pensamento critico de suas produg¢des, ndo apenas nas fotografias do
século XIX, mas nas que sdo realizadas hoje, cotidianamente. A relutincia em pensar a
familia como um fendmeno artificial afetou a forma como foram construidas suas re-
presentac¢des, que nio apenas afirmaram e difundiram diversos modelos repressivos
e violentos, mas também deixaram de contribuir com uma visao critica, mais iguali-
taria e justa. No decorrer desse processo, portanto, diversas vozes foram silenciadas,
das mais variadas maneiras, em prol da voz dominante; quando nio foram comple-
tamente anuladas das narrativas textuais e visuais - para citar a anénima “multiddo
de terceiros” (CORREA, 1981) como é o caso dos grupos restantes, os “nao familiares”,
que nio se encaixavam nas ramificacdes postas da familia patriarcal latifundiéria,
além dos criados e escravos -, sofriam um processo de subornagdo imagética: ocu-
pavam espacos carregados de signos que auxiliavam no processo de inferiorizacio,
refor¢ando seu papel social secunddrio.

Além da naturalizagdo, outro fator contribuinte com a supervaloriza¢do da fotografia
de familia - que adotou simbolos especificos (veremos mais adiante) -, foi a roman-
tizacdo da institui¢do familiar. Permitida, dentre outros fatores, pelos contrastes que
causaram as relagbes que tinham os individuos em casa e fora dela, na rua, visto que a
mediagdo das relacdes de diferentes grupos foi dada a partir do contato entre a casa e
rua (DAMATTA, 1987). A casa simboliza o intimo; o lugar responsavel tanto pelo pro-
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cesso individualizador, longe da pressdo do coletivo, quanto pela criagio de vinculos
indenitdrios - reforgado pela unifo sanguinea e/ou afetiva. Tais fatores contribuiram
com a generosa sensacio de pertencimento a um grupo: a “concha agregadora” termo
simbolicamente empregado por Fitima Quintas para descrever a metéfora do dtero,
responsével pela preservacio e guarda psicolégica dos membros que a formam (QUIN-
TAS, 2005). Todas essas caracteristicas se pdem em oposi¢do ao que o individuo encon-
tra na rua, caracterizada pela competitividade proporcionada principalmente pela con-
solidacio do capitalismo; a desconfianca, devido a constante busca pelo destaque em
meio A massa e pelo alcance do status, gerando um permanente sentimento de soliddo
e incompletude. O ambiente familiar é, portanto, hipervalorizado. E, sdo a partir desses
contatos que sdo tecidas as ambiguidades familiares. Os atos publicos nio se restringem
apenas a rua, nem os privados a casa: sabe-se que desajustes familiares sdo grandes
responsaveis por inimeros processos traumadticos que podem gerar reflexos durante
toda uma vida, bem como é comum estabelecer fortes e afetuosos vinculos na rua. As
rela¢des sdo, portanto, hibridas; resultado de um contato mituo. Como falar, entéo, que
as tomadas fotograficas produzidas em/ou sobre o 4mbito familiar eram plenamente
afetuosas? Como afirmar que tinham como objetivo apenas vencer as barreiras do tem-
po e do espaco através do registro e do ato de compartilhar?

E fundamental ressaltarmos a importéncia histérica da fotografia enquanto documen-
to. Sob a perspectiva da andlise do discurso, analisamos as manifestacées do homem
como produto cultural. Aqui, tratamos das imagens fotograficas como produto direto
de uma época, portanto, ndo sendo possivel desvinculd-las do contexto em que foram
produzidas. Para adentrarmos além do que nos é visualmente posto, ou seja, a imagem
a primeira vista, faz-se necessaria a andlise ndo sé dos agentes formadores diretos da
imagem, como os agentes indiretos, mas que sdo fatores definitivos para sua formagio.
Assim como coloca Boris Kossoy (2009), as fotografias ndo se esgotam em si, mas servem
como ponto de partida para desvendar o passado - tendo em vista sua multidisciplina-
ridade inerente. Elas nos mostram apenas uma parte selecionada da aparéncia das coi-
sas, das pessoas, dos fatos, tal como foram (estética/ideologicamente) congelados num
dado momento (KOSSOY, 2009). Kossoy também reforca o cardter ambiguo das imagens,
quando afirma que sdo “portadoras de significados ndo explicitos e de omissdes pen-
sadas, calculadas, que aguardam pela competente decifragdo” (2009). Elas carregam,
portanto, o interesse de quem as produz.

A consolidagio da familia patriarcal, atrelado a difusdo da fotografia carregada de signos
contribuintes com este arranjo familiar; a auséncia de criticidade tanto do senso comum
quanto do meio cientifico, que resultaram no entendimento da familia como fenémeno
natural; a romantizacgéo da instituicéo, a posteriori, permitida pelo conflito da casa versus
rua acabou, consequentemente, repercutindo em todo o processo de criacio e captura
das imagens fotograficas até os dias atuais. Devido aos avangos tecnoldgicos, a familia e a
fotografia difundiram juntas suas linguagens sobre a constante da “democratizagdo dos
signos fotograficos”, fazendo-se, portanto, quase que massivamente presente. A conso-
lidag3o da fotografia permitiu também a abertura de um novo e movimentado nicho de
mercado, estimulando a troca, o compartilhamento e o desejo de criagdo da imagem de
si. A circulagdo da fotografia transformou espagos dedicados a sua produgio em grandes
ateliés fantasticos: era o inicio da era dos estudios fotograficos.

Assim como o carte de visite de Disdéri (1819 - 1889) teve um importante papel de con-
tribui¢do com a popularizagdo do processo da tomada fotografica, a Kodak, invengio de
George Eastman (1854-1932), contribui com a democratizacdo da fotografia. A Kodak
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surgiu em 1888 como resultado direto do aprimoramento da pelicula fotografica em
formato de tira, criada pouco antes, em 1884, por Eastman e W. Walker (SOUSA, 2004). O
novo modelo facilitard a tomada de todos aqueles que lidam com a imagem fotogréfica,
pois “trata-se de um material extraordinariamente mais manipuldvel e de transporte
mais facil do que as chapas de vidro ou metal” (SOUSA, 2004, p.45). A ideologia por trds
da empresa era a automacio, facilidade e rapidez com que as imagens eram nio apenas
realizadas, mas entregues, em maos, dos que as tomaram. Como consequéncia, “deixam
de ser necessdrios conhecimentos relativamente aprofundados sobre os processos de
revelagdo, impressdo e composicdo imagética para ser fotégrafo” (SOUSA, 2004, p.45).
Jorge Pedro Sousa também aponta para a disseminagdo de estereStipos de composicio
como formadores da “boa imagem”, tendo que para atingir tal posto apresentar, por-
tanto, centralidade, objetividade e nitidez, assim como e principalmente no campo do
fotojornalismo. Levando essa ideia do registro dos acontecimentos - préprio do domi-
nio fotojornalistico - para os lares, tais novidades no campo da fotografia permitiram

[...] a0 amador tornar-se num criador e até mesmo num cagador de ima-
gens, garantindo que os acontecimentos marcantes das histdrias indivi-
duais e familiares ganhem uma memdria. Batismos, casamentos, férias,
ganham uma dignidade fotografica que, para a fotografia tradicional, atua
ndo sé como um agulhdo espicacador, mas também como um boido de
liberdade” (SOUSA, 2004, p. 46).

Armando Silva é um pesquisador colombiano que reflete sobre as imagens ligadas a fami-
lia, relacionando-as ndo apenas com a sociedade, mas também com a psique humana. Sil-
va trata de questdes muitas vezes implicitas, ressaltando que a construgio das imagens do
passado reverberam nas produgdes atuais. Ele constréi seu discurso cronologicamente,
refletindo sobre os papéis e a identidade dos integrantes das famfilias, bem como as vérias
faces que ela assume ao longo da histéria, incorporando discussdes de areas correlatas,
tais como: psicologia, histéria, ciéncias sociais, artes plasticas, filosofia, literatura, etc. E,
portanto, de extrema importancia inseri-lo nas discussdes que virdo.

Encontram-se registro do cultivo de imagens de si e dos parentes mais préximos des-
de meados do século XIX, em forma de dlbum, editados como luxuosas cadernetas em
pafses como Franga, Alemanha, Inglaterra e Itdlia (STLVA, 2008). A construgao dos 4l-
buns de familia pode ser visto como um processo decorrente dos estidios fotograficos
onde, em seu inicio, era apresentado através de pdginas soltas (SILVA, 2008). Muitos
estudios participaram, inclusive, das primeiras producdes dos dlbuns. Armando Silva
apresenta, em sua pesquisa, uma divisdo por periodos seguindo cronologicamente a
producdo de tais imagens.

No primeiro periodo, até 1939, denominado por ele de periodo antigo, as imagens so
produzidas por fotdgrafos profissionais, sendo caracterizadas pelo longo tempo de ex-
posicdo, pelo forte emprego de signos correspondentes a status e pelo destaque dado
a figuras importantes na sociedade da época, como os avés e avés, pelo fato de que as
familias agrupavam-se, costumeiramente, em volta dos mais velhos. Os objetos regis-
trados nos antigos estudios de fotografias sdo os mais diversos. Entretanto, um se des-
taca ao se repetir quase sempre: a cadeira. Seguindo a cronologia, ele coloca o periodo
intermedidrio como um perfodo que se estende da década de 1940 até o fim de 1970: foi
um momento de producio fotografica motivada pela diminuigdo dos custos de produ-
¢do, permitindo o acesso da prética as classes médias e, em certa medida, até as mais
populares. No mesmo perfodo surgiram as fotografias coloridas, sendo responsaveis
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por, assim como coloca 0 mesmo, trazer mais alegria e otimismo aos que posam (SILVA,
2008). E, por fim, consolida-se a presenca da mulher na construcdo dos dlbuns de fami-
lia. Se tragdssemos uma linha cronoldgica de produgio de dlbuns ao longo da histéria da
fotografia, observariamos que a presenca da mulher foi, de longe, muito mais marcante
que a do homem na construgio dos mesmos. Ele era responsével pelos tramites econd-
micos que permeavam a tomada fotogréfica, porém os dlbuns eram majoritariamente
femininos, pois eram as mulheres as responsaveis por sua montagem e narrativa. A ela
foi reservado o papel de manter o lar mais aconchegante, enquanto ao homem - ponto
mais alto na hierarquia social - controlava o lar e a vida publica.

Talvez seja légico se levarmos em conta que se delega a mulher o cuidado
da vida privada do lar, e que se encarrega, ainda, em concordancia com o
que faz com o dlbum, dos assuntos estéticos e privados, como os enfeites,
os cheiros, a comida e tudo o que tem a ver com a imagem “da porta para
dentro da casa” (SILVA, 2008, p. 132).

E, portanto, cabe a ela, na maioria dos casos, a incumbéncia de zelar a meméria visual da
familia. Isto é: administra-las. Entretanto, é importante ressaltar que o processo, apesar
de nem sempre contar com a participacio direta do homem, estd intrinsecamente li-
gada ao mesmo, na medida em que a sociedade é patriarcal e as produgdes fotograficas
estdo nela inseridas. E, em muitos casos, apesar do cuidado das memdrias serem reser-
vadas a mulher o homem também fotografava, pois a fotografia se trata, dentre outras
coisas, de poder, como veremos mais adiante.

0 4lbum assume, portanto, neste perfodo, a forma de livro, onde hd uma hierarquia
entre as imagens: sdo feitas, consequentemente, para serem vistas uma apds as outras
e planejados para ser um ato compartilhado, assumindo formato de narrativa. As ima-
gens ndo apenas possuem signos que permitem uma leitura, mas também, na maioria
dos casos pedem pela presenca de um narrador fisico, que compartilhe também atra-
vés da fala oral, complementando o sentido das imagens. Ou seja, era compartilhado
apenas com os que se faziam presentes, o que caracterizava o dlbum de familia como
um livro intimo, construido para ser visto e ouvido nfo apenas sobre a intimidade do
lar, da vida privada, mas dentro dele. Os objetos que aparecem com frequéncia nessas
imagens sdo objetos relacionados com a tecnologia que marcavam a sociedade que se
deparava com a consolidagdo do capitalismo, tais como: automéveis, trens e bicicle-
tas. Era o inicio do que seria, posteriormente, empregado com ainda mais intensida-
de, como apontou Armando Silva (2008): os objetos de consumo. Outra préatica bastan-
te comum era o ato de colar objetos - geralmente acrescidos de uma carga emocional
e/ou afetiva, relacionando-se com o passado; uma memdria -, nos préprios dlbuns.
0 periodo novo se configura a partir dos anos 1980. Nele, é consolidado o uso das ma-
quinas fotogréaficas portéateis - que muitas vezes jd eram vendidas acompanhadas do
filme - e pela popularizagdo do video. Ele aponta que foram diversas as mudangas na
forma de pensar da sociedade, gerando uma hibridizagio das coisas (sexos, cultura,
etc.), sendo um fator importante de auxilio nesses agentes o “privilégio do eletrénico
sobre o mecénico” (SILVA, 2008, p. 122), contribuindo com uma nova forma de pensar
sobre os arquivos das memdrias familiares. Ele também coloca que o dlbum editado
em formato de livro perde espago para os livretos baratos, fornecidos muitas vezes
pelas empresas responséveis pela revelagdo e ampliagdo dos negativos. A populariza-
¢do desse modelo de dlbum acarretou em uma quantidade maior de frageis e baratos
4lbuns de momentos, sendo amontoados em caixas e/ou gavetas. E dado inicio a era
digital, com a forte presenca dos computadores. Armando Silva também coloca a mu-
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danca dos objetos de registro, a partir das novas articulagdes familiares. Ela, agora,
configura-se em nicleos cada vez menores, composto pelo homem, a mulher e por,
muitas vezes, um tnico filho (SILVA, 2008). Portanto, ao filho e/ou a filha é dado toda
a atencdo. No lugar dos avds “ergue-se a figura heroica do filho ou da filha com suas
diferentes proezas, cotidianas desde o seu nascimento” (SILVA, 2008, p.123).

Armando Silva também aponta para as poses que acabam sendo realizadas com mais
frequéncia nos 4lbuns de familia. Apesar de ser um olhar voltado as produgdes colom-
bianas, é possivel perceber uma clara semelhanca com a estética dos dlbuns brasileiros,
devido, principalmente, pela popularizacio, massificacdo e consolidacdo de estéticas. E
possivel perceber a uniformidade ndo apenas da composicdo do ndcleo familiar - hete-
ronormativa, composta de pai, mae e filhos -, como também nas tomadas das imagens.
0 processo é de influéncia e refor¢o mituo. Um estreito né entre representacéo e fun-
cionalidade da institui¢do. As imagens de familia, como heranca do carte de visite - que
teve um papel fundamental no refor¢o de identidades também eram importantes em
quesito de apresentagdo. Eram através delas que os sujeitos poderiam criar e apresentar
suas identidades. Silva traca um panorama ao longo dos periodos apresentados ressal-
tando as diferencgas entre as poses dos géneros. Os homens, assim como nos cléssicos
retratos oitocentistas (A Familia na Colegdo, a representacdo e a ficcdo), continuam posando
cercados de simbolos masculinizados, logo, tidos como superiores enquanto falamos
das articulacdes de uma sociedade patriarcal. Como, por exemplo, a exibi¢do do consu-
mo do cigarro (SILVA, 2008). No perfodo antigo, “pode-se dizer que é o homem quem
posa de maneira coquete diante da cAmera, uma vez que as mulheres assumem uma
presenca mais recolhida ou ‘transparente” (SILVA, 2008, p.159). Era corriqueiro, para a
mulher, a representagdo de virtudes que a elas eram imbuidas na época. A religiosidade
era marcante, sendo as “demonstragdes de fé e subjugacio religiosa, quase que exclu-
sividade do sexo feminino” (SILVA, 2008, p.160). O histérico de exploragdo imagética
do corpo da mulher nio teve inicio na fotografia, mas se alastra ao longo da histdria
da arte. Portanto, partes como o cabelo, indice de feminilidade, eram frequentemente
expostos, assim como a exibi¢do do préprio corpo, atrelado com a modernidade, o de-
senvolvimento do capitalismo e seus objetos de consumo: a diversidade das pegas de
vestudrio e uso de cosméticos (SILVA, 2008). A importancia e o respeito consequentes
da distingéo social que eram atrelados com a finalizacdo de um curso superior também
eram fotografados, aparecendo com os registros dos recém-formados (SILVA, 2008). Ar-
mando Silva também atenta para o registro dos passeios e festas, apontando a bebida
como principal acompanhante dos ritos, presentes em diversas camadas sociais na co-
16mbia. Ao pensarmos sobre as produgdes brasileiras, seria possivel encontrar a mesma
devocio ligada aos alimentos. Ao invés de fotografias onde se é possivel observar a mar-
cante presenca das garrafas, podemos encontrar indmeros registros das mesas, sempre
repletas de comidas. Ambos marcam a celebragdo de ritos. As garrafas, como principal
alusdo as festividades representam, na Colémbia, o que as ceias representam no Brasil.
Ao observamos uma fotografia, geralmente em plano médio e vista aérea de uma mesa
relacionamos, quase de imediato, a festividade e/ou celebracdo. Passeios e viagens tam-
bém tem um papel fundamental na composi¢do dos 4lbuns, sendo bastante comuns
apesar de sua pluralidade. Armando Silva também chama atencdo para a presenca do
rito nos dlbuns de familia, funcionando de duas formas. A primeira estaria ligada com o
ato de registrar a prépria ceriménia. O ato de fotografar é, em si, um rito, visto que faz
parte enquanto acio das préprias cerimdnias, mas nio apenas. E também rito enquanto
possui um modo préprio, um modelo no qual pode ser produzido, armazenado, vis-
to, contado e recontado: “nisso consiste sua condi¢do de livro sagrado de famflia [...]".
Como se configura também enquanto memdria. Sem a fotografia o ato nio estaria com-



64 Revista Pense Virtual | 2019 | Faculdades Integradas AESO-Barros Melo

pleto. As imagens presentes nos dlbuns caminham de maos dadas com a familia, sendo
criadas, e, por vezes, criando. “0 dlbum é, por si, ritual, tendo em vista que mostra ritos,
mas também os impde” (SILVA, 2008, p.147). Sdo “como registro de uma ceriménia so-
cial que ele mesmo representa [...]” (SILVA, 2008, p.147). Portanto, paulatinamente, com
a popularizagio e consolidagdo do ato de cultivar as imagens sobre si e parentes mais
préximos, acarretou néo sé na repeticdo dos modelos de representacdo, mas também,
posteriormente, nas formas em que essas imagens eram organizadas e armazenadas.
“Dessa forma, o dlbum pode gerar seus préprios ritos sociais em um duplo sentido: rito
sobre o modo de repetir cenas visuais e também sobre a maneira de organiza-las no
album” (SILVA, 2008, p.148).

Silva (2008) também comenta sobre a pose diretamente atrelada ao registro dos ritos,
colocando o ato de posar como uma acéo visual calculada para o futuro. E, quanto a
eles, acompanhando a vida do sujeito, temos: batizado, primeira comunhio, crisma,
quinze anos, casamento, gravidez e funerais (STLVA, 2008). Foi optado por, a partir des-
se ponto, tratar dos mencionados ritos sob o viés do filho. Sujeito que, quando nio se
fez presente, é o principal motivador da produgio de imagens, como é o caso do casa-
mento. A Unica exce¢do sdo os funerais que, nem sempre contam com a presenca da
crianca. Armando Silva (2008) aponta que esta é uma préatica mais voltada ao periodo
antigo. E, quando aparece nos ultimos anos, é vinculada a uma espécie de ostentagdo
econdmica. O ato funciona como uma espécie de catarse ritualistica, onde a prética
fotogréfica transforma a dor em memdria, permitindo, paulatinamente, a aceitagio da
nova realidade (SILVA, 2008). Quanto aos ritos religiosos: batizados, primeiras comu-
nhdes e crismas, pode-se assinalar, assim como foi ressaltado também por Armando
Silva, que se tratam de rituais com fortes raizes no patriarcalismo. O batizado - ritual
onde se é atribuido e reconhecido o sujeito pelo nome e perante Deus -, pode ser visto
como a extensao do registro do sujeito perante o Estado. Registro esse que era realizado
pelo homem e que também assumia uma posicdo enquanto representante da crianca.
Embora seja a mulher quem geste a cria, é o homem que, geralmente, a apresenta (SIL-
VA, 2008). Seguindo uma cronologia, a primeira comunhéo pode ser entendida também
como uma espécie de apresentagdo do sujeito, geralmente a mulher, perante a socieda-
de, assim como funciona a festividade referente aos quinze anos (SILVA, 2008). O casa-
mento, cerimdnia marcada pelo sentimento de partida do filho em busca da construcio
da prépria familia; momento em que se fecha o ciclo da primeira e vitoriosa familia,
consolidando e perpassando seu modelo a outra gerago, a que agora dé inicio a sua
prépria. As imagens fotograficas costumam acompanhar todos os passos ritualisticos
que compdem a festa de casamento: desde a preparacédo do vestido da noiva, enquanto
essa ainda estd em casa, passando pela sua saida e entrada na igreja, acompanhada pelo
pai, a cerimdnia de cunho religioso, a festa, o momento do langamento do buqué e a dis-
puta que o desejo de ser a préxima a se casar causa nesse momento de euforia (SILVA,
2008). No casamento, mais do que em todos os outros acontecimentos, fica claro o papel
impositivo da fotografia, como ja foi mencionado, em quesito de ser de diversas formas
um rito. A cerimdnia é majoritariamente visual, pensada como imagem; estética, aquela
que se dé através de um fracionamento, uma escolha do tempo. A imagem fotografi-
ca desempenha um papel de participante ativa, por vezes criando e sendo, por vezes,
criada. Adentrando com mais for¢a no periodo novo, as imagens referentes a gravidez
ddo inicio a um processo onde os pais acompanham e transformam, freneticamente,
eternizam e controlam todos os passos do filho-herdeiro. Colocando-os em equivalén-
cia a um objeto totémico, a compulsdo fotogréfica foi equiparada, por Armando Silva,
ao exibicionismo préprio da atividade turistica, como também comenta Susan Sontag
(2009), como veremos mais adiante.
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0 album de familia assume diversas formas. A técnica para captura e reproducio das
imagens disponivel em cada perfodo influencia diretamente no modelo dos dlbuns. No
periodo antigo, o 4lbum assumia a posi¢do de objeto de luxo, editado em formato de livro
e com capa dura, visto que o ato de ser fotografado era, em si, uma solenidade, como ja
foi comentado. O periodo intermedidrio, com os avangos tecnoldgicos que permitiram a
difusdo da prética fotografica a mais camadas da sociedade, permitiu a realizagio dos
registros com mais frequéncia: era o inicio da democratizagdo dos assuntos. Portanto,
os albuns ainda assumiam formato de livro e as imagens eram, por vezes, acompanha-
das de legendas, entretanto foram incorporados a ele outros ritos préprios da vida fa-
miliar. Foi quando o dlbum se consolidou como também um rito, dignos também da in-
corporagio de outros objetos com uma forte carga afetiva. As imagens paulatinamente
foram deixando de compor um livro cautelosamente editado para serem armazenados
em caixas, onde foi conservada a préatica da narracio. O dlbum se pde também como
relato, compartilhado apenas com os que se faziam presentes. O estar diante de um 4l-
bum de familia era um ato religioso. Objeto intimo, composto por imagens fotograficas
que trazem quase uma credibilidade mistica - como sendo o registro palpavel de uma
memdria. Todos os elementos unidos através das mios daquela que era socialmente
responsavel pelo privado: a mulher. Sua voz, entdo, era elevada a um patamar digno de
culto. 0 momento em que se desenrolava a magia da narrativa transformava o interior
do lar num ambiente mistico, possuidor de uma aura prépria. Tudo era validado por
meio da voz de culto e contemplado através das visualidades que compunham o dlbum
em seus mais diversos formatos.

Aos albuns sdo atribuidos outros elementos além das fotografias. Como coloca Ar-
mando Silva:

Aquilo que culturalmente chamamos de dlbum de familia costuma ser
ainda outra coisa, e ndo apenas um arquivo de fotos. Nele, incluem-se ou-
tros objetos, também visuais, mas nem sempre de natureza fotografica.
Ou seja, o dlbum é, de forma literal um livro aberto [...] nele entram di-
ferentes objetos, da mais variada natureza, que se mesclam as fotos []
(SILVA, 2004, p.64).

Sao trazidos em forma de colagem diversos objetos pessoais dos integrantes da familia,
acrescentados junto as fotos, intervindo diretamente no sentido das imagens, sdo os
objetos-memdria. Armando Silva aponta alguns deles presentes nos 4lbuns de Medellin,
mas que podem ser observados além da Colombia; sdo praticas presentes no Brasil e
fora dele. Sdo eles: impressdes digitais de criancas, papel de presente, documentos de
hospital em que nascem, variedade de escritos e mensagens, cartdes, postais, recortes
de revistas, exames médicos, ultra-sonografias, decalques, faturas e registros civis.

Armando Silva (2004) comenta sobre a pratica numa perspectiva de corte, visto que
nesse processo - que vai se tornando comum, paulatinamente, tendo seu dpice no pe-
riodo novo - o corpo é constantemente fracionando. Sdo acrescentados aos albuns re-
siduos, na medida em que se fazem presentes os bens de consumo. Marcas de pé sdo
bastante comuns, assim como mechas de cabelo - aludindo a uma espécie de castracio
simbdlica, como propde Silva, visto que é uma das primeiras coisas que sdo cortadas das
criancas; suas primeiras perdas. Dessa forma, estdo presentes muitas vezes também o
préprio umbigo. Nio ficam de fora guardanapos, pedagos do vestido e até mesmo gotas
de sangue (SILVA, 2004) e dentes. E possivel estabelecer casos de extrema semelhanca
entre os mencionados por Armando Silva e as relacdes dadas com a imagem no Brasil.
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Entretanto, em diversos momentos, as praticas ndo sdo aplicadas para a construcdo do
livro mégico, mas na constru¢do de uma caixa mdgica onde sdo armazenados diversos
elementos ritualisticos ligados a memdria da familia. Logo, “o dlbum n3o é apenas foto,
uma vez que é acompanhado de residuos de natureza variada, prefigura do modos de
expressdo do desejo, fetiches, sublimacdes e maneiras pervertidas que insistem em ter
na foto um pedaco do saudoso ser” (SILVA, 2004, p.71). O &lbum também é “[...] cendrio
de verdadeiros atos sacrificais, onde o algoz ndo apenas ocasiona um mal a vitima, como
o mau olhado, como também exerce sobre esta algum tipo de controle, com a ajuda de
forcas ocultas e sobrenaturais” (SILVA, 2004, p.71).

Ainda sobre o poder e controle da imagem e seus rituais, Armando Silva ainda cita a
relagdo que tem esses rituais quando mediador entre relacionamentos amorosos, po-
dendo conter ou nio para ser excetuado auxilio da imagem fotografica: ao presentear
o amado com mechas de cabelo, com o intuito de demonstrar que “amar é entregar ao
outro um pedaco de nosso corpo” (SILVA, 2004, p.70). Ou, quando se elimina “[...] a foto
do ser amado do 4dlbum quando se rompe a relacio de maneira abrupta, ou até mesmo
separar a cabeca do corpo [...]"” (SILVA, 2004, p.71).

Fica nitido, portanto, a natureza fetichista do dlbum de familia. Ndo apenas no que se
diz ao controle através da producio frenética de imagens, nem também apenas pelo
cultivo de modelos normatizadores de comportamento, mas, e principalmente, pela
prética do feitico; pela transposi¢cdo da imagem fotografica ao totem, a um talism3,
como também comenta Armando Silva. Como uma espécie de talismd-memdria, hd um
desejo desenfreado de “manter vivo, mesmo que seja em imagem, o que, de certa ma-
neira, a foto ja representa: um pedaco de cadéver. No entanto, também o fetiche sig-
nifica perda (castracdo simbdlica) e protecdo contra a perda. Uma espécie de talisma”
(SILVA, 2004, p.73).

A fotografia dentre as artes miméticas é a que mais se aproxima de seu referente, sen-
do a ela atribuinda, portanto, graus de veracidade que variaram ao longo da sua breve
histéria: “imagens fotografadas ndo parecem manifestacdes a respeito do mundo, mas
sim pedacos dele, miniaturas da realidade que qualquer um pode fazer ou adquirir”
(SONTAG, 2004, p.13). Apesar de que hoje, para alguns, é clara a influéncia do fotégrafo
sobre as imagens que por ele sdo produzidas, pois parte-se da prerrogativa da escolha,
sendo todo fotdgrafo, responsavel pelo seu produto ao decidir que aspecto deveria ter
uma imagem, ao preferir uma exposi¢do a outra [...]” (SONTAG, 2004, p.17). Essas re-
flexes ndo acompanharam o ritmo da difusdo da fotografia. Existiu e existe, acima de
tudo, um alfabetismo visual generalizado. A fotografia, como também comenta Sontag
(2004), constitui uma gramética; uma “ética do ver”: “Ao nos ensinar um novo cédigo
visual, as fotos modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e sobre
o que temos direito de observar” (SONTAG, 2004, p.13). Se pensarmos nessas caracteris-
ticas que acabaram construindo a forma como vemos hoje as produgdes realizadas em
familia, percebemos que as mesmas néo sé consolidaram uma estética prépria (pose,
planos, enquadramentos, etc.), mas também e principalmente definiram sobre o que
observamos; ao que vale a pena ser registrado e o que nio vale. A fotografia de familia,
enquanto movimento, consolidou uma forma prépria de ver o mundo, um filtro pelo
qual observamos ou nio determinadas situacdes: as que s3o visualidades desejaveis de
serem memoradas.

Por meio de fotos, cada familia constréi uma cronica visual de si mesma -
um conjunto portatil de imagens que da testemunho da sua coesdo. Pouco
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importam as atividades fotografadas, contanto que as fotos sejam tiradas
e estimadas (SONTAG, 2004, p.19).

Sontag também coloca em paralelo o ato de fotografar transformado em rito na vida
familiar com o advento da industrializagio e as reformulagées que sofreu o modelo
familiar no perfodo em questao:

Ao mesmo tempo que essa unidade claustrofébica, a familia nuclear, era
talhada de um bloco familiar muito maior, a fotografia se desenvolvia
para decrescente amplitude da vida familiar. Esses vestigios espectrais,
as fotos, equivalem a presenca simbélica dos pais que debandaram. Um
album de fotos de familia é, em geral, um dlbum sobre a familia ampliada
- e, muitas vezes, tudo que dela resta (SONTAG, 2013, p.19).

Reformulagdes essas que trouxeram diversas mudancgas, a curto prazo, causando inse-
guranca. Além dela, é exercida uma nostalgia de um tempo que jé ndo volta, funcionan-
do como um convite ao sentimentalismo desenfreado, também comentado por Sontag
quando: “As fotos transformam o passado no objeto de um olhar afetuoso, embaralham
as distingdes morais e desarmam os juizos histéricos por meio do pdthos generalizado
de contemplar o passado” (SONTAG, 2004, p.86). A fotografia também contribui no pro-
cesso de tomada de “[...] posse de um espaco em que [as pessoas] se acham inseguras.
Assim, a fotografia desenvolve-se na esteira de uma das atividades modernas mais tipi-
cas: o turismo” (SONTAG, 2004, p.19). Os integrantes da familia e suas cAmeras podem
ser vistos, de certa maneira, como eternos turistas de si mesmos, munidos de uma ca-
mera que muitas vezes é responsavel por acompanhar a histéria da familia atendendo
a nostalgias, sentimentalismos e funcionando como escape a toda inseguranca advinda
com a modernidade. A fotografia de familia é carente. Ela serve como um espelho de
valores para que seja consultado, constantemente, antes do surgimento de qualquer
questionamento. De certo modo, as duvidas e preocupacdes perante um futuro préxi-
mo rege o presente das familias e, consequentemente, a imagem que dela deriva. Qual
o perfil da sociedade quando meu filho tiver minha idade? Como irdo se configurar os
meus familiares daqui a alguns anos? Onde e como eu vou estar? Quem j4 ndo esta-
rd mais entre nés? Portanto, a caracteristica da imagem fotografica de ser empregada
tendo como ponto de partida o desejo do controle e poder é ainda mais perceptivel nos
registros da vida em familia. “Fotografar é apropriar-se da coisa fotografada. Significa
por a si mesmo em determinada relagdo com o mundo, semelhante ao conhecimento
- e, portanto, ao poder” (SONTAG, 2004, p.14). O homem continua hoje utilizando uma
cimera para explorar o desconhecido, e a familia é e sempre serd um grande mistério.
Os sujeitos materializam suas dividas na producio desenfreada de imagens na figura
do filho. O processo que vai desde o registro da gravidez, passando pelos aniversarios,
ritos religiosos e a formatura, beiram a uma espécie de catalogacdo. Os filhos também
sdo comentados por Armando Silva (2008) fazendo uma alusio entre a atividade turfs-
tica e o exibicionismo das criangas como troféus: “A alusdo aos pais que acompanham
em imagens todos os passos do herdeiro tratado como objeto totémico assemelha-se a
exibicdo da atividade turfstica” (SILVA, 2008, p.156).

Baseando-se nas questdes que foram discutidas ao longo do capitulo, principalmen-
te no que toca no processo de massificagdo da fotografia - responsével pela padro-
nizagdo das produgdes fotogréficas familiares -, foi optado pela utilizagdo de algu-
mas imagens que compde o acervo de fotografia de familia da prépria autora. Tendo
como intuito, portanto, ilustrar que o ideal de familia foi reforcado pela imagem que
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também tem sua parcela de contribui¢io com a configuragio, consolidagio e repasse
do modelo familiar. Assim como o modelo é fortemente padronizado, as fotos, como
produto direto, também o sdo. S3o imagens que podem facilmente ter sua estética
reconhecida em diversos 4lbuns, das mais diversas familias de Pernambuco e esten-
dendo-se para fora dele. Foram utilizadas algumas imagens que compdem o acervo
da familia Correia. Do periodo intermedidrio, cedidas por Helenilda Correia, estdo
presentes fotografias do seu pai, José Corréa de Queiroz. Com fortes raizes na cultura
latifundidria: trabalhava em um engenho. E possivel perceber na primeira imagem,
por estar mais proxima ao perfodo antigo, apego com alguns fortes modelos de repre-
sentac¢do, como o préprio ato de sentar.

Imagem 1 - José Corréa de Queiroz, em meados da década de 1920. Fotégrafo desconhecido.

O estar sentado imprime, como ja foi comentado, notoriedade, sensatez e superiori-
dade. Desejo tipico de um patriarca da época que procurava, através do reforco a si
préprio, enfrentar as diferentes configuragdes que insistiam em tomar a familia dita
tradicional, usando a imagem para tal fim. A segunda imagem, capturada em meados da
década de 1950, mostra o mesmo caminhando nas ruas do centro da Recife.

Imagem 2 - José Corréa de Queiroz, em meados da década 1950, no bairro da Boa Vista, em
Recife - PE. Fotdgrafo desconhecido.

A opgido pelo sentido da imagem (vertical) e pelo enquadramento sdo recorrentes
quando o desejo é registrar as caminhadas cotidianas, sendo bastante comum encon-
trar outras imagens com estética semelhante nos albuns de familia. Muitas vezes essas
imagens eram realizadas por fotégrafos que atuavam nos centros das cidades. Com a
popularizagdo da fotografia, agora era possivel tornar um hébito a pratica fotografica;



transporté-la para diferentes lugares e abordar diferentes temas, inclusive o dia-a-dia
nas ruas do centro.

Do periodo novo, foram utilizadas como ilustracdo imagens cedidas por Kilma, ainda
sobre a familia Correia. Ela é a responsével pela construcio da memdria de seu nucleo
familiar, optando por armazenar as imagens em diversos dlbuns. Comprava albuns pré-
-formatados, j4 comentados, com espagos para legendas além das fotos, onde construia
as narrativas com devogdo. Desse conjunto de 4dlbuns foram retiradas algumas imagens
que podem ser relevantes para a discussdo aqui travada. Assim como comenta Arman-
do Silva, os registros que foram selecionados pela Kilma contém indmeras travessuras
do seu filho, Fabio (imagem 3). A imagem desfocada pode ser entendida também como
resultado de uma mie que acompanhava assiduamente as primeiras descobertas, brin-
cadeiras e lapsos criativos de sua crianca.

Imagem 3 - Fébio Correia Diniz, fotografado por Kilma Correia, em 1999.

Podemos observar a prética da guarda das primeiras perdas do filho, assim como tam-
bém comenta Armando Silva, ressignificados como objetos-memdria ao serem soma-
dos aos albuns de familia. Os objetos-memdria, no caso das narrativas construidas pela
Kilma, nem sempre acompanham o 4lbum, como é o caso do umbigo (imagem 4). Ele
é sempre apresentado como parte integrante e essencial na mégica estabelecida pela
oralidade do dlbum, mas nfo estd entre suas paginas.

e

N

Imagem 4 - Desde 1993, Kilma guarda diversas perdas de seu filho. Dentre elas, seu umbigo.

Esse modelo de organizagdo dos dlbuns é marcante na familia Correia. Entretanto, ela
optou por inserir no lugar reservado a fotografia, a primeira mecha cortada de seu
tnico filho (imagem 5).
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Imagem 5 - Primeira mecha de cabelo cortada de Fébio William Correia Diniz, armazenado
como uma fotografia, em um dos seus dlbuns de familia.

Parte do seu conjunto de imagens também é armazenada no dlbum mais simples, de
plastico - oferecido pelas empresas de revelagdo e ampliacio de fotografias -, contendo
aniversarios, passeios e viagens, além de possuir outra parte em dlbuns mais rebusca-
dos, de capa dura. Entretanto, todos eram comprados e possuem pouco de sua inter-
vengdo manual. Ndo compondo nenhum 4lbum, os dentes (imagem 6) e diversas roupas
- principalmente as que marcaram sua pouca idade - (imagem 7) sdo arquivadas como
extensdo dos mesmos e fazem parte da narrativa quando os dlbuns, em seus diversos
formatos, sdo apresentados.

Imagem 6 - Dentes-de-leite de Fabio William Correia Diniz, armazenados por Kilma, fora do
4lbum de familia.

o

Imagem 7 - Diversas roupas, de diferentes fases da vida de Fébio, sdo guardadas por Kilma e
apresentadas no momento de narrativa dos dlbuns. Dentre elas, esta luva de quando era um bebé.

Por fim, sdo extremamente presentes as imagens atreladas aos bens de consumo e as
que ilustram a religiosidade existente no nicleo familiar em questao. As poses em fren-
te a televisdo (imagem 8) foi uma prética que se tornou extremamente difundida nos
lares. Bens de consumo como carros, geladeiras e a prépria televisdo s3o reforgos ima-
géticos de conquistas de ascensio de uma fatia da sociedade: a classe média.
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Imagem 8 - Fbio William Correia, registrado por Kilma Correia, entre a televisio da familia e um
ventilador, em 1999.

Sobre a influéncia das religides cristds nas realizagdes do que foi produzido no album
de familia (imagem 9), é possivel observar ndo apenas os ritos, mas também a presenca
desse nticleo familiar nos eventos promovidos pelas instituicdes religiosas. Por trds do
registro, existe a maxima que rege o modelo de familias religiosas: “Ensina a crianca no
caminho em que deve andar, e, ainda quando for velho, nio se desviar4 dele” (PROVER-
BIOS, 22:6). Este papel é assumido por ambos: pai e mae.

Imagem 9 - Fabio William Correia Diniz, nos ombros do seu pai Fabio Diniz, fotografado pela
Kilma Correia. O evento em questdo era a Marcha para Jesus, em 1999.

Pai e mée buscam repassar o que a eles foi ensinado. Todavia, este é um papel exercido
com mais énfase, neste ntcleo especifico, pelo pai - que também assume o papel de
chefe do lar - e, neste caso, também carrega literal e simbolicamente o filho, na medida
em que assume a incumbéncia didatica.

3. Consideracdes finais

A estereotipagem das representagdes oriundas dos dlbuns de familia pode ser preo-
cupante, na medida em se fazem quase que massivamente presentes, contribuindo
para uma visdo igualmente estereotipada e ndo critica da realidade familiar. A familia
continua sendo idealizada e sua representagdo - em especial, a fotogréfica -, continua
passando mensagens em reforco aos papéis de género, as relagbes heteronormativas,
a sociedade patriarcal e a obrigatoriedade de que esse modelo seja passado adiante,
ou seja, que o sujeito constitua também sua prépria familia. Através do dlbum de fo-
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tografias, formado nio apenas pelas imagens fotograficas, mas por objetos-memdria
e arrematado pelo relato, é quando, de fato, podemos ver a imagem cumprindo seu
papel de mediacio entre o homem e 0 mundo. Podem ser socialmente preocupantes
na medida em que reforcam esteredtipos, normatizam, naturalizam e romantizam
opressdes. S3o ensinados, através das imagens, os caminhos sociais que se deve seguir
e os papéis que devem ser adotados. Ndo somente, também a exigéncia que esse mo-
delo seja passado adiante, reforcado através do relato. Mais acessivel, paulatinamente
a imagem vai deixando de ser compartilhada para fazer parte de um livro mégico e
intimo, acessado somente por aqueles que se fazem presentes e que serdo guiados
pela voz daquele que narra as epopeias (geralmente a mulher) da vida familiar. Agora,
no mundo comercializado,

a familia ndo se faz alheia a transformacdes sociais nas quais estd inscri-
ta. O dlbum de fotos de familia passa de reliquia de familia a delirio de
sobrevivéncia. As fotos insistem em um sentimento de felicidade que se
estende por todo lado, tendo em vista que, agora, ndo apenas rimos, mas
estamos habituados a rir como num baile de méscaras comercial (SILVA,
2008, p.175).
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Resumo

O presente artigo é um estudo sobre a formacdo da memdria das manifestacées de ju-
nho de 2013, através do estudo de caso de dois documentdarios que seguem a estética da
urgéncia, Junho - O més que abalou o Brasil (2014) e Com Vandalismo (2013). E analisa-
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tando no impeachment de Dilma Rousseff e no impopular governo de Michael Temer.
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1. Introducio

Em junho de 2013, o Brasil assistiu a um dos maiores protestos em massa da histéria
do pais, desde os protestos pelo impeachment de Fernando Collor, que comegou como
uma manifestacdo contra o aumento de 20 centavos no prego dos dnibus e metrds e
terminou com a mobilizagdo de quase toda a sociedade, com as mais diferentes rei-
vindica¢des e posi¢des politicas. Foi nesse contexto que o sentimento de antipetismo
e a onda conservadora iria ganhar uma forca nunca antes vista e que encabecou as
manifestagdes no seu auge, mesmo que o inicio da mesma, tenha sido por propdsitos
diferentes. Assim surgiram os grupos do chamado “Levante da Direita” que tentavam
representar um movimento de direita “jovem e moderno” como o Vem pra Rua, Re-
voltados online e principalmente o MBL (Movimento Brasil Livre),

Depois que os protestos contra a alta nas tarifas de 6nibus e metrd toma-
ram o pafs, em junho de 2013, uma juventude que nio costumava se mani-
festar nas ruas comegou a aparecer nos jornais. Os novos integrantes, logo
apelidados de “coxinhas” pela juventude da esquerda, repudiavam as ban-
deiras vermelhas a pretexto de impedir a “partidariza¢do” do movimento,
e assumiu o verde e Amarelo “de todos os brasileiros”. Condenavam os
Black blocs e exaltavam a Policia Militar, que reprimia com violéncia os
protestos convocados pelo movimento Passe Livre. Suas principais ban-
deiras eram contra a “roubalheira” e contra “tudo isso que t4 ai”, paula-
tinamente substituidos por um simples “Fora PT” (AMARAL, 2016, p. 49).

Depois dos resultados das eleicbes de 2014, com a vitéria do PT sobre o PSDB, esses
grupos comecaram a acusar as urnas de terem sido manipuladas, levando a uma gran-
de mobilizagdo para agir diretamente contra o governo de Dilma Rousseff.

O MBL ganhou protagonismo nas ruas, e o Vem pra Rua se conectou com
o sistema politico, via PSDB. Juntos, os grupos do setor patriota se junta-
ram na Alianga Nacional dos Movimentos Democréticos. Em 20 de agosto,
protestos em todos os estados clamaram contra Dilma e a corrupgio, com
135 mil aderentes em Sdo Paulo. (ALONSO, 2017, p. 55)

Esses grupos entfo, comegaram hd desejar o impeachment de Dilma Rousseff, o que
de fato aconteceu em 2016, levando a ascensdo de Michel Temer e suas impopulares
medidas que desagradou ambos os lados. Portanto, as manifestacdes de 2013 foram o
embrido para essa insatisfagdo popular generalizada que levou a uma divisdo politica
clara entre os cidaddos em meio a crise econémica e entender essas manifestacoes é
entender essa crise e seus desdobramentos.

Todas as formas de comunicacdo visuais e audiovisuais, seja artistica ou jornalistica ndo
sé registram o acontecimento, eles ddo sentido a ele e os discursos politicos por trés
dessas imagens estdo sempre presentes e moldando uma memdria. A histéria, entdo,
vai ser moldada por essas memorias presentes nos individuos que absorvem o regis-
tro visual dos acontecimentos histéricos, portanto, podemos afirmar que “A memoria
transmite a histéria, mas que ela transmite também a reapropriagdo do passado histéri-
co pela meméria uma vez que o reconhecimento continua um privilégio da memdria, do
qual a histéria estd desprovida” (RICOEUR, 2003, P. 2), logo, a histéria estd diretamente
ligada a reapropricao do passado histérico pela memdéria, que é bastante influenciada
pelas construcdes das memdrias dos registros. Temos, por exemplo, o registro da midia,
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no qual, os acontecimentos sdo, muitas vezes, apropriados pelos meios de comunicagio
jornalisticos através das imagens e depois sdo circuladas entre a populagio, circulagdo
esta, que é movida por interesses comerciais, com énfase no espanto e na curiosidade,
que fazem parte do discurso do jornalismo tradicional. Essas imagens serdo incorpora-
das pela popula¢io, de uma forma que ird compor a memdria dos individuos referentes
a estes acontecimentos e consequentemente o discurso jornalistico, que esta presente
nas imagens, também serdo incorporadas pelos individuos,

A circulagdo afeta o discurso jornalistico, assim como o discurso jorna-
listico, aqui em especial o imagético, afeta a atuagdo dos demais campos,
implicando na produgdo visual sobre os acontecimentos. Evidencia-se
uma orquestracdo visual partilhada, via circulagdo, mas que, como ji
referido anteriormente, é chancelada pelas institui¢des mididticas tra-
dicionais. (ROSA, 2015, P. 141).

As manifestacdes de junho de 2013 tiveram uma grande cobertura mididtica na época,
com cimeras que registravam tudo a todo momento, porém, destas cAmeras, nem to-
das estavam sendo usadas com intuito jornalistico, algumas foram utilizadas para fa-
zer cinema, através de documentdrios que registravam as manifestagdes com um olhar
critico e artfstico, que é essencial para se ter um entendimento mais profundo desse
acontecimento histérico. Esses filmes tinham uma preocupagio em comum, o de regis-
trar o acontecimento no momento que ele estava acontecendo, visto que, a realidade
s6 poderia ser registrada de forma completa no tempo presente, por se tratar de algo
histdrico e Unico. Esse cinema, entdo, pode se caracterizar pelo que se conhece como
“Cinema de Urgéncia”.

O cinema de urgéncia é um termo amplo que se refere a uma gama de produgdes do-
cumentais independentes e muitas vezes andnimas, que tem a necessidade de retra-
tar fendmenos no momento em que ele estd acontecendo. Esses Fendmenos tém vdrias
naturezas, mas historicamente se tem muita importincia os fenémenos de natureza
politica, registrados por militantes que querem, através das imagens, criar uma memé-
ria sobre aquele contexto politico-social. “Historicamente a produgdo de documentd-
rios por parte de militantes de movimentos sociais ganham notoriedade com os grupos
Medvedkine coletivos pioneiros de cineastas operdrios, criados na Franga, no epicentro
de 1968” (LEANDRO, 2014, P. 124), e desde entdo esse cinema militante e de urgéncia se
tornou um registro de diversas lutas sociais e politicas ao redor do mundo.

As principais caracteristicas dos filmes de urgéncias sdo: Estéticas realistas, com poucos
efeitos de pds-produgio e com influéncia da ideia do registro do real, vinda do cinema
direto. E comum encontrarmos também a falta de recursos técnicos, com cAmeras ama-
doras, filmadas a mio e por isso, com imagens tremidas, além de equipamentos sonoros
simples. Contudo, esses filmes podem ter todas essas caracteristicas, mas hé peliculas
que misturam a estéticas de urgéncia com outras estéticas do documentdrio, como a
combinagio de imagens de arquivo e imagens do cinegrafista no momento do aconte-
cimento, em um mesmo filme.

O que vale destacar aqui, é que esse cinema de urgéncia é, assim como qualquer regis-
tro visual, um construtor de memdria do acontecimento histérico que ele se dispde a
documentar, pois,
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Dizer que a apropriagdo da experiéncia vivida por meio das imagens Inter-
fere na aprendizagem e na elaboracio de uma memdria coletiva é quase
uma tautologia. A compreensio do presente, o conhecimento do passado,
a escrita da histdria, enfim, todos os atos de memdria de que ainda somos
capazes, passam, hoje, pelas imagens. (LEANDRO, 2014, P. 123).

Sendo assim, esses documentdrios sdo carregados de um forte discurso politico, ainda
mais assertivo que o jornalistico e de uma visdo critica do fato, com a memdria sendo
diretamente influenciada por suas imagens. O espectador é um agente ativo durante a
projecdo do filme, dialogando com esse discurso politico e criando seus pontos de vista,
nio apenas aceitando a ideologia do filme

Assim como a proje¢do do filme ndo se desenrola apenas na tela da sala, mas
também na tela mental do espectador (..) Ndo hé portanto apenas técnica e
ideologia, estou bem posicionado para dize-lo, ha, simultaneamente, a in-
vencdo do espectador como sujeito do cinema, sujeito do filme e sujeito da
experiéncia vivida, que é a proje¢do do filme. (COMOLLI, 2006, P. 97)

Portanto, em um mundo cuja as imagens dos acontecimentos sdo dominadas pela
midia de massa, principalmente televisiva, com seu préprio discurso e ideologia, é
de extrema importincia que possamos conhecer o registro desses acontecimentos
no cinema, principalmente de producdes independentes, que normalmente ficam
fora da comunicagdo em massa, para termos uma visdo mais amplas e com os mais
variados discursos politicos desses acontecimentos e assim os espectadores possam
interagir com esses discursos, criando seus pontos de vista, nio ficando a mercé da
dptica do jornalismo, construindo assim, memdorias mais critica e menos manipuldvel
dos acontecimentos do presente.

2. Junho e Com vandalismo:

Dois filmes podem exemplificar a forma que o cinema de urgéncia cria memdorias de um
acontecimento, Junho - O més que abalou o Brasil (2014) de Jodo Wainer e Com Vandalismo
(2013) do Coletivo Nigéria audiovisual. Dois filmes com semelhangas e diferencas nas
suas composi¢des estéticas para registrar esse momento urgente.

O filme Junho, se inicia como um documentdrio convencional, com imagens de metrds
e 6nibus lotados, que ilustram a narracio de pessoas que estdo insatisfeita com essa
situacdo, deixando claro que esse é o problema que iniciou tudo. Rapidamente vemos
uma transi¢do no contetido das imagens. Pessoas sofrendo no transporte ptblico sem
reagio, transformam-se em imagens de pessoas em uma manifestacio, representando
através da montagem, que toda essa insatisfacio deu lugar a revolta. E nesse mo-
mento que percebemos que o documentério nio segue uma linha convencional, de
narragdes e planos abertos, ao estilo de John Grierson, mas a cAmera se coloca no
meio que estd documentando, faz parte dele, fazendo o documentarista sentir na pele
a situagdo que se insere e consequentemente, dando um choque de realidade ainda
maior em nds, espectadores.

Como exemplo, temos no inicio do filme, uma cena de um jovem jornalista sendo bru-
talmente arrastado por vdrios policiais para longe da barreira de contencio de um pré-
dio publico, a cAmera trémula que registra o acontecimento tenta manter o foco, mas a
imagem ¢é obstruida pelos préprios policias que empurrar o cameramen para longe do



Revista Pense Virtual | 2019 | Faculdades Integradas AESO-Barros Melo 79

rapaz, com isso temos uma acio direta da realidade sobre a imagem do filme, quebran-
do qualquer tentativa de se criar uma cena manipuldvel do acontecimento, a imagem
sofre a interferéncia no presente e os espectadores sdo testemunhas dessa ato. Logo em
seguida, esse rapaz leva Spray de pimenta diretamente no rosto, é possivel ouvir o som
do spray no momento que é disparado e a dificuldade de ver o que estd acontecendo,
toda a confusdo do presente é registrado pela falta de foco e pela correria do cinegrafis-
ta, enquanto nds, espectadores, sentimos a tensdo do momento como se estivéssemos
14, testemunhando o tal ato, algo que s6 uma estética como a de urgéncia poderia pro-
porcionar de uma forma completa. O restante do filme vai se desenrolando por inter-
médio de imagens da violéncia policial na tentativa de reprimir os protestos, cenas de
vandalismo e a mobilizacio da populacéo, que cresce a cada dia de protesto.

Um ponto importante no documentdrio é a dentincia que ele faz a forma que a posicido
da midia muda em relagdo aos acontecimentos, dependendo do impacto dos protes-
tos na opinido publica. Por exemplo, na cena em que o entrevistado Bruno Torrtura,
jornalista do “Midia ninja”, explica como a imprensa de Sdo Paulo defendeu uma ago
mais repressora da policia e de que forma esse fato repercutiu na acgo policial do dia
seguinte do protesto, levando a uma série de denincias contra o abuso de poder da po-
licia, com muitas pessoas feridas, inclusive jornalistas e como consequéncia, as pessoas
passaram a apoiar ainda mais os manifestantes. A repercussio na opinifo pubica atin-
giu diretamente a midia, que passou em poucos dias a apoiar a manifesta¢do, com jorna-
listas famosos como Arnaldo Jabor e Marcelo Rezende voltando atrds em suas opinides.
A andlise de Ana Paula da Rosa sobre a circulagdo midiatica e que jé foi citada neste
artigo, é bem visivel neste momento do filme, onde a circulagdo dos jornais influéncia a
opinido publica e a opinido publica influencia os jornais.

Outro ponto importante sdo os conflitos ideoldgicos dentro da prépria manifestagio,
pois, em um determinado momento, a manifestagio tomou uma propor¢io tio grande
que diversos grupos ideoldgicos comegaram a participar, com suas préprias bandei-
ras e reivindicagdes e naturalmente grupos com pensamento politico incompativeis se
chocaram e entraram em conflito. Este fendmeno é explicado no documentdrio por
especialistas e em uma cena em particular, vemos a cAmera fazer um deslocamento ho-
rizontal, saindo de um grupo gritando “Sem fascismo” para outro logo ao lado gritando
“Sem partido”, mostrando o quio dividido estava o protesto em seus ultimos dias.

No fim, o documentdrio se utiliza da montagem para concluir seu ponto de vista, com
cenas de revolta, violéncia, vandalismo e conflitos com a policia, intercalados com ce-
nas de pobreza, més condi¢des de érgios publicos. Essas cenas também so intercaladas
com imagens da comemoragido de torcedores e jogadores apés a vitdria do Brasil no
final da Copa das Confederacdes e tudo isso, somado a narragdo dos principais entrevis-
tados do filme, fecham perfeitamente o discurso da obra, em dizer que, depois de toda
a revolta e insatisfacdo, das vérias camadas da sociedade, os protestos ndo acabaram
com todos os problemas do Brasil, mas serviu para expor aos representantes do poder,
seja politico, mididtico ou policial, que a populagio inteira est4 ciente e insatisfeita com
esses problemas e que podem reagir a tudo isso.

No que diz respeito ao filme Com vandalismo, temos uma abordagem diferente para esse
fato histdrico, em localidades diferentes. O filme inicia com uma narracéo didatica so-
bre o que é o documentdrio e o que ele estd documentando, com imagens estaticas e em
preto e branco de um protesto. Logo em seguida, somos convidados a entrar no evento
a partir da visdo dos documentaristas, que registraram 4 dias das manifestacdes na ci-
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dade de Fortaleza, com uma cinematografia intimista, seguindo a ja citada “estética da
urgéncia”. Nesse perfodo, casos semelhantes do Filme Junho sdo documentados, como
conflitos com a Policia, vandalismo, as enormes propor¢des que os protestos foram to-
mando e a forma que o movimento, que se iniciou como um protesto contra o aumento
do preco das passagens dos Onibus e metrds, se tornou um emaranhado de ideologias
e causas, gerando atrito entre os manifestantes, mas todos com a insatisfagdo contra o
governo, como ponto em comum.

Todavia, o foco do documentério estd nos vindalos, que na época sio citados pela midia
como grupos de pessoas que ndo estavam no protesto para manifestar opinides, mas
para causar caos e crimes, tal qual, depredac¢des de patrimdnios publicos, violéncia con-
tra a policia e assaltos. Por exemplo, na manchete do IG da época, anuncia de uma forma
alarmante que “1 milhdo de pessoas vdo as ruas e vandalismo se espalha pelo Pais” (IG,
2013), diferenciando os vandalos dos manifestantes que estariam nas ruas para protes-
tar sem violéncia. No filme, a figura do vindalo é desconstruida, a partir do registro dos
supostos vandalismos, no momento que eles acontecem, na tentativa de apresentar os
vandalos como grupos de pessoas revoltadas com o sistema, conscientes politicamente
e que se utilizam da violéncia como forma de se defender da prépria violéncia imposta
pelo estado e pela policia, que os reprime de forma desproporcional, atacando inclusi-
ve, pessoas que estavam protestando pacificamente.

Nio obstante, o documentdrio nio tenta justificar o vandalismo como “correto”, mas
apenas como sintoma de um governo violento e injusto e pelas palavras do narrador
do documentdrio, os vindalos ainda sdo um “enigmdatico fenémeno social”. Em um
momento marcante do filme, que ilustra bem essa situagdo, um grupo de manifestan-
tes apds um intenso confronto com a policia é bombardeada por gés lacrimogénio e
dissipada pela cavalaria policial, logo em seguida, um corte nds leva para uma cena
onde um dnibus é depredado pelos manifestantes, um claro ato que a midia conside-
rava como vandalismo, mas no filme é retratada como uma reacéo diante da violéncia
policial, um fenémeno.

Ambos os filmes retratam os protestos de junho de 2013, mas eles se diferenciam no que
tange a construgdo da memdria. Paul Ricoeur considera a memdria na histéria como
uma busca de uma lembranca e depois o reconhecimento dessa lembranca

Desde Platdo e Aristételes, falamos da memdéria ndo s6 em termos de pre-
senca/auséncia, mas também em termos de lembranca, de rememoracio,
aquilo que chamavam anamnesis. E quando essa busca termina, falamos de
reconhecimento (RICOEUR, 2003, P. 2).

Vemos em Junho que todas as imagens feitas no momento dos protestos partem de uma
tentativa de criar uma memdria a partir da lembranca e do reconhecimento daquelas
imagens. Com isso, a cAimera se coloca em vérios dngulos diferentes, tanto junto dos
manifestantes, tal qual a cima deles, com drones e atrds do escudo da policia, crian-
do ndo s6 memdrias, mas diferentes formas de trabalhar essa memdria. Na questio da
violéncia policial, por exemplo, temos tanto uma cena com um policial sendo ferido
por manifestantes, quanto os policiais agredindo pessoas covardemente, desta forma o
filme cria diferentes perspectivas do presente, que irdo dialogar com os espectadores,
criando memdrias a partir dela.
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J& em Com vandalismo, essa configuragdo se d4 de uma maneira mais intimista, pois,
nio se tem uma “cobertura” ampla do acontecimento como em Junho, contudo, existe
uma cAmera militante presente de uma maneira forte no registro deste acontecimento,
realmente o documentarista estd fazendo parte daquela manifestacio, sentindo todos
os percalcos dos manifestantes, lutando junto com eles, dando ainda mais realismo ao
documentério. Neste filme,

O documentarista se posiciona atrds da barreira policial, a imagem ¢é ata-
cada, e sofre com o ataque. Os policiais que ocupavam o campo, agora se
fazem sentir no antecampo, ao impedirem a cAmera de filmar. Quando no
conflito o aparato é colocado em risco e a prépria condicdo de filmar é afe-
tada, a imagem nfo apenas abala um regime estabelecido de representagdo
revelando o dispositivo cinematogréfico que se contorce sobre si mesmo,
mas também, num movimento reverso, se abre para que as forcas que estdo
em jogo no campo e no fora-de-campo sejam sentidas numa (co)presenca
cAmera-sujeito-conflito. (KIMO, VEIGA, 2016, P. 111).

Numa das cenas finais, os cinegrafistas junto com os manifestantes sdo encurralados
pela policia e sdo posteriormente presos, eles ndo apenas registram o acontecimento,
a equipe é de fato presa temporariamente pela policia. Naquele momento vemos o
nivel de intimismo da cAmera em relagdo a seu meio, esse registro cria uma memoria
de fato dos manifestantes, porque o filme também é um manifestante.

A importancia de ambos os filmes para a histéria e a meméria estd na forma que eles va-
lorizam o olhar das vitimas da situacdo, aqueles que mais sofrem e que outros meios de
comunicagdo os ignoram ou 0s criminaliza, “O dever de memdria é, muitas vezes, uma
reivindicagdo, de uma histdria criminosa, feita pelas vitimas; a sua derradeira justifica-
¢do é esse apelo a justica que devemos as vitimas” (RICOEUR, 2003, P .6). Em Com vanda-
lismo, este olhar é representado através dos vandalos, vitimas especificas retratadas no
documentdrio. Pessoas revoltadas e incompreendidas que sdo demonizadas pela midia
e sofrem com a violéncia policial, a defesa dessas vitimas tenta ser a mais esclarecedora
possivel, através do registro intimista dos atos de vandalismo e das entrevistas com os
vandalos. J4 em Junho, todas as pessoas envolvidas nas manifesta¢des sdo vitimas de um
Unico sistema politico e mididtico que estd sempre presente nas manifestagdes. Seja o
cidaddo comum que ¢ vitima de um governo corrupto e irresponsavel, seja os manifes-
tantes que sdo vitimas da brutalidade da policia, seja a policia no momento que nio tem
0 preparo necessdrio para lidar com esse tipo de situagdo ou seja os vandalos, que sdo
apresentados pela midia de uma forma injusta, todos sdo reféns do mesmo sistema que
os levaram a se manifestarem e a sofrer.

Ambos os documentdrios criam uma outra versdo da histéria das manifesta¢des, que
torna o conhecimento desses filmes muito importantes para que as pessoas ndo fiquem
pressas as perspectivas da midia tradicional, dialogando com outros olhares, criando
outras memdrias do acontecimento e os eternizando na histdria.

3.Conclusio

As manifestacdes de junho de 2013 foram o prentncio para a atual crise politica que
vivemos atualmente, a importancia socioldgica deste evento é clara no que diz respeito
a compreender o que causou a insatisfagdo generalizada com o estado a ponto de levar
milhares de pessoas, com as mais diferentes ideologias politicas, a se manifestarem e
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como isso influenciou o levante de grupos de direita conservadores a popularidade e
posteriormente, ganharia visibilidade a defesa de pautas e objetivos que iriam influen-
ciar os rumos da politica brasileira nos anos seguintes, como o impeachment de Dil-
ma Rousseff . Este evento teve uma cobertura mididtica enorme, onde as imagens do
protesto circulavam em vdrias plataformas em vérios lugares, a todo momento. Mas a
maioria desses registros eram feitos pela midia tradicional, com seu discurso politico
especifico, que moldava a opinido publica, gerando um impacto direto da midia nas
manifestacdes. Todavia, neste meio monopolizado pelo jornalismo, também houveram
registros cinematograficos, no qual alguns cineastas documentavam o protesto com
um olhar artfstico, lancando assercées na realidade das manifestacdes com outros dis-
cursos politicos e outros pontos de vista, que se distinguiam dos da midia tradicional.

Sendo assim, esses cineastas buscaram documentar a realidade dos protestos no pre-
sente do acontecimento, colocando a cAmera no meio das manifestacdes, como um
dispositivo de luta junto aos manifestantes, criando asser¢des e pontos de vista da
realidade documentada. Essa busca pelo realismo do presente leva aos cineastas a
criarem uma forma estética bem especifica, que absorve influéncias do cinema di-
reto e tem como caracteristicas a cAmera trémula, baixas condi¢des de producéo e o
cinegrafista como personagem ativo no meio que estd sendo documentado, no que
chamamos de cinema de urgéncia.

Este formato estético encontrado pelos cineastas, acaba por se tornar um modo para
criar memdrias sobre as manifestacdes. Essas memdrias sdo criadas através das ima-
gens registradas pelos cineastas, que é feita com um olhar préprio de cada cinegrafista,
criando diversos retratos do acontecimento. Essas imagens sdo absorvidas pelos indi-
viduos, que dialogam com elas, unindo as asser¢des dos realizadores com suas prdprias
ideias e interpretagdes, criando por fim, memdrias sobre as manifestagdes de junho. E
de grande importincia, portanto, que se conheca esses filmes, pois, é a partir deles po-
demos ter uma visdo mais abrangente sobre as manifestagdes e os diferentes pontos de
vistas e opinides politicas sobre esse acontecimento, para que possamos dialogar com
os fatos de uma maneira mais ampla, ndo ficando a mercé da ética da midia tradicional.

Analisando os filmes Junho e Com vandalismo, percebemos que todas essas questdes sdo
abordadas a seu modo, com o primeiro fazendo uma cobertura maior e mais ampla do
acontecimento e o segundo de uma maneira mais restrita e intimista, temos entéo, a
memoria sendo trabalhada de diferentes maneiras, com diferentes discursos, que se
tornam obras de grande importancia para a construgdo da memdria desse momento
histdrico para a politica brasileira.
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1. Introducio

Em “Memdria, histdria, esquecimento”, Paul Ricoeur fala de diversas questdes que ndo ca-
bem aqui com a devida ateng¢do, mas hd algumas em especial que encontram espelho
no Brasil contemporaneo. Ao falar do “dever da memdria”, das estratégias de esqueci-
mento, Ricoeur nos aponta a importancia da lembranga enquanto estratégia politica e
de sobrevivéncia, para que a Histdria ndo se repita em seus aspectos mais tenebrosos.
Diante de um dos maiores eventos da politica brasileira, a cineasta Maria Augusta Ra-
mos responde a esta constru¢do de meméria voltando seu olhar para Brasilia, e o que
deveriam ser apenas alguns dias de filmagem transforma-se em cerca de 450 horas de
material levadas a ilha de edicdo, de onde sai o contundente “O Processo”.

Ao elaborar uma tipologia dos usos e abusos da memdria, Ricoeur (2007) recorre a uma
divisdo em niveis, um dos quais nos interessa especialmente: o nivel prdtico, da memdria
manipulada pelas ideologias. Dentro dele, ressaltamos aqui os trés niveis operatdrios do
fenémeno ideoldgico, baseados nos efeitos que exerce sobre a compreensio do mundo
humano da a¢do. Olhando este processo de alto a baixo, de quem manda a quem rece-
be/obedece, “os efeitos sdo sucessivamente de distor¢éo da realidade, de legitimacio
do sistema de poder, de integracdo do mundo comum por meio de sistemas simbdlicos
imanentes a agdo” (RICOEUR, 2007, p. 95). Com a ideologia girando em torno da ma-
nutencio do poder, falamos entdo de uma coer¢io escusa, exercida sobre os costumes
numa sociedade tradicional. E assim que vemos, por exemplo, o fortalecimento do con-
servadorismo e o crescimento dos discursos de édio.

A manipulagdo da memdria por parte da ideologia, a “ideologizagido da meméria”, como
aponta Ricoeur (idem, p. 98), é possivel gracas a configuragdo da narrativa. Dentro da
narrativa do aqui-e-agora do Brasil contemporineo, em que os personagens sao postos
na trama simultaneamente a histéria politica que estd sendo narrada, a forma como se
decide configurar a narrativa acaba por modelar a identidade dos protagonistas, bem
como os contornos da prépria acdo. E o que acontece com relagio a grande midia e sua
narrativa em torno do processo de impeachment, com um discurso voltado para a legi-
timagdo de uma negagdo dos discursos alinhados as ideologias de esquerda, especial-
mente personalizado em direcdo ao Partido dos Trabalhadores (PT) e seus pares. Esses
discursos, crescentes desde 2013, passam a moldar as personagens e a narrativa para a
sociedade, posto que “ao estabelecer o verdadeiro como uma crenga no acontecido, a
memdria torna-se a medida da prépria realidade” (IVANO, 2015, p. 3).

E aqui que fazemos uma ligagdo com outro ponto em Ricoeur que nos interessa: o do
“dever da memdria” (RICOEUR, 2007, p. 101), atrelado a nogéo de justica. Para ele, é a
ideia de justica que transforma a memdria em projeto, e “é esse mesmo projeto de jus-
tica que dd ao dever de memdria a forma do futuro e do imperativo” (ibidem). Apoiado
na nogdo de justica, o dever de memdria se projeta como uma convergéncia “entre a
perspectiva veritativa e a perspectiva pragmética sobre a memdria” (ibidem). E impor-
tante aqui nos basearmos no tragado que Ricoeur faz entre dever de memdria e nogéo de
justiga porque, como lembra o préprio fildsofo, a justica é a virtude que, por exceléncia
e constitui¢do, é voltada principalmente para outrem. “O dever de memoria é o dever
de fazer justica, pela lembranca a um outro que néo a si” (ibidem).

Acreditamos entdo que é este dever de memdria que contamina cineastas que, como
aponta Cezar Migliorin, “tem o cinema como instrumento de trabalho e é interessado
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por politica, pelas légicas do poder, pelos modos dos processos subjetivos serem mo-
dulados e moduladores no capitalismo contemporaneo” (MIGLIORIN, 2014, p. 235). De
certo cremos que o real escorre pelas brechas, foge do espetdculo das grandes midias e é
justamente no documentdrio que podemos encontrar tragos daquilo que Comolli (2008)
identifica como “teimosia” do real. Se lembrarmos de momentos histéricos que relacio-
nam cinema e acontecimentos sociopoliticos - como os Grupos Medvedkine - podemos
perceber com clareza o cinema enquanto uma das linguagens capazes de enfrentar o
apagamento histérico tantas vezes imposto por censuras politicas e sociais.

Enquanto o cinema de urgéncia é um termo amplo que abarca uma variedade de pro-
dugdes, ele normalmente esté atrelado a filmes documentais realizados de maneira
independente e muitas vezes anénima ou coletiva. Neste tipo de cinema, vemos obras
que tem a necessidade pungente de capturar fendmenos no exato momento em que
estdo ocorrendo. Normalmente tratam-se de fendmenos de natureza politica, regis-
trados por militantes e cineastas-militantes que buscam criar registros de memdria
sobre aqueles acontecimentos, na maioria das vezes fugindo ao tom que se é dado
pelas narrativas oficiais.

Ao pensar em cinema de urgéncia, normalmente fala-se em filmes com poucos recursos
técnicos, cAmeras muitas vezes amadoras e imagens trémulas. Entretanto, mesmo que
o cinema de Maria Ramos fuja a estes pontos, ja que filma o processo de dentro dos
corredores oficiais de Brasilia e ndo em meio as multidées que protestavam pelo pafs,
ele traz consigo a urgéncia pelo acontecimento e pela necessidade de sua diretora de
construir uma memdria, um imagindrio filmico a partir do acontecimento histérico que
se dispde diante da cAmera.

Dizer que a apropriacdo da experiéncia vivida por meio das imagens inter-
fere na aprendizagem e na elaboracio de uma memdria coletiva é quase
uma tautologia. A compreensdo do presente, o conhecimento do passado,
a escrita da histdria, enfim, todos os atos de memdria de que ainda somos
capazes, passam, hoje, pelas imagens (LEANDRO, 2014, p. 123).

Acreditamos ser possivel explicar essa urgéncia do acontecimento e a forma como ela

penetra a producdo filmica recente a partir das consideragdes de Deleuze acerca do

acontecimento como “vir a ser” (2015), algo que forca nossos sentidos, levando os su-

jeitos em busca de novos significados para aquilo que acontece. Para realizar essa pro-
uca ido, cria-se u a i , devir e lingu ,

dugdo de sentido, cria-se uma relagdo entre acontecimento, devir e linguagem, e a esta

caberia o papel tanto de estabelecimento dos limites como de rompé-los.

Assim, o acontecimento se coloca no espago entre produzir sentido, con-
seguir, ndo conseguir, falhar, elaborar, elaborar novamente. Por ainda
ndo se oferecer plenamente ao sentido, o acontecimento obriga a uma
produgio semidtica incessante, colocando o sujeito em pensamento, em
elaboragdo (KIMO; VEIGA, 2015, p. 109).

Diante desse processo de pensamento e do né “de onde as continuidades se man-
tém incertas” (MIGLIORIN, 2014, p. 236), Maria Ramos se pde a filmar e o poder evi-
dente que sua narrativa poderia tomar ndo passou despercebido pelos corredores de
Brasilia. Citamos aqui como exemplo dois fatos que tiveram interferéncia direta na
produgdo do filme e também em seu resultado final: Eduardo Cunha ndo autorizou
filmagens na CAmara dos Deputados - e por isso temos imagens cedidas pela TV Ca-
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mara em parte do filme - e outros personagens ndo autorizaram acesso da equipe a
seus cotidianos, o que faz com que tenhamos farto material de reunides do PT e alia-
dos, enquanto apenas Janaina Paschoal concedeu uma brecha de entrada na oposicio.
Percebemos assim a urgéncia na construgio do registro imagético daquelas memdrias
reconhecidas tanto pelos que o produziam quanto por aqueles que eram - ou recusa-
vam ser - seus objetos de registro.

A primeira imagem de “O Processo”, no entanto, é uma aérea filmada com um drone
flutuando muito acima sobre o espago vazio entre as barreiras frente ao congresso na-
cional que dividem os manifestantes presentes para o acontecimento em dois grupos.
As pessoas sdo irreconheciveis como individuos, mas é possivel ver as cores que vestem:
vermelho a esquerda e verde e amarelo a direita.

Aquelas multidGes de pessoas tornam-se massas contidas pelo enquadramento como
simples representagdo ideoldgica, sem muito espago para a humanidade no meio des-
ses. Logo apds, vemos também num enquadramento plongée, bem mais préximos, por
meio de imagens de arquivo televisionadas, as massas de corpos de deputados se em-
purrando e causando discérdia na CAmara. Aqui acreditamos ser importante apontar
para o fato de que Maria Ramos ndo d4 nome a nenhuma das personagens do filme,
inclusive os deputados que aparecem nas imagens cedidas pela TV CAmara.

Se os personagens nio sio nomeados, entretanto, levantamos a hipétese de que a esco-
lha de deputados e senadores favordveis ao impeachment que entraram no corte final do
filme nio se deu por acaso: para além de selecionar depoimentos-chave que se repeti-
ram ao longo do processo (“pela familia”, “pelo Brasil”), a pesquisa levantou que todos
foram acusados de crimes relacionados as acusagbes que estendiam a prdépria Dilma
Rousseff e ao PT. E o caso de Rodrigo Maia (DEM - R]), preferido de Michel Temer para a
presidéncia da CAmara e reeleito pela 6° vez consecutiva nas elei¢des de 2018. Maia pro-
vavelmente ndo imaginava que, ao fazer o voto em homenagem ao pai - o ex-prefeito
e atual vereador carioca Cesar Maia - veria este tendo seus direitos politicos cassados
por cinco anos, por improbidade administrativa. Rodrigo Maia tampouco imaginou que
seria também alvo da Lava Jato, tendo sido acusado de corrupgio e lavagem de dinheiro
em fevereiro de 2017.

Através da montagem durante essa sequéncia, somos entdo apresentados, com enqua-
dramentos mais préximos, aos agentes sendo somados aqui para a condigio atual a ser
tratada. Vemos, agora do nivel do chio, individuos e pessoas das duas multiddes de
manifestantes e também politicos fazendo seus discursos a favor e contra a iniciacio
do processo de impeachment contra a entdo presidenta. E, em algum momento durante
a montagem, fica claro que o lado dos manifestantes contra o impeachment, associados
as cores do PT, estd perdendo a disputa politica. Essa sequéncia, que funciona como um
tipo de prélogo para o filme, até mesmo se passa inteira antes do cartio de titulo apare-
cer, acaba com os manifestantes da esquerda silenciosos e derrotados, marginalizados
a vitdria sonora e estrondosa da oposicio, que canta o hino nacional. Mais uma vez eles
comemoram por estarem legitimando-se como criadores de imagens e da histéria “ofi-
ciais” como construtores do imagindrio seletivo.

De forma até um tanto profética, Maria Ramos parece entender que esses instantes de
siléncio no ano de 2016 sdo um “acontecimento fundador” (RICOEUR, 2007, p. 92) de
uma nova ldgica dentro da sociedade brasileira que culmina na elei¢do vencida por um
candidato extremamente conservador e oposto aos valores defendidos pelo PT, apenas
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dois anos depois do momento de iniciagio do processo de impeachment. A diretora pare-
ce argumentar, assim como Ricoeur, que nesse momento de embate entre duas partes
da sociedade a que sai vitoriosa legitima e justifica o acontecido pelo poder garantido a
si por si préprios e marginaliza os derrotados tirando-os da posi¢io de construir a histé-
ria da qual fazem parte. A partir disso, o filme representa todo o valor e o significado do
inicio desse processo macro de construcio sociopolitica por meio desse acontecimento
micro, concreto e especifico do silenciar de parte da populacio.

Aquilo que celebramos como acontecimentos fundadores sdo essencial-
mente atos violentos legitimados posteriormente por um estado de di-
reito precério. A gléria de uns foi humilhagéo para outros. A celebragio,
de um lado, corresponde a execragdo, do outro. Assim se armazenam, nos
arquivos da memdria coletiva, feridas simbdlicas que pedem uma cura.
(RICOEUR, 2007, p. 92).

“A memdria ndo foi apenas instruida, mas igualmente ferida pela histéria”, atenta Rico-
eur (RICOEUR, 2003, p. 6) sobre esse tipo de formacao histérica baseada na manipulagdo e
na instrugio da memdria coletiva com objetivos ideoldgicos que ndo tenham como prin-
cipal interesse o dever de representar fielmente o passado. E com essa injustica, esses
manifestantes silenciados sdo colocados na posigdo de vitimas e que exigem o dever da
memdria de ndo esquecer, ja que: “(...) a sua derradeira justificagdo é esse apelo a justica
que devemos as vitimas.” (ibidem). Essa justica se apresentando como possivel através da
“reapropriagdo do passado histérico” (RICOEUR, 2003, p. 3) por essas vitimas que, poden-
do narrar elas mesmas suas histdrias, afastam-se dessas manipulacdes que s3o possiveis
pela valorizagdo da narrativa de um lado e o ignorar de outros: “(...) por esta mistura de
abuso de memodria e de abuso de esquecimento que nos levaram a falar de demasiada me-
méria aqui e de demasiado esquecimento ali” (RICOEUR, 2003, p. 7).

Voltando nossa atenco as decisdes estéticas dessa parte do filme, é curioso como essa
abertura escolhe se apresentar esteticamente para o pdblico com algumas técnicas ci-
nematograficas usadas exatamente por esses construtores soberanos e repressores da
memdria através de um jornalismo supostamente imparcial. No entanto, a obra usa essa
légica de construgio filmica de forma que essa passa a funcionar como contraponto ide-
olégico do representado e defendido por essas figuras construtoras da meméria coletiva.

Assim, nos unimos ao pensamento de Amaranta César (2015) quando esta defende “pen-
sar o estético a partir do politico” (CESAR, 2015), ao ndo separar engajamento politico
de inovagio formal num filme, retomando o valor de obras “panfletarias” e retirando
o teor pejorativo associado a esse termo em relacdo ao cinema. E, nessa questdo, “O
Processo” assemelha-se, ao menos filosoficamente, ao cinema politico defendido pela
pesquisadora, pois surge antes com uma intencéo politica clara, condi¢do compreen-
sivel pela situagdo de urgéncia da producdo do documentdario. Depois dessa intengdo
definida que passam a surgir as partes da forma cinematogréfica alcancada pelo longa
no fim da montagem.

Por sua vez, ao falar dos filmes sobre acontecimentos (esse cinema urgente que aqui vemos),
Veiga e Kimo os dividem em dois tipos: “aqueles produzidos pelas instituicdes e forcas hege-
ménicas e aqueles produzidos por documentaristas militantes” (KIMO; VEIGA, 2015, p. 110).
Maria Ramos responde com uma espécie de hibridismo destas duas formas, apresentando
seu cinema militante que se apropria em parte da estética hegemdnica que cria a histéria
oficial contra seu lado politico para servir a seus proprios interesses politicos e ideolégicos.
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Isso funciona particularmente bem porque a diretora nfo busca filmar o “acontecimen-
to” como definido e argumentado por Deleuze (2015) de forma a permitir o “devir”,
material que nunca estd em repouso e sempre se alterando, que tem como principal ca-
racterfstica sua virtualidade, inerente a esse fendmeno. Se esse devir motiva e inquieta
a autora a ponto de levé-la ao fazer cinematografico, ele ndo penetra explicitamente
as estruturas filmicas de “O Processo”. Aqui o acontecimento, para usar uma analogia
do autor, se comparado as estruturas gramaticais nio é substantivo, nem adjetivo que
sdo ambos rigidos demais e denominam situagdes definidas de repouso, mas sim ver-
bos que desfrutam de uma irrealidade apenas presente por processos e identidades em
movimento. O autor ilustra essa condicio ideal de infinito potencial do acontecimen-
to com as dualidades possiveis por sua estrutura necessariamente néo definida que se
apresenta como paradoxos: “O devir-ilimitado torna-se o préprio acontecimento, ideal,
incorporal, com todas as reviravoltas que lhe sdo préprias, do futuro e do passado, do
ativo e do passivo, da causa e do efeito.” (DELEUZE, 2015, p. 9)

Como Veiga e Kimo (2015) argumentam, para que o cinema registre o acontecimento de
forma a respeitar esses conceitos e traduzi-los numa representacio fiel do que é trazido
a tona por Deleuze, se faz necessdrio que sua potencialidade fique exposta, sempre no
presente com um futuro incerto. De forma que a figura do cineasta seja também a figura
do manifestante, capturando do nivel da rua e entre as multiddes as imagens com sua
cimera, fazendo parte daquele momento e a¢io e traduzindo a partir de toda a materia-
lidade e fisicalidade trazida pelo resultado da prépria interagio do documentarista com
0 que acontece ao seu redor naquele momento especifico.

As imagens de cAmeras aéreas capturando multiddes, ja descritas aqui
presentes em cenas de “O Processo” vdo contra essa légica do aconteci-
mento por tentar de alguma forma controlar, limitar e pér fim as possi-
bilidades infinitas presentes naquele momento ndo ainda histérico, mas
construtor de histéria que ainda possui forca de alteragio sociocultural
trabalhando e ndo apenas sendo registrada para representacdes e narra-
tivas criadas a partir dele.

A cAmera escaneia, modela o acontecimento, tentando a qualquer custo domesticé-lo. A
imagem j4 se constitui carregada de uma posigo institucional, totalizante, que mostra
do alto, que mostra de varios pontos e que, portanto, nio olha o ato, mas quer dele se
apoderar. (KIMO; VEIGA, 2015, p. 111)

Por isso, a presenca do documentarista como também parte realizadora
desse processo, ndo tentando apenas compreendé-lo, mas principalmente
aceitando sua posicdo dentro da légica vigente naquele espago-tempo do
rua-agora se faz tdo necessdria para a estética do acontecimento como
tradugio e representagdo vidvel daquele momento especifico em sua re-
alidade fisica e Unica.

Quando no conflito o aparato é colocado em risco e a prépria condigdo de filmar é afe-
tada, a imagem ndo apenas abala um regime estabelecido de representacio revelando
o dispositivo cinematogréfico que se contorce sobre si mesmo, mas também, num mo-
vimento reverso, se abre para que as forcas que estdo em jogo no campo e no fora-de-
-campo sejam sentidas numa (co)presenca cAmera-sujeito-conflito. (ibidem)

Maria Ramos, no entanto, estd mais interessada em construir um filme utilizando-se
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tanto de técnicas quanto das préprias imagens criadas pela oposi¢do, como é o caso do
material de arquivo da TV CAmara e TV Senado, para influenciar e retomar, ao menos
um pouco, a construcio da histéria coletiva e evitar o esquecimento de sua memdria.
Enquanto esse material de arquivo foi incorporado principalmente por limitacdes im-
postas as equipes de filmagem que ndo puderam estar em tais espagos por certos pe-
riodos, elas acabam tomando um significado maior e mais poderoso por usar as armas
imagéticas construidas pelas instituicdes hegeménicas contra elas préprias.

Outro ponto temdtico importante no filme trazido a partir dessa estratégia é a reflexdo
sobre a dualidade entre realidade/imaginério filmico e realidade/percepg¢do publica.
Em ambos os casos, tanto representa¢des quanto a percepcio de outros podem ser con-
trolados e manipulados e o filme reflete e argumenta sobre essa relagdo entre a imagem
cinematografica e o espectador que é cheia de questionamentos fortemente presen-
tes no cinema documentdrio brasileiro contemporaneo discutido por Lins e Mesquita
(2008), principalmente através de exemplos como “Santiago” (2007), de Jodo Moreira
Salles e “Jogo de Cena” (2007), de Eduardo Coutinho.

Ambos os filmes e seus realizadores tém como objetivo principal questionar a crenca
do espectador naquilo que é mostrado para ele. Em “Santiago” vemos o diretor des-
construir enquadramentos e, na verdade, toda a realidade construida de um projeto
antigo de documentdrio inacabado sobre seu mordomo e que seria apresentada por ele
a espectadores pouco mais de uma década antes tivesse o filme sido terminado. O dire-
tor comenta, agora de forma critica, sobre como manipulou e construiu de diferentes
maneiras tudo sendo mostrado, mas que anteriormente seria apresentado como reali-
dade documentada. Abre-se entdo a jd conhecida discussdo acerca de até onde um docu-
mentdrio realmente pode representar o real, j& que o fazer cinematografico é composto
por decisdes de um autor montando e criando algo novo dos elementos da realidade
presentes a seu corpo e sua cAmera. “O cinema tem o poder de transformar objetos,
pessoas e narrativa em ausentes no tempo e no espago, é possivel pensar que todo filme
de “ficcdo” ou “documental” representa o irreal no sentido de que aquilo que vemos na
tela é justamente o ausente.” (GUTFREIND, 2006, p. 1)

J4 em “Jogo de Cena” algo semelhante é alcangado através de um exercicio mais sen-
sivel e emocional, através ndo da reflexdo do préprio realizador sobre as imagens e
narrativa que cria, mas apresentada ao espectador na prdpria confusdo e contradi¢io
criada e absorvida ao se ver mulheres, algumas atrizes profissionais e outras no, con-
tando as mesmas histérias que outras. Um limite nunca é estabelecido entre narrativa
criada e narrativa vivida, nem entre performance criada por personagem e orgénica a
pessoa real. A realidade mistura-se com fic¢do na mente da audiéncia e mesmo com essa
percepcio do que estd acontecendo e explicitagdo da manipulacgio inerente a forma fil-
mica é dificil ndo se emocionar ainda assim com os relatos. A interagio emocional entre
espectador e imagem é real mesmo quando a imagem é construida e ndo representativa
do real, e af estd a principal questdo.

Acreditar, ndo acreditar, acreditar apesar de tudo: sdo questdes que agi-
tam o cinema desde o inicio, lembra-nos o critico francés Jean-Louis Co-
molli (2004, p. 9), em oposicdo a producdo televisiva dominante, que im-
poe ao telespectador a ilusdo do lugar do controle, de quem julga, sabe e
decide. J4 um certo tipo de cinema pode levar o espectador a se perguntar:
O que eu vejo nessa tela? Realidade, verdade, simulacro, manipulacio, fic-
¢do, tudo a0 mesmo tempo? (LINS; MESQUITA, 2008, p. 174)
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Em “O Processo”, essa questdo direciona-se especialmente para a reflexdo sobre como
o telejornalismo supostamente imparcial de grandes emissoras de televisdo passou po-
si¢es ideoldgicas para o piblico através de uma construgio de sentidos a favor do im-
peachment da presidente Dilma Rousseff. No entanto, apesar de construir-se essa légica
semelhante em relagdo as imagens criadas por esse telejornalismo de forgas institucio-
nais hegeménicas, os valores politicos e ideolégicos defendidos aqui sdo opostos.

Caracteristica essa que por estar ligada tdo fortemente a um cinema militante e politico
abre espaco para incémodos frequentes quanto a parcialidade assumida de “O Proces-
so” em relagdo as figuras retratadas e ao lado da histdria em que quer ficar. Algo perfei-
tamente valido num meio artistico como o cinema que raramente pretende e, mesmo
com tal pretensdo, nunca consegue ser imparcial.

E comum ver aqui imagens de pessoas, especialmente politicos, realizando suas tarefas
publicas e colocando-se constantemente como a figura representada ao piblico ao in-
vés de como figuras humanas, sempre dando entrevistas e sendo gravados de alguma
forma seja por fotografias, videos ou dudio. H4 um enquadramento especifico em que
vemos Ronaldo Caiado (DEM) discursando na comissdo do impeachment com uma televi-
sdo mostrando sua imagem transmitida logo atrds e lembramos que assim como aquela
televisdo serve como registro parcial legitimador do lado conservador e de direita, o
plano que vemos no cinema serve como um mesmo tipo de registro para o lado pro-
gressivo e de esquerda.

E é de uma elegincia impressionante que, a0 mesmo tempo em que crie essa forma de
combate direta as representacdes do outro lado politico, com as figuras de Gleisi Hof-
fman (PT), Lindbergh Farias (PT) e José Eduardo Cardozo como figuras quase heroicas
buscando a justica e as figuras de Janafna Paschoal e Antonio Anastasia (PSDB) coloca-
das como caricaturas dos piores lados da oposicio, também néo aliena o publico ao ter
sempre quadros desses agentes do processo como representacdes e atores no mundo
do registro constante, evidenciando o fato de que conhecemos essas pessoas apenas
através das representagdes imagéticas construidas pelos criadores de imagens que aqui
¢é Maria Augusta Ramos.

Passada a euforia dos minutos iniciais, Maria Ramos e Karen Akerman (montadora do
filme), costuram “O Processo” com um ritmo que d4 conta da angtstia e do estado de
suspensdo em que o pafs se encontrou por meses. Chama atencio especial detalhes do
cotidiano desses espacos onde o poder politico é exercido diariamente sobre nds, a ca-
mera demorando-se, por exemplo, em funciondrios que limpam vidros de um sagudo
ou, mais a frente, o plano de um seguranga solitario diante da concha do Congresso que
representa o Senado, a trivialidade e o mundano ainda andam lado a lado com tudo
aquilo que se desdobra na tela.

Acreditamos ser este outro elemento que permite a ndo alienacdo do pdblico. Esse ainda
é 0 mundo que conhecemos e no qual vivemos. Um tanto quanto escondido ou talvez
sufocado pela grandeza e importancia uninime do acontecimento registrado, mas é
importante que entre todas essas figuras pablicas, haja também figuras humanas para
ancorar o filme numa realidade palpével.

Inclusive, outra grande riqueza do filme estd nos bastidores do processo de impeach-
ment, em que somos apresentados aos principais personagens do jogo. Diante da tela,
vemos o PT e senadores alinhados a Dilma lutando por uma espécie de sobrevivéncia
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politica. H4 sim espaco para os mididticos embates mais calorosos entre os politicos,
mas ¢ justamente nas cenas mais civilizadas que se tem a consciéncia do acontecimento
enquanto um espetdculo ficcional em si, a posigdo dos petistas como quase figurantes
posta em cena diversas vezes. Um dos momentos mais marcantes do filme nesse sentido
é quando vemos Gleisi Hoffman e Lindbergh Farias apresentando seus argumentos, se-
guidos por um plano que revela Raimundo Lira (PSD), entdo presidente da Comisséo, e o
relator Antonio Anastasia sem prestar qualquer atencéo ao que é dito, com seus rostos
e corpos virados, envoltos em conversas paralelas.

Por isso, essa incessante apresentagdo dos personagens em situagdes de construgdo de
suas imagens publicas é tdo essencial para o filme que por toda sua duragdo os repre-
senta ndo como individuos préprios com subjetividades bem definidas e um lado psi-
colégico desenvolvido, mas como figuras publicas e politicas e como, até certo ponto
numa légica metalinguistica, suas préprias representagdes construidas pela memdria
coletiva aqui defendida. Elemento do filme que poderia alienar e ser interpretado como
maniqueista se ndo apresentasse de forma tdo simbdlica seus préprios personagens,
além de expor a situacio de construcio histérica e imagética presente naquele momen-
to com gravagdes constantes e presenca sempre anunciada de cimeras e criadores de
imagens naquele espaco.

Ainda sobre esse formato estético em relagdo aos valores ideoldgicos adotados pelo fil-
me, hd uma clara separacéo entre “O Processo” e um filme como “Na Missdo com Kadu”
que tem no realizador das imagens de sua segunda metade um militante, ele também o
préprio protagonista, filmando com celular a manifestagdo e a violéncia das autorida-
des contra esse movimento, sem alteracdes ou montagem das imagens registradas por
ele, diminuindo, como Amaranta César (2017) defende, essa separacdo atual atribuida
entre vida e arte defendida ainda mais fortemente no caso do cinema, especificamente.
Nesse outro filme é de primordial importancia recuperar essa crenca no poder e no va-
lor do cinema como ferramenta politica de luta associada a realidade, indo de encontro
com a passividade da condi¢io do espectador nas salas de cinema e buscando trazer
através da obra uma reacéo direta sobre a realidade dos que assistiram ao filme. O mais
importante é tentar fechar um pouco essa separacio entre vida e filme, usando o espec-
tador como ponte para isso.

Ele arranca a unha uma reagio, acreditando no que ele faz. Acreditando
numa cimera de celular. Acreditando no poder da imagem. Como é que
Kadu, que estd em risco, que morre na luta, acredita na imagem e a gente
nd0.0 que & significa isso? De onde vem essa descrenca? (CESAR apud.
LUDERMIR, in Revista Cardamomo, 2017)

J4 no trabalho de Maria Ramos, essa separagdo do filme e da realidade é aceita e expli-
citada para o expectador e pede por uma reagdo menos emocional e fisica, e sim mais
intelectual e tedrica. A figura do militante-cineasta presente como corpo e parte em
meio a uma manifestacio pede por essa crenca, mas “O Processo” observa calmamen-
te de posicdes privilegiadas de dentro das institui¢des, usando esse espago para fazer
refletir de forma critica necessdria sobre como essas relacdes de poder se constroem
a partir da imagem. Assim, apresenta ao publico questionamentos buscando também
mudar a realidade, mas partindo de uma légica mais estrutural que de reagdo individual
aos problemas apresentados.

Outro ponto importante quanto a isso, surge quando se iniciam os depoimentos dos
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advogados de acusacgdo e defesa, o cinema observacional de Maria Ramos encontra um
jeito de tecer comentdrios silenciosos através da montagem. Durante a primeira fala de
Janaina Paschoal, por exemplo, hé cortes em que vemos olhares transbordando criticas
por parte de Cardozo, Lindbergh e Gleisi. Mas o momento mais claro deste jogo aconte-
ce durante um outro discurso de Janaina. Assim que essa dd um respiro dramético em
sua fala, um corte nos leva a um close-up de Gleisi, erguendo as sobrancelhas e olhando
em dire¢do a advogada com ar irdnico. Apds um breve momento, voltamos a assistir
a fala cada vez mais performadtica e emocionada de Janaina, até que ela aponta ao que
seria a direcdo dos senadores petistas. Estamos entdo de volta a Gleisi, desta vez com
um claro sorriso em seu rosto. Entretanto, essa inser¢do é um comentdrio da prépria
cineasta, uma vez que se dd em outro dia de gravacio, Gleisi Hoffmann estd com outra
roupa, sendo filmada de outro angulo.

Através dessa manipulagdo do comentdrio através da montagem, lembramo-nos entdo
novamente de Comolli e sua reflexdo acerca do “ver” e do “poder”. Nas escolhas de en-
quadramento e, posteriormente, de montagem, o filme desenha-se no balé de catéstro-
fe entre ver e poder indicado pelo autor, e percebemos tanto tentativas de poderes po-
liticos de controlar as atividades cinematogréficas, quanto assistimos as performances
daqueles que aceitam ser filmados. Regendo tudo na ilha de montagem, Maria Ramos
e Karen Akerman fazem opg¢des de escritura que “acarretam consequéncias, em Ultima
anilise, politicas” (COMOLLI, 2008, pg. 23).

Acreditamos entdo - e tentamos colocé-lo aqui - que é possivel apontar que “O Pro-
cesso” enquadra-se, enquanto documento histérico, dentro da nogdo de “dever de me-
moéria” que vimos. Maria Ramos exerce seu dever de memdria a partir de um tragado
factual que busca abordar o acontecimento do impeachment de Dilma Rousseff desde o
primeiro momento em que ele torna-se oficial até as consequéncias que se deram pos-
teriormente as filmagens - mas ainda no processo de montagem - incluindo cartelas
de informacdes complementares que trazem desde dados que néo estdo explicitos no
filme até a prisdo de Lula. A urgéncia do filme se faz presente assim em nds e na cineasta
enquanto uma pergunta que transborda os limites da filmagem e até mesmo da monta-
gem: o que pode o cinema?

Diante de um grande evento, cuja iminéncia era mudar os rumos do pafs, “um verda-
deiro acontecimento” (MIGLIORIN, 2014, p. 235), Maria Ramos responde a este dever de
memdria voltando seu olhar para Brasilia e os processos politicos e juridicos que envol-
vem o impeachment de Dilma Rousseff. De certo, a prépria realizadora ja afirmou tanto
em entrevistas quanto em debates de pré-lancamento de seu filme que ndo fazia muita
ideia do que iria filmar nem de qual seria o resultado final de sua obra. Aqui, mesmo
que ndo falemos do cinema de urgéncia com imagens trémulas feitas em meio a pro-
testos, falamos da urgéncia do acontecimento que move a cineasta. Evidencia-se uma
produgio em torno da urgéncia politica, onde o filme - e outros, como o recém-langado
“Excelent{ssimos” (2018), de Douglas Duarte - é um documento histérico transformado
em experiéncia sensivel. Como aponta Anita Leandro, “h4 urgéncia em constituir ar-
quivos sobre a experiéncia vivida, e a imagem (...) fornece um registro condensado do
momento fugidio que é preciso reter” (2010, p. 108).

Claro, o documentério enquanto documento histérico traz em si o olhar particular de
seu autor, e sabemos que a construcido de histéria, de memdria coletiva e social diz
muito mais sobre quem conta a histéria do que sobre o acontecimento em si, posto
que o real continua a escorrer pelas brechas em que a humanidade tenta aprisiona-lo.
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Mas essa subjetividade explicita do cinema é em “O Processo” na realidade um trun-
fo. Assistir ao processo de impeachment pelo olhar de Maria Ramos é ter uma visdo
complementar da histéria, com informagdes importantes e densas para este que foi um
episddio tdo polémico de nossa democracia. Diante da urgéncia do acontecimento, a
cineasta mergulha, retorna e observa o espetdculo montado pelos politicos, entregando
ao espectador uma nova possibilidade em torno da construcio da meméria sobre este
acontecimento.
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Resumo

Este artigo busca fazer trazer os resultados encontrados na pesquisa de iniciagdo tec-
nolégica que identificou elementos graficos contidos na produ¢io cinematografica
pernambucana, no qual focou, nesse momento, a temdtica das inquietagdes urbanas.
Foram escolhidos filmes que focam o dia a dia, os problemas e prazeres da classe média
recifense. Com intuito de validar tal proposta, foram analisados 3 filmes de diretores
pernambucanos, com o objetivo tragar caracteristicas visuais do atual ciclo das produ-
¢Oes cinematograficas locais. Ambas tém histérias que se passam na cidade do Recife e
que contextualizam inquietagdes urbanas vivenciadas pela sociedade pernambucana
na atualidade.

Palavras-chave: design, cinema pernambucano, memoria grafica, identidade local
Abstract

This article seeks to bring the results found in the technological initiation research
that identified graphic elements contained in the Pernambuco cinematographic pro-
duction, in which, at that moment, focused the theme of urban unrest. Films that focus
on the daily life, the problems and pleasures of the Recife middle class were chosen.
In order to validate this proposal, three films by directors from Pernambuco were an-
alyzed, with the aim of tracing the visual characteristics of the current cycle of local
cinematographic productions. Both have stories that are happening in the city of Re-
cife and that contextualize urban anxieties experienced by Pernambuco society at the
present time.

Keywords: design, cinema pernambucano, graphic memory, local identity
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1. Introducio

O papel do design no mundo contemporaneo tem se mostrado cada vez fortalecido, ndo
sé no que tange aos contextos inovativos e de geragdo de experiéncia e valor para mar-
cas e produtos, mas também no contexto de enfatizar manifesta¢des culturais.

O ambiente multidisciplinar estd cada vez mais presente na acdo didria do designer,
para tanto é necessario compreender o quanto o design se faz necessério nas diversas
dreas de conhecimento.

O cinema ¢é uma arte hibrida. Sua linguagem é composta por um conjunto de outras
linguagens e, no processo de desenvolvimento de suas tecnologias, incorporou novas
formas de comunicagido. Todavia, ainda é pouco discutido e estudado, pelos tedricos
de cinema e de design griéfico, o fato dos filmes utilizarem modos de simbolizagdo da
linguagem grafica como materiais significantes.

As pesquisas sobre memdria grafica sdo conceituadas por Farias(2014, p. 16) “uma linha
de estudos que pretende revisar o significado e valor de artefatos visuais, em particular os
impressos efémeros, para estabelecer uma nogo de identidade local através do design”

Sob este contexto, este artigo busca fazer uma exposi¢ao dos resultados encontrados na
pesquisa de iniciagdo tecnoldgica que buscou identificar os elementos graficos contidos
na produgdo cinematogréfica pernambucana, no qual focou, nesse primeiro momento,
a temdtica das inquietagdes urbanas. Onde foram escolhidos filmes que focam o dia a
dia, os problemas e prazeres da classe média recifense. Por fim, com intuito de validar
tal proposta serdo apresentadas as andlises de trés filmes de diretores pernambucanos
com o objetivo principal tracar caracteristicas visuais do atual ciclo das produgdes ci-
nematograficas locais.

2. Identidade local, design e memdria grafica

Apds uma anélise, é possivel perceber o encaminhamento da atividade de design para
preocupacdes em vdrios aspectos que vdo além dos estéticos e formais, mas levam em
consideragdo fatores sociais, culturais e de 4mbito global que interferem no desenvol-
vimento do produto e que fazem deste um artefato realmente necessario para as de-
mandas e preocupagdes contemporaneas. Para Schneider(2010) o design é tanto uma
prética social como uma reflexdo sobre ela. Essa pratica social divide-se em fundamen-
tos materiais e ideoldgicos. O design é uma forma de trabalho material, pois utiliza tec-
nologias e técnicas (de acordo com o padrdo de produgio da respectiva sociedade) e
estd ligado a uma organizagdo de trabalho. Ele também é ideoldgico quando reproduz
e interpreta a realidade social, modificando as relagdes que os homens estabelecem
entre si e com tudo que o cerca. “Em outras palavras: as formas estéticas possuem um
conteddo que expressa uma visdo de mundo; elas revelam, direta ou indiretamente,
interesses econémicos, interesses de classe e juizos de valor sobre a realidade social”
(SCHNEIDER, 2010, p.201).

Entende-se que a memdria grafica sdo todos os ‘fragmentos de memdria’ que um arte-
fato é capaz de transmitir sobre um determinado tempo, ou local. Para Reis (2015, p.02)
“...Estudar memdria grafica é atentar-se para o cotidiano. Ousamos dizer que é valo-



Revista Pense Virtual | 2019 | Faculdades Integradas AESO-Barros Melo 101

rizar o corriqueiro, ndo no sentido de o que é sem graca ou vulgar mas no sentido de
usual/habitual.” Nesse contexto, entende-se cotidiano quando falamos da producio ci-
nematogréfica, como aquilo que é produzido e/ou criado e que deixa uma memdria nas
pessoas. Desta forma podemos entender que traduzir a meméria gréfica de algo é inter-
pretar os valores estéticos, culturais e simbdlicos levando em consideracio os fatores
sociais e ideoldgicos. Entende-se, ainda, que memdria gréafica sdo todos os ‘fragmentos
de memdria’ que um artefato é capaz de transmitir sobre um determinado tempo, ou
local. Nesse estudo no 4mbito do design, analisaremos ndo s materiais impressos, mas
imagens em movimento que representam contextos filmicos relacionados a diregdo de
arte para a producio de cinema pernambucana.

3. 0 cinema Pernambucano

Desde o inicio do século XIX, com a chegada do primeiro cinematdgrafo, o cinema bra-
sileiro se caracterizava pelo binémio produtor-exibidor, ou seja, os filmes produzidos
aqui nos primeiros anos do século XX eram feitos por donos de salas de exibicdo ou seus
associados, garantindo que haveria a oportunidade de exibir a pelicula (um sistema no
qual ainda havia concentracéo da cadeia produtiva entre a producio, a distribuicdo e a
exibicdo numa tnica organizagio ou pessoa) (GONCALVES, 2009).

Nas décadas de 10 e 20, proliferaram alguns ciclos de producio cinematografica no Bra-
sil fora do eixo Rio-Sdo Paulo (em Barbacena, Pouso Alegre e Pelotas, por exemplo); que
conseguiram, com maior ou menor sucesso, realizar produgdes até serem dissociados,
por nio possuirem estrutura para concorrer com a fita estrangeira. Os mais resistentes
foram o do Recife e o de Cataguases (GONGALVES, 2009).

Em Pernambuco, a producio cinematografica compde o Arranjo Produtivo Local (APL)
da Industria Criativa, e o Recife é sua cidade polo. Uma das atividades do APL é o au-
diovisual, passivel de receber verba de érgdos do governo federal para a realizagdo de
préticas e processos inovadores (GUERRA, 2011).

A histdria da producgdo cinematografica em Pernambuco possui trés ciclos, iniciados
durante o século passado: o Ciclo do Recife (entre 1923 e 1931), o ciclo do Super-8 (du-
rante a década de 1970 até o inicio dos anos 1980) e o Arido Movie (desde 1996) (CARVA-
LHO, 2006; FIGUEIROA, 2000).

Desses periodos, o Arido Movie alcancou o reconhecimento internacional, a considerar
o mérito de aquisi¢do de prémios em festivais nacionais e internacionais, como: o Ti-
ger Awards de melhor filme no Festival de Roterdd em 2007, para Baixio das Bestas, de
Claudio Assis; o Prémio da Educagio Nacional, do Ministério da Educagdo do governo
francés, concedido a Cinema, Aspirinas e Urubus, de Marcelo Gomes, durante o festival
de Cannes de 2005; e 0 Regard Neuf da Quinzena dos Realizadores do Festival de Cannes
de 2008, conferido ao cineasta Tido pelo curta-metragem “Muro” (GUERRA, 2011).

A producio contemporinea de filmes de longa-metragem em Pernambuco tem como
marco zero o filme Baile Perfumado (de Lirio Ferreira e Paulo Caldas, 1996), cujo cendrio
é o Sertdo, e a trilha sonora, a misica mangue beat. O enredo é inspirado em histérias pes-
soais, que ocorrem em lugares pouco visitados ou mesmo evitados (FIGUEIROA, 2006).
Na época do filme Baile Perfumado, o Brasil vivia a época pds-Collor que possibilitou
o [re]surgimento da cinematografia nacional, principalmente pelas leis de incentivo
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que resultaram no aumento da producdo de filmes de baixo orcamento. A partir desse
momento e de modo gradual, a cultura pernambucana passava uma marca facil de ser
percebida e de agradar os publicos. O didlogo que esses filmes passam a estabelecer com
identidades mdltiplas contribuem para uma revisdo e elaboracio de questionamentos
da histéria através da utilizagdo de linguagens cinematograficas atuais, atuando como
um elemento ativo e dindmico na cultura (FIGUEIROA, 2000).

Dentre as produgdes culturais pernambucanas, a inddstria do cinema também se desta-
ca por suas peculiaridades de sobrevivéncia, uma vez que demanda um alto custo para
sua producio, caréncia de alternativas para captacdo de recursos financeiros e entra-
ves no mercado exibidor. Em contraponto a essas peculiaridades, tem-se a inddstria
cinematografica dominante norte-americana, em que 80% dos filmes exibidos em todo
o mundo correspondem a produgdes de Hollywood, o que inibe a expansio global da
atividade cinematogrifica dos pafses em desenvolvimento (UNCTAD, 2013).

Mesmo com a hegemonia hollywoodiana, o audiovisual no Brasil vem apresentado for-
te crescimento nos dltimos anos. De um lado, o surgimento e a disseminagio de novas
tecnologias tém multiplicado as plataformas de distribui¢do do contetido, resultado do
aumento do consumo de Video on Demand (ou seja, filme sob demanda, por meio de uma
pagina web na tela da TV, onde o assinante pode escolher diferentes tipos de filmes e
programas de TV que estejam disponiveis em VoD) e On streaming (ou seja, uma tecno-
logia utilizada na transmissdo de contetdo digital na internet de maneira instantinea,
como nas plataformas de Web Radio, Web TV, Web cast, Web conferéncia e nos eventos
online) (MARTINEZ, 2013).

4. Design Cinematografico

O profissional de Design é capaz de atuar em diversas 4reas da comunicagio visual. Na
drea cinematografica o design estd envolvido em diversas dreas, pois a visdo é um dos
sentidos principais na sétima arte. Para entender melhor sua forma de atua¢io na pro-
ducio de filmes é importante observar a tabela abaixo desenvolvida por Jussan(2005),
na qual relaciona o campo do design com o design cinematografico.

Desenho industrial Design cinematogréfico
< Cﬁ'ﬂ'f‘gﬂb
design grafico design de créditos | ante grafica de
cena
designde produto design de objetos de cena

design de interiores e de edificagdes design de cendrio

design de moda designde figurino

Tabela 1 - relacdo do desenho industrial x design cinematografico - adaptado de Jussan (2005)

Assim, nota-se um vasto e amplo ramo de atividades para o profissional de design além
de uma grande possibilidade de elementos a serem explorados e estudados visualmente
como podemos observar abaixo:
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Créditos Iniciais CORPO DO FILME Créditos Finais
Exemplo: Personagens Exemplo:
Introdugio; Figurina Encerramento,;
Apresentagio Cendrios Erros de gravagao;
de personagens; Objetos de cena Apresentagdo de
ambientagdo etc. atores etc.

E fundamentada nesta relagdo do design com o cinema que esta pesquisa busca o
entendimento do que se é proposto a estudar. Utilizando do papel de um Designer
Grafico na cena cinematografica, é trazido um olhar sobre os filmes através da relagdo
da formacdo com a funcéo na 4rea (apresentado na primeira deste tépico): o estudo
da arte de cena produzida para cada filme. Além disso, acrescenta-se nesta correspon-
déncia e na pesquisa as pecas de divulgagdo desenvolvidas, que também é objeto de
trabalho desta profissio.

Sendo assim, atribui-se na possibilidade de atuagdo do Designer Gréfico, o desenvol-
vimento de artes gréaficas impressas ou digitais para divulgacio da producio, acres-
centando, também, este campo na pesquisa aqui desenvolvida, e focando especifica-
mente nestes dois Ambitos: as criacdes efémeras (cartazes, etc) e a concepcdo da cena
(direcdo de arte).

5. A Pesquisa

A principio foi feita uma pesquisa bibliogréafica para uma aproximagdo maior com as de-
fini¢des sobre memdria grafica e também para entender o cendrio da produgio cinema-
tografica pernambucana. Aprofundar-se nesses duas tematicas foi de total importancia
para entender melhor os dois universos abordados nesta pesquisa.

Com o intuito de focar e estabelecer um recorte mais preciso, foi feita uma pesquisa
em catdlogos de festivais, que resultou numa listagem dos filmes pernambucanos dos
tltimos 6 anos (2012-2018). Desta listagem foram selecionarmos 10 filmes, escolhidos
através de sua relevincia de acordo com a quantidade de premiagdes (Tabela 1).

Feita a selecdo, inicia-se o processo de andlise dos longas-metragens que seguiu o se-

guinte método de anélise:

|

Diregéo de arte

/

| criagdes efémeras | | concepgao da cena

t t

Ao perceber que o estudo de todos os selecionados requereria mais tempo do que o que
estava previsto para a pesquisa. Para as andlises foram escolhidos 3 filmes que tinham
padrdes estéticos e de roteiro parecidos: “Era uma vez eu, Verdnica”, “O Som ao Redor”
e “Aquarius”. Ambos tem histdrias que se passam na cidade do Recife e que contextu-

alizam inquietag¢des urbanas vivenciadas pela sociedade pernambucana na atualidade.
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FILMES SELECTONADOS

Titule | Diretor | Produtora | Género Premiacoes Ano
657 Festival Intermacional de Cinema de Locame
— Prémio de Melhor Filme/Jari Jovem; 43°
Boa Pedro Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro —
g . Severien. Melhor Som e Melhor Diretor/Jun Oficial; 16°
arte, Daniel . . L
1 Men Arasio O!'qu,est[a Drama Fesu.'ral de t.lmema Lus.o-BrasaJam {S@ta 2012
Amor = Cinema Maria da Feira) — Prémio de Melhor Atriz para
Eztudios Chriztiana [Jhach: 3° Hollyweed Brazilian
Festival — Meng#o Especial para a fotografia de
Pedro Sotero;
Melhor Filme e LMelhor Atniz - Festival de
4 |Eles hfarcelo | Plano® e Drama Brasiliz /2012 || Melhor Filme e Melhor 2012
< |Voltam |Lordello | Trincheira Produgdo - 6% Festival de Triumfo 2013 || Melhor
Filme — Jiri da Critica da Abraccine
Eac
Erauma Produtores Festival de Brasilia do Cinema Brasilerro -
3 |vezEu Marcelo | Azzociados, Drama Melhor Filme, Ator Coadjuvante, Fotografia, 2012
. |Gomes |Dezenmove Foteiro, Trilha Sonora, Jiri Popular & Troféu
Werdnica N i
Som & Vagalume;
Imagens
36° Mostra Intemacional de Cinema de Sé&o
Paulo - Melhor Filme; Prémio tamaraty -
Emilie Melhor Filme; Festival do Bio - Melhor Filme;
Lesclaus, Festival de Gramado - Melhor Filme, 2Melhor
Kleber Q&QB%@&QQR S-:um.__ Filme da Critica; Mﬁm .
4 O Som aco Mendon |2 Drama Feshfral Fotterdam -lPremm da CEI.'H:I.CB; Festival 2012
Redor ) Produgdes de Cinema da Poloma - Melhor Filme;
saFilho Cinematogr Copenhagen [ntemational Film Festival -
aficaz e Melhor Filme; Festival de Cinema da Sérvia -
Artisticas Melhor Fibme; 3° Prémio Cinema Tropical -
Melhor Filme; Associagdo de Criticos de
Toronto - Melhor Filme
Festival de Gramado - Etkitg de Melhor Filme,
Jodo Vieira h@m Trilh.:! Z\.'Iusi-::a]? I\'IE]]:I.GI. Ator; Fe.sﬁ'\'al de
Hilton | %> CBic Eﬁmiﬁwﬁmﬁﬁﬁf ot Ml
ton o or or Ater uvante, Melhor .
5 |Tatuagem Lacerda g‘lgfuo ¢ |Drama Longa-metragem - Prémio do P‘Li{:ulicn, Prémio 2013
Figueiredo lj'IPR_ESETI de l’IelIm_r Longa La_tinn-.i\mer_imno;
= 57° Prémio da Asszociagdo Paulista de Criticos de
Arte - helhor Ator.
46® edicdo do Festival de Brasilia - Melhor
Atniz, Melhor Atriz Coadjuvante, Melhor
Diregdo de Arte; Prémio Abraccine - Melhor
Amor, Renata | Aroma Filme; Festival de AmuandaPB - Melhor Atriz;
6 |Plésticoe Pinheiro i:ﬂmes Drama |Janela Internacicnal de Cinema do Recife - 2013
Barulho Melhor ontagem, Meng@o Honrosa; Mostra
Filmes Livre - Melhor Filme; 7° Festival de
Cinema de Triimfo-PE - Melhor Atriz, Melhor
Fotografia




A
Historia

Aurora
Cinema,
Bepiblica

Camilo
Cavalca Dirama
Etermidad

e Canal Brazil

Festival de Cinema da Fronteira - Melhor Atriz;
Abraceing - Melhor Filme; Festival Paulinia de
Cinema - Melhor Filme, Melhor Ator, Melhor
Atriz e Melhor Direcdo; Grande Prémio do
Cinemsa Brazileiro - Melhor Trilha Soncra
Original; Troféu APCA - Melhor Fotografia;
Festival SESC de Filmes - Melhor Ator e
Melhor Fotografia; Festival de Cmema
Itinerante da Lingua Portuguesa - Melhor Filme,
Melhor Ater e Melhor Diretor

2014

3 Wentos de [Gabriel Rachel Ellis

Agosto  (Mascaro Ficgao

Festival dgf film de Locamg - Mengio Especial;
477 Festival de Brasilia - Melhor Fotografia,
Mlelhor Atriz; VII Jansla Internacional de
Cinema do Fecife - Melhor Diregdo, Melhor
Som; 34th Festival Internacional dg Ellm

d' Amiens - Melhor Filme - Licome D'Or; Starz
Denver Eilm Festival - Prémio Especial do Jur;
VI Semana dos Fealizadores - Prémio Indie
Lisboa; 29° Mar del Plata Film Festival - Prémio
FIESEL para realizador de até 35 anos; 18°
Festival de Cinema Luso-Brasileiro (5t Maria da
Feira) - Prémio da Critica; !f Istanbul
Intemational Independent Film Festival - Melhor
Filme

2014

Gabrel

0 |BoiMNeon Mascaro

Deaviz Drama

Prémio Especial do Jiri da Mostra Qrizzonfi
Fénix Film Award for Best Sereenplay
Fénix Film Award for Best Ejctional
Chnematozraphy

(Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Ator

Grande Prémio do Cinema Brasileiro - hMelhor
Roteire Original

Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Direcdo de Fotografia

TIFF Awards: FIPEESCI Award

Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Longa-Metragem Fiegfo: Voto Popular

2015

Kleber Dirama,
Mendon Suspens
¢a Filho e

10

Aquarius

Prémio [bero- Americano de Cinema Fénix de
Melhor Diregao

Prémio [bero-Americano de Cinema Fénix de
Melhor Atriz

Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Diregdo

Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Longa-Metragem Fiegéo

Platine Award for Best Agfress

Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Trnlha Sonora

2014

Tabela 1 - Relacio de filmes selecionados
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Dos dez filmes, foram selecionados trés para andlise inicial:

. Era uma vez eu, Verdnica
« 0 Som ao redor
e Aquarius

A primeira etapa da andlise se deu através do material de divulgacio dos filmes, desde

cartazes até as capas do DVD de venda, analisando a paleta de cores e os elementos gra-
ficos que compdem cada material.

6. A Analise

Diregdo de arte - CriagGes Efémeras

De inicio é importante comecar pelo primeiro contato que se tem com um filme: as
pecas de divulgacdo dele. Muitas vezes, sdo elas as responsaveis por atrair o espectador
assim como trazerem consigo uma forte carga do filme, de suas caracteristicas. Portan-
to, iniciemos essas andlises pelos cartazes de cada um dos filmes.

1 pomca0a om MARCELD GOMES

o
cou HERMILL GUEDES, WL S0t 1 0k MIGUEL

7

36° MOSTRA INTERNACIONAL DE CINEMA DE SAO PAULD

SABADD, 2010 &s 21h (UINTA, 25010 4s T7hd0 SEXTA, 2610 &s 23h20
CIMEMATECA [SALA BNOES) ESPACD ITAL Do CANEMA (FREI CANECA 7) RESERVA CULTWRAL 1
(SESSAD OFICIAL)

“Cartaz o filme: Era uma vez eu, verdnica”

0 filme que gira em torno da vida de uma médica da capital pernambucana, abordando
os questionamentos dela em seu dia a dia, traz em sua chamada o recorte de uma cena
onde percebe-se parte do rosto e busto da protagonista para fora da dgua, ao fundo
prédios na beira mar. Logo, ja é possivel abordar um aspecto da comunicagdo visual:
Recife é conhecida por ser uma capital litorAnea em constante processo de verticali-
zacdo (construgdo de prédios), a imagem utilizada ja faz referéncia a este periodo de
“crescimento” do surgimento de edificios. Para moradores da cidade ou para aqueles
que estdo familiarizados com o local reconhecerio a praia de Boa Viagem que serve de
cendrio para o filme.

Paleta de cores do cartaz de “Eu Verdnica”
Partindo para o Ambito das cores é possivel perceber uma forte presenca de cores pouco

saturadas, puxadas principalmente para o azul e o verde. Nos prédios, percebemos a
presenca da alternincia de valores da cor preta para atingir tons distintos de cinza, cor
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bastante utilizada para representar essas construcdes verticais. Percebe-se que a utili-
zagdo das cores estd estreitamente ligada ao filme, que tenta retratar a neutralidade e
monotonia do dia a dia ligada principalmente ao sentimento da personagem principal.

“Cartaz do filme O Som ao Redor”

A divulgacio do filme de 2012 traz logo de cara a presenca de duas personagens do filme
no primeiro plano, de frente para o que aparenta ser o quintal abandonado de uma casa.
Ao fundo é possivel mais uma vez notar a presenca de prédios, desta vez ndo é claro de
que a histdria se passe em Recife, ja que a verticalizagdo ¢ algo presente em diversas
capitais. O posicionamento das pessoas e a maneira como seus corpos estdo parados
trazem uma sensagao de reflexdo. Diferentemente do objeto anterior, este nio traz de
primeira muitas informagdes, sendo necessario a andlise apds assistir ao filme.

Paleta de cores - Cartaz Som ao redor

Assim como no anterior, a presenca de cores ndo saturadas é uma das caracteristicas do
cartaz. Utilizando mais uma vez esta caracteristica para retratar um filme que também
tem como tema a vida didria. O azul novamente parece ser a cor mais utilizada alteran-
do apenas seus valores.

“Cartaz do filme Aquarius”
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No terceiro e tltimo cartaz dos filmes escolhidos, é possivel perceber a presenca forte
da alternancia de contraste, do claro e do escuro, mas ainda, a utilizacdo cores pouco
saturadas no primeiro plano da fotografia. Diferente dos anteriores, ndo hd a presenga
do elemento “edificio”, mas, assim como no segundo cartaz, a personagem traz uma
pose reflexiva olhando para algo a sua frente que nio aparece no cartaz.

Paleta de cores do cartaz de Aquarius

Novamente percebe-se a presenca de um tom de azul e de cores com baixa saturacio,
entretanto, diferente das duas anteriores, aqui é possivel ver uma maior quantidade
de cores com valores altos na escala para o preto, havendo a presenca de cores mais
escuras e fechadas.

As trés imagens de divulgacdo trazem uma semelhanga quanto a escolha de cores uti-
lizadas e acabam por conectar uma com a outra através dos elementos que existem em
casa. Esta conexdo, apesar de ndo parecer necessaria terd seu mérito de significado ao
final desta andlise.

Assim, concluindo as primeiras impressdes de tais pegas de divulgacio, ja é possivel
partir para o estudo do filme em si.

Diregdo de arte - Concepgédo de Cena

“Recém-formada em medicina, Verdnica atravessa um momento crucial em
sua vida e questiona sua escolha profissional, seus lagos afetivos e sua capaci-
dade de lidar com a vida nova.” - Sinopse do filme Era uma vez eu, Ver6nica.

“A vida dos residentes de uma rua de classe média de Recife toma um rumo
inesperado quando uma empresa de seguranga particular é contratada para
trazer paz aos moradores. Para alguns deles, a presenca dos guardas cria
mais tensdo do que alivio.” - Sinopse do filme O Som ao Redor.

“Uma jornalista aposentada defende seu apartamento, onde viveu a vida
toda, do assédio de uma construtora. O plano é demolir o edificio Aquarius
e dar lugar a um grande empreendimento.” - Sinopse do filme Aquarius.

As trés produgdes pernambucanas tém como cendrio para o enredo a capital do estado,
o0 que era possivel de notar apenas no cartaz do filme que traz a médica como protago-
nista. Logo, as caracteristicas em comum encontradas neles estdo fortemente relacio-
nadas com o que acontecia em Recife na época em que foram produzidas.

Os prédios enquanto elementos gréficos podem ser vistos em diversas cenas no decor-
rer de todos estes filmes aqui citados, mas, além disso, também é utilizado como tema
das histérias. Em “Era uma vez eu, Verdnica” o edificio estd mais presente em forma
de elemento gréfico para o cendrio, como nas diversas cenas em que a personagem
frequenta a praia de boa viagem.
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Cena - Era uma vez eu, Veronica.

Em “O Som ao Redor” e “Aquarius” o prédio toma conta aos poucos dos longas, ga-
nhando destaque na trama desenvolvida em cada, principalmente no dltimo citado, que
recebe o nome do edificio em que vive a protagonista.

Cena - O Som ao redor

A presenca desse elemento pode ser compreendida como uma critica contra a grande
verticaliza¢io que a cidade sofreu nos tltimos dez anos, que coincide com a época de
produgio dos filmes citados.

Cena - Aquarius.

Quando observado por esse viés de critica social, o entendimento dos pdsteres de divul-
gacio se expandem: as poses anteriormente analisadas como reflexivas se encaixam a
esta visdo como parte do contexto, trazendo de maneira visual o incémodo(ou a resis-
téncia) das personagens com este crescimento verticalizado.
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De uma forma ou de outra, sendo critica ou ndo, a forte presenca destas construcdes
influenciaram diretamente na escolha da paleta de cores pouco saturadas dos longas,
uma referéncia ao tom acinzentado que é utilizado nas retratacdes visuais de prédios.

Aquarius

E da percepcdo de como cores e elementos sdo utilizados nos filmes estudados que é
possivel tracar as caracteristicas aqui citadas, com isso, trazendo a tona uma memdria
n3o sé de filmes contemporaneos, mas também da capital de Pernambuco.

Recife, nos dltimos 10 anos, sofre com o aumento constante de prédios que é retratado
nas diversas cenas externas em que a presenca dessas construcdes é notavel. Refletindo
assim na escolha de cores “sem vida” utilizadas. A baixa saturacio da paleta de cor é
uma clara referéncia ao “acinzentamento” da cidade.

Desta forma, conclui-se que a primeira parte desta pesquisa relatando a memdria dos
filmes pernambucanos contemporineo traz em seus tragos caracteristicas fortemente
ligadas a critica provinda do surgimento de novas edificagdes na cidade litoranea. Além
de que para retratar isso, todos utilizam-se de cores poucas saturadas e vivas.
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7. Consideracdes finais

Este artigo tem o objetivo de apresentar os resultados do projeto de pesquisa da Iniciagdo
em Desenvolvimento Tecnoldgico e Inovagdo do curso de Design Gréafico no ano de 2018,

Essa pesquisa transitou por um terreno pouco trafegado entre os designers trazendo
uma nova abordagem interdisciplinar que procura entender e ao mesmo tempo analisa
aspectos estéticos de produg¢io cinematograficas.

Os resultados encontrados ratifica a fungdo da agdo do design agregador tanto da prati-
ca social como da reflexdo sobre ela.

E importante perceber que de forma subliminar os filmes estudados demonstram o quan-
to a produgdo cinematografica pernambucana busca representar as aflicoes, inquietagdes
e esperancas de uma sociedade e refletem-se nos padrdes cromdticos encontrados e ele-
mentos pictdricos representativos dos padrdes que estdo sendo vivenciados no dia a dia
das sociedades e que representam a identidade local com bastante fidelidade.
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Resumo

O presente trabalho apresenta a falta de inclusdo de mulheres Plus Size em propagandas
daloja C&A e também no seu ponto de venda. Sabemos que no tempo em que vivemos,
as lutas por causas “esquecidas” tem aumentado, na intenc¢do de trazer visibilidade e
inclusdo mididtica para as mesmas. Com o publico Plus Size ndo é diferente. A diferenca,
na verdade, é a indiferenca. Ao decorrer da pesquisa, vamos acompanhar as dificulda-
des e lutas dessas mulheres em busca de roupas e propagandas que as representem.
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Abstract

The present project introduces the lack of inclusion of Plus Size Women in advertise-
ments from the store C&A and its point of sale. Knowing the time we live in, the fight
for “forgotten” causes has increased, with the purpose of bringing media visibility and
inclusion to them. When it comes to the Plus Size audience it isn’t any different. In fact,
the difference is the indifference. Throughout the research, we are going to follow the
hardships and the distress of these women in search for clothes and advertisements in
which represent them.
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1. Introducio

Quem lembra da memordvel pergunta dita pela madrasta ma da Branca de neve? “Espe-
lho, espelho meu, existe alguém mais bela do que eu?” Nos deixa reflexivos e nos faz pen-
sar em que beleza seria essa num mundo cheio de diversidades entre essa espécie chama-
da “humana”? Parando para analisar, podemos perceber que o Brasil é rico em mulheres
de diferentes racas e diferentes modelos. A mulher pode ser negra, branca, gorda, magra,
cacheada, ruiva, alta, baixa e uma por¢ao de adjetivos que sdo incontdveis.

Devido a injegdo de beleza que recebemos em favor das midias, acabamos nos esque-
cendo de um nicho de mulheres que requerem importancia e representagdo, que nio
se limitam aos padrdes e que insistem em lutar contra a midia téxica. Essas mulheres
sdo as mulheres plus size. Pouco representadas nas midias brasileiras, elas lutam por
inclusdo social e pelo amor ao seu corpo.

Uma das inclusdes que esse nicho necessita é na inclusdo da moda, das roupas, dos mo-
delos, das estampas, dos tamanhos. As roupas para mulheres plus size sdo vistas como
“especiais” aos olhos das marcas que vendem para esse segmento, frequentemente bas-
tante caras e com estilos que ndo condizem com a realidade da consumidora plus size,
causando desestimulo na mesma.

A loja C&A é uma das lojas fast fashion que é selecionada como uma das maiores ca-
deias de varejo do mundo, com lojas espalhadas pelo mundo todo. A marca oferece ao
consumidor vdrios tipos de roupas e tamanhos em suas lojas, na parte feminina busca
atender as expectativas das suas clientes, que buscam suprir as suas necessidades de
consumo nas lojas.

A marca usa os meios audiovisuais e digitais para propagar suas ideias. Langam também
campanhas publicitdrias para mostrar suas novas colegdes, de acordo com cada época
do ano e data comemorativa. Por ser uma loja de roupa, a C&A sempre usa modelos
padrdes para compor suas campanhas publicitdrias.

De acordo com o que foi discutido anteriormente, coloca-se a seguinte pergunta de pes-
quisa: As mulheres plus sdo devidamente representadas nas campanhas audiovisuais da
marca? E suas demandas de consumo de moda? Sdo supridas?

2. Percurso metodolégico

Para atingir os objetivos, foi usado estratégias metadoldgicas de pesquisa exploraté-
ria/descritiva de corte transversal e bibliogréfica, estruturado em duas etapas: qua-
litativa e quantitativa.

Esta monografia assume um cardter exploratério/descritivo de corte transversal. Con-
forme afirma Malhotra (1993), a pesquisa exploratdria permite que uma maior compre-
ensdo seja desenvolvida acerca do tema. E ainda acrescenta que este tipo de pesquisa
permite maior flexibilidade em relagio ao uso de métodos na obtencio de discernimen-
to e desenvolvimento de hipéteses. “Este tipo de pesquisa tem como objetivo propor-
cionar maior familiaridade com o problema, com vistas a torna-lo mais explicito ou a
construir hipéteses.” (GERHARDT, SILVEIRA, 2009)
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O presente estudo estd estruturado em duas etapas. A primeira etapa é a pesquisa qua-
litativa, no qual “nfo se preocupa com representatividade numérica, mas, sim, com
o aprofundamento da compreensio de um grupo social, de uma organizagio, etc.”
(GERHARDT, SILVEIRA, 2009) A escolha da abordagem qualitativa se deu devido que
o tipo de investigagdo apresenta a observacio e analise da realidade de forma natural,
mas ao mesmo tempo complexa e contextualizada. (LUDKE; ANDRE, 1986)

Ja na segunda etapa, a pesquisa quantitativa, Fonseca (2002, pg. 10) esclarece que

“Diferentemente da pesquisa qualitativa, os resultados da pesquisa quan-
titativa podem ser quantificados. Como as amostras geralmente sio gran-
des e consideradas representativas da populagio, os resultados sdo toma-
dos como se constituissem um retrato real de toda a populagdo alvo da
pesquisa. A pesquisa quantitativa se centra na objetividade. Influenciada
pelo positivismo, considera que a realidade s6 pode ser compreendida
com base na anélise de dados brutos, recolhidos com o auxilio de instru-
mentos padronizados e neutros.”

3. Desenvolvimento

3.1 Padrio de beleza

Segundo Sennet (2003) na Grécia Antiga, especificadamente em Atenas, a beleza era re-
presentada pela nudez, na rua e em lugares pdblicos. Os homens vestiam roupas largas
que expunham seu corpo livremente e essa caracteristica mostrava como os homens
eram civilizados, permitindo a diferenciacdo entre os fortes e os vunerdveis. A Grécia
civilizada fez do seu corpo exposto uma admiragio.

Na era romana as mulheres ndo podiam se maquiar, pois a maquiagem estava relacio-
nada com o adultério e a prostitui¢do. Seguiam o padrio grego e faziam questdo da pele
branca, utilizando cinzas de Caramujo para esconder os defeitos da sua pele. Elas viviam
em casa e para sair, precisavam usar um tipo de roupa da época chamada palla, um tipo
de pano para cobrir os cabelos. (Domingues, 2015)

Na Idade Medieval, as mulheres eram vistas como santas ou pecadoras. Segundo Leal
(2012) as mulheres, na visdo dos religiosos, eram consideradas pecadoras e muito pré-
ximas dos prazeres carnais e dos sentidos humanos; eram vistas, dessa maneira, porque
todas descendiam de Eva, a culpada pela queda do homem, decorrente do pecado original.

No Renascentismo, as visdes de belezas mudaram completamente, entraram em cena
as mulheres que mostravam o seu corpo o mais real possivel, dando plasticidade e volu-
me, se apropriando da ideia de que os seios fartos e os quadris largos eram vistos como
divindade, assossiada a fartura, satide e dinheiro.

No século XX, comecaram a se dedicar cada vez mais ao embelezamento do corpo, ide-
alizando a “boa forma”, esquecendo o uso do espartilho e investindo na estética, nas
cirurgias e em ginasticas para ndo mais fingir um corpo e sim obté-lo pois “a a¢o sobre
a beleza poderia entdo, mais do que antes, ser artificializada”. (VIGARELLO, 2006)

Atualmente estamos vivemos uma realidade de contraposicio, onde a magreza excessi-
va, a ditadura da beleza e a beleza real sdo uma necessidade. Essa ditadura nos mostra
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que apenas e, somente, os magros podem encontrar a verdadeira felicidade, pois estdo
dentro dos padrdes. (PEREIRA, 2015) Mota (2006) aponta também que no mundo da
moda a magreza extrema tornou-se referéncia, sendo almejada pelo publico feminino
como ideal de beleza.

3.2 Principais acontecimentos sobre a histéria da moda

Segundo o pensamento de Frings (2012) a moda é mais do que apenas o capricho de um
designer, a moda é um reflexo das forcas sociais, politicas, econdmicas e artisticas de
um determinado perfodo.

Deu-se inicio a moda propriamente dita na Franca, em meados do século XV, quando a
realeza comecou a definir as tendéncias da moda e quando sé a mesma poderia usé-la
devido a divisdo de classes entre proletariados e burgueses. A moda sé exista para as
pessoas que podiam comprar vestimentas de alto preco. Logo apés isso, no século XVIII,
Paris era considerada a capital da moda da Europa devido ao seu grande crescimento.

“A industria 5 téxtil cresceu em Lyon e em outras cidades francesas, for-
necendo tecidos de seda, fitas e rendas para a corte. Patrocinados pelos
ricos, costureiras e alfaiates desenvolveram suas habilidades a um alto
nivel usando esses belos materiais.” (FRINGS, 2012. pg, 4,5)

As populagdes de classe baixa ndo tinham condigbes de adquirir pegas novas e conser-
vadas, entdo precisavam que a realeza descartassem as suas roupas tidas como “velhas”
para poderem se vestir. Esse tipo de diferenca social foi uma das causas que estimula-
ram a Revolugdo Francesa, trazendo a moda para a simplicidade e tirando as roupas
extravagantes de cena. (FRINGS, 2012) A partir da Revolugdo Francesa, o vestudrio co-
megou a ganhar outro segmento e novos olhares, abrangendo assim, todas as classes da
sociedade, dando libertade para as pessoas escolherem o que vestir.

A partir de todo esse cendrio na Europa, surgiu uma nova estrutura chamada de: Alta
Costura. Esse termo deu-se através do estilista chamado Charles Worth, ele foi consi-
derado como o pai da alta costura por ter sido o primeiro designer indepentende. “A
alta-costura tornou-se uma ponte entre a moda do passado, estruturada em classes, e a
moda democratizada de hoje.” (FRINGS, 2012)

Com o passar do tempo, nos anos 60, a alta costura saiu um pouco de cena e deu espaco,
mesmo sem querer, ao novo conceito de moda chamado de Prét-a-porte, a expressdo é
langada na Franga em 1949 por J. C. Weil que deriva do conceito norte americano cha-
mado “ready to wear”, ou seja, pronto para vestir. Esse novo estilo tem como objetivo
livrar a confec¢do industrial da sua mé imagem de produzir roupas de baixa qualidade
e mostrar um novo estilo, visava produzir industrialmente roupas acessiveis a todos,
inspiradas nas dltimas cole¢des da moda e com uma boa qualidade. (VELHO, 2007)

3.3 moda plus size

Para Silva (2015) a moda plus size teve origem nos Estados Unidos e, segundo informa-
¢des de Blogs especializados neste assunto, o termo (plus = maior e Size = tamanho) surgiu
no interior das inddstrias de moda para classificar manequins acima da numerago 44.
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“Nessa busca pela constituicio dos sentidos da mulher plus size, percebe-se a importan-
cia desse segmento da moda relativamente nova no Brasil, mas que veio com o intuito
de fortalecer e dispor a essas mulheres uma nova forma de “viver”, pelo menos quanto
a uma melhor aceitacio de seus corpos vestidos, determinando sua forma de estar no
mundo.” (SOUZA, 2016, pg. 143)

A moda Plus Size tem ganhado o seu espaco nas lojas, mas ainda precisa ser bastante ex-
plorada pelas marcas no Brasil. No entanto, vale ressaltar que segundo Amari (2014) ainda
existe uma falta de pecas no tamanho GG e a padronizacio das tendéncias voltadas para a
“moda magra” ¢ a principal queixa das mulheres que vestem plus size. E comum ouvi-las
dizer que muitas lojas vendem roupas com cara de senhora, ainda que essas consumi-
doras estejam no auge de seus 20 anos. (AMARI, 2014 aput CARDOSO E MEDEIROS (2010)

Uma das maiores dificuldades e das principais queixas dessa pesquisa é que a moda
brasileira ndo desenvolve roupas para o ptblico jovem com esse biotipo. Essas mulheres
afirmam que, mesmo que sejam gordas, sdo jovens e gostariam bastante de se vestir
igual todas as mulheres que também tem a sua idade e que sdo magras, querendo mode-
los joviais para realcar a sua beleza. (MEDEIROS E CARDOSO, 2010)

No Brasil, especificadamente em Porto Alegre, foi feito uma pesquisa com mulheres
Plus Size sobre as roupas que sio disponibilizadas pelas lojas para esse segmento, 75%
das entrevistadas disseram que ndo conseguem achar vestudrios das moda que acom-
panham as tendéncias do mercado brasileiro. Demonstrando assim, o indice elevado
de mulheres insatisfeitas com esse bidtipo no mercado. (MEDEIROS e CARDOSO, 2010).

3.4 Representatividade da mulher plus size

Vivemos em uma sociedade que o discurso de extrema importancia é o da beleza fe-
minina. O corpo feminino ao longo da histdria passou por muitas variacdes, seja ele de
comportamentos, formas e valores, conforme o tempo e o espaco. Paralelo ao corpo ma-
gro, vangloriado e esbelto, surge no inicio do século XXI, corpos carnudos e opulentos,
hoje conhecidos no mundo da moda como plus size. (SOUZA, 2016)

A obesidade atinge quase 60% da populacio brasileira, e percebe-se que o indice de sobre-
peso é crescente no pafs. Dentro desse resultado, hd uma maior prevaléncia do excesso de
peso em relagdo ao sexo feminino, atingindo 58,2% das mulheres, que em relagio ao sexo
masculino, que aponta 55,6% dos homens brasileiros. Sobre a obesidade, dados do IBGE
indicam que ela atinge 24,4% da populagio feminina contra 16,8% da masculina.

Mesmo com o percentual alto de mulheres acima do peso, ainda ¢ dificil encontrar a
representagdo continua das mesmas nas midias. “O sujeito relaciona-se com seu corpo
ja atravessado, por uma memdria, pelo discurso social que o significa e se desloca na
sociedade e na histdria: corpos segregados, corpos legitimos, corpos tatuados, corpos
excluidos” (ORLANDI, 2012). A mulher plus size se encaixa nesse conceito, pois vive a
parte da sociedade devido a falta de aceitacdo dos seus corpos dentro da midia.

Nesta sociedade de consumo, as campanhas publicitdrias nio se preocupam em utilizar
modelos plus size, idosos, deficientes, homossexuais e negros, pela falta de seguranca,
pois a sociedade parece “se esconder” do perfeito, do padrio, ndo vende, mas choca,
intimida e constrange as pessoas. (SCARIOTT, 2014)
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“Os corpos “diferentes”, até entdo, ausentes da criagdo publicitdria, apre-
sentam uma sociedade de modo plural. As “escolhas” a respeito das afir-
magdes, das rejeicdes e das auséncias revelam alteragdes na perspectiva
da politica desse tipo de produgio cultural da midia e da moda. Entre-
tanto, a representacio de diferentes etnias e estéticas corporais de forma
positiva na publicidade constitui uma falsa metafora de inclusdo, eviden-
ciando uma percepgdo congelada da diferenca e uma apropriagdo indevi-
da de sua identidade.” (SOUZA, 2016, pg. 143)

Quando falamos de “apropriacdo indevida de sua identidade” lidamos com o fato de
que a mulher plus size sempre é representada como uma mulher especial, no termo
estranha, e diferente. Campanhas publicitdrias realizadas para esse tipo de segmento
geralmente s3o feitas exclusivamente para eles, como se ter aquele tipo de corpo fosse
surreal, quando na verdade, as propagandas deveriam inclui-las normalmente, j4 que as
mulheres acima do peso sdo reais e normais, sem precisar de uma metéfora de inclusao.

4. Analise dos dados

4.1 Analise da loja online

Ao entrar no site da loja virtual, podemos perceber que a ala feminina é dividida em
duas partes. A primeira é denominada apenas de “Categorias”, onde sdo vendidas blu-
sas, calcas, biquinis, acessérios, entre outros objetos. As fotos que consistem nesta pa-
gina sdo representadas por modelos magras, abrangendo estilos de roupas modernos
e atuais. A segunda é a “Plus size”, onde j4 notamos uma certa exclusdo do acervo de
roupas para mulheres que vestem acima do ntimero 46. Para algumas mulheres, isso
pode ser visto como estranho, podendo chegar a se sentir diferente ao perceber que
existe uma ala apenas para o tipo de corpo ao que ela se enquadra.

Fonte: Loja Virtual C&A

Porém, em contrapartida, o que chama a aten¢io no ambiente virtual é que, ao contré-
rio do que as pesquisas apontam, as mulheres plus size tém o seu lugar no site da marca.
Os tamanhos das blusas vdo de GG até o numero 62 e de calcas vdo até ao numero 78.
Existem também a moda praia, com uma diversidade de estampas e modelos, os tama-
nhos chegam até ao ntimero 60.

4.2 Anélise da loja fisica

A loja escolhida para a pesquisa foi a C&A do Plaza Shopping, em Casa Forte, Recife. Em
frente a loja, j4 podemos observar alguns manequis com roupas modernas e da nova cole-
¢do, todos eles magros e com tamanho de roupas entre os niimeros 36 ao 38 e do PP ao P.
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As blusas vdo do tamanho P até o GG, alguns modelos chegando até o tamanho G. Os
vestidos também tém as mesmas medidas, a diferenca é que, o tamanho GG, tem um
recorte mais estreito, que talvez, sé atendesse as mulheres que nio sdo consideradas
realmente Plus Size. Isso também é observado nas blusas vendidas na loja. As calgas,
shorts e bermudas também tem uma grande variedade de estilos e cores. Mas, pesqui-
sando e observando bastante 4 todos os tamanhos, os modelos vdo do nimero 32 ao 48.

4.3 Analise audiovisual da campanha publicitaria

A campanha publicitdria da marca que serd analisada tem como titulo “Entre Na Mis-
tura”. A campanha foi lancada no dia 6 de setembro de 2016, tem 1 minuto de dura¢io
e continua no ar, em seu canal do Youtube. O video é composto por colagens, passam
flash’s de segundos de vérios modelos da marca. E iniciado com uma modelo branca,
alta, com roupas jeans, depois passa para uma modelo com loira, dois homens, um
negro e um branco.

Ja no meio do video, aparece uma mulher Plus Size, com as palavras “Gorda e Sexy.” Até o
final do video, é repetida a sequéncia, aparecendo flash’s dos mesmos modelos, com algu-
mas palavras diferentes como “Feminina, fit, negra”, é repetido também as palavras ditas
no comeco. No final, entra o nome da campanha “Entre na Mistura Jeans, C&A”.

Fonte: Youtube (2016)

Mas, para as mulheres Plus Size brasileiras, o que parecia ser uma campanha inclu-
siva, deu uma repercurssio totalmente oposta. Nas redes sociais da marcas, algumas
mulheres se posicionaram e nio se sentiram representadas pela modelo “Plus Size”
que estava no video.

4.4 Principais graficos da analise dos resultados da pesquisa

Para entender e comprovar como a marca C&A se comporta com o publico Plus Size, foi
realizada uma pesquisa online através do Google Docs, divulgada em grupos de Face-
book direcionados e liderados por mulheres Plus Size, para saber o que essas mulheres
achavam sobre a comunicagio e o ponto de venda da loja direcionados para o Plus Size.

Grafico 1 - Tamanho dos Shorts

Como a pesquisa é direcionada para o piblico de mulheres plus size, os tamanhos sele-
cionados para compor a pergunta foi nimero do 44 ao 56.
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Qual € o seu tamanho de calga ou short?

[ XTET]
@ 5045

77,4% das mulheres que participaram do questiondrio, afirmaram que vestem entre os
tamanhos 44 a 48. Numero bastante relevante para a elaboracio da pesquisa, visto que
no ponto de venda da C&A, os shorts, bermudas e calgas sé chegam até a numeracio 46.
Entdo j4 podemos imaginar que algumas dessas mulheres tem dificuldade em procurar
roupas adequadas para o seu tipo de corpo na loja. 17% responderam que vestem entre
50 a 56, e sabendo da realidade da C&A, podemos selecionar como impossivel encontrar
roupas nesses tamanhos, devido a falta de inclus3o.

Grafico 2 - Tamanho das Blusas

Também foi pesquisado o tamanho das blusas que as mulheres plus size costumam vestir.

Qual o seu tamanho de blusas?

[ EIET:]
P 505a5

79,2% das mulheres vestem as numeragdes 44 ao 48, porcentagem semelhante ao do
gréafico 4 em relagdo aos tamanhos dos shorts. As roupas na loja sdo marcadas como
PP/P/M/G/GG e ndo sabemos ao certo a numeracdo exata. Mas, observando atenta-
mente aos modelos expostos, podemos perceber que as vestimentas sdo estreitas, inde-
pendentemente dos tamanhos mostrados nas etiquetas. Na anélise da loja fisica, vemos
que o vestido GG ndo é conveniente para mulheres Plus Size que vestem, no minimo, o
tamanho 48, pois a modelagem da peca é pequena e justa. 17% afirmaram trajar os ta-
manhos 50 ao 56, porcentagem igual ao do grafico 4. Como j4 foi falado anteriormente,
essas mulheres tem uma certa dificuldade de entrar numa loja C&A e achar uma roupa
que condiz com o seu corpo e com suas medidas.

Grafico 3 - Roupas que Agradam ou Nio

Um assunto que é bastante descutido no meio plus size sdo os tamanhos das roupas.
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Voce sempre acha roupas para o seu tamanho e que lhe agradam?

®sim
@ Nii

Como podemos perceber no grafico, 83% nio encontram roupas que condizem com o
seu tamanho e que lhe agradam. Essa porcentagem ja é um ponta pé inicial para a nossa
pesquisa, pois, mesmo sem saber em que loja especifica essas mulheres frequentam, mais
da metade delas ndo conseguem encontrar vestimentas ideais para seus corpos. E deses-
timulante entrar em uma loja e saber que ela nio atende as suas necessidades, causando
tristeza e até um certo conflito com sua prépria mente em aceitar o seu corpo do jeito que
ele é. Ja os outros 17% que compde o gréfico, afirma acharem roupas que harmonizam
com o seu corpo e com o seu estilo.

Gréfico 4 - Justificativa do grafico 6

Se vocé respondeu “ndo” na pergunta acima, diga o por qué.

@ A sstampa nbo e aprada

@ Os modaios Alo condzem com 8
minha idade

@ Models antigos

57,1% afirmam que os modelos que estdo expostos nas lojas, ndo condizem com as suas
idades. O que podemos concluir com essa afirmativa? Como podemos ler no referencial
tedrico e agora confirmado na nossa pesquisa, muitas das roupas que sdo feitas para as
mulheres Plus Size sio feitas como se fossem para mulheres mais idosas. Ndo sdo feitas
com decotes e raras sdo as blusas de alcas. Sdo feitas blusas de manga para “esconder o
braco gordo”. A blusa precisa ser mais fechada para “esconder que a mulher Plus Size tem
mais corpo que as magrinhas”. 26,5% dizem que os modelos s3o antigos, trazendo um ar
de uma pessoa mais madura e séria. 16,3% falam que as estampas das roupas nio agradam.

Grafico 5 - Lojas Fast Fashion

Entrando no quesito das lojas fast fashion, perguntamos se essas mulheres costumavam
comprar roupas nessas lojas.

Como observamos no gréfico, 75,5% compram roupas em lugares como Renner, C&A, Ria-
chuelo, entre outras. Porcentagem alta, levando em conta as dificuldades para encontrar
vestimentas nesses tipos de lojas. J4 os 22,6% dizem que nio compram em fast fashion. Os
motivos, provavelmente, sdo os do gréfico acima, a dificuldade de roupas que agradam.

Grafico 6 - Roupas que agradam ou néo

Focando na nossa drea de pesquisa, que é a C&A, perguntamos se na loja as mulheres acham
os tamanhos certos para as suas medidas e se acham roupas que agradam ao seu gosto.
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Se sim, na C&A vocé acha roupas para o seu tamanho e que Ihe agrade?

® sim
'
@ As vezes

56,6% afirmam que as vezes encontram roupas para os seus tamanhos e que agradam.
Como a maioria das mulheres que participou da pesquisa veste 44 ao 48, fica um pouco
mais facil encontrar roupas nesse tamanho, pois como vimos na loja fisica, a loja expde
roupas até o ndmero 46. J4 32,1% dizem ndo achar e af estdo inclusas as mulheres que
vestem 48 em diante, que devido a pesquisa diretamente na loja, comprovamos que
ndo tinha nenhuma pega acima do tamanho 48, sabendo que muitas mulheres Plus Size
vestem acima de 48. Se a empresa é uma marca de roupa que acompanha o slogan “Use
e Abuse” deveria agregar todos os tipos de pessoas e corpos, para que assim as mulheres
pudessem, de fato, usar e abusar com seu corpo. 11,3% confirmaram que acham roupas
servem ao seu corpo e ao seu estilo.

Grafico 7 - Comunicagdo da C&A

Em relagdo aos meios de comunicagdes da C&A, pesquisamos se essas mulheres se
sentem incluidas.

Vocé acha que a comunicagao da C&A (propagandas, redes sociais)
incluem o publico Plus Size?

F3

Bem mais da metade respondeu que ndo. Com 84,9% as mulheres que responderam
a pesquisa, ndo conseguem se identificar com o que vé em nas propagandas e redes
sociais na marca C&A. E uma porcentagem assustadora para a empresa, pois traz uma
imagem negativa devido a falta de diversidade e inclusdo em sua comunicagéo. E mui-
to importante a marca se relacionar com suas consumidoras, pois além de ser bem
vista, fideliza e atrai mais clientes. No caso da C&A, pelo menos pelo publico Plus Size,
é algo complicado de acontecer, vendo de acordo com a presente pesquisa feita. 15,1%
das mulheres acham que sdo incluidas e representadas nos meios de comunicagdo
da marca. Porcentagem pequena mas que, ainda assim, chama a atencdo de algumas
consumidoras da loja.

Gréfico 8 - Ponto de Venda

Perguntamos as entrevistadas se elas encontram as roupas que sdo divulgadas nas
propagandas nos pontos de venda da C&A.
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Vocé acha que o que eles vendem nas propagandas € igual ao que se
encontra no pento de venda?

e
i1

Ao analisarmos a pergunta acima notamos que 75,5% das mulheres ndo encontram na
loja 0 que veem nas propagandas. Vemos que, além de nio incluirem 100% as mulhe-
res Plus Size nas propagandas, também nio é possivel encontrar roupas adequadas
para os seus corpos no ponto de venda. Para qualquer mulher é triste ver uma pro-
paganda, gostar da roupa e quando chegar na loja ndo encontrar a peca. 24,5% das
mulheres afirmam que encontram na loja o que é mostrado na propaganda que, muito
possivelmente, sejam mulheres que se enquadram entre os tamanhos 44 ao 46.

5. Consideracdes finais

Diariamente, somos bombadeardos por campanhas publicitarias, seja ela digital ou
tradicional. Dia apés dia sdo lancadas campanhas inéditas, geralmente bastante ela-
boradas, com uma sacada genial.

Com base nos dados levantados por meio da andlise da loja fisica e online da C&A,
podemos ver uma diferenca gritante e, a0 mesmo tempo, sem sentido. Na loja online,
existem roupas com tamanhos até o 64, ja na loja fisica, os tamanhos sé vio até o nd-
mero 46. Sabemos que provar uma roupa, sentir o seu tecido e olhar os seus detalhes
traz ao consumidor mais confian¢a na hora da compra final do produto. A mulher Plus
Size nio tem essa escolha na loja C&A, ou ela compra na loja fisica, na verdade, ndo
compra se o seu nimero for maior que 46 ou arrisca comprar pela loja online, que tem
o seu tamanho, mas também tem os seus pontos negativos de compra.

Com base na campanha audiovisual, concluimos que ndo é uma propaganda comple-
tamente inclusiva, tendo em vista que a marca se vé com uma “comunicagdo ousada”.
E mostrado um esteriétipo de mulher, sem celulites ou estrias (que sabemos que é
algo comum em mulheres Plus Size) e que veste, no méaximo, a numeracdo 48. Nos
comentdrios nas redes sociais sobre a campanha, sdo relatos negativos, com mulheres
insatisfeitas com as roupas e a campanha langada pela C&A.

E, para concluir, podemos dizer, com base na andlise da pesquisa do questiondrio, que
a C&A nio inclui as mulheres Plus Size nas suas propagandas e tdo pouco no seu ponto
de venda. Através dessa pesquisa, e desse trabalho, podemos acompanhar o quanto
essas mulheres sdo, e estdo, insatisfeitas com a comunicagio da marca, pois ndo con-
seguem se sentir representadas, vendo que outras mulheres, seja ela negra ou branca,
sdo representadas normalmente. A comunicagdo que ndo visa lutar por essa causa que
ainda é um tabu e também esquecida pela sociedade atual.

Podemos perceber que é uma campanha confusa, pois atende as necessidades da mu-
lher plus size na loja online, ela estd inclusa na propaganda - mesmo que de forma
bastante discreta e diferente da realidade - mas ndo podemos dizer que ela se comple-
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ta em todas as plataformas e em todas as lojas. Pois se existe uma mulher plus size na
campanha, ela deve ser incluida também no ponto de venda, na loja online e em todos
o0s meios que a marca se faz presente.

Se pararmos para pensar na sociedade, é necessdrio se pensar como pessoas integran-
tes da mesma. Pessoas que sdo distintas, mas que tem corpos, sentimentos e direitos.
Corpos de todas as formas e jeitos, mas que gritam, e lutam, por um sentimento de
inclusdo e de igualdade, para todas as pessoas, e principalmente, para todas as mu-
lheres Plus Size.
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