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APRESENTACAO

No ano de 2013 foi fundado o Laboratério Interdisciplinar
de Pesquisa e Ensino em Entretenimento e Midias da Universidade
Federal de Pelotas — LIPEEM/UFPEL. O objetivo principal do
Laboratério, cadastrado na universidade como projeto de ensino, é
discutir as relagées entre a disciplina da Historia com as imagens
da midia e do entretenimento. Entre elas: fotografias, ilustragoes,
cinema, mangas, desenhos animados, revistas midiaticas, jogos
eletronicos, jornais, historias em quadrinhos, entre outras. O
LIPEEM/UFPel desenvolve suas atividades notadamente para os
alunos dos cursos de graduagiao (Bacharelado e Licenciatura em
Historia) e de pos-graduagao (Mestrado em Histéria) da UFPel,
mas, igualmente direciona suas propostas para todos os alunos.
Atualmente os professores Aristeu Elisandro Machado Lopes
(Historia), Daniele Gallindo Gongalves Silva (Letras/portugués e
alemao) e Monica Lima de Faria (Design Grafico e Design Digital)
sa0 os pesquisadores docentes vinculados ao LIPEEM/UFPel.

Entre as atividades desenvolvidas, o Laboratério realizou
entre os dias 23 e 25 de maio de 2016 a sua Primeira Jornada, com
o tema Comunicagao e Cultura Midiatica. A presente publica¢ao
reune parte dos trabalhos apresentados na Primeira Jornada por
pesquisadores de areas distintas como: Artes Visuais, Cinema,
Design, Historia e Letras. A diversidade das origens dos trabalhos
demonstra que a interdisciplinaridade ¢ algo importante no que se
refere aos estudos sobre as midias e o entretenimento e, também,
revela o interesse crescente nas tematicas desse universo.

Desejamos uma boa leitural
Aristeu Elisandro Machado Lopes

Daniele Gallindo Gongalves Silva
Monica Lima de Faria






~ THIS IS MY DESIGN
A POETICA VISUAL DA SERIE HANNIBAL

Joana Luisa Krupp

INTRODUGAO

Partindo do pressuposto do mundo audiovisual enquanto
entretenimento que o espectador consome como forma de se
desligar da realidade em seus momentos de folga e lazer, somos
bombardeados com diversos tipos de criagao, sendo a narrativa
televisional seriada uma das que mais cresce em alcance de publico
nos ultimos tempos.

Existem opgoes de entretenimento audiovisual que
demandam do espectador maior habilidade de compreensao da
narrativa. Para Maria Cristina Mungioli e Christian Pelegrini (2013)
as chamadas “narrativas complexas” exigem do espectador nao sé6
a compreensio dos fatos, mas também a compreensio das
estruturas que constroem esses fatos.

A televisao dos ultimos anos criou um espago que permitiu
experimentaciao e invencdo narrativa que redefiniu regras para
aquilo que hoje consideramos algo complexo. Isso coincide com
evolucao de tecnologia e também de comportamento do publico.
Além disso, o formato de seriados longos permite um
“aprofundamento na caracterizacao de personagens, continuidade
de enredo e as variagoes a cada episédio nao sio possiveis num
filme de duas horas de duragao” (MITTEL, 2012, p. 33).

A partir disso, a série Hannibal foi escolhida para analise,
primeiro por gosto pessoal, mas também por trazer a discussao de
um tema tabu na sociedade, o canibalismo, e fazer isso de forma
que a estética apresentada mostre ao espectador a atrocidade que é
tirar a vida de outro ser humano, porém explica o que aquela agao
simboliza para o personagem. Hannibal niao vé suas vitimas como
pessoas, ele as vé como meros animais com um proposito, e ainda
trabalha na gourmetizagao desse impulso.

A dire¢ao de arte, responsavel por transformar o conceito
por tras do personagem em material visual para o espectador, cria
uma linguagem particular que é capaz de demonstrar em objetos e
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espacos as caracterfsticas da personalidade de cada um dos
personagens, tendo em Hannibal a principal inspiracio para
criacdo da identidade da série.

O nome do trabalho, This Is My Design, surgiu de uma
citagdo que aparece na série diversas vezes. Proferida pelo
personagem Will Graham, ela indica o reconhecimento do modo
de atuacao do assassino a partir da analise de uma cena do crime.
Utilizando como referéncia esse método de identificacio de um
problema, o trabalho também se desenvolve como um
reconhecimento, a partir daquilo que foi criado pela narrativa, de
elementos do design e de direcio de arte, como construgao da
identidade da série e do personagem Hannibal.

DESENVOLVIMENTO

Com a analise da construgao do personagem Hannibal
Lecter enquanto psicopata, tema recorrente em varias séries norte
americanas que mostram o perfil de vildes enquanto personagens
falhos, sem estudo ou de baixa classe social, com analises
psicologicas de uma tendéncia a violéncia por serem parte de
camada mais baixa na hierarquia social, a série em questao
apresenta uma figura com conhecimento em medicina e que exerce
a profissio de psiquiatra. Mostrado como uma figura que ouve
musica classica e que frequenta 6pera, com habilidades requintadas
na cozinha, conhecimento de linguas e diferentes paises e culturas,
Hannibal faz parte de um grupo reduzido de personagens com
caracteristicas que em muitas obras audiovisuais  ja
automaticamente o excluem da lista de possiveis viloes, mas que ao
desenrolar da trama, revela que todas essas caracteristicas sio uma
fachada desenvolvida para esconder, ou justamente para explicar,
seu comportamento que nao condiz com a ética social.

A percepeao de elementos da dire¢ao de arte, com foco no
cenario e nas cores caracteristicas utilizadas na série serdo
analisadas para construcao da visualidade das cenas.

- Construcao de Cenario
A concepgao dos cenarios vinculados a Hannibal
proporcionam um meio de compor o personagem de forma
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material e imagética. Ele é frequentemente mostrado nos cenarios
de sua casa. Seu consultério, cozinha e sala de jantar estio
intimamente ligados a sua personalidade, mostrando elementos
que o caracterizam como alguém culto, com amplo conhecimento
sobre musica, literatura, decoragao e gastronomia.

Segundo McLean (2015), o local para a criacio do
consultério de Hannibal foi baseado em uma foto da Biblioteca
Estadual da Carolina do Norte. O espago possui as caracteristicas
de um prédio histérico, com decoragao influenciada pela Art
Nouveau' e pecas de mobilia modernas de influéncia
dinamarquesa, como forma de mostrar ao publico seu passado
europeu, ja que ele nasceu na Lituania e morou na Franga e na Italia
antes de abrir o consultério em Baltimore, EUA (figura 01).

O que vemos no ambiente sao pe¢as que contam a historia
do personagem, fazendo uso de cores neutras, com uma paleta
baseada no cinza, porém com pontos de cor intensa que trazem
um contraste violento para as cenas, com uma parede vermelha e
listras nas cortinas. Além disso, o uso de varias texturas em um
mesmo momento, tanto no cenario como nas roupas dos

personagens, criam uma atmosfera quase de poluicao visual.

Figura 01. Consultério de Hannibal, Episédio 2, Temporada 1 - “Amuse-
Bouche”. Fonte: captura de tela

I Estilo internacional da arte moderna que se tornou conhecido a partir de 1890,
proclamava a ideia da arte e do design como parte da vida cotidiana.
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Outro espago caracteristico da série, palco de cenas épicas
do personagem, um canibal gourmet, a cozinha reflete as
habilidades gastronomicas de Hannibal, com moveis e aparelhos
modernos e refinados capazes de transformar uma cena repulsiva
em algo que desperta o interesse culinario do espectador.

Descrita pelos criadores da série como um lugar com linhas
frias e severas, que lembra um laboratério ou um necrotério
(MCLEAN, 2015), a cozinha esta disposta como se Hannibal fosse
o apresentador de um programa de culinaria, com bancadas que
permitem uma movimentagao quase coreografada enquanto ele
cria seus pratos de forma dramatica, porém esquematizada (figura
02).

Figura 02. Hannibal e Alana, Episédio 7, Temporada 1 - “Sorbe?’. Fonte:
captura de tela

A dramaticidade desses pratos criados por Hannibal
também sdo representados pela suntuosidade do lugar onde os
mesmos sao dispostos para seus convidados, a sala de jantar (figura
03). Até em uma refei¢ao sozinho, ele cria todo um cenario que
reflete o cuidado e dedicagao que destinou aos ingredientes como
forma de demonstrar a elegancia que envolve o ato de consumo,
canibalismo a parte, das pequenas obras de arte que cria.
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Figura 03. Jack, Hannibal e Bella, Episédic; 5, Temporada 1 - “Coquilles”.
Fonte: captura de tela

Em contraste com a cozinha, esse ambiente volta a
explorar a riqueza de texturas e elementos que o compoe. Na mesa
montada para as refei¢des, Hannibal sempre possui arranjos florais
com temas que variam de acordo com os convidados. Por
exemplo, em uma janta feita para o Dr. Chilton que, depois de
sofrer um ataque, parou de comer carne, os arranjos foram todos
criados com frutas e vegetais (MCLEAN, 2015).

Esse cuidado com os ambientes ligados a gastronomia
ressalta a importancia dessa parte da narrativa. Segundo Mcl.ean
(2015, p. 39), isso mostra como a comida ird auxiliar nossa
percepgao sobre o personagem e abre uma janela para dentro da
mente de Hannibal, uma pessoa extremamente detalhista em tudo
que faz, desde os crimes que comete até a preparacao de uma
refeicdo, fornecendo assim riqueza de detalhes traduzidos
visualmente para o espectador, transcrevendo a poética visual da
narrativa.

- O colorido da série
Dentro da narrativa a divisio entre luz e trevas,
representada pelos momentos claros, utilizando a luz natural, e os
momentos escuros, trazendo reflexdes sobre o medo e o
desconhecido, ficam bem evidentes. Conforme Ellen Lupton e
Jeniffer Phillips, “[...] a cor pode exprimir uma atmosfera,
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descrever uma realidade ou codificar uma informacgao” (2008, p.
71). A partir dessa explicagao, a percepgao das cores utilizadas na
série se torna importante para a criagao da ambienta¢do da mesma,
situando o espectador em um campo emocional de forma fisica.

E nesse sentido que a concepcio dos cenarios construidos
na narrativa podem ser divididos em duas cores caracteristicas. O
amarelo traz a luminosidade do dia, tanto em cenas internas e,
principalmente, nas externas, mostrando a paisagem outonal do
principio da série, marcada pela luz natural e pelas plantas cujas
folhas mudam de cor e caem. O azul evidencia as cenas internas,
com o0s objetos de composicio do cenario, e as cenas externas
quando caracteriza a estagao do inverno e a noite.

O amarelo (figura 04) nos situa em um local iluminado pela
luz natural, que pode ser acolhedor mas também ¢é capaz de criar
um ambiente que pode trazer surpresas ao espectador. Pode-se
destacar ainda que, em algumas culturas, o amarelo esta
relacionado a loucura, 4 mentira e a traicio (GUIMARAES, 2004),
o que pode nos providenciar ainda mais informagdes sobre a cor
vinculada a espagos que trazem referéncias a assassinos, revelagao
de identidades antiéticas, por assim dizer, e problemas psicologicos
de personagens.

Figura 04. Analise de cot. Episodio 3, Temporada 1 - “Potage”’. Fonte:
Elaborado pela autora.

Ja o azul (figura 05) explora o lado obscuro da narrativa
que possui, em sua maioria, cenas em tons escuros que prendem a
atenc¢ao criando expectativa para os acontecimentos, aquilo que
nao pode ser visto cria o elemento de surpresa na narrativa.
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Segundo Guimaries, “[...] as representagdes demoniacas
sao muito mais tenebrosas quando envolvidas pela escuridio”
(2004, p. 91) o que identifica a utilizacdao de tons escuros durante a
série como um relagdo com o desconhecido, o que provoca medo
e inseguranca no espectador.

Figura 05. Anilise de cor. Episodio 5, Temporada 1 - “Cogquilles’. Fonte:
Elaborado pela autora.

A coloracio das séries ainda pode caracterizar a dualidade
dos personagens quando se pensa as cores em uma escala de valor
onde o branco representa a cor mais luminosa e o preto o seu
oposto. Tendo isso em vista, Guimaraes (2004) aponta o uso do
amarelo, uma das cores de maior luminosidade, e o azul-violeta,
uma das cores de menor luminosidade, como modo de construcio
de um contraste enfatico, o que também pode trazer o pensamento
de luz e trevas associadas a essas tonalidades.

CONCLUSAO

A estética da série Hannibal proporciona a discussao do
género de horror nao somente como algo explicito, com violéncia
gratuita, mas também como uma narrativa que permite ao
espectador adentrar o mundo da psicopatia como disturbio mental
transformado em elemento fisico para melhor compreensao
daquilo que se passa na cabe¢a de um personagem considerado
vilao por nio ter a mesma visao de ética e moral difundida como
correta em nossa sociedade.

A imagem do personagem Francis Dollarhyde no episédio
final (figura 00) foi responsavel pela escolha do tema de pesquisa
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quando me fez analisar as cenas da série como elementos
construidos propositalmente, e nao colocado ao acaso na narrativa,
o que influencia na absor¢do da mesma pelo espectador.

Figura 06.0 fim do Dragiao Vermelho, Episédio 13, Temporada 3 - “The Wrath
of the Lamb”. Fonte: captura de tela

A diregao de arte é responsavel pela criagio da poética
visual de um produto de audiovisual e é essa poética que gera
estilos, sentidos e contribui diretamente para construcio da
narrativa (BERNARDAZZI, 2005).

Nesse sentido, a série de televisio Hannibal, ao utilizar
linguagem visual caracteristica, com contrastes de luz e sombra e
densa pesquisa de ambientagao, é um bom exemplo para estudos
de direcao de arte e poética visual quando fornece riqueza de
elementos visuais capazes de auxiliar na explana¢ao da narrativa ao

publico.
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“ELAS ESTAO VIVAS, DIABOS! E UM MILAGRE!”:
UMA REFLEXAO SOBRE O FEMINISMO
CONTEMPORANEO, A REPRESENTACAO
FEMININA NA MiDIA E A SOCIALIZACAO NA
SERIE UNBREAKABLE KIMMY SCHMIDT

Ana Paula Penkala

INTRODUCAO

Entre a maioria das vertentes feministas, a nocio de
socializagdo € muito cara tanto para a pratica ativista quanto para as
teorias — feministas ou de género. Os estudos culturais,
particularmente aqueles atravessados pelos estudos de midia e do
imaginario, ocupam-se cada vez mais com a discussao a respeito
dos processos de socializagao através e por meio de discursos (no
sentido foucaultiano)' e textos (no sentido bakhtiniano)’ e nas
representaces (as quais nao excluem a ideia de discurso nem
deixam de ser textos).

A partit do entendimento do género enquanto uma
construcio social’, e da nocio fundamental que atravessa parte
representativa do pensamento feminista, de que o género é um
sistema hierarquico; e de a socializagao feminina se da a partir de
uma cultura engendrada em discursos, praticas, dispositivos, dentre

1 Michel Foucault (2007), para quem o discurso existe/é construido na razio das
relagoes de poder — e o género, entendido aqui como um discurso hierarquico, é
evidentemente uma relagdo de poder -, compreende o discurso como mais que um
conjunto de signos, definindo-o também a partir das praticas. Cultura e discurso sido
conceitos que se tangenciam, portanto. Neste sentido, pode-se dizer que o discurso de algo
¢ aquilo que esse algo (ou alguém, representante de uma classe, um sistema, uma
instituicio) diz para além do texto — e, também, pata além do verbalizado.

2 O texto, para Mikhail Bakhtin (2003), é a materializagio do discurso, a forma concreta
que o discurso toma. Um filme pode ser um texto, assim como um de seus frames o é, ou
uma musica, uma poesia, um romance ou uma performance de danca.

3 Sobre a construgao social da realidade, apoio-me aqui, evidentemente, em Simone de
Beauvoir (2009), mas também em Antony Giddens (1991) e Peter Berger ¢ Thomas
Luckmann (2008).
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os quais o audiovisual funciona como uma fecnologia de género,
organizando estratégias discursivas e técnicas que constréem o
géenero (LAURETIS, 1987), se propoe, aqui, um olhar sobre a
representacao dessa socializagao e dessa constru¢ao social. Desta
vez, no entanto, nio uma anilise da forma como a midia
hegemonica constrii a mulher (e o género, o “feminino”), nem do
olhar masculino (MULVEY, 1999) representado por personagens
criadas, escritas, dirigidas e montadas por autores homens ou que
assimilem a normatividade androcéntrica - olhar este que reincide
sobre a sedimentada construcao social de género em outros
aspectos e objetos da cultura. O que este capitulo propde ¢é
observar uma critica a forma com que a mulher é representada nas
midias e a maneira como isso atravessa a socializa¢ao feminina,
alinhavada por um novo contexto de produ¢ao que propicia maior
protagonismo feminino nas instancias criativas, concretamente a
partir das tematicas e construgao de personagem na série
Unbreakable Kimmy Schinidt.

Unbreakable Kimmy Schmidt foi criada e desenvolvida pela
attiz e roteirista Tina Fey' (com Robert Carlock), e é um dos titulos
mais representativos do servico de streaming Netflix’, que assina
outras séries onde o protagonismo ou o proprio olhar feminino
acabam por criar um novo discurso sobre a mulher.” A série
constitui o objeto empirico desta analise, cujo recorte tedrico-
metodologico se da sobre o discurso a respeito da socializagao
feminina e aspectos relacionados ao constructo social sobre o género
(por natureza, o género feminino) a partir da primeira temporada,
exibida em 2015, levando em consideragio a narrativa (de
comédia) e o contexto de produ¢io da série como
potencializadores de um discurso de resisténcia.

4 Que também faz parte da produgio executiva.

5 Servico que oferece filmes e séries de TV pela internet, cobrando assinatura mensal
sem limitar titulos aos assinantes.

6 Jessica Jones e Orange is the new black sio exemplares nesse sentido.

7 A segunda temporada da série foi exibida em meados de 2016.
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AS MULHERES-TOUPEIRA: NA FIC(,'AO, NA VIDA, NA TEORIA CRITICA

A “inquebravel” do titulo, Kimmy Schmidt, ¢ uma jovem
de (quase) 30 anos que esta aprendendo a viver em uma sociedade
bastante diferente da que deixou, 15 anos antes, quando foi
sequestrada pelo pastor de uma seita apocaliptica e mantida em um
bunker com outras trés mulheres. F. com forte apelo de comédia
non sense € algumas multiplas camadas de critica social e cultural que
a narrativa acompanha “as aventuras” da personagem, uma
otimista incansavel, através de um universo de novas e tradicionais
sociabilidades. A “questio feminina” ¢é a tonica dos episddios,
passando também por temas muito caros aos estudos de cultura,
como a homossexualidade, a questio de raga, a gentrificacao
(BATALLER, 2012) e a cultura de consumo “globalizada”,
relagoes de trabalho e conflitos de classe, apropriacao cultural e a
questdo complexa que envolve o genocidio indigena e suas
consequéncias culturais nos EUA. Tais assuntos vem sendo
tratados sob diversos pontos de vista criticos e a partir de narrativas
de variados géneros, sendo o drama um dos mais comuns. Porém,
em Unbreakable. .., a comédia de situagao, sublinhada por um tipo
de humor acido peculiar a Tina Fey, revela contornos interessantes
a reflexao proposta por cada histéria, cada nucleo de agao ou cada
questdo posta em cena.

Com a pulverizagio de muitos movimentos sociais desde
os anos 80, e a crise tanto da representa¢ao quanto das grandes
narrativas, caracteristicas da contemporaneidade®, o feminismo
e/ou todas as questdes a respeito da emancipagdo, luta por
igualdade/equidade e libertagao das mulheres passa por obrigatéria
revisdo e inevitavel instabilidade. No mesmo passo em que os

8  Fredric Jameson discute o conceito politico, social e cultural de representacio no
sentido de representatividade. Se neste paragrafo uso representagio na acep¢io que o autor
usa em sua teotia, a0 longo deste trabalho, quando em falo da “representagio da mulher”,
estou fazendo referéncia a outro conceito de representacio. O autor propde, para essa
defini¢io, de uma presentificagio/materializagio visual de sistemas simbolicos, um outro
conceito, o de narrativas visuais. Embora concorde com os procedimentos metodolégicos
e o argumento de Jameson nesta circunstancia, continua usando o termo “representacio”
para designar a maneira como a mulher ¢ “figurada”, descrita simbélica e concretamente,
a partir de textos visuais ou nao, no audiovisual. Sobre essas questdes, ver: Jameson (1992;
1995; 1996).
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discursos retrégrados do patriarcado vem sendo cada vez mais
expostos e discutidos abertamente, e isso inclui uma parcela
significativa dos produtos midiaticos, encontra-se no discurso
“pos-moderno” do capitalismo e da “globalizacdo” uma
reformulacio de antigas falas, em que pese a manuten¢do do
proprio patriarcado e do capitalismo ele mesmo. E importante,
para este capitulo e para a compreensao de uma relevante linha
critica dentro dos estudos feministas sobre as midias, que se
compreenda patriarcado como um conceito razoavelmente atrelado
ao capitalismo, e em sua Orbita a no¢ao de uma légica econdémica
que atravessa a cultura contemporanea (JAMESON, 1996).

O patriarcado é um discurso normativo hegemoénico na
sociedade ocidental contemporanea, tal qual o capitalismo. No
cerne de sua normatividade esta a opressao das mulheres ¢ a
domina¢do masculina, que partem da realidade bioldgica do
controle sobre a reprodugdo e dai operam sobre os papéis sociais
(cujo centro é a familia e o casamento em suas acepgOes tradicionais),
sobre as relagoes de trabalho e sobre as praticas e trocas simbolicas
dadas a partir de estruturas e instituicdes. Compreender essas
nogoes como indissociaveis dentro de uma parte da critica
feminista significa, por exemplo, entender que o discurso das
midias e os produtos da cultura popular fortemente influenciados
ou perpassados pela midiatizagdo sio manuten¢ao do patriarcado
e das relacbes de poder, opressao e dominagao que dele ocorrem
justamente porque ha um silenciamento e um apagamento das
vozes femininas. Hsse silenciamento e apagamento operam como
uma aniguilagao simbilica (TUCHMAN, 1978) na medida em que
acontecem porque s se reproduz o ponto de vista, a voz, a
subjetividade e histéria sinica’ dos homens. George Gerbner (1970,
p. 44, tradugio minha'’) postula que a “representacio no universo
ficcional significa existéncia social; auséncia significa aniquilagao
simbélica”. Mais tarde, Gaye Tuchman (1978) expande o conceito,

9 Sobre O perigo da histdria sinica, ver a palestra da ativista e escritora feminista nigeriana
Chimamanda Ngozi Adichie no TED Talks, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=EC-bh1YARsc>. Ultimo acesso em 30 de
outubro de 2016.

10 Representation in the fictional world signifies social existence; absence mreans symbolic annibilation.
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falando sobre a sub-representagao, a banalizacao e a condenagao
feminina que indicam essa aniquila¢ao simbolica. Por banalizacao,
por exemplo, podemos entender tanto a personificagio do
estere6tipo de futilidade, a superficialidade no desenvolvimento de
personagens, a criacio de mulheres em papéis que nao tenham
relevancia como também a banalizagao da violéncia misdgina e da
sexualizacdo ou objetificacio do corpo e da propria existéncia
feminina.

Embora o termo patriarcado como cunhado por Max Weber
(1999, p.128-141) seja conceito atrelado ao campo da sociologia,
sua apropriacdo pelos estudos feministas nos anos 70 acaba por
definir boa parte do sentido de seu uso atualmente. O patriarcado
conforme a acep¢ao social, ainda em voga até meados do século
XX, trata de relagbes regidas por um sistema de normas que tem
como base a tradicio — que tem relacdo estreita, evidentemente,
com a nogao de familia tradicional. O termo, do grego, ja trata de
uma primazia de autoridade por causa do tempo, um comando que
vem da origem. (DELPHY, 2009) A apropriacao pelo feminismo ¢
atribuida, segundo Delphy (2009) a Kate Millet, em seu texto
Politica Sexnal, de 1971. O sentido de patriarcado para o feminismo
da continuidade a nogao social, embora, ¢ claro, pense o sistema a
partir do ponto de vista feminista, que inclusive vai tornar analogas
as figuras do “pai” e do “marido”.

A ideia de uma “cultura patriarcal” denota uma estrutura e
um conjunto de praticas e valores que atravessa toda a sociedade,
nas esferas publicas e privadas. A autonomia da luta feminista
pleiteia, inclusive, a separagdo conceitual entre capitalismo e
patriarcado, embora reconheca, em suas linhas mais socialistas, uma
relacao entre ambos os sistemas. A analise que este capitulo
apresenta esta filiada a nog¢ao do patriarcado e do capitalismo como
conceitos profundamente relacionados, uma vez que sio sistemas
hierarquicos que  produzem  opressdes analogas  mas,
principalmente, por este evidenciar e agudizar as prerrogativas e o
modus operandi daquele. Esta associagdo problematiza, na tradi¢do, a
forma como as relagdes ja nascem misoginas e estio baseadas em
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exploracio racional(ista) do trabalho e opressio e exploragao
baseada no papel reprodutivo e sexual femininos."'

Para o viés feminista aqui proposto, o patriarcado ¢
refletido no capitalismo especialmente quando reproduz a nogao
de autoridade devida ao pai, que exerce esta fungao porque assim
normatiza a tradicao, diluindo a ideia de “pai” em “homem” e
sobrepondo a tradi¢do cultural de primazia masculina sobre as
novas formas de relagao social. A sociedade centrada na exploragao
racional(ista) do trabalho, por sua vez, reitera a relacao de tradigao
e de poder oriunda das estruturas patriarcais, de modo que, ainda
que esta autoridade seja abstrata, ainda é centrada na figura definida
pelo discurso patriarcal como detentora da legitimidade de poder,
ou natural entitulamento a esse poder. Nao por acaso, a sociedade
capitalista reproduz com bastante nitidez a tradicao que da aos
homens o direito ao titulo de chefes, comandantes, senhotes, e
explora o trabalho feminino de forma analoga a exploragao da
mulher no ambito doméstico.

Assim, voltamos a discussao iniciada anteriormente, que
trata do veto simbdlico ao ponto de vista feminino na “industria
criativa” - quanto mais aguda ¢ a incidéncia do viés capitalista nas
sociedades, mais sua indudstria criativa reproduz a dominagao
pressuposta no sistema patriarcal, em especial considerando-se que
a objetifica¢ao feminina tem sido valorizada cada vez mais pela
cultura popular dependente do sensacionalismo capitalista, para
quem a mulher com auto-estima baixa ¢ uma excelente
consumidora. O entretenimento “de massa”, por sua propria
natureza, é comumente visto como esvaziador, alienante e
desestabilizador de discursos sérios, apostando fortemente na
emocao facil (quando nao em sensacionalismo ou apelo estético ao
violento ou erético) e no humor controverso que busca o inusitado
e o subversivo ao reforcar estere6tipos e servir como manutengao
de institui¢des hegemonicas e estruturas de poder. Nao ¢ intencao
deste trabalho reforcar esta nog¢ao, ainda que parte dela seja
importante para que tenhamos consciéncia da natureza do que ¢é

11 E evidente que a opressio misdgina nio nasce com ou a partir do sistema capitalista.
O que se quer abordar aqui ¢ a relagio de manutengdo que o capitalismo tem com a
misoginia e a forma como o faz a partir de um sistema patriarcal.
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preponderante nas “midias de massa”. O que se propoe aqui
observar ¢ a forma com que esse mesmo entretenimento de massa
tem usado seu lugar e funcdo, atualmente, para desconstruir e
vilipendiar #m “ancien régime” (embora nao exatamente ancien), de
modo que estabele¢a novas formas de resisténcia, em muitos casos
controversas até para os proprios movimentos de resisténcia.

O feminismo chamado de terceira onda, movimento que
surge depois dos movimentos feministas dos anos 70, vai sendo
costurado a partir das tendéncias que vao sendo evidenciadas na
segunda onda — as correntes liberal, radical, socialista, do
feminismo lésbico e do feminismo negro'?, principalmente — e do
que cabe a0s movimentos sociais marginalizados em um paradigma
completamente diferente daquele pelo qual a cultura ocidental
estava organizada. Com a globalizacao, a nogao atrelada a ela de pds-
modernidade e a chegada ao que se chama de terceiro estagio do
capitalismo (ou capitalismo tardio, outro sindbnimo para globalizacdo e
pds-modernidade, para alguns autores) (JAMESON, 1996), ha um
acirramento maior das discussoes que definem o feminismo. Parte-
se, hoje, da énfase na questdio da representagdo da mulher
(especialmente a mididtica), na/da nocio de género como
construcado social e do aprofundamento de duas das mais
importantes lutas herdadas da segunda onda: o recorte sobre as
condicionantes de raca, classe, sexualidade e etc.; o debate sobre a
aboli¢ao de género e o combate ao sistema de género, dentro do que se
destacam a militancia focada na cultura do estupro e a estrutura
patriarcal como campo de batalha que inviabiliza as lutas por
igualdade, e lesbiandade politica como radicalizagio de uma
negacao da heterossexcualidade compulsiria BUTLER, 2015).

Nao por acaso, as duas vertentes proeminentes do
feminismo hoje sao, respectivamente, a interseccional e a radical
(ambas profundamente criticas a linha /ibera)”. Os estudos
feministas de midia e de audiovisual costumam congregar logicas

12 A corrente socialista, mais comum na Europa, de certa forma ¢é assimilada as
correntes de recorte lésbico e negro, sendo reconhecida desta forma, a partir de seu olhar
que busca sempre os recortes (de raga, classe, sexualidade, etc.), como interseccional. A
discussdo aqui proposta segue esta tltima corrente critica.

13 Sobre as correntes feministas e suas lutas, ver Hirata et al., 2009.
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de ambas as correntes, mas (ou por causa disso) nao ha consenso
quanto a série escrita por Tina Fey, cujo discurso parece se opor ao
“militantismo” - este em franca decadéncia desde os anos 80. A
militancia de uma parcela significativa de roteiristas e diretoras nos
EUA parece estar dividida entre o panfletario sutil, que abraga a
comédia como instrumento critico, e o drama argumentativo, que
usa politicamente de indicadores sociais para a constru¢ao de uma
ficcdo mais proxima da condigao feminina real.

O caso de Unbreakable. .. estaria entre os sutis panfletarios,
respondendo a imagem pejorativa da feminista furiosa e pessimista
criada pela cultura popular com uma personagem alegre, pratica e
(irritantemente, as vezes) otimista. Mais do que esse contraponto:
as questoes femininas debatidas na série sao postas a um sé tempo
expondo-se o ethos masculino ao escarnio e provocando
esclarecimento sobre tematicas profundas e eventualmente dificeis
de forma sarcastica, leve e, muitas vezes, sutilmente costurando
eventos cotidianos com uma linha de raciocinio critica. A propria
metafora que serve de ponto de partida para a histéria da
inquebravel Kimmy pode ser vista como um jogo sutil entre a
(critica a) horrivel naturalizagio da capacidade de resiliéncia
feminina (em uma cultura onde a mulher sobrevive a um sem numero
de violéncias ao longo da vida), (parddia de) um modus operandi
tipicamente patriarcal (o uso de um discurso de verdade — religioso)
para deleite da violéncia, e a analogia talvez banal, mas nao inatil,
entre a mulher presa no subterraneo que ressurge depois de muito
tempo e a (nem tao) atual retomada do movimento feminista e do
debate sobre “a condicio da mulher”.

A histéria que precede o que vemos ser tratado na série —
sintetizada na abertura, que também ¢ rica em referéncias a cultura
das midias — tem um sentido critico peculiar. Kimmy sobrevive a
um sequestro que a alienou do cotidiano e da normalidade da vida
individual, psicolégica, emocional, intelectual e politicamente. A
despeito do teor dessa violéncia, ja a metafora de uma realidade
sobre a classe feminina e exemplo de uma realidade comum a
muitas mulheres, a série discute também — e talvez principalmente
— a condicional segundo a qual se coloca a socializagio da
personagem principal: e se a vida de uma mulher fosse suspensa
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aos 15 anos de modo que nao vivesse uma das partes mais violentas
da socializacao feminina? Kimmy, aos 30 anos, tem a ingenuidade
de uma jovem de 15, especialmente por nio ter experienciado uma
série de coisas que se impode sobre a vida de uma mulher a partir
da adolescéncia, porém ¢é o exemplo vivo de uma violéncia tao
grande quanto o seria sua socializa¢ao.

Talvez por esse motivo a confusdo da critica ao fazer
analises superficiais da série, chamando-a de “comédia ingénua”
(DA PAZ, 2016). A “ressocializagao” de Kimmy e sua tentativa de
nao ser rotulada como a vitima, a “mulher toupeira”, é, nesta
narrativa cheia de dentncias, contada a partir do equilibrio entre o
estranhamento infantil da personagem frente a situagdes que uma
mulher adulta ja aprendeu a transpor (o que desnaturaliza uma série
de opressoes que ja tornamos transparentes pela sua banalizagao)
e sua experiéncia de resisténcia usada para subverter a institui¢ao
tradicional de um patriarcado pés-moderno. A analise a seguir se
debruca sobre a forma como a série, em especial a socializaciao da
personagem principal e as tematicas levantadas na primeira
temporada, constroi simbolicamente sua critica.

BEAKING NEWS: THEY'RE ALIVE, DAMNED!

O primeiro episoédio de Unbreakable Kimmy Schmidt nos
introduz aos ultimos minutos de Kimmy no bunker onde vem
sendo mantida ha 15 anos com outras trés mulheres. Elas estao
celebrando o que seria o Natal, porém suas referéncias (incluindo
a musica que cantam em torno da arvore) nos demonstram que ha
algo de diferente na #radicio. F a primeira vez que a série debocha
do canone social, situando a realidade de Kimmy (que foi
sequestrada por uma “seita do apocalipse”, tornando clara a
alienacao daquelas mulheres e demonstrando que a tradigao ¢ algo
que pode ser inventado. Aqui a série ja comega a estabelecer seu
género narrativo, a partir do qual constroéi sua premissa: derrubar
institui¢oes. O Natal, aqui, ¢ simbdlico: representa a um sé tempo
a tradicdo, a cultura crista/religiosa, o culto deslocado a simbolos
que sdo modificados conforme as conveniéncias.
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O que serve a essas mulheres de contato com sua realidade
anterior, uma forma de nao se distanciarem da sociedade em que
viveram antes de, segundo acreditam, serem protegidas do fim do
mundo no subterraneo, ¢ a manuten¢ao de uma tradigao alegorica.
A musica cantada por elas, em roda em torno do pinheiro
decorado, ¢ uma apropriacao para o que seria um novo tipo de
Natal, num mundo completamente diferente, como acreditam ser
desde que foram sequestradas. Essa apropriacio ja coloca em
questdo a propria natureza da tradi¢iao, demarcando o inicio de
uma série de referéncias sutis a um sistema decadente — que ora
pode ser a cultura crista, ora a propria cultura norte-americana, ora
o patriarcado ele mesmo. Através dos 13 episédios da primeira
temporada, varios simbolos dessa cultura e sistema siao alvo de
piadas sutis, escarnio “elegante” e deboche non sense.

Ja de inicio, a titulo de estabelecer uma marca que vai acabar
se tornando a abertura e o tema musical da sétie, Unbreakable... faz
uma das referéncias mais criticas a midia, num tom que tangencia
a celebracao criativa dos meios de massa e das redes sociais, mas
acerta em cheio na cu/tura pop. Misturando a estética — e o ethos —
da internet com os géneros discursivos midiaticos, desde os mais
“tradicionais”, como as reportagens de telejornal, até os populares
shows de variedades e/ou de entrevistas, “noticia” de forma algo
sensacionalista a operagdo que abriu o bunker e descobriu as
mulheres mantidas em cativeiro. A cena em que as mulheres sao
puxadas para a superficie simboliza um nascimento, com uma luz
muito forte que as retira daquele espago escuro e apertado. Quando
saem, o terreno esta tomado por policiais e pela imprensa e
curiosos. E quando repérteres de TV comegam a assumir a fala, de
forma fragmentada pela montagem da narrativa, dando a cobertura
do acontecimento. Em cada jornalista vemos a representac¢ao de
um discurso, reiterada e sublinhada pela legenda que as
acompanha, todas sob o titulo de “Breaking News”, o que compoe
o ar sensacionalista dessa dinamica. A jornalista (mulher) branca
faz a cobertura com a legenda “Mulheres brancas encontradas” e,
em corpo menof, abaixo: “Mulher hispanica também encontrada”.
O jornalista negro faz sua chamada acompanhado da chamada:
“Lider de culto apreendido 'agindo de forma estranha' em um
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Walmart”. Essa sequéncia ¢ encerrada com a jornalista asiatica
(possivelmente de origem japonesa), que faz uma entrevista com
um morador local que testemunha a surpresa pelo que viu
acontecer bem em seu quintal. B interessante observar o uso
(jocoso) do discurso das midias numa critica sutil ao tipo de
enquadramento feito por cada voz daquelas falas.

A jornalista branca contrasta com a evidente
subalternizagdo da mulher latina quando a chamada coloca uma
das mulheres (a hispanica) em separado, destacando (e sobreponto
discursivamente) as mulheres brancas encontradas. Essa cena curta
parodia o privilégio e humaniza¢dao dos atores sociais brancos em
detrimento “dos outros”, imigrantes, latinos, “de cor”. Ja a cena
com o reporter negro contém uma inversao ideoldgica quando, na
fala de um homem negro, faz uma parafrase as alegacoes de
policiais e agentes legais na apreensio (e até agressao) de homens
negros, pois sido sempre pressupostos como ‘“‘suspeitos” ou
apontados como agindo estranhamente (em algum local
comercial).

A fala da reporter asiatica recorta um outro tipo de
referéncia, saindo da midia tradicional e mencionando a internet e
a cultura associada a ela. Primeiro, introduzindo a chamada como
uma entrevista normal, através do contexto' compreendemos a
referéncia a um video que “viralizou”” na internet em 2010,
conhecido como “Bed Intruder Song’'’, e que é um icone desse tipo
de apropriagao hoje extremamente comum no YouTube. A
entrevista original, com Antoine Dodson, foi feita por ocasiao da
invasdo e tentativa de estupro de sua irma, evento que termina com
fracasso do invasor. Com sotaque musical que lembrava as musicas
de hip-hop, a fala de Dodson acabou sendo transformada em
musica através do Auto-Tune, aplicativo que melodiza ondas

14 Um homem negro relatando um sinistro ocorrido diante de seus olhos de forma que
sua fala — marcada por um tipo de entonagiio caracteristica da comunidade negra do
sudeste e sul dos EUA — seja percebida de forma melédica.

15 Qualquer produto de midia (videos, imagens estiticas, gifs e até frases em
reportagens) que tem muitos acessos e ¢ muito referenciado, a ponto de se transformar
em algo iconico, ¢ chamado “viral” pois tem difusdo e alcance andlogo ao de um virus,
propagado de pessoa a pessoa.

16 https:/ | www.youtube.com/ watch2v=bMtZfW 239 dw
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sonoras através de uma correc¢ao na sua afinacao. Na mesma época
ficaram conhecidos inameros Awuto-tune the news, série de videos que
faz afinacdo e melodizacao na fala de jornalistas de TV,
transformando as noticias em musicas. (CONTER, 2016)

A sequéncia em Unbreakable..., que mais tarde se
transforma em sua abertura, faz referéncia a esses dois fendmenos
(Bed Intruder Song, o video, e os Auto-tune the news) e acaba propondo
uma reflexao sobre a relagao dos discursos, formatos e produtos
midiaticos com a cultura de massa e a cultura pop, introduzida pela
fala da jornalista japonesa, que introduz esse novo recorte apos as
falas que a antecedem, mais enquadradas no que chamarfamos de
“midia tradicional”. Talvez por cultura pop estar fortemente
associada ao fluxo de produtos japoneses, atravessados por um
fenébmeno de producio incessante de icones mididticos —
especialmente no campo da musica, a forma dessa construcao
simbolica se dar através da fala de uma repoérter japonesa segue a
légica das falas anteriores, onde a piada e o deboche critico sao
formados a partir de inesperadas ou inusitadas conexoes
simbodlicas.

Nem sempre inusitadas ou inesperadas, como é o caso do
que diz uma jornalista branca quando o cabecalho de sua matéria
fala sobre “mulheres brancas encontradas”, excluindo, na inclusao,
a mulher hispanica que aparece segregada. O recorte feminista aqui
coloca em questao justamente uma opressiao dentro da opressio,
na construcao das mulheres nao-brancas como inferiores.

O que € especialmente rico aqui ¢ a maneira como a série,
ja no primeiro episddio, nos expoe a tantas questdes extremamente
importantes dentro da problematiza¢ao sobre a marginalizagdo das
mulheres. Um dos alvos frequentes é a cultura pop e a prépria
cultura de massa, da qual a fic¢do seriada norte-americana faz parte
e de modo que a discussio seja construida a partir de um
dispositivo caracteristico desse género narrativo. A comédia 7on
sense invariavelmente usa conexoes inusitadas e inesperadas —
frequentemente chocantes ou bizarras — para provocar, a partir do
estranhamento e do deslocamento de sentidos, um terceiro sentido,
critico e nao raro acido.
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Kimmy ja é uma personagem que atualiza essa nogao ao
representar uma mulher de trinta anos com mentalidade
“infantilizada”, porém absolutamente sébria e consciente quanto a
sua propria condicdo — de mulher, de sobrevivente de uma
violéncia. Mas a série vai além, transformando em um imenso fluxo
de referéncias a cultura pop e aos produtos e discursos midiaticos
aquilo que ¢ a propria critica a essa cultura, produtos e discursos.
Nao ¢é apenas a marginalizacao e opressao sobre as mulheres que a
série tematiza, mas preponderantemente o lugar da mulher e a
condicao feminina Agje, numa sociedade atravessada por uma
cultura onde o discurso sobre a mulher é, acima de tudo, um
discurso construido pelos #édia. Onde a cultura, acima de tudo, e
a realidade, em dltima andlise, sao construidas pelos wédia.
Enquanto assume que muita coisa ainda nao mudou em se tratando
da dominacio masculina (a metafora da série fala sobre isso
também), coloca a l6gica cultural contemporanea como um recorte
importante para os estudos criticos do feminismo. Nao ha como o
feminismo da terceira onda nao ser sobre representagao quando
estamos, enquanto cultura, atravessados pelos discursos midiaticos
predominantemente.

Ao usar a cultura pop como uma forma de ethos e estética ao
mesmo tempo, a narrativa sobre “as aventuras de Kimmy Schmidt”
fora do bunker se constréi como um género dentro da comédia
que ¢ muito palatavel ao gosto popular, especialmente de uma
geragdo (que talvez seja o alvo da série) que vive a légica dessas
trocas. As constantes referéncias a iconografia da internet e das
variedades midiaticas “reaquecem” o género ja popular por
natureza, criando uma relagdo de proximidade com seu publico
através da partilha desses referenciais.

Nem a estética de telejornal escapa a “betoneira” da cultura
pop depois da parddia dos Auto-tune the news, o que também
acrescenta ao ethos dessa cultura um aspecto esvaziador, ja que
torna (quase) todas as imagens midiatizadas em imagens de
consumo rapido e superficial. Esse discurso palatavel caracteristico
da cultura pop, ndo é apenas uma estratégia para que o texto da
série seja absorvido e até apropriado, mas uma forma que interfere
radicalmente nesse texto. Em principio, porque recondiciona o
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carater militante do feminismo de segunda onda, engajado e
sempre transformado em esteredtipo altamente prejudicial; e em
ultima analise porque discute uma condi¢dao feminina que deve ser
tratada dentro dos seus proprios termos. Ao investir a série dessa
forma, seus criadores produzem uma critica que é o centro de seu
contetido.

Uma das grandes questdes do feminismo hoje sendo a
representacio da mulher, em que pese a propria crise das
representacbes  pos-moderna, essa problematizagdo  passa,
obrigatoriamente, pela midiatizagao enquanto fenémeno historico,
social e cultural e as formas assumidas por esse fenémeno nas
relagoes interpessoais e de classe. A relagio da midiatizacdo e da
cultura pop com a condi¢ao feminina é inequivoca. Cristiane Sato
(2007) define a cultura pop como producio em larga escala de
icones que sio consumidos pelas pessoas por meio da midia."”
Esses icones sio efémeros por definicdo, e possuem alta
pregnancia entre as pessoas. Para compreender cultura pop é
necessario que se delimite conceitos que eventualmente se
atravessam uns aos outros mas, sobretudo, que se estabeleca a
relagdio mais importante dentro dessa conceituagiao, que é o
contexto histérico de produgao e o estagio de midiatizagao em que
vivemos.

O termo “cultura pop” ¢é comumente tratado como
equivalente a aultura popular. O equivoco reside na raiz do “pop”
no idioma inglés. O conceito com o qual trabalho aqui,
especialmente para que possamos pensar uma diferenciacao entre
o pop e o popular, advém da nocdo mais complexa de cultura
conforme uma acep¢do mais ‘“‘antropoldgica”, embora seja
atravessado de forma significativa pela ideia modernista de “cultura
erudita vs. cultura de massa(s)”. A definicio antropologica de
cultura a trata como “[...] um substantivo coletivo para padrdes de
comportamento socialmente adquiridos através da tradigao:
linguagem, costumes, crencas e instituicdes” (SCHELLING, 1990,
p. 28). E, segundo ainda Schelling, “supra-individual”, pois “[...]
aprendida, partilhada e adquirida, tornando-se permanente através

17 Esta defini¢do de cultura pop ¢ aqui utilizada pois explica de forma sucinta, para os
propositos deste capitulo.
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do tempo e independente de seus portadores™® (ibidem, p. 28). A
autora pontua, do conceito antropologico de cultura, a condi¢ao
da partilha de significados.

No primeiro volume de Cadernos do Circere, Gramsci (1999)
fala sobre todos sermos filésofos, pois a existéncia consciente
carrega sempre uma visao de mundo (uma filosofia). Todos somos
filésofos e os limites e caracteristicas dessa filosofia espontinea estio
inseridos em trés esferas:

1) na propria linguagem, que é um conjunto de no¢des e de
conceitos determinados e nao, simplesmente, de palavras
gramaticalmente vazias de conteudo; 2) no senso comum e
no bom senso; 3) na religido popular e, conseqiientemente,
em todo o sistema de crencas, supersticbes, opinioes,
modos de ver e de agir que se manifestam naquilo que
geralmente se conhece por “folclore”. (GRAMSCI, 1999,

p. 93)

Aproptio essa acep¢ao aqui para definir a cultura popular
(e como ela esta intimamente ligada ao sistema de género, como
venho mencionando, e a0 que depois se multiplica na cultura pop),
que seria o conjunto formado pela linguagem e sua instancia
simboélica, pelo conhecimento popular tratado como senso comum
— que tem suas relagdes com a tradigdo, evidentemente - e pelo
sistema de crengas e, por que nao dizer?, mitos fundantes. Para
Gramsci, essas trés esferas denotam, espontaneamente, visoes de
mundo, e essa nocio ¢ de grande importancia aqui para
discutirmos, primeiro, sobre um sistema de dominac¢io (o
patriarcado) e sua critica (o feminismo); segundo, sobre como a
cultura popular pressupée uma hegemonia. Nao trato aqui de
“uma cultura hegemonica” sobre outra cultura, mas uma cultura
que serve a um sistema (ou que ¢ o proprio sistema) cujo discurso
hegemonico é o da dominagao masculina.

18 R preciso, evidentemente, telativizar a definicio de “permanente”, neste caso, uma
vez que a propria concepgio de Gramsci questiona o carater imutavel dessa cultura, posto
que “o povo” ¢ capaz, por meio de praticas (ctiticas), responder a cultura e em certa
medida modifica-la. A cultura deve ser compreendida a partir da histéria.
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A “cultura dominante” concebida a partir da nog¢ao de “alta
cultura”, que ¢ a concepg¢ao de cultura relacionada a erudicio, ¢,
para os fins desta reflexao, também um reflexo do que se entende
aqui como cultura popular. Por isso dizer que aultura popular é um
conceito  fugidio, e necessario especificar tais  limites,
pragmaticamente. Nao seria possivel, neste capitulo, um
aprofundamento das concepgoes de cultura, cultura popular,
cultura massiva e etc. A cultura popular é quase sempre explicada
nos termos em que se diferencia (se contrapoe) da cultura erudita,
sendo esta especializada, intelectualizada, elitizada, e aquela uma
cultura considerada frivola, amadora, “de gosto duvidoso”. Nao ¢é
interesse definir, aqui, o que pode ser cultura popular ou nao e,
portanto, nao estendo esta questio para além de uma defini¢ao.
Para os fins a que se destina a reflexdo aqui proposta, interessa
pensar a cultura pop dentro do que se chama, a partir de uma
leitura contextualizada de Theodor Adorno e Max Horkheimer
(20006) de industria cultural, ainda que com importantes ressalvas
ao teor apocaliptico com que tratavam os “meios de massa” (um
termo também em desuso) entdo.

A relagao dessas questdes com a cultura pop, as midias e a
representacdo “de género” que esse processo/sistema engendra é
crucial, especialmente se considerarmos que a cultura pop reflete
fortemente saberes e praticas sociais da cultura popular, ainda que
em seu sistema proprio busque, comumente, tornar superficial o
sentido de suas producdes de forma que possa obter maior
pregnancia — a titulo, muitas vezes, de mero entretenimento.
Atravessa toda a primeira temporada de Unbreakable. .. a critica aos
géneros e discursos midiaticos e ao universo que lhes da suporte
ou ¢ produzido por ele. No primeiro episodio, isso ¢ mais
claramente — e de maneira mais pardédica — explorado,
especialmente se considerarmos a relacio deste como o resto da
série como uma espécie de estatuto ou contrato. “A partir daqui’,
diria a série, “a midia sera tratada desta forma e a partir destas
relagdes”. O uso de icones, tendéncias, paradigmas da cultura pop
como um ethos e também objeto de critica seria irdnico, talvez
contraditério, ndo fosse tdo pertinente a um contexto pos-
moderno. O conceito de industria cultural a partir de Adorno e
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Horkheimer (2006) tem em seu nucleo a noc¢ao de que a “[...]
cultura contemporanea confere a tudo um ar de semelhanga” (p.
99). Essa semelhanca acontece na repeticio de padroes que
formam uma estética (e, eu diria, uma ética, um ethos) que existe
em func¢ao da exploragao do consumo, ou do seu hiperestimulo.

A série critica o consumo de bens usando a mesma linha
de raciocinio com que critica o consumo da imagem da mulher e
sua coisificagdao. A forma com que a cultura pop cria um amalgama
estético e ético no social (que é perpassado por essa propria
cultura) transforma os discursos, os textos, as realidades e as
representacoes em superficialidades quase que construidas do
mesmo tecido. Tudo é referéncia, tudo é uma parddia, ou um
“pastiche” (JAMESON, 1996), e portanto nada parece ser capaz
de ser levado a sério, o que se constitui no centro da maioria das
prerrogativas do entretenimento massivo e do estimulo ao
consumo via midia. A série usa, para sua critica social, feminista, a
mesma forma que a cultura pop assume na vendagem de discursos
tradicionais reciclados, correndo, evidentemente, o risco de ser
tomada como superficial, porém trabalhando de forma detalhista
numa estratégia propria da légica de mercado da industria cultural.

Em varias instancias midiaticas (através de varios géneros
e discursos), a historia de Kimmy e das “mulheres toupeira de
Indiana” é contada de forma a enfatizar ora a representacao da
mulher, ora a violéncia simbdlica a que sao submetidas, ora temas
nevralgicos para a pauta feminista atual. Isso é pontuado com
referéncias por vezes explicitas a uma cultura estética, a uma
linguagem que representa a cultura pop em seu aspecto mais
critico,  através da  infinita  releitura, apropriacio e
recondicionamento de imagens, icones, ideias, como ¢ o caso
especifico da linguagem da internet.

Ao serem libertadas do bunker, as “mulheres toupeira” sao
algadas a celebridades instantaneas, cumprindo uma agenda de
“apari¢cdes” midiaticas que as transporta de vitimas de um lunatico
fundamentalista (e de todo o contexto violento que sustenta o fato)
para o universo difuso, inumano e superficial das celebridades
midiaticas. Esse reenquadramento desconstréi, dilui e banaliza o
ocorrido, esvaziando de sentido a violéncia contra essas mulheres
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e propondo um sentido que a prépria vinheta de abertura ilustra:
o inusitado de nossa cultura que convive com avangos tecnolbgicos
e relacOes sociais avancadas e atos barbaros e obscurantistas (nao
¢ por acaso a referéncia a figura do “fanatico religioso” e seu uso
das mulheres como bode expiatério de sua “profecia”
apocaliptica); o mito das mulheres como seres inquebrantaveis e
resilientes numa sociedade que as desumaniza também por
enaltecé-las; a desumanizagdo que a violéncia do sequestro e
carcere privado pressupde na mesma estrutura que transforma em
célebre a vida cotidiana dessas mulheres.

O reenquadramento midiatico do evento, em si, reproduz
simbolicamente a violéncia contra essas/as mulheres ao
transformar o evento em algo midiatico em si, sobrepondo a suas
historias pessoals a narrativa “jornalistica” que reorganiza fatos de
forma que possa transforma-los em “noticias” a serem vendidas e
consumidas. A midia, aqui, ndo representa papel diferente do
atribuido ao pastor, uma vez que age de forma analoga a este ao
destituir essas mulheres de suas histérias e transforma-las em um
modelo daquilo que ele/a midia espera das mulheres. No bunker,
as mulheres sdao todas uniformizadas (usando roupas padrio) e
submetidas a uma rotina que as despersonifica e aliena, isolando-
as de sua vida. Em analogia, ao participarem de um programa de
entrevistas, saio chamadas de “mulheres toupeira” - o que também
as uniformiza, marca-as com o signo da violéncia que sofrem ou
do fato midiatico o qual protagonizam, nao permitindo que sejam
donas de suas proprias historias, e as obriga a reviver a violéncia
que as leva até aquele ponto. Ao dizer que prefere nao ser chamada
de mulher toupeira, Kimmy ¢é ignorada pelo apresentador do
programa, que continua chamando-a assim, como clara énfase
sobre os procedimentos recém mencionados e referéncia a um tipo
de violéncia simbolica corriqueira na socializagdo das mulheres,
figurada na imposicdo de titulos, derrogatérios, estranhos,
humilhantes, agressivos ou bizarros sobre suas humanidades e no
“desagenciamento” e silenciamento de suas necessidades.

No programa de entrevistas, a metafora dos papéis
femininos que as “mulheres toupeira” representam explicita algo
que a série mantém como um codigo em varios de seus temas.
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Kimmy representa a vitima adolescente, um dos estagios mais
vulneraveis de sua socializa¢ao, quando esta exposta a muitas das
violéncias sexualmente motivadas. Donna Maria, “a hispanica”,
imigrante que trabalha em uma empresa de terceirizagdo chamada
Empregadas Felizes, representa a subalternidade, a vulnerabilidade
que sua condi¢do de estrangeira/imigrante e sua classe econdmica
lhe reservam. Simboliza o trabalho feminino inglério da
manutengao e limpeza, papel cumprido por uma grande parte das
mulheres, ainda que possuam outros “empregos oficiais”’; o espago
doméstico, destinado as mulheres pelo patriarcado; a sujeicao a um
tipo de trabalho que é considerado socialmente, especialmente nas
culturas altamente capitalistas, como menor, improdutivo, isento
de saber ou técnica, desumanizador por natureza. Donna Maria
representa a servidao feminina, que lhe ¢ imposta como natural e
sobra a qual é moldada a perceber-se como grata e feliz. O nome
da empresa, Empregadas Felizes, ressalta a violéncia com que o
capitalismo transforma as relagoes de trabalho da subalternidade
em relagoes analogas a um regime de escravidao.

Cyndee é a mulher alienada que sonha em ocupar um lugar
para o qual é designada pelo patriarcado, o de esposa e mae em
uma familia tradicional, sonho este que ira perseguir logo que sai
do bunker, se engajando em um relacionamento romantico.
Enquanto vislumbra seu destino “de princesa”, evocando ideais
representados tanto pela propria figura da princesa na cultura
popular, quanto a da “esposa de um homem importante”,
personagem corriqueiro entre as mulheres de classe média e alta
que se sujeitam ao ideal machista eternizado pela publicidade dos
anos 50 e pela propria cultura pop do pés-guerra nos EUA, Cyndee
encarna a noiva dedicada a benemeréncia, ao trabalho social, 20
trabalho voluntario e caridoso pelo qual sao conhecidas princesas
e primeiras-damas. Nao é apenas irbnico como propositalmente
realista que seu sonho de um casamento ideal a impeca de enxergar
que esta envolvida em um relacionamento de fachada que a
homossexualidade do futuro marido. Ja Gretchen é a mulher que
sofre o carcere por 15 anos de forma voluntaria, depois de ser
seduzida pela internet pelo pastor.
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No programa de entrevista deixa entrevermos que engaja-
se facilmente em relacionamentos abusivos por ser ingénua e
compreender seu papel como o fora “vendido” pelo discurso
religioso (quando aceita o que pensa ser uma proposta de
casamento pelo apresentador, por exemplo). Veste, no programa
de TV, a mesma roupa que o pastor disponibilizava para as quatro
mulheres, uma espécie de camisola/vestido que evoca a vestimenta
das mulheres nas culturas religiosas antigas ou das comunidades
amish ainda existentes nos EUA. Sua figura é adornada com um
penteado que a desloca no tempo com relagao as outras mulheres.

E ela a escolhida para o quadro de “transformacio” que o
programa organiza, promovendo uma mudan¢a visual que a
transforma em “uma outra mulher”, uma espécie de alegoria de
mulher generalizada em seu corte de cabelo e penteado
contemporaneos, maquiagem pesada, vestido de festa vermelho,
justo e curto, e salto alto. Embora tenha passado por uma
transformacao visual radical, Gretchen continua apresentada como
a figura de feminilidade determinada pela cultura patriarcal como
um modelo, analogo ao ideal do pastor, porém sem o teor religioso
como um dos designios masculinos. Das duas formas, a série
propoe representacoes da mulher — consideradas como normais e
até como uma escolha pessoal de cada uma — a partir de um
parametro de “género” construido socialmente. O modelo ideal do
pastor apenas desloca no tempo aquilo que se preconiza como
mulher “perfeita”; e esse deslocamento igualmente serve como
uma critica. Tanto a mulher ideal do fundamentalista religioso
quanto a visao desenhada pela sociedade capitalista pés-moderna
¢ uma construcdo coisificante, alienante, que transforma essa
mulher em objeto de desejo passivo do homem.

A TV ja banalizou sua imagem, ja as rotulou como vitimas
(uma forma pejorativa de deturpar a experiéncia das mulheres com
a violéncia, como se sabe no movimento feminista, reduzindo-as
a0 que sofrem para também manté-las no mesmo lugar), ja reduziu
suas humanidades a um espetaculo grotesco de entretenimento de
gosto duvidoso e sensacionalista. Kimmy decide ficar em Nova
York e entdo procura um lugar para morar e trabalho, e acaba
dividindo um apartamento com Titus Andromedon, ator e cantor
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negro ¢ homossexual que busca uma chance na Broadway
enquanto faz “bicos” em bares, restaurantes ou como entregador
de panfletos.”

Em uma discussao, Kimmy ouve de Xhantippe, enteada de
15 anos da senhora Voorhees, para quem trabalha como uma
espécie de baba/governanta, que “A Disney mente para
menininhas. Madrastas ndao assustam, babds niao sio magicas, e
andes/duendes nio te deixam dormir em sua casa sem esperar
nada em troca”. Lembremos que Kimmy nio viveu (em sociedade)
o periodo marcado pelo questionamento de alguns dos discursos
classicos dos estadios Disney, responsaveis pela manutencio e
reforco de um imaginario eurocentrista, heteronormativo,
machista e anti-diversidade, a despeito de suas tentativas de
“revisar” paradigmas. Kimmy, enquanto adolescente (o que,
socialmente, ainda ¢), ¢ confrontada com a nova realidade (dos
EUA, do mundo) através de situagdes que exploram, entre outras
coisas, 0 quanto a cultura midiatica modificou a cultura popular.

O “fim da inocéncia” do paradigma Disney, quando
padrées de comportamento sio questionados a partir das
entranhas de suas histérias mais classicas, coincide com a expansao
do “império” midiatico que ¢ dono desde estudios como o da Pixar
at¢ da franquia de filmes Guerra nas Estrelas. A Disney,
representando uma industria, mas mais do que isso, uma cultura,
um modo de ver o mundo, uma narrativa fantastica que foi
responsavel pela atualizagao dos mais tradicionais contos infantis,
representa também um discurso reiterador da cultura patriarcal, as
vezes em sua acepcao mais tradicional (por conta das historias de
eras pré-modernas). Um discurso segundo o qual madrastas sio
mas e invejosas e odeiam suas enteadas jovens e bonitas (como em
Branca de Neve, filme de 1937), princesas almejam ser descobertas
por um principe (como na imensa maioria dos “filmes de princesa”
do estudio) e babas sao magicas (como no classico em /Zve action

19 F interessante notar na realidade de Titus a critica a industria milionaria
cinematografica norte-americana e sua producido massiva de icones e produtos que
soterra praticas locais e produgio independente, realidade que deixa na miséria os “peixes
pequenos” e aqueles que ainda buscam produzir de forma independente ou artesanal sua
arte.
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Mary Poppins, dirigido por Robert Stevenson em 1964), que
reforcam modelos femininos cultuados pelo patriarcado e normas
tradicionais de vida (familia heteronormativa, papéis femininos
restritos ao doméstico e a dependéncia do homem, etc.).

Com excecao deste ultimo, em que vemos até uma
sufragista como uma das personagens principais™, e outros ratos,
os classicos Disney vendidos para o publico infantil — em especial,
as animagoes — sao responsaveis por alguns dos mais prejudiciais
enraizamentos do pensamento machista, ndo apenas por fazer
apropriacdes de histérias ja construidas a partir de um modelo
social arcaico altamente miségino (PENKALA, 2014), mas por
criarem um modelo de comportamento que influenciou e ainda
influencia as normativas segundo as quais meninas sao socializadas.
Esse discurso normativo esta subsumido na forma idiotizante com
que se oferecem fcones de princesas sem autonomia ou ageéncia,
banais, preocupadas com a propria beleza, donzelas em perigo ou
mogas impotentes (adormecidas), cujo unico designio ¢ servir de
enfeite e ser um bom modelo feminino para cumprir o Gnico
destino apropriado a uma mulher: casar-se com um principe
encantado(r).

E inesquecivel a imagem da Branca de Neve fragil, delicada,
extremamente alegorizada enquanto canta e danga pela casa em
meio aos “animaizinhos”, limpando a cabana onde moram os sete
anoes enquanto eles trabalham. Branca de Neve, assim como
Cinderela, A bela adormecida® e outras animacgdes da Disney
inscreveram na cultura popular (e na cultura pop, também) aquilo
que o patriarcado espera de todas as mulheres jovens e bonitas —
ou o que pensa delas quando envelhecem ou sao feias, refor¢ando
estere6tipos e marcadores de “género” construidos socialmente
como proprios da mulher.

20 O filme se passa na época do auge do movimento das mulheres pelo direito ao voto,
em Londres. A Sra. Winifred Banks, da familia que contrata Mary Poppins, é uma
sufragette.

21 Branca de Neve e os sete andes (Snow White and the seven dwatfs), David Hand,
William Cottrell, Wilfred Jackson, Larry Morey, Perce Pearce e Ben Sharpsteen, 1937;
Cinderella, Clyde Geronimi, Wilfred Jackson e Hamilton Luske, 1950; A bela adormecida
(Sleeping beauty), Clyde Geronimi, 1959.
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A relativa descrenca pés-moderna no padrao narrativo
Disney aponta também para uma guerra que vem sendo travada
pelos movimentos sociais marginalizados desde pelo menos os
anos 70. O discurso de seus filmes é hegemonico na medida em
que reitera as tradi¢Oes, faz circular dizeres que reforcam privilégios
e fazem a manutencao de um status gno e, principalmente: serve
para garantir a permanéncia e observancia dos valores ocidentais
preponderantes. Sua hegemonia nao se limita a “desenhar” um
modelo de mulher a ser seguido, mas a representar um contraponto
indesejavel, sempre localizado no lado mal da dicotomia
maniquefsta ocidental, na figura da vila, que ainda sofre simbolica
e concretamente castigos por ser quem ¢é.

A senhora Voorhees ¢é a alegoria de uma madrasta
tipicamente disneyana: uma mulher de meia idade que era amante
do hoje marido e hoje lamenta as investidas deste sobre mulheres
mais jovens. Seu terror é humanizado numa personagem que
tematiza a agenda atribulada de uma mulher em ordem de manter
um ideal ocidental de feminilidade. Seu medo de perder o marido
e o status social advém de uma ameaga comum a todas as mulheres,
ainda que com as devidas especificidades de classe. A existéncia da
mulher ¢ legitimada pelo homem, e isso aparece no discurso
midiatico sob varias formas. O que a Sra. Voorhees faz ¢ depender
de um marido para ama-la, legitima-la enquanto ser humano,
sustentar os caprichos que sao, na realidade, impostos para atender
a0 homem (a beleza, principalmente). Xhantippe, a tipica
adolescente rebelde de 15 anos, The serve de contraponto. E jovem,
mas recaem sobre ela todo tipo de cobrangas de um sistema
machista: ela finge ser uma moga “descolada” que tem uma vida
sexual ativa (Kimmy descobre que ela é virgem, pelo contrario)
com homens mais velhos (e eventualmente casados).

Suas amigas vivem perseguindo um ideal de beleza ditado
pelo mundo da moda e também tem (ou fingem ter) uma relagao
naturalizada com uma sexualidade que acreditam ser parte de sua
autonomia. Suas falas, no entanto, revelam que siao adolescentes
imaturas usadas por homens mais velhos (quase sempre casados, o
que simetriza com a realidade da Sra. Voorhees). Uma das questoes
mais discutidas no movimento feminista hoje é justamente o
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discurso da falsa liberdade sexual, especialmente quando imposta
a meninas tao jovens, para naturalizar um fetiche miségino que
comumente ¢ radicalizado no termo “cultura pedofila” (GREY,
[2015] 2016). E evidente que nio se esta falando de uma cultura
em que pedofilos e suas praticas nao sejam criminalizados, ou de
um permissao concreta para o abuso de criangas (e adolescentes, ja
que o termo cultura peddfila inclui representacées que também
atingem jovens nesta faixa etaria). Trata-se de uma cultura em que
valores, praticas, produtos, instituicbes e representagdes
naturalizam o consumo erdtico da imagem de criancas e
adolescentes, cultua o corpo e uma personalidade feminina infantil,
banaliza a erotiza¢do precoce e torna legitima a “preferéncia
sexual” por indices proprios do corpo ou da vivéncia e
personalidade infantil e adolescente (como a ojeriza de homens
pelo corpo feminino sem depilacao que ¢é difundida como um ideal
sexual de feminilidade, a imagem de moda que expde corpos
infantilizados ao consumo fetichista e perpetua um padrio de
beleza feminino mais préximo do corpo adolescente e pré-pubere
que de uma jovem adulta normal). Ivo Lucchesi (2001/2002, s/p)
propoe o conceito a partitr do reconhecimento de “[...] uma
construcdo sistémica da qual se origina um imaginario societario
que, sem o perceber, desemboca na instalacio de uma cultura
pedofila”. Nao se trata de uma “[...] realidade societaria na qual
vigore a pratica da pedofilia [mas do] [...] reconhecimento e
desmascaramento de uma  constru¢io  cultural = que
subliminarmente abriga em sua fundagao um imaginario de perfil
pedéfilo” (LUCCHESI, 2001/2002, s/p).

Um dos exemplos mais comuns dessa cultura nas midias é
a forma com que a figura da ninfeta sedutora ¢ popular no
imaginario erético dos homens, uma questao que niao é nova nas
artes (literatura, cinema, pintura, etc.). A cultura pop ¢
profundamente pedoéfila em varios aspectos, difundindo a imagem
de mogas com rosto inocente, penteado infantil e indumentaria
colegial como um dos icones de consumo erético mais rentaveis.
A industria cultural, e a midia e a cultura pop dentro dela, tem papel
fundamental ndo s6 na forma como essa cultura se difunde como
na maneira com que isso ¢ construido ja contendo um alibi para a
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(possivel) culpa. Lucchesi (2001/2002, s/p) atribui ao complexo
mididtico seu devido lugar nessa rede nociva:

O que esta posto nas transformagdes que, passo a passo,
foram esquadrinhando a “cultura pedéfila” refere-se ao que
nomeamos wzetdstase do ethos. Capital, complexo midiatico e
linguagem integram o tripé desse radical deslocamento de
sentido que seria responsavel pela edificacio da ética,
afetando os processos vivenciais subjetivos dos seres
expostos ao modelo vigente. A esses seres, parece ndo mais
lhes pertencer a condugido de si mesmos. Em outros
termos, a ordem do capital, voltada unicamente para a
multiplicacdo de seu lucro, financia e faz parceria com a
midia que, em nome também da rentabilidade financeira,
redesenha o molde das linguagens. Na outra ponta, vasto
contingente de consumidores que, enredados por
sucessivas dificuldades cotidianas, promove sua liberacdo
na absor¢ao do que lhe ¢ ofertado. Nessa trama, opera-se o
“crime” sem a presenca incomoda do “cadaver”. Assim a
vida de milhdes de seres segue sem maiores ameagas 2
ordem constituida e estabelecida. Na sindrome da “cultura
pedofila”, perdeu-se a gravidade do ethos. (grifo no
original)

A infantlizagdo de mulheres adultas também opera na
forma como o “ideal de princesa” é difundido pela midia. No
episodio seguinte a fala de Xhantippe sobre o mito da Disney, o
tema central ¢ o primeiro encontro romantico de Kimmy depois
de sair do bunker. Ndo é apenas ironico que a primeira cena mostre
um sonho da personagem, que esta vestida de princesa diante de
um homem vestido com o traje tipico dos principes encantados
eternizados pela Disney. O sonho se torna pesadelo quando, ao
entrar em seu quarto, se da conta que esta novamente no bunker.
Seja ridicularizando os {icones levados a sério pela cultura pop ou
pela prépria cultura midiatica, seja problematizando com seriedade
aquilo que ¢ vendido para entretenimento, Unbreakable Kimmy
Schmidt tematiza as grandes questoes do feminismo de modo que
sejam colocadas em seus lugares.
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O faz comumente utilizando a prépria linguagem pop ou a
estrutura social patriarcal. Cumprindo seu papel de comédia na
induastria do entretenimento, a série torna situacoes instituidas e
estruturadas no tecido social como questionaveis e absurdas, como
a propria  alegoria da espetacularizacio do inusitado e
sensacionalismo enquanto cultura preponderante nas midias. Nao
saindo, no entanto, do género dentro do qual constréi seu discurso,
Unbreakable torna questes sobre a socializagdo feminina em uma
sociedade altamente industrializada e midiatizada mais nevralgicas,
enfatizando a naturalizagdo com que a cultura patriarcal trata a
violéncia contra a mulher, a maneira acéfala como a cultura pop
esvazia humanidades ou o préprio discurso critico social. Dentre
os temas mais discutidos nessa reflexao estd o que cria o conceito
da série e a propria identidade da personagem (e que acaba sendo
radicalizado, na sociedade ocidental contemporanea, pela
midiatiza¢ao), que ¢ a infantilizagao da mulher e sua coisificagao e
consumo fetichista.

0 TENIS COM VELCRO E A CULTURA DISNEY CHANNEL

Ninguém nasce, biologicamente, pertencendo ao conjunto
de caracteristicas atribuidas, de forma generalizada, a um género.
Nao por acaso, género é quase sempre usado como sinonimo de
feminino (na teoria e no senso comum) pois se refere a uma categoria
social construida em torno de um “outro”, que seria o natural,
neutro ou, especialmente, wniversal o masculino.”” A diferenca
social entre os sexos ¢, ainda, tema marginal na teoria, como
pontua ainda Nicole-Claude Mathieu (2009). Essa diferenciagao
carrega marcas ou consequéncias, para ela: a diferenca nas
vestimentas, comportamentos e agoes fisicas e psicologicas, acesso
desigual a recursos materiais e mentais. Dentro desse olhar, uma
corrente conceitual francesa considera, no inicio dos anos 80,
sobre a relagdo entre sexo e género, que esses NA0O SAO
simplesmente categorias bissociais, mas casses. Essas classes (no
sentido marxista) se constituem pela e na relagio de poder que

22 Sobre o masculino como universal, ver: BUTLER (2015, p. 202); BEAUVOIR (2009,
p- 361); HIRATA et al. (2009, p. 61-63, 187, 270-271).
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significa a hierarquia de homens sobre mulheres. O género,
segundo Mathieu (2009) ¢ o que constrdi o sexo. O sentido de mulber,
portanto, é esse: “Ninguém nasce mulher: torna-se mulher”
(BEAUVOIR, 2009, p. 361) através de uma constru¢ao social, o
género, determinada pela relagao hierarquica entre os sexos, na qual
homem/macho ¢é o universal, o padrio, ¢ a fémea humana é
inferior, subalternizada por sua condi¢cao dentro de um sistema
biolégico-reprodutivo.

E particularmente interessante a passagem, em Beauvoir,
sobre essa construcio feminina a partir das vivéncias, da socializa¢ao
da menina, da crianca. Quando a menina compreende que os
homens sio os “senhores do mundo”, modifica a consciéncia de si
mesma. Desde a autoridade soberana do pai, que a menina recebe
com admirag¢ao, porém impotente; até a representacao dos homens
na cultura, tudo contribui para que este homem, classe, seja posto
em um pedestal, confirmando, para a menina, essa hierarquia (e,
por conseguinte, ajudando-a a construir sua subjetividade):

Sua cultura histérica, literaria, as cances, as lendas com que
a embalam sdo uma exaltacio do homem. S3o os homens
que fizeram a Grécia, o Império Romano, a Franca e todas
as nagodes, que descobriram a Terra e inventaram os
instrumentos que permitem explora-la, que a governaram,
que a povoaram de estituas, de quadros e de livros. A
literatura infantil, a mitologia, contos, narrativas, refletem
os mitos criados pelo orgulho e os desejos dos homens: é
através de olhos masculinos que a menina explora o mundo
e nele decifra seu destino. (BEAUVOIR, 2009, p. 385)

Aquilo que serve de estrutura para a construgao da
subjetividade dessa menina serviu, antes, a sociedade. Estrutura e
sociedade, subsumidas em uma s6 instancia, socializam as
mulheres (e os homens) a partir da hierarquia que é o género e
dentro dela engendram sua prépria inescapabilidade. A casse
mulher, ou o “género” feminino atribuem a mulher particular a
consciéncia de si que lhe serve de modelo. E essa consciéncia ¢
escrita a partir das condigoes estabelecidas pelo sistema, este
patriarcal, hierarquico e de domina¢ao masculina. Essa l6gica nao
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¢ uma novidade: Marx ja desenvolveu, em sua teoria, a base dessa
compreensao:

[...] Na producio social da propria existéncia, os homens
[s2] entram em relacGes determinadas, necessatias,
independentes da sua vontade; essas relagoes de produgao
correspondem a um grau determinado de suas forcas
produtivas materiais. A totalidade dessas relagdes de
producdo constitui a estrutura econdmica da sociedade, a
base real sobre a qual se elava uma superestrutura juridica e
politica e a qual correspondem formas sociais determinadas
de consciéncia. O modo de produ¢ido da vida material
condiciona o processo de vida social, politica e intelectual.
Nao ¢ a consciéncia dos homens [sz] que determina o seu
ser; ao contrario, é o seu ser social que determina sua
consciéncia. (MARX, 2008, p. 47, grifo meu)

Isso significa que a representacdo da mulher na midia e na
cultura pop ¢ alimentada pela existéncia concreta de mulheres que
performam de acordo com o conjunto que lhe é atribuido como
“género” natural e essa existéncia, por sua vez, ¢ construida e
socializada a partir de, entre outras coisas, aquilo que a
representacio da mulher diz que ¢é ser mulber. Ha, na lista de
atributos da “mulher de verdade”, uma infinidade de caracteristicas
que constituem “o género feminino” - assim como suas antiteses,
o que é “nao ser feminina”. Uma dessas coisas, que a propria teoria
de Beauvoir nos ajuda a elucidar, ¢ o efeito infantilizador que esses
caracteres tem sobre as mulheres. Ou poderiamos dizer, com certa
seguranca, que esse efeito é proposital e ¢ com o objetivo de obte-
lo que certos caracteres sio atribuidos a feminilidade?

Ha pouco procurava construir um argumento sobre a
cultura  peddfila que retomo aqui para observar a construcao
especifica da personagem Kimmy Schmidt. A metafora que é
Kimmy ¢é muito mais complexa que uma moga falando em
linguagem “tatibitati”, evitando remeter de forma caricata e bizarra
a personagem pueril que a comédia costuma usar abusivamente. A
protagonista desta série ¢ multidimensional ao equilibrar um certo
denuncismo (providencial) do fetiche pedéfilo da cultura pop, a
percepgao de uma socializagdo prejudicial que é enfatizada pelo
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estagio mididtico contemporaneo e a metafora universal sobre a
manutencao de um género tao subalterno, impotente e pueril que
torna dificil sabermos se a adolescentizacdo das mulheres em
varios ambitos do social é uma tendéncia mercadolégica, uma
realidade que se agudiza em sua propria capitalizagio ou uma
estética que cria um ethos. (Tudo de assemelha, diria Adorno.)

A historia pregressa da personagem é uma estratégia quase
tedrica para a construcao dessa metafora. Ela foi sequestrada aos
15 anos, enquanto andava na rua e por acaso parava na calcada, a
caminho da escola, para arrumar o velcro do ténis, ficando isolada
de seus companheiros de caminhada. Essa idade ¢ emblematica
para a menina ocidental. E o momento em que ¢ “apresentada a
sociedade”, uma ritualizagao que marca a transformacao da crianga
em mulher, da menina desengoncada no modelo pré concebido de
mulher adulta (elegante, suave, delicada, “feminina”). E aidade que
coincide, em geral, com as primeiras menstruagdes e, portanto,
com a entrada bioldgica na idade fértil (origem do ritual, para o
qual a “apresenta¢ao a sociedade” pressupunha um sinal de que a
familia oferecia a jovem em casamento).

Essa realidade biologica, a adolescéncia, costuma ser
tortuosa para as meninas, que precisam lidar com radicais
transformacoes fisicas (¢ quando seios crescem, quadris alargam,
caracteristicas sexuais consideradas adultas surgem) e sua
consequente relacio com a violéncia sexual. B nessa fase que a
exposicao ao assédio e ao abuso sexual costuma se exacerbar,
potencializada pela compreensao culturalmente construida de que
a pedofilia, enquanto um tabu, s6 pode ser considerada assim se
envolver uma crianga, e adolescentes que ja possuem corpo de
mulher, estao biologicamente aptas para o sexo e, portanto, ja tém
consciéncia de sua capacidade de sedu¢io ndo sio mais
consideraveis criangas.

Se a socializacao da menina é redutora e constrdi a nogao
de que os homens sao uma supremacia, o estagio seguinte dessa
socializagao ¢ o que define sua passividade, a impoténcia feminina.
Aqui esta a figura tanto da princesa presa no castelo quanto daquela
que dorme a espera do beijo de um principe quanto da jovem de
15 anos presa em um bunker por um fanatico religioso. Nesse
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tempo de espera, ndo se pressupoe que a jovem se eduque, que
produza, que brinque, pois a espera ¢ um fim em si mesmo
também: é uma transi¢do para um estagio no qual sera seguro obter
ganho sexual exclusivo sobre seu corpo.

Durante toda a infancia a menina foi reprimida e mutilada;
entretanto, percebia-se como um individuo auténomo |[...].
Uma vez puibere, o futuro nio somente se aproxima,
instala-se em seu corpo, torna-se a realidade mais concreta.
Conserva o carater fatal que sempre teve; enquanto o
adolescente se encaminha ativamente para a idade adulta, a
jovem aguarda o inicio desse periodo novo, imprevisivel,
cuja trama ja se acha tracada e para o qual o tempo a arrasta.
Ja desligada de seu passado de crianca, o presente sé lhe
aparece como uma transicdo; ela nio descobre nele
nenhum fim valido, mas tdo somente ocupacdes. De uma
maneira mais ou menos velada, sua juventude consome-se
na espera. Ela aguarda o Homem. (BEAUVOIR, 2009, p.
431)

Esse vacuo de 15 anos no bunker que representa a
passagem de Kimmy de uma infancia tardia para uma vida adulta
de inicio tardio (duas marcas dos sujeitos da pos-modernidade) ¢
visivel nas proprias roupas da(s) personagem. Enquanto estava no
subsolo, as “mulheres toupeira” vestiam, a mando do pastor,
roupas que remetem as vestimentas tradicionais de comunidades
religiosas fundamentalistas ocidentais — o que, em si, ja celebra a
domina¢ao masculina sobre o corpo feminino. E proposital que
essas roupas tivessem cores pastéis, em tons de azul, lilas, e cor-de-
rosa que também siao conhecidos como azul/lilis/rosa-bebé. As
cores demarcam uma feminilidade ideal, doce, domesticada, suave,
“sem personalidade”. Infantilizada no sentido anilogo ao da
passividade politica infantil. Sdo essas as cores atribuidas como
ideais para o enxoval dos recém-nascidos, € sao essas as cores
consideradas adequadas mesmo quando as meninas crescem. O
modelo ideal de menina, radicalizado na figura da princesinha,
recomenda um tom de rosa claro, que remeta a todas as
caracteristicas que se espera desta menina, em oposi¢ao binaria e
radical a expectativa que se deposita sobre o menino.
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O rosa claro remete a passividade, a docilidade, a calma,
atributos  considerados femininos “por natureza” porque
idealizados como os performados pela mulher de forma geral.
Uma mulher doce, calma e passiva nido se ergue contra a
dominag¢ao. Pelo contrario: toma para si a naturalidade dessa
hierarquia porque constituiu-se, enquanto subjetividade, na
subalternidade e dependéncia  psicolégicas, emocionais,
intelectuais, fisicas. A contradi¢io (proposital, em meu ver)
narrativa se faz quando, saindo para a superficie e liberta do pastor,
a roupa que Kimmy escolhe para ir ao programa de entrevistas na
TV ¢é uma sobreposicio de cores num esquema vibrante de
magenta luminoso, um amarelo vibrante e uma estampa de flores
miudas sobre fundo neutro claro. A versio jovem adulta de
Kimmy, engracada, alegre, (pro)positiva parece muito com o que
uma apresentadora do canal Disney Channel poderia vestir, papel
comumente desempenhado por mogas de 15 anos que expressam
visualmente a fronteira entre a infancia e a idade adulta. Kimmy
revive nas suas roupas um revival dos anos 90 sem saber que a
tendéncia esta em alta novamente na cultura pop.

Ninguém parece notar que sua harmonia de cores e os ténis
“engracados” com gliter sao um reflexo da época em que viveu sua
adolescéncia (que retoma, como se 0 tempo nao tivesse passado)
(Adorno, novamente, diria que na contemporaneidade, tudo se
assemelha). Ninguém parece notar que Kimmy se veste como uma
adolescente, apesar de ter quase 30 anos. Ninguém, a nao ser sua
antitese, Xhantippe, que nos sinaliza uma adolescéncia pessimista
pos-moderna, igualmente alienada (especialmente das opressoes
que sofre), que por sua vez faz um revival niilista e de pastiche da
igualmente noventista moda dos grunges (celebrizada pela banda
Nirvana). Xhantippe nos mostra uma faceta triste da mesma
violéncia simbélica que abduz Kimmy de sua maturidade. Porta-se
como adulta, tentando cumprir o papel que vé como modelo, mas
parece um fantoche e sabe, no fundo, que é um papel ridiculo. Por
isso vive em choque com Kimmy, pois o que esta vivencia como
farsa, ela é enquanto tragédia.

A trajetéria de “heroina” de Kimmy, ao longo da primeira
temporada, marca a recuperacao de autonomia que busca se
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sobrepor ao periodo de passividade e espera que o sequestro havia
propiciado. E interessante o jogo simbdlico que a série propde
quando estabelece o sequestro de Kimmy numa situagao em que
toma um caminho alternativo para ir para a escola, onde a diferenca
hierarquizada dos sexos é reforgada. Nas meninas, muitas vezes
esse caminho alternativo (ao que socialmente se lhes oferece) é
reconhecido como um sinal de alerta a partir do qual a socializagao
enfatiza o que é ou nao apropriado para as mulheres. Claude
Zaidman (2009, p. 82) fala, sobre Educagao e socializacio, de um “[...]
processo social dos corpos sexuados desde a infancia.

Em 1914, Madeleine Pelettier destacava esse processo de
formagdo a submissio, que se prolonga nas aprendizagens
intelectuais”. Enfatiza o que Beauvoir (2009) denuncia, em O
segundo sexo, a0 descrever uma “[...] educacio tradicional que limita
a atividade e a autonomia das meninas, impedindo-as de se afirmar
como 'sujeito’ da mesma forma que os meninos” (ZAIDMAN,
2009, p. 82-3). O sistema de género evidentemente nao é (sempre)
literal ao nos sequestrar e¢ impedir que completemos nossa
educacio, por exemplo, mas as condigdes que nos siao ofertadas,
como diria Marx, especialmente aquelas  construidas
simbolicamente, nos direcionam para um caminho no qual
passamos a considerar se serd mesmo necessaria nossa ambicao
intelectual ou a busca por uma carreira quando o que importa a
uma mulher é casar e ser mae.

Nos ensinam a cuidar de bonecas porque ¢ o treinamento
que nos formard enquanto cuidadoras e maes. Nos compelem a
escolher atividades “de menina”, que enfatizem passividade,
porque se espera que mulheres aceitem seu papel doméstico. As
roupas que sao reconhecidas como apropriadas ao nosso “género”
sao, desde os primeiros anos, aquelas que nos tornam enfeites, que
nos dificultam os movimentos e a atividade (saias, vestidos cheios
de babados, sapatos desconfortaveis e impréprios para qualquer
esporte) e que sinalizam o cuidado com a aparéncia (nos
repreendem quando manchamos nossos vestidos cor-de-rosa
bebé, e a mancha é sempre muito evidente sobre essa cor). Kimmy
foi arrumar o ténis, cujo velcro sempre soltava (uma menina nao
deve se dar ao luxo de estar desalinhada ou de cair por causa do
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sapato colocado de forma inadequada), e acabou impedida de fazer
o ensino médio.

QUALQUER UM PODE SUPORTAR QUALQUER COISA POR 10 SEGUNDOS

As questdes aqui discutidas, a partir da analise da primeira
temporada da série norte-americana Unbreakable Kimmy Schmidt,
estao evidentemente longe de representarem significativamente as
tematicas mais importantes debatidas pelo feminismo hoje, seja na
teoria, seja no ativismo. Tampouco foi possivel desenvolvé-las de
forma tao aprofundada quanto merecem, pois a representagao da
mulher nas midias® e a socializacio infantilizadora do “género”
demandam relagoes tedricas multi e interdisciplinares de grande
espectro. A discussao que envolve a socializag¢ao violenta a que
somos submetidas, enquanto mulheres, desde pequenas, ¢
desenvolvida na série através de uma metafora que usa a forma dos
produtos midiaticos contemporaneos, sua linguagem e estrutura,
referenciando a cultura pop para construir seu discurso, e
costurada ao longo de uma narrativa que propoe a ridicularizagao
de alguns padroes patriarcais e a dentincia pelo absurdo. Serve, para
a reflexdo atual, como importante instrumento de formagio e
transformacao dentro e fora do feminismo, especialmente porque
se caracteriza a partir da assertiva de mulheres que escrevem,
dirigem e produzem histérias sobre mulheres, nos oferecendo uma
forma inusitada de combater o acesso a historia tnica. O lema de
Kimmy Schmidt, a inquebravel, no entanto, nos reserva o alerta
para que nao fiquemos confortaveis em um feminismo palatavel e
engracado, um feminismo pop.

Qualguer um aguenta qualguer coisa durante 10 segundos, diz
Kimmy, a partitr de sua experiéncia no bunker. Basta que
comecemos a contar novamente. As violéncias que o patriarcado
nos reserva vem sendo assim suportadas pela classe feminina, a

23 Recomendo, sobre esta tematica, o documentatio norte-americano Miss representation
(Jennifer Siebel Newsom, Kimbetlee Acquaro, 2011), que faz parte de um projeto de
mesmo nome (http://therepresentationproject.org/film/miss-representation/). O
documentario completo pode ser visto (com legendas em portugués) neste enderego:
<https://vimeo.com/72015293>.
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titulo de nos encaixarmos num papel de heroinas
convenientemente construidas pelo sistema de género. Segundo a
entrevista que da origem ao tema de abertura da série e a0 nome,
inquebrdvel Kimmy Schmidt, a fala real da testemunha, nao a versao
pop que viraliza como vinheta de abertura, unbreakable/ inquebravel
a0 0s deulos que o homem achou na rua. Um objeto.
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0 GOVERNO NORTE-AMERICANO BUSCA
ALIADOS ATRAVES DE HOLLYWOOD: 0
CASO SOVIETICO EMA ESTRELA DO
NORTE(1943)

Mazcon Alexcandre Timm de Oliveira

HISTORIA E CINEMA: ANALISE E/OU CRIiTICA?

Quando os historiadores se propoem a trabalhar com a
fonte cinematografica surge uma questao que deve ser observada:
resultaria de sua pesquisauma analise ou uma critica? Mas de fato
o que sao essas duas categoriasPExiste diferenca entre essas
categorias, ou o processo de analise cinematografica pode ser
parecido ao processo de critica cinematografica? A principio
parecem coincidentes, mas nao o sio, pois “[o] objetivo da analise
é, entdo, o de explicar/esclarecer o funcionamento de um
determinado filme e propor-lhe uma interpretagao. Trata-se, acima
de tudo, de uma atividade que separa que desune elementos”
(PENAFRIA, 2009, p. 1). Ou seja, a analise ¢ uma forma de buscar
no filme uma explicagio para determinado fato que o mesmo
apresenta; sendo assim, a andlise cinematografica ¢ a forma
metodologica que o  historiador utilizara para extrair as
informagOes necessarias para sua pesquisa.

Ja a critica é o processo de explicar ou esclarecer as
questdes técnicas do filme, bem como se sua histéria possue
elementos suficientes para transparecer o que estava se propondo,
ou seja, a critica da conta de elementos que o filme deveria ter
apresentado, ou seja, a critica cinematografica nio traz
informagoes internas do filme, apenas externas: como foram
utilizados efeitos especiais, estes foram bem produzidos ou
apresentam imperfeicdes. Sendo assim,ambos 0s processos sao
diferentes. Além do que em estudos histéricos com fontes
cinematograficas mais antigas ndo ha necessidade de realizar
critica, apenas em filmes mais contemporaneos esse processo
poderia aparecer, mas, mesmo assim, o historiador nao ¢ critico
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cinematografico por dever, apenas usa o cinema para elucidar o
que estapesquisando.

O cinema passou por dois grandes momentos o primeiro é
principala utiliza¢ao das peliculas como arma de propaganda por
parte dos Estados, por segundo, mas nio menos importante, a
incorporagao do cinema a histéria como fonte, pois:

O filme cinematografico e a sua relagio com a historia,
embora desde sua invencio com os irmaos Lumiére tenha
requisitado o valor de documento histérico, s6 passa a ser
utilizado pelos historiadores como fonte de pesquisa
devido a virada cultural que se inicia na década de 60, com
a renovagio e redescobrimento de uma historiografia.
(BARABAS, 2014, p. 21- 22)

As correntes historiograficas deram preferéncia a fontes as
quais melhor contribufam para suas atribuicdes, o filme nio
agradava a positivistas, nem marxistas, somente comeg¢ando a ter
destaque com os Annales, mais especificamente na sua terceira
geracdo conhecida como Nova Historia, isso por que:

O filme, na sua caracterizagdo como objeto e fonte para
histéria se distingue da fonte escrita, mas nio ¢ mais
complexa, s6 ¢é distinta, e, como qualquer fonte, ¢é
possuidora de um complexo especifico e regularidades
internas, embora como a fonte escrita seja mais um
elemento pelo qual pode se chegar ao conhecimento do

passado. (BARABAS, 2014, p. 24)

Quando o historiador decide trabalhar com o cinema deve
ter em mente que lida com uma outra linguagem, essa que traz
diferentes formas de se analisar a fonte cinematografica: por
exemplo,o historiador pode, ao observar o filme, preferir em sua
analise, para extracdo de informagoes, se utilizar da iluminagao e
da musica, passando a deixar em segunda intencao, na sua pesquisa,
os demais elementos como cenarios e dialogos, isto porque alguns
elementos ja lhe mostram as informagdes necessarias a sua
pesquisa.

Passemos a outro ponto importante, ou seja, qual seria a
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importancia do cinema para a historia.As explicacdes poderiam ser
inameras, mas:

O cinema ¢ ele mesmo um “agente histérico” importante,
no sentido de que termina por interferir na propria Historia
de diversas maneiras — seja por intermédio de sua industria,
seja pela formacdo de opinido publica e de influéncias na
mudanca de costumes, seja por meio daqueles que dele se
utilizam para objetivos diversos, como o0s préprios
governos e 0s grupos sociais que, com a producio filmica,
impéem seus discursos, pontos de vistas e ideologias.
(BARROS, 2011, p. 179)

A arte cinematografica nao surgiu apenas para ser uma
forma de diversio, ela passou a ter diferentes func¢oes conforme os
anos iam passando, sua maior importancia se demonstrou para os
cenarios politicos, quando diferentes regimes, totalitirios ou
democraticos, passaram a utilizar das peliculas para impor suas
ideologias,mas mesmo assim os filmes ainda devem ser observados
como fontes ricas, pois o cinema ¢é, segundo Lagny,

Fonte para a historia, por apresentar uma versao subjetiva
de reflexos, que nio sio seus reflexos propriamente ditos,
mas que dizem respeito a sua funcio; e fonte sobre a
historia, por possuir processos de escrita cinematografica
comparaveis aos da histéria (LAGNY, 2009, p.110-111)

Mas principalmente “|o] filme é abordado nio como uma
obra de arte, porém, como um produto, uma imagem-objeto, cujas
significagbes nao sao somente cinematograficas. Ele vale por
aquilo que testemunha” (FERRO 1992, p. 203). Para Morretin:

A partir dos anos 70, o cinema, elevado a categoria de
“novo objeto”, é definitivamente incorporado ao fazer
histérico dentro dos dominios da chamada Histéria Nova.
Um dos grandes responsaveis por essa incorpora¢do foi o
historiador francés Matrc Ferro. (MORRETIM, 2003 p. 12)

Marc Ferro foi um dos primeiros a estudar a relagao entre
o cinema e a historia, legandocontribuigoes importantes para o
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inicio dessa area, que apresenta um crescimento relativamente
importante dentro de meios académicos.

A relagao historia e cinema se monstra importante pelo fato
de “dentro da analise do historiador, o filme pode ser encarado
como documento primario quando analisamos a época em que foi
produzido, e como documento secundario quando enfocamos sua
representacio do passado” (QUINSAMI, 2009,p. 107). Uma
diferenciagao importante, pois, quando se trabalha com temas mais
distantes, deve existir esse conhecimento: no caso da Segunda
Guerra Mundial, podemos focar nessas duas possibilidades, ao
analisar filmes produzidos durante o periodo da guerra
propriamente, e comparar com a analise de filmes contemporaneos
que representam esse conflito. Isso porque:

O cinema ¢é capaz de reproduzir a realidade historica, aquela
que aconteceu em outras épocas, trazendo até nos a visiao
de eventos e episédios que jamais poderfamos presencia.
Essa capacidade do cinema reproduzir a realidade histérica
pode se dar tanto sob a forma da ficgdo quanto do
documentirio. Tanto num caso quanto noutro, patece
6bvio o enorme potencial do cinema de se constituir em
um dos maiores — sendo o maior — suporte da memoria
historica coletiva das sociedades contemporineas.
(OLIVEIRA, 2002, p.2)

Porém, o fator mais importante quando se trabalha com o
cinema ¢ ter conhecimento que “a partir de uma fonte filmica, e a
partir da analise dos discursos e praticas cinematograficas
relacionadas aos diversos contextos contemporaneos, Os
historiadores podem apreender de uma nova perspectiva a propria
histéria do século XX e da contemporaneidade” (BARROS,
2011,p. 178). Uma das explica¢oes pelo qual o crescimento da
utilizacdo da fonte cinematografica por parte dos historiadores esta
se desenvolve de forma interessante e contributiva.

CINEMA DE PROPAGANDA, A FUNCAO CRESCENTE

Quando o cinema surgiu, nao havia uma preocupa¢ao com
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suas funcdes, seria apenas uma nova forma de expor uma arte,
novas fungoes surgiriam anos apds sua consolidacdo, pois passou
por incorporacdes de novas fungoes, sendo uma delas o carater de
propaganda ideolégica de regimes politicos seja qual for a sua
natureza, ditatorialoudemocratica, uns com mais atuaciao direta,
outros com atuacoes mais indiretas.

Durante a guerra dos Boeres ja havia uma introdugao de
propaganda no cinema, na Primeira Guerra Mundial observam-se
alguns filmes de carater propagandistico, principalmente na
Inglaterra, mas nao existia uma forte intengao na utilizacao desse
meio para propaganda. Isso pois,

Embora tenha sido utilizado, pela primeira vez, para fins
politicos pelos ingleses, em 1901, durante a Guerra dos
Boeres (1899-1902), foi somente a partir da Primeira
Guerra Mundial (1914-1918) que teve inicio, de forma
generalizada, a sua utilizagdo como instrumento de
propaganda politica e de controle da opinido publica. Os
filmes de propaganda desse periodo nao possufam ainda o
aperfeicoamento técnico, o fascinio e a eficacia que teriam
os produzidos a partir da ascensdo dos regimes nazifascistas
e da Segunda Guerra Mundial. (PEREIRA, 2004, p. 2)

Toda essa situacio muda quando da Revolugao Russa, um
regime diferenciado dos demais, visto que se precisava de um meio
capaz de reunir multidées e a0 mesmo tempo passar as intengoes
dos revolucionarios; estaria-se, assim,se formando um cinema de
propaganda moderno. Uma contribui¢ao para esse fator foi uma
geracao de cineastas liderados por Sergei Eisenstein (1898-1948),
que pactuavam com O NOVO regime e passaram, portanto, a fazer
referéncias em seus filmes a nova Rassia que deveria ser
construida.

Saindo da Russia, a propaganda cinematografica tomou um
novo rumo com 0s nazistas, pois, apos a ascencao de Hitler, o
cinema alemao passou a receber um forte investimento: surgem
peliculas exaltando o grande salvador, desmoralizando os
considerados impuros, ou melhor, nio germanicos bem como
exaltando os grandes feitos do nazismo; a propaganda tomava
outra proporcao.
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Ja para o caso estadunidense, Pereira destaca que:

A propaganda politica, entendida como fenémeno da
sociedade e da cultura de massas, adquiriu enorme
importancia nas décadas de 1930 e 1940, quando ocorreu,
em ambito mundial, um consideravel avanco tecnoldgico
dos meios de comunicacdo. Valendo-se de ideias e
conceitos, a propaganda os transforma em imagens,
simbolos, mitos e utopias que sdo transmitidos pela midia.
A referéncia basica da propaganda é a seduglo, elemento
de ordem emocional de grande eficacia na conquista de
adesdes politicas. (PEREIRA, 2004, p.1)

Outro ponto importante do cinema de propaganda foi sua
incorporagao por parte de Hollywood e do governo estadunidense,
sendo assim:

Nos Estados Unidos, a Segunda Guerra Mundial também
transformou as telacdes entre o Hstado e a industria
cinematografica. No momento do conflito bélico, o
governo passou a defender que Holpywood deveria atuar
intensamente para instigar e estimular a sociedade a lutar
em todas as frentes de batalha contra a “ameaca totalitaria”
representada pela Alemanha, Itlia e Japdo. Para melhor
acompanhar as atividades da indudstria cinematografica,
Roosevelt criou duas importantes agéncias destinadas a
coordenar a produgdo e distribuicdo de filmes de
propaganda do governo. Tanto a Secretaria de Informagcao de
Guerra (OWI), voltada para os assuntos e o publico da
Europa, quanto o Escritério do Coordenador de Assuntos Inter-
Americanos (OCIAA), planejado para estreitar os lagos da
“Politica da Boa Vizinhanc¢a” entre os Estados Unidos e a
América Latina, foram Orgios estatais que passaram a
exercer intenso controle sobre a producio cinematografica
norte-americana durante a Segunda Guerra Mundial.
(PEREIRA, 2004,p. 5)

A luta entre duas maquinas de propaganda demonstra
como a histéria cinematografica pode nos revelar fatos ainda
perdidos em pequenos locais ou em filmes ainda nao analisados ou
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ainda escondidos em arquivos secretos, o certo é que cada qual se
utilizou de uma estratégia:

Os filmes nazistas afirmavam que as democracias
ocidentais eram nagdes demoniacas que pretendiam
destruir a Alemanha, por isso, os alemies viam-se
obrigados a atacar primeiro. Ja Hollywood mostrava os
Estados Unidos enfrentando uma 4ardua luta do “bem
contra o mal”’, em que os heroicos e simpaticos soldados
norte-americanos travavam uma longa batalha contra os
inescrupulosos e malvados nazistas, na frente ocidental, e
os sanguinarios e suicidas japoneses, na frente oriental.
Dessa forma, os filmes hollywoodianos retratavam os
norte-americanos como os lideres da democracia e os
legitimos representantes do “mundo das luzes” em luta
contra a escravizagdo imposta pelas ditaduras totalitarias.

(PEREIRA, 2004, p. 7)

O cinema ¢ ideolégico desde seu nascimento, pois a
linguagem cinematografica é ideologica (XAVIER, 2010). As
peliculas — tanto estadunidenses como nazistas ou soviéticas — tem
como peculiaridade a propaganda ideologica de seus Estados.Os
estadunidenses influenciaram seu cinema de forma mais mualtipla,
ou seja, ndo apenas através de financiamento ou imposi¢ao, visto
que se utilizaram da 6tima relagao ente governo e os estudios,fato
que ocasionou na escolha dos seus melhores atores e diretores para
produzir um aporte cinematografico pro-estadunidense.

No cinema a “ideologia foi entendida como uma espécie
de ‘cimento social’, e os meios de comunicacio de massa foram
vistos como mecanismo especialmente eficaz para espalhar o
cimento” (THOMPSON, 2009, p. 11), isto é, o meio mais fértil
para atingir as pessoas.Neste sentido, ideologia pode ser entendida
da seguinta maneira:

[...] pode designar qualquer coisa, desde uma atitude
contemplativa que desconhece sua dependéncia em relacdo
a realidade social, até um conjunto de crengas voltados para
a acao; desde o meio essencial em que os individuos
vivenciam suas relacdes com uma estrutura social até as
ideias falsas que legitimam um poder politico dominante.
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Ela parece surgir exatamente quando tentamos evitd-la e
deixa de aparecer onde claramente se esperaria que
existisse. (ZIZEK, 2013a, p. 9)

O cinema hollywoodiano da Segunda Guerra Mundial
buscou de diferentes formas valorizar caracteristicas positivas dos
estadunidenses, até mesmo a pelicula mais simples apresentava em
um determinado momento alguma referéncia aos Estados Unidos,
podendo ser uma frase que contivesse um ideal estadunidense:
como ¢ o caso do “Destino Manifesto”, ou seja, esta nagao foi a
escolhida para governar e libertar as demais.A propaganda
ideoldgica poderia surgir em uma referéncia a um simbolo
estadunidense, como a tocha da liberdade ou demais formas
utilizadas pelo cinema assim “a ideologia é concebida, de maneira
geral, como sistema de crengas, ou formas e praticas simbolicas”
(THOMPSON, 2009, p. 75).Assim como também se destaca o fato
de que

Estamos dentro do espago ideoldgico propriamente dito no
momento em que esse contetido — verdadeiro ou falso — ¢
funcional com respeito a alguma relacio de dominacio
social (“poder”, “exploracio”) de maneira intrinsecamente
nao transparente: para ser eficaz, a logica de legitimagao da

relacio de dominacio tem que permanecer oculta.
(Z1ZEK, 2013a, p.13-14)

Além de ressaltar caracteristicas da nacao estadunidense o
cinema da segunda guerra mundial também servia para desmerecer
os inimigos tentando representa-los como a encarnagao de um
perigo, assim;

Nos filmes de propaganda, o estereétipo e a caricatura
podem ser usados propositadamente para ridicularizar o
outro, aquele que deve ser identificado pelo publico como
inimigo. No caso norte-americano, o bem ¢é representado a
partir de seu modo de viver, sua liberdade, democracia.

(FAZIO, 2009, p. 295)

No periodo da Segunda Guerra mundial, a propaganda
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ideoldgica assumiu um aspecto importante, isto porque em certos
momentos os filmes propagandisticos ora ressaltam alguns
aspectos, ora desmerecem a imagem dos inimigos.Para isso, a
anamorfose de Zizek se apresenta como aspecto importante para
entender porque desmerecer a imagem dos nazistas nas peliculas
1ss0, pois;

Agora podemos ver por que a anamorfose € crucial para o
funcionamento da ideologia: a anamorfose designa um
objeto cuja propria realidade material é distorcida de tal
forma que um olhar ¢ inscrito em suas caracteristicas
“objetivas”. Um rosto que parece grotescamente distorcido
e alongado adquire consisténcia; um contorno borrado,
uma mancha, torna-se ente claro se olharmos para ele de
uma perspectiva “enviesada” — e ndo seria essa uma das
férmulas sucintas de Ideologia? {...} Em outras palavras, a
anamotfose enfraquece a distingdo entre “realidade
objetiva” e sua percep¢do subjetiva distorcida: nela, a
distor¢ao subjetiva ¢é refletida de volta no préprio objeto
percebido e, nesse sentido pratico, préprio olhar adquire
existéncia “objetiva”. (ZIZEK, 2013b, p. 107)

A partir do infcio do século XX, “o termo ideologia,
rapidamente, tornou-se uma arma numa batalha politica travada no
terreno da linguagem” (THOMPSON, 2009, p. 43). O cinema
demonstraria de fato como ocorreu essa incorporagao,
principalmente por sua transformacio nos anos de 1920, durante
os quais, independente do regime politico, as ideologias nacionais
ou partidarias seriam difundidas nas peliculas, buscando diferentes
resultados.

Partimos do pressuposto que a linguagem cinematografica
ndo pode ser considerada inocente. Isso mostra que,
independente das inten¢Ses dos produtores, o filme possui
forte carater pedagdgico, formador de opinides e
divulgador de ideologias, servindo desde seus primérdios
como arma de propaganda para diferentes governos e
causas. FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 6)

Assim a “ideologia foi entendida como uma espécie de
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‘cimento social’, e os meios de comunica¢iao de massa foram vistos
como mecanismo especialmente eficaz para espalhar o cimento”
(THOMPSON, 2009, p. 11), ou seja, o meio mais fértil para atingir
as pessoas.

Toda a ideologia presente no cinema estadunidense da
Segunda Guerra Mundial, apenas reflete o que ja estava se
tornando uma marca das peliculas, principalmente apos 1920, o
surgimento do cinema politizado. Neste sentido, proporemos a
analise de um exemplo concreto de como o cinema hollywoodiano
foi utilizado como meio de propaganda.

0 CASO DA UNIAO SOVIETICA ATRAVES DA PELICULA A ESTRELA DO
NORTE DE 1943

Com o ataque japonés a Pearl Harbor e a entrada em
definitivo dos estadunidenses no conflito era necessario buscar
formas de legitimar essa nova postura, através da busca por aliados
bem comoda (des)construgao da imagem dos inimigos alemaes e
japoneses. A Unido Soviética passou a ser uma das tentativas de
aproximagao por parte dos estadunidenses,isto, principalmente
porque nao existia uma atuagao direta dos estadunidenses na regiao
como em outros lugares do mundo.Um fato revelador disso éa
existéncia de uma embaixada estadunidense na Unido Soviética,
mas sua estratégia de atuagdo era debilitadapela questao dos
soviéticos nao reconhecerem aquela institui¢do americana em seu
territorio. Sendo assim, os estadunidenses buscaram atingir os
soviéticos de uma forma diferente, para isso, apostaram no cinema
como um meio capaz deaproximar duas nagbes politicamente
antagonicas. Dois filmes se destacam nessa situagao, ambos de
1943, o primeiro Mission to Moscow de Michael Curtiz, e o outro The
North Star de Lewis Milestone.Esses dois filmes podem ser
considerados pro-soviéticos, visto que

A partir do ano de 1943 iniciaram-se entao produgdes que
mostravam 0s russos, seu pafs e alguns aspectos de sua
forma de governo de forma positiva e supostamente
“esclarecedora”. As produg¢des anticomunistas dos mesmos
estudios de Hollywood que haviam comegado a surgir ainda
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no final da década de 10 foram deixadas de lado € novas e
surpreendentes tematicas com relacio a Russia foram
levadas ao cinema. (SILVA; HALL, 2010, p. 271)

As relacbes entre estadunidensese soviéticos nunca foram
as mais amistosas, principalmente pelos fatores politicos, seus
pensamentos eram opostos, mas em um momento complicado
como a Segunda Guerra Mundial essa disputa foi deixada de lado
pelo menos por um tempo.

Mission to Moscow basicamente aborda as impressoes
doestadunidense Joseph E. Daviesdurante o periodo em que
esteve na Unido Soviética como embaixador dos Estados
Unidos.Nele podemos observar que o embaixador tenta reverter a
imagem criada para com os russos, apds a revolugao, construindo
uma opinido favoravel ao regime politico dos soviéticos. Todavia,
o filme que mais ira deter nossa atencao ¢1he North Star, produzido
durante os anos de 1942 e 1943, com seu lancamento oficial em
1943: o primeiro filme que nao agredia a imagem dos russos. A
principioesse filme foi entregue a Leib Milstoen nome original de
Lewis Milestone,nome adotado para trabalhar em Hollywood, se a
intengdo era aproximar os paises essa seria uma das cartadas
americanas, principalmente pelo fatodesse diretor estar ganhando
destaque no cenario hollywoodiano da época, isso porque havia
ganhado um Oscar juntamente com Frank Borzage,' mas
principalmente por sua origem soviética.

Hollywood sempre executava a politica de absorver os
consideradosmelhores e Milestone era um desses, além disso, a
questao que lhe deu destaque para ser diretor da pelicula esta
presente no contexto da época, iSO porque era necessario
aproximar-se dos soviéticos, sendo a escolha desse diretorperfeita
para tentar aproximar os dois pafses.

Esse filme segue os preceitos basicos do cinema
hollywoodiano, exemplificado por Edgar-Hunt: “Equilibrio
(comego) — Perturbagdo do equilibrio (meio) — Retorno ao
equilibrio (fim)” (EDGAR-HUNT, 2013, p. 52).0 filme inicia com

Lewis Milestone e Frank Borzage ganharam o Oscar de melhor diretor em 1927 com o
filme TwoArabianKnights.



68 | COMUNICACAQ E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

um tranquilo vilarejo ao norte de Kiev no qual a vida andava
tranquilamente, o equilibrio ainda era observado. Esse equilibrio
comega a ser desfeito quandodo relatoda invasio nazista a regiao
de Kiev — uma das marcas da pelicula esta na forma como
apresenta os alemies sendo esses observados como loucos
sanguinarios e capazes de atrocidades incompreensiveis como
executar criangas inocentes.A pelicula apresenta a perturbagio
definitiva do equilibrio quando os nazistas atacam a vila e seus
habitantes com avides metralhando a todos sem piedade. A
narrativa filmicaretorna ao pequeno equilibrio no final com a
expulsio temporaria dos nazistas do vilarejo.Essa é a estrutura
interna da pelicula, um exemplo do forte impacto que Hollywood
exerce sobre seus diretores, impondo uma forma classica de
construir uma narrativa a todos os tipos de filmes,
independentemente de qual seja a proposi¢ao do filme.Passemos a
aspectos mais internos do filme como explica¢ao de determinadas
sequéncias do filme.

A histéria do filme se passa no dltimo dia de aula e inicio
do periodo de férias das criangas do povoado; um pequeno grupo
de criangas planejava uma viagem até Kiev para observar como era
o funcionamento de uma faculdade: o grande sonho das criangas
era poder chegar até esta escolaridade.

No transcorrer desses fatos, duas sequéncias sao
importantes:a primeira no intervalo (MILESTONE, 1943,05” 36”
a 06’ 507), nesse periodo uma familia realiza seu desjejum em um
clima calmo e tranquilo até o radio informar o aumento da
presenca de nazistas nas proximidadesda fronteira russa — a
pelicula nao apresenta qual seria a fronteira que 0s soviéticos
possufam, se estava estendida sobre a Polonia ou nao, uma questao
que para a proposicao da pelicula de fato niao se demonstra
importante — o radio ressalta as atrocidades que estavam sendo
praticadas pelos nazistas, principalmente com as transfusdes de
sangue de criangas soviéticas para soldados nazistas.Nesse exato
momento as expressoes se tornam temerosas, antes que as pessoas
possam responder algo de mais forte,é realizada uma interrupgao
da sequéncia cortando a imagem para criangas indo para a escola,
nao era momento exato para demonstrar o que se pretendia, um
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das explicagoes para isso esta no fato de os filmes hollywoodianos
possuitem uma estrutura narrativa pouco flexivel, uma mudanca
muito  brusca  ocasionaria em uma quebra  nessa
estrutura.Osegundo ponto esta na questaode a pelicula se propor a
uma aproximag¢ao com os soviéticos, e nao seria aconselhada uma
reacao de imediato, pois é necessario que os russos observem os
fatos cruéis de forma nitida, quando chegar o momento certo sim
— conseguir uma alianca militar com o0s soviéticos.A
segundasequéncia a ser ressaltada transcorre no intervalo seguinte
(MILESTONE, 1943,06> 51”7 a 10’ 517”),0 qualse inicia com
imagens de um grupo de criangas, estas terdao um papel de destaque
na pelicula, as imagens prosseguem enquanto estao na escola para
uma despedida formal do ano de 1941, um professor toma a
palavra e exalta a histéria desse povo russo, projeta dificuldades,
mas que podem ser superadas.A cena termina com as criangas
cantando uma musica pro-soviéticos.

Da Ucrania a fronteira polaca. Do Atlantico ao mar Baltico.
Ha paz onde antes havia guerra. Ha luz onde antes havia
trevas. Nem uma unica voz se lamenta, nem um udnico
corag¢ao anseia ja pela liberdade. Os povos da nossa nagao
construitam um mundo de homens livres. Da-lhes forca
para continuar lutando. Lembraremos com orgulho. E facil

nos sentir ditosos. Teremos uma vida plena.
(MILESTONE, 1943, 09” 24” 2 10* 19”).

A cangao inicia com as criangas posicionadas a frente da
camera, inicialmente todos sio filmados, conforme a musica
avanga sao filmados grupos especificos de criangas, com maior
énfase nas que farao parte do resto da pelicula tendo um papel de
destaque no final do filme.

A musica em si trabalha com a questdo da construgao da
Unido Soviética, ao definir as fronteiras do pafs, mas
principalmente no fato de o novo regime ter conseguido surgir
dentro de um periodo conturbado pela guerra civil, com esse
florescimento a tio longa e ardua batalha por um periodo de paz
chegou finalmente.Outra questdo a ser destacada dessas primeiras
linhas, faz referéncia a mudancga proposta pelo regime soviético,
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liberto de uma forma de governo arcaica e opressor a determinado
grupo da sociedade, no entanto acima de tudo um regime
governamental que conseguiu equiparar as pessoas em relacdo ao
acesso a recursos, possibilitando uma vida melhor a todos.Porém,
toda essa liberdade seria posta a prova na sequencia,quando os
nazistas iniciariam o processo de invasio das terras
soviéticas.Assim, esse povo que ja enfrentou dificuldades deveria
se unir novamente e manter sua luta na tentativa de se manterem
livres, o adversario seria poderoso e de dificil embate, mas a longa
tradi¢ao soviética de se manter diante de inimigos fortes surgira e,
com apoio de todos, a vitoria surgira.A palavra que revela toda essa
estrutura ¢ “ditosos”, uma vez que ela faz referéncia ao fato de o
povo soviético possuir uma longa tradi¢ao: isso seria o indicativo
de um futuro possivelmente favoravel.

Na sequéncia, a tensdo ¢ diminuida ao se monstrar uma
festa local, as cenas voltam a ganhar tons dramaticos no intervalo
(MILESTONE, 1943,24* 21” a 35’ 41”), quando um grupo com
cinco criangas e um rapaz mais velho com farda militar partem para
sua jornada até Kiev.Durante essa caminhada longa, falam sobre
os perigos e horrores de uma guerra para com a populagao local,
falam sobre o nazismo e seu perigo, mas logo passam para uma
cancdo sobre o fato de serem jovens e o futuro das geragoes
soviéticas.A musica que se segue ¢ dividida em dois momentos.

Pai, por favor, lembra que ja foi jovem. Se rasgo a roupa e
ndo limpo o nariz queridos pais, lembrem-se que também
foram jovens. Somos a nova geragao, o futuro da nagdo. Se
quando passo olho para todos os espelhos pais, sorriam,
nao temam, lembrem-se da vossa juventude. Se nio paro
em casa e brinco com cdes e gatos pais, sorriram, nio
temam, lembrem outros tempos. Somos a nova geragao, o
futuro da nagio. Se chego tarde a escola, nio vao falar com
o professor. Por acaso nio ¢é verdade que vocés fizeram o
mesmo? Se faco barulho demais e brigo com os rapazes,
Por acaso nio ¢ verdade que vocés fizeram o mesmo?
Somos a nova geracio, o futuro da nagdo. Pais, ndo sejam
severos se nao gostam do que fazemos. Nao nos ameacem,
nio se queixem, pois assim nascemos. Desculpem-nos,
porque nbs vamos sofrer quando formos mais velhos e
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tivermos os nossos filhos. Somos a nova geracio, o futuro
da nagao. (MILESTONE, 1943, 24’ 28” a 25’ 577)

Essa primeira parte esta ligada ao fato de ser um grupo de
criangas que tera um dos papeis principais na pelicula, pois serao
elesque salvardo a cidade de certa maneira.Esse trecho da musica
fala mais sobre a relagdo entre pais e filhos e da uma pequena
introdugdo a questio do sofrimento que essa geracao atual de
criangas enfrentara em decorréncia da guerra, mas que também
cabe a elas encontrar maneiras de se livrarem disso, pois seriam
elas o futura de uma nacdo que deveria triunfar.Assim, as
preocupagdes dos pais voltariam a ser aquelas elencadas na musica,
nao com os horrores da guerra que estavam por vir.

Niao me fale de outros povos.De povos que brilhame
resplandecem.Desculpa, mas nido ha povo como o
meu.Nao me fale de outros povos.De povos que brilhame
resplandecem.Desculpa, mas niao ha povo como o meu.

(MILESTONE, 1943, 30’ 24 a 31° 00”)

Apds uma noite de descanso a beira de um riacho as
criangas retornam a estrada na sequencia de sua viagem até Kiev,
enquanto isso um grupo de carrogas passa por eles a maioria das
criangas decide prosseguir a viagem nas carrogas, apenas uma delas
ndo quer aceitar o fato, mas depois é convencida de que sera
melhor assim. Quando todos estio dentro da carroga recomeca a
cancao.No entanto, essa cangao ¢ diferente da anterior, poisessa ¢
mais forte e faz alusdo a aspectos importantes; ela surge para
reforcar a postura das criangas que cantavam na escola
anteriormente: se la ¢ apresentadaa histéria do povo soviético,
agora a questao esta no fato de ressaltar o quanto esse povo éforte
e capaz de reverter uma situagao dificil. Essa nagdonao necessita
da ajuda de nenhum povo brilhoso, como os estadunidenses; os
soviéticos sao capazes de encarrar todas as suas dificuldades, pois
sao valorosos e guerreiros. Nesse momento a musica revela uma
confianga dos americanos nos soviéticos e apresenta uma ressalva
na tentativa de conseguir uma aproximagao entre eles através dessa
propaganda musical, sendo esta uma das primeiras tentativas de



72 | COMUNICACAQ E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

aproximagao.

Quando a musica vai chegando ao final,surge o elemento
que afetara todo o equilibrio, ou seja, a paz, pois bombardeiros
alemaes come¢am a atacar e uma das criangas é atingida por
estilhacos, ficando gravemente ferida.Posteriormente a crianga
atingida morre e as demaiscriangas passam por uma transformagao,
ganhando um espirito patridtico, ndo temendo mais a guerra.
Nesse exato momento é que o filme demonstra a real perturbagao
seguindo os padroes de Hollywood.

Outrasequéncia  importantese  passa no  vilarejo
(MILESTONE, 1943, 39’ 47 a 47’ 50”), na qual os cidadaos sao
alertados sobre a invasio alema.No final das palavras, de uma
mulher, que avistara os nazistas e retorna cavalgando rapidamente
para alertar os seus companheiros, avides nazistas alvejam a cidade
matando um bom nimero de pessoas.Apds o ataque, um lider local
faz um discurso patriético chamando as pessoas a reagirem mesmo
que custe suas vidas.

A proximasequéncia a ser analisada transporta uma
responsabilidade as criangas (MILESTONE, 1943,51” 34” a 54
34”).Quando as criancas retornavam a estrada, um caminhio vem
na dire¢ao oposta até ser atingido por um avido nazista; nele havia
um carregamento de armas para o vilarejo das criangas, elas ficam
encarregadas de levar as armas atéseu vilarejo, o rapaz mais velho
decide ir para Stalingrado onde acredita ser mais util para ajudar a
mae Russia que agora passava por dificuldades.Uma das referéncias
do filme mais marcante para exaltar a bravura do povo soviético ¢
o fato desses individuos sacrificarem tudo que possuem na
tentativa de deixar seu inimigo sem recurso: quando o vilarejo é
avisado por uma mulher da chegada de tropas nazistas, os aldedes
que sobreviveram ao ataque anterior dos avides, atelam fogo as
suas proprias casa e comegam a fugir.Infelizmente seus planos sao
frustrados pela rapida atuagao alema.Logo, sao obrigados a ficar
como prisioneiros. As criangas servem, nesse momento da
narrativa filmica,como bolsas de sangue vivas para os soldados
nazistas feridos, uma imagem que busca demonstrar a crueldade
nazista, mas também que se propoem a informar que os
estadunidenses também sofrem com a cena e, por isso, a
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necessidade dos paises se unirem.

Outra sequéncia impactante ¢ quando as criangas, que
retornavam para o vilarejo, sio confrontadas por trés soldados, as
criangas precisam matar estes para prosseguir sua jornada — um
amadurecimento for¢cado, mas que exalta a dedicacio desse
povo.Novamente as criangas sao colocadas a prova, pois para
seguir viagem necessitam distrair um comboio para atravessar a
estrada; porém, o plano nao sai conforme o programado, pois duas
criangas sao feridas — uma fica cega e outra morre.Passado esse
tormento, elas conseguem prosseguir sua viagem até o vilarejo.
Essa parte ja encaminha o filme para o seu final. Enquanto isso, no
vilarejo, um homem russo, com uma peculiaridade de ter tracos
parecidos com o governador soviético Stalinincita seus
companheiros a reagir frente aos horrores nazistas(MILESTONE,
1943,1H 32’ 31” a 1H 41’ 37”).Um plano é armado: os rebeldes
jogam gasolina no rio que corta a cidade para eliminar os pontos
estratégicos onde as metralhadoras nazistas estavam, enquanto isso
os homens 2 cavalo invadiam a cidade, mas, mesmo assim, a vitdria
ainda parecia impossivel pela falta de armas, problema que é
resolvido com a chegada das criangas com as armas.Nesse
momento os aldedes passam a vitoria, retiram as pessoas da cidade
e destroemo vilarejo por completo. O filme termina por ressaltar a
coragem soviética de destruir suas casas em prol de uma causa
maior: impedir o avango nazista e se reestabelece o equilibrio.

CONCLUSAO

O cinema desde seu surgimento se apresentou como um
meio capaz de grandes feitos.Ao longo do tempo,a industria
cinematografica foi ganhando esse destaque, principalmente com
a ascensao dos regimes politicos da década de 1920 e 1930, que se
apoiaram no cinema de propaganda.Os filmes passaram, assim, a
ser uma importante forma de expor as ideias nacionais; essa foi
uma primeira fun¢ao.Com a eclosio da Segunda Guerra Mundial,
o cinema hollywoodiano além dessa caracteristica passou a usar
outro método: a busca por aliados através tanto do cinema como
com os desenhos animados.
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A pelicula apresentada e analisada para o caso da Unido
Soviética demonstra como o governo estadunidense tentou,
através do cinema, se aproximar dos soviéticos bem como
demonstrar alguns aspectos de propaganda interna, tentando levar
os cidadaos estadunidenses a, a0 menos, dar um voto de confianga
aos soviéticos para que estes pudessem ajudar na ardua tarefe
imposta aos americanos de eliminar o mal criado por
Hitler.Contudo, Hollywood nido ficou restrita apenas a
Russia.Outros  pafses também seriam alvo de seu cinema
politizado, na tentativa de conseguir novos aliados, entre eles o
Brasil, onde a questio foi facil de ser apresentada por estar mais
proximo da zona de influéncia estadunidense, tanto que uma
agéncia de propaganda americana foi instalada em terras
brasileiras.No caso brasileiro ndo houve um filme que relatasse os
feitos do pafs, as proposicoes ideoldgicas estadunidense baseavam-
se mais na importancia do Brasil em se aliaraos EUA. Para isso um
personagem animado se tornou fundamental — Z¢é Carioca, o
papagaio,esua amizade com o pato Donald, o americano: era o elo
dessa colaboracio.

O caso da Unido Soviética possui particularidades mais
fortes, visto que ambos os pafses nao eram proximos,tanto
geografica quanto politicamente, mas isso nao impediu que 0s
americanos elogiassem a bravura dos soviéticos. Toda essa
mudanga de postura se deu pelo fato da Alemanha de Hitler estar
ganhando for¢a durante a guerra. Sendo assim, a solugdo seria,
entdo, uma  aproximacao  desses  inimigos.Com  essa
finalidade,Hollywood realizou uma serie de filmes conhecidos
como pro-soviéticos, entre eles Mission To Moscow e The North Star,
o primeiro para ressaltar o quanto era sélido o regime russo e o
segundo para exaltar a capacidade de reagao e defesa deles frente
ao nazismo.Esses filmes tinham a unica intencao de informar aos
estadunidenses que os soviéticos possuiam seus valores e que a
alianca entre americanos e russos era por causa de uma necessidade
maior e de grande importanciapara a derrota do nazismo de
Hitler.O cinema foi, portanto,a fonte encontrada pelos
estadunidenses para buscar aliados durante a Segunda Guerra
Mundial.
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Oestudo da relagdo entre cinema-histéria e Segunda
Guerra Mundial traz uma possibilidade muito importante para
compreender a guerra por uma Otica diferenciada. As peliculas
revelam aspectos importantes do perfodo em que foram
produzidas, assim podemos observar toda a proposi¢ao ideologica
inserida nas produgoes hollywoodianas da época.
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“| AM.NOT.A.LESBIAN.”: REPRESENTACOES
DE IDENTIDADE E GENERO EM BLUE IS THE
WARMEST COLOR (LE BLEU EST UNE
COULEUR CHAUDE)

Viviane Martini

INTRODUCAO

A partir da inclusao dos estudos queer, dentro da academia,
o olhar do publico se voltou para uma busca pela
representatividade de identidades, buscando modelos de
identidade gay, 1ésbica, bi, e trans, o que se encontrou foi um
numero significativo de filmes', séties, e livtos — que trazem a
tematica LGBT para discussao, ainda que a maioria do material
produzido fosse voltada para a letra G do grupo. Nos anos 2000,
as vozes come¢am a somar ¢ a ecoar diferentes formas dessa tal
esperada representatividade, e comegarfamos a ter uma maior
visibilidade do grupo formado pelas letras I.,B e T. Muitos artistas,
escritores e produtores comegaram a explorar essa tematica por
perceberem a necessidade de se incluir no barulho e a somarem
para uma visibilidade mais positiva, muitos deles sendo parte da
comunidade LGBT. Histérias em quadrinhos vieram para somar
na discussao, nao mais focam em cartoons ou super-herdis, saio um
grande meio de representacao e discussao de problemas.

As historias sdo usadas para ensinar o comportamento
dentro das comunidades, discutir morais e valores, ou para
satisfazer curiosidades. Elas dramatizam relagdes sociais e
os problemas de convivio, propaga idéias ou extravasa
fantasias. [...] Uma histéria tem um inicio, um fim, e uma
linha de eventos colocados sobre uma estrutura que os
mantém juntos. Ndo importa se o meio é um texto, um

1O livto “50 Years of Queer Cinema: 500 of the Best Gay, Lesbian, Bisexual,
Transgendered, and Queer Questioning Films Ever Made” de Darwin Porter e Danforth
Prince, ¢ um guia dos 500 melhores filmes produzidos com a tematica gay, lésbica,
bissexual, e trans.
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filme ou quadrinhos. O esqueleto é o mesmo. O estilo e a
maneira de se contar pode ser influenciado pelo meio, mas
a histéria em si ndo muda (EISNER, 2005, p.11-13).

A autora e ilustradora Julie Maroh nao fica fora desse grupo
de artistas que utilizam da tematica para construir suas histotias’,
pretendo utilizar aqui o seu trabalho mais conhecido, a graphic
novel de Blue is the Warmest Color”, pretendo analisar as personagens
femininas, Clementine ¢ Emma procurando entender como
transcorre a construcao da identidade de ambas, visto através do
meio social em que elas estdo inseridas, e a composi¢io desse
feminino lésbico. A obra é ambientada em Paris, na Franca, entre
os anos de 1994 a 2007. Nela encontramos os pais de Clementine
e Valenti, o melhor amigo de Clementine, que servem para auxiliar
a personagem na sua descoberta, a narrativa centra-se nas duas
personagens femininas e como a relagao delas se constroi.

A histéria narra a vida de Clementine a partir de seus 15
anos quando ela comega a descobrir o que ¢ sentir atracao pelo
outro, ela é tida como uma menina normal, nem bonita e nem feia
para os padroes de beleza estabelecidos — loira, alta, magra — usa
roupas confortaveis, que nao marcam o seu corpo, e gosta de
manter o cabelo em um estilo baguncado. Emma tem um estilo um
pouco diferente, ela estuda arte e tem sua sexualidade bem
definida, gosta de usar roupas um pouco mais masculinas, e
mantém um corte de cabelo curto e azul, por maior parte da obra.
Assim temos, dois corpos femininos, um marcado lésbico e outro
que nao se rotula.

2 Maroh langou mais duas graphic novel apos Le Blen est une coulenr chande, Skandalon
(2014) e City and Gender (2015)

3 A versdo em inglés foi utilizado para o trabalho

4 Em 2013 a graphic novel recebeu uma adaptacio para o cinema, dirigido por Abdellatif
Kechiche, e estrelado por Adéle Exarchopoulos e Léa Seydoux.
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Figura 1 MAROH, 2013, p.11 — Visual Clementine, nos seus 15 anos. Figura 2 idem, p.15 —
Visual de Emma, primeiro encontro das duas personagens

Utilizarei aqui, para entender o conceito de construcio de
identidade, a teotia da performatividade de Judith Butler’, que entende
que essa constru¢ao por parte de uma repeticao de atos feitos pelo
sujeito em questdo. E para avaliar o uso do texto e imagem na obra,
empregarei a teotia de arte sequencial de Will Eisner®, desenvolvendo
a importancia da graphic novel como reprodu¢ao da expressao
criativa, envolvida com a arte da comunicacao .

5 Filésofa americana, seu trabalho tem forte presenca na teoria de género, principalmente
nos estudos queer, trabalha também no campo da filosofia politica, de ética e do
feminismo. Publicou Gender Trouble (1990) que a deixou conhecida por seus estudos
da performatividade. E também Bodies that matter (1993), Undoing Dender (2004), entre
outros. Seu trabalho é muito influenciado por Simone de Beauvoir, Jacques Derrida e
Michel Focault. Leciona desde 1993 na Universidade de Berkeley, na Califérnia.

¢ Cartoonista, escritor e empreendedor estadunidense. Comecou cedo na industria dos
comics, sua primeira série foi The Spirit. Um dos principais nomes no estudo de graphic
novel ou histérias em quadrinho, cunhou o termo sequential art em 1985, com o livro
Comics and Sequential Art, escreveu também Graphic Storytelling and Visual Natrative
(1996), The Dreamer (1986) e A Contract with God (1978), entre outros.
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“BLUE HAS BECOME THE WARMEST COLOR” — O CONSTRUIR DESSA
IDENTIDADE

Clementine tem apensa 15 anos quando a encontramos,
ainda ¢ inocente quando se trata de relacionamentos, sua vida se
limita a ir na escola, de ler e passar tempo com seus amigos,
também escreve em seu diario. Ao entrar no colegial suas amigas
comecam a incentivar Clem a pensar em meninos, Thomas, um
menino mais velho se interessa por ela, e as amigas estimulam essa
relagdo. A personagem foi criada dentro de uma familia tradicional,
os pais sao conservadores e acreditam que uma mulher deva seguir
a norma heteronormativa e somente se relacionar com um
homem, esse discurso ¢ repetido na obra, criando na personagem
uma luta interna para desviar os seus sentimentos, e isso faz com
que ela se envolva com Thomas, ela passa um tempo, mas percebe
que nao € isso que quet.

“Eu me dei conta de que nio estava mais com vontade de
ir para a casa dele, e menos ainda de dormir com ele. Mas,
se a gente esta junto ¢ para acontecer alguma coisa, né? Eu
me sinto sozinha, no fundo de um abismo. Nao sei o que
fazer, e tenho a impressdo de que tudo o que eu faco nesse
momento ¢ antinatural... Contra minha natureza. Mas por
que essa vida serve para os outros e nao serve para mime”
(MAROH, 2013, p.27)

A idéia de ser ou nio lésbica, acaba exigindo demais de
Clementine pois nao se encaixa nos padroes exigidos pela familia
dela, que deseja que ela tenha um relacionamento tradicional,
fazendo com que ela reproduza o mesmo discurso de todos a sua
volta, “Eu nao tenho o direito, ¢ uma garota, ¢ terrivell”
(MARIOH, 2013, p.87.) O que a leva a se isolar por um tempo,
“revirando a cabega com milhares e milhares perguntas sobre mim
mesma” (idem, p.31)

Para Clementine “a afirmagao da identidade supunha

demarcar suas fronteiras e implicava um disputa quanto as formas
de representa-la” (LOURO, 2008, p.32). O dilema dela entre
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assumir-se ou ficar no doser é um divisor na sua construcao de
identidade, pois vendo que no inicio ela nao se permitia nem se
questionar, “eu nao tenho o direito de ter esses pensamento. Eu
me sinto perdida” (MAROH, 2013, p.22). O tempo passa e ecla
volta a se encontrar com os amigos, até que um belo dia,
conversando com uma amiga, surge a conversa sobre sentir atracao
por meninas, o que deixa Clem envergonha, pois era isso que ela
vinha pensando nos ultimos meses. Essa amiga acaba se
aproximando e a beija.

A utilizagdo da imagem faz com que a mensagem de
confusdo e susto seja compreendida, apresenta uma interagio o
texto e as imagens, temos uma sequéncia de demonstragdes de
desejo por Clemetine que nao seria possivel sem o recurso da
imagem, que ficaria limitado a imaginacao do leitor.
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Figura 3 1 MAROH, 2013, p.36,37
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O recurso de imagens sem palavras ajuda a contar a
histéria, dando mais ritmo para o que acontece, ¢ podendo usar
recursos como o flashback visual, Fisner vai dizer que “a auséncia
de qualquer dialogo para reforgar a agdo serve para demonstrar a
viabilidade de imagens extraidas da experiéncia comum”
(EISNER, 1989, p. 16). Assim pelo quadro acima podemos
comprovar o momento em que Clementine teve o despertar de
seus sentimentos por pessoas do mesmo sexo. Encontramos essa
mudanga na personagem, um tempo depois, quando ela
confidencia em seu amigo Valentin o que esta sentindo:

E que s6 agora estou comecando a aceitar tudo de bom que
estd acontecendo... e comegando a ignorar o que 0s Outros
podem pensar de mim. [Uau, teve uma revelagio ou o
quér?] Ela se chama Emma. (MAROH, 2013, p. 82)

Essa certeza, e o agir nela, acaba resultando em um
distanciamento entre Clem e seus pais, logo que seu pai a expulsa,
ela se vé em um espago livre de opressao. Guacira vai utilizar a
imagem da viagem como um meio de formagio e transformagao
do individuo, dizendo que “a viagem transforma o corpo, o
‘carater’, a identidade o modo de ser e de estar” (LOURO, 2008,
p.15) levando assim a diversas transformacgoes que “vao além das
alteragdes na superficie da pele, do envelhecimento, da aquisi¢ao
de novas formas de ver o mundo, as pessoas e as coisas” (idem,
p.15). Essa troca de espago vai trazer uma maturidade e
independéncia para Clem, ela tem que trabalhar, se encontra em
um relacionamento sério, e ainda morando com sua parceira, ela
acaba tendo que amadurecer antes do tempo, antes de ter tempo
de realmente saber se era isso que ela queria para sua vida. Essa
viagem termina por trazer mudangas que afetam os “corpos e
identidades em dimensdes aparentemente definidas e decididas”
(idem, p.15). O que leva Clementine para um caminho de solidao
e de erros.
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0 CORPO LESBICO

Segundo Adrienne Rich, a mulher lésbica vive “forcada a
negar a verdade sobre suas relagdes no mundo exterior ou na sua
vida privada”(RICH,2010, p.28), fazendo com que viva escondido
ou parecendo que vive no modelo heterossexual, “em termos de
seu vestuario, a0 desempenhar o papel feminino, atencioso, de
uma mulher ‘de verdade™ (idem, p.28). E a personagem Emma
nao se conforma com esse tipo de modelo, logo o corpo 1ésbico
aparece cheia de marcas, muitas vezes nao sendo visto como um
corpo feminino, carregado de tragos considerados masculinos —
como roupas (modelos largos, gravatas, bonés), passando por
cortes de cabelos (raspados ou muito curtos), e no modo de agir.
Em uma de suas saidas, Emma conta para Clementine como foi o
seu processo de aceitacao ja que sabia que nao se encaixava nos
padroes heterossexuais.

Quando eu percebi que me interessava por garotas, enterrei
esse segredo bem no fundo de mim mesma. Isso foi
quando eu tinha 14 anos. Cortei os cabelos loiros para usar
um corte curto e espetado, usava roupas que eram trés
vezes 0 meu nimero e sempre andava com meninos. As
vezes eu até brigava com eles. Eu lutava tio obstinadamente
contra mim mesma, contra meus desejos, que NAo
conseguia mais controlar o meu medo e a minha raiva, e
por isso eu era tio agressiva. Hoje em dia, nem acredito que
fui aquela pessoa. A minha mie comecou a entender. Foi
ela que veio falar comigo. Eu nunca teria coragem de dar o
primeiro passo. Ela queria que fosse feliz e que eu me
aceitasse como pessoa. E pouco a pouco eu entendi que os
caminhos para amar sao multiplos. Nio se escolhe que a
gente val amar, e a nossa concepc¢io de felicidade acaba

aparecendo por si mesma, de acordo com nossa experiéncia
de vida (MAROH, 2013, p. 78-79).

A personagem desconstroi seu corpo — de cabelos loiros -
para construir um novo repleto de signos, dentro da idéia de
performatividade de Butler, podemos entender as marcagoes desse
corpo como parte da construcio dessa identidade. A filésofa
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argumenta que a construcio do género vai se dar através da
repeticao de atos, por meio da performatividade do corpo, no qual
significados culturais irdao se fixar. Apoiada na afirmac¢io de Simone
de Beauvoir de que ninguém nasce mulher torna-se mulher
mediante um processo, Butler vai afirmar que,

o género ¢ a estilizagio repetida do corpo, um conjunto de
atos repetidos no interior de uma estrutura reguladora
altamente rigida, a qual se cristaliza no tempo para produzir
a aparéncia de uma substincia, de uma classe natural de ser
(BUTLER, 2016, p. 69).

Percebe-se que Emma se sente muito confortavel com
género, e nao o esconde, ao contrario de Clementine que prefere
se esconder. Emma ¢ estudante de artes, ela almeja ser uma artista,
¢ um pouco mais velha que Clementine, Emma tem uma relacao
boa com seus pais, eles apoéiam a relagio das duas, o que nao
acontece com Clementine. A personagem ¢é de muita
personalidade- tem temperamento forte, nido segura seus
pensamentos, gosta de mostrar a sua opiniao das coisas e do
mundo - é bastante politizada, participa da militancia LGBT, e luta
muito para que o seu relacionamento funcione. O corpo de Emma
¢ formado por sinais, sio seus cabelos, que no iniciosao azuis, o
que chama a atencdao de Clementine, azuis e curtos, anda com
ombros caidos, roupas largas ou masculinas, ela também fuma e
bebe, essa constru¢io do corpo de Emma acaba sendo definido
como /leshian butch’, modelo que trepresenta uma lésbica mais
masculina. Percebe-se entao, que a construcio do corpo de Emma
ja esta inserido em um modelo conhecido pela sociedade,
constituindo-se de,

Uma multiplicidade de sinais, codigos e atitudes produz
referencias que fazem sentido no interior da cultura e que
definem ... quem € o sujeito. A marca¢io pode ser simbodlica

7 Termo usado para descrever uma identidade individual, muito utilizado pela
comunidade 1ésbica, butch se referindo a menina mais masculina e femme mais feminina,
o termo surgiu no século XX, dentro das comunidades LGBTSs, para ser uma
caracteristica dada as mulheres
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ou fisica, pode ser indicada por uma alianca de ouro, por
um véu, pela colocagio de um piercing, por uma tatuagem,
por uma musculacio “trabalhada”, pela implantacio de
uma protese... O que importa € que ela tera, além de efeitos
simbolicos, expressao social e material. Ela podera permitir
que o sujeito seja reconhecido como pertencendo a
determinada identidade (LOURO, 2008, p.83)

Figura 6 MAROH, 2013, p.49 — Corpo de Emma ¢ construido por no¢des construidas no imaginario
lésbico

Figura 7 MAROH, 2013, p.14 Como Emma apresenta seu corpo
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Emma nao é a unica personagem da graphic novel
representada assim, sua namorada no inicio da obra, Sabine,
também ¢ construida com tracos considerados masculinos, com a
cabeca raspada e com a expressao facial mais carregada.

Nos contextos lésbicos, a “identificacio” com a
masculinidade que se manifesta na identidade buzh nao é
uma simples assimilacio do retorno do lesbianismo aos
termos da heterossexualidade. (BUTLER, 2016, p.213)

Nota-se que mesmo uma desconstru¢ao de feminilidade do
corpo de Emma, ele passa a ser marcado pela no¢ao masculina,
nao excluido essa idéia binaria na relacio homossexual. No
relacionamento que ela tem com Sabine, ainda que os dois corpos
sejam marcados por tragos considerados masculinos, a estrutura
binaria faz a distingao de que Emma seria a mulher da relacdo e
Sabine sendo o homem, reproduzindo uma “estilizacdo sexual das
identidades butch e femme” (1dem, p.237), como se uma relagio entre
pessoas do mesmo género somente fosse possivel por meio da
imitacio de uma relacio heterossexual.

O que quer se desmantelar com os dois casais — Emma e
Sabine, Emma e Clementine — é essa idéia de que casais lésbicos
repetem uma apaténcia de ordem — masculina/feminina —
pretendendo estabelecer que “todo o discurso que estabelece as
fronteiras do corpo serve ao proposito de instaurar e naturalizar
certos tabus concernentes aos limites, posturas e formas de troca
apropriados” (idem, p.2206) . Até mesmo utilizando esteredtipos da
cultura, como a idéia instaurada de que lésbicas sao mais adeptas
aos esportes, considerados de cunho masculino, de que fumam,
bebem, e que nio se importam com a aparéncia fisica, por nao
usarem maquiagem todos os dias.
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Figura 8 MAROH, 2013, p.121

0 GENERO E FEITO DE DISCURSOS!

A linguagem também ¢é um instrumento de manifestagio
de género, ¢ por meio dela que justifica-se, ou quer se justifica, a
identidade. Na narrativa o discurso ser ou nao ser tem forca, ele
val encorajar ou nio a protagonista. Monique Wittig, percebe a
linguagem como um “conjunto de atos, repetidos ao longo do
tempo, que produzem efeitos de realidade que acabam sendo
percebidos como “fatos” (BUTLER, 2016, p.200)”.

O poder da linguagem de atuar sobre os corpos é tanto
causa de opressio sexual como caminho para ir além dela.
A linguagem ndo funciona de forma magica nem
inexoravel: “ha uma plasticidade do real em relacdo a
linguagem: a linguagem tem uma agio plastica sobre o real”.
Ela pressupde e altera seu poder de acdo sobre o real por
meio de atos elocutivos que, repetidos, tornam-se praticas
consolidadas e, finalmente, instituicoes. (BUTLER, 2016,
p.202)

Para Emma nao se reafirmar nao apresenta tanto peso, pois
no decorrer da historia ela demonstra pelo seu corpo e por gestos
a sua identidade, e visto também que ela ndo esta inserida em um
ambiente heteronormativo nao se sente a necessidade de se
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reafirmar a todo momento. Contudo para Clementine essa questao
¢ mais delicada, tendo em vista que ela transpassa por ambientes
aonde a heteronormatividade esta em voga, seja na casa dos pais,
na escola ou no trabalho, ela também passa por momentos de
incerteza durante a sua jornada.

€0, N0, SOU. LESBICA.

Figura 9 MAROH, 2013, p.66

Quando Clementine faz a afirmaciao, “Eu nio sou
lésbica”’(MAROH, 2013,p.66), ela quer se distanciar de um
discurso que fara dela parte de um grupo que sofre por essa
escolha, sofre por muitas vezes por perder a familia, sofre
violéncia, sofre exclusio e preconceito, um grupo que nao ¢é
considerado “normal”, e é isso que mais a assustada, ndo ser aceita
pelos outros, ela percebe pela reagdao dos outros e de seus pais que
ser considerada parte da minoria nao é considerado uma coisa boa,
mas que esta destino a infelicidade.
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Figura 10 MAROH, 2013, p.65 — Momento em que a amiga a repreende por ter ido ao bar gay,
primeira reacdo negativa dos amigos que Clementine recebe
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Figura 11 MAROH, 2013, p.29 — O pai de Clementine briga com Emma em um jantar

Ao final ela se aceita, “Eu sei o que eu quero” (MAROH,
2013, p.103). Clementine revela a Emma antes de falecer em seu
diario, ‘“vocé me salvou de um mundo estabelecido sobtre os
preconceitos e morais absurdas, para me ajudar a me realizar
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plenamente” (idem, p.155), essa declaragao demonstra que a
personagem conseguiu se encontrar em seu género, Mesmo que o
processo nao tenho sido livre de constrangimentos, ela ndo se
conformou com a norma, ela se fez.

CONCLUSAO

No obra de Julie Maroh temos dois corpos femininos que
passam por momentos e processos de construcao diferentes, nao
existe uma relagao de poder aqui, e nenhuma quer diminuir o peso
da identidade da outra, fugindo da maldicio da impossibilidade do
amor em historias LGBT, “os corpos nao se conformam, nunca,
completamente, as normas pelas quais sua materializacio ¢
imposta” (BUTLER, 1999, p.54) Desde a construcio desses
corpos, pelo cabelo, pelas roupas, o modo de falar e seus trejeitos.
A trama apresenta uma nova cara para representividade feminina e
lésbica, mostrando a diversidade que existe. Por intermédio de uma
ordem de performance, através de atos repetidos, 0s corpos aqui
apresentados, nao querem mais seguir o modelo heteronormativo
imposto a elas. Querem, portanto, dar visibilidade aquele corpo
feminino que nio segue e nao se encontra nos padroes da
sociedade patriarcal. Mostrando que o relacionamento entre
pessoas do mesmo género nao s6 ¢ possivel, mas como também,
ele existe, ele é real. Por isso, representatividade é de total
importancia para o mundo péds-moderno, a visibilidade desses
sujeitos sao significativas pois representam possibilidades de
multiplica¢ao de vozes e formas de género.
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O QUEER NO TEMPO CINEMATOGRAFICO

Tatiana Brandao de Aranjo

O presente capitulo' busca discutir a teotia gueer como uma
possivel ferramenta teérica de analise para refletir sobre as
representagoes de géneros no cinema. A ideia principal é aliar a
referida teoria com a analise filmica para possibilitar uma reflexao
sobre como as questoes de “tempo gueer’ e “tempo normativo” se
expressam imageticamente nos filmes trabalhados. Neste texto,
nenhum filme serd analisado em sua totalidade, foram selecionadas
algumas cenas para exemplificarem a discussao apontada. O objeto
de discussao para este espago refere-se a producdo filmica
estadunidense produzida a partir do inicio da década de 1990.
Tanto os filmes que foram caracterizados pela autora B. Ruby Rich
como New Queer Cinema, assim como, apresentar o0s
desdobramentos desse momento ao longo da década em filmes
considerados mais normativos, mas que, mesmo assim, nao deixam
de possibilitar uma analise através da referida teoria.

A autora Teresa de Lauretis (2011) no comeco de seu texto
Queer Texts, Bad Habits and the Issue of the Future, pergunta: “quando
textos literarios podem ser chamados de gueer?”” (ibid., p.243,
tradu¢ao nossa). Por mais que seu questionamento seja
direcionado para a literatura, sua aten¢ao também ¢ para produgoes
audiovisuais. E em sua resposta, a autora afirma que ¢ possivel
chamar um texto de gueer, quando o mesmo rompe com o modelo
normativo de narrativa, aquela que se encaminha para um
fechamento e a obtencao de um significado tnico. Assim como,
ela acredita que um texto gueer entende a sexualidade como algo
que vai além do sexo. Nessa breve apresentagao da ideia da autora,
pode-se perceber que de Lauretis ndo ignora as questoes formais
do trabalho literario ou audiovisual.

Por mais que a abordagem da autora seja interessante para
pensar sobre a questdo de um texto gueer, essa Nao serd por mim

I Este trabalho foi fruto de uma discussao apresentada em minha dissertagio de
mestrado, periodo no qual tive bolsa CNPq, defendida em 2014 na Universidade Federal
de Santa Catarina.

2 when can literary writing be called queer?
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aplicada na leitura dos meus objetos que, neste caso, sao filmes.
Porém, seu entendimento sera relevante para as analises de
producdes artisticas que pretendem utilizar a teotia gueer como
suporte. Seu texto aponta para a necessidade de enxergar além do
roteiro de um filme, assim como, considerar além da questio
sexual, independente de os sujeitos representados serem
heterossexuais, bissexuais ou homossexuais. Sendo assim,
primeiramente, faz-se necessario definir o que compreendo por
teoria gueer para em outro momento poder pensa-la nos filmes que
me proponho a discutir neste espaco, assim como as discussoes
pertinentes as temporalidades.

SOBRE TEORIA QUEER E IDENTIDADES

“Na linguagem do senso comum, a identificacio ¢
construida a partir do reconhecimento de alguma origem comum,
ou de caracteristicas que sao partilhadas com outros grupos ou
pessoas, ou ainda a partir de um mesmo ideal” (HALL, 2014, p.
106). Logo, ¢ possivel considerar que a afirmacao de identidades
parte do principio de algo que se tem em comum, sendo que no
processo as diferengas sao apagadas. Nesse sentido, como afirmou
Judith Butler (1993), nao ¢ uma questao de nao utilizar categorias
identitarias, j4 que por motivos politicos elas serdo importantes,
mas se torna necessario problematiza-las. Como afirmou Hall, “as
identidades sdao construidas por meio da diferenca e nao fora dela”
(2014, p. 110), pois elas se afirmam sempre por aquilo que elas nao
sao. E quero destacar que esta discussao sobre identidades sera
relevante para o entendimento de uma das principais questoes
propostas pela teoria gueer, que surgiu nos anos de 1980.

Nos EUA da década de 1980, o debate sobre identidades
era intenso, pois se percebeu os limites presentes em cada uma
delas, sejam gays, lésbicas, ou mulheres. E um dos fatores sociais
que motivou tais discussées foi o impacto da AIDS na sociedade
estadunidense no periodo, e no inicio dos anos 1990 (MISKOLCI,
2012). A teoria gueer nasce no momento em que se percebe que a
“politica de identidades” niao contempla a multiplicidade de
subjetividades e vivéncias. “Como gueer nao é alinhado com alguma
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categoria identitaria especifica, tem um potencial para ser anexado
vantajosamente em um amplo numero de discussoes™ (JAGOSE,
1996, p.2). E a potencialidade desta perspectiva se deve pelo fato
de ndo limitar o entendimento sobre determinados grupos,
situagoes, sujeitos e sexualidades.

Segundo Annamarie Jagose (1996), as palavras “gay”,
“homossexual”, “lésbica” e “gueer” foram em determinados
contextos utilizadas como uma forma de afirmar a mesma coisa,
entretanto, essas palavras nao sao sinénimos. E mesmo que dentro
de um espago académico a teoria gueer tenha sido utilizada para
analisar questoes referentes as sexualidades, suas discussées vao
muito além desse fator, na busca também de nio entender a
sexualidade como um elemento isolado de outras questdes como
raca, etnia e classe, por exemplo.

A teoria gueer teve origem nos meios académicos feministas
e desde seu infcio foram produzidos questionamentos importantes
para a discussdo sobre identidades, sexualidades e, até mesmo,
representacoes. Conforme Jagose, o “gueer foca nos desencontros
entre sexo, genero e desejo” (1996, p. 3, tradugao nossa). O gueer
procura desestabilizar a inteligibilidade reafirmada pela sociedade
entre esses tres termos (BUTLER, 2003). Segundo Judith Butler,
“as normas de género operam exigindo a incorporagao de certos
ideais de feminilidade e masculinidade, os quais sdo quase sempre
relacionados com a  idealizacdo dos  relacionamentos
heterossexuais™ (1993, p.22, traducio nossa). A ideia de entender
essas normas e desconstrui-las se faz presente nas teorias aqui
discutidas, e considero que utiliza-las para refletir sobre as
representacoes imagéticas pode ser um caminho interessante.

Como ja afirmado anteriormente, o contexto no qual a
teoria gueer foi pensada foi marcado pela questao da AIDS e de que
como certas categorias identitarias poderiam nao dar conta do que
estava acontecendo na época. “A maior parte das pessoas,
sobretudo as que estavam com o HIV, na'l o faziam parte desse

3 As queer is unaligned with any specific identity category, it has potential to be annexed profitably to
any number of discussions.

4 gender norms operate by requiring the embodiment of certain ideals of femininity and masculinity, ones
which are almost always related to the idealization of the heterossexual bond.
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grupo pelo qual o movimento homossexual forjado na del] cada de
1960 lutava” (MISKOLCI, 2012, p. 24), movimento esse marcado
por valores de uma classe média branca. A questio da afirmagio
de uma identidade construir o seu “exterior constitutivo” (HALL,
2014), faz com que se estabeleca em contrapartida o “abjeto”,
aquele que escapa de um ideal de normalidade.

Segundo Richard Miskolci (2012), a teoria gueer trouxe uma
perspectiva feminista aos estudos gays e lésbicos, e contribuindo
para os estudos feministas, a0 nao se limitar a categoria “mulher”.
Sendo assim, entender as normas que tentam controlar os corpos
e sexualidades, assim como desestabilizar a heterossexualidade de
sua zona de conforto, faz desse nucleo tedrico uma possibilidade
interessante para refletir sobre os géneros e sexualidades.

Inseridos nessas questoes também existem os debates
referentes as temporalidades. Segundo Jack Halberstam (2005), a
ideia de um tempo gueer emergiu dessas comunidades gays que
foram atingidas pela AIDS. Um ideal de tempo esta relacionado
com o normal, com as respeitabilidades, com a l6gica de uma classe
média. “O uso do tempo e espago gueer se desenvolveu, a0 menos
em parte, em oposicao as Instituicbes da  familia,
heterossexualidade e reproducio™ (ibid., p.1, traducio nossa). A
questao da reproducio apontada por Halberstam atingira
diretamente as mulheres pela afirmacdo de um suposto “relégio
biol6gico”, o que também tem relacio com um ideal de
respeitabilidade no quesito das relacbes afetivas.

Considero importante afirmar que a desconstrugao
apresentada por esses questionamentos coloca em xeque as
feminilidades e masculinidades, expondo-as de maneira mais
plural, e nio reduzidas a modelos normativos de género e
sexualidade. E essas discussdes nao escaparam ao cinema e estao
presentes em produgdes da época, tanto em filmes que legitimam
modelos normativos de género, assim como em produgdes que
apresentam visoes diferentes, personagens que nao correspondem
as normas ¢ que desafiam os modelos normativos instaurados,
inclusive de tempo.

5> Queer uses of time and space develop, at least in part, in opposition to the institutions of family,
heterosexunality, and reproduction.
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O NEW QUEER CINEMA E O CINEMA DOS ANOS 1990

No comego dos anos de 1990, havia filmes que dialogavam
com a situagio da AIDS e o seu impacto na sociedade
estadunidense. E as temporalidades, a abjecdo e a sexualidade se
tornaram temas presentes em algumas produgdes cinematograficas
do perfodo. Em um artigo de B. Ruby Rich, para a revista Sight and
Sound (1992), a autora tratou desse momento caracterizando-o
como New Queer Cinema: “O New Queer Cinema cresceu rapidamente
— primeiro embrionariamente, com seus primeiros passos NOs anos
de 1985-1991, para entao, explodir em plena visibilidade em 1992-
1997 com forca formidavel”® (RICH, 2013, p. XIX, tradu¢io
nossa). Para exemplificar tais produgoes, destaco filmes como Mala
Noche (1986)" de Gus Van Sant e Parting Glances (1986)° de Bill
Sherwood, que marcaram os anos de 1980, além de Poison (1991)°
de Todd Haynes e The Living End (1992)" de Gregg Araki, que
marcaram o inicio da década de 1990.

Como Jack Halberstam afirmou, “tempo gueer, mesmo que
tenha emergido da crise da AIDS, nio é somente sobre
compressao e aniquilamento, é também sobre a potencialidade da
vida improvisada pelas convengoes de familia, heranga e criagao
das criancas”" (2005, p.4, traducdo nossa). Logo, esses temas, de
forma explicita ou metafdrica, se fazem presentes nos filmes
mencionados, nio somente refletidos nas histérias em si, mas
também como na maneira como a narrativa ¢ apresentada.

6 The New Queer Cinema quickly grew — embryonically at first, with its first steps in the years of 1985-
1991, then bursting into full view in 1992-1997 with formidable force.

7 Mala Noche. Direcao: Gus Van Sant. 1985, 78 min., black and white.
8 Parting Glances. Diregio: Bill Sherwood. 1986, 90, color.

9 Poison. Direcao: Todd Haynes. 1991, 85 min., black and white/colot.
10 The Living End. Diregio: Gregg Araki. 1992, 92 min, color.

W queer time, even as it emerges from the AIDS crisis, is not only about compression and annibilation,
it is also abont the potentiality of a life unscripted by the conventions of family, inberitance, and chid
rearing.
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..um das maneiras mais ol] bvias no qual o sexo encontra-
se com a temporalidade e¢] na persistente descricallo de
sujeitos gueer como temporalmente atrasados, apesar de
paradoxalmente deslocados de qualquer momento
histol! rico especil] fico. Como a retol] rica dominante da
epidemia da AIDS td o cruamente revelou, desde que a
identidade sexual emergiu como um conceito, gays e
lel | sbicas tem sido representados como se nal o tivessem
passado: sem infincia, sem origem ou precedente na
natureza, sem tradicolles familiares ou lendas, e,
crucialmente, sem histol]ria como um povo distinto!?
(FREEMAN, 2007, p.162, traduca_| o nossa).

A questdo da historia, das tradi¢oes familiares, apontadas
por Freeman, também se refere as discussdes sobre
temporalidades, e essas serao abordadas de distintas maneiras pelo
cinema durante do perfodo em questdo até o presente momento.

Os filmes que serdo abordados nesse texto fogem do
momento do New Queer Cinema, do inicio da década de 1990, pois
sao narrativas normativas que se direcionam para um fechamento,
e que trazem o tempo como um tema fundamental no roteiro.
Porém, a ideia deste capitulo também ¢ a de analisar de que forma
essas questoes se expressam visualmente, sobretudo, como no caso
dos filmes a seguir analisados, na montagem, ponderando sobre
como a mesma nos direciona para certo entendimento de
temporalidades.

Os filmes aqui abordados foram langados no ano 2000 para
a televisao, um produzido pela HBO e outro pela Showtime. Desde
a década de 1980, a visibilidade de personagens LGBT foi ampliada
consideravelmente no cinema estadunidense, tendo como marco
importante o Oscar em 2000 para a atriz Hillary Swank, que
protagonizou o filme “Meninos Nao Choram”" (1999), da diretora

12 One of the most obvious ways that sex meets temporality is in the persistent description of queers as
temporally backward, thongh paradoxically distocated from any specific historical moment. As the
dominant cultural rhetoric of the AIDS epidemic so starkly revealed, since sexual identity emerged as a
concept, gays and lesbians have been figured as having no past: no childhood, no origin or precedent in
nature, no family traditions or legends, and, crucially, no history as a distinct pegple.

13 Meninos Na'lo Choram. Direca’| o: Kimberley Pierce. 20th Century Fox, 1999. 118
min, color, Til tulo original: Boys Don't Cry.
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Kimberly Pierce. Conforme Michelle Aaron (2004), filmes que
tratavam de sujeitos marginalizados conseguiram maior apoio
financeiro para a sua realizagao.

Um ano apds a estreia do filme mencionado, “Desejo
Proibido”"* e “Segredos e Confissdes”", objetos da anilise, foram
langados. Ambos possuem uma estrutura narrativa semelhante:
focam em personagens gays ¢/ou lésbicas e sio divididos em trés
partes. A analise a seguir focara na maneira como a narrativa foi
apresentada, resultando em sua montagem final, e o que isso nos
fala sobre temporalidades. As histérias apresentadas, a maneira
como elas foram contadas, expressam uma ideia de tempo, uma
projecao de um futuro, mas que pauta também a existéncia de um
passado, uma memoria que faz parte dessa caminhada em dire¢ao
a supostamente tempos melhores.

“Desejo Proibido” é um filme com trés histérias dirigido
por diretoras diferentes em cada segmento. Os trés momentos
relatam situagGes com personagens lésbicas durante determinadas
décadas do século XX, e todas as historias se passam na mesma
casa. Primeiro ¢é contada a histéria de um casal de senhoras no ano
de 1961, na qual uma delas falece e a outra precisa lidar com a
familia de sua companheira. O segmento seguinte acontece no ano
de 1974 e relata a histéria de um grupo de feministas lésbicas, e na
ultima histéria, que se passa nos anos 2000, narra o0 momento em
que um casal de lésbicas se prepara para ter um filho.

Antes de iniciar os trés segmentos, os créditos iniciais sao
apresentados juntamente com imagens que marcaram as décadas
retratadas no filme. Nesse sentido, a maneira como foi feita a
apresentacao das imagens ¢é relevante para a discussao aqui
empreendida. A tela é dividida em trés, apresentando imagens de
cada época, mas em nenhum momento as mesmas se misturam.
Esse elemento nos remete a uma primeira ideia sobre
temporalidade em que esses momentos nao dialogam, quando as
décadas avancam o passado é deixado completamente para tras.

14 Desejo Proibido. Direcall o: Jane Anderson, Martha Colidge, Anne Heche. Top Tape,
2000. 96 min, color, Ti'l tulo original: If These Walls Could Talk 2.

15> Segredos e Confissol ] es. Dire¢a | o: Donna Deitch. CIC Video, 2000. 105 min, color,
Ti tulo original: Common Ground.
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Considero importante afirmar também que as imagens de eventos
€ pessoas reals que aparecem entre 0s segmentos, apresentam uma
ideia de que a ficcdo contada se relaciona diretamente com a
histéria vivida. Assim como, foi uma maneira de passar de um
segmento para o outro, considerando que em cada um temos
diretoras diferentes.

Ap6s o término dos créditos, o ano de 1961, ¢é introduzido
de maneira que nos remete a ideia central de temporalidade do
filme. A imagem que fica ao lado esquerdo empurra as demais para
o lado direito. Uma época é apresentada e o caminho se direciona
apenas para o futuro, o que vai se comprovar em outros momentos
do filme.

Jane Anderson roteirizou e dirigiu a histéria sobre o casal
de senhoras, interpretada por Vanessa Redgrave e Marian Seldes.
No inicio da historia ja se pode perceber a questao da homotobia
em uma cena na qual as duas vao ao cinema juntas. Porém, o foco
sera os acontecimentos na vida da personagem de Redgrave apos
sua companheira morrer. Ela niao é considerada da familia, nao
possui direito a nada, e acaba solitaria. O tom tragico da primeira
histéria contrasta-se com a ultima, passada nos anos 2000, o que
também serve a ideia que o filme quer apresentar.

No decorrer dos segmentos a ideia de que o passado ficou
para tras e estamos avangando para tempos melhores é reafirmada..
No final do primeiro segmento a ultima imagem ¢ a de uma janela
aberta com vista para a rua, ¢ a mesma ¢ congelada, para logo se
unir as imagens de eventos e personagens reais das outras décadas
- que ficam separadas assim como nos créditos iniciais.

Para introduzir o segundo segmento, a imagem
representando 1961 é empurrada para o esquerda/passado, e a dos
anos 2000 empurrada para a direita, e 0 ano de 1974 ¢ introduzido.
Assim ocorrera com a apresenta¢ao dos anos 2000, em que as duas
décadas anteriores, apresentadas como sendo tempos dificeis para
os homossexuais, sio emputradas para a esquerda/passado, e
assim podemos contemplar esses novos tempos.

O filme “Segredos e Confissoes, dirigido por Donna
Deitch e roteirizado por Paula Vogel, Terrence McNally e Harvey
Fierstein, possui similaridades com “Desejo Proibido” que nao se
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limitam 4 tematica, mas também a0 modo como as discussdes sdo
propostas. O filme também ¢ separado em trés décadas, 1954, 1974
e 2000, e as historias, assim como em “Desejo Proibido”, também
focam personagens homossexuais. No segmento de 1954 uma
menina ¢é expulsa da Marinha por acusagoes de homossexualidade,
em 1974 ¢ a histéria de um menino que sofre bullying por ser gay
e no segmento dos anos 2000, ¢ narrada a historia de um casal de
homens que esta se preparando para casatr.

Um elemento importante nesse filme é o personagem do
narrador interpretado por Eric Stotlz, que terd um papel
fundamental no decorrer das historias, além de que a sua fungao é
simbélica de algumas ideias presentes no filme. Em 1954 o
personagem de Stoltz é uma crianga, e ele acompanha seu avo que
tem como fungdo hastear a bandeira todos os dias pela manha. A
partir do segmento de 1974, o personagem esta adulto e a fungao
ja ¢ sua, tendo herdado o trabalho de seu avo. O hasteamento da
bandeira ira pautar as mudangas dos tempos, construindo uma
relagao direta com a nagdo, tema que sera abordado adiante.

Diferentemente de “Desejo Proibido”, “Segredos e
Confissdes” ¢é dirigido por uma pessoa, portanto, o recurso de
dividir em segmentos nao precisa ser realizado necessariamente.
Neste sentido, a passagem de uma historia para outra ¢é feita de
maneira diferente do outro filme, mas legitimando a mesma nogao
de temporalidade na qual o desenrolar se da rumo a um futuro
melhor. No filme, a passagem de tempo nio precisou realizar
cortes, ja que no caso da passagem da primeira histéria para a
segunda, foram utlizados movimentos de camera e a
movimentacao dos atores na propria cena apresenta a mudanga de
década. Neste sentido, no final da primeira historia, a personagem
envolvida retira-se de cena ao embarcar em um 6nibus que se move
para o lado esquerdo da tela, e a0 movimentar-se para o lado
direito, a camera apresenta o personagem envolvido na situagao
apresentada no ano de 1974.

Essa discussao ¢ relevante na medida em que questionar
esse “futuro melhor” é necessario. Conforme afirmou o autor Alan
Sears, “a consolidagal] o de direitos civis de gays e le/ sbicas tende
a beneficiar alguns mais que outros. Aqueles que ganharam mais
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foram as pessoas que vivem em relacionamentos estal | veis com
bons sala |rios e empregos, na maioria das vezes brancos e
especialmente homens™'® (2005, p.93, traduca ] o nossa). Nesse
sentido, além de compreender que certas melhorias, que ocorreram
de fato, nao beneficiaram a todos, é importante também entender
que a ideia de que os tempos nao se encontram, e que o passado
ficou para tras, pode ser problematica no momento em que se
discute uma sociedade ainda muito desigual.

Jack Halberstam tratara sobre o “tempo da heranca”, um
tempo linear, que se relaciona com a passagem das geracoes. E essa
linearidade é possivel constatar em ambos os filmes, intencional ou
nao. A questao da geracao ¢ mais evidente no filme “Segredos e
Confissdes”, porém, se percebe esse elemento em “Desejo
Proibido”, pelo fato de todas as histérias se passarem na mesma
casa. A nog¢ao de linearidade tem relagio com o que Tom
Boellstortt (2007) chamou de straight time, no qual o significado da
palavra  straight pode ser pensando ndo somente a
heterossexualidade, mas a uma ideia de retidao.

As discussoes sobre temporalidades nao sao dissociadas do
contexto geografico dos filmes, e de como as questoes
apresentadas, também se referem diretamente a propria historia
estadunidense. Essa relacdo se torna explicita em “Segredos e
Confissdes” devido ao personagem que hasteia a bandeira (um
homem branco e heterossexual) e de que a imagem da propria
bandeira e da simbologia inerente a ela. Nesse sentido, é inevitavel
pautar a relacio que se estabelece entre a histéria da nagao e a
proprio trajeto da conquista de certos direitos para as comunidades
LGBT. Porém, ¢ valido ressaltar a afirmacao de Jin Haritaworn,
quando afirma que: “a linguagem de direitos e liberdade e[l por ela
mesma altamente racializada”"” (2008, p.86, traduca ] o nossa). E
quando se fala em conquista de direito, essa ¢ uma questao que nao
deve ser ignorada.

16 the consolidation of lesbian and gay civil rights has tended to benefit some more than others. Those
who have gained the most are people living in committed couple relationships with good incomes and jobs,
most often white and especially men.

\7 the langnage of rights and freedoms is itself highly racialised.
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Como afirmou Alexandra Chasin, “o apagamento das
diferencas produz uma imagem universal do individuo, que ¢
sempre imaginado como branco e homem™"* (2001, p.21, traducio
nossa). Nesse sentido, se ndo problematizarmos o discurso dos
direitos alcan¢ados, ele se torna universal e os sujeitos que nao sao
atingidos por eles continuam a margem da sociedade. Em ambos
os filmes, no segmento final dos anos 2000, os casais sio brancos
e notadamente pertencem a uma classe privilegiada. E importante
ressaltar ~ que nas  duas  produgbes, apenas  uma
personagem/protagonista é negra.

Segundo Jack Halberstam, “nos cilrculos polilticos
tradicionais, no entanto, o casamento gay se tornou uma causa
celllebre e veio para substituir a poli_ltica de gays e lel]sbicas
como um todo” (2012, p.121, tradugdo nossa). Portanto, ao
mesmo tempo em que ¢ possivel celebrar a conquista de direitos,
¢ necessario problematizar se nos discursos sobre esses mesmos
direitos nao se esta deixando de lado uma parcela da populagao que
nao ¢é atingida por eles.

“Direitos sio muito tedricos para muitas pessoas. Sem um
advogado para argumentar por eles, sem uma educagio que
efetivamente faca com que as pessoas estejam cientes dos
mesmos, sem um sistema de saude que faca possivel que
eles os aproveitem, direitos por si s6 podem ser um escasso
consolo”? (CHASIN, 2001, p.22, tradugao nossa).

Conforme Josel! Esteban Munoz (2007), o futuro nio
pertence a todos, e o que esta sendo celebrado pelo cinema em
muitos filmes, além dos mencionados nesse texto, constréi uma
visao universal de que todos sdo atingidos de maneira efetiva.
“Criangas racializadas, criancas gueer, nalo sa lo os prilncipes
soberanos da futuridade™ (MUNOZ, 2007, p.364, traduga lo

18 the erasure of difference produces the image of a universal individual, who is always imagined as white
and male.

19 Rights are all too theoretical to all too many people. Without a lawyer to argue them on one’s behalf,
without an education that effectively makes one aware of them, without the bealth care that mafkes it
possible to enjoy them, rights alone may be cold comfort.

20 Racialized kids, queer kids, are not the sovereign princes of futurity.
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nossa). Autores como Munoz e Jin Haritaworn problematizam a
questao dos direitos para pensar sobre as vozes ainda silenciadas,
e essas discussdes contribuem para pensar a questdo das
representagoes. A autora Alexandra Chasin (2001) nos lembra que
para alguns sujeitos a sexualidade ndo representa a principal
opressao, ¢ mesmo que a discussao esteja focada na sexualidade, ¢
necessario pensar nas diferencas.

CONCLUSAO

Considero que a teoria gueer pode ser uma opgao relevante
para refletir sobre as representa¢oes de géneros no cinema. Isso,
pois ela ndo se limita a questao da sexualidade, e assim como foi
apresentado acima, incorpora outros elementos que nao podem ser
ignorados. O fato de nao me limitar a questao de identificar se um
filme é gueer ou nao, possibilita o uso da teoria gueer para qualquer
tipo de producio cinematografica, visto que a discussao enfoca o
tratamento dado no filme para as representacoes de género.

“A visa ] o de Hollywood sobre as novas e diversas formas
de organizacal | o domel|sticas ainda privilegia o triangulo nuclear
de mamal_| e, papai e beb¢, fazendo com que esses trés fiquem por
cima de qualquer maneira de alianca e relagall o™
(HALBERSTAM, 2012, p. 71, traduca | o nossa). E essa visao
apontada por Halberstam também esta presente em filmes como
os analisados aqui, que nao versam sobre relagdes heterossexuais.
Sendo assim, celebrar os direitos nao impossibilita problematizar
sobre as vozes que ainda estao sendo silenciadas, sobre aqueles que
ainda permanecem a margem da sociedade e ndo possuem
visibilidade em produgdes audiovisuais.

Como Alan Sears afirmou, “ganhos em visibilidade cultural
ou em direitos civis podem situar os gueer mais profundamente
dentro dos sistemas de poder”* (2005, p.94, traduca | o nossa). E
como falado anteriormente, esse espaco afirmado por Sears nao

2V Hollywood's take on new and diverse housebold forms still privileges the nuclear triangle of mommy,
daddy, and baby makes three over all other forms of alliance and relation.

22 gains in cultnral visibility or civil rights can situate queers more deeply inside systems of power.
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garante a presenca geral da pluralidade de sujeitos, a tendéncia
nesse caso ¢ homogeneizar.

Por mais que os filmes analisados sejam dos anos 2000, a
discussao apresentada ainda se faz atual. “Como homens gays e
lésbicas sao diferentemente classificados por raca, género, idade,
eficiénecia, e até mesmo “sexualizados”, a liberacio gay, se ela
viesse, ainda assim deixaria muitos homens gays e lésbcas sem
liberdade e desiguais™ (CHASIN, 2001, p.19, tradugio nossa).
Sendo assim, se faz necessaria a problematizacio dos “direitos
alcangados” ou futuro almejado, ja que os mesmos podem conter
discursos que excluem uma parcela grande da sociedade que
deveria ser incluida na conversa.
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AS HISTORIAS EM QUADRINHOS E
APROPAGANDA IDEOLOGICA NA SEGUNDA
GRANDE GUERRA

Artur Rodrigo Itagui I opes Filho

INTRODUCAO

Tratada por anos como mero objeto de entretenimento
despretensioso, as HQs tiveram o infcio de sua jornadajunto a
cultura popular na segunda metade da década de 1920, ascendendo
de maneira expressiva no cenario estadunidense em meio a década
de 1930 e atingindo seu auge no petiodo intitulado de era de ouro
(década de 1940). Esse periodo, em especifico, ficou reconhecido
por ter sido a época em que as historias de super-herois passaram
a despontar em meio a produc¢ao dos quadrinhos, alavancando as
vendas e auxiliando na popularizagdo dessa midia. Ainda que as
origens das HQs antecedam ao século XX, a popularizagio dessa
midia e a consolida¢do da mesma enquanto objeto referencial da
cultura popular se deu no instante em que seus personagens € suas
respectivas histérias, passaram a compor o cotidiano vivido, muitas
vezes pautando debates e promovendo reflexoes.

No periodo anterior a era de ouro as HQ’s possuiam alguns
géneros de producao similares a literatura, muitas vezes
mimetizando a narrativa ja apresentada nessa midia, transpondo
aquilo narrado, outrora apenas em texto, as paginas das HQs. Com
o desenrolar das décadas, as Histérias em Quadrinhos passaram a
articular melhor a relagdo entre texto e imagem, aperfeicoando a
arte de narrar uma histéria, consolidando especificidades que até
hoje caracterizam essa midia em particular.

Como as HQs possufam caracteristicas similares a literatura
de fantasia, elas passaram rapidamente a serem consideradas uma
arte voltada apenas para o entretenimento, visto que, a propria
literatura de fantasia era considerada uma arte rebaixada em
detrimento a arte culta ou a arte séria, que, por sua vez, consistia
na literatura académica, dotada de um conteudo (considerado)
mais denso e que, por consequéncia, promoviaum (respeitoso)
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estado (superior) de reflexdo em seus leitores. Oriunda de um pré-
conceito, essa classificacio negligenciava o fato de as HQs, em
especial as #rinhas e as charges, promoverem, muitas vezes, 0 mesmo
estado (superior) de reflexdo em seus leitores, tal qual a obra de
literatura culta teoricamente proporcionava. Esse pré-conceito
acompanhou as HQs por décadas, delegando o conteudo denso de
muitas de suas histérias ao campo do entretenimento
despretensioso. Ainda que o conteudo critico/reflexivo presente
nessa midia tivesse grande repercussao no férum intimo de seus
leitores, por anos referenciar uma Histéria em Quadrinhos ou
alegar que a mesma tenha despertado questionamentos ao leitor
representava um rebaixamento intelectual por parte do mesmo, o
tornando (muitas vezes) digno de rechaco e retaliagoes.
Entendida como entretenimento despretensioso, as HQs
tiveram seu conteudo delegado ao esquecimento, servindo apenas
para divertir seus leitores infanto-juvenis ao longo das décadas de
sua popularizacao (1920-1950). Os debates acerca do conteudo
inerente as suas historias e as influéncias dos mesmos na formacio
do pensamento critico de seu publico leitor ganharam repercussao
no ano de 1953, quando um psicélogo alemao erradicado nos EUA
publicou um longo artigo no Ladie’s home jonrnal, intitulado What
parentes  don'tknowaboutcomic  books. O artigo escrito  por
FredricWertham (1895-1981) enaltecia a ideia de que as Historias
em Quadrinhos traziam consigo mais do que apenas a policromia
do entretenimento em suas paginas de aventura, junto a narrativa
estavam presentes conteudos de extrema densidade que
influenciavam a formagao da psique de seu (jovem) leitor. Em tom
de alerta, Werthamenaltecia o conteudo presente em muitas HQs
da época e apontava a influéncia (negativa) que as mesmas
poderiam produzir em um leitor desprovido de um referencial
critico previamente consolidado, em outras palavras, ele alertava
acerca dos males consequentes da leitura de HQs dotadas de um
conteido denso por criangas e adolescentes sem uma devida
orientagao. Sua tese ganhou forma no ano seguinte, em 1954, com
a publicacao da obra Seductionoftheinnocent, o que corroborou com a
difusdo do preconceito com a midia e promoveu o surgimento do
ComicCodeAutorothy: um selo de autorregulamentagao da produgao
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das HQs voltado para os pais. Esse selo seguia um cédigo de
conduta condizente com os valores de um idealizado Awmerican Way
of Life e assegurava aos pais que o conteudo das histérias era
proprio para a leitura dos jovens consumidores.

Independente do teor das discussdes erigidas por
Wertham, o importante a ressaltar aqui ¢ a vanguarda do autor em
promover um espago de discussdao fértil acerca das historias em
quadrinhos e seu conteudo. Mesmo que sua posi¢ao fosse por
deveras radical e demasiada acusatéria, o autor trouxe as HQs o
olhar de tedricos e estudiosos de diversas areas do conhecimento,
que passaram a avaliar a densidade do conteudo dessas historias,
as removendo do campo do entretenimento despretensioso para,
enfim, compreende-las como uma midia dotada de um contetudo
denso e, para a época, pouco explorado.

Partindo do nsight de Wertham, muito se construiu em
termos de analises e estudos acerca das HQs. Longe de defender a
tese fulcral do autor em questdo, o presente capitulo corrobora
apenas com o posicionamento do autor ao compreender as HQs
como um meio dotado de uma gama de informagoes
extremamente densas, criticas muito bem elaboradas e
posicionamentos que reproduzem ideologias e preconceitos claros,
que, por sua vez, serdo interpretados pelo leitor. Entendendo as
HQs como representagao ideoldgica da concretude, materializada
na figura de personagens marcantes e historias envolventes, o
presente capitulo pretende apresentar como essa midia, em meio
ao cenario estadunidense, acabou por corroborar com a
propaganda de guerra ao longo dos conflitos da Segunda Guerra
Mundial, se tornando um agente e um difusor ideolégico dos
valores nacionalistas em prol dos Aliados e em oposi¢ao ao Eixo.

AS HQS COMO REPRESENTACAO SIMBOLICA E A DIFUSAO IDEOLOGICA

O fil6sofo e educador Gelson Weschenfelder, em seu livro
Filosofando com os super-herdis (2011), ressalta, logo na introducao de
sua obra, que as HQs abordam uma vasta gama de contetdos de
naturezas diversas, a fim de propiciar, ao leitor de suas paginas, um
estado de reflexdo acerca de questdes que, muitas vezes,
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transcendem sua propria vivéncia, o levando a experimentar
situagoes, talvez, nunca dantes vivida. Esse posicionamento é
iluminado pela obra Os super-herdis e a filosofia (2005), organizado
pelo fil6sofo William Irwin. Nesse livro o autor afirma que:

As melhores histérias em quadrinhos de super-herdis, além
de divertirem, introduzem e abordam de forma vivida
algumas das questdes mais interessantes e importantes
enfrentadas por todo ser humano — questdes referentes a
ética, a responsabilidade pessoal e social, a justi¢a, ao crime
e a0 castigo, a mente e as emog¢des humanas, a identidade
pessoal, a alma, a no¢io de destino, ao sentido de nossa
vida, a0 que pensamos da ciéncia e da natureza, ao papel da
té na aspereza deste mundo, a importancia da amizade, ao
significado do amor, a natureza de uma familia, as virtudes
classicas como coragem e muitos outros temas importantes.
(IRWIN, 2005, p.11).

Corroborando com o posicionamento de Irwin,
Weschenfelder, ao longo de sua obra, aponta que a figura de um
personagem, sua historia e suas experiéncias ficcionais oportuniza
ao leitor refletir acerca de como ele mesmo agiria em determinada
situagao, enriquecendo seu potencial critico e, a0 mesmo tempo,
formando um particular entendimento de mundo em
consequéncia ao juizo erigido frente a situagdo ficcional
apresentada. A partir de um posicionamento aristotélico, o autor
ressalta que a arte da narracdo presente nas Histérias em
Quadrinhos possui um carater pedagogico na medida em que
propicia um estado de reflexdo, que implica na arguicao de juizos
e questionamentos por parte de seu leitor. A transformacao e o
enriquecimento do potencial reflexivo do leitor das HQs,
entendido ocorrer por Weschenfelder, compreende essa midia,
ainda que de maneira indireta, como um meio dotado de um
grande poder: o de influenciar seu leitor.

Ainda que o autor apele para uma independéncia reflexiva
por parte do leitor, ressaltamos que essa pode vir a ser direcionada,
caso intencionado for orientar o leitor a um determinado
posicionamento. Isso se daria por meio de estratégias de
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convencimento bem articuladas, tais quais apresentadas nas muitas
propagandas veiculadas até os dias atuais, possivel de ser
observado nos muitos veiculos de midia ainda existentes. Os
filésofos T. W. Adorno (1903-1969) e Max Horkheimer (1895-
1973), trataram de ressaltar essa questao em sua obra intitulada de
Dialética do esclarecimento, publicada originalmente no ano de 1947.
Nessa obra os autores ressaltam que o saber se estabelece a partir
da difusao de verdades instituidas por um determinado grupo, o
qual sustenta um (relativo) poder em meio a uma organizagao
social qualquer. A verdade, nesse sentido, consiste naquilo
defendido enquanto preceito paradigmatico e que, por sua vez, é
consolidado por meio da tensao dialética. Mas essa tensao dialética
nao se resolve de maneira a ressaltar a verdade, em um sentido
positivado em consequéncia a uma espécie de clareamento do
desconhecido, tornado conhecido, segundo os autores a verdade
estabelecida decorre de um intencional embate onde o detentor de
um maior poder se faz soberano ao enaltecer seu posicionamento
em detrimento ao seu algoz opositor. Em resumo: a verdade seria
a verdade dos vencedores de um conflito dialético onde a razao
nao seria o juiz (como a tradicdo filoséfica antiga, medieval e
iluminista tanto pretendia defender), o que terfamos seria apenas
um conjunto de justificativas necessarias para fazer perpetuar o
poder de um sobre o outro.

Tendo a verdade como um conjunto de preceitos
sustentados por justificativas bem articuladas, a etapa de
convencimento das massas se datia, nao por métodos de opressao
e sim por estratégia de convencimento das mesmas das razoes que
fazem a verdade instituida possuir um maior valor que muitas
outras delegada a marginalidade e ao descaso. A ferramenta usada
para o convencimento das massas (das razoes que sustentam as
muitas verdades instituidas) é a propaganda, parte da agao do que
os autores chamaram dezndiistria cultural.

A unidade implacavel da inddstria cultural atesta a unidade
em formacdo da politica. As distin¢Oes enfaticas que se
fazem entre os filmes das categorias A e B, ou entre as
histérias publicadas em revistas de diferentes pregos, tém
menos a ver com seu conteudo do que com sua utilidade
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para a classificacdo, organizacio e computagdo estatistica
dos consumidores. Para todos algo esta previsto; para que
ninguém escape, as distingdes sao acentuadas e difundidas.
(ADORNO, HORKHEIMER, 1996, p.116).

Como ferramenta da indsistria cultural, a midia se tornaria um
difusor das verdades paradigmaticas e proferidas enquanto verdade
pretendida universal. Verdades que atentam em defender uma
determinada conduta, uma determinada moral ou um determinado
juizo em detrimento a outro, seriam propagados e propagandeados
pela midia, a fim de promover a difusdao de tudo aquilo considerado
correto defender, isto ¢é, daquilo entendido e instituido por
verdade.Mas antes de acuar as Histérias em Quadrinhos de
carregarem consigo uma intencionalidade maquiavélica em sua
producdo, cabe ressaltar que a indsistria cultural é um difusor das
verdades instituidas, com o objetivo de convencer o individuo a
aderir a uma vida orientada pelo conjunto de paradigmas que
compde a ordem de poder vigente. Sendo uma cultura que visa
orientar a a¢do do individuo, pautando uma conduta ideal, a
indyistria cultnral nao resume sua pratica aos veiculos midiaticos, ela
atua em todos os setores da sociedade por se tratar de um
movimento de difusio dos paradigmas que compoe a ordem de
poder vigente, atuando na escola, na industria e, inclusive na midia.
Como o autor/criador setia alguém formado pelo meio imerso em
um conjunto de verdades instituidas ja difundidas pela agao da
indristria cultural, esse se tornaria um difusor passivo daquilo que o
compde, isto ¢, se tornaria um novo agente em prol da propagagao
dos ideais que compode a estrutura de poder vigente, mesmo que
de maneira nao intencional.

Nesse sentido as Historias em Quadrinhos consistiriam em
representagoes simbolicas das verdades paradigmaticas que
compde o meio vivido pelo autor/criador do personagem e de suas
historias particulares.Dotados do poder de discernir sobre a arte e
a historia que compoe o universo de um personagem qualquer, o
autor/criador acaba por ser um difusor das verdades as quais
compde sua propria constituicao. Como alguém influenciado
diretamente pela familia, cultura, politica, economia, sociedade,
escola, religiao e histéria de seu meio vivido, o autor/criador
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reproduz tudo aquilo que o constitui na medida em que escolhe
um determinado paradigma para compor sua criagao. Conforme
as palavras de Will Eisner (1917-2005): “Historia é a narragao de
uma sequéncia de eventos deliberadamente arranjados para serem
contados. Como o ato de informar um evento! Com a diferenca
que o narrador controla os eventos!” (EISNER, 2005, p.13).

Controlando tudo aquilo que ird compor um personagem
e sua historia, o autor se torna responsavel pela propagacao
simbdlica dos valores que o compde e que, por consequéncia,
fazem parte das verdades paradigmaticas que o formaram ao longo
de sua jornada. Nesse sentido, a criagio de um personagem
qualquer e sua histéria se tornam, igualmente, difusores
propagandisticos de principios ideologicos que compde a raiz do
autor/criador, visto que esse acaba por propagar(de maneira
inevitavel) os pré-conceitos que o compde. Isso nao significa
afirmar que o autor ¢ desprovido de juizo acerca do que outrora
vivera, € sim que seu posicionamento sera sempre uma tomada de
posicdo frente aos paradigmas ja estabelecidos. Portanto,
entendemos que a promogao do paradigma sempre sera em vias de
afirma-lo ou rechaga-lo, para tanto, o paradigma devera sempre ser
apresentado e admitido como tal.

Personagens belos e esbeltos, dotados de valores que
corroboram com ideais de justica e bondade se opde a feiura e ao
grotesco, tanto quanto aos valores degenerados que operam na
clandestinidade da crueldade e da maldade. Ideais que simbolizam
aquilo que constitui o paradigma vivido ou a verdade instituida e
que afirma o que é ser bom ou mal, justo ou injusto, honrado ou
desonrado, belo ou feio, sio padroes que influenciam o leitor e que
promovem ideologias, mesmo que de maneira indireta, refor¢cando
paradigmas e difundindo verdades instituidas.

A PROPAGANDA IDEOLOGICA NAS HQS ESTADUNIDENSES AO LONGO DA
SEGUNDA GRANDE GUERRA

Como ferramenta de propagacdo de paradigmas ou
verdades instituidas em consonancia com a ordem de poder
vigente, as HQs tiveram seu auge de atuagdo nos anos de conflito
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da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), onde personagens
vestindo collant coloridos com as cores dos EUA e carregando um
vasto conjunto de simbolos nacionalistas tomavam o fronte de
guerra, difundindo valores patridticos e iluminando os menos
esclarecidos das (verdadeiras) intencoes de sua nacio. Assumindo
a alcunha de promotores da liberdade, os herdis, além de
carregarem consigo uma grande carga simbodlica visual em suas
respectivas indumentarias, agregavam em si valores de exaltagao
nacionalista, representado nas caracteristicas fisicas do
personagem, que, por sua vez, era retratado como uma figura
altiva, independente, confiante e, acima de tudo belo, como os
exemplos da bela e corajosa MissAmerica, publicado pela Timely no
ano de 1944, e do (loiro) atraente e ousado U.S Jonmes, da extinta
editora Fox, publicado no ano de1941 (Figura 01).

Figura 01

Respaldando a classica dicotomia maniqueista que afirmava
serem eles a simbologia viva do bem em combate ao mal, os herdis
de guerra das HQs trouxeram uma gama de caracteristicas comuns
em muitas de suas histérias. Algo possivel de ser observado na capa
de algumas edi¢Ges publicadas em meio ao periodo do conflito.
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Além da clara simbologia nacionalista, existem
caracteristicas que muitas vezes passam despercebidas ao leitor
comum e que expde o ideal perpetuado em meio aos EUA desse
periodo: combater o inimigo que ameagca a liberdade. Para tanto,
existe uma sequencia de eventos que se repetem nas narrativas
desse perfodo e que se da, de maneira resumida em quatro etapas:
1) Alertar o publico das inten¢oes nazistas e da ameaga que eles
representam, nao apenas a (suposta) liberdadeostentada pelos
EUA, mas para o mundo; 2) Apresentar o herdi como a esperanga,
que, tal qual a populagao estadunidense, ¢é inabalavel e
extremamente forte, capaz de enfrentar qualquer ameaga e
sobreviver a adversidade devido seu espirito nacionalista e seus
valores condizentes com os principios maiores da justica e do bem
moral; 3) Expor o inimigo como alguém forte mas possivel de ser
atingido, humilhado e passivel de sofrer a dura puni¢ao da justica
que nao tarda em atingir aquele que perpetua o mal; 4) Por fim, a
adesao surge em um convite, seja ele de maneira direta ou indireta,
com o objetivo de convencer o leitor a aderir, nao aos esforcos de
guerra, mas a0 mesmo tipo de pensamento que compde a
particularidade do herdi, seus valores, seus ideais, em fim, sua
ideologia.



118 | COMUNICACRO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

Vejamos a capa da revista The FightingYank — america’sbravest defender
nimero 06, publicada pela editora Nedor, em dezembro de 1943 (Figura
02):

Impenetrabilidade
do her6i

Convite
a ades&o

Inimigo
humilhado

Perpetuacéo
do Medo

Figura 02

Nessa capa, temos o personagem 1he FightingY ank sentado sobre
um aviao de guerra japonés, o qual ostenta em sua lateral a frase Japan —
U.SA Suicide Squadron, que significa, em uma livre traducao, Esqguadrao
Suicida Japao — EUA. A ameaga presente no aviao japonés perpetua o
medo, pois perpetua a ideia de que os EUA ¢ alvo dos japoneses. O
detalhe a ressaltar ¢ maneira com que a informagao ¢ apresentada, Japan
— US.A, como sendo a investida belicista uma ato de uma nac¢io sobre
a outra, em outras palavras, a informacao nos induz ao entendimento que
a totalidade das inten¢des da nagio japonesa estao voltadas a destruicao
de tudo o que representa a totalidade da nagao estadunidense. Com a
ameaca apresentada, o heréi entra em agao, ainda que atingido pelos
disparos dos demais avides inimigos, ele ¢ apresentado como o proprio
espirito da nagdo a qual representa: impenetravel, inabalavel, apto a reagir
e alcangar a vitoria. Apresentado o heroi, o inimigo é atingido, humilhado
e a figura outrora ameagadora se curva diante da agio do personagem
salvador. A rapida leitura da capa dessa edi¢ao é consolidada com o selo
(comum em muitas revistas da época) presente no canto esquerdo
inferior, onde um convite formal para adquirir selos de guerra e auxiliar
os soldados estadunidenses no conflito distante é feito, dando
fechamento a difusio ideoldgica pretendida ou nio.
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O mesmo ocorre na capa da edi¢ao numero 01 da revista
CapitainAmerica, publicado pela Timely em margo de 1941 (Figura
03):

mm=APTAIN ==

Inimigo
humilhado

Impenetrabilidade
do heréi

Perpetuacéo
do Medo

Convite
a adesao

Figura 03

Aqui, mais uma vez temos O MESMO Processo narrativo
sendo desenrolado. Em uma sala tomada por agentes nazistas,
aparentemente representando um esconderijo, planos de invasio
aos EUA sio intencionalmente dispostos sobre uma mesa para que
o leitor entenda a ameaga que os inimigos representam, assim
como as inten¢des de suas acoes. No centro da capa, como
protagonista da agdo, se encontra o herdi que, ainda que atingido
pelos disparos do inimigo, se mostra impenetravel, dotado do
espirito necessario para enfrentar o desafio e vencer. O inimigo
escolhido para essa edigdao ¢ o préprio Adolf Hitler (1889-1945),
Chanceler do Reich e Fiihrer da Alemanha Nazista de 1934 até
1945. Ainda que esse viesse ser a figura representativa de todo o
poderio bélico e da ameaga nazista por sobre todo o continente
europeu, a simbologia do soco projetado sobre a face daquele que



120 | COMUNICAGRO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

representava a propria ameaga do terror, ressaltava o potencial da
convic¢ao estadunidense de fazer valer a justica (ideal), que, por
sua vez pretendia simbolizar toda a nacdo estadunidense (e a
totalidade de seus valores). Em fechamento, um jovem bate
continéncia no canto inferior direito dessa edi¢ao. O jovem é Bucky
Barnes, aliado infante do CaptainAmerica que, desprovido de
poderes, auxiliava o herdéi na luta contra o terror nazista. Sua
continéncia nos leva compreender tal conduta como um convite,
pois abusa da sensibilidade do leitor ao instigar o mesmo a
compadecer com seu exemplo que teima em afirmar que, mesmo
sendo um jovem, seu espirito patridtico, seus valores e seu anseio
por justica o levam tomar uma atitude adulta. Como que
questionando o leitor a fazer sua parte em meio ao conflito que se
propagava, mais uma vez a difusao ideologica instigava a adesao de
seu leitor a assumir um posicionamento em prol do herdi e em
oposi¢ao a seu algoz.

Em conformidade com o que ja fora escrito anteriormente,
a promocao ideolégica nao necessariamente se daria de maneira
intencional, pois nos é importante intender que as editoras e os
proprios autores dessas respectivas historias foram gerados por
esse meio. Dotados de raizes profundas embebidas no sumo dos
valores culturais, morais, politicos, econémicos e historicos dos
EUA das décadas de 1930 e 1940, seria inevitavel para os
autores/criadores ndo apresentarem, em suas trespectivas
produgodes, aquilo que caracterizasse a a¢ao ideal de sua propria
na¢ao (e tudo aquilo que ela representava para eles), diante do
conflito eminente. Desse modo os personagens acabam por se
tornar a propria face da ideologia nacionalista, ndio de maneira
maniquefsta, mas como a reproducdo daquilo que compunha a
mentalidade amplamente difundida em meio aquele cenario em
especifico.

CONCLUSAO

O presente capitulo teve por pretensdao apresentar os herois
da Segunda Guerra Mundial como objetos de propaganda
ideoldgica, para tanto, partimos de uma teoria universalista, a qual
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intencionou defender a tese de que a representagiao simbolica de
ideias é comum a produgao de tudo aquilo proveniente de um
individuo, visto fato deste ser munido de um conjunto de valores
em decorréncia a sua formacgao. Essa formagdo, por sua vez,
reproduz o paradigma imperante em conformidade a ordem de
poder vigente, a qual pauta uma determinada conduta moral e
demais elementos valorativos que serdo difundidos e perpetuados.

Sendo o autor um individuo dotado de um conjunto de
valores formados pelo meio vivido, seja em sua conformidade ou
em sua desavenca, o paradigma estabelecido e perpetuado em meio
ao cenario vivido encontrara na producio de toda criacdo
decorrente, sua representa¢ao simbolica.

Em meio ao cenario da Segunda Guerra Mundial buscamos
expor que o espirito nacionalista e os valores morais de justica
(imbricados ao patriotismo operante), conduziram uma narrativa
comum, a qual ilustramos a partir da analise de duas capas de
grandes publicagdes da época.

Desse modo, acreditamos termos sido bem sucedidos em
defender a tese da representacdo ideoldgica e de que sua
propaganda se da mesmo na nao-intencionalidade da criagao, algo
possivel de ser observado em meio ao cenario da Segunda Guerra
Mundial.
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A REPBESENTAQT\O DO FEMININO NAS
HISTORIAS EM QUADRINHOS DE MS.
MARVEL

Marcia Tavares Chico

INTRODUCAO

As  histérias em quadrinhos apresentam  grandes
possibilidades de analise em diversas areas do conhecimento:
apontam representagdes sociais e historicas, utilizando-se de
elementos tos do real e da cultura em que estao inseridos para criar
as suas narrativas. Além disso, os quadrinhos podem ser
considerados um género hibrido, o qual apresenta uma interagao
entre o escrito ¢ o visual, sendo ambos necessarios para o
entendimento da histéria.

Desde seu inicio, as histérias em quadrinhos vem
divertindo leitores, influenciando opinides, levantando questoes
sociais, criando expectativas e, de certa forma, auxiliando na
perpetuacio de esteredtipos. Will Eisner, em seu livro sobre
criagdo de histérias em arte sequencial, menciona que o uso de
estere6tipos é necessario para a histéria, principalmente para fazer
com que o publico leitor entenda quem sdao as personagens e as
situagdes que estdao representando (EISNER, 2005).

Aliado a isto esta o fato de o publico leitor de histérias em
quadrinhos, assim como o género em si, ser considerado
“inquestionavelmente  masculino”  (HORN, 2001  apud
MELLETTE, 2012)', sendo que, normalmente, as histérias em
quadrinhos sao criadas por homens tendo em base um publico
leitor masculino. Scott McCloud menciona que, apesar de as
histérias em quadrinhos ser um género inovador e que oOs
quadrinistas deveriam criar suas historias almejando uma grande
diversidade, o meio ainda é altamente restrito, podendo ser visto

1 E possivel ver uma mudanca nesse cendrio, principalmente com o aumento do consumo
de quadrinhos por parte das mulheres ¢ do maior nimero de mulheres que estio
desenhando, escrevendo ou editando quadrinhos atualmente.
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como um verdadeiro “Clube do Bolinha” (McCLOUD, 2006, p.
13).

Assim, devemos nos focar, entre as variadas possibilidades
de estudo que as histéras em quadrinhos apresentam, na
representacao do feminino dentro do género. Ao pensarmos que
as historias em quadrinhos, entdo, sao criadas por homens, para
homens, assim também os sdo as personagens femininas. Por isso,
elas sdo, em sua maioria, representagoes do que oOs autores,
masculinos, acreditam set o feminino. Por isso, temos acesso a0s
mais variados estere6tipos do feminino, como a dona de casa, o
interesse romantico, a mocinha que se sacrifica para que o heroi
possa continuar em sua jornada, a mae, a donzela indefesa, a vila
que utiliza de sua feminilidade para tentar o heroi, entre outras.
Mesmo as heroinas sio, na maioria das vezes, representadas de
forma sensualizada, com roupas que colocam seus atributos fisicos
em destaque.

O presente trabalho procura analisar as historias em
quadrinhos da Ms. Marvel, considerando suas narrativas a partir de
2014, com o roteiro sendo produzido pela quadrinista G. Willow
Wilson. Acreditamos que o arco produzido por Wilson represente
uma forma diferenciada de representacio do feminino,
apresentando, em suas historias, consideragdes e questionamentos
sobre a forma como as personagens femininas sao representadas
nos quadrinhos. Para isso, utilizaremo-nos das histérias que
consistituem o volume intitulado Ms. Marvel: no normal (Ms. Marvel:
nada normal, em traducao pela editora Panini, 2015).

AS HISTORIAS EM QUADRINHOS E A REPRESENTACAO DE GENERO

Janice Primo Barcellos, em seu estudo da personagem
Aliné, constr6i um panorama da inddstria de quadrinhos e tenta
entender o porqué de alguns estere6tipos do feminino estarem tao
presentes nas narrativas das histérias em quadrinhos. Segundo a
autora, a industria de quadrinhos apresenta uma relagao
paternalista entre aqueles que leem as historias e aqueles que as

2 Aline foi criada por Adao Iturrusgarai em 1996 ¢ conta a histéria da personagem
principal e seu relacionamento poliamoroso.



ARISTEU E. M. LOPES, DANIELE GALLINDO G. SILVA, MONICA L. DE FARIA (ORGS.) | 125

produzem. Assim, temos leitores que nao querem sair de suas zona
de comforto e preferem ler historias que continuem apresentando
os mesmos posicionamentos do que historias que tentam se
prosicionar de maneira diferentes. E, por outro lado, temos “o
produtor da industria cultural capaz de estabelecer regras/normas
de homogenecizacao das histérias dos quadrinhos para ter uma
maior aceitagdo do produto em diferentes mercados”
(BARCELLOS, 1995, s/p).

Para Melo e Ribeiro, as mulheres dos quadrinhos
normalmente tém trés papeis que podem preencher, elas

aparecem como mocinhas indefesas a espera de seu herdi,
ou sao as vilas sem escrupulos que tentam a masculinidade
dos heréis com o seu traje mintsculo e sua falta de moral,
ou ainda a heroina com superpoder ou nao, que geralmente
¢ jovem e bela, desenhada em posigbes sensuais que
enfatizam seus atributos fisicos (MELO; RIBEIRO, 2015,
p. 100).

Assim, as autoras pretendem mostrar que a representagao
do corpo feminino é construido socio-culturalmente, apresentando
valores que permeiam a sociedade e que sio compartilhados
culturalmente. Mais do que isso, as representagdes presentes nao
somente nos quadrinhos, mas também na cultura popular de modo
geral, acabam por reiterar a si mesmas, a apresentar valores como
sendo “naturais”, influenciando na forma como os consumidores
percebem o mundo. Para elas, “[a] imagem idealizada da mulher,
ou melhot, do seu corpo, normatizadas nas HQs sao na verdade
representacoes de desejos e fetiches do imaginario masculino”
(MELO; RIBEIRO, 2015, p. 108).

Segundo elas, ao fazerem com que as personagens
femininas sejam representadas através de seus corpos e de sua
sexualidade, os produtores das histérias em quadrinhos
desumanizam as personagens, “contribuindo para normatizar uma
cultura de desigualdade que se reflete tanto nos quadrinhos quanto
na vida real e quotidiana” (MELO; RIBEIRO, 2015, p. 114).

Segundo autores, a maioria das personagens femininas sio
“idealizadas por homens e para homens, segundo o que eles vém
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e entendem do sexo feminino, e provavelmente atuaram como
veiculos da expressao sexual de seus autores e do desejo de exibir
o considerado imoral e proibido” (SIQUEIRA; VIEIRA, 2008, p.
189).

Para Carol Stabile, a sociedade americana pds 11 de
setembro achou nos super-herdis uma fonte de conforto e certeza
em um mundo periogoso e cheio de questionamentos. “Todas
essas historias sobre super-herdis representam um desejo por
salvadores seculares, por homens cujos poderes nao vem de deus,
mais sao, apesar disso, suficientes para a tarefa de salvar o mundo
de alguma forma de apocalipse”™ (STABILE, 2009, p. 87, tradugio
nossa). O fato é que, como a autora aponta, na maioria dos
momentos quem precisa ser salvo sdo as personagens femininas ou
personagens que sao feminilizadas, como as criangas.

O que ocorre, entao, para a autora, ¢ um aumento na énfase
da violéncia sexista por vermos o feminino como sempre sendo
indefeso e necessitando de protegao. Para ela,

como complemento, nossa inabilidade de imaginar a
feminidade como algo que ndo seja uma condicio de
vulnerabilidade — na cultura popular e na vida educacional,
politica e social, de modo idéntico — enfraquece a habilidade
das mulheres de protegerem a si mesmas, a0 mesmo tempo
que encoraja a violéncia sexista ao enfatizar a
vulnerabilidade feminina.* (STABILE, 2009, p. 89, traduc¢ao
nossa)

Ao mesmo tempo que a cultura popular, como os
quadrinhos, repassa ideologias vigentes na sociedade, através de
sua repeti¢ao, ela também reitera tais ideologias, naturalizando-as
na sociedade.

3 No original: “All these stories about superheroes represent a desire for secular saviors,
for men whose powers do not come from god, but are nonetheless sufficient to the task
of saving the world from some kind of apocalypse.”

4 No original: “[ijn addition, our inability to imagine femininity as anything but a
condition of vulnerability - in popular culture and educational, political, and social life
alike - undermines women’s ability to protect themselves, while at the same time
encouraging sexist violence by emphasizing female vulnerability”
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Por isso é importante produzirmos, e também analisarmos,
histérias em quadrinhos que fogem do padrao sexualizador das
personagens femininas e as tiram do foco do olhar masculino,
entendendo a midia dos quadrinhos como fonte de
questionamentos.

MS. MARVEL E A REPRESENTACAO DO FEMININO

O manto de Miss Marvel pertencia, primeiramente, a
personagem Carol Danvers, parte da Forca Aéria Americana e
portadora de poderes sobre-humanos. Apds a morte do Capitao
Marvel, o alienigena da raca Kree chamado Mar-vell, Carol
Danvers recebeu o nome do heroi, mudando de uniforme e
deixando o posto de Miss Marvel vazio.

PPN

Figura 1: Ca;(.)‘i.Danvers como Miss Marvel © Marvel Comics
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Figura 2: Carol Danvers como Capitd Marvel © Marvel Comics

Kamala Khan é uma adolescente normal de 16 anos,
descendente de paquistaneses, que recebe seus poderes através da
névoa terrigena dos Inumanos. Kamala, entao, precisa aprender
como controlar seus poderes, assim como conseguir manter sua
vida herdica afastada de sua vida pessoal. A personagem toma para
si o manto de Miss Marvel ao mesmo tempo que se distancia da
personagem que originalmente carregava esse nome, tentando
encontrar a propria identidade e seu proprio caminho.
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S

Figura 3: Kamala Khan como Miss Marvel © Marvel Comics

Os quadrinhos de Kamala servem, também, sobre forma
de questionamento, nao somente sobre o papel do feminino e sua
representacao, mas também do papel do adolescente na sociedade,
suas expectativas e seus medos e o que ¢ esperado dele, assim
também como uma forma de combate aos preconceitos contra a
religido mugulmana presente em nossa sociedade.

Antes de ser uma histéria em quadrinhos de super-herois,
podemos dizer que a histéria de Kamala é uma histéria de
formacao, de encontro de si mesmo e uma forma de entendimento
da sociedade. Segundo G. Willow Wilson, a histéria de Kamala “é
uma histéria de origem em todos os sentidos da palavra”
(WILSON, 2013), na qual as tribula¢oes da vida real, como ir para
a escola, ir para festas e sair com os amigos se juntam as dificudades
advindas das expectativas de sua familia tradicional mugulmana e
com as percepgdes que os outros tem de sua religido, fazendo-a
“sentitr necessidade de defender sua familia e suas crencas”
(WILSON, 2013). Sana Anata, a editora original das historias,
complementa dizendo que a relacio de Kamala com a religiao ¢
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sobre o “que acontece quando vocé luta contra os rétulos que lhe
sao impostos e como isso forma seu senso de identidade”
(AMATA, 2013)".

QUEBRA DE EXPECTATIVAS

Segundo Judith Butler, a materializacao do discurso de
género que produz o significado do que é ser feminino ou
masculino se da através do corpo (BUTLER, 2014). Para ela,
género é uma corporificagdo de normas que se da através da
repeticao de certos atos, agdes, gestos e da utilizacio de
vestimentas.

Em outras palavras, atos, gestos e desejo produzem o efeito
de um nucleo de sustincia interna, mas o produzem #a
superficie do corpo, por meio de auséncias significantes, que
sugerem, mas nunca revelam, o principio organizador da
identidade como causa. Esses gestos e atuacSes, entendidos
em termos gerais, sao performativos, no sentido de que a
esséncia ou identidade que por outro lado pretendem
expressar sdo fabricagies manufaturadas e sustentadas por
signos corpéreos e outros meios discursivos. (BUTLER,
2014, p. 194)

5 As trés citagdes foram retiradas de uma intrevista com G. Willow Wilson e Sana Amata
para divulgacio das historias em quadrinhos de Kamala Khan e pode ser lida na integra
em <http://marvel.com/news/comics/21466/all-new marvel now ga ms marvel>.
No original, as citagdes sio:

“It's an origin story in every sense of the word.”
“(..) she feels the need to defend her family and their beliefs.”

“It’s about what happens when you struggle with the labels imposed on you, and how
that forms your sense of self.”


http://marvel.com/news/comics/21466/all-new_marvel_now_qa_ms_marvel
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Figura 4: Mulher Maravilha © DC Comics

A representacao visual das personagens femininas nas
histérias em quadrinhos se da, na maioria das vezes, de uma
maneira estabelecida por anos de repeticio: as personagens sio
representadas seguindo um padrio de beleza especifico, com
corpos magros e atléticos. Além disso, as personagens femininas
sao desenhadas com roupas pouco praticas para as situagdes em
que se encontram, as quais normalmente cobrem pouco de seus
corpos, claramente sendo representadas com o olhar masculino em
mente. Além disso, ndo ¢é raro ver personagens femininas
desenhadas em posi¢oes anatomicamente impossiveis de serem
alcangadas, somente para que seu corpo fique mais visivel e mais
sexualizado (cf. Figura 4).

Assim, ocorre uma normatizag¢ao do corpo feminino nas
histérias em quadrinhos e a criacio de expectativas de como as
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personagens femininas devem agir e como devem se portar. As
histérias em quadrinhos, entao, acabam também contribuindo para
a percepgao do publico sobre o que ¢ o feminino (GARLAND;
PHILLIPS; VOLLUM, 2016) e muitas vezes normatizando certas
situagdes, como a constante violéncia sofrida pelas personagens
femininas em quadrinhos.

O que ocorre com as histérias de Kamala Khan ¢ uma
quebra nessas expectativas: ao invés de termos uma personagem
que se encaixa nas normas de beleza utilizadas pelas historias em
quadrinhos, Kamala possui todas as caracteristicas de uma
adolescente normal, desde seu comportamente até suas roupas.
Kamala é, em nenhum momento de sua histéria, sensualizada ou
representada utilizando roupas que acentuam sua forma fisica
como forma de atrair o olhar masculino dos consumidores de
histérias em quadrinhos. As roupas usuais das personagens sao até
mesmo contestadas ao longo da histéria, como serda discutindo
adiante.

i o ! 1
Figura 5: Kamala Khan © Marvel Comics

Kamala ¢ representada em situagdes usuais do dia-a-dia,
como café da manha (cf. Figura 5), se arrumando para ir dormir ou
para ir para a escola, estudando e conversando com seus amigos,
acentuando o fato da histéria ser sobre o crescimento de Kamala
enquanto adolescente e nao somente o fato dela se tornar uma
super-heroina. Tudo isso é mostrado de maneira simples, tanto
visualmente quanto textualmente: Kamala nunca é desenhada de
forma que seu corpo seja acentuado ou colocada nos paineis de
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forma que a atengao do leitor se foque em seu corpo. Ao contrario,
a atencao do leitor é sempre desviada para o que esta acontecendo,
para seus dialogos internos ou para seus problemas. Além disso,
Kamala foge dos padroes tipicos de beleza feminina das historias
em quadrinhos, apresentando feigdes mais fortes e marcantes que
mostram sua descendéncia paquistanesa.

A questio de sua descendéncia também é forte nas
histérias. A HQ, também por ser escrita por uma quadrinista
mugulmana, foge dos estere6tipos religiosos e raciais que podem
ser encontrados no género e foca no relacionamento de Kamala
com sua familia e como as tradi¢coes familiares e a visao dos outros
de sua cultura e religido afetam seu crescimento pessoal.

Tudo que Kamal quer ¢ ser “normal”. Normal, para ela, é
poder ir a festas, celebrar os mesmos feriados que seus colegas e
nao ser questionada sobre sua religido e seus costumes. Na noite
em que Kamala ¢é atingida pela nuvem terrigena e tem seus poderes
inumanos despertados, o que ela quer ¢ ir para uma festa no porto
com seus colegas. Para seus pais, ir para uma festa com meninos e
bebidas nao seria apropriado para uma mog¢a da idade dela.
Kamala, entdo, pensa:

E s6 uma festa. Uma festa. Nao é como se eu estivesse pedindo
permissio para cheirar cocaina. Sempre faco o que me
pedem.... Nio tenho permissao para fazer nada do meu jeito? S6
uma vez? Por que sou a Unica que ¢ dispensada da aula de
biologia? Por que tenho que levar pakoras pra almogar na
escola? Por que fico com os feriados esquisitos? Todo mundo
pode ser normal. Por que eu nao? (WILSON, 2015, p. 15, painéis
1 — 4, énfase do texto original)

Kamala associa normalidade com costumes diferentes do
dela, costumes da sociedade americana em que vive. A personagem
ja possui uma dupla identidade desde o inicio, mesmo antes de
virar Miss Marvel: ela transita entre dois mundos, o mundo
americano em que vive e o mundo das tradi¢des de sua familia.
Conviver com ambos e criar da juncao dos dois a sua propria
identidade é seu maior desafio.

Kamala decide fugir de casa e ir a festa mesmo sem a
permissao de seus pais. Entretanto, seus problemas apenas
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aumentam: Kamala ndo consegue desprender-se de sua cultura
durante a festa e nao consegue desistir de sua vontade de se
encaixar. Para ela, a situagdo acaba tornando-se impossivel de
aguentar o que a faz querer voltar para casa. Ao tentar voltar para
sua casa, Kamala ¢ atingida pela nuvem terrigena e, em uma
alucinacio, encontra-se com a Capita Marvel, o Capitio América e
o Homem de Ferro (WILSON, 2015, p. 22).

Capitao América: Pensou que, se desobedecesse aos seus
pais... sua cultura, sua religido... seus colegas a aceitariam.
Em vez disso, o que aconteceu?

Kamala: Eles... eles riram de mim. Zoe pensou que, por
eu ter fugido, ndo tinha problema se zombasse da minha
familia. Tipo, Kamala finalmente acordou e e mandou o
povo moreno inferior e burro e suas regras pras cucuias.
Mas nio foi por isso que fugi! Nao acho que Ammi e Abu
sao burros, eu so... Eu cresci aquil Sou de Jersey City, ndo
Karachi! Nao sei o que devo fazer. Nio sei quem devo ser.
Capita Marvel: Quem quer ser?

Kamala: No momento? Quero ser linda e sensacional e
sinistrona ¢ menos complicada. Quero ser vocé.
(WILSON, 2015, p. 23, painéis 1 — 3; p. 24, paineis 1 — 4,
énfase do texto original)

Kamala esta em conflito entre suas duas realidades. Ao
mesmo tempo em que ama e respeita sua familia e seus costumes,
também quer ser aceita pela sociedade em que se encontra. Sendo
assim, Kamala acredita que se transformando em alguém como a
Capita Marvel, que segue os padrdes de beleza das histérias em que
se encontram, por ser loira, alta e magra, ela serd aceita na
sociedade e sua vida se tornara menos complicada. A personagem
acredita que, para ser aceita, deve se conformar a determinadas
regras societais e condizer com um padrao feminino e cultural que
nao ¢ o seu: Kamala nio sofre somente por pertencer a uma cultura
diferente daquela que se encontra, mas também por nao estar de
acordo com o padriao do que ¢ ser “feminino”.

Ela, ao receber seus poderes, transforma-se em Carol
Danvers, ainda com o uniforme e identidade de Miss Marvel
(WILSON, 2015, p. 27, painel unico) e utiliza seus poderes para
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resgatar seus colegas, os mesmos que haviam rido de seus pais e de
sua cultura porque, de acordo com seu pai, isso setia a coisa certa
a ser feita (WILSON, 2015, p. 38, paineis 1 — 5). Assim, Kamala ja
inicia sua caminhada para descobrir quem é na sociedade em que
vive, comeg¢ando a juntar elementos de ambas as facetas de sua
vida.

Sendo assim, até o momento Kamala ja quebrou com
varias expectativas das historias em quadrinhos, principalmente em
se tratando de visGes de género nas HQs. Entretanto, a maior
quebra de expectativas, e também de clichés do género e da cultura
popular, se d4 quando Kamala decide que ser quem ¢, ser ela
mesma e pertencer a duas culturas, é o suficiente para ser normal.

Kamala, com seus poderes recém adquiridos, resolve
ajudar seu amigo Bruno, o qual trabalha em uma loja de
conveniéncias. Kamala vé a loja sendo assaltada e corre para se
transformar em Carol Danvers para poder ajudar. Entretanto,
Kamala ¢ ferida enquanto tenta proteger seu amigo (cf. Figura 0) e
descobre que, ao deixar de ser Danvers e voltar a ser ela mesma,
ela consegue se curar.
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Yeah,
hello? Ineed
{ an ambulance at ]\F7
357 West Side
Avenue.

7 Ms. Marvel
| just got shot i .

inmy store.

s ¢ s = L/ N . DR S
Figura 6: Kamala disfargada de Carol Danvers apés levar um tiro
tentando salvar seu amigo, Bruno. © Marvel Comics

O tiro que Kamala leva e seu fato de se curar quando volta
a ser ela mesma serve de metafora para a situagao: Kamala percebe
que negar quem ¢, aderir a normas de género que lhe sio impostas
e tentar ser outra pessoa a esta machucando, fazendo com que
perca sua vida e sua identidade. Somente quando Kamala volta a
ser quem ¢é, uma adolescente que faz parte de dois mundos e, logo
apos, resolve utilizar isso em sua nova identidade de super-heroina
¢ que Kamala descobre seu lugar: ao nao negar de onde veio, mas
também nio negando onde esta, Kamala se completa, podendo
assumir seu manto de heroina e comegar sua jornada herdica.

Muitas histérias ja foram escritas, assim como filmes e
outros elementos da cultura popular, nas quais a personagem
feminina principal somente encontra a felicidade e consegue
crescer pessoalmente e realizar seus sonhos quando é complacente
as expectativas societais do que é “ser feminina” ou “ser mulher”
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e acaba seguindo os padrdes de beleza e comportamento que lhe
sao impostos. Kamala quebra essa imposicao e decide que ser
quem ela mesma ¢ mais saudavel e mais importante em sua
situagao. Kamala se opoe a performatividade de género que produz
aquilo que diz descrever,

voltando o poder contra ele mesmo para produzir uma
modalidade diferente de poder, para estabelecer um tipo de
contestagdao politica que nio é uma oposi¢ao ‘pura’, uma
‘transcendéncia da realidade contemporanea das relacoes
de poder, mas um trabalho dificil de forjar um futuro a

partit de recursos que sdo inevitavelmente impuros.®
(BUTLER, 1993, p. 241, traduc¢do nossa)

A caminhada de Kamala nao ¢ simples. Aceitar quem ela é
e o que deve ser nao significa mudar a perspectiva de sua familia
ou da sociedade ao seu redor, mas significa uma mudanga no modo
como Kamala encara as situagdes e as dificuldades com as quais se
depara, procurando ser uma participante ativa nas decisoes
pertinentes a sua vida e decidindo nao deixar que as visdes e
preconceitos de outrem a tirem do caminho que resolveu seguir.

Assim, Wilson cria a histéria de Kamala a partir da quebra
de expectativas, nao somente de género, mas também de
expectativas da propria realidade das histérias em quadrinhos e da
cultura popular, brincando com as expectativas do meio e as
subvertendo, utilizando-as para criar a histéria de crescimento da
personagem.

CONTESTACAO

Para Butler, as vestimentas também fazem parte da
performatividade de género, sendo essenciais para a manutengao
das expectativas do que ¢ masculino e o que ¢ feminino (BUTLER,
2014). Segundo ela, as vestimentas e a estilizagdio do corpo sio

¢ No original: “(...) turning of power against itself to produce alternative modalities of
power, to establish a kind of political contestation that is not a ‘pure’ opposition, a
‘transcendence’ of contemporary relations of power, but a difficult labor of forging a
future from resources inevitably impure.”
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fundamentais para a manutencao do género, sendo que, associadas
a elas, estdo certos maneirismos e gestos que dizem o que ¢é ser
“verdadeiramente feminino” ou nio.

Considere que exista uma segmentagdo das normas de
género que produz o fenémeno peculiar do sexo natural,
ou da mulher de verdade, ou qualquer caso das prevalentes
e constrangedoras ficgdes socials, e que essa segmentacio
produziu, com o tempo, um conjunto de estilos corporais
os quais, de forma reificada, aparecem como a configura¢ao
natural de corpos como sexos que existem em relagdo
binaria um com o outro.” (BUTLER, 1988, p. 524, tradugio
nossa)

Assim também, as histérias em quadrinhos criam
expectativas para a vestimenta das personagens femininas, as quais
geralemente sao apertadas e/ou curtas, como forma de enfatizar a
forma fisica das personagens. Nas histérias de Miss Marvel,
podemos ver uma contestacio a esse padrdo de vestimente.
Kamala muitas vezes refere-se ao tamanho das roupas ou a sua
impraticidade.

Durante sua alucinagdo ao contato com a névoa terrigena,
Kamala menciona querer ser a Capita Marvel para poder fugir de
seus problemas. Nesse momento, a personagem ja aponta algumas
impraticidades do uniforme original da Miss Marvel. Ela diz:
“Quero ser vocé. S6 que usaria o uniforme classico politicamente
incorreto e chutaria traseiros com saltos plataforma gigantes’
(WILSON, 2015, p. 24, painéis 4 e 5, énfase do texto original).

Ao mencionar que o uniforme ¢é “politicamente incorreto”,
Kamala brinca com o fato de Miss Marvel utilizar um maié com
botas altas (cf. Figura 1), o que lhe garante pouca prote¢ao durante
combates com seus inimigos, além de ser altamente desconfortavel
(como Kamala menciona a seguir), sendo mais utilizado para

7 No original: “Consider that there is a segmentation of gender norms that produces the
peculiar phenomenon of a natural sex, or a real woman, or any number of prevalent and
compelling social fictions, and that this is a segmentation that over time has produced a
set of corporeal styles which, in reified form, appear as the natural configuration of
bodies into sexes which exist in a binary relation to one another.”
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acentuar a forma de seu corpo do que para lhe oferecer qualquer
protecao. Além disso, as botas possuem “‘saltos plataformas
gigantes”, os quais ndo devem ser altamente praticos quando Miss
Marvel precisa “chutar traseiros”.

Figura 7: Kamala como Carol Danvers © Marvel Comics

Logo apés, Kamala comeca a sentir o desconforto do
uniforme (cf. Figura 7) e também, podemos dizer, dos estere6tipos
da representagao corporal das personagens femininas nas historias
em quadrinhos, as quais devem parecer sempre bonitas, mesmo
nas piores situagoes. Ao caminhar de volta para sua casa, Kamala
pondera o fato de nao ser o uniforme, nem sua aparéncia, que lhe
da coragem.

Sempre pensei que se tivesse um cabelo espetacular, se
ficasse bonita com umas botas legais, se pudesse voar...
isso faria eu me sentir forte. Me faria feliz. Mas o cabelo cai
no rosto, as botas apertam... e esse maié esta entrando até
onde nio bate a luz do sol. (WILSON, 2015, p. 41, painéis
3 e 4, énfase do texto original)
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Como podemos ver, entio, Kamala contesta a
representacdo  costumeira das personagens femininas ao
demonstrar varios problemas que podem ser encontrados pelas
herofnas ao longo de suas historias: cabelos muito compridos e
soltos podem atrapalhar na hora de uma luta e entrar nos olhos das
personagens; as botas podem servir de empecilho da hora de se
movimentar e criar desconforto para a heroina, podendo tirar a sua
concentracio da situagdo perigosa; e as roupas curtas e apertadas
podem ser inconvenientes e também desconfortaveis.

A maioria das personagens femininas, como ja foi discutido
anteriormente, foram criadas por homens e para homens, e isso
fica claro na criacio de seus uniformes. Isso é contestado na
propria histéria em quadrinhos, em dois momentos, quando
Kamala se vé diante do olhar masculino.

Ao andar de volta para casa e reclamar do desconforto que
seu uniforme lhe estd causando, Kamala se depara com um
morador de rua que estava caminhando perto dela. Ao enxergar
Kamala, ainda como Carol Danvers, ele exclama: “Oi, lindezal
Belos Joelhos!” (WILSON, p. 42, painel 3, énfase do texto
original) para o que Kamala pensa: “Isto esta perdendo a graca
rapidinho” (WILSON, 2015, p. 42, painel 4, énfase do texto
original). Estd claro pela expressao facial da personagem masculina
e da énfase que ele poe na palavra “joelhos” que nao é esta a parte
do corpo a qual ele esta se referindo. O uniforme de Miss Marvel,
entdo, atrai o seu olhar da personagem masculina para as pernas
dela, sendo que ¢ esse atributo que ¢ enfatizado e nao sua coragem
ou seus feitos. Kamala pede emprestado um casaco para o morador
de rua, o qual responde: “T4 friol Cé devia pensar em vestir umas
calgas!” (WILSON, 2015, p. 42, painel 5, énfase do texto original),
demonstrando mais uma vez a impraticidade dos uniformes das
personagens femininas.

Em outro momento, logo ap6s Kamala recuperar-se do
tiro que levou, ela se disfarca para poder se esconder da policia.
Quando Kamala diz ser a Miss Marvel ha a seguinte interacao entre
ela e o policial:

Policial: Isto é alguma pegadinha ou algo assim, garota?
Porque pra mim cé nio parece a Miss Marvel.
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Kamala: Como a Miss Marvel deveria parecer?

Policial: Vocé sabe. Alta, loira, com uns baitas... poderes.
Kamala: Ah, Ta bem. Bom... Eu tenho baitas poderes.
(WILSON, 2015, p. 81, paineis 3 — 5, énfase do texto
original)

Como podemos ver pela interagdo dos dois, o que mais
chama a atengao da personagem masculina sobre Carol Danvers ¢é
sua aparéncia fisica. Fica claro, pelos gestos feitos pelo policial (cf.
Figura 8) que nao ¢ dos poderes de Danvers que ele esta falando:
seu principal foco sao os atributos fisicos da personagem. Mais
uma vez, ha uma contestacao, na narrativa, sobre a representagao
das personagens femininas nas histérias em quadrinhos,
mostrando, novamente, que a grande estilizacdo do corpo
feminino nos quadrinhos se da para atrair o olhar masculino,
mesmo que nio seja este o foco da narrativa.

RS e — l

You Know.
Tall, blonde,
with the big...
powers.

Comics
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Kamala ainda contesta a fala do policial, mostrando que o
foco, sim, deveria ser nos poderes ¢ nao em seus atributos fisicos.
O que importa, para ambas as personagens, ¢ para todas as outras
personagens femininas das histérias em quadrinhos, sio suas
personalidades e seus poderes (ou falta dos mesmos) e como elas
os usam durante as historias.

Sendo assim, a narrativa mostra, de forma clara, que um
novo tipo de representagdao do feminino é necessaria nas historias
em quadrinhos: uma representacao que foque no desenvolvimento
das personagens, em suas historias e que nao tente tirar o foco dos
desafios encontrados por elas e para a sexualizagdo e erotizagao
constante de seus corpos.

CONCLUSAO

As histérias de Kamala Khan como Miss Marvel
apresentam uma forma diferente de representacao do feminino nas
histérias em quadrinhos, uma que quebra com as expectativas de
atitudes e vestimentas que vemos serem perpetuadas pelo género.
A narrativa de Kamala foca em seu crescimento como personagem
e como heroina, contestando valores e estere6tipos do feminino
nas histérias em quadrinhos.

Assim, a personagem quebra com os valores pré-impostos
pela sociedade em que se encontra, afirmando-se como
responsavel pela sua propria caminhada, aceitando suas origens e
seu lugar em uma cultura que é, a0 mesmo tempo, diferente da sua,
mas que também lhe pertence.

A quadrinista G. Willow Wilson e os artistas responsaveis
pela arte da historia, primariamente Adrian Alphona, trazem
estereotipos do feminino das historias em quadrinhos para sua
narrativa e os subvertem, criando uma histéria com personagens
femininas protagonistas que nao se conformam com o que lhes é
imposto.
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AS AVENTURAS DE UM MINISTRO: A ELITE
IMPERIAL NAS NARRATIVAS GRAFICAS DA
REVISTA ILLUSTRADA. RIO DE JANEIRO,
1876-1877

Aristen Elisandro Machado Lopes

INTRODUCAO

1876 é um ano fundamental para a histéria da imprensa
ilustrada no Brasil. Neste ano, Angelo Agostini lancou a Revista
Illustrada, periédico que alcangaria notoriedade a partir de seu
primeiro numero. O novo jornal surgia no Rio de Janeiro
ressaltando em sua apresentacao que Agostini nao era um novato
no tipo de publicagio que se langava e sim um artista experiente:
“E notem bem que nido sou nenhum calouro (...) sou, pelo
contrario, um veterano, ja ha muito calejado nas lides semanais,
que, tendo se recolhido temporariamente aos bastidores, volta
agora resfolgado a cena” (Revista Illustrada, 01/01/1876). A
experiéncia do proprietario da Revista foi verificada quando da sua
passagem por Sao Paulo, nas ilustra¢oes dos peridédicos: Diabo Coxo
(1864-1865) e Cabriao (1865-1867) (BALABAN, 2009). Ao se
mudar para o Rio de Janeiro em 1867 contribuiu com o peridédico
Arlequim, substituido no ano seguinte por A Vida Fluminense, no
qual ficaria até 1871 quando entao assumiu o periédico O Mosquito,
permanecendo neste até 1875.

O periddico circulou no Brasil Imperial e permaneceu
durante os primeiros anos do Brasil Republicano encerrando suas
atividades em 1898'. A Revista, portanto, acompanhou os tltimos
12 anos do Brasil Imperial veiculando, em grande medida,
desenhos criticos ao Império do Brasil. No conjunto das
ilustragoes sobre a politica imperial destacavam-se aquelas dirigidas

I Angelo Agostini foi o responsavel pela maiotia das ilustracoes até 1888 quando se
mudou para Paris. Ao retornar, em 1894, e verificar que o seu periédico estava em siléncio
e apoiando o governo do Marechal Floriano Peixoto, o artista se retirou da sociedade da
Revista e langou um novo jornal, Don Quixote.
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a Elite politica Imperial, notadamente os Presidentes do Conselho
de Ministros do Império. A proposta deste texto visa investigar os
desenhos de Agostini sobre essa elite, quais os posicionamentos
defendidos e criticados por ele e como os politicos eram
representados nas paginas do periédico a partit do humor
caracteristico dos jornais ilustrados do século XIX. Em alguns
numeros a abordagem ocorria dentro de uma narrativa visual, em
uma histéria em quadrinhos que apresentava o politico satirizado
envolvido na polémica ou na noticia da semana.

Entre os anos de 1876 e 1889, o periddico acompanhou 11
presidentes. Em 1876 presidia o Conselho Luis Alves de Lima e
Silva, Duque de Caxias; ja nos meses anteriores a Proclamaciao da
Republica o periédico acompanhou as crises que levaram a
derrocada em 1889 do Gabinete comandado por Joao Alfredo
Correa de Oliveira, importante na atuagao, ao lado da Princesa
Isabel, pela Aboli¢ao dos Escravos em 1888 (DAIBERT JUNIOR,
2004). O seu substituto, Afonso Celso de Assis Figueiredo, o
Visconde de Ouro Preto, ficaria no poder até a Proclamagao da
Republica em 1889. Para exemplificar a satira presente nas
ilustracoes da Revista aos Presidentes do Conselho, serao analisadas
alguns dos desenhos, organizados em histérias em quadrinhos, que
se referem a Presidéncia do Duque de Caxias.

DUQUE DE CAXIAS E SEUS MINISTROS NA REVISTA ILLUSTRADA

O Imperador Dom Pedro II, ao longo dos seus 49 anos de
reinado, nomeou e demitiu muitos politicos do cargo de Presidente
do Conselho de Ministros. Segundo José Murilo de Carvalho,
houve 36 ministérios entre 1840 ¢ 1889 com uma duragio média
inferior a um ano e meio (CARVALHO, 20006, p.210). As
mudangas constantes no cargo também ocasionaram uma
alternancia entre os partidos politicos na gestio do Império, ou
seja, geralmente, quando o Presidente demitido era filiado ao
Partido Conservador o seu substituto vinha das fileiras do Partido
Liberal®. Essa situacio possibilitou a criacio da expressio: “nada

2 Importante explicar que outros dois partidos patticiparam da formacao dos Gabinetes:
Conciliagdo e Progressista. Conforme José Murilo de Carvalho, “Os primeiros, que eram
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tdo parecido com um saquarema do que um luzia no poder”
(MATTOS, 2004, p.115). Essa frase, que identifica os saquaremas
a0s conservadores e os luzias aos liberais, foi utilizada comumente
a partir de meados do século XIX. Segundo Ilmar Mattos (2004,
p.115) a frase serviu “para caracterizar, com base numa oOtica
negativa, os partidos politicos no Brasil, quer estejam falando dos
do Segundo Reinado, quer estejam se referindo aos de época mais
recente”. Nos anos 1870, no entanto, os conservadores ocuparam
0 cargo por mais vezes enquanto que nos anos 1880 foram os
liberais.

O caricaturado de Agostini analisado neste trabalho, o
Duque de Caxias, exerceu o cargo por trés mandatos entre 1856 e
1857, 1861 e 1862 e 1875-1878’. Sua dltima gestio estava em
andamento quando do surgimento da Revista e o artista do lapis,
apesar do jornal recém langado, nio poupou sua gestio de criticas
e comentarios. As ilustragoes de Agostini apresentavam o Duque
de Caxias em situagGes coOmicas, mas um de seus ministros, José
Bento da Cunha Figueiredo, ministro e secretario de estado dos
negocios do Império, também foi muito satirizado. E possivel que
o foco das criticas tenha sido dirigido a um dos ministros que
compunha o Gabinete devido ao estado de saude do Presidente.
Caxias ja estava doente quando assumiu o cargo novamente e esta
situagdo é evidenciada no proprio periddico ao narrar a historia
intitulada “Negocios politicos”. (Figura 1)

mais préximos dos conservadores, duraram mais que os segundos, mais préximos dos

liberais”. (CARVALHO, 2006, p.210).

3 Nio ¢ objetivo deste texto apresentar dados biograficos sobre o Duque de Caxias, para
isso, sugere-se verificar as seguintes obras: DORATIOTO (2002), SOUZA (2008) e
MORAIS (2003).
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Figura 1: Negdcios politicos
Fonte: Revista Illlustrada, 11/03/1876, n°11, p.8. Acervo: Hemeroteca
Digital/Biblioteca Nacional
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Nesta histéria em quadrinhos publicada pela Revista no dia
11 de marco de 1876 o assunto que perpassa O seu
desenvolvimento ¢ o calor daquele final de verdao na cidade do Rio
de Janeiro. Contudo, o tema do calor foi intercalado com o tema
politico e logo no primeiro quadro apresenta o ministro Pereira
Franco como o unico que nao fugiu da Corte. A legenda afirma
que: “Para resistir ao calor Sua Exceléncia mandou fazer trés
venezianas”. Tal atitude, conforme o quadro seguinte, foi criticada
em A Reforma. Nota-se neste quadro a liberdade artistica de
Agostini e, a0 mesmo tempo, sua opiniao em relacio nao apenas
aos desdobramentos da politica imperial como também sobre o
jornal que fazia a oposi¢ao naquele momento. Em outras palavras,
¢ provavel que o ministro nao mandou construir as venezianas
trata-se de uma forma de humor para demonstrar o esforco do
ministro em continuar na Corte, apesar do clima. Ja em relagiao ao
conteudo do jornal A Reforma — que considerava um crime a
construcao das venezianas e que isso consistia em um motivo para
a demissao do ministro — ¢ possivel considerar que ele foi
inventado por Agostini justamente para criticar o jornal, que
poderia transformar qualquer motivo em critica oposicionista a
gestao do Duque de Caxias. A Reforma foi langada em 1869 e
defendia o programa liberal. Segundo Nelson Werneck Sodré, o
jornal “Falava grosso: ‘ou a reforma ou a revolucio™ (SODRE,
1966, p.232). Como o Duque de Caxias e seus ministros eram
correligionarios do Partido Conservador, o jornal liberal
desenvolvia uma ampla oposi¢ao a sua administracao.

Ja nos quadros seguintes, sera revelado para onde os
demais ministros fugiram do calor: a cidade de Petrépolis na regiao
serrana do Rio de Janeiro. Enquanto os demais ministros “gozam
de perfeita saide e acham-se em Petrépolis a jogar o sol” o
presidente Duque de Caxias retornava: “Sua exceléncia o Duque
de Caxias voltou do desengano nio desenganado, mas
completamente restabelecido”. Conforme o quadro, a saude fragil
o deixava em uma situa¢ao de desengano, contudo em seu retorno
estava restabelecido. Na imagem, o politico surge carregando suas
maletas, com um guarda-chuva embaixo do brago e uma espada no
outro. Seu traje o remete a0 seu posto de militar do Império e foi
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com trajes militares que ele apareceu em quase todas as ilustragoes
da Revista. Vale recordar que Caxias ja era um destacado militar e
havia participado de conflitos importantes da historia do Brasil,
como na Guerra do Paraguai (1864-1870). O conflito e a posi¢ao
de Caxias nele auxiliaram o retorno dos conservadores ao poder,
como afirma José Murilo de Carvalho:

O maior chefe militar do Império, o Duque de Caxias,
era um fiel membro do Partido Conservador. Foi por
causa de sua filiacdo partidaria que o imperador chamou
os conservadores ao poder em 1868, mais predispostos
a lhe dar apoio como comandante das for¢as brasileiras

no Prata. (CARVALHO, 2012, p.123)

Dessa forma, quando Caxias assumia pela terceira vez o
cargo de Presidente do Conselho de Ministros do Império ja
possufa um reconhecido mérito como militar, o que levava
Agostini a desenha-lo com trajes militares, mesmo que em
circunstancias comicas.

Na sequéncia dos quadros, Caxias aparece retomando nao
apenas a presidéncia do conselho como também a pasta da Guerra,
ja que ele ocupava ambos os cargos. Depois, assegura ao
Imperador Dom Pedro II que ele poderia viajar descansado. Pedro
IT estava de partida para a sua segunda viagem internacional com
destino aos Estados Unidos da América realizando uma visita
oficial a Exposi¢ao Universal da Filadélfia SCHWARCZ, p.373).

Ja nos ultimos trés quadros aparece o ministro e secretirio
de estado dos negbcios do Império José Bento da Cunha
Figueiredo. A ilustragao demonstra que havia desentendimentos na
composi¢ao do ministério chefiado por Caxias, ja que os demais
ministros tentavam — e nao pela primeira vez — destituir José Bento
do seu cargo. Assim como nestes quadros, o ministro vai ser, com
recorréncia, satirizado por Agostini. E possivel perceber nestes
quadros que ele aparece com um nariz avantajado e um queixo
saliente. As despropor¢oes sio percebidas quando comparadas
com aquelas dos demais ministros e também com o rosto do
Duque de Caxias. Enquanto este aparece nas ilustragdes com
tracos que mais se parecem com um retrato (e o mesmo pode ser



ARISTEU E. M. LOPES, DANIELE GALLINDO G. SILVA, MONICA L. DE FARIA (ORGS.) | 151

visto em relagao ao desenho de perfil do Imperador) José Bento
surge desenhado com um rosto que mais se assemelha a uma
caricatura, ou seja, com uma acentuagao dos seus tragos,
deturpando o seu “retrato™.

Outro grupo de ilustra¢bes vai transformar o ministro José
Bento em personagem de uma histéria ficticia, e com base em
acontecimentos do momento, intitulada: “As aventuras de um
ministro. Conto humoristico, fantastico e estrombdlico”
distribuida nos numeros 18 e 19 da Revista. (Figura 2) A histéria em
quadrinhos comegou sua publicagao no dia 13 de abril de 1876, nas
paginas 4 e 5 e foi concluida na edi¢do seguinte, de 20 de maio de
1876 nas paginas 4, 5 e 8. A histéria é muito semelhante a outra
narrativa visual de Agostini, As aventuras de Z¢ Caipora, iniciadas por
ele nas paginas da ida Fluminense em 1869. Athos Cardoso
considera esta histéria como “a primeira historia brasileira em
quadrinhos de longa duragao e uma das primeiras no ambito
mundial” (CARDOSO, 2005, p.22). Ja As aventuras de um ministro é
uma histéria menor, no entanto, também pode ser considerada
como uma das histérias em quadrinhos precursoras do género no
Brasil.

Em As aventuras... a histéria comega com a epidemia de
febre amarela que assolava o Rio de Janeiro. O ministro resolve
sair de Petropolis para evitar o contagio. Na sua viagem a cavalo ¢é
perseguido pela febre amarela, representada por um esqueleto
carregando uma gadanha. No seu percurso, o ministro atravessa
rios, enfrenta animais ferozes, o cavalo se estafa e quando se
recupera entra em um mato virgem. A legenda de um dos quadros
afirma que a situagdo nio havia melhorado: “Correr dentro do
Mato nao ¢ coisa divertida.O Sr. Z¢ Bento vé que nao aguentara
muito tempo”. O cavalo, entdo, cai exausto “e o Sr. Z¢ ¢ atirado
sobre um macaco espetado que alguns botocudos fariam assar”.
Os indios decidem mata-lo e ele se defende, dizendo que é ministro
do Império: “Nao vedes essa gola, esse meu chapéu armado?”. De
nada adianta e os indios resolvem despi-lo, “ao ver o estado de
magreza” resolvem mata-lo em um dia de festa e “até 1a tratar de

4 Sobre caricatura ver, entre outros: BELLUZZO (1992) e FONSECA (1999).
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engorda-lo”. Preso, ele “vé o quanto o seu pafs ainda esta
atrasado!”. A febre amarela o alcanca, mas agora, conforme consta
no ultimo quadro, ele ja ndo tem mais medo.

Nos quadros do numero seguinte, os indios resolvem comer o
ministro, mesmo ele estando mais magro do que antes. Durante os
preparativos, dois colonos que cagavam na regiao conseguiram
salvar o ministro. Os cagadores levam José Bento até as suas
propriedades, mostram a lavoura e apresentam as suas familias. Ao
retornar para a Corte, acompanhado por um dos colonos, ele se
despede “fazendo muitas promessas para o bem estar da colonia e
asseverando que ia dar ja providéncias para salva-lo das correrias
dos indios”. Contudo, apesar das promessas e de tratativas com os
ministros da Agricultura e da Justiga, nenhuma mudanca em
relacdo a colonizagdo e auxilio aos colonos que o salvaram foram,
de fato, realizadas.
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Figura 2: As aventuras de um ministro. Conto humoristico,
fantastico e estrombolico.
Fonte: Revista Illlustrada, 13/04/1876, n°18, p.4 e 5. Acetvo:
Hemeroteca Digital/Biblioteca Nacional
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A histéria de Agostini apresenta elementos da realidade da
histéria do Brasil — indios e colonos — em uma narrativa visual
ficcional. A administracao politica do Império é criticada através
do personagem que protagoniza a historia e também expoe alguns
problemas brasileiros como a febre amarela que dizimava pessoas
em diferentes lugares do Império naquele ano. Outra questao que
perpassa a historia é a falta de conhecimento dos ministros — e
possivelmente de grande parte da elite politica — das regides que
formavam o pais, ou seja, os politicos se concentravam na Corte;
foi no Rio de Janeiro que desenvolveram suas carreiras politicas,
no entanto, desconheciam o Brasil profundo, dos sertdes
habitados por indios e por colonos.

Paulo Ramos, ao tratar das histérias em quadrinhos
contemporaneas, enfatiza que a cena narrada “agrupa personagens,
mostra o espaco da acdo, faz um recorte do tempo. O quadrinho
condensa uma série de elementos da cena narrativa, que, por
mesclarem diferentes signos, possuem um alto grau informativo.”
(RAMOS, 2009, p.90). Igual interpretacao ¢ feita no que se refere
aos desenhos produzidos por Agostini, uma vez que ele, a partir da
realidade politica do Império, agrupou personagens e satirizou a
elite nas histérias em quadrinhos que produziu. No caso da historia
protagonizada pelo ministro José Bento, o artista nao apenas o
envolveu com personagens ficticios — indios e colonos — como
explorou questoes relevantes do seu tempo como a epidemia de
febre amarela e o Brasil rural.

E possivel afirmar que no conjunto das ilustracdes que
trataram do Gabinete chefiado pelo Duque de Caxias nio
prevaleceu imagens comicas dirigidas especialmente ao presidente.
Na maioria dos desenhos com o Duque de Caxias ele foi
concebido com seus tracos nao deturpados, ao contrario do seu
ministro José Bento. No entanto, alguns desenhos também
apresentaram o presidente em situagdes comicas. Para exemplificar
serao analisados dois quadros, de histérias distintas, nas quais o
Duque aparece satirizado. O primeiro quadro ¢ parte de uma
histéria em quadrinhos que trata da atualidade politica, enfatizando
as opinides dos jornais diarios da Corte e a oposi¢ao dos liberais.
(Figura 3). Em um dos quadros, Agostini explora os comentarios
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sobre um possivel pedido de demissao de Caxias do Cargo. Nele,
o politico aparece entregando a pasta enquanto ¢ puxado pelo
Bario de Cotegipe, outro politico do Partido Conservador, que por
sua vez é puxado por dois gansos: a Camara e o Senado.
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Figura 3: Duque de Caxias e os gansos
Fonte: Revista lllustrada, 06/10/1877, n°85, p.4. Acervo: Hemeroteca
Digital/Biblioteca Nacional

A imagem apresenta uma situacio coémica envolvendo o
Duque de Caxias, mas igualmente aborda a convicgdo do Partido
Conservador e dos seus deputados e senadores em manté-lo no
cargo. A demissao de Caxias poderia levar ao poder um politico do
Partido Liberal, uma situagao que era temida pelos conservadores
e, por isso, o esforco para manter Caxias no comando. E possivel
perceber na imagem que o semblante sereno de Caxias explorado
em outros desenhos de Agostini ¢ substituido neste por outro,
desesperado, de alguém que precisa se desfazer daquele objeto, ou
seja, do condutor da pasta da administracio ministerial. Ja os
gansos, a Camara e o Senado, representavam o alvorogo que a
tentativa de demissio causava ou, em outro sentido,
demonstravam o tumulto que a demissio, caso realizada,
ocasionaria nas duas casas.
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A ilustragao acima foi publicada no dia 06 de outubro de
1877 e ela demonstra que Agostini estava informado da situagao
politica do Império e das discussdes em relagiao a origem partidaria
do futuro substituto do presidente. Ainda, é possivel que ele
soubesse do desejo do velho Duque em abrir mao do cargo de
presidente. E provavel que tal desejo nio fosse algo escondido,
mas, ao contrario, de conhecimento publico, uma vez que as
condi¢bes de satde de Caxias ja ndo o permitiam continuar na
condugao da administracao politica. Will Eisner enfatiza que

A compreensio de uma imagem requer uma comunidade
de experiéncia. Portanto, para que sua mensagem seja
compreendida, o artista seqiiencial devera ter uma
compreensio da experiéncia de vida do leitor. E preciso que
se desenvolva uma interacio, porque o artista estd evocando
imagens armazenadas nas mentes de ambas as partes”
(EISNER, 2001, p.13)

A colocacao de Eisner se refere as historias em quadrinhos
contemporaneas, mas pode ser aplicada aos desenhos da imprensa
ilustrada. A imagem abordada acima se enquadra nesta
argumentag¢ao do autor. Por um lado, ela aborda a experiéncia dos
leitores da Revista no século XIX, uma possibilidade é destinar esta
experiéncia para um grupo especifico de leitores, notadamente os
politicos do Império envolvidos nas discussoes sobre a condugao
do Gabinete ministerial. Por outro, torna claro o conhecimento do
artista dessas discussoes, 0 que promove uma interagao entre ele e
seus leitores.

O Duque de Caxias ainda permaneceu no poder até o final
daquele ano e em janeiro de 1878 assumia o cargo um
representante do Partido Liberal, o que era temido pelos
conservadores que se mantinham no poder desde 1868. O fim da
gestao de Caxias marcava o retorno dos Liberais que apds a
demissio do Gabinete chefiado por Zacarias de Géis (1868) se
cindiram em duas alas uma formada por radicais e a outra por
moderados (COSTA, 2007, p.481).

Ao encerrar o mandato de Presidente, Caxias apareceu
novamente nas paginas da Revista, contudo, o tom foi mais satirico
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do que aqueles dos demais desenhos (Figura 04). A ilustragao faz
parte de uma histéria em quadrinhos intitulada “Os dltimos
acontecimentos de 1877 que trata da queda do gabinete e discute
quem serda o proximo a exercer o cargo. Em tom de ironia afirma
que varios ja foram conferenciar com o Imperador na tentativa de
ser convocado ao cargo. Na imagem, Caxias surge sem seus trajes
militares, substituido por um roupio, seu chapéu por um gorro de
dormir e a espada que ele carregava na maioria dos desenhos neste
deu lugar a uma bengala.

A ilustragao apresenta um Duque de Caxias diferente
daquele que apareceu na maioria dos desenhos e nas histérias em
quadrinhos veiculadas na Revista e que trataram da sua gestao como
Presidente do Conselho de Ministros. Geralmente garboso,
valente, em posi¢ao de comando — e poucas vezes satirizado — era
agora apresentado “muito amolado, muito doente, e que nao queria
mais saber de politica e que a vista disso estava decidido a largar a
pasta”. Conforme a legenda esclarece, a satide fragil foi o principal
motivo para a sua saida e nao ocorreu por causas politicas. Essa
situagdo também pode ser verificada na continuagao da legenda da
imagem que coloca o Imperador “profundamente comovido” com
a decisao de Caxias, embora tenha aceitado o pedido de demissao.
Pouco mais de dois anos apds deixar o cargo, Duque de Caxias
faleceu em 07 de maio de 1880.
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’Figura 4: Duque de Caxias doente e o fim do Gabinete
Fonte: Revista Illlustrada, 31/12/1877, n°96, p.5. Acervo: Hemeroteca
Digital/Biblioteca Nacional
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CONCLUSAO

A Revista llustrada, através da produgao artistica de Angelo
Agostini, demonstrou em suas paginas que a questio politica era
importante e merecedora de ser destacada nos seus desenhos. Ao
longo dos meses da gestao do Duque de Caxias como Presidente
do Conselho de Ministros do Império foram diversas as ilustragoes
direcionadas a sua administragao. Em varias delas o tom satirico
foi direcionado aos demais ministros, notadamente ao ministro e
secretario de estado dos negoécios do Império, José Bento da
Cunha Figueiredo, que aparecia envolvido em situagoes diversas,
como na histéria em quadrinhos construida com elementos reais e
ficcionais.

Caxias, contudo, também surgia nas paginas da Revista
embora seus tragos quase sempre se aproximavam mais de um
retrato do que de um desenho satirico. Essa opgao, ¢ possivel,
ocorreu associada ao fato de se tratar de uma das principais
liderancgas do exército, de um politico e militar respeitado nessas
duas esferas e, portanto, merecedor de ser desenhado em um tom
menos comico do que aquele destinado aos demais politicos e
assuntos que tomavam as paginas de humor do periédico. Outro
razado também possivel esta justamente na situacdo de Caxias
naquele momento, com uma satide debilitada.

Os desenhos analisados neste texto fazem parte de um
conjunto maior de ilustragdes sobre o Gabinete chefiado por
Caxias; e esse conjunto é uma parcela das imagens veiculadas na
Revista que abordaram o mundo politico do Império do Brasil.
Muitas dessas ilustragcdes foram concebidas pelos artistas, em
especial por Agostini, organizadas em quadros, o que pode ser
visto como histérias em quadrinhos, ja que apresentam estrutura
semelhante com as primeiras historias em quadrinhos’. Os

5 Conforme Alvaro de Moya, as ptimeiras historias em quadrinhos iniciaram em 1895
com The Yellow Kid, de Richard F. Outcault, publicadas no jornal World, de Nova Iorque.
MOYA, 1986, p.23). Contudo, este mesmo autor considera Angelo Agostini como um
dos primeiros artistas criadores das histérias em quadrinhos; opinido compartilhada neste
texto.
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desenhos e ilustragdes constituem pontos essencials para
compreender a politica do tempo e a Revista I/lustrada, assim como
outros periddicos de humor e ilustragdes do século XIX, é uma
fonte importante a compreensio da vida politica do Brasil
Imperial. As histérias em quadrinhos envolvendo o Duque de
Caxias ¢ uma maneira de analisar o mundo politico e um exemplo
de como os peridédicos de humor auxiliam nesta analise.
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A TRAJETORIA DE MAXIMIANO POMBO
CIRNE COMO JORNALISTA NO DIARIO
POPULAR EM PELOTAS (SECULO XX)

Biane Peverada [aques

Maximiano Pombo Cirne nascido no ano de 1910 em
Portugal imigrou para o Brasil em 1922. Pode ser considerado
como um imigrante “proeminente”, na perspectiva de Ana Scott
(2001), isto se da pelo fato de ter se inserido em um contexto
especifico de atuagao profissional que possibilitou que ascendesse
social e profissionalmente na comunidade que fazia parte, em
Pelotas durante o século XX. Um dos fatores que contribuiu para
sua ascensao foi sua participa¢ao ativa no jornal da cidade, o Didrio
Popular. B ¢é este aspecto que serd abordado neste capitulo, o
periodo  em que Maximiano Pombo Cirne atuou
profissionalmente, entre 1934 a 1942, no Didrio Popular em Pelotas.
Neste sentido, ainda que nao seja objetivo deste trabalho realizar
uma discussao acerca da analise biografica as consideracdes de
Benito Schmidt sobre a questio (2003) (2004) (2009) foram
relevantes para a constitui¢io deste trabalho'.

Entende-se que Maximiano atuou no  espago
compreendido pelo jornalismo, o qual acaba fazendo parte do
universo mais amplo abrangido pela imprensa (RUDIGER, 2003).
A configuragio do jornalismo como uma pratica social
relativamente consistente data do final do século XVII. Por sua vez
o jornalismo moderno surge com o florescimento de uma
imprensa critica e independente do Estado e da formacao da figura
da redagao. Assim, os jornais deixaram de viver para o mercado e
passaram a se preocupar com a esfera da opiniao publica, passando
a servir como porta-vozes dos partidos politicos e férum das
discussdes da sociedade civil (RUDIGER, 2003). Sendo assim, o

jornalismo é uma,

! Este capituloaborda parte do projeto de pesquisa de mestrado desenvolvido pela autora.
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[...] pratica social componente do processo de formagio da
chamada opinido publica; pratica que, dotada de o conceito
historico variavel conforme o periodo pode estruturar-se
de modo regular nos mais diversos meios de comunicacio,
da imprensa a televisio (RUDIGER, 2003, p. 11).

No que se refere ao Brasil, o nascimento e
desenvolvimento da imprensa podem ser compreendidos no
mesmo sentido. Depois de observada sua forca como formadora
de opinido, as forgas politicas e os politicos enquanto individuos
ligaram suas carreiras as atividades jornalisticas através do
surgimento das primeiras redag¢oes. Foi neste sentido que os “[...]
politicos foram progressivamente tomando o lugar dos tipdgrafos
na fun¢io social de jornalistas” (RUDIGER, 2003, p. 35). A
imprensa no Rio Grande do Sul, por exemplo, durante as décadas
de 1910 e 1920 era claramente identificada como extensio dos
partidos politicos.

Durante o periodo imperial e republicano ocorreu um
grande florescimento da imprensa pelotense. De acordo com
Beatriz Loner (1998), entre 1889 e 1930 existiam 14 jornais de
periodicidade diaria em Pelotas’, entre eles o Didrio Popular de 27
de agosto de 1890. Fundado como veiculo independente o Didrio
logo em seguida foi vendido para o Partido Republicano Rio-
Grandense (PRR) tornando-se entdo veiculo oficial da
administragdo da cidade até 1930 (LONER, 1998, p.11-12).

Quando a unido entre PRR e a Alianga liberal foi rompida
em 1930 o Didirio Popular manteve-se fiel ao partido criticando tanto
o governo federal quanto a figura de Getdlio Vargas. Na medida
em que os principais apoiadores do jornal iam-se distanciando dos
circulos influentes da politica nacional e estadual e com o declinio
tanto do PRR quanto de Borges de Medeiros, o jornal passou por
mudancas de dire¢ao e orientagdo politica (CAETANO, 2014). A
unica caracterfstica constante neste processo foi a intrinseca ligagao
com a elite conservadora da cidade (CAETANO, 2014).

2 Correio Mercantil (1875), A Pdtria (1886), Nacional (1889), Gazeta da Manhi-Gazeta da Tarde
(1890-1891), Didrio Popular (1890), Tribuna Federal (1893), A Opiniao Piblica (1896), A
Tribuna (1911), A Redagio (1912), O Rebate (1914), O Dia (1916), Jornal da Manha (1922),
O Libertador (1924) e A Reforma (1906-1911).
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Com a Revolugio que sobreveio em novembro de 1930, o
Governo Provisério suprimiu as garantias constitucionais e
indicou interventores aos Estados, todos eles distantes do
centro politico borgista e do proprio PRR. Assim, o DP,
por tabela, registrou o declinio do poder de seus antigos
apoiadores e apoiados, que se colocaram ao lado de Borges
de Medeiros durante toda a década de 1920. Com o
desligamento do PRR da administracio direta do municipio
e os novos tempos da Republica, o jornal se desvincularia
da politica partidaria oficial e tendeu a dar mais aten¢io aos
assuntos do noticiario diverso (CAETANO, 2014, p.60).

No periodo de inicio das atividades profissionais de
Maximiano no Didrio, em 1934, o regime jornalistico vigente no
jornal era comandado pelo conceito de jornalismo politico-
partidario. Esta é a primeira fase do jornalismo gaucho que foi
dominante desde a sua formac¢io até meados da década de 1930
(RUDIGER, 2003). E no inicio dessa mesma década que se inicia
no Rio Grande do Sul o afastamento do jornalismo de cunho
politico partidario para um petfil informativo (RUDIGER, 2003).
Este periodo de transicio foi acompanhado de perto por
Maximiano durante sua atuacdo, entre 1934 a 1942, no Didrio
Popular, a passagem de um regime de imprensa politico partidario,
no jornal, para um novo regime jornalistico o empresarial.

Neste sentido, o Didrio Popular, no primeiro periodo de
atuacao profissional de Maximiano, durante a década de 1930 pode
ser entendido como pertencente a uma logica da imprensa escrita,
que consiste em,

[..] garantir a sua supremacia ideoldgica sobre os
concorrentes, mesmo que isso signifique sacrificar sua
propria coeréncia. O sacrificio desta coeréncia estd ligado a
uma segunda visao da imprensa dada por Fraga, que a
enxerga como instrumento pedagdgico, de instrucio de
massas e perpetuadora de uma légica. Estes elementos,
juntos, nos aproximam de uma defini¢do que compreende
a imprensa como interventora da vida social, manipuladora
de interesses e ideologicamente engajada, tal e qual
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classificamos o Didrio Popular, de Pelotas, nas décadas de
1920 e 1930 (CAETANO, 2014, p.25-20).

Por ser um 6rgio oficial, naquele periodo, o Didrio Popular
pode ser considerado favorecido em diversos aspectos (LONER,
1998). Em 1933 o jornal adquiriu novas maquinas, permitindo
entdo que alterasse sua composicao estrutural de seis para oito
paginas. A partir de 1934 além do novo maquinario o Didrio
apresentava como seu diretor Joao Couto.

Em 1934, no momento de aperfeicoamento do Didrio
Popular, Maximiano passou a ter um contato mais direto com o
jornal. Este era feito através de algumas colaboragoes as quais
entregava pessoalmente ao redator-chefe do Didrio, que na época
era bacharelando em direito, Guilherme Schultz Filho. Os
membros da redacido frequentemente eram oriundos da Faculdade
de Direito, membros da elite intelectual, investidos da missao de
transformacao para o futuro (LUCA, 1999).

De acordo com Caetano (2014), o sistema moderno de
impressao do Didrio Popular do tipo linotipo ou monotipo, exigia a
interacio e trabalho em conjunto entre os redatores e o0s
operadores de maquinas. Basicamente para que o jornal safsse as
ruas era necessario que diversas pessoas atuassem em conjunto.

A noticia era recebida pelo técnico telegrafista, que deveria
imprimi-la e entrega-la ao chefe da redagao, ele por sua vez escolhia
os textos que deveriam ser publicados na préxima edigao do jornal.
Depois de selecionados o chefe da redagao ou algum dos redatores
deveria redigir o texto na maquina de linotipo, uma vez redigido o
redator podia observar enquanto cada linha da composi¢ao era
fundida. O bloco era entregue ao revisor que realizava a
conferéncia do conteddo e entdo o enviava ao montador que
deveria diagramar a pagina. O Didrio Popular era entao impresso e
circulava de domingo a domingo na cidade, vendido por menores
de idade que eram contratados pelo jornal.

O grupo de individuos que compde o quadro de redatores
e diretores do Didrio Popular é uma figuracio social, ambos
interagem entre si e com a sociedade (CAETANO, 2014).
“Autores, editores e publico leitor compde um sistema que
funciona a base de estimulos multiplos e reciprocos” (OLIVEIRA,
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2011, p.335). O jornal nao deve ser observado como isolado da
sociedade a que pertence e nem das questdes que a envolvem. Ele
interage com os diversos extratos sociais, no caso do Didrio Popular,
diretamente com a elite conservadora de Pelotas.

Em 1935, Maximiano foi designado a funcao de revisor, ele
ja estava ligado por “fortes lacos de amizade” ao entao redator
chefe do Didrio e académico de direito, Guilherme Schultz. A
funcao de revisor a qual foi designada a Maximiano exigia dominio
intelectual das letras, autoridade que de fato possuia devido sua
formacdo complementar no curso de letras e breve experiéncia na
area. No entanto, sua relagdo pessoal com Guilherme Schultz nio
deve ser minimizada nesta situagao, afinal, pouco mais adiante
quem assumiria a dire¢do do jornal seria o jovem estudante de
direito, demonstrando o alto grau de influéncia de Schultz no
jornal.

Pode-se afirmar que, em Porto Alegre, os peridédicos
formavam liderancas para a esfera publica, a modernizacio das
relagdes sociais havia progredido, possibilitando uma diminui¢ao
da dependéncia da imprensa em relagdio ao campo politico
(RUDIGER, 2003). O mesmo pode ser observado com o Didrio
Popular de Pelotas, pode-se afirmar que o futuro “[...] do jornalismo
estava se ligando progressivamente as condi¢Oes determinadas
pelo desenvolvimento do capitalismo no Pafs, adotando padrées
de organizagdo empresarial como meio de sobrevivéncia”
(RUDIGER, 2003, p.75).

Desde marco de 1935, apds deferir diversas denuncias
contra a prefeitura de Pelotas, somado ao estado de sitio e a entrada
em vigor da lei de censura a imprensa o Didrio Popular comega a
sofrer censuras oficiais e a partir de outubro com maior rigor
(CAETANO, 2014). Somado a isto, na ocasiao, o Didrio passava
por grave crise financeira.

Até as vésperas do Estado Novo o jornal Didrio Popular se
manteve fiel aos ideais de Borges de Medeiros (CAETANO, 2014).
Finalmente com o advento do golpe de 1937 o Didirio sofreu uma
interrupgao de carater provisorio, ele deveria adaptar-se as novas
leis sobre a imprensa impostas pelo regime ditatorial (LONER,
1998).
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Os jornais sobreviventes procuraram adaptat-se a nova
situacdo, adotando uma linha noticiosa, como foi o caso
dos dissidentes do novo regime, ou simplesmente adotando
uma postura oficialista, como se verificou na maior parte
dos casos. A censura estabelecida se encarregou de cuidar
para que os primeiros se mantivessem estritamente na nova
linha editorial, e os resistentes sofreram duras represarias.
O Didrio Popular, de Pelotas, O Tempo, de Rio Grande, e o
Ponche Verde, de Dom Pedrito, entre outros, tiveram sua
publicacdo provisoriamente suspensa e os jornalistas de
oposi¢ao foram intimados pela policia em todo o Estado
(RUDIGER, 2003, p. 56).

Quando o jornal deixa de ser um 6rgao do PRR este passa
para o que se convencionou chamar de segunda fase do jornalismo
gatcho que é dominada pelos conceitos de jornalismo informativo
e industria cultural, esta fase iniciou no inicio do século XX com
as primeiras empresas jornalisticas e se consolidaria mais tarde com
a formacao das atuais redes e monopdlios de comunicagao
(RUDIGER, 2003).

Com a supressao dos partidos politicos, o DP mudou sua
razdo social e transformou-se em sociedade anénima. A
nota, publicada em 4 de dezembro de 1937, explica que ‘em
virtude do decreto do governo da Republica, foi retirado
do cabecalho do Didrio Popular a legenda: 6rgao do partido
republicano (CAETANO, 2014, p.67).

Dos jornais existentes apontados por Loner entre 1889 e
1920 somente o Didrio Popular e o Opiniao Priblica haviam resistido
ao advento do Estado Novo em 1937 (LONER, 1998). O jornal
que sempre havia sido fiel a Borges de Medeiros tomou a posi¢ao
pré-Vargas apds a aprovacao pela lideranca da politica Varguista.
Pela mudanca do quadro interno de diretores e pelo advento do
Estado Novo, o Diirio passou a aproximar-se do governo federal.

Sendo assim, em virtude da legislagio do Estado Novo, que
proibia os partidos politicos e seus 6rgaos de imprensa, o jornal foi
transformado em um grupo consorciado passando a denominar-se
Grafica do Didrio Popular (CAETANO, 2014). E assim, depois de
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realizada algumas modificagdes em todos os setores e adquirindo
material tipografico novo, voltava a circular, no dia 20 de julho de
1938 o Didirio Popular. Maximiano possuiu uma participagao ativa
no processo de reabertura do jornal’ dessa forma, os organizadores
do jornal confiaram a ele a gerencia do Didrio.

Maximiano iniciou suas atividades profissionais no Didrio
Popular no ano de 1934 como voluntario. Esteve presente na
transicao do regime politico partidario para o modelo empresarial
no jornal, bem como no advento do Estado Novo e crise
financeira. Possuiu participacio ativa no seu processo de
reabertura e assim ascendeu aos cargos de diretoria do Didrio. Até
o ano de 1942 Maximiano atuou profissionalmente de forma direta
no Didrio Popular. Mas, mesmo depois de deixa-lo oficialmente,
continuou colaborando de diversas formas com seu
funcionamento.
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UM “TRAVESTI” NA MiDIA: O CARNAVAL
PELOTENSE ATRAVES DA IMAGEM E
OPINIAO DE DJAIR MADRUGA (1970-1980)

Gabriela Brum Rosselli

Ao longo de dois séculos, documentos escritos oficiais
foram a unica fonte considerada valida na elaborac¢ao de trabalhos
cientificos. Eles tinham o significado de prova e sua apropriagio
pelos historiadores se reduzia a simples copia. Desta forma a
producao historiografica, utilizando dessa tipologia documental,
resultava em uma escrita da histéria factual e centrada nos grandes
personagens, tipica do século XIX. Consequentemente, o Viés
politico predominava nos textos historiograficos identificados
como positivistas.

Dado que a concepgao de histéria foi se expandindo, uma
nova corrente, denominada marxista, modificou o antigo enfoque
mudando seu viés, do campo da politica para a infraestrutura, base
sobre a qual se erguiam as demais instancias. Em um movimento
relativo, as pesquisas passaram a privilegiar as fontes ainda escritas,
porém de natureza econdmica, com destaque nos dados
estatisticos e quantitativos. Outras fontes eram ainda utilizadas
com menor recorréncia. Seria por meio do primeiro corpus
documental que se alcancaria projetar e analisar a sociedade mais
ampliada, percebida em suas multiplas especificidades.

Foi a Escola dos Annales que possibilitou perspectivas para
novas abordagens onde as analises macro acabaram por indicar
para espacos multifacetados onde cada instancia do social suscitava
questdoes e reflexdes cada vez mais pontuais, até entdo
negligenciadas. O desenvolvimento desta corrente historiografica
em suas fases posteriores levou ao inicio de estudos e lograram
notavel atengdao. Nesta nova perspectiva, os documentos escritos
oficiais ndo eram mais suficientes e novas fontes deveriam entrar
em cena: midias, periddicos, textos literarios, fotografias,
correspondéncias, memorias escritas e orais, etc.

O objetivo seria manifestar, usando como apoio estes
novos aportes documentais, as complexas relagdes sociais e 0 meio
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cultural em que os personagens historicos estavam inseridos. A
concepcao de sujeito historico nao se compreendia somente aos
grandes homens, inclufa agora sujeitos das mais diversas classes
sociais.

Tomando como exemplo a pesquisa sobre o carnaval na
cidade de Pelotas em determinado periodo, podemos constatar
que, nao bastam consultas aos documentos gerados e produzidos
por o6rgios publicos — como relatérios, regulamentos, atos
normativos, etc. Eles, sem duvida elucidam pegadas importantes
do processo de elaboragao da festa momesca, porém siao
impotentes para desvendar o desenvolvimento deste evento, as
praticas e relagdes estabelecidas no interior das escolas de samba e,
tampouco, nos oferecem fundamentos para conhecer mais
profundamente o universo social e cultural dos carnavalescos,
folides e demais agentes envolvidos no processo de significados
dos destiles e bailes.

Foi a partir desses hiatos evidenciado pela documentacao
oficial, que este capitulo, que faz parte de um projeto de pesquisa
mais amplo — que busca estudar a trajetoria profissional de um
individuo, ambientado entre as décadas de 1970 e 1980, o qual
aproveitou momentos como o carnaval para travestir-se e buscar
pelos seus ideais — pretende enveredar na procura de novas fontes
que pudessem suprir e ampliar o conhecimento sobre este
empreendedorismo na cidade.

Este capitulo tem como objetivo apenas apresentar uma
exposicao inicial sobre o assunto em pauta, tendo em vista que
outras entrevistas serao realizadas futuramente assim como
analisadas em conjunto com o acervo documental. Em suma,
proporcionando examinar, utilizando como fio condutor a vida do
senhor Djair, através dos aspectos pessoais e principalmente
profissionais de sua trajetoria, as questoes sociais assim como o
contexto histérico em que estava inserido.

A primeira possibilidade esta se processando no
tratamento e analise do acervo pessoal de Djair Madruga, travesti
que ficou conhecido no carnaval pelotense a partir do ano de 1972,
quando recebeu o titulo de destaque em uma escola de samba
conhecida, por ter saido para a folia com roupas que rememoravam
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a famosa cantora Carmen Miranda'. A partir deste ano Djair
passou a realizar espetaculos em clubes sociais de Pelotas e regiao
sul e principalmente em desfiles carnavalescos. Com o passar dos
anos e a experiéncia que o carnavalesco foi adquirindo, sua atuagao
foi para além dos palcos.

Apds se consagrar como artista pelotense e realizar
diversos feitos como representante do fa clube de Carmen Miranda
na regiao sul, Djair se tornou uma figura conhecida no meio
cultural da cidade. A Comissao Executiva de Carnaval Pelotense
considerava sua opinido e ouvia seus conselhos, além de escrever
varias matérias publicadas nos periddicos da cidade, ele também
foi autor do samba enredo da escola que homenageou Carmen.
Djair também atuou como assessor politico na Camara Municipal
de Vereadores de Pelotas, o que ampliou sua rede de contatos e
deu a oportunidade de homenagear a Pequena Notavel dando seu
nome para uma das ruas” Pelotas.

Segundo o autor José D’Assunc¢ao Barros a historia social
examina a “dimensao social” da sociedade. Neste ponto de vista,
estudar acerca da trajetoria pessoal e profissional de Djair
possibilitard que sejam compreendidos diversos aspectos da
conjuntura social, a qual o individuo pertenceu. Ainda hoje a
significacdo da Histéria Social possui grande alternancia, no
entanto, deve ser compreendida enquanto dinamica, pois, nao
existem fatos que sejam exclusivamente politicos, econémicos,
culturais, etc.

Seu acervo documental, salvaguardado na Bibliotheca
Publica Pelotense - BPP’ possibilita para ampla pesquisa sobre o
carnaval pelotense deste periodo, além de recortes de jornais com
noticias sobre Djair e seus textos sobre o carnaval, o acervo conta
com um volumoso conjunto de imagens que possibilitam observar
os locais onde o artista se apresentou e realizou entrevistas. Varias
correspondéncias organizadas levam a pessoas as quais Djair teve

I Matia do Carmo Miranda da Cunha foi uma cantora e atriz luso-brasileira entre as
décadas de 1930 e 1950. Sobre Carmen Miranda consultar, entre outros: (CASTRO,
2005).

2 A Rua Carmen Miranda localiza-se no bairro Fragata.

3 A Bibliotheca Publica Pelotense é uma associacgao civil fundada em 1875.
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contato e criou relacdes de amizades, entre estas estdo as irmas de
Carmen Miranda — Cecilia e Aurora Miranda.

Entre sua rede estio alguns importantes radialistas que
também foram vereadores na cidade de Pelotas, como por
exemplo, Adalim Medeiros* e Mario Ant6nio Holvorcem®, ambos
levaram proposi¢coes de Djair a2 mesa diretora da Camara de
Vereadores. Entre outros nomes conhecidos estdo o jornalista
Hélio Freitag® e a apresentadora Maria Clara’.

A andlise deste corpus documental é fundamental para
formar o alicerce da pesquisa, entretanto, outras fontes sao
necessarias para o desenvolvimento da narrativa da vida
profissional de Djair aliada ao carnaval pelotense. Entendemos que
a analise dos periddicos em que o travesti foi citado em Pelotas ¢é
usada aqui como uma metodologia que além de conversar e
confirmar caminhos ja percorridos pelos demais documentos do
acervo, nos mostra outras perspectivas vividas por Djair através do
seu cotidiano artistico.

Para Peter Burke, com a renovacio de temas e
procedimentos metodoldégicos — advinda da redescoberta da
histéria cultural, nos anos 70 — se observa a valorizacio e mesmo
incorporacao de novas fontes, tais como a imprensa, até entao
negligenciadas, e que passa assim a ser considerada como
documento (BURKE, 2005, p.7). A autora Maria Helena Capelato
salienta que “a reconstituicao das lutas politicas e sociais através da
imprensa tem sido o alvo de muitas pesquisas recentes”
(CAPELATO, 1988, p.34). Ainda hoje o uso dos periédicos como
fontes em pesquisas académicas é elevado e atingindo a analise de
diversas tematicas escolhida pelos historiadores.

Contudo, o uso da imprensa como documento ¢ fonte
pelos historiadores nem sempre foi acompanhado de uma revisao

4 Radialista e locutor, atuou como apresentador no Jornal do Almogo — RBS-T'V e passou
pelas radios Universidade, Tupanci, Cultura e atualmente atua na Radio Pelotense. Em
1982 entrou para politica e atualmente exerce seu 7° mandato como vereador.

5> Radialista e apresentador, atuou como vereador de 1973 a 1988 na Camara Municipal
de Pelotas.

¢ Presidente do Jornal Diario da Manha, fundado em 1979.

7 Jornalista e apresentadora do Jornal do Almogo na RBS-TV de Porto Alegre.
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de métodos adequados para sua analise. Diversas pesquisas que se
servem de informagdes dos periddicos, as utilizam apenas para
ilustrar os fatos que estdo em pesquisa, sem o cuidado em definir
claramente os métodos aplicados para a sua incorporagao nos
textos. Tania de Luca destaca que alguns pesquisadores
consideravam os periddicos “como meros receptaculos de
informacdo a serem selecionadas, extraidas e utilizadas ao bel
prazer do pesquisador” (DE LUCA, 2005, p.116).

E através dos periédicos que podemos presumir a rede de
relagdes que Djair circulava em seu meio. Também se fez
necessario o uso da Histéria Oral para cruzar as fontes e explorar
essa possibilidade de informagoes através das pessoas que se
relacionaram com o travesti. Delgado define Histéria Oral como
sendo “um procedimento metodolégico que busca, pela
construcao de fontes e documentos, registrar, através de narrativas
induzidas e estimuladas, testemunhos e interpreta¢oes da Historia”
(DELGADO, 2010, p.15). Além disso, afirma que a Hist6ria Oral
“nao ¢, portanto, um compartimento da histéria vivida, mas, sim,
o registro de depoimentos sobre essa histéria vivida”
(DELGADO, 2010, p.16). Foram entrevistados, para a realizagao
deste trabalho, dois narradotes de diferentes meios sociais, com a
semelhanca de terem conhecido e convivido com Djair em lugares
e periodos diferentes. Um deles é o senhor Marcos Fonseca,
bacharel em direito, produtor e apresentador do programa
“Sempre ¢é Carnaval” realizado até os dias atuais na Radio
Pelotense, em 2016 completou 58 anos de profissao. Também foi
realizada entrevista com o senhor Ricardo Veleda, ator e
contemporaneo a Djair, conheceu o artista em apresentagoes de
boates LGBT em Pelotas.

No que tange especificamente as décadas de 1970 e 1980 ¢
possivel afirmar que a historiografia carece de trabalhos especificos
sobre o carnaval na cidade de Pelotas, o estudo da trajetéria
profissional de Djair Madruga possibilita e complementa a
pesquisa. Através da analise do papel desempenhado pelo
carnavalesco, é possivel saber quais eram os conflitos que sofriam
o carnaval entre escolas de samba e populacido pelotense, a relagao
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entre os clubes e os artistas, quais dificuldades o trabalho como
travesti abarcava e como a midia lidava com o trabalho de Djair.

A primeira apari¢ao de Djair nos periddicos é bem anterior
a sua carreira como travesti, data de 1955 e é um texto de sua
autoria intitulado “Morreu Carmen Miranda!”. Apesar de ter
apenas estudado até a quinta série do ensino fundamental, Djair
expressava bastante sua opinido através de textos enviados aos
jornais locais. Encontrou também através deste meio uma forma
de dar visibilidade as suas lutas e preocupagdes com os aspectos
culturais da cidade.

Neste primeiro texto, publicado no periédico A Alvorada
em agosto de 1955, Djair lamenta a morte de seu maior idolo —
Carmen Miranda faleceu em 5 de agosto de 1955 — no texto Djair
conta um pouco da histéria da cantora e faz um desabafo como se
estivesse falando com ela:

Os coqueiros da sua Bahia estio dolentes, sacudindo suas
palmas, ndo em ritmo alegre como faziam quando vocé
cantava, eles agora se movimentam em sinal de pesar e
dando um adeus que jamais gostariam de faze-lo. Vocé
sacrificou sua prépria vida em tributo a admiragdo que o
mundo lhe dedicava, pois a prova esta na maneira tragica
com que deixou de existit. Enquanto a morte estendia seu
manto sobre seu coragdo e procurava abafar sua bela voz,
mesmo assim vocé cantava e sorria para os milhares de fas
que assistiam ao seu udltimo espetaculo. Querida
Embaixatriz, sei que voltara para junto de seu povo, mas
pode crer que a recep¢ao que lhe faremos nunca foi
planejada por nés, pois gostarfamos de recebé-la com rosas
rubras e ndo com cravos amarelos, com samba ¢ nio com
marcha finebre, com sorrisos e ndo com lagrimas.®

Em 1973 Djair aparece em fotografia no Bloco Burlesco
Bafo da Onga e é em 1975 que ele comega a colaborar nos
peridédicos de Pelotas e cidades vizinhas. O periédico Correio do S. ul’
de Bagé fala de seu show e diz que Djair é conhecido em todo o

8 MADRUGA, Djair. Morreu Carmen Miranda. A Alvorada, Pelotas, 20 de ago. de 1955.
9 PASSO, Olmiro. Gente aos domingos. Correio do Sul, Bagé, 23 de fev. de 1975.
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Estado. Ele recebeu calorosos aplausos do publico bageense em
sua apresentacao no Ginasio “Presidente Médici” e no dia seguinte
ja estava se apresentando no programa Sala de Visitas da TV Tuiuti
(atual RBS TV em Pelotas) — era o inicio de uma carreira artistica
que lhe concedeu visibilidade.

De 1976 a 1977 Madruga teve seu auge em apresentacoes
em clubes sociais e em programas de televisao. Através de cartas
enviadas aos jornais Djair divulga seu trabalho na televisio. No
jornal Ultima Hora" de Sio Paulo, Djair envia texto para a Coluna
do Meio de Celso Cuti solicitando a divulgacio de seu show no
canal da TV Rio Grande intitulado “O alegre desbum de Carmen
Miranda”. Também se destaca o pedido enviado ao Didrio Popular’’,
na coluna de Marilia Poliesti, a divulgagao de seu show na Boate
Aquarius'” em Brasilia.

E possivel observar alguns mecanismos utilizados pelo
artista para atrair a aten¢ao da midia e se fazer presente nao apenas
apelando aos jornais, mas, também a enorme teia que vinha se
formando para o surgimento de um artista reconhecido no meio
cultural em Pelotas.

No ano seguinte a Carmen Miranda pelotense langa o show
denominado “Bahia, Vatapa e Samba” promovido pela Secretaria
Municipal de Cultura e Educagao no Clube Comercial em Pelotas.
Deste show ha muitas imagens e recortes de jornais explanando
seu sucesso. Djair amplia ainda mais sua rede de contatos no
ambito so6cio cultural pelotense — a experiéncia acumulada nos
show foi fazendo com que seu nome ficasse conhecido e seus show
mais estilizados com performances e falas sobre a vida de Carmen
Miranda.

Em 1979 as noticias mais frequentes eram sobre o troféu
destaque do carnaval pelotense, intitulado “Troféu Carmen
Miranda”, o qual a Comissao Executiva do Carnaval premiava as
entidades que participavam do desfile momesco. A ideia partiu do
representante do Fa Clube Carmen Miranda, Djair encontrou na

10 CURI, Celso. Coluna do meio. Ultima Hora, Sio Paulo, 28 de set. de 1977.
11 POLIESTI, Marilia. Diario Popular, Pelotas, 23 de out. de 1977.

12 Primeira boate gay de Brasilia, fundada em 1974.
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criagao desse troféu, uma maneira de homenagear a cantora, os
artistas populares e os destaques das escolas de samba. Ao ser
perguntado se o troféu traria uma realizacdo pessoal, no campo
artistico, Djair Madruga respondeu que nio, e explicou ao Diario
Popular:

A maior realizacdo seria colocar maos e pés nos mesmos
lugares onde Carmen Miranda imprimiu suas marcas, no
Teatro Chinés, em Los Angeles (California). Nesse mesmo
lugar, as maiores celebridades do cinema mundial
colocaram as marcas de seus pés e maos.!3

Djair defende o talento de Carmen Miranda e ¢
entrevistado para falar sobre a vida da artista. Segundo Djair, o
mito Carmen Miranda sempre suscitou sentimentos controversos.
Enquanto uns a adoram, outros a veem como uma imagem criada
para manter o bom relacionamento entre o Brasil e os Estados
Unidos, uma cantora com talento, endeusada pela maquina
americana de promogao (BALIEIRO, 2014, p.134). Para desfazer
esses equivocos Djair pesquisou livros sobre a vida da cantora. Foi
no livro “Carmen Miranda — a cantora do Brasil” de Abel Cardoso
Junior que Djair confirmou seu posicionamento.

Nomes conhecidos na midia como o do escritor Abel
Cardoso Junior, o cantor Jair Rodrigues, as irmas de Carmen,
Aurora e Cecilia Miranda, o jornalista Luiz Fernandes (amigo do
casal Carmen e Sebastian), trocavam cartas com Djair em valor de
amizade. Assim todo o material arrecadado faria parte do fa clube
de Carmen aqui em Pelotas. Estes documentos dao também outra
possibilidade de pesquisa no acervo pessoal de Djair, a
documentacio acumulada sobre Carmen Miranda faz conhecer
boa parte de sua carreira.

13 Diario Popular. 01/12/1979.
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Figura 1: Djair em apresentagdo na TV Tuiuti, atual RBS TV, 1975.
Fonte: Fundo Djar Madruga (BPP).

Na imagem podemos perceber o papel de destaque que
Djair recebia travestido de Carmen, além da indumentaria muito
semelhante as que a cantora vestia. A visibilidade que Djair
conquistou na midia abriu espagos possibilitando-o ampliar os
meios onde o artista estava inserido.

Através de seus contatos nas radios Djair conquistou
espaco no programa da Radio Pelotense denominado “Ziriguidum
— Som Brasil”, ao lado de dois radialistas Djair apresentava, aos
sabados, quadro intitulado “Cantinho da Carmen Miranda”. O
programa teve estreia no dia 25 de agosto de 1984, dividido em
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dois blocos, no primeiro Djair comentava sobre o carnaval na
cidade e no segundo contava curiosidades sobre a trajetoria de
Carmen Miranda, também escolhia duas de suas musicas para tocar
ao final de cada bloco. Em algumas imagens de seu acervo Djair
aparece ao lado do radialista e carnavalesco Marcos Fonseca,
também foi possivel observar algumas cartas de Marcos para Djair.

O senhor Marcos, em entrevista, falou sobre Djair e
principalmente sobre o carnaval em que ambos viveram e narraram
nas décadas de 1970 e 1980. O radialista afirma que Djair conheceu
diversos profissionais de radio e por ser comunicativo e simpatico
conquistava relagdes de amizades por onde passava.

O autor Walter Benjamin afirma que “a narrativa [...] ndo
esta interessada em transmitir o ‘puro em si’ da coisa narrada como
uma informacao ou relatério. Ela mergulha a coisa na vida do
narrador para em seguida retira-la dele”. (BENJAMIN, 1996,
p.205). Através da entrevista realizada com o senhor Marcos
Fonseca, foi possivel observar alguns aspectos da trajetéria de
Djair que nao estava descrita em seu acervo documental, como por
exemplo, sua sexualidade. Djair ressaltava para os jornais que fazia
em travesti um personagem feminino, porém, fora do espetaculo
era um cidadao comum, por isso seu foco era fazer apresentagoes
em lugares de categoria social. Nao existe em seu acervo qualquer
referencia sobre sua sexualidade, porém em entrevista Marcos
Fonseca afirma:

A gente chegava a esquecer, pela maneira espontanea com
que ele tratava as pessoas, educada, repito. Entdo ninguém
dava importancia a este detalhe, encarava com naturalidade,
mas, ele era homossexual, mas, nao era desses
extravagantes, exagerados. Era um camarada que mantinha
aquela postura de respeito, acima de tudo de respeito com
os seus semelhantes. Acho que foi muito importante e o
Djair ¢ lembrado até hoje justamente pelo seu
comportamento da época. Enquanto ele nido estava de
Carmen Miranda se vestia normalmente de homem.14

14 FONSECA, Marcos. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.
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Djair era homossexual, ele se intitulava travesti,
possivelmente baseado nos estudos atuais sobre transgéneros Djair
seria considerado transformista, pois, apenas se transformava em
Carmen Miranda para os desfiles e espetaculos, “as marcas do
género e sexualidade, significadas e nomeadas no contexto de uma
cultura, sdo também cambiantes e provisorias” (LOURO, 2004,
p.81), desta forma os corpos sao marcados social, simbdlica e
materialmente pelo préprio sujeito e pelos outros. E por este
motivo que o titulo deste trabalho coloca a palavra “travesti” entre
paréntese, pois assim o préprio Dijair se dizia, procurando entender
o contexto de sua época. A midia local, na maior parte dos
periédicos apresenta-o como travesti, porém, alguns jornais mais
conservadores chamam-no de andrégino, um ser que mistura
caracteristicas femininas e masculinas, mesmo fazendo isto
somente nos shows.

Um estudo recente, de autoria de Balieiro questiona “seria
Carmen Miranda uma drag queenr” abordando sobre sua
estilizacdo e caracterizaciao e como as drag queens a tornaram uma
referéncia. Porém, essa categoria de transgénero surgiu por volta
de 1990, periodo em que Djair ja havia falecido. Louro, ao refletir
sobre género e sexualidade, discute também as relagdes de poder
que estao envolvidas nesse jogo:

Nio hé corpo que nio seja, desde sempre, dito e feito na
cultura; descrito, nomeado e reconhecido na linguagem,
através dos signos, dos dispositivos, das convengoes e das
tecnologias. [...] Os corpos se alteram continuamente. Nao
somente sua aparéncia, seus sinais ou seu funcionamento
se modificam ao longo do tempo: eles podem, ainda, ser
negados ou reafirmados, manipulados, alterados,
transformados ou subvertidos. As marcas do género e
sexualidade, significadas e nomeadas no contexto de uma
cultura, sio também cambiantes e provisorias, e entio,
indubitavelmente, envolvidas em relacdes de podet. |...] os
corpos sao marcados social, simbdlica e materialmente pelo
proprio sujeito e pelos outros.(LOURO, 2004, p.81)

O autor Borges Corréa coloca em seu texto a diferenciagao
entre drag queen e travesti, a primeira “consome as imagens
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femininas que estdo na midia e as exagera criando, assim uma
parédia da mulher” (CORREA, 2009, p.45), por outro lado a
travesti estabelece uma identidade feminina desejando tornar-se
mulher.

Em entrevista Ricardo Veleda afirma:

Nagquela época nio se falava em drag queen, essa era do
drag queen surgiu depois, ele era mais um transformista do
que um travesti. Porque a ideia que se tinha, era tudo uma
questdo de conceito né, naquela época existiam os
transformistas que eram os homens que vestiam uma
“roupa normal masculina” e de noite faziam os shows,
entdo acho que ele era mais assim né. E existiam os
travestis, que até hoje, sio homens que se vestem de mulher
durante o dia e a noite.?

E através das relacdes que Dijair estabeleceu que podemos
nos aproximar de como ele se portava diante a sociedade e como
ampliou tanto sua rede de relagdes. Sobre isto diz o senhor Marcos
Fonseca:

Djair era uma pessoa muito distinta, dizem que as pessoas
falecidas sdo elogiadas, enaltecidas, mas ndo ¢ o caso, se
fosse o contrario eu agora ditia que era um mau-carater,
com toda franqueza. Mas, o Djair era uma pessoa estimada,
elogiada, enaltecida por muita gente, todos que o
conheceram elogiavam justamente pela maneira educada e
carinhosa com que ele se dirigia as pessoas, era um cidaddo
de respeito [...] era muito comunicativo, quem o contratou
teve sorte ou foi inteligente de levar uma pessoa educada,
inteligente e comunicatival®.

Através dos relatos do radialista, podemos presumir
brevemente como era sua personalidade, nos aproximando do dia-
a-dia do carnavalesco.

15 VELEDA, Ricardo. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.
16 FONSECA, Marcos. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.
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Segundo Veleda, Djair nido se travestia apenas de Carmen
Miranda, também se travestia Maria Eva Duarte de Peron —
conhecida como Evita — foi atriz argentina nas décadas de 1930 e
1940. Também comenta sobre sua performance:

O que eu lembro é que quando tinha show dele na boate,
muitas pessoas iam por causa do show dele. Iam para
assisti-lo, porque era uma coisa assim bem, achavam o show
dele artistico, ndo era s6 uma show de transformista — nada
contra — mas, s6 por fazer... ele tinha uma histéria, meio
que uma historinha pra contar nos shows. Falava umas
piadas, eu ndo me lembro bem, isso ja faz 30 anos né, mas
falava, brincava com a plateia e fazia os shows, era bem legal
assim.!”

As lembrancas de Ricardo Veleda sao da década de 1980,
pegando o final da carreira de Djair nos carnavais — como mostram
os jornais — possivelmente esta etapa de sua trajetoria profissional
nao foi selecionada pela midia por ser distinta aos anos de gloria
que Djair teve no carnaval pelotense.

Diferente do que consta nos documentos, Djair nao
realizou espetaculos somente em lugares de categoria social como
clubes e no carnaval, segundo o senhor Ricardo, este assistiu seus
shows e boates LGBT da época:

O Djair eu conheci na década de 80, numa boate chamada
Fruto Proibido, era uma boate gay na época né, ndo existia
na época o termo GLS, isso surgiu bem no final de 90 pra
cd. B ai eu ia com uns amigos e a lembranca que eu tenho
do Dijair é fazendo shows. Como eu falei ainda pouco,
shows performaticos assim, de Carmen Miranda, Evita
Perdn, essas coisas assim. E a imagem que eu tenho dele,
mas nao era um amigo pessoal, era uma pessoa que eu
conhecia do meio.!8

17 VELEDA, Ricardo. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.
18 VELEDA, Ricardo. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.
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Sua imagem foi muito forte nos carnavais da regido, era
figura sempre presente nio sé em Pelotas como também nas
cidades vizinhas. Desfilou em escolas de samba conhecidas em
Pelotas como, por exemplo, o bloco burlesco Bafo da Onga e a
General Telles”, que em 1979 entrou com o samba enredo “Al6,
Al6 Carmen Miranda Taf” escrito por Djair Madruga como uma
homenagem aos 70 anos de nascimento da cantora. Em Rio
Grande desfilou na Escola de Samba As Praianas no carnaval de
1977 e participou de concursos de fantasias em Bagé no Baile
Municipal. No ano de 1981 a Escola de Samba Unidos de Fatima
apresentou uma homenagem especial a Carmen Miranda, através
da Ala das Baianas.

Tratando-se de carnaval, Djair ndo se limitava apenas aos
desfiles e a producdo de fantasias, atuou como critico junto aos
jornais locais e sua opinido era de suma importancia para o sucesso
deste empreendimento na cidade. No jornal A Meta”’ de 1979 ele
faz uma critica quanto ao carnaval, afirmando que este estava
“deixando de ser uma festa para o povo e transformando-se em
um espetaculo para o povo colocando-os como coadjuvante,
perdendo sua caracteristica simples e espontanea”. Segundo o
autor Roberto DaMatta:

Essa teatralizacio salienta o cariter domesticado da
transmutacdo de pobre em nobre, quando realizada em
momentos programados, como ocorre no carnaval. Assim,
os ricos (dominantes) ndo sdo vistos como “ricos”
(inclusive com suas gradagbes e variados instrumentos de
dominagio: dinheiro, poder repressivo, simbolos de status
que oscilam etc.) mas como “nobres”. Se fossem olhados
como ricos (ou seja, burgueses), seriam satirizados e o
desfile provavelmente perderia seu carater domesticado,
sinal de fato de uma trégua entre dominados e dominantes.

(DAMATTA, 1997, p.58)

19 Escola de samba fundada em 1950 por Alfredo Chagas, Milton Galfru, Valter Leal e
Osvaldo Meireles, conquistou 21 vezes o carnaval da cidade. (SILVEIRA, 2005).

20 MADRUGA, Djair. A opinido de Djair nas noticias. A Meta, Pelotas, 5 de jun. de
1979.
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Foi no ano de 1980 em que se coloca em questao a troca
do proximo carnaval da Rua Quinze de Novembro para a Avenida
Bento Gongalves, Djair se coloca a favor da realizagiao do proximo
carnaval na Avenida Bento Gongalves, explicando que acomodaria
melhor o publico®. Sobre este periodo de mudangas entre as ruas
do carnaval, comenta o radialista e carnavalesco Marcos Fonseca:

Mas, acabou o carnaval indo para a Avenida, o carnaval saiu
aqui da Quinze de Novembro, que foi a melhor época do
carnaval, hoje o carnaval, ca para nds esta em decadéncia,
principalmente pelos maus politicos. O carnaval, sobretudo
¢ um evento politico, cultural evidentemente todo mundo
sabe que ¢, ele atrai gente de outros lugares. O carnaval era
maravilhoso, era [...] Desde que eu era garoto de 8, 10 anos
ja era feito ali na Quinze de Novembro, a concentragao era
14 nas proximidades da General Teles ali proximo a Igreja
Cabeluda, dali ia até a Cassiano do Nascimento pela Quinze
de Novembro, dobrava e na esquina tinha o Bar
Quitandinha, a esquerda quem ia pela Quinze e a direita
tinha o Restaurante 35, ali era que a escola se dissolvia.
Depois nés da Radio Cultura na época introduzimos o
carnaval pela Andrade Neves, montamos palanque ali na
Sete de Setembro com Andrade Neves tinha a Casa Alegre,
era uma casa que vendia tecidos, bem na calcada nos
instalavamos um palanque como em frente ao Aquatius
também tinha um palanque em frente ao Banco da
Provincia, que ¢ ali onde é o Itad defronte a Praca. O
carnaval dobrava na Cassiano ia até a Andrade Neves e
partia em dire¢do ao centro, onde realizivamos concursos
de conjuntos vocais, entrega de troféus, na época nio existia
verba para escola de samba como agora, era s6 premiagao.??

Zunilda Maria Corréa Kaufmann (2001) em sua dissertacao
intitulada “A trajet6ria do carnaval pelotense” aborda acerca desta
mudanca de local, na qual a Fundapel®”, com o objetivo de atrair

2t MADRUGA, Djair. Diario da Manhi, Pelotas, 5 de nov. de 1980.
22 FONSECA, Marcos. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.

23 Institui¢do municipal para o desenvolvimento do turismo da cidade de Pelotas.



184 | COMUNICACRO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

turistas, imprimiu a programacao do carnaval de 1984 e a enviou a
Companhia Rio-Grandense de Turismo e as demais Secretarias de
Turismo do Estado. Ja neste ano o carnaval da cidade teve como
passarela a Avenida Bento Gongalves, com arquibancadas entre as
ruas Andrade Neves e General Osério.

Roberto DaMatta, numa perspectiva antropoldgica, diz
nao querer apenas conhecer o evento dentro de sua evolugao
temporal, busca contribuir as “teorias das dramatizagdes e da
ideologia” por termos no Brasil “carnavais e hierarquias, igualdades
e aristocracias, com a cordialidade do encontro cheio de sorrisos
cedendo lugar, no momento seguinte, a terrivel violéncia dos
antipaticos”. (DAMATTA, 1997, p.15).

Em 1979, em entrevista para o peridédico A Meta, matéria
intitulada “A opinido de mestre Djair nas noticias”, este salienta
que suas dedugdes nao compdem uma critica destrutiva, mas ao
contrario, gostaria que fossem consideradas como um sinal de
alerta pelas pessoas que organizariam e promoveriam O NOSSO
carnaval.

Nesta mesma entrevista, defende os artistas carnavalescos
que vinham sofrendo injusti¢as tanto das proprias escolas de
samba como dos empresarios artisticos e representantes da
Comissao Executiva de Carnaval. Referia-se aos destaques das
escolas de samba. Pessoas que em sua maioria se situavam na classe
média e pobre, portanto enfrentando com muitas dificuldades os
precos elevados do material que compunha as suas ricas e valiosas
fantasias. Sobre ele comenta:

Esta dificuldade deveria ser mais um fator para torna-lo
alvo de ajuda e de promocdo. Mas ao contritio, estas
pessoas, os chamados destaques, sdo justamente as mais
discriminadas e as menos promovidas. [..] As entidades
carnavalescas ajudam os destaques com quantias
insignificantes e exigem em troca fantasias luxuosas,
capazes de se nivelarem com aquelas que sdo exibidas nos
saldes da alta sociedade. Além desse absurdo, as escolas de
samba, no momento de apresentarem seus representantes
para os concursos de fantasias dos clubes sociais, cometem
outra injustica que € a indica¢o de um nimero reduzido de
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privilegiados, deixando, portanto, em segundo plano e
desestimulando aqueles que foram preteridos.?*

Ainda comenta que se as escolas alcancassem a vitoria, as
glorias seriam conferidas aos diretores, porém, se nao fossem
classificadas, seus dirigentes quase nunca assumiam a culpa e
lancavam a derrota sobre as fantasias ou até mesmo a
personalidade dos artistas.

Quando sera que os empresarios artisticos vao valorizar o
que ¢é nosso, mostrando as outras cidades o luxo e a beleza
que os destaques exibem no asfalto de nossa passarela?
Quanto a Comissio Executiva de Carnaval, estd também
tem colaborado com sua indiferenca e a prova é que
somente sao instituidos troféus as entidades carnavalescas,
esquecendo — se esta Comissao do item destaques entre 0s
que sdo computados no “Concurso das Escolas de Samba.
Falei??

Ainda neste ano a escola de samba General Telles desfila
a0 som do samba enredo intitulado “Al6, al6, tai Carmen
Miranda”, escrito por Djair Madruga. Este explica que o motivo
do samba enredo da escola visa homenagear a data de 9 de
fevereiro de 1979, 70 anos do nascimento da garota notavel. Nesta
mesma entrevista® ele conta ter sido convidado para apresentar-se
no Baile Municipal em Bagé e no Programa do Chacrinha na TV
Bandeirantes. Ainda o autor da coluna, Ninon Barbosa, salienta
que em um documentario cinematografico e colorido sobre o
carnaval da cidade, elaborado pelo fotografo e cineasta pelotense
Del Fiol, no ano anterior, exibido em diversas areas da cidade, as
cenas que receberam maior aplauso focavam a “Carmen Miranda

2 MADRUGA, Djair. A opinido de Djair nas noticias. A Meta, Pelotas, 5 de jun. de
1979.

25 MADRUGA, Djair. A opinido de Djair nas noticias. A Meta, Pelotas, 5 de jun. de
1979.

26 BARBOSA, Ninos. Através da Escola de Samba General Telles, Djair revive Carmen
Miranda. Diario Popular, Pelotas, 25 de fev. de 1979.
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pelotense”. A mesma matéria destina um lugar para a opiniao de
Djair sobre a musica popular brasileira.

O roteiro do desfile foi elaborado por Dijair e foi
organizado da seguinte forma: Comissao de frente, 10 partes (com
21 alas), bateria (congregando cerca de 200 ritmistas), carro
alegdrico e extra enredo “Museu” e “Fa-clube Carmen Miranda”.
As 10 partes do tema enredo obedecem esta ordem: Trajes tipicos
portugueses (lembrando a origem da homenageada); Melindrosas,
a época do semiprofissionalismo da cantora, que iniciou com um
repertorio de tango; Carnaval Brasileiro, fixado na década de 30
quando este era animado por cantores como Carmen e Francisco
Alves; Cinema Brasileiro, cujo destaque a ser mostrado foi
inspirado no filme “Al6, Ald6 Carnaval”; Cassino da Urca, local
onde faziam shows os “cartazes da época”; a fantasia destaque
desta parte era uma baiana de luxo, traje que caracteriza Carmen;
Estados Unidos, a fase de ouro da cantora neste pafs, sendo
destaque a fantasia inspirada no figurino da estreia de Carmen em
Nova York; Isto é Hollywood; Teatro Chinés — Estrela de Ouro;
Embaixatriz do Samba, titulo que a artista recebeu por bem
representar o Brasil no exterior; e Estrelissima, parte ambientada
na década de 50, a qual marcou o apogeu e a morte de Carmen
Miranda.

Em 1980, o carnavalesco lan¢a uma coluna de sua autoria
no periddico Didrio da Manhd intitulada “Carnaval é em Pelotas”.
Como uma forma de enaltecer o carnaval da regido, faz inimeros
elogios e comenta que uma das escolas de samba apresentara o
tema enredo intitulado “Ilusées de Carnaval”, que em sua opiniao
¢ um dos temas mais interessantes dos ultimos anos, pois, “todas
as despesas, amores, risos, alegrias, e também tristezas que
acontecerao no Reinado de Momo, sera produto de um sentimento
muito préprio do homem, que ¢ a ilusaio” (MADRUGA, 1980,
p-13). Segundo o senso comum, o carnaval é a época onde tudo é
trocado, a vida tem sua ordem invertida, as regras sociais sao
abandonadas e, dessa forma, tudo fica mais liberado. Esta visiao é
reiterada pela midia e por muitos estudiosos, que entendem o

27 MADRUGA, Djair. Carnaval é em Pelotas. Diario da Manha, Pelotas, 27 de jan. de
1980.
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carnaval como um grande fenomeno de inversio (DAMATTA,
1984, p.181). Djair observa:

Embora em suas caracteristicas exteriores, o carnaval de
ontem seja diferente deste de hoje; na sua esséncia eles sao
totalmente iguais. Nestes poucos dias de folia, cada pessoa
procurard dar vazao aos seus sentimentos, aos seus sonhos
ou até suas ambigOes. Assim nds encontramos jovens
modestas, vestidas de princesa; pessoas tristes,
demonstrando alegria com suas roupas de palhaco; mocas
ricas e colunaveis durante todo o ano, por causa de seu luxo
e elegancia vestidas de escravas; rapazes franzinos, vestidos
de Super-Homem e homens musculosos, cobertos de
plumas e pedratias, lembrando as vedetes do teatro
rebolado.?8

Segundo Corréa, o carnaval pode ser um local de disputas,
além ser um momento de felicidade, alegria e liberdade, também ¢
uma ¢época de disputas por territorios estabelecidos entre
diferentes grupos.

Em 1981 foi a vez da Escola de Samba Unidos do Fatima
homenagear Carmen Miranda através de Djair. Na ala das baianas
estilizadas, em homenagem ao 72° aniversario da cantora. Também
a menina Maria Licia Renata dos Santos, com seis anos de idade,
detentora do Troféu Carmen Miranda por ser a fantasia destaque
do ano anterior, desfilou no bloco infantil denominado “Mickey”
ostentando seu troféu. Alvaro Barreto (1991) em seu livro “Clube
Brilhante: 80 anos de histéria” aborda sobre o clube e sua relacio
com o carnaval desde os primeiros anos de bailes e alegorias
luxuosas até os anos 1970 em que se coroavam princesas e rainhas
e aconteciam desfiles e premiagoes de fantasias.

No ano de 1982 ¢é escrita uma nova conquista por Djair,
agora o Troféu Carmen Miranda receberia outro significado, a
Comissao Executiva do Carnaval ofereceu o troféu a escola de
samba que tirasse o primeiro lugar no concurso oficial, o troféu
registrado no nome de Djair foi um acerto com o secretario de

28 MADRUGA, Djair. Carnaval é em Pelotas. Diario da Manha, Pelotas, 27 de jan. de
1980.
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turismo Mario Antonio Holvorcem e foi divulgado através dos
jornais e das radios locais. O troféu foi exposto na vitrine da loja
A Formosa no calcadio da Andrade Neves, medindo 60
centimetros de altura. Djair foi entrevistado sobre o feito no
programa de televisio Variedades de Clarice Gutierres na TV
Tuiuti.

Madruga mostrava-se sempre preocupado com a musica
popular brasileira e seus artistas, em mar¢o deste mesmo ano ele
langa a cronica “José Amaro — “O Rouxindl dos Pampas” ao jornal
Diario da Manha”. Esta trata-se sobre a indignacio de Djair ao
deparar-se com a noticia de que os restos mortais do filho de Zola
Amaro seria enterrado como indigente no Rio de Janeiro. José
Amaro fez grande sucesso no Rio de Janeiro, mas por amor a
Princesa do Sul, voltou a sua terra natal esperando receber o
reconhecimento de seus conterraneos. Porém, isto nao aconteceu,
resolveu voltar ao Rio na esperanca de novamente brilhar no
cinema e no radio, mas os tempos eram outros, 0s contratos nNao
apareceram e seus amigos afastaram-se. A luta de Djair era para
que os resto mortais de José Amaro viessem para Pelotas e fossem
enterrados ao lado de sua mae. Ele termina seu texto observando
que “nao seria um ato de caridade de Pelotas, mas uma obrigacao
[..] pois Jos¢ Amaro também era um artista pelotense”
(MADRUGA, 1983, p.5).

O carnaval teve seus altos e baixos, Djair manifestava-se
tanto para elogiar como para criticar os diversos aspectos do
carnaval pelotense. Em 1984 ele escreve ao Didrio Populara cronica
“E fraco carnaval em Pelotas”, nesta ele questiona sobre a duragao
da festividade na cidade, perguntando-se se esta nao seria muito
longa:

Nés sabemos que os bailes carnavalescos tém atrativos para
acontecerem antes e durante o Reinado de Momo, pois sio
realizados em locais diversos e para publico também
diverso. Mas o carnaval de rua tem uma Gnica passarela e a
plateia é sempre a mesma, composta daqueles que

29 MADRUGA. Dijair. José Amaro — “O Rouxindl dos Pampas”. Diario da Manha,
Pelotas, 31 de mar. de 1983.
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adquiriram lugares nas arquibancadas. Por isso torna-se um
espetaculo longo e repetitivo, e nesse caso perde o
entusiasmo. Seria interessante que fosse reduzido, a
semelhanca do Carnaval carioca, que apesar de seus poucos
dias de duracio ¢ considerado um dos mais belos
espetaculos da terra.’0

Uma das dltimas apari¢des de Djair sobre o carnaval na
cidade. O senhor Marcos Fonseca nos ajuda colaborando com sua
opiniao dando um apanhado sobre dos carnavais de ontem para os

de hoje:

Falta hoje ¢ justamente boa vontade politica, o carnaval
acontece ao natural, ndo é o governo que faz o carnaval,
quem faz sio as entidades, as escolas, os blocos, as bandas,
eles é quem fazem o carnaval. Porém, o governo tem que
propiciar as condi¢bes para que isto aconteca, que
condi¢oes? A infraestrutura, o local é fundamental, para
realizar o carnaval, um evento deste porte sem ter local para
a realizacdo. E este local tem que ser definido com bastante
antecedéncia, porque as escolas movimentam muita gente
que trabalham, principalmente os alegoristas, os escultores,
precisam saber qual é a artéria que vai desfilar, qual é a rua
que vai passar o carnaval, preparacio de fiagdo por
exemplo, a altura dos carros, uma série de detalhes que
dependem tnica e exclusivamente do querer, do querer
fazer, da boa vontade. Esta faltando organizacido, porque
lamentavelmente o prefeito normalmente, e sempre foi
assim ndo é de hoje, eles escolhem gente que nao é do meio,
ndo tem nada a ver, e muitas vezes gente que nio gosta da
festa.3!

Em 1983, aproximando-se do final de sua carreira como
artista, Djair é reconhecido pelo jornal Diario da Manha como um
mito, em coluna intitulada “O carnaval é em Pelotas e a tradicio
também” o autor desconhecido lembra alguns nomes que fizeram

30 MADRUGA. Djair. E fraco carnaval em Pelotas. Diario Popular, Pelotas, 8 de marco

de 1984.

31 FONSECA, Marcos. Entrevista concedida a Gabriela Brum Rosselli, Pelotas, 2016.
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parte do carnaval pelotense por anos e se tornaram tradi¢ao na
cidade. Entre eles estio o primeiro Rei Momo da cidade
Augustinho Trindade, o Mestre Sala Valentin professor de samba
e criador de escola de samba, Carlos Alberto Motta figurinista que
levou o nome de Pelotas para o carnaval carioca através de suas
fantasias e Djair:

Djair Madruga: comecou desfilando em nossas entidades
carnavalescas, sempre ligando o seu nome ao da
inesquecfvel Carmen Miranda. Tornou-se um artista ao
apresentar-se as plateias de diversas cidades. Gravou e
perpetuou o nome da Pequena Notivel nos Pampas
Gauchos, e teve o seu trabalho reconhecido por nossas
autoridades municipais e divulgado pela imprensa em geral.
Alguém podera falar em Carmen sem lembrar do Djairr3?

No carnaval de 1983 Djair ajudou nas homenagens
fornecendo figurinos a diversas escolas de samba para a ala das
baianas. Além de orientar nas confec¢Oes de fantasias para o
carnaval da cidade. Percebemos que Djair parou de destfilar, porém,
se fez figura sempre presente de alguma forma no carnaval
pelotense levando a imagem de Carmen.

Djair Madruga atuou em um determinado contexto
histérico e por conta disto eternizou certas interpretacoes
iconograficas, de forma criativa, lidando com os recursos que lhe
couberam e difundindo suas opinides em uma dinamica inesperada
da cultura midiatica pelotense que ultrapassou os significados
originalmente concebidos a ele.

As fontes histéricas de carater midiatico podem ser
analisadas por diversas perspectivas, uma delas esta relacionada as
construcoes de redes de relacionamentos em que Djair fez parte,
percebendo o amplo conjunto de relagoes sociais de determinados
grupos. Fazendo a analise destes periédicos, podemos verificar e
encaixar Djair em circuitos especificos de seu campo de
sociabilidade, tanto como critico carnavalesco quanto fa que
pretende levar a figura de seu idolo, suas aspiragoes ideologicas e

32 Diario da Manhi, Pelotas, 13 de jan. de 1983.



ARISTEU E. M. LOPES, DANIELE GALLINDO G. SILVA, MONICA L. DE FARIA (ORGS.) | 191

politicas. Desta forma, os jornais devem ser explorados enquanto
objeto de carater privilegiado de investigacao historica, pois,
almeja-se que sua analise permita apontar estimativas até entao
negligenciadas pela historiografia, partindo do principio que o
acesso a esta fonte ¢ dificultoso na maioria dos casos.

De certa forma, parece fazer parte do discurso dominante
académico, que determinadas fontes possuem mais relevancia, sao
mais ‘“apropriadas” para a pesquisa. Nesse sentido, Jenkins
discutindo o uso das fontes afirma que “nunca se pode conhecer
realmente o passado; que nao existem centros em comum; que N30
ha fontes ‘mais profundas’ (ou seja, sem subtexto) as quais
possamos ir para estabelecer a verdade das coisas;” (JENKINS,
2013, p.39).

Kellner nos ajuda compreender melhor a capacidade e
complexidade das midias enquanto objeto de pesquisa, “os meios
dominantes de informacido e entretenimento sio uma fonte
profunda de informacdo e muitas vezes nao percebidas de
pedagogia cultural” (KELLNER, 2001, p.71). Segundo Kellner, as
midias ajudam a formar e modelar visoes e valores de mundo. A
partir desses pressupostos, podemos compreender um pouco
melhor o impacto das midias na cultura contemporanea a
importancia de se levantar nao apenas a discussao envolvendo a
pesquisa.

FONTES

Periddicos:

A Alvorada — Pelotas

Agora — Rio Grande

A Meta — Pelotas

Bagé — Bagé

Correio do Povo — Porto Alegre
Correio do Sul — Bagé

Didrio da Manha — Pelotas
Didrio Popular — Pelotas
Extremo Sul — Pelotas

Folba da Tarde — Porto Alegre
O Que E — Pelotas
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Rz’o Grande — Rio Grande
Ultima Hora — Sao Paulo
Zero Hora — Porto Alegre

Histéria Oral:

Marcos Fonseca. Radialista. Entrevista concedida a Gabriela
Brum Rosselli. Realizada na casa da entrevistadora, Pelotas, 2016.
Ricardo Veleda. Ator. Entrevista concedida a Gabriela Brum
Rosselli. Realizada na casado entrevistado, Pelotas, 2016.

Acervo Documental:
Fundo Djair Madruga — Bibliotheca Puablica Pelotense
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NAS PAGINAS DO DIARIO POPULAR A
MEMORIA DA POPULAGAO DE PELOTAS E
PIRATINI / RS DIANTE DE UM “SANTO”

Ticiane Pinto Garcia

INTRODUCAO

O presente capitulo pretende analisar parte de um conjunto
de fontes utilizadas para uma pesquisa de mestrado em historia na
Universidade Federal de Pelotas. As fontes jornalisticas tornaram-
se parte essencial para tracar um confronto minucioso entre
diversas tipologias de fontes utilizadas para trazer analisarmos a
trajetoria de Padre Reinaldo Wiest, canonizado diante das falas dos
habitantes das comunidades que atuou.

Este conjunto de fontes tratam-se de 11 mengdes a Padre
Reinaldo no periédico pelotense Diario Popular, veiculadas no
recorte temporal de 1977 a 2015, trataremos aqui dos siléncios,
intencionalidades e manifestagdes da sociedade por entre as
reportagens.

Padre Reinaldo, nasceu no dia 15 de julho de 1907, em
Dois Irmaos. Seus pais Felipe Wiest e Carolina Kieling Wiest, eram
colonos e praticantes do catolicismo. Ele era o 11° de 15 filhos,
dos quais trés se consagraram ao setrvigo eclesiastico.

Em 1921, Reinaldo se matriculou no Semindrio Menor de
Sido Leopoldo, e no dia 3 de dezembro de 1933, Dom Joaquim F.
de Mello lhe conferiu a Ordenacido Sacerdotal na Matriz de Sio
Miguel em Dois Irmaos.

No inicio do ano seguinte, foi nomeado coadjutor da
Catedral de Pelotas, iniciando assim sua missio sacerdotal.
Dedicava-se particularmente a catequese, a assisténcia aos doentes
e as visitas as familias da periferia da Paroquia.

Em maio de 1936, Dom Joaquim lhe conferiu a Paréquia
de Piratini, reconstruindo a Igreja Matriz incendiada e dedicou-se
a assisténcia espiritual, moral e material dos paroquianos. Segundo
relatos, viajava constantemente as escolas e familias do interior do
vasto municipio. Padre Reinaldo sempre demonstrava grande
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interesse pelas vocagoes sacerdotais, esmerava-se na formagao de
seminaristas oriundos da sua Paréquia. Vivendo na mais absoluta
pobreza, repartia os poucos bens e recursos que possuia com a
populacao mais humilde.

Em 1953, apesar dos protestos do povo de Piratini, Dom
Antonio Zattera resolveu transferi-lo para a Pardquia de Sant’Ana
da Colonia Maciel em Pelotas. Como fazia em Piratini, na nova
localidade percorria no lombo do cavalo todo o interior da
paroquia visitando as comunidades, as escolas e as familias.

Ao receber o aviso de que o parocosairia de Piratini, a
comunidade revoltou-se. Sendo que o préprio Bispo de Pelotas
Dom Antonio Zattera teve de ir busca-lo. O carro que transportava
o Bispo foi cercado, sendo necessarias varias horas para que fosse
possivel leva-lo.

Apbs a morte de Padre Reinaldo, as comunidades de
Piratini e da Colonia Maciel travaram uma rapida disputa pelo
corpo do “filho” querido. Wiest pediu em vida para ser enterrado
em Piratini, onde atuou por mais tempo e ajudou a reconstruir a
igreja incendiada, mas a comunidade da Colonia Maciel reclamou
seus restos mortais. Coube ao bispo auxiliar Dom Angelo Mugnol
decidir, depositando os restos mortais do vigario no cemitério da
Paréquia de Sant’Ana na Colonia Maciel, em Pelotas, por ser um
costume enterrar padres na ultima localidade onde atuou.

Seu timulo hoje é o mais visitado no cemitério da
localidade, principalmente aos domingos, ap0ds as celebragoes das
missas. Frequentemente recebe flores, velas e placas de
agradecimentos por gragas alcancadas. O jazigo é ocupado também
por outro padre que atuou na regiao, Jacob Lorenzet.

No infcio dos anos 80, as comunidades rednem todo tipo
de provas acerca de milagres atribuidos ao Padre para um futuro
processo de beatificagao. O processo nunca saiu da diocese de
Pelotas. O fato se deu pela falta de uma pessoa responsavel no
Vaticano pela causa.

A partir das discussoes levantadas perante a figura deste
individuo, se busca nio somente fazer um aparato sobre sua
trajetéria de vida, mas abordar o contexto social, as “teias de
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relacoes” dessas comunidades, os costumes e o cotidiano da cidade
de Piratini e a regido rural de Pelotas, em meados do século XX.

Na obra de Giovanni Levi, em que estuda a trajetoria de
familias em Santena serve em muitos ambitos para pensar este
cotidiano rural, que até hoje parece aos de fora nao “corromper-
se” com influéncias dos mais diversos géneros vindos de outros
lugares.

Mesmo Levi trabalhando o século XVII e neste trabalho
visamos meados do século XX, regides de profunda colonizagao
alema e italiana costumam intitular-se muitas vezes como um povo
“trabalhador”, “ordeiro”. Nesse sentido Levi, faz criticas sobre a
visao de mundo rural no século XVII, valida neste ponto:

[..] A opinido corrente ¢ a de que este mundo era imével,
defensivo, conservador, fragmentado pela acdo de forcas
totalmente externas, e incapaz de, por si sé engendrar
iniciativas autbnomas e, portanto, dedicado tdo-somente a0
esforco para se adaptar e repropor continuamente uma
racionalidade propria, que se tornava progressivamente
anacronica e falha” (LEVI, 2000, p.43).

LEVANTAMENTO DAS FONTES

A primeira vez que podemos constatar a inferéncia de
nosso pesquisado nas paginas do Diario Popular se da no dia 21 de
setembro de 1977, em um conto publicado por Barbosa Lessa. O
conto demonstra uma relacdo proxima entre o autor e o Padre,
perceptivel principalmente pela riqueza em detalhes com que se
refere. O conto narra uma espécie de reunido informal entre
diversos moradores da cidade de Piratini, para organizar uma
peticao ao Papa, para tornar Reinaldo santo. Mesmo que seja um
texto em género literario, ficticio, o autor demonstra certa
proximidade para com o Padre, no trecho a seguir é possivel fazer
tal analise:

[..]Padre Reinaldo, em vida, cometera tantas faltas! Em vez
de enfeitar com rosas e volta a igreja, plantara couve para
dar aos pobres. Fora avarento: tinha uma batina so, s, a
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ponto de, para secar ao sol, ter de ficar nu - pelado, sim
senhor! - em plena sacristia. E certa feita em plena Quinta-
feira Santa, varado de fome que ele andava, tinha cometido
o sacrilégio de churrasquear quase inteira uma paleta, que,
herege, um fazendeiro lhe alcancara. Fez-se siléncio
profundo. A duvida inicial se tornara um acachapamento.
Até que o Osvaldo, realista, suspirou ponto final ao sonho:
- Nio vai dar, mesmo, pra gente fazer nada. Mas veio um
vento calmo e, com o vento, uma voz doce sussurrou -
todos ouviram: “Niao se preocupem mais, meus filhos...
Acho que desta vez Deus errou, pois nao mereco: um dia
desses me chamou para prosear e ja disse que eu sou santo”

(DIARIO POPULAR,21/09/1977, p.12).

Diversos relatos confirmam que algumas dessas praticas
acima citadas tenham sido praticadas por Padre Reinado. Pode-se
supor também que houvesse algum tipo de didlogo entre os dois
sobre a possibilidade do paroco tornar-se um dia Santo e o mesmo
proferir que este nao seria seu desejo, ou nao se reconhece-se como
tal diante de suas obras e/ou feitos.

Em seu texto “A memoria coletiva”, Maurice Halbwachs
comenta sobre homens que apds sua morte tornaram-se santos
perante as recordagoes conservadas mediante a fé dos que o
rodearam. Se obtivessem o direito de retornara vida provavelmente
nao concordariam com o titulo recebido. Sendo valida a opiniao
do autor neste ponto:

Neste caso, ¢ provavel que muitos dos acontecimentos
recolhidos, e que talvez nio tivessem impressionado porque
concentrava sua atencdo na imagem interior de Deus,
impressionaram aqueles que o rodeavam porque a atengio
deles se fixava sobretudo nele (HALBWACHS;1968, p.31)

Sabemos que a mobilizagdo para a beatificagiao se deu um
tempo depois, que foi encabegada por uma prima do escritor, Eliza
Lessa da Rosa. Em publicacio feita no periédico em 17 de outubro
de 1993 ela aparece como uma das pessoas responsaveis pelo
recolhimento das provas acerca dos milagres ministrados pelo

padre.
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Ja em 25 de janeiro de 2007 novamente nas paginas do
Diario Popular Eliza menciona que ao iniciar a saga em busca da
beatificagao recebeu carta de seu primo, que de maneira sarcastica
atribui ao conto por ele feito em 1977, uma espécie de premonigao
ao processo ou até mesmo ironizando com a frase “Que
coincidéncia” de que ela teria compartilhado de sua ideia. Nesse
sentido podemos inferir que a familia Lessa formava uma rede de
relacionamentos da qual também participaria Reinaldo.

De este modo, laintroducciondelvocabulario de las redes ha
estado ligado frecuentemente a aproximaciones situadas en
una escala “micro” y que trataban de subrayatla agencia
individual, tanto si se reivindicaban o no de lamicro-historia
italiana o francesa (BERTRAND, Michel; GUZZI-HEEB,
Sandro; LEMERCIER, Claire 2011, p.2)

Ao colocarmos esta rede em “funcionamento”, sera
possivel entender o individuo em seus deslocamentos, quem sao
Os atores neste contexto e por quais motivos este padre mantém
relacionamento com diversas camadas da sociedade.

Podemos reforgar esta ideia, pois nesta mesma reportagem
Eliza afirma ter conhecido Reinaldo aos 4 anos de idade. Além de
mencionar alguns momentos que conviveu com Reinaldo.

[...]Vi aquele homem chegando de batina, a cavalo. Ele
fingiu que ia por o cavalo por cima de mim e deu risada.
Era alegre e dava muita importancia para as criangas. Isso
nio me marcou negativamente. Vi que era uma
brincadeira”, recorda a professora. Nascia ali uma grande
amizade.

A cena mais forte durante os varios anos de convivio
aconteceu em outra chacara, onde o religioso dispunha de
um quarto para dormir sempre que necessitava nas suas
longas andancas pela campanha. Ela o encontrou de
manha, orando. “Ele falou: ‘Eliza, ontem cheguei muito
tarde, peguei o terco para rezar, mas dormi. Ndo consegui
porque estava muito cansado. Eu rezei o terco ou nio?’,
perguntou. “Respondi que nio e ele disse: ‘Rezei, porque
para Deus o que vale ¢ a intencdo. Para isso existem os
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anjos. Eles terminaram de rezar para mim”. A mensagem
ficou para sempre na memoria da professora. (DIARIO
POPULAR,25/01/2007, p. 3).

Padre Reinaldo neste sentido ja pode ser reconhecido
como um alguém préximo da familia Lessa pelo menos enquanto
viveu na cidade de Piratini. Além de estar presente no contexto
familiar, convivendo com estes nio somente de maneira formal,
eclesiastica, provavelmente tornou-se um formador de opiniao
para aqueles que o rodeavam. Atuando assim, na formacao social
destes individuos.

Vemos uma perpetuagao da figura sobre as massas, quando
através de emogdes, anseios o individuo consegue fixar-se na
memoria de um individuo. Esse carater acessivel determina um
controle populacional. E possivel constatar isso através das
palavras de George Simmel:

[..]qualquer pessoa que tenha pretendido agir sobre as
massas sempre conseguiu fazer isso apelando para os
sentimentos, e muito raramente lancando mao da discussao
tedrica articulada. E isso vale sobretudo para as massas
aglomeradas dentro de um espago determinado(SIMMEL,
2006, p. 52).

Com a morte do tradicionalista Barbosa, Lessa em 2002,
Juarez Machado de Farias ao fazer apontamentos no Diario
Popular, na coluna Ponto de 1ista, sobre a obra e principalmente ao
construir uma poesia através de como teria sido a chegada do
escritor ao céu e seu encontro com Padre Reinaldo. “[...] E ao rever
o querido Padre Reinaldo, confessara entre um mate e outro: Vou
sentir  saudades do  meu  pagol ..”  (DIARIO
POPULAR,07/04/2002, p.6). Provavelmente em vida, Barbosa
Lessa, demonstrasse saudades e deliberasse sobre Padre Reinaldo
nao somente respeito, mas devogao e amizade ao seu amigo.

Até este momento na pesquisa pode-se constatar o
relacionamento entre o personagem de nosso estudo e a familia
Lessa através de indicios encontrados nas fontes jornalisticas. Mas
para encontrar o nivel de relacionamento, a proximidade entre eles,
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sera necessaria uma analise posterior, sob a autorizagao das familias
em seus arquivos pessoais ou relatos orais.

INTENCIONALIDADES POR DETRAS DAS PUBLICACOES

Entre 1977 e 1993, hia uma lacuna sobre o nosso
personagem nas paginas do Diario Popular. Ao lermos a
reportagem na integra percebemos que o enfoque do texto se da
na escrita de uma oragao em prol da beatificagio do Padre e do
livro “O vigario da Campanha”. Ambos os textos foram escritos
por Carlos Johannes, um amigo intimo de Padre.

Entre os anos de 1996 e 2001, revemos nas paginas do
periédico falas acerca do promissor processo de beatificagao.
Curiosamente as reportagens nao demonstram progresso algum
nos tramites. F neste momento em que relativamente tornam-se
cada vez mais proximas as publicagdes, comparando-se as que
tratamos anteriormente.

Na mencionada acima reportagem publicada em 22 de abril
de 2001, em duas paginas centrais do Jornal a publica¢ao sob o
nome “Comunidades se mobilizam para santificar Vigario”,
apresenta maior foco em uma foto central de Padre Carlos
Johannes, contendo em suas maos uma pequena foto de Padre
Reinaldo.

Pode-se  inferir que provavelmente a  matéria
provavelmente tenha sido convocada pela diocese de Pelotas ou
por Johannes para promover a vendagem do Livro publicado em
1993 pela Editora Educat, de sua autoria. Torna-se praticamente
explicito no texto do Diario Popular a admiragao de Padre
Johannes por Reinaldo e sem duavida uma relagao sélida sendo
perceptivel neste ponto:

Aos 88 anos, o Padre Johannes é maior defensor da causa
de Wiest. Ha dez anos escreveu o livto “O Padre da
Campanha” onde relata toda a vida e obra do colega por
quem nao disfar¢a o carinho. “Foi um grande amigo e meu
ideal foi sempre o de procurar ser como ele”, confessa com
profunda admiracio. (DIARIO POPULAR, 21/04/2001.
p.24)
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Para confeccdo de uma trajetéria historica de Padre
Reinaldo, ao utilizarmos o Livro O Vigario da Campanha ¢é
necessario nao se deixar levar pela narrativa palpada de
sentimentos de Johannes. Mesmo assim, nao ha necessidade do
descarte da fonte, mas ¢ preciso pensa-la como um aparato a ser
problematizado e confrontado com o auxilio de outras fontes.
Benito Schmidt em “Entrevista com Sabina Loriga”, aborda o
papel do historiador em analises biograficas, ja que nio pode
estabelecer uma versio definitiva e fixa de fatos indiscriminados,
trata-se de um processo ilimitado de revisoes, uma vez que a
historia € reescrita permanentemente.

Nio se trata de impor uma imagem unitaria do passado. A
verdadeira aposta ¢ fundar uma histéria total em condig¢Oes
de restituir a pluralidade do passado, capaz de apreender as
fraturas, as descontinuidades, as dissonancias (SCHMIDT,
2003, p. 61).

E preciso ter claro que, um dos principais desafios os quais
recaem sobre os historiadores que propde-se a analisar a trajetoria
de um individuo consiste na aptidao de articulagao entre a historia-
narrativa e a historia-problema. Bem como, esquivar-se do que
Pierre Bourdieu (2006) denominou de “ilusao biografica”.

Em 2003, ¢ noticiado no Diario Popular o nascimento de
uma radio comunitaria na colonia Maciel em Pelotas, riadio
idealizada pelo atual paroco da Paréquia Sant” Ana. Com o objetivo
de interligar os moradores de todas as colonias da regiao de Pelotas
mais os municipios de Arroio do Padre, Cangucu, Morro Redondo
e Sdo Lourengo do Sul, a radio tem por missdao repassar a noticia
no momento que acontece para a populagio.

Como uma forma de homenagear Wiest, a radio chama-se
Padre Reinaldo FM, ja que as noticias sdo trazidas pelos proprios
moradores da regido por telefone e este era conhecido como um
grande comunicador e mediador dos paroquianos.

Vemos assim o ideario social da figura presente na
memoria da populagdo podendo ser perceptivel neste ponto da
publicagao.
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Unir as comunidades do interior, em torno dos temas que
atingem a todos e garantir maior poder de mobilizacio da
populagio. Estes sio os principais objetivos da Padre
Reinaldo FM. Assim além de veicular uma programagio
voltada para as comunidades rurais a radio dedica-se a
promover cursos e agdes que contribuam para o
desenvolvimento e qualidade de vida da populacio.

(DIARIO POPULAR, 30/03/2003 p.3)

Tal agao demonstra a figura do Padre como representativo,
simbolo de uma lideranga social. Podendo ser perceptivel seu papel
diante da populacao no sentido de que ele nunca foi um somente
agente eclesiastico, mas também engajado nas lutas principalmente
identitarias, sociais de reconhecimento a importancia dos colonos
e a tolerdancia na sociedade.

Assim os colonos tém sua memoria reformulada a cada dia,
diante do poder simbdlico atribuido a0 nome da radio relacionado
com o Padre reconhecido como lider comunitario.

[..]Jas diversas relagdes que os individuos ou os grupos
mantém com o mundo social: primeiramente, as operagoes
de recorte e classificacdo que produzem as configuracoes
multiplas gracas as quais a realidade ¢é percebida,
construida, representada; em seguida, os signos que visam
a fazer reconhecer uma identidade social, a exibir uma
maneira propria de estar no mundo, a significar
simbolicamente um estatuto, uma ordem, um poder; enfim,
as formas institucionalizadas através das quais
“representantes” encarnam de modo visivel,
“presentificam”, a coeréncia de uma comunidade, a forca

de uma identidade, ou a permanéncia de um podetr”
(CHARTIER, 2002, p.169)

No ano de 2007, entre os dias 25, 26 e 27 de janeiro ¢
veiculada no Diario Popular uma série com trés reportagens sobre
Padre Reinaldo diante da passagem de 40 anos de seu falecimento.
Sendo a primeira delas ja mencionada neste trabalho ao relacionar
a teia de relacionamento de Wiest com a familia Lessa.
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Todas elas dio um ar popular a Padre Reinaldo, aquele que
chamava atengao por seu saber popular, a provisiao alimentar aos
pobres e sua simplicidade no modo de viver.

Se faz necessario pensar que Reinaldo tenha se valido de
sua popularidade para em prol do crescimento das comunidades
principalmente a de Sant’Ana, ja que comprova-se o0
restabelecimento das relagoes entre catélicos e luteranos através de
agoes propostas por Reinaldo, bem como a conversao de diversas
familias protestantes ao catolicismo.

Além disso, a série de reportagens agrega grande vinculagao
a santificagdo de Frei Galvao que ja estava prestes a ganhar o titulo
naquele ano pelas maos de Papa Bento XVI. Talvez, o Diario
Popular tenha proposto tal série ja que naquele periodo era assunto
popular na midia brasileira o processo de santificagao, diante dos
milagres atribuidos as pilulas de Frei Galvao e a vinda do Papa ao
pais. Podemos nos basear nesta analise no texto Stephanou para
pensarmos a temporalidade e subjetividade nos textos jornalisticos.

O jornalista procede de uma interpretacio, na qual a
subjetividade esta sempre presente, por isso é preciso
enxergar nos textos a sua carga de temporalidade. Por outro
lado, opera a selecio do relevante, colaborando com a
transformacio do imediato em perene. E preciso ler os
textos na sua complexidade, distinguindo entre o fato (o
real acontecido) e a noticia (o real reconstruido)
(STEPHANOU, 2001, p. 44).

Em 2015, a ultima reportagem trazida pelo perioédico até o
momento traz diferentemente das outras propostas, outros
depoimentos de diversos moradores da Colonia Maciel em Pelotas.
Com riqueza de detalhes, eles narram os famosos milagres
atribuidos ao paroco. Em sua maioria os depoentes ja encontram-
se com cerca de 85 anos, o que muitas vezes acaba por dificultar o
recolhimento de entrevistas.

Assim, esta reportagem torna-se essencial a uma proxima
fase da pesquisa que tera como objetivo principal trazer a tona as
memorias cotidianas dos agentes sociais perante a figura. Sera
possivel saber como se comportava, como falava e agia,
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percebendo assim os “pequenos detalhes”, os demais costumes
dele e das comunidades em que ele viveu.

Podemos concluir que as publicagdes acerca de Padre
Reinaldo Wiest no Diario Popular acabam por presentificar a
figura na memoria das populagdes em que viveu.

E necessario ainda pensar que as publicacdes também
servem de incentivo a movimenta¢ao do processo. Chartier ao
trabalhar com os impressos em geral demonstra seu papel diante
da memoria social. Esse mecanismo faz com que essas
comunidades estejam em constantemente presentes na midia local
sentindo-se representada, mesmo que seja somente pelo “Santo
que de ]a saiu”.

[...]Jas diversas relagdes que os individuos ou os grupos
mantém com o mundo social: primeiramente, as operacoes
de recorte e classificagio que produzem as configuracoes
multiplas gracas as quais a realidade ¢é percebida,
construida, representada; em seguida, os signos que visam
a fazer reconhecer uma identidade social, a exibir uma
maneira propria de estar no mundo, a significar
simbolicamente um estatuto, uma ordem, um poder; enfim,
as formas institucionalizadas através das quais
“representantes”  encarnam  de  modo  visivel,
“presentificam”, a coeréncia de uma comunidade, a forca
de wuma identidade, ou a permanéncia de um
poder”(CHARTIER, 2002, p.169).

E provivel que no momento em que elas sio feitas as
intervencoes, sao encetados dentro das comunidades nio s6 o
desejo da canonizagiao, mas sentimentos de memoria, identidade e
autoestima.

A constituicdo de aparatos jornalisticos e a pesquisa
académicadiante da figura visa a exaltagdo de uma historicidade
local, a preservagao dos relatos e da memoria dos habitantes das
localidades em que o padre atuou.

Esse mecanismo tornar-se-a possivel principalmente diante da
promogao de entrevistas com os personagens desta trajetoria, ja
que proporciona o exercicio da memoria local.
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A TRAJETORIA DO PIANISTA JIOAO LEAL
BRITO, “BRITINHO", ATRAVES DE SUA
DISCOGRAFIA: 1951-1966

Vinicius Carvalho 1V eleda

INTRODUCAO

Neste presente capitulo pretendemos mostrar como 0s
fonogramas (as midias de suporte sonoro) sio utilizados na
pesquisa de Mestrado em Histéria acerca da trajetéria do musico
Pelotense Joao Adelino Leal Brito (1917-1966). O musico lancou
um volumoso nimero de discos: 119, durante o periodo de 1951-
1966.Por essas midias podemos problematizar a musica popular
brasileira a partir de diversas perspectivas, pois elas possuem
questdes técnicas, comerciais, estéticas e ideoldgicas imbrincadas.

Na primeira parte do capitulo visamos contextualizar o
surgimento da gravagao sonora, ainda em meados do século XIX.
Logo a gravacdo foi aprimorada pelo norte-americano Thomas
Edison, criador do fonégrafo em 1877. Aos passos de Edison, o
alemao Bertlier criou o gramofone revolucionando o incipiente
mercado fonografico. O gramofone utilizava-se de um disco de
cera (no Brasil também conhecido como “goma-laca” ou ainda
“cera de carnauba”. O aparelho possibilitou melhor condi¢ao de
reproducao, e ainda ajudou na padronizacao das rotagdes,
convencionadas entio em 78 rotacoes. O inicio do século XX
consistiu em batalhas que envolviam diversas patentes: cilindros,
rolos, pianolas, chapas gravadas — ndo existia uma padronizagao.
Em 1913 foi inaugurada a Casa Edison, a primeira fabrica com
grandes propor¢ées na América do Sul — chamava-se Fabrica
Odeon — entre 1913 e 1920 foi a maior produtora de discos do
Brasil.

As formas mecanicas e acusticas foram superadas somente
em 1925 com a criagao do sistema eletromagnético, pela gravadora
Victor, nos Estados Unidos. A fabrica lancou um toca-discos
chamado de “victrola”, que era superior em qualidade das
gravagoes e no produto final consumido pelos ouvintes. Em 1928
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instala-se no Brasil a fabrica Parlophon, sediada na cidade de Sao
Paulo. Ela foi a segunda no Brasil a utilizar o sistema
eletromagnético. No ano seguinte chegou no Brasil duas das
maiores fabricas de discos norte-americanas: Columbia e RCA-
Victor; duas das maiores concorrentes do mercado fonografico. O
LP (long-play) foi langado pela fabrica Columbia, em 1948, nos
Estados Unidos. O LP chegou ao Brasil em 1951, mas
praticamente  ndao  existiam  equipamentos  toca-discos.
Mostraremos ainda, de forma sucinta, a diferenca entre os diversos
tormatos: long-play, extended-play, compacto simples e maxi single.

A segunda parte visa uma sintese sobre as capas de discos.
Elas tém a fungao de proteger os discos de cera ou vinil e também
de oferecer as informagoes para os ouvintes. Basicamente, ha dois
tipos de capas: “capa standard” e “capa personalizada”. A primeira
consistia em um envelope com um circulo vazado no meio, para o
ouvinte ler no rétulo as informagdes que necessitava. Geralmente
eles eram iguais para cada gravadora. Ja a capas personalizadas sao
feitas individualmente para cada disco, com possibilidade de fotos,
desenhos, nome do artista, titulo do disco, nome da gravadora.
Assim, com o LP, surge um novo mercado para artistas graficos e
designers.

Na terceira parte do capitulo, apresentaremos nosso
personagem estudado, Jodo Leal Brito, mais conhecido como
“Britinho”. Ele nasceu em Pelotas/RS em 1917 e morou em sua
terra natal até seus 18 anos. Britinho tinha uma familia relacionada
com a musica: seu pai foi professor de musica e seu irmao mais
velho, Rubens Leal Brito, também foi reconhecido pianista. Os
irmaos Brito estudaram juntos na Sociedade Musical Unido
Democrata, por influéncia do pai, professor de teoria musical na
escola.

Neste periodo, os irmaos Brito fizeram carreira juntos em
Pelotas (1935) e no ano seguinte ja estavam em Porto Alegre,
atuando em radios e cafés concerto. Em 1939 Jodo Leal Brito sai
de Porto Alegre rumo a Sao Paulo, para atuar em diversas boates e
radios. Em 1941 mudou-se para a cidade do Rio de Janeiro,
trabalhando primeiramente como pianista na orquestra de
Napoleao Tavares. Em 1951 foi contratado pela gravadora
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Todamérica e langa seu primeiro disco (de 78 rotagdes), intitulado:
“Foi sem querer” e “Machucadinho”. No ano seguinte, estabelece
parceria com o também pianista Fat’sElpidio. Mostraremos ainda
que Britinholabg¢ou inimeros discos. Sao Pelo menos 119 discos
listados, entre 1951-1966. Outra questdao sobre a trajetéria de
Britinho é o fato dele utilizar diversos pseudonimos em suas
gravagoes, entre: Pierre Kolmann, Franca Villa, Al Brito, Tito
Romero, Miriam Presley, Al Person, Al Newman, dentre outros.

A dltima parte do capitulo visa apresentar sinteticamente
como organizamos a discografia de Britinho. Nosso levantamento
aponta para uma discografia com 119 discos, divididos em trés
categorias: “carreira”, “participa¢do” e “integrante de grupo”,
lancados entre 1951-19606.

Nossa pesquisa realizada no mestrado tem como objetivo
investigar a trajetoria profissional do musico, comumente referido
como pianista e maestro, Joao Adelino Leal Brito e o “meio
artistico de seu tempo”', na cidade do Rio de Janeiro entre os anos
de 1941-19606.

Para estudar a trajetoria de Britinho empregaremos vasta
tipologia de fontes. Primeiramente, possuimos o levantamento de
119 discos lancados pelo musico ele entre os anos de 1951 e 1966.
Dos 119 discos listados, possuimos 65 em nosso acervo pessoal.
Outro conjunto de fontes essencial para nossa investigacao
consiste nas matérias de jornal: 674 itens nominais, subdivididos
em 4 cidades. Rio de Janeiro (650 matérias divididas em 23
periédicos), Sao Paulo (14 matérias divididas em 5 periddicos),
Porto Alegre (8 matérias divididas em 2 periddicos) e Pelotas (2
matérias em 1 peridédico). Possuimos ainda no acervo as
iconografias, onde localizam-se todas as imagens. Capas de discos
(211), fotografias (106), cartazes de boates (16), fotos de espetaculos
na Boate Casablanca (9) e anuncios de radio (5). Por fim,
possuimos ainda os catdlogos das gravadoras onde Britinho langou
discos.

Estas fontes que elencamos apontam em sua maiotria para
a carreira de Britinho na cidade do Rio de Janeiro. Delas podemos

! Em alusdo a obra: LENHARO, Alcir. Cantores do radio: a trajetéria de Nora Ney e
Jorge Goulart e o meio artistico de seu tempo. Campinas: Editora da Unicamp, 1995.
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analisar a carreira do pianista que compreende entre os anos de
1941-19606, ou seja, seus ultimos 25 anos de atuagao. Até entio,
dividimos os estudos sobre Britinho cronologicamente, a partir de
trés passagens: a primeira abrange seus 18 primeiros anos de vida
em Pelotas (1917-1935); a segunda a partir de seu primeiro
contrato em Pelotas (1935), Porto Alegre (1936), Sao Paulo e
Santos (1939); a dltima ¢é a que nos referimos anteriormente, no
Rio de Janeiro entre (1941-1966).

SINTESE SOBRE GRAVACAO SONORA: DO FONOGRAFO AO LP (LONG-
PLAY)

Em suma, gravacdo é a “conversio de sons em sinais
elétricos para registro material temporario ou permanente”
(DOURADO, 2004, p. 150). Surgiu em meados do século XIX,
através de experimentos do francés Ledn Scott. A gravagao sonora
foi aprimorada por Thomas Edison, o criador do fondgrafo,nos
Estados Unidos. Edison registou a patente em 1877. O fonégrafo
era um aparelho para reprodugao de audio, que possuia um cilindro
revestido com uma fina lamina metalica, e girado por manivela.
Uma agulha fixada em uma das extremidades reproduzia e
amplificava os sons previamente gravados na superficie metalica
do cilindro, através de um cone de papelao ou corneta. Pouco mais
tarde, em 1888 surgiu o gramofone, inventado pelo alemao Emil
Berlinier. O gramofone utilizava um disco de cera para registrar e
reproduzir sons, distinto do fonégrafo, seu precursor, que utilizava
um cilindro metalico. Ele proporcionou melhor condi¢ao de
reproducao e possibilitou a comercializa¢ao de um grande numero
de copias a partir de uma unica matriz. Os primeiros discos
surgiram no final do século XIX, inven¢do também atribuida a
Berlier. Antes do gramofone, nao havia uma padronizacio nas
gravagcoes e reproducbes dos aparelhos, com isso, ficou
convencionada a velocidade de 78 rpm,” com musicas de até trés

minutos e meio por lado (DOURADO, 2004, p. 150).

2 Sigla para: Rotagdes por Minuto.
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A primeira década do século XX foi caracterizada por
duelos que envolviam as disputas de patentes e mercados com
diversos aparelhos para tocar cilindros, rolos e pianolas, chapas
gravadas de um sé lado ou dois lados. Mas niao havia uma
padronizacio, haviam varios formatos e rotagoes. Neste contexto,
destaca-se na Alemanha e na Europa uma companhia fonografica
chamada,InternationalTalkingMachineGmbH. Os efeitos gerados
pela Primeira Guerra Mundial causaram grande recessio no
mercado europeu(LAUS, 1998, p. 103).

Em meados de 1913 a InternationalTalkingMachine fecha
acordo com Fred Figner’ e a Casa Edison para construgio da
primeira fabrica com grandes propor¢oes na América do Sul,
sediada na cidade do Rio de Janeiro. Ficou nomeada como Fabrica
Odeon, ¢ ja passou a funcionar a partir de 1913 e até inicio da
década de 1920 foi a maior produtora de discos no Brasil. Ja em
pouco tempo, o incipiente mercado do disco no Brasil ja
demonstra potencial para investimentos e cresce seguidamente a
cada ano. No inicio dos anos de 1920 aparece nas Américas uma
nova onda de modismos relacionados a danca e a musica - entra
em voga o rag-time, o fox-trot, o Chatleston, entre outros géneros
dancantes. Neste primeiro periodo da musica gravada no Brasil
destaca-se a musica instrumental e autores como Ernesto Nazareth
e Chiquinha Gonzaga. Além disto, ha amplo espago para gravacao
de autores do choro e também aqueles ligados asjazz-bands. Em
meados dos anos de 1920 a Fabrica Odeon ja possufa uma ampla
estrutura, com grande capacidade e producao, cerca de 125 mil
discos de cera mensais, de diversos formatos utilizados na época:
10, 12 e alguns 14 polegadas de diametro. A maioria deles em 78
rpm (LAUS, 1998,p.103-4).

As técnicas de gravagdo até entdo utilizadas — acustica ou
mecanica — foram empregues até 1925 e necessitavam grande
volume de voz dos cantores. Em seguida, surgiu o sistema
eletromagnético de gravacdo e foi registrado pela fabrica Victor,
nos Estados Unidos. Esta mesma fabrica lanca entio um novo

3 Fred Figner foi um emigrante tcheco, nasceu em Milevsko, em 02 de dezembro de 1866
e faleceu no Rio de Janeiro em 1946. Figner foi o primeiro sul-americano a investir na
recente industria do disco, desenvolvida a partir do gramofone.
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aparelho de toca-discos da marca Victrola. Nele, ha consideraveis
melhorias na qualidade do som para os ouvintes. No Brasil, este
aparelho chegou no inicio do século XX, por volta de 1906, e logo
tornou-se sinobnimo de qualquer aparelho toca-discos. Com este
novo sistema, era possivel obter melhor qualidade no registro
sonoro, principalmente na performance de grupos instrumentais e
orquestras. Muda-se consideravelmente a forma de cantar, agora
com uma interpretacdo mais natural, sem necessidade de grande
volume vocal; sio exemplos desta nova forma de cantar, Francisco
Alves e Vicente Celestino. Compositores de sambas como Sinho,
e em seguida Noel Rosa e Ismael Silva ganham também espago no
mercado fonografico. Em 1922 o radio foi langado no Brasil
durante a festa do Centenario da Independéncia, mas s6 comegou
a ganhar espago em definitivo em 1932, quando ¢ liberado por
decreto de Getulio Vargas a publicidade comercial. Em 1928
estabelece no Brasil outra fabrica de discos, a Parlophon, a segunda
a gravar pelo processo elétrico, mas essa com sede em Sao Paulo.
Embora possuisse outro nome, era subsidiaria do mesmo grupo da
Odeon. A terceira a utilizar o processo elétrico de gravagao foi a
fabricaBrunswick, que permaneceu por poucos anos no
mercado.Em 1929 chegam ao Brasil duas das maiores fabricas de
disco norte-americanas naquela época, a Columbia e a RCA-
Victor. Essas duas empresas sio competidoras e investirao
duramente na pesquisa para novas tecnologias relacionadas ao
disco. A RCA-Victor em 1931 cria o protétipo do que mais tarde
viria a tornar-se o LP (long-play). Chamava-se Vitrolac e destinava-
se a musicos profissionais. Contudo, o novo produto nao foi bem
aceito no mercado, devido a falta de um toca-discos apropriado
(LAUS, 1998, p.104-17).

O LP foi langado em 1948 nos Estados Unidos pela fabrica
Columbia, utilizando a velocidade de 33" rotagdes por minuto. A
novidade chegou ao Brasil somente em 1951, mas esbarrou na falta
de equipamentos apropriados. A Sinter, sigla para a gravadora
chamada, Sociedade Inter-Americana de Representagdes, comprou
os direitos para importa¢oes dos discos da gravadora Capitol em
1948 e lancou suas proprias produgdes a partir de 1950, apods
inaugurar sua fabrica no Brasil. Neste mesmo ano, esta fabrica foi
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responsavel pelo langamento do primeiro LP produzido no Brasil,
uma compilacgio que continham musicas de carnaval. O Brasil
passouentdao ao quarto pais no mundo a editar um LP, depois dos
Estados Unidos, Inglaterra e Fran¢a. Apesar do lancamento do LP
pela Sinter, o aparelho de toca-discos do LP ainda nio era popular.
A Sinter langa seu segundo LP somente no ano seguinte. A Odeon,
grande concorrente da Sinter, lancou seu primeiro LLP somente em
1953. Os primeiros LPS, também conhecidos popularmente por
“discos de vinil” ou “bolachdes”, tinham em sua grande maioria
dez polegadas de diametro, equivalente a 25 centimetros, com
capacidade de quatro faixas (musicas) por lado. No Brasil, até 1957,
eram comuns discos de 10 e 12 polegadas, mas a partir de 1958
passaram a ser produzidos somente os de 12 polegadas.Em 1957
surgiram os primeiros discos estereofonicos, que possibilitavam a
distribuicao das vozes e instrumentos em duas caixas acusticas
separadas(LAUS, 1998, p. 124).

Os discos de vinil foram produzidos em diversos formatos:
o mais comum era o LP, sigla para “lng-play”’, disco com 30
centimetros de didmetro (12 polegadas) e tocado a 33" rpm, com
capacidade média de 20 minutos por lado; pouco menor que o LP
¢ o EP, sigla para “extended-play”’, disco com 25 centimetros de
diametro (10 polegadas), pode ser encontrado de 33'°, mas
também em 45 rpm, com capacidade de 8 minutos por lado; ja o
compacto simples, ou “single”, era o disco com 17 centimetros de
diametro (7 polegadas), na Europa e Estados Unidos utilizado em
45 rpm, contudo, no Brasil, utilizado a 33'* rpm, com capacidade
média de 4 minutos por lado. Este disco geralmente era utilizado
para lancamento de musicas de trabalho de um album completo a
ser brevemente langado; por tltimo o menos usual dos discos de
vinil, chamado de Maxi single, com 31 centimetros de diametro e
tocado a 45 rpm, com capacidade de 12 minutos por lado.

AS CAPAS DOS DISCOS

A capa de disco ¢ a pelicula que envolve o disco de 33",
45 ou 78 rpm. Tem a func¢ao de proteger as faixas das gravagoes
dos discos de cera ou de vinil e também para fornecer na capa e na
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contracapa informacGes sobre os artistas, o repertério gravado e
musicos da produ¢ao (DOURADO, 2004, p. 69). Egeu Laus divide
as capas em “capa Sfandard’,com informagoes gerais sobre a
gravadora ou outros produtos e a “capa personalizada”, que remete
ao conteudo especifico daquele disco (LAUS, 1998, p. 102).

A capa standard foi comum nos discos de 78 rpm, e incidia
em um envelope com um circulo central vazado nos dois lados
para permitir a leitura da informagao impressa nos rétulos de cada
lado do disco. Nos rétulos, aqui no Brasil também chamados de
selos, as informagoes mais frequentes indicavam o nome do artista,
nome das musicas, os autores, género, nimero de catalogo e mais
as informagdes complementares de cada disco. Na parte superior
do rétulo situava-se a logomarca da gravadora, sempre em fundo
de cor contrastante com o logo. Com o envelope vazado no meio
o ouvinte tinha riapido acesso a todas as informagdes que
necessitava, ou seja, a identificagdo da musica. Os envelopes
standard, portanto, eram iguais para cada gravadora, nao havia uma
necessidade de diferenciacio. Neles, as fabricas de disco
promoviam seus equipamentos de reprodugido. Para o consumidor
ouvinte esses envelopes nio possufam nenhum atrativo, eram
exclusivamente para resguardar os discos. Neste periodo os discos
eram vendidos apenas pela casa gravadora e podiam ser ouvidos
em salas individuais para audi¢ao nas lojas(LAUS, 1998, p.120).

Os primeiros discos com capas personalizadas surgiram no
Brasil em 1946. Foram LPS destinados para o publico infantil,
lancados pela fabrica Continental. Nessas capas ha fotos,
desenhos, nome do artista, titulo do disco, nome da gravadora. E
cada capa ¢ diferente para cada disco. Com o LP surge um novo
mercado para os designers e artistas graficos no Brasil. Inicialmente
as gravadoras nao sabiam onde buscar estes profissionais para a
produgdo das capas, mas logo encontraram ilustradores ligados as
agéncias de publicidade para tal tarefa. Esses ilustradores,
trabalhando como fiee-lancers para as gravadoras, produziram as
capas por longo tempo, até que o lancamento de discos dos astros
consagrados comegou a necessitar do trabalho de um fotoégrafo.
Passam a trabalhar juntos para elaboragdao das capas de disco o
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diretor de arte da gravadora juntamente com o fotégrafo e muitas
vezes o artista do respectivo disco (LAUS, 1998, p. 125).

QUEM FOI BRITINHO?

Nascido Jodo Adelino Leal Brito, mas também conhecido
por “Britinho” e “Leal Brito” — foi um musico, pianista e violinista
e ainda regente, arranjador, compositor popular, band-leader e
diretor musical. Nasceu na cidade de Pelotas, estado do Rio
Grande do Sul no dia 5 de maio de 1917 e faleceu em 29 de
setembro de 1966 aos 49 anos de idade, no distrito federal, a cidade
do Rio de Janeiro (entdo chamada de Estado da Guanabara). Filho
de dona Francisca Leal e Joao Adelino Campos de Brito. Sua mae,
dona Francisca ou dona “Chica” como era chamada, casou-se trés
vezes: no primeiro matrimoénio nao teve filhos, no segundo, casou-
se com Jodao Adelino Campos de Brito e teve dois filhos: Rubens
Leal Brito e Joao Adelino Leal. E no terceiro, casou-se com
Tertuliano Velleda e teve mais trés filhos: Oscar Leal Velleda,
Ondina — “Dada” — Leal Velleda e Fernando Leal Velleda.

Britinho adveio de uma familia de musicos — seu pai, irmao
mais velho e tios, trabalharam como musicos na cidade de Pelotas.
Seu pai Joao Campos de Brito foi professor particular de piano e
também professor de musica na Sociedade Musical Unido
Democrata — de Pelotas (possivelmente entre as décadas de 1910
e 1930). A autora Isabel Nogueira cita o pai de Britinho juntamente
com outros professores e difusores do piano na cidade de Pelotas:

Adelaide Messeder, Adelina Bandeira Ortiz, Alice Faini,
Alice Mésseder, Amelia Soares, Carlos Nery, Denis
Cavedagni, Germana Pinto Vieira, Guilhermina Soares
Costa, Henrique Quaglia, Humberto de Fabris,
IdalinaCalero de Carvalho, Jodo Adelino Campos de
Brito, Joao Pinto Bandeira, José Borio, Justino Nery, Maria
Bandeira Ortiz, Romano Denis, Rufino Bidaola, Sebastiao
Domingues, Terezinha Batista. NOGUEIRA, 2003, p.110)
(Grifo nosso)
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Britinho estudou por influéncia de seu pai na Banda Uniao
Democrata juntamente com seu irmao, Rubens Leal Brito, nascido,
possivelmente, entre 1912-1913 na cidade de Pelotas. Ambos
iniciaram os estudos musicais com estudos de violino. Britinho
comecou os estudos no instrumento aos 10 anos de idade,
permanecendo possivelmente cerca de 8 anos na Banda Unido
Democrata. Passou para o piano somente em meados de 1935 com
18 anos de idade.

Para Nogueira, a Sociedade Musical Unido Democrata foi
uma banda de grande prestigio na cidade de Pelotas; seja pelo seu
tempo de atividade em relagdo a outras bandas, ou ainda pela
participagao nos eventos publicos na cidade. Fundada em 1896. O
nome “democrata” deve-se a sua posi¢ao contraria a0 racismo,
frente as demais bandas da cidade, que teriam em sua maioria
descendentes de italianos entre seus musicos e ndo aceitarem
alunos negros. Na Banda Unido Democrata nao havia distingao
entre brancos e negros. Atuavam em diversos locais: cinema mudo,
estadios de futebol, nos parques, pragas, hipédromo, participavam
de procissoes, espetaculos de circo, festas publicas e privadas, além
do carnaval da cidade. A Uniao Democrata atuava fortemente com
a caridade e benevoléncia e logo passaram a oferecer cursos de
musica que formavam musicos para integrarem as brandas
militares e forgas publicas. Além desta escola, houveram outras
bandas em Pelotas entre a virada do século XIX para o XX, entre
elas: Sociedade Musical Santa Cicilia, Sociedade Musical
Portuguesa, Sociedade Musical Bellini, Sociedade Musical Apollo,
Lira Artistica, Banda dos Clubes Sociais Caixeral e Diamantinos e
a Banda no Nono Regimento de infantaria. Estas bandas atuavam
em pragas e locais publicos da cidade de Pelotas, e as atua¢des delas
contribuiram para a educa¢ao musical do povo e para a divulgacao
do repertorio de salao, 6peras italianas, wagnerianas, musicas semi-
eruditas e cangoes populares NOGUEIRA, 2003, p.112-3).

Os “irmaos Brito”, como chegaram a se tornar conhecidos
— Rubens e Joao Leal Brito - tocaram juntos em duo de piano a
partir de 1935 na cidade de Pelotas. Joao chegou ainda a formar
sua “orquestra” composta por musicos locais e eram contratados
para atuar em festas, bailes e formaturas — comecava aqui a
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trajetéria profissional de Jodao Leal Brito. A respeito da trajetoria
de Rubens Leal Brito sabemos escassissimas informag¢oes, nem sua
data de nascimento sabemos através de fontes precisa; mas o que
indica, foi em meados de 1913 na cidade de Pelotas. Faleceu
prematuramente no inicio dos anos de 1940, devido a
complica¢es motivadas pela tuberculose. Foi sepultado na cidade
de Campos do Jordio, no interior do estado de Sdo Paulo — foi
para a cidade tratar a doenga, pois la havia um hospital
especializado em tuberculose. Nao sabemos sobre sua carreira em
terra natal. Conhecemos somente um pouco de sua trajetoria
somente a partir de Porto Alegre, enquanto contratado da Radio
Guaiba. Nilo Ruschelcita passagem de Rubens por Porte Alegre:

Mas um dia, ainda na Colombo, surge-lhe um baixinho,
procedente de Pelotas, também meio estabanado no jeito, e
lhe solicita apresentagdo. A cortesia acolhedora de Paulo
Coelho completa-se com o piscar de olho ao colega de
orquestra e oferece o lugar ao recém-chegado, abrindo aos
outros nova expectativa de risos. E vai sentar-se 4 mesa,
aparentemente descansando.

Aos primeiros acordes o Gordo aguca a aten¢io. O saxo
entra por um improvisado malabarismo de passagens e o
pequeno pianista, de bigodinho a Carlitos, com uma
desenvoltura cheia de naturalidade, segue-o por todos os
caminhos, dando de inhapa uma elegincia de efeitos,
sincopados e dissonancias ao melhor estilo da musica
moderna, ainda em formacdo. Parecia brinquedo para as
suas maos pequenas, que nao chegavam a pegar uma oitava.
Paulo Coelho levanta o calice, cumprimentando o novo
astro. Era Rubens Brito, o Britinho que chegava e daf por
diante passaria a rivalizar com ele no virtuosismo no
teclado. Por sua pequena estatura, ali mesmo recebeu o
apelido: “Maestro oitava abaixo” (RUSCHEL, 1971, p.98-
99).

O autor do texto Nilo Ruschel alude a uma passagem de
Rubens pelo café Colombo, situado na Rua da Praia, em Porto
Alegre (no final dos anos de 1930). Neste café, a principal atragiao
era o pianista Paulo Coelho, conhecido como “O Gordo”. Os
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bailes comandados por ele eram enorme atragao e lotavam, assim
as sociedades e clubes porto-alegrenses disputavam a orquestra do
“Gordo” para apresentacao. Ruschel cita que todo novo musico
que chegasse a Porto Alegre logo buscava uma aproximag¢io com
Paulo Coelho (RUSCHEL, 1971, p.98).

Ao que indica os irmaos nunca trabalharam na mesma radio
em Porto Alegre, Rubens era contratado da Radio Gaucha e
Britinho da Radio Farroupilha (contratado para lugar do pianista
Paulo Coelho). Segundo as fontes que possuimos, tocando juntos,
os irmaos Brito participaram de pelo menos um programa de radio
em Porto Alegre. Foi na Radio Gatcha em 05 de dezembro de
1936. No periddico, “A Federa¢ao”, desta mesma data, a coluna
“Pelotas no microfone da Gatcha”, traz:

A Radio Sociedade Gaticha nos proporcionara hoje, as
21,15 horas uma audicao dedicada a Princesa do Sul.

E que, numa feliz coincidéncia, conseguiu reunir elementos
artisticos de grande valor, todos eles naturais da bela cidade
sulina, aproveitando a ocasional estadia entre da senhorita
Maria de Lourdes Oliveira e do pianista Joao Brito. Este
dltimo ¢é irmio do nosso popular e querido Britinho. F
outra revelacio notavel do teclado, tendo um renome
projetado em nossos meios artisticos, por sua maneira
pessal (sic) de interpretagdo [...] O programa “Pelotas no
microfone” sera completado pela colaboracdo de Britinho
e, ainda por curiosa coincidéncia anunciado por outro
pelotense o “speaker” Nero Leal.4

Portanto, nesta data, a Radio Gauicha fez um programa
de radio dedicado exclusivamente a cidade de Pelotas. Neste dia
reuniu Maria de Lourdes de Oliveira e “Jodao Brito”, constatando
que: “este dltimo ¢ irmao do nosso popular e querido Britinho”.
Rubens Leal Brito (Britinho) ja era contratado do cast da Radio
Gauacha. Rubens, deste modo, foi primeiramente alcunhado de
“Britinho”; Jodo Adelino Leal Brito, aparece como “Jodo Brito”,
e, aos 19 anos de idade, ja era considerado pela critica porto-
alegrense uma “revelagdo notavel do teclado” pelo jeito particular

4Pelotas no microfone da Gaicha. A Federagao, Porto Alegre, 05 de dez. 1936.
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de interpretagao. Nao possuimos mais nenhuma fonte de trabalho
conjunto entre os dois irmaos.

As trajetorias dos “irmaos Brito” comecaram a tomar
rumos separados com mais defini¢ao a partir de 1939, quando Joao
foi contratado para atuar em boates e radios da cidade de Sao Paulo
— entre as boates que atuou estao a Boate Oasis, Boate Tabu, Boate
Esplanada e também a Boate Arpege. Licia Helena Gama em obra
sobre a produgdo cultural e sociabilidade em Sao Paulo entre as
décadas de 1940-1950 — descreve algumas destas boates.

Outra boate famosa ¢ a Oasis, no porao do edificio Esther,
esquina com a praga da Republica. A entrada é pela 7 de
abril. Trazem shows com cantores do Rio [...| Ha musica ao
vivo o tempo todo (na Odsis) [..] Ali também tem a
Esplanada, e uma na rua Sio Lufs. Mas o quente mesmo

sao o Nick e a Oasis (GAMA, 1998, p.222)

Na obra de Helena Gama ha o depoimento de Ernest
Kondor sobre a Boate Arpege, que também fica na rua Sdo Luiz:

E formidavel, te saida para a Sdo Lufs e para a Basilio da
Gama. Os donos sio o Adhemar de Barros e o Olavo
Fontoura (dos remédios Fontoura). Fizeram o Arpege
porque querem montar um bar no acroporto e para entrar
na concorréncia tem que ser do ramo, com restaurante ou
bar. Mas o local estava muito vazio e o outro socio, Jilio
Pimenta, me chamou para organizar eventos; acabei
trazendo alguns grupos (GAMA, 1998, p.228).

Entre o final dos anos de 1940 e inicio da década de 1950,
ocorreu grande ebulicdo cultural e intelectual na cidade de Sio
Paulo. Neste periodo surgiram inimeros bares e boates refinados
na cidade e se tornaram pontos de encontro de intelectuais, artistas
e politicos. Uma das boates mais famosas desta época foi a Oasis,
pois era conhecida pelo refinamento do local e ambiente, publico
selecionado e por possuir musica ao vivo com orquestras e grandes
atracOes musicais. Entre os anos de 1939 e 1941 Britinho atuou no
estado de Sao Paulo; e depois da capital, dirigiu-se para o litoral
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paulista, na cidade de Santos, para atuar no Cassino Porchat,
contratado pela orquestra do maestro Matio Silva’.

Em 1941 mudou-se para o Rio de Janeiro, entdo distrito
federal e trabalhou como pianista na orquestra de Napoledo
Tavares. Em novembro foi contratado pela radio Mayrink Veiga e
fez 0 hino da emissora’. Trabalhou nesta radio até meados 1945 e
em seguida foi contratado como instrumentista (pianista) na
orquesttra do maestro Chiquinho. Atuou ainda como
instrumentista para as radios Globo e Tupi e fez arranjos para a
Radio Nacional do Rio.

Segundo o historiador Arnaldo Contier boa parte dos
musicos, artistas e compositores populares durante o Estado-
Novo de Getulio Vargas vieram de classes subalternas; e esses
artistas privilegiavam a musica como um meio de ascensao social.
E essa ascensdao consolidou-se com: a) a ampliacao do sistema de
radiodifusio implementado pelo governo de Vargas; b) a formagao
de um mercado de consumo (discos) de propor¢oes razoaveis; ¢) a
implantacao de uma industria cultural que favoreceu tragar com
maior nitidez “o papel do compositor de caracteristicas
profissionais”. Assim, segundo ele, a criagao artistica seria uma
“produgao coletiva preexistente no bojo de uma sociedade”
(CONTIER, 1991, p. 178).

Durante a década de 1940 a noite de Copacabana, ficava
dividida entre os cassinos Copacabana e Atlantico. Ja na década de
1950 diversifica-se consideravelmente, e as atracoes dividiam-se
entre boates, restaurantes e bares. A vida noturna de Copacabana
agrupava pessoas importantes da sociedade carioca, e eram
conhecidos como  ‘café-soczety”. Além disso, esses ambientes
noturnos e seus frequentadores ganhavam destaque nas colunas
sociais, matérias em jornais da época, escritas por Antonio Maria,
Fernando Lobo, Ibraim Sued, entre outros. As atragdes musicais
nesses ambientes noturnos eram bastante variadas. Grandes
cartazes do radio, mas também show internacionais, espetaculos
realizados por Carlos Machado — sobretudo na boate Casablanca,

5Britinho e seu conjunto. Sucessos de Dorival Caymmi.Sio Paulo: Continental, 1956.
1 LP (30 min.) 33rpm, sulco, mono, LPP 34 (InformagSes da contracapa).

SKIRBY, Suzy. Era uma vez. Jornal das Mogas, Sio Paulo,01 de abr. 1952.
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os “pocket shows” como os organizados por Boscoli e Micle, os
pequenos grupos dangantes, como de Djalma Ferreira e os
Milionarios do Ritmo; uma infinidade de musicos circulavam de
boate em boate, as vezes, tocavam em mais de uma boate na
mesma noite. Esse circuito de boates era um importante mercado
de trabalho, pois reunia musicos ja experientes com iniciantes,
novatos. Além disso, proporcionava a esses musicos a troca de
experiéncia, principalmente a partir de “jamsessions” — um lugar
com experimentacoes e improvisagdes, mas também de modismos
da época, a musica de entretenimento (SARAIVA, 2007, p. 24-5).

Em novembro de 1951Britinho assinou contrato com a
gravadora Todamérica do Rio para gravar seu primeiro disco — de
78 rotagoes por minuto (rpm) — com dois choros de sua autoria e
em piano solo: “Foi sem querer” e “Machucadinho”. No ano
seguinte ¢ contratado pela boate Perroquet, mas atua ainda nas
Boates Vogue e Sacha’s Bar — todas na zona sul do Rio, em
Copacabana. Em 1952 Britinho fez uma parceria importante para
sua carreira com o pianista Fat’sElpidio. Juntos lancaram discos,
atuaram e radios boates carioca.

Em agosto do mesmo ano foi contratado pela boate
Casablanca para ser arranjador de seus shows e atra¢cGes musicais.
O diretor geral dos espetaculos era sempre Catlos Machado e
Britinho na dire¢do musical e orquestracdes. Os espetaculos que
Britinho participou foram: “Como é diferente o amor em
Portugal” em 1952; “Feitico da Vila” (sobre o compositor Noel
Rosa) e “Acontece que eu sou baiano” (com o baiano Dorival
Caymmi) em 1953; “Esta vida é um carnaval”’, “Madame Sata”
(com Grande Otelo), “Quo Vadis” e “Este Rio moleque” em
1954; “Iris del Mar” em 1955. Carlos Machado foi importante para
a criagdo do teatro de revista, os espetaculos eram padrio
Broadway e integravam musica e danga em um contexto literario.

No inicio de 1954 devido aos shows no Casablanca e
também nas apresentagoes ¢ discos com Elpidio, Britinho
concorre entre os “melhores do ano de 53”7. Em 1956 grava discos
com a cantora Neuza Maria e o clarinetista K-Ximbinho. No Rio,

"MARIA, Antonio. A noite ¢ grande. Diario Carioca, Rio de Janeiro, 03 de jan. 1954.
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o disco “Sucessos de Dorival Caymmi” fica entre os mais
populares e vendidos do ano. Neste mesmo ano, 1956 ¢ indicado
novamente como “melhor pianista do ano”®. Em maio, utiliza pela
primeira vez um pseudonimo para um lan¢amento de disco:
Britinho agora também pode ser Pierre Kolmann, pela gravadora
Musidisc. Em 1958 dedicou-se pelo menos oito meses ao disco de
Angela Maria pela gravadora Copacabana: “Angela Maria
apresenta Fernando César e seus amigos”. Britinho foi um dos
orquestradores e o album contou ainda além de Fernando César
com Ary Barroso, Baden Powell, Nazareno de Brito, Haroldo
Eiras, entre outros musicos e compositores. A partir deste disco, a
cancio “Noite chuvosa” tornou-se um classico da parceria
Fernando César e Britinho. Isso ajudou a firmar a parceria entre
ele e o compositor portugues - entre 1958-1965 foram 29 musicas
compostas pelos dois’. No inicio do ano de 1960 grava dois 4lbuns
em parceria com a cantora Emilinha Borba. A cantora Dalva de
Oliveira e o cantor Alcides Girardi tiveram discos arranjados por
Britinho, em novembro deste ano.

O levantamento que realizamos acerca da discografia de
Britinho aponta para uma vasta discografia. Como vimos, Britinho
langou o primeiro disco de 78 r.p.m. em 1951 pela gravadora
Todamérica e nos trés anos seguintes, lancou mais nove. Neste
periodo trabalhava intensamente para a boate Casablanca entre
outros locais.Mas a partit de 1955 dedica-se quase que
exclusivamente ao lancamento de discos e passa também a
trabalhar como instrumentista, orquestrador, regente ou diretor
musical de diversas gravadoras. Entre 1955 e 1960 foram, portanto,
89 4lbuns lancados.

Uma questdo interessante sobre a trajetoria de Britinho ¢ o
fato dele utilizar diversos pseudonimos em suas gravagoes e
também nas performances e apresentagdes. Fabio Gomes e Mauro
Caldas escreveram sobre os pseudonimos de Britinho. Porém os
artigos sao parciais. A lista dos nomes de Britinho ¢ extensa e ainda
ha nomes que nio conseguimos comprovar por uma segunda

80s melhores musicos. Revista do Radio, Rio de Janeiro, 12 de jan. 1957.
9GOLD, Max. Notas soltas. Revista do Radio, Rio de Janeiro, 28 de jun. 1958.
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fonte, além disso ha escassez sobre esse tipo de dados nas capas
(considerando que o nome verdadeiro raramente era revelado).
Fabio Gomes ao analisar os pseudonimos de Britinho, embaraca
os nomes utilizados por este com seu irmao, Rubens. Mauro
Caldas escreve que no Brasil, a utilizacio de pseudonimos por
musicos, surgiu principalmente por interesse da gravadora
Musidisc, com seu proprietitio/produtor de discos Nilo Sérgio.

Entre os nomes de Britinho seguido do ano e gravadora,
estao, portanto: Pierre Kolmann, 1957 (Musidisc); Franca Villa e
Al Brito, 1958 (Sinter), e¢ ainda membro do Sexteto Prestige
(Prestige); Tito Romero (Polydor) e Miriam Presley (Discos
Drink), 1959; Al Person (Sideral) e ChaimLewak (Copacabana),
1960; Al Newman (1962). E os nomes nao acabam por aqui. Uma
matéria publicada em 1° de junho de 1962 menciona que:

Britinho ¢ o artista brasileiro que mais produziu Lp’s. Em
quase 30 anos como musico, Britinho gravou 87 Lp’s,
usando varios pseudonimos: Pierre Kolmann, Sexteto
Prestige, Britinho, Al Brito, Quarteto Paradise, Quarteto
Espetacular, Milton Z, Al Newman, Presley, Franca Villa e
JoneBraith” |...] Britinho esta proibido de utilizar o nome
de Pierre Kolmann!0.

DISCOGRAFIA DE BRITINHO

Ja foi feito um levantamento dos discos langados por
Britinho. Até o momento sio 119 albuns, divididos em trés
categorias: “carreira”, “participacao” e “integrante de grupo”.
Basicamente, elaboramos dois materiais para sistematizagao dos
albuns. 1) Lista dos discos; 2) Descri¢ao da discografia de Britinho
1951-1965.

A “Lista dos discos” tem a finalidade de ser um indice, um
guia conciso e rapido para a pesquisa, pois ela nos remete ao que
denominados como “Descri¢ao da discografia de Britinho 1951-
1965”. Sao os 119 discos listados cronologicamente pelas seguintes

IOMOURA, Araquem. Discos: Britinho, 87 elepés. A Noite, Rio de Janeiro 01 de jun.
1962.
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categorias: tipo, data de lancamento, gravadora, cédigo do disco,
midia e nome.Ja a “Descri¢ao da discografia de Britinho 1951-
1965” é um arquivo no formato Power Point, dividido em trés partes:
na primeira, organizamos a discografia dos 119 discos
cronologicamente, com as informagoes basicas encontradas em
cada um deles - por ano, nome completo do disco, artista (s), tipo,
gravadora, codigo, formato, descricdo das faixas com autor (es) e
intérprete (s). A segunda, é a parte sequente as descrigoes, que sao
as capas dos respectivos discos. A terceira, ou os anexos do
arquivo, destina-se a uma lista de canc¢bes de sua autoria que foram
gravadas por outros musicos. Arquivo contém 226 paginas.

Utilizamos um modelo semelhante ao utilizado no site
“Instituto Memoria Musical”'! para criar as categorias de
sistematizacao dos discos. No caso de Britinho o site subdivide a
discografia por data, nome do disco e do intérprete, musica, autor
da musica, género. Se o disco ¢ de “carreira”, “participa¢ao”, ou
como “integrante de grupo”, gravadora, o codigo da gravadora, o
formato (discos de 78tpm; Long-play (LP) de 12 polegadas e
33rpm; Extended-play (EP) 10 polegadas e 33rpm e Compactos de
5 e 7 polegadas de 45 rpm). Na parte seguinte a descri¢ao, procuro
anexar as capas de frente, verso e o selo do respectivo disco. O site
Memoéria Musical ainda foi utilizado para pesquisar as cangdes de
sua autoria que foram gravadas por outros musicos. Entretanto, no
site, constam 75 discos listados. Os 44 discos que nao constam no
site pesquisamo-nos, sobretudo, através das colunas de jornais. A
partir destas colunas pudemos saber mais aspectos sobre os
diversos pseudonimos empregados por Britinho, os discos que
orquestrou, arranjou, foi diretor musical e assim por diante. No
caso da discografia ¢ importante cruzar as informagoes
encontradas, principalmente as colunas de jornal com as
informagdes trazidas nas capas dos discos e o site Memoria
Musical.

lDisponivel em: www.memoriamusical.com.br
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A seguir é uma tabela que sintetiza a discografia de
Britinho:

(arreira Participacdo Itegrante de Tofa! por
grupos midia
78rpm 17 2 0 19
Extanted-play (EP) 11 13 2 26
Long-Play (LP) 30 22 13 65
Compacto (C) 7 2 0 9
Total: 65 39 15 119

Entre 1951 e 1965 Britinho langou inumeros discos, o que
dificulta a sistematizacdio. Foram 14 anos lancando discos
ininterruptamente.A partir do ano da data de lancamento, temos:
1951 (1), 1952 (1), 1953 (7), 1954 (1), 1955 (13), 1956 (18), 1957
(14), 1958 (12), 1959 (17), 1960 (15), 1961 (5), 1962 (8), 1963 (2),
1964 (2), 1965 (1), 1973 (1) e 1975 (1) — os dois dltimos ja sao
discos postumos.

Sdo 119 discos divididos em 20 gravadoras. Musidisc (40
discos), Sinter (20), Columbia (10), Polydor (10), Prestige (10),
Copacabana (7), Continental (4), CBS (2), Entré/CBS (2), Musiplay
(2), Odeon (2), Som/Copacabana (2), Audiola/Musidisc (1),
Discos Drink (1), Edi¢io do Autor (1), Fantasia/ Phillips (1), RCA
Candem (1), RCA Victor (1), Sideral (1), Todamérica (1).

Dentro da “Discografia”, pudemos ainda procurar as
cangOes de autoria de Britinho, solo, ou em parcerias.

Solo: “Foi sem querer” e “Machucadinho”, 1951. “Neuza”,
“Porto Alegre”, “Tristonho”, “Dia de sol” e “Maria”, 1953. “Baido
de cobra”, 1954. “Corcovado”, “Lilian”, “Cangaceiro”, “Marilu”,
1955. “Olhando o céu”, “Em teus bracos”, “Gizella”, 1956.
“Wilna”, “Maritat”, “Murmurando”, “Nereidas”, “Pensando em
ti”, “Maldicao”, 1957. “Exaltacio aos pampas”, “Hastacuando”,
“Sonho e fantasia”, 1958. “Dia de festa” e “Fica comigo”, 1959.

Com parcerias: “Rosinha” e “Uma tarde na Victor” (com
FatsElpidio), 1952. “Escola antiga” e “Nosso adeus” (com
Fat’sElpidio), “Onda no mar” (com Paulo Soledade), “Tico-tico na
campina” (com Jorge Faraj), “Estela” e “Pitu” (com Mesquita),
1953. “Niao quero nao” (com Augusta de Oliveira), 1960. “Meu
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amor” (com Almeida Rego) e “Houvesse um cora¢iao” (com
Nazareno de Brito), 1962. “Enfarte nunca vem” (com Geraldo
Figueredo), “Um beijinho s6” (com Mariah Brito), “Palavras
amargas” (com Romeo Nunes), “A vida é um samba” (com
Almeida Rego), “Amor de imitagao” (com G. Figueredo), “Nao
choro mais” (com A. Rego) e “Laura” (com Alcyr Pires Vermelho),
1965.

Com Fernando César: “A ordem do rei”, “Ainda bem”,
“Amor de olhat”, “Amor sem adeus”, “Balada da saudade”,
“Biquinis de borboletas”, “Bom ¢ ser do Rio”, “Canc¢ao de
encontrar o amor”, “Desencontro”, “Enquanto houver amanha”,
“Estou amando azul”, “Longe de mim”, “Luz que ndo se apaga”,
“Mil e tantas madrugadas”, “Nao me esquegas”, “Noite chuvosa”,
“Nossa favela”, “Nunca te direi”, “O que eu queria dizer”, “Ponto
e chuva”, “Quem viu gostar assim”, “Retrato de casamento”, “Ser
saudade”, “Terezinha de Jesus”, “Toca o samba”, “Trés dias sem
te ver”, “Tu vais passar” e “Zé Bonitinho”. Musicas lancadas entre
1958 € 1965. “Nao me culpes” (com Fernando César e Apody de
Oliveira), 1960.

Sua produgio musical é abrangente no que se refere ao
género. Ha choros, sambas, boleros, slows, fox-trots, tangos,
rumbas, baides, musicas para dangar e musicas instrumentais.

CONCLUSAO

Para examinarmos a trajetéria de Britinho com maior
clareza se torna indispensavel que estudemos o contexto da entao
chamada “Era Vargas”. Foi neste periodo que cantores, musicos e
instrumentistas de camadas sociais mais baixas puderam ter como
perspectiva a melhora de vida através da musica. Muitos musicos e
demais envolvidos também foram favorecidos com o surgimento
das boates na Zona Sul do Rio de Janeiro. Como foi mencionado
havia a possibilidade neste periodo no Rio: “do teatro de revista, o
cinema da Atlantida,nas chanchadas, nas boates, bares, dancings e
cabarés; havia ainda a possibilidade de atuar em uma das diversas
radios ou ser contratado por uma gravadora para langar discos — a
indastria de massa desenvolvia-se fortemente” (LENHARO,
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1995). Assim, havia grande demanda dentro deste cenario cultural
descrito.

Como vimos, Britinho teve uma intensa carreira. O
estudo de musica comegou em casa, com o pai. Na cidade de
Pelotas, tocou por pouco tempo; em seguida foi para Porto Alegre,
a cidade de Sao Paulo, Santos e¢ Rio de Janeiro. Neste ultimo,
chegou por volta de 1941 e estabeleceu residéncia até sua morte,
em 1966. Vimos que o pianista foi prestigiado nas cidades citadas,
contudo em sua cidade natal, deixou poucos rastros. Para
levantarmos mais dados sobre Britinho na Princesa do Sul, é
necessario o uso da bistdria oral. Ainda ha um publico, restrito, mas
ha — que conheceu Joao Adelino Leal Brito em sua terra natal;
ademais, dentre 1940 e 1950, ele foi muito respeitado em sua
cidade natal. Ha um “eco” de memoéria na cidade sobre os “Irmaos
Brito”.

Joao tocou em cafés, bares, boates, cassinos, radios e
ademais estabelecimentos. A partir da pesquisa em periédicos —
poderemos tragar um “circuito” desses locais que ele atuou. Assim,
enricaremos os detalhes sobre seus parceiros, como eram essas
“casas”, os espetaculos. Comegou a atuar nas noites da capital
gaucha em 1936; em 1939 na capital paulista e em 1941 a capital
federal, Rio de Janeiro. Comecou sua carreira na induastria dos
discos somente em 1951 — em contrato com a gravadora
Todamérica - aos 34 anos de idade, com o lancamento de “Sem
querer” e “Machucadinho”.

Precisamos ainda, com maior intensidade, a debrucar-se
sobre sua vasta discografia. A partir deste quesito poderemos
compreender fatores como: os “parametros poéticos”, (letra) as
letras das musicas langadas por Britinho. Podemos aqui também,
saber quem sao os intérpretes de suas musicas. E também os
“parametros musicais”, (musica) a melodia, o arranjo, o
andamento, a vocalizagdo, o género musical, ocorréncia de
intertextualidade musical e efeitos (NAPOLITANO, 2005, p. 99).
As capas dos discos também podem nos ajudar com informagoes
(contudo, um dos seus problemas, é que as capas nao falam dos
integrantes das orquestras que Britinho participou). Além do
estudo da trajetoria profissional deste pianista, a analise deste
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acervo de discos pode possibilitar um amplo leque de pesquisas
também direcionadas a iconografia de cada capa.A historiografia
vem atentando para fontes antes negligenciadas em pesquisas
histéricas, podemos perceber nesta pesquisa a importancia da
analise em fontes midiaticas, como os discos, para entendermos o
meiosocial em que o musico Britinho estava inserido, entre outros
aspectos.
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A POTENCIA DISCURSIVA DO
AUTORRETRATO NA POS-MODERNIDADE

Italo Eranco Costa
Cldaudia Mariza Mattos Branddo

INTRODUCAO

O (auto)retrato pontua diferentes periodos da histéria da
arte, elaborado através de diferentes linguagens, entretanto,
estamos na época dos seffies, momento em que as imagens
fotograficas assumem um papel diferenciado no cotidiano das
sociedades ocidentais. Como nunca na historia, o ato de fotografar
e postar imagens como afirmac¢iao de presenca se tornaram para
muitos mais importantes do que a vivéncia dos individuos. Cabe
destacar que na contemporaneidade a pratica de se (auto)retratar
esta acompanhada do agravamento da “crise de identidade”
instaurada na modernidade, um “ingrediente” que merece a nossa
atencao .

Para discutir acerca da “Crise de Identidade”, avaliamos
importante entender como essa crise se desenvolveu paralelamente
ao processo de modernizacio das sociedades ocidentais. Sobre
isso, o tedrico Stuart Hall (2003) considera que o fendmeno esta
dividido em trés etapas diferenciadas caracterizando o perfil dos
sujeitos, suas mentalidades e comportamentos.

O primeiro é denominado o do “sujeito iluminista”, no
periodo do século XVIII, no qual predominava o pensamento de
que o homem era o centro do universo, sendo ele responsavel por
escrever sua propria historia, em vez de uma identidade
determinada desde o nascimento por uma institui¢ao religiosa e
monarquica, como acontecia até entdo. Este sujeito acreditava que
a identidade era uma esséncia imutavel.

Na sequéncia, temos a afirmacao do “sujeito sociolégico”
que surge na esteira do marxismo e da psicandlise, entre o final do
século XIX e inicio do século XX. Este sujeito dira que a esséncia
¢ mutavel e interage diretamente com o ambiente em que se vive.
Finalmente Hall destaca o “sujeito pds-moderno”, fruto do
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processo de globalizagio, que possui identidades fragmentadas,
influenciadas principalmente pelo acesso a diferentes culturas.

Quando falamos de cultura nos referimos as regras, valores
e posi¢oes nos quais o individuo esta imerso desde o nascimento,
e que influencia seu modo de pensar e se comportar, ou seja, nossa
identidade é produto da cultura em que vivemos. Segundo Hall,
com a globalizagdao ocorre a homogeneiza¢ao da cultura e a “crise
de identidade”, momento em que o mundo tem acesso a0 que
chama de “cultura universal”, que invade a “cultura local”. Sendo
assim, temos como decorréncia a descentralizagao dos sujeitos, em
grupos que antes tinham referéncias estaveis como individuos
sociais. Isso, pois “a identidade somente se torna uma questao
quando estd em crise, quando algo que se supde como fixo,
coerente e estavel ¢ deslocado pela experiéncia da duvida e da
incerteza” (HALL, 2003, p.9).

Ao mesmo tempo em que ha o surgimento de novas
identidades, ha também um movimento contrario de identidades
“locais”, que se refor¢am para resistit a este processo com a
evocagao de rituais de tradicdo criados para manter um
comportamento social. Sobre o assunto, Ernesto Garcia Canclini
destaca que “ao estudar movimentos recentes de globalizagao,
advertimos que estes nao so integram e geram mesticagens;
também segregam, produzem novas desigualdades e estimulam
reagdes diferenciadoras” (CANCLINI, 2013, p.31), portanto:

(...) A globalizacdo tem, sim, o efeito de contestar e
deslocar as identidades centradas e “fechadas” de uma
cultura nacional. Ela tem um efeito paralisante sobre as
identidades, produzindo uma variedade de possibilidades e
novas posicoes de identificacio, e tornando as identidades
mais plurais e diversas; menos fixas, unificadas ou trans-
histéricas. Entretanto seu efeito geral permanece
contraditério. Algumas identidades gravitam ao redor
daquilo que Robins chama de “Tradi¢do”, tentando
recuperar sua pureza anterior e recobrir as unidades e
certezas que sdo sentidas como tendo sido perdidas. Outras
aceitam que as identidades estdo sujeitas aos planos da
historia, da politica, da representacio e da diferenca e,
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assim, ¢ improvavel que elas sejam outra vez unitarias ou
“puras”(...) (HALL, 2003, p.87).

Neste texto apresentamos resultados parciais de pesquisa
realizada no PhotoGraphein — Nucleo de Pesquisa em Fotografia
e Educacio (UFPel/CNPq). Trata-se do projeto “DO PINCEL
AO PIXEL: sobre as (re)apresentacdes de sujeitos/mundo em
imagens”, o qual tem como objetivo compreender e sistematizar
conhecimentos sobre a produ¢iao e circulagdio de Imagens na
contemporaneidade, fomentando uma cultura de cunho simbiético
entre a visdo funcionalista e as visOes estéticas e simbolicas dos
elementos sociais que constituem os espagos urbanos
contemporaneos, a partir de um ponto de vista interdisciplinar.
Sendo assim, neste texto apresentamos a discussio sobre o
autorretrato como mote para a reflexdo acerca da “crise de
identidade” apontada por Stuart Hall, destacando as praticas de
divulgacio da autoimagem na contemporaneidade e suas
reverberagoes. Para tanto, analisamos alguns retratos de Luis XIV,
o Rei Sol, da Franca, em relagao a se/fes produzidos e postados no
facebook pelo académico Italo Costa, buscando relacionar suas
poténcias discursivas e os indicativos da fragmentagao identitaria
dos individuos contemporaneos.

LUiS XIV, O REI-SOL

Luis XIV foi Rei da Franca, subiu a0 trono em 1643, aos
quatro anos de idade, sendo um dos dltimos reis antes da onda
revolucionaria que colocou as monarquias em cheque em toda a
Europa no século XVIII. Ele reinou por 72 anos, consolidando a
imagem da monarquia, do rei soberano, e criando dezenas de
rituais que seriam seguidos a risca pela nobreza até o seu declinio
com a Revolucio Francesa.

Para entendermos a importancia do monarca, é preciso
antes enquadra-lo no contexto histérico da época. No século XVII
ainda estava em vigor o absolutismo, periodo em que a identidade
era considerada imutivel e determinada no momento do
nascimento, de tal modo que alguém pertencente a plebe nunca
ascenderia 2 monarquia. Essa era uma medida instaurada pela igreja
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e pelos soberanos a fim de preservar a linhagem dos monarcas, a
chamada “de sangue azul”, os interesses do clero e a centralidade
do estado. No periodo a opinido publica era rigorosamente
controlada através da informagao, ideias julgadas muito ousadas
tinham sua circulagdo impedida, enquanto as ideias favoraveis ao
rei eram fortemente propagadas. Cabe destacar que as informacdes
nao eram comumente divulgadas por escrito, uma vez que o povo
em sua maioria era analfabeto, pois a educagio era uma
prerrogativa do clero e da monarquia. Sendo assim, se apelava para
os discursos, os sermoes, as pegas teatrais € as imagens como meio
de comunicagio, de doutrinagio e de propagagao da palavra do rei,
e ¢é através das imagens que podemos ver a importancia de Lufs
XIV (BURKE, 2009).

i

0000

Figura 1: Henri Testelin, Retrato de Luis XIV como protetor da Academia de
Pintura e Escultura, 6leo sobre tela, 1666-8, Castelo de Versailles
Disponivel em:
https://www.google.com/ culturalinstitute /beta/asset/sgHxc8LOHK8XT


https://www.google.com/culturalinstitute/beta/asset/sgHxc8L0HK8XTQ
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Os simbolos presentes nos retratos de Luis mostravam as
qualidades e virtudes de um rei. Em suas representagoes
geralmente ele aparecia vestindo armadura, romana ou medieval,
ostentando a gléria do passado e/ou o podetr, ou um manto
ornamentado com flor-de-lis (Figura 1), um simbolo da pureza.
Acompanhando estes trajes, uma peruca, que escondia a precoce
calvicie e virou moda na corte, compunha a pose imoével e o “ar”
de grandeza. Em sua mao ostentava um orbe, cetro ou bastao,
simbolos do seu comando sobre os territorios. A expressao em seu
rosto tendia a variar entre a coragem ¢ a afabilidade, nunca um
sorriso, pois isso era considerado inadequado para os reis da
Franca.

A construcao deste imaginario engrandecia a imagem do
rei, e em retratos ndo tdo “‘realistas” como o anterior, ele era
colocado 20 lado de mitos e herdis lendarios (Figura 2), assim
como Apolo e Hércules, numa demonstracao de que Luis XIV era
tdo nobre e augusto quanto eles.
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Figura 2: Joseph Werner, Triunfo de Luis XI
Versailles

Disponivel em: https://br.pintetest.com/fernandal235/luisxiv/

I/, guache, 1664, Castelo de
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Em seus retratos podemos notar uma diversidade de
simbolos, que em sua totalidade estruturam a imagem do rei,
fabricada nao por um grupo seleto de pessoas, mas pela
consciéncia coletiva. Todos, desde plebeus a nobres, acreditavam
que seu rei era divino, que seu toque poderia curar e que sua palavra
era a lei, inclusive, o proprio Luis XIV. Nao podemos afirmar que
o rei fazia uma “propaganda” de si mesmo, visto que este termo
nasceu no século XIX, entretanto, todos os rituais, os cultos e a
glorificagdao de sua imagem faziam parte do cotidiano e da cultura
da época, ou seja, fazia-se isso por que deveria ser feito:

A visdo oposta da fabrica¢io da imagem sugere que ela foi
e deveria ser levada a sério, porque respondia a
necessidades psicolégicas. Aqui, o termo “ideologia”,
quando chega a ser usado, é redefinido para designar o
poder dos simbolos sobre todas as pessoas, tenham elas
consciéncia disto, ou nio. Segundo esta concep¢ao 0s
louvores a um rei sao homenagens prestadas a um papel,
nao bajulacées de individuos. Um estado de centralidade
precisa de um simbolo de centralidade. O soberano e sua
corte, frequentemente vistos como uma imagem do cosmo,

sdo um centro sagrado ou “exemplar” do restante do estado
(BURKE, 2009, p. 23).
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o
Figura 3: Hyacinthe Rigaud, Retrato de Louis XIT/, Tinta a Oleo, 1701,
Museu do Louvre
Disponivel em:
https:/ /fr.wikipedia.org/wiki/Portrait_de_Louis_XIV_en_costume_de_sacre


https://www.google.com.br/search?safe=off&sa=X&rlz=1C1CHZL_pt-BRBR696BR696&q=Hyacinthe+Rigaud&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDJMys5KNlTi0M_VN0gvMbPUks1OttIvyywuTcyJTywq0Qfi8vyibCsgnVlcAgDMlFTQOAAAAA&ved=0ahUKEwjwm77ytLPPAhUCTZAKHdnOA_wQmxMIqQIoATAN
https://fr.wikipedia.org/wiki/Portrait_de_Louis_XIV_en_costume_de_sacre
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E tal simbolo de centralidade confere as representagdes a
condi¢ao de “tomar o lugar de alguém”, como ¢é o caso do seu
famoso retrato pintado por Rigaud (Figura 3), que ficava no salao
do trono em Versailles, e que deveria ser reverenciado na auséncia
do rei. O que vemos, portanto, sao as pinturas, esculturas e pessoas
especiais tendo a possibilidade de substituir a figura real em sua
auséncia como uma caracteristica marcante:

Objetos inanimados também representavam o rei, em
especial, suas moedas que traziam sua imagem e por vezes
seu nome (...). No mesmo caso estavam seu brasdo e seu
emblema pessoal, o sol. E também seu leito, ou a mesa
posta para sua refeicdo, mesmo que ele estivesse ausente.
Era proibido, por exemplo, portar chapéu na sala em que a
mesa do rei estava posta (BURKE, 2009, p. 20).

Uma segunda caracteristica a ser destacada é a “impressio”,
referente a magnificéncia do rei como fungao politica. Quanto mais
magnanimo o monarca parecia ser, mais influéncia ele teria e mais
respeito imprimiria na populagio e nos reinos vizinhos. A palavra
“impressao” aqui se torna, como Peter Burke afirma “no sentido
literal de deixar nos espectadores uma impressio, como um sinete
num pedago de cera” (BURKE, 2009, p. 17).

Luis XIV em sua morte, no ano de 1715 deixaria um legado
para todos os lideres que procurassem inspiracao em seu nome. A
simbologia e método de seus retratos foram copiados por
personalidades como Dom Joao VI e Napoleao Bonaparte,
deixando marcada na histéria a sua importancia, tanto para a arte,
assim como para a politica.

0 SECULO XXI E A CRISE DE IDENTIDADE

No século XIX foi desenvolvida a fotografia, um meio que
possibilita capturar a luz e criar uma imagem no papel,
posteriormente fixada através da interferéncia de agentes quimicos.
Com isso a pintura foi obrigada a se reinventar, pois a reproducao
tiel da realidade se tornaria motor da pratica fotografica, algo que
até entao era o objetivo maior dos artistas.
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No inicio, fotografar custava muito caro e para issO
governos incentivaram as pesquisas na area, objetivando
popularizar a pratica. Financiado pelo governo francés, Louis
Daguerre inventou o daguerrie6tipo, em 1849, tornando possivel
uma maior disseminagao da pratica ao redor do globo. Nesse
momento ainda nao era uma pratica acessivel as classes mais
baixas, apenas os ricos tinham a possibilidade de serem retratados.

Com o passar do tempo e a evolugio da tecnologia, a
fotografia comegou a ser mais e mais popularizada, passando pela
camera analdgica, e chegando a digital no final do século XX,
chegando ha pouco tempo até os celulares. A partir daf cada pessoa
pode fotografar, tendo conhecimento técnico ou nao. O
(auto)retrato foi assim democratizado, e¢ a vida esta sendo
registrada em todas suas esferas, a todo o momento, e anos ¢ anos
de pesquisas e avangos, agora estao em nossos bolsos. A partir
deste momento torna-se mais evidente a crise da identidade na
modernidade discutida no inicio deste capitulo.

Com a criagao das redes sociais, sempre acompanhando a
evolucio da tecnologia, surgiu o fenomeno das “selfies” (self — eu),
como forma do usudrio suprir sua necessidade de autoestima e
relacionamento, que antes estavam ligadas diretamente com o
contato pessoal em um espaco fisico, agora em meio virtual no
Ciberespaco. Esta transicao do fisico para o virtual ocorreu
naturalmente, expressando a capacidade do humano de se adaptar
aos novos meios (LEVY, 1999).

O ato fotografico presente neste tipo de pratica merece a
nossa atencao, pois necessidade de suprir as demandas das relagGes
sociais na contemporaneidade acabou banalizando a nossa propria
imagem. E esse ¢ um dos temas que priorizamos na investigagao
Do Pincel ao Pixel, em busca de melhor entender praticas e
comportamentos dos sujeitos contemporaneos.

Estimulados pelas novas tecnologias, que determinam
novas caracteristicas para as relagdes humanas, a pratica do Selfie
(eu) e o uso das redes sociais (outro) sao determinantes. Isso, pois
se tira a se/fie e posta-a na procura de contato com o outro, visando
ganhar comentarios (curtidas/likes), na busca de algum tipo de
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aceitagdo/aprovacao do publico virtual, o qual muitas vezes nio é
nem de nosso conhecimento pessoal.

E como exemplo, nés trazemos aqui o caso das seffies das
Figuras 4 e 5. Através da exposi¢ao da imagem do pesquisador foi
possivel presumir-se que a mudanca de aparéncia obteve a
“aprovagao” dos amigos da rede social Facebook, uma vez que o
numero de comentarios e curtidas aumentou depois da mudanca
da foto no perfil da rede. Isso é uma conclusao possivel, mas cabe
ressaltar que outros fatores influenciam os resultados, inclusive, o
numero de “amigos” no perfodo de cada imagem.

Figura 4: Ttalo Costa. Se/fie — Cabelo 1.ongo, 2016 (73 curtidas, 15 comentarios).
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Figura 5: talo Costa. Seffie — Cabelo Curto, 2016 (154 curtidas, 80 comentarios).

Outra caracteristica contemporanea que ¢ preciso enfatizar
¢ o pertencimento as redes sociais em detrimento do contato
presencial nos meios sociais fisicos, e a consequente necessidade
do “encaixamento” em grupos. Ou seja, os excluidos se tornam
aqueles que nao possuem conta no Facebook. Enquanto isso, os
que pertencem a essas redes demonstram seus gostos através de
curtidas em paginas especificas ou, como no caso do foco desta
discussao, utilizam-se dos chamados “filtros” nas fotos de perfil,
carregados de cunho politico-social.

A foto de perfil ¢ a porta de entrada para outra pessoa ter
contato com o usuario, sendo assim ela sera a que mais tera a
aparéncia trabalhada. Com os “filtros” vocé pode esclarecer a que
grupo pertence e aplica-la em sua foto. Vocé sabera se este amigo
¢ do seu grupo ou nio se ele usar o mesmo “filtro”, um diferente
ou nenhum. Sendo assim, analisando o significado da palavra
“filtrar”, podemos notar que no meio virtual ela assume o seu
sentido literal, mas neste caso, “filtrando” os préprios amigos da
rede.
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Figura 6: ftalo Costa. Foto de perfil com filtro Star Wars (2015)

No caso da Figura 6, o filtro disponibilizado em campanha
promocional do filme Star Wars Episoédio VII permitia ao usuario
escolher o “lado” merecedor de apoio, Sith ou Jedi, o mal ou o
bem. A diferenca no filtro era a cor do sabre de luz.

ESCOLA SEM |
PENSAMENTO CRITICO

}
4

fp
o

Figura 7: Ttalo Costa. Filtro apoiando a campanha contra o projeto de lei da Escola sem
Partido, 2016.
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Figura 8: Ttalo Costa. Filtro apoiando a cansa I.GBT, 2015.

Se pensarmos sobre a crise de identidade e a necessidade
de pertencimento aos grupos sociais de cunho virtual, em um
cenario mundial ou nacional, podemos identificar af a possibilidade
de autoafirmacgdo através de discursos visuais que identificam
posicionamentos politicos (Figuras 7 e 8). Porém, é preciso
destacar que tal acesso a expressao de opinides nao ¢é garantia da
qualidade das reflexdes que estio na origem do ato. Isso, pois estes
discursos nem sempre refletem uma posicao politica verdadeira,
muitas vezes, esses textos visuais surgem de atitudes mecanicas de
reproducao de algo oriundo de uma “onda” comportamental do
grupo no qual se esta inserido.

Sendo assim, voltamos a pensar sobre Luis XIV e a cultura
por tras do culto a imagem. Atualizando as discussdes para o
cenario contemporaneo, observamos que o poder camalednico da
pose, da qual apenas o rei era signatario, agora esta posta para todos
nés. Vivemos em uma sociedade de aparéncias onde temos nossos
perfis em redes sociais substituindo nosso corpo fisico e nos
representando perante o mundo, como a pintura do monarca que
ficava no salao do trono (Figura 3). Temos neste espago virtual o
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poder de transmitir um “querer” ao outro através de imagens, que
obrigatoriamente nao esta relacionada a uma vontade real.

CONCLUSAO

Hoje democraticamente todos tem um grande potencial
comunicativo nas maos. Como Giddens pontua: “A medida que
areas diferentes do globo sdo postas em interconexao umas com as
outras, ondas de transformagao social atingem virtualmente toda a
superficie da terra” (GIDDENS, 1990, p. 12), ou seja, através das
novas tecnologias ¢ possivel alcancar centenas de pessoas ao
mesmo tempo e propagar nossa imagem em niveis que, em um
passado nao tao distante, apenas um monarca poderoso como Luis
XIV teria capacidade de fazer. Porém, apenas quando assumimos
uma postura reflexiva sobre este potencial, ¢ que conseguimos ter
algum tipo de controle sobre o ato esquizofrénico de produzir
identidades frenética e virtualmente.

Percebe-se, portanto, a necessidade de atencao que as
imagens fotograficas exigem na contemporaneidade, inclusive,
para melhor compreensao do tempo presente e da “anestesia da
criatividade imaginaria” problematizada por Gilbert Durand (2000,
p-30). Isso, no entendimento de que com a explosao da “civilizagao
da imagem” (DURAND, 2000), a producdo obsessiva das imagens
distrai e banaliza inten¢des ocultas, obliterando a nossa percepgao
daquilo que nos constitui como sujeitos unos.

Entendemos importante problematizar o seffie e sua
representatividade social como “(re)apresentagdes de si”’, pois isso
nos convoca a refletir sobre as imagens fotograficas como textos
nao-verbais que colaboram para a acumula¢ao de conhecimentos
produzidos sobre os sujeitos/fotografos e seus imaginarios, que se
constroem através da visualizacdo incessante de representagoes da
realidade produzidas pelas imagens técnicas.
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0 ELO ENTRE IMAGINARIO E
PERSONALIDADE NO DESIGN DE
PERSONAGEM

1 isandra Xavier Guterres
Monica 1 .ama de Faria

Gissele Azevedo Cardozo

INTRODUCAO

Com a inovagao das tecnologias empregadas para o
processo de constru¢ao de personagens tridimensionais, varias
técnicas, cada vez mais realistas, tornaram-se possiveis. Os
personagens de animagdes, games e ambientes virtuais (ambientes
desenvolvidos através de recursos computacionais, destinados a
permitir a interacio dos usudtios através de avatares'), passaram,
ao longo do tempo, a adquirir grandes semelhancas com as
caracteristicas fisicas e psicoldgicas do ser humano.

Essa pesquisa tem como finalidade realizar um estudo
tedrico-pratico das caracteristicas fisicas e psicologicas encontradas
em personagens tridimensionais que se assemelham com as
caracteristicas humanas e, a maneira na qual podemos alcancar a
semelhanga com a realidade, humanizando o personagem e criando
um ambiente virtual fantastico, na qual o personagem vivencie
experiéncias que vao além da nossa realidade.

A forma utilizada pelo ser humano de incorporar um
personagem num ambiente virtual é através de um avatar. Sendo,
por vezes, possivel modificar as caracteristicas fisicas e psicologicas
desse avatar de acordo com a necessidade do usuario. Entdo, para
existir num universo virtual é imprescindivel essa transposi¢ao para
o avatar o qual assemelhara-se ou nao com o jogador.

A partir disso, investigou-se por meio de uma pesquisa
bibliografica e documental, o processode constru¢io do

lAvatar trata-se de um corpo inteiramente digital que torna possivel a existéncia e
identificacao dos usuatios.
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personagem através do imaginario. Segundo Silva (2006, p.08),
“Num sentido mais convencional, o imaginario opde-se ao real, na
medida em que, pela imaginagao, representa esse real, distorcendo-
o, idealizando-o, formatando-o simbolicamente. Ou seja, como o
imaginario e a fantasia estdo intrinsecos no processo de
criagao,pois o Imaginario ¢ a traducdo de uma realidade
“distorcida” todo o repertorio cultural e visual absorvidos
conscientemente e inconscientemente ao longo do tempo, podem
transformar-se em representacao imaginal do atual (entendemos
atual como matéria, existéncia, palpavel).

A fantasia foi trabalhada em conjunto com o imaginario,
afinal o imaginario nada mais é do que nossa realidade alterada
pelas nossas fantasias e desejos. Segundo Faria (2012, p.56) “Na
fantasia, o imaginario tem os elementos de devaneio do sonho,
porém, podem ser impelidos a repetirem-se, numa busca pelo ja
sonhado. O fantastico ja se caracteriza pela afirmacao do irreal, a
construcao artistica do mito sonhado, o triunfo e concretizacio do
imaginario da fantasia”.

Além disso, sdo observadas as caracteristicas do atual em
contrapartida com o imaginario presentes nesse universo virtual,
em que a atualidade é representada sofrendo interferéncia dos
elementos da fantasia. Segundo Lévi (1999, p.05) “Em termos
rigorosamente filoséficos, o virtual ndo se opdem ao real mas ao
atual: virtualidade e atualidade sao apenas duas maneiras de ser
diferentes”.

Pesquisou-se o design de personagens e o seu processo de
construcao, compreendendo o principio da verossimilhanca, pois
na construcdo de personagens ¢ necessario haver uma coexisténcia
do personagem com o mundo real e o ambiente imaginado, para
que haja uma coeréncia, tornando-o crivel ao usuario/expectador,
que buscara caracteristicas humanas, independente se ele for
humano, animal, ficticio e o associara ao universo no qual habita.

As outras etapas para a construcio de personagem
compreendem a pesquisa, a backstory, as caracteristicas psicoldgicas,
o arquétipo, o esteredtipo, o bidtipo, o figurino, a cor, a postura, a
expressao facial, a linguagem corporal, o movimento, o cenario e a
VOZ.
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Atribuiu-se a essa pesquisa as caracteristicas do
personagem enquanto persona (persona, na psicologia analitica
Jung (1991), é o nome que se da a fungdo psiquica relacional
voltada a0 mundo externo, na busca de adaptac¢ao social). Segundo
Andrade (2013) identifica-se persona como um arquétipo
associado as alteracoes de comportamento do ser em contato com
o mundo exterior, sendo necessario a adaptacio do individuo ao
meio social onde vive. Goffman (1959) divide as varia¢oes de
Personas em duas instancias: a primeira persona e a segunda
persona. A autora dessa pesquisa sugere a existéncia de uma
terceira persona, que pode ser compreendida como aquela que
habita os mundos virtuais de simula¢dao. Esses mundos virtuais de
simulag¢ao tratam-se de locais nos quais ocorrem uma simulag¢ao da
vida real. Visto que, nesses lugares ha uma representacao do
usuario através de um avatar pressupoe-se que O sujeito tera
liberdade e circulard agindo livremente por esses ambientes, pelo
fato de obter anonimato, afinal o contato ocorrera apenas de um
avatar para outro, sem envolver os usuarios fisicamente. Mesmo
existindo nesses locais uma simulacio da realidade, nio ha
repressdes como na vida real, como o isolamento e o preconceito
das pessoas. Nesses mundos virtuais uma terceira persona pode se
manifestar em virtude da liberdade ¢ do anonimato presentes
nesses espagos.

Ademais, realizou-se uma proposta pratica na qual
desenvolveu-se ~ uma  personagem  tridimensional = com
caracteristicas psicologicas bem definidas e que possibilitou uma
inser¢ao entre a atualidade vivida pela personagem através de uma
interligacdo entre o imaginario da personagem e da autora.

Assim, partiu-se para o problema da pesquisa que ¢
identificar quais sdao as caracteristicas do personagem humano ao
ser construido em uma representacao tridimensional através do
imaginario. E, determinou-se, como objetivo geral da pesquisa
compreender quais as caracteristicas no processo de construcio
visual e psicolégica de um personagem tridimensional a partir do
imaginario do autor.

Os objetivos especificos compreendem nos estudos das
diferentes personas que o ser humano adota, interpretar o
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imaginario e o universo da fantasia e analisar o processo de
constru¢ao do personagem, o qual se subdividiu em trés
subcapitulos. No subcapitulo 1 abordou-se “A influéncia:
imaginario e fantasia” em que sdo estudadas as caracteristicas do
imaginario, o virtual e a fantasia, conforme os conceitos de Lévi
(1999), Silva (2006), Durand (1998), Fragoso (2008), Wolton
(2003) e Faria (2012). No subcapitulo 2 analisou-se “O Design de
Personagem” como o processo de constru¢iao de personagem, os
tipos de personagens, a verossimilhanga e as relagbes entre
personagem e os ambientes virtuais, baseados nas referéncias de
Seger (20006), Patmore (2005) e McCloud (2008). Ja no subcapitulo
3 realizou-se o estudo em “Personagens enquanto personas” no
qual diagnosticou os diferentes tipos de personas e o estudo da
terceira persona. Além disso, considerou-se os diferentes tipos de
personalidades e as anomalias psicologicas presentes nas pessoas
aplicadas aos personagens. Conceituou-se esses principios com o
aporte tedrico de Jung (1991), Goffman (1959), Tallaferro (1996)
e Seger (2006). No segundo capitulo realizou-se a pratica projetual
que consiste na constru¢ao do personagem  tridimensional,
desenvolvida com uma metodologia desenhada ao longo dos
capitulos desse trabalho, pois cada etapa fomenta a etapa seguinte,
tornando todas as etapas imprescindiveis para compreender a
personagem como um todo.

1. TEORIAS E PROCESSOS DE CONSTRUCAO DO PERSONAGEM

Nesse capitulo serdo abordadas os aspectos teéricos dessa
pesquisa, como o imaginario, o design de personagem, o conceito
de persona e alguns distarbios de personalidade.
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1.1 A influéncia: Imagindrio e fantasia

Nessa pesquisa realizou-se o estudo do imaginario presente em
mundos virtuais, como exemplo The Sims* e Second Life', nos quais
existe uma realidade paralela a0 mundo real na qual podemos
simular uma segunda vida. Esse universo virtual nos permite a
ampliacao das possibilidades reais, com a criagao de mundos de
fantasia, onde a realidade por vezes é distorcida em uma dinamica
na qual o usuario interage com essa atmosfera podendo ter atitudes
semelhantes as suas na vida real ou ter a liberdade de agir
diferentemente da sua realidade nesse mundo de fantasia.

Na maioria dos ambientes virtuais* de simulacio existem
elementos necessarios para alcangar uma associagdo com a
realidade. Contudo, nesses locais também podem conter elementos
ficticios que os tornam mais interessantes, como atributos
fantasticos.

Esses cenarios sao criados através de computagao grafica,
muitas vezes em espagos tridimensionais para simular a realidade.
Ao criar ambientes virtuais o profissional possui liberdade de
utilizar seu imaginario para quebrar a monotonia dos espagos e
criar lugares interessantes com o uso da fantasia, fomentando,
desta maneira, novos imaginarios.

Assim, realizou-se essa pesquisa para compreender o
significado de imaginario acerca de seus conceitos, caracteristicas e
associagoes com o ser humano.

Podemos compreender o imaginario como um cruzamento
entre a realidade e a fantasia: “Todo imaginario ¢ real. Todo real é

2The Sims é uma série de jogo eletronico de simulagio de vida criada pelo designer de
jogos Will Wright e distribuida pela Maxis. O primeiro jogo da série, The Sims, foi
langado em 4 de fevereiro de 2000. Nos jogos, o jogador cria e controla a vida de pessoas
virtuais (chamadas de Sims).

3Second Life ¢ um universo virtual criado, apds dez anos de planejamento, em 2003 por
Philip Rosedale. E um mundo dentro do ciberespaco que imita a vida real, tendo
governos, nagdes, tribunais e cidaddos que sdo chamados de residentes que coexistem
por meio de seus avatares.

4‘Ambientes de simulagio sio jogos ou redes sociais que tém como objetivo simular o
mundo real, através do uso de elementos que compdem a realidade como pessoas, casas,
paisagens, entre outros.
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imaginario. O homem s6 existe na realidade imaginal. Nao ha vida
simbdlica fora do imaginario” (SLVA, 2010, p.7).

Essa dualidade entre imaginario e realidade, por vezes, ¢
interpretada como contrariedade, pois num sentido mais
convencional, o imaginario opoe-se ao real, na medida em que, pela
imaginagao, representa esse real, distorcendo-o, idealizando-o,
construindo-o simbolicamente. Contudo, segundo Silva (2006) o
imaginario é uma distor¢ao involuntaria do vivido que se cristaliza
como marca individual ou grupal. Diferente do imaginado —
projecao irreal que podera se tornar real -, o imaginario emana do
real, estrutura-se como ideal e retorna ao real como elemento
propulsor. Assim, pode-se dizer que o “imaginario ¢ real enquanto
imaginario” (FARIA, 2012, p. 48).

Além disso, podemos entender o imaginario como “O trajeto
antropolégico de um ser que bebe numa ‘bacia semantica’
(encontro e reparti¢ao de aguas) e estabelece o seu préprio lago de
significados” (DURAND, 1994, p. 66). Entende-se como bacia
semantica um espago complexo e aberto no qual o individuo
“bebe” os sentidos e valores atribuidos as coisas existentes nas
diferentes  sociedades, culturas, etc. O encontro e
compartilhamento desses significados formam o nosso imaginario.

Com o imaginario ¢ possivel construir um mundo ideal em
nossa mente. Mas, o interessante ¢ a possibilidade de compartilha-
lo. Uma forma interessante de coletivizar o imaginario sao os
mundos virtuais. Existe no Sewnd Life mecanismos os quais
permitem a constru¢ao de objetos para inserit nos espagos
chamados de ilhas (locais que podem serem livres, alugados ou
privados no qual avatares se encontram, trabalham, viajam,
namoram). Essa ilha construida pelo usuario através do uso de seu
imaginario e uma forma de transmitir a idealiza¢ao do seu mundo
imaginado como um elementos real partilhado com outros
usuarios.

Esses locais criados pelo habitantes sao considerados
conforme Fragoso (2008) como terceiros lugares. Dizemos que o
lar é considerado o primeiro lugar pelo fato de ser um abrigo,
espaco individualizado de isolamento do mundo. O ambiente de
trabalho ¢é considerado o segundo lugar, pois mesmo que haja
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sociabilidade neste local ha uma série de limites e restricOes
impossibilitando o convivio relaxado, niao hierarquizado e
desinteressado. O terceiro lugar ¢ aquele no qual os espagos “de
sociabilidade inclusiva, servem como base para a comunidade e
funcionam como sua celebragao” (OLDENBURG, 1999, p. 14).

Por fim, esses espagos virtuals promovem uma
experimentacao  estética e ladica aos usuarios. Uma
experimentacdo estética, pois nesses ambientes ativamos a
percepcao, a imaginagao, a interpretacdo e o prazer estético ao
contemplar os diferentes cenarios existentes. E, uma
experimentacdo lidica porque através do ambiente virtual, o
usuario conhece novos locais, culturas, linguas e pessoas de
maneira divertida.

1.2 O design de personagem

O primeiro passo no processo de criagao de personagens é a
pesquisa. Ela é necessaria para garantir que as personagens € O
contexto no qual estio inseridas facam sentido e parecam
verdadeiros (SEGER, 20006, p.14).

No caso desta pesquisa, cujo foco se trata dos personagens
baseados nas caracteristicas humanas ou seja, uma simula¢do do
real, ¢ fundamental uma pesquisa sobre os diferentes tipos de
personalidades, a estilo como as pessoas se vestem, as diferencas
fisicas existentes, o periodo histérico no qual o personagem se
encontra, etc.

Dizemos que o personagem necessita de uma historia de fundo
para existir, uma backstory. Essa backstory ira determinar as atitudes
do personagem, o contexto no qual vive, as rela¢es que ele possui.

Existem diferentes tipos de personagens em uma trama, Como
por exemplo o vilao, o herdi, a donzela. Denominamos essa
variagdo de personagens de arquétipos.Segundo Patmore (2005)
podemos classificar os tipos de arquétipos existentes, nos seguintes
tipos:heroi, mentor, guardido do limiar, arauto, metamorfo,
antagonista e tunante.

Além da defini¢do de um arquétipo para o personagem, sao
necessarios outros elementos na sua construcao. Dentre eles, os
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tracos de sua personalidade ou seja, a maneira como vé o mundo,
as atitudes, seus gostos ¢ desgostos, sua indole, sua maneira de ser
ao nivel mental. A personalidade é o que determina se um
personagem é bom ou mau, sério ou extrovertido, impaciente ou
paciente, persistente ou desistente, alegre ou triste, sociavel ou
solitario, etc.

O Biotipo ¢ a construgao fisica do personagem, seu sexo, sua
massa muscular, seu formato basico de corpo, cabelos, barba,
olhos, proporcdes fisicas, etc. B através do biétipo que se absorve
conclusdes a respeito dos seus movimentos como a sua velocidade,
forca, agilidade, sexo, idade, etc.

O figurino inclui todas as roupas, acessorios e adornos do
personagem. No figurino pode-se determinar aspectos relativos a
profissao, hobbies, riqueza, esportes, histéria, nivel social,
personalidade. E considerada uma das mais importantes funcées
na estrutura de um personagem, uma vez que pode indicar aspectos
a respeito da histéria de fundo do personagem, local no qual se
encontra, periodo, entre outros. Por isso, deve estar ligado a
pesquisa sobretudo.

A cor possul relevancia na constru¢ao de personagem no que
diz respeito aos seus aspectos simbolicos. A construcao perceptiva
cromatica sio aspectos inerentes a cultura e a formacgao do ser
humano, como a regiao que vive, os costume, as tribos as quais
pertencem.

A postura e a expressao facial sdo fatores muito importantes
para identificar a personalidade do personagem, pois podemos
determinar se um personagem ¢é bravo ou medroso; perceber
indicios do seu pensamento; sua opinido; a sensacao que esta
sentindo; se possui problemas fisicos, como uma perna de pau ou
brago mecanico; se é rapido ou lento; sua tensao em determinada
situagdo, entre outros.As expressoes faciais sao “forma compulsiva
de comunicagio” (MCCLOUD, 2008, p.81) ou secja, elas
transmitem o que o personagem esta sentindo, pois realizamos
uma leitura dos seus rostos.

A linguagem corporal, assim como a expressao facial,
determina o que ocorre emocionalmente dentro de um
personagem. Elas podem expressar sentimentos e, por vezes,
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atuam juntas. No entanto, deve-se ter cuidado porque a expressao
facial é pré-definida para qualquer situacao de medo, felicidade,
nojo, etc.,contudo, a linguagem corporal varia de acordo com cada
tipo de situagdo e bidtipo do personagem. Segundo McCloud
(2008) ela pode nos indicar elevagao e status, distancia e
relacionamento, desequilibrio e insatisfacao, gesto e comunicacio.

O movimento esta ligado, de certa forma, com a postura. E,
também, estabelece relacio com o bidtipo pois indica a velocidade,
forca, desenvoltura do personagem.

A voz ¢ um elemento de expressividade. Ela determina muito
sobre a personalidade, opinido e sensa¢ao do personagem nas
variadas situa¢Oes nas quais pode se encontrar.

O método de constru¢io formal do personagem ¢
caracterizado pelo seu figurino, paletagem, conjunto de expressoes
corporais e conjunto de expressoes faciais.Conforme McCloud
(2008) apos decidir o design basico do personagem, podemos fixa-
lo em uma “ficha modelo “ou também conhecido como modelsheet.
O modelsheet  inclui o desenho conceitual (ilustracio do
personagem), representacao de construcao formal (medida em
cabegas), desenhos de frente, perfil % (frente e costas), perfil
(direito e esquerdo) e costas, conjunto de expresses faciais e
movimento da cabeca, conjunto de expressdes corporais,
especificagdoes de cor, figurino e detalhamento de acessorios,
representacao do movimento da boca e da cabega a partir de sons-
chave.

Enfim, nesse capitulo abordou-se os processos de construcao
formal de um personagem. No préximo capitulo, “O personagem
enquanto persona’, serao apresentadas as caracteristicas
psicologicas dos personagens e, de que maneira, pode haver uma
transposicao da personalidade humana para o personagem.

1.3 O personagem enquanto persona

A sociedade na qual vivemos ¢ segmentada por diferentes
culturas, classes sociais, costumes e crengas. Assim sendo, para nos
adaptarmos a0 meio em que vivemos ha necessidade de vestirmos
diferentes “mdscaras” para viver em sociedade. Essas “mascaras”
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sao denominadas personas.Na psicologia analitica de Jung (1991)
entende-se persona como o nome que se da a funcao psiquica
relacional voltada ao mundo externo, na busca de adaptagao social.
Podemos também compreender como o arquétipo associado ao
comportamento de contato com o mundo exterior, necessario a
adaptacao do individuo as exigéncias do meio social onde vive.

Desta maneira, quando um individuo esta diante dos outros,
normalmente havera uma transformagao da sua personalidade, de
modo que, ele transmitird para os outros uma impressao que lhe
interessa transmitir.

Goffman (1959) divide as variagées de personas em duas
instancias: a primeira e a segunda persona. Quando estamos no
nosso ambiente familiar possuimos uma maior liberdade, pois as
pessoas a0 nosso redor ja estao habituadas com nossa presenca.
Por isso dizemos que nesse local esta presente a primeira persona.

No ambiente de trabalho estamos sujeitos a provagdes, Somos
vigiados pelos demais e a resposta desses sao baseadas em nossas
atitudes. Bem como, no ambiente escolar estamos sujeitos aos
paradigmas da sociedade, pois se nio houver uma adaptagao aos
termos presentes, como a moda, 0s costumes € 0s gostos, estamos
sujeitos a exclusdo. Portanto, mesmo tratando-se de locais
diferentes e em diferentes periodos da vida ha necessidade de
vestirmos uma “mascara’ e, assim, manifestar a segunda persona.

Denominamos, conforme Goffman como “fachada” a atuacgio
de um individuo que regularmente ocorre, de um modo geral e
prefixado, a fim de defini-lo numa situagdo na qual os outros
observam sua atuacdo. A “fachada” ¢ uma adoc¢io de forcas
expressivas, intencionalmente ou inconscientemente, por um
sujeito durante sua atuagao. Podemos incluir como partes da
fachada de uma pessoa a sua vestimenta, seu tamanho e aspecto, o
porte, as expressdes faciais, os gestos corporais e outras
caracteristicas semelhantes. Essas fachadas sdao indicios para a
interpretacdo das outras pessoas frente a um individuo. Algumas
dessas partes podem variar de acordo com o momento no qual o
ser atua, como a expressao facial que varia de acordo com o
sentimento presente em cada situagdao. No design de personagens,
como foi visto anteriormente, as expressoes faciais e corporais nos
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dizem a respeito do personagem, a situagdo na qual se apresenta,
caracteristicas da sua personalidade, forcas e fraquezas, dentre
outras.

Além disso, dependendo do enredo, pode haver a necessidade
do personagem vestir uma “mascara’ para interpretar uma outra
persona, principalmente no caso de personagens que sao
subordinados de outros e necessitam adequar sua forma de agir
para satisfazer o seu superior.

Por ultimo, sugeriu-se nesse trabalho a existéncia de outro tipo
de manifestacao da personalidade, a terceira persona, como
exemplo, aquela que habita os mundos virtuais de simulagao.
Como foi explicado anteriormente, os mundos virtuais de
simulag¢ao tratam-se de locais nos quais ocorrem uma simulag¢ao da
vida real. Visto que, nesses lugares, ha uma representacio do
usuario através de um avatar. LLogo, pressupoe-se, que o sujeito tera
liberdade e circulard agindo livremente por esses ambientes, pelo
fato de obter anonimato, afinal o contato ocorrera apenas de um
avatar para outro, sem envolver os usuarios fisicamente. Mesmo
que nesses locais haja uma representagdo da maneira na qual
agimos, nao ha repressdes como na vida real, como o isolamento
o preconceito das pessoas. Nesses locais podemos agir livremente
(exceto pelas regras do local - em algumas ilhas no Second Life ha
regras para o convivio), ser quem realmente desejamos ser no
nosso interior. Os avatares nos auto representam enquanto
personagens.

Entao, nossos tracos de personalidade também sao
transmitidos a eles e sio explorados atingindo pontos nos quais
nao conseguirfamos atingir na vida real. A sociedade nos impd&e
preceitos que nos impossibilitam ter liberdade de agir. Ja nos
ambientes virtuais podemos nos vestir da maneira que queremos,
visitar locais livremente, seguir a profissio que desejamos, e ter
vinculos apenas com quem nos afeicoamos.

Segundo Seger (2006), para compreender as atitudes e desejos
do ser ¢ necessario um estudo sobre a psicologia. Existem quatro
areas da psicologia que sao esséncias para a conceituagio da
personalidade. Sao elas: as experiéncias passadas, o inconsciente,
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os tipos de carater e as psicopatologias. Essas sao as areas mais
importantes para a criagao de qualquer personagem.

Apesar de todos pertencermos a espécie humana, nao somos
iguais. Cada um possui experiéncias de vida bastante diferentes do
outro. Também temos visdes e percepc¢oes diferentes da nossa
realidade. A partir das experiéncias passadas podemos determinar
o rumo da jornada de um personagem.

O estudo do inconsciente conforme Tallaferro (1996) permite,
explicar e demonstrar que 0s atos mentais e sociais tém uma causa
definida, obedecem a um propdsito e sao emocionalmente 1égicos,
mesmo que, de um ponto de vista intelectual, aparentemente nao
seja assim.Segundo o conceito de Freud (1912 apud SEGER,
2000), o inconsciente é o grau preparatério do consciente e, ainda
mais exatamente, é o verdadeiro psiquismo, o psiquismo real.

Na construgao de um personagem é necessario considerar as
caracteristicas presentes nas pessoas para que haja uma
verossimilhanca. O psiquiatra Jung (1991) adverte que a maioria
das pessoas apresenta uma tendéncia para a introversao ou para a
extroversao. Os extrovertidos colocam todo seu foco no mundo
externo, enquanto os introvertidos se voltam para a sua realidade
interna.

Todavia, existem pessoas com comportamentos psicoticos
assim como, o comportamento psicotico pode definir uma
personagem. Se almejarmos criar um personagem com
temperamento ou caracteristica psicoticas € necessario uma
pesquisa especifica. A grande maioria dos psicélogos reconhece
que a linha que divide a normalidade da psicose nio é muito
definida.

A psicologia clinica identifica alguns tipos de personalidades e
temperamentos que prejudicam a satde mental das pessoas. A
seguir, apresentamos o “diagrama desenvolvidos por Williamson”,
(SEGER, 2000, p. 94) um estudo muito basico mas que serve de
referéncia inicial para compreender e retratar de maneira simples
alguns desses tipos, contudo existem outros meios mais
aprofundados e complexos de estudos.
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Extrovertidos

Maniacos Paranoicos Psicopatas ou Sociopatas

Linha de comportamento Normal

Depressivos Esquizofrénicos Neurdticos Ansiosos

Introvertidos

Figura. 1 Diagrama desenvolvidos por Williamson. Fonte: Como criar
Personagens inesqueciveis (SEGER, 2006, p. 94)

Os tipos manfacos pensam que podem realizar tudo. Sio muito
otimistas, demonstrando sempre uma certa euforia emocional.
Altamente excitaveis e em geral muito sociaveis, sao facilmente
propensos a explosdes emocionais. Podem, ainda, ser frivolos e
extremamente falantes. Possuem uma pequena capacidade de
concentragao e sua resisténcia para suportar aborrecimentos ¢é
extremamente baixa.

Os depressivos estdo sempre sujeitos a tristezas, sentimentos
de inutilidade e de inferioridade. Alguns tendem a ser
hipocondriacos, e a viver se culpando, mesmo sem motivos.

Os esquizofrénicos (ver capitulo 2) em geral sio timidos,
constrangidos, extremamente sensiveis e envergonham-se por
qualquer causa. Preferem retrair-se, zangam-se com facilidade e
tém dificuldades de comunicacio.

Os paranoicos pensam que as pessoas ao seu redor os
perseguem. Por isso, tendem a ser agressivos. Desejam ser lideres
para ter o poder e prestigio. Sao muito decididos, obstinados,
teimosos, defensivos, competitivos e arrogantes. Em geral sio
rancorosos, sentem-se facilmente ofendidos e apresentam extrema
sensibilidade a qualquer critica pessoal.

Os neurdticos vivem preocupados e com medo de tudo.
Preocupam-se com sua seguranga pessoal, ataques terroristas,
estupros e com tudo que possa acontecer. Para eles, o desastre esta
a espreita, nao importa para onde se va.
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Existem, ainda, os sociopatas e os psicopatas. Em geral eles siao
os viloes da histéria. Como antagonista, o sociopata ou psicopata
¢ capaz de qualquer coisa para impedir as boas acbes do
protagonista.

Ha, ainda, os psicoticos. O psicotico possui por exemplo, a
fantasia de ser super-herdi e cré nela como algo que ¢ tanto ou mais
valido do que sua personalidade real. Portanto, é perfeitamente
natural que atue (ou pense que atue) como tal. Outro exemplo é o
psicotico que se cré milionario e vive uma realidade interna mais
valida do que a externa; ele esta convencido de que comprou todos
os rios e campos do pais e, num gesto de generosidade, que nele é
auténtico, presenteia a amigos com fazendas. Isso parece
engracado, mas, para o homem “cuja agdo psiquica esta
condicionada pelo processo primario, ¢ algo tao sério e tao
concreto quanto seria para um homem normal” (TALLAFERRO,
1989, p.51).

Dizemos que o personagem ¢ o reflexo do ser humano, em
suas qualidades, defeitos, relacionamentos, entre outros. Por isso,
¢ imprescindivel o estudo do ser humano para compreender como
se deve a criagdo de um personagem. A Persona é a maneira como
o ser humano se apresenta para a sociedade. Logo, como o
personagem poderd interpretar seu papel para convencer o publico
de sua verossimilhan¢a. Em mundos virtuais, o personagem e o ser
humano tornam-se um sé, constituem a mesma persona. Entao, o
estudo da psicologia ¢ fundamental para compreender o ser
humano, o personagem e o universo no qual vivemos.

2. A PERSONAGEM

Neste capitulo sera abordado a etapa pratica da pesquisa
com a constru¢gio de uma personagem tridimensional
esquizofrénica que vive em uma fantasia medieval.

2.1 A historia

Como vimos no capitulo anterior, sugeriu-se a existéncia de
uma terceira persona, que seria aquela que manifesta a sua
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verdadeira personalidade perante a sociedade.Com base nos
estudos realizados, entendemos que essa terceira persona pode
compartilhar o seus sentimentos e desejos livremente, sem
importar-se com o retorno da sociedade e assim, suas atitudes, e
desejos se aproximam cada vez mais do seu interior, podendo
estabelecer uma conexdo com o seu imaginario.Utilizou-se o
exemplo dos avatares de mundos virtuais para representar essa
terceira persona porque através deles, podemos agir livremente,
pois estamos protegidos pelo anonimato.

Além da persona, vimos o imaginario no primeiro capitulo, que
¢ constituido pelos elementos que compdem a nossa atualidade,
em conjunto com o nosso repertério cultural e todas as
informacgoes armazenadas em nossa mente. Esse unido constroi o
imaginario de cada um. Uma forma de compartilharmos essa
“bacia semantica” compreendida como imaginario é através dos
mundos virtuais, utilizando nosso imaginario para compor esses
locais e, assim, compartilha-lo com os demais, tornando o
imaginario coletivo.

Apbs realizar esses estudos, iniciou-se a proposta de pratica
projetual deste trabalho que consiste na criagio de uma
personagem tridimensional esquizofrénica, com caracteristicas
fisicas e psicolégicas humanas, mas, que vive numa fantasia
medieval.

Yuria, nome definido para a personagem, possui algumas
peculiaridades que tornam-na uma personagem diferente. Ela ¢
uma guerreira medieval com disturbios de personalidade. Entre
esses disturbios ela apresenta esquizofrenia. A escolha de criar uma
personagem esquizofrénica partiu do principio de que, com base
no que foi visto anteriormente, podemos dizer que essa doencga
permite a aproximacao do ser humano com o seu imaginario. Ou
seja, ele expressa o que esta passando em sua mente sem se
preocupar com o estranhamento que suas atitudes causam aos
demais, pois o esquizofrénico nao possui um autocontrole nas suas
atitudes como as demais pessoas apresentam. O esquizofrénico
vive uma realidade paralela, na qual ele cria situa¢Ges inusitadas que
estao contidas em sua mente, no seu imaginario. E, ele revela aquilo
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que esta sentindo, sem utilizar mascaras, ou seja, sua verdadeira
personalidade.

Para compreender essa doenga e conferi-la a personagem
realizou-se um estudo a parte sobre esquizofrenia. A esquizofrenia
conforme Alvarenga (2015) ¢ “um distarbio mental grave,
caracterizado pela perda do contato com a realidade (psicose),
alucinagoes, delirios (crencas falsas), pensamentos anormais e
alteracao do funcionamento laborativo e social”. Esse transtorno
mental complexo dificulta a distingdao entre as experiéncias reais e
imaginarias, interferindo no pensamento logico, nas respostas
emocionais normais e no comportamento esperado em situagoes
sociais. As causas exatas da esquizofrenia ainda sio desconhecidas,
mas os médicos acreditam que uma combinagao de fatores
genéticos e ambientais possa estar envolvida no desenvolvimento
deste disturbio.

Os sintomas da esquizofrenia envolvem uma série de
problemas tanto cognitivos quanto comportamentais e
emocionais. Os sintomas costumam variar, abaixo destacamos
alguns deles:

Delirios

Os delirios sao falsas crengas, que muitas vezes envolvem uma
interpretacdo erronea de percepgdes ou experiéncias. Por exemplo,
os individuos com esquizofrenia por vezes apresentam delirios
persecutorios, acreditando que estio sendo atormentados,
seguidos, enganados ou espionados. Podem também apresentar
delirios de referéncia, acreditando que trechos de livros, jornais ou
letras de musicas sao direcionados especificamente a eles. Também
podem expor outros tipos delirios de roubo ou de imposi¢ao do
pensamento, acreditando que outras pessoas podem ler sua mente,
que seus pensamentos estao sendo transmitidospara outras pessoas
ou que pensamentos e impulsos estio lhes sendo impostos por
forcas externas, ou seja, podemos dizer que um esquizofrénico fica
aprisionado em sua prépria mente.

Percepgodes distorcidas da realidade

As pessoas que tém esquizofrenia podem perceber a realidade
de maneira muito diferente dos outros a sua volta. A experiéncia
de sentit o mundo e os acontecimentos alterados, devido as
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alucinagbes e delirios, pode gerar medo, ansiedade e confusao.
Podem parecer distantes, alheias, preocupadas, imdveis durante
muito tempo sem proferir qualquer palavra. Em outros momentos
podem andar de um lado para o outro parecendo preocupados,
vigilantes, alertas e insones.

Alucinagoes e Ilusbes

Alucinagdes e ilusoes sio alteragoes da percep¢ao comumente
presentes nas pessoas que sofrem de esquizofrenia. Alucinacées
sao percepgoes que ocorrem sem que haja um estimulo sensorial
correspondente. Embora possam ocorrer sob qualquer forma
sensorial, escutar vozes que os outros nao escutam ¢ o tipo de
alucinagdo mais comum na esquizofrenia. As vozes podem
descrever, comentar ou mesmo criticar as a¢coes da pessoa. Podem
também aconselhar, dar ordens ou conversar entre si (varias
vozes). As ilusdes, por outro lado, ocorrem quando um estimulo
sensorial existe, mas ¢ incorretamente interpretado, por exemplo,
pessoa vé uma sombra ou escuta um ruido e os interpreta como
uma apari¢ao ou mensagem.

Pensamento Desordenado

A esquizofrenia comumente afeta a capacidade da pessoa de
pensar “corretamente”. Os pensamentos podem ir e vir
rapidamente; a pessoa pode nao conseguir se concentrar por muito
tempo e pode facilmente se distrair, mostrando-se incapaz de focar
a aten¢ao. As pessoas com esquizofrenia podem nio saber
distinguir o que ¢ relevante do que nao ¢ numa determinada
situagao. Podem ser incapazes de conectar os pensamentos numa
sequencia  légica, com os  pensamentos  tornando-se
desorganizados e fragmentados. Essa ruptura na continuidade
logica dos pensamentos ¢ chamada de “desorganizacao do
pensamento” e pode dificultar muito a conversa¢ao, contribuindo
para o isolamento social. Se as pessoas nao conseguem entender o
que um individuo esta dizendo, tendem a ficar constrangidas e
deixar aquela pessoa sozinha.

Normal X Anormal

As vezes, individuos normais podem sentir, pensar e agir de
maneira que lembram a esquizofrenia. Pessoas normais podem as
vezes serem incapazes de “pensar corretamente”. Podem tornar-se
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extremamente ansiosas, por exemplo, para falar diante de grupos,
podem se sentir confusas, incapazes de organizar as ideias, e
esquecer o que tinham inteng¢ao de dizer. Isso nao é esquizofrenia.
Da mesma maneira, pessoas com esquizofrenia nem sempre agem
de maneira anormal. Na verdade, algumas pessoas com a doenca
podem aparentar serem perfeitamente responsaveis, mesmo que
tenham alucinagées ou delirios. O comportamento de um
individuo pode mudar, tornando-se bizarro se a medicacio ¢é
interrompida e retornando mais proximo do normal quando
recebendo tratamento apropriado.

Apos o estudo da doenga, possibilitou-se a realizacio da
constru¢ao formal da personagem. Inicialmente foram
desenvolvidos rascunhos das caracteristicas fisicas da personagem,
tigurino, acessorios, expressoes faciais e corporais. Nao sé as
caracteristicas visuais foram desenvolvidas mas, também,
abackstoryde Yuria.

A historia é sobre Yuria, uma jovem que vive numa fantasia
medieval e que possui disturbios de personalidade. Yuria vive
diversas situagdes traumaticas em sua vida que fazem sua doenca,
a qual apresenta sintomas desde a infancia, atingir o apice. A
personagem possui um arquétipo de anti-heroi. Entende-se por
anti-heroi o termo que designa o personagem caracterizado por
atitudes referentes ao contexto do conto contemporaneo, mas que
niao possuem vocagdo heroica ou que realizam a justica por
motivos egoistas, pessoais, vinganca, por vaidade ou por quaisquer
géneros que nao sejam altrufstas, ou seja, ¢ o antdonimo da ideia que
se tem de herdi. Yuria é considerada um anti-heroi porque ela é
instavel devido a sua doenca. Sendo assim, além de se tornar
agressiva ela vive um confusio mental que a tornam-na em
determinados momentos perigosa. Além disso, sua mente projeta
armadilhas contra ela e Yuria confunde a fantasia com a realidade
podendo agredir um amigo pois cré que estd atingindo um inimigo.
Mas, enquanto sua doenga ¢ controlada ela ¢ uma heroina que luta
pelo seu povo.

No entanto, apods atingir o apice da doenca, a personagem
acaba por ficar presa em sua propria mente. Nesse ponto da
histéria sao retomados os estudos em imaginario realizados no
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capitulo 1, pois compreendemos como imaginario uma distor¢ao
do real vivido cristalizada pelo repertério cultural do imaginario
individual de cada pessoa. A personagem vive, portanto, em um
mundo criado pelo sua mente com base nas experiéncias vividas
anteriormente, ou seja, seu mundo imaginario. Logo, a seguir esta
abackstoryda personagem:

Yuria

No século IV, na Europa Medieval, havia um reino chamado
Tertaria, localizado ao sul de continente. L4 existia uma cidade
conhecida por Leréida na qual localizava-se o forte do exército
imperial. Naquele perfodo, existiam grandes confrontos pelos
dominios de terras, e varias invasoes na Europa eram oriundas de
povos Asiaticos. Contudo, entre os diversos inimigos do reino
havia o exército de Orus e seu lider era o mais perverso de todos
os inimigos, conhecido como Maltazar, um homem alto com
cabelos longos e vermelhos como sangue, era conhecido pela sua
crueldade com os inimigos e desumanidade com os habitantes dos
reinos dominados pelo seu exército.

Em Ternuria, na cidade de Kaeeb, havia uma familia, os
Zalunis, que eram comerciantes de antiguidades provindas do
oriente. A familia era composta por um casal e seus trés filhos:
Maya, que tinha 7 anos; Kael, de 9 anos; e Yuria, a filha mais velha
que tinha 10 anos. Maya e Kael eram criangas felizes, brincavam
com todos os outros garotos do vilarejo. Entretanto, Yuria sempre
era mantida em casa pelos pais devido seu comportamento
estranho. Yuria, por momentos, tinha acessos de raiva e medo e,
durante algumas crises apresentava delirios que a faziam crer na
existéncia de fendbmenos sobrenaturais.

Certo dia seu pai precisava viajarpara o oriente, em busca de
artefatos, Yuria lhe pediu que a levasse junto, pois seu sonho era
conhecer o mundo. Naquela mesma ocasiao a avé de Yuria estava
com problemas de saude e, sua mae precisava viajar para cuidar
dela. Assim, ela levou consigo, Kaebb e Maya e deixou Yuria viajar
com o pai a mesquita de Nephrite. L4, encontraram um forasteiro
que trazia consigo um objeto de valor. Era uma espada que ele
negociou com o pai de Yuria. Esse tipo de espada era chamada de
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Cimitarra de Melphis, com o cabo dourado e pedras verdes
encravadas.

Anos se passaram e a jovem Yuria agora tinha quinze anos.
Entdo, num dia ensolarado, ela estava olhando pela janela e
observava todos passeando, rindo, brincando. Entao, foi quando
ela decidiu dar um fim naquele enclausuramento e que ap6s uma
vida de privagdes estava no momento de fugir de casa. Entio,
naquela noite, Yuria saiu sorrateiramente da casa dos pais e invadiu
o comércio de antiguidades da familia. La, por sua vez, a menina
queria levar consigo um objeto estimado, Gnica lembranca que teria
de seu pai, a Cimitarra de Melphis.

Yuria caminhava ha horas sozinha, perdida pela mata que
rodeava o vilarejo, estava frio e o medo comegava a tomar conta
da mente da jovem, que via sombras e estava disposta a volta para
casa. Fol entdo, que ela encontrou uma carruagem parada e
algunscorpos caidos. Escondida, ela espiava ao redor da carruagem
para ver se havia alguma pessoa viva, mas s6 havia siléncio. Yuria
se aproximou e viu um rapaz ferido e, no momento em que ela se
abaixava para ajuda-lo, ouviu uma risada, virou-se, e deparou-se
com um homem alto, que tinha uma barba espessa vermelha e com
expressao de satisfacao, ele se aproximou e disse:

- Afaste-se menina! Preciso terminar o que comecei.

Ele apontava em dire¢dao ao rapaz com um cajado longo,
com ferros contorcidos em seu entorno. Yuria manteve-se parada,
sem reacdo, na frente do rapaz, mas aquela situagao dificil a fez
comegar a perder o controle. No momento em que o homem ia
ataca-los, ela sacou a sua espada e cravou na cintura do sujeito.
Mas, o que ela nao sabia é que aquele homem se tratava de Fidal,
um dos generais do exército Orus e, filho de Maltazar. Segurando
a ferida, ele disse:

- Vocé nio imagina o erro que cometeu menina. E caiu.

Yuria foi socorrer o jovem que estava ferido. Ela perguntou qual
era seu nome e ele respondeu que se chamava Zack e pediu que ela
o levasse de volta para Lerdida. Assim, ela o colocou dentro da
carruagem, pegou os cavalos e partiu em dire¢ao norte, guiada por
Zack. Depois de uma longa viagem chegaram na cidade de Leréida.
La, foram recebidos pelos guardas imperiais que rapidamente
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socorreram o garoto e levaram Yuria para dentro do forte. Ela foi
levada até uma sala bem iluminada e com méveis dourados e
tapetes vermelhos. Entdo, um homem muito velho e com trajes
luxuosos entrou rapidamente pelo lado esquerdo da sala e agarrou
Yuria pelos ombros e perguntou o que havia acontecido. Ela o
reconheceu, era o grande rei Zafir, do império Terturiano. Contou-
lhe sobre Fidal e o seu ataque. Confuso, o rei mandou que os
guardas levassem-na a um aposento e saiu.

O dia amanheceu e Yuria acordou com batidas na porta.
Era uma senhora, muito idosa, que lhe pediu que se aprontasse e
fosse para o saldo principal. No saldo encontrou Zack e o rei Zafir,
seu pal. O rei agradeceu a Yuria por sua bravura e lhe perguntou
se ela interessava-se em entrar para o exército imperial, e tornar-se
um membro da guarda do império. Yuria nao sabia se era a decisao
correta, mas aceitou a oferta do rei e iniciou uma nova vida.

Passaram-se alguns anos e, durante esse periodo, Yuria
havia aprendido a controlar sua raiva com a ajuda de Nicolas, o
sacerdote do reino e de Isis, sua grande amiga que conheceu em
uma de suas batalhas, na qual, se encontrava gravemente ferida e
perturbada caminhando s6 pela floresta e encontrou uma moca
muito bonita de cabelo loiros e com uma voz doce que a carregou
para dentro de sua cabana no interior da mata, cuidou de seus
ferimentos e comegou a ajuda-la a compreender o que se passava
na sua mente.

Nesses anos que se passaram Yuria venceu varias batalhas,
conquistou o respeito do rei e uma grande amizade com o principe
Zack, guerreando sempre ao lado dele. O império terturiano
conquistou diversas batalhas, das quais a vitéria fora garantida
gracas a inteligéncia e astucia de Yuria, fazendo dela uma respeitada
General. Foi quando a jovem se deparou com o tempo que ja
passara e ela ndo havia voltado para casa. E decidiu que estava na
hora de ir visitar seus pais, emKaeeb, e partiu. Chegando a Kaeeb
viu seu vilarejo destruido, havia cinzas nas ruas e pessoas mortas.
Ela correu em direcao a sua casa e na frente estavam algumas
corpos e entre eles, seus irmaos mortos. Yuria entrou desesperada
na casa € encontrou sua mae morta € seu pai estava gravemente
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ferido mas, ainda vivo. Ela se aproximou dele com os olhos cheios
de lagrimas, ele a disse:
- Como vocé cresceu minha menina.

Fechou os olhos e morreu. Desesperadamente ela olhou
em volta e viu um bilhete, no qual dizia:

- Eis aqui um presente para vocé Yuria, caso tenha esquecido do
que me fez. Abaixo, estava escrito Fidal.

Yuria comegou a sentir-se culpada pelas mortes e numa
crise de desespero ela voltou a manifestar os sintomas da sua
infancia Comegou com delirios e, em seguida, perdeu o controle
de suas acles comecando a rir insanamente. Saiu da casa
completamente perdida e caminhou durante dias até chegar a
Leroida. Exausta ela viu a cidade em chamas, os soldados estavam
combatendo as tropas inimigas e ela avancou em dire¢ao ao forte.
L4 dentro, no saldo principal, estavam o rei Zafir morto e Zack
estava ferido. Mas, além deles, estavam também o cruel Fidal e
Maltazar. Yuria em seu acesso de raiva, pegou sua espada e correu
em direcdo a Fidal, mas foi arremessada para longe por Maltazar.
Ela levantou-se e, com sua espada, lancou-se novamente em
direcdo a Fidal. Sua cabeca estava embaralhada, a lembranca de sua
familia morta a atormentava. Ela ndo conseguia enxergar, havia
sombras a0 seu redor, vozes ecoavam em sua mente. Sentiu como
se estivesse perdendo o controle de seus membros. Viu Maltazar
langar feiticos em dire¢do a Zack que estava gravemente ferido no
chao. Ela correu em direcio a Maltazar com a espada que estava
ajoelhado em frente a Zack lancando encantamentos no rapaz, ela
ajoelhou-se e virou Maltazar para que ele visse quem o mataria.
Yuria cravou a espada no peito de Maltazar que pronunciou:

- Desculpe-me, filha.

Algo bateu com for¢a na cabeca de Yuria, enquanto ela
ouvia:

- Peguem-na, ela ¢ louca.

Por instantes ouvia apenas sua respira¢ao, haviam risadas
em sua mente, Nao conseguia enxergar ao seu redor. Nesse
momento, ela viu o corpo de Zack morto e sua espada cravada no
seu peito. Sua mente estava confusa e ela nao sabia onde estava,
somente o desespero tomava conta de seu corpo. Era um quarto
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com paredes brancas ao redor. Yuria se debatia, dava socos nas
paredes, gritava, estava presa naquele lugar. Em sua mente se
passavam os momentos anteriores NOs quais viu seus pais e irmaos
mortos, batalhou contra Fidal, viu ela matando Maltazatr. Maltazar
havia lhe chamado de filha, podia ser o seu pai? Seria ela criada por
pais adotivos? Afinal quem era aquele homem? E para sua tristeza
ver Zack, seu grande amigo morto. Era demais para qualquer
pessoa aguentar, demais para ela.

Ela desesperada, olhava para os lados e via apenas paredes
branca. Mas, num instante, viu um vulto de uma sombra na parede.
Ela olhou novamente porém, nao havia nada. E, sem esperancas,
Yuria repousava encostando-se na parede, quando ela sentou-se no
chao uma luz comegou a iluminar a parede a sua frente. Nesse
instante, um portal comegou a surgir e algo inesperado aconteceu.
Yuria levantou-se e caminho em direcao ao desconhecido. Ao se
aproximar do portal, viu um mundo novo a sua frente, havia ali um
lugar fantastico, com arvores enormes, cogumelos gigantes e o
mais incrivel naquele local é que a terra era sustentada por rochas
monstruosamente grandes que flutuavam no espago, o céu era
colorido e haviam barcos voadores. Ao fundo parecia haver um
castelo imenso sobre um conjunto de rochas. Que lugar incrivel.
Disse Yuria.

Com base na backstory vista anteriormente, a autora sugere
a existéncia de diversas narrativas que poderiam dar continuidade
a historia. Como a personagem estd presa em sua propria mente
tudo torna-se possivel e imaginavel. Mas, entende-se que ela vivera
um certo tempo presa nesse lugar e, ocorreram diversos obstaculos
nos quais a sua bravura, forga e equilibrio serao desafiados. Nessa
jornada ela conhecera Pluf, um fiel amigo imaginario que a guiara
e ajudara nessa jornada. Durante alguns momentos dessa nova
historia ela ird lembrar os seus traumas do passado e precisara lutar
contra os vildes de sua mente. Ela vera sombras a perseguindo,
monstros aterrorizantes e fantasias baseadas no seu imaginario
medieval.Yuria precisara manter o equilibrio para avancar o seu
percurso. E, ainda, quando ela conseguir vencer os desafios
propostos pela sua mente e acordar no seu corpo real, Yuria vera
um mundo destruido pelo poder e a ganancia de Maltazar.
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2.2 Construgdio da personagem

O processo de construcio visual da personagem constituiu-se
por diversas etapas. A primeira foi a busca de referéncias com base
na fantasia medieval na qual ela vive. As referéncias principais a sua
criacao visual, cendrio e histéria foram dois animes de magia e
fantasia, Magi’ e FairyTail’. Esses dois animes s3o de magia, agdo e
aventura e foram de grande inspira¢io para constru¢io da
personagem.

Abaixo, na Figura 2 vemos a imagem de uma das personagens
principais de FairyTail, Erza Scarlet, que possui a habilidade de
trocar de armaduras magicas e na Figura 3 os personagens de Magi.

Figura 2: Erza Scarlet.

Fonte: http://images.

Figura 3: Magi, the kingdom of magic.

forwallpaper.com/files/ thumbs/preview/17/Fonte:http:/ /www.geracaogeek.
com.br/magi-the-177941etrza-scatlet-heaven-s-wheel-armor_p.jpgkingdom-of-
magic-novo-trailer/

SMagitambém conhecido como Magz: The LabyrinthofMagi, ¢ um manga japoneés escrito e
ilustrado por Shinobu Outaka. Uma adaptagido em anime por A-1 Pictures (subsidiaria
da Aniplex - divisio de Animag¢des da Pictures SONY Co.) foi exibido no Japao em
outubro de 2012 a marco de 2013.

¢FairyTailé uma série de anime e manga criada por HiroMashima e publicado pela
WeeklyS honen Magazine. A versio animada de FairyTailconta com produgio técnica dos
renomados estidios A-1 e Satelight, o que jd garante um alto nivel de qualidade.


http://images/
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Outro anime que contribuiu principalmente no que se
refere as expressdes faciais foi Mirai Nikki’. Yuno, uma das
personagens principais, ¢ uma psicopata, assassina e perigosa.
Abaixo na Figura 4 visualizamos a expressao facial da personagem:

Figura 4: Diarios do futuro e‘ 0 jogo para ser o novo Deus. Fonte:
https://feitodesamba.wordpress.com/ tag/diatio-do-futuro/

As imagens dela possuem muita expressividade e sdo
atormentadoras. Mas, a personagem criada nesse projeto na
verdade nao ¢é psicopata mas, esquizofrénica. Por isso, essa
referéncia foi utilizada com cautela, afinal o objetivo nio ¢
transmitir a sensacao de psicopatia a personagem.

Apbs a etapa de busca de referéncias, construiram-se os
primeiros desenhos de Yuria incluindo o seu primeiromodelsheet
(Figura 5), que possui sete cabecas e é composto por quatro
imagens (¥ direita, frontal, lateral esquerda, %4 esquerda).

"Mirai Nikki é um mangashonenesctito e ilustrado por SakaeEsunol (também criador do
manga Big Order). A primeira edi¢io do manga foi langada em 26 de Janeiro de 2006
pela Shonen Ace. Uma adaptagdo de anime foi produzida pelo estidio Asread e exibida
entre 10 de outubro de 2011 e 16 de abril de 2012.
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Figura 5: ModelSheet.
Fonte: Lisandra Gutetres, 2015

Posteriormente, realizou-se algumas expressoes faciais e
corporais (Figuras 6 e 7) de Yuria, sempre enfatizando a doenga. A
expressao facial é o fator que condiz com o sentimento do
personagem. Logo, uma personagem esquizofrénica apresenta
uma série de expressoes faciais pertinentes que foram trabalhadas
em conjunto com a linguagem corporal.

Figura 6: Expressoes faciais ¢ corporais 1.Figura 7: Expressoes faciais e
corporais 2.
Fonte: Lisandra Guterres, 2015Fonte: Lisandra Guterres, 2015

ApOs essa primeira etapa, partiu-se para o processo de
construcao tridimensional da personagem, que realizou-se
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primeiramente no software 3Ds Max, pois havia a necessidade da
construcio de um base mesh*para criar uma malha /owpoly’com uma
topologia adequada porque isso seria necessario futuramente no
processo.

Depois, extraiu-se a roupa e demais acessorios, tudo em
malha/owpoly, no 3ds Max. A arcada dentaria também foi construida
no mesmo software, bem como os olhos, buscando o maior
realismo possivel. Apos, o base mesh foi enviado para o
softwareZbrush com a finalidade de acrescentar mais organicidade
e modelar os detalhes.Apés a modelagem, iniciou-se a escolha de
materiais em conjunto com a aplicacdo detexturas.

Para construir essas expressoes utilizou-se uma estratégia
utilizada nos estudios de animagao que é a observagao do préprio
criador do personagem através de recursos como fotografias e
espelhos, para conferir mais naturalidade as expressoes faciais e
corporais do personagem.O modelsheet da personagem 3D pode ser
visualizado nas Figuras 8 e 9.

NS

I

@

Figura 8: ModelSheet 3D

$Base Mesh- E a base de uma malha de poligonal em um modelo de baixa resolucio,
que pode ser utilizado como o ponto de partida para escultura digital.

‘LowPoly- E uma malha de poligonos em computagio grafica 3D que tem um numero
relativamente baixo de poligonos.
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Fonte: Lisandra Guterres, 2016

Figura 9: ModelSheet 3D
Fonte: Lisandra Gutertres, 2016

Por fim, realizou a definicio de algumas cenas que
principais que revelariam o conflito psicologico da personagem
que transmitissem a emogao e o conflito interno que ocorre com
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ela.Sendo assim, a histéria de Yuria que é apresentada numa
histéria em quadrinhos. Optou-se por uma HQ (Figuras 10, 11 e
12) porque foi a maneira viavel em 3D de expor a série de
expressoes faciais e corporais que a personagem deveria executar
para transmitir a sua personalidade e, simultaneamente contar um
trecho de sua historia.

Selecionou-se um pequeno trecho da backstory da
personagem na qual Yuria crava a espada no peito de Maltazar e
acaba ficando presa dentro de sua propria mente. Esse trecho é o
malis significativo, pois ¢ o apice da historia. Veja abaixo (Figuras
10, 11 ,12 e 13) algumas das imagens criadas para a HQ:

Figura 10: HQcena 1 e 6
Fonte: Lisandra Guterres, 2016
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N

Figura 11: HQcena 17
Fonte: Lisandra Guterres, 2016

Figura 12: HQ cena 8, 11 e 12
Fonte: Lisandra Guterres, 2016
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Figura 12: HQ cena 21
Fonte: Lisandra Guterres, 2016

CONCLUSAO

Através dos estudos realizados para o desenvolvimento
desta pesquisa, nos quais relacionamos autores provenientes de
diversas areas como o design, imaginario e a psicologia, percebeu-
se o quanto é construtivo e enriquecedor o envolvimento de
diferentes campos tedricos para elaboragao de um projeto
consistente.

A questio-problema dessa pesquisa era identificar quais
sao as caracteristicas do personagem humano ao ser construido em
uma representacao tridimensional através do imaginario. Para
responder a essa questdo, vamos retomar o que foi visto
anteriormente.

Como foi visto no capitulo 1, o imaginario emana do real
(atual) e estrutura-se na nossa mente com base no repertério
cultural de cada um. Esse imaginario pode ser compartilhado de
diferentes formas, entre as quais estdo os ambientes virtuais e o
design de personagem. Com base nisso, entende-se que cada
pessoa possul o seu proprio imaginario. No design de personagem
¢ possivel transmitir a0 personagem criado caracteristicas proprias
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do imaginario do autor e, tornar esse personagem verossimil ao
mundo no qual ele habita.

Nesse projeto optou-se por construir uma personagem medieval
esquizofrénica, pois a intenc¢do foi compartilhar o imaginario da
autora através de um estudo design de personagem e interliga-lo a
questdes de personalidade, com o conflito de personalidade
chamado esquizofrenia. Como foi descrito anteriormente,
entende-se que a esquizofrenia é uma doenca na qual o
esquizofrénico perde a nogao entre a realidade e o que é produzido
por sua mente, e passa a crer nesse imaginario e entendé-lo como
algo real “atual”, ou seja, simultaneo ao que esta ocorrendo em sua
vida. Por isso, o esquizofrénico tem alucinagoes, ilusoes,
percepgodes distorcidas da realidade, entre outros sintomas.

Ap6s entender o conceito de imaginario e o porqué da
escolha de uma personagem esquizofrénica, podemos retomar a
definicio de persona, vista no capitulo anterior. Entende-se
Persona como as madscaras para vivermos em sociedade. A
primeira persona ¢ aquela que demonstramos ser no ambiente
familiar, no qual estamos convivendo em maior liberdade com as
pessoas pois, elas fazem parte da nossa familia e ja estao habituadas
com a nossa presenca. A segunda persona ¢ aquela que
demonstramos ser no ambiente de trabalho e escolar, no qual
somos vigiados pelos demais e estamos sujeitos aos paradigmas da
sociedade e, para nos adaptarmos a ela ha necessidade de vestirmos
uma “mascara’ e, assim, manifestar a segunda Persona. A terceira
persona, sugerida pela autora, ¢ aquela que age de maneira livre,
sem influéncias do seu entorno, apenas exibe sua verdadeira face.
Utilizou-se o exemplo para terceira Persona como aquela que
habita os mundos virtuais de simulacao. Como foi explicado
anteriormente, nesses lugares, ha uma representa¢ao do usuario
através de um avatar. Logo, pressupoe-se que o sujeito tera
liberdade e circulard agindo livremente por esses ambientes, pelo
fato de obter anonimato, afinal o contato ocorrera apenas de um
avatar para outro, sem envolver os usuarios fisicamente.

Entdo, podemos incluir a manifestaciodas Personas a
personagem criada nesse projeto. Como foi visto na sua backstory,
Yuria passa sua infancia trancada em sua propria casa, pelos seus
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pais que queriam escondé-la da sociedade, pois ela ja apresentava
alguns sintomas da doenga. Nesse local, ela manifesta a primeira
persona e, por vezes a sua terceira Persona. Na segunda fase da sua
vida ela torna-se uma guerreira que batalha junto aos soldados do
rei, mas sua doenga esta sendo controlada pelo sacerdote do reino
e a sua amiga curandeira. Entdo, nesse periodo, ela esta vestindo
uma mascara, que controla o seu disturbio de personalidade e a faz
incluir-se na sociedade, ou seja, a segunda Persona. Enfim, Yuria
passa por uma série de transtornos emocionais com a morte de sua
familia e a descoberta sobre sua verdadeira origem e acaba por
atingir o apice de sua doenga, ficando presa em sua propria mente,
seu imaginario, e remove sua mascara, liberando sua verdadeira
personalidade, a terceira Persona.

Com esses estudos realizados sobre imaginario, design de
personagem e personalidade, podemos dizer que ha um elo entre
o imaginario e a personalidade no processo de construgdo de
personagens e, essa ¢ a caracteristica de um personagem humano
ao ser construido pelo imaginario do autor. Porque o imaginario
do personagem pode ser transmitido através de suas agdes, sua
backstory e sua personalidade. E, o imaginario do autor do
personagem ¢ transmitido por meio das caracteristicas do
personagem ¢ do mundo no qual habita. Assim, quando criamos
um personagem podemos transmitir e expressar através dele,
nossas crengas, personalidade, ambicbes, fantasias e nosso
imaginario.
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0 FRIGORIFICO ANGLO DE PELOTAS NO
BRASIL E O FRIGORIFICO ANGLO DE FRAY
BENTOS NO URUGUAI: UM COMPARATIVO

ATRAVES DO ESTUDO DE IMAGENS

Monica Renata Schmidt

INTRODUCAO

As imagens selecionadas para esse capitulo foram
encontradas no site do memorial do Anglo em Pelotas, no Jornal
Didrio Popular e em trabalhos que fazem referéncia aos frigorificos
mencionados. Também foi consultado o site do Museo de
laRevolucion Industrial de Montevideo e blogs indicados na
pagina do museu.Confrontando a bibliografia existentesobre os
dois grandes frigorificos ingleses com as imagens das suas
instalagoespretende-seanalisar as semelhancas e diferencas entre os
dois estabelecimentos industriais do mesmo grupo empresarial. A
comparagdo proposta compreende o periodo desde a dltima
década do século XIX, considerada como marco inaugural da
organiza¢ao do trabalho em frigorificos até 1971, periodo em que
se manteve em funcionamento o Frigorifico Anglo de Fray Bentos
no Uruguai e da primeira década do século XX até 1985 que marca
a trajetoria do Frigorifico Anglo de Pelotas no Brasil.

Pode-se dizer que estes dois frigorificos atuaram em um
petiodo histérico paralelo embora o Frigorifico Anglo de Fray
Bentos tenha comegado os trabalhos quase duas décadas antes do
Anglo de Pelotas. Nesse recorte de 95 anos busca-se apontar
alguns aspectos da organizagao do trabalho e dos processos de
producdo e identificar questoes referentes as experiéncias de
trabalho vividas em ambos frigorificos.

AS IMAGENS E A PESQUISA HISTORICA

A imagem passou a encontrar espago nas abordagens da
pesquisa historica assim como nas renovagdes metodologicas e das
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fontes a partir do momento em que houve a ruptura com o modelo
de historia promovida peloshistoriadores da escola historica alema,
dirigida por Leopold Von Ranke e com a escola metddica francesa,
defendida pelos historiadores reunidos na revista Annales.

Na década de 1960, principalmente o ano de 1968, foi
marcado por intensas revolugdes nas organizag¢oes culturais, com
repercussaio mundial, tais como: os movimentos estudantis,
feministas, negros, operarios e gays, os quais desencadearam uma
virada historiografica. A partir desse momento surgem vertentes
de uma histéria antropoldgica e das mentalidades, voltada para
temas culturais. E nesse contexto que a imagem comeca a ganhar
destaque como fonte nas pesquisas de historiadores como Georges
Duby, Jacques Le Goff e Jean Delemeau.Essa tendéncia
perpetuou-se com a Nova Histéria Cultural.

O uso de imagens como fonte para a pesquisa histérica
tornou-se incontestavel pelo fato de sua contribuicio para a
reconstrucao de culturas materiais e praticas do cotidiano. Nesse
sentido, Paulo Knauss enfatiza:

aimagem se identifica com uma variedade de grupos sociais
que nem sempre se identificam pela palavra escrita. Desse
modo, desprezar as imagens como fontes da Histéria pode
conduzir a deixar de lado nio apenas um registro
abundante, e mais antigo do que a escrita, como pode
significar também nio reconhecer as varias dimensoes da
experiéncia social e a multiplicidade dos grupos sociais e
seus modos de vida (IKNAUSS, 2006, p.99-100).

Em relacdo ao enfoque metodolégico, Diogo Roiz e André
Fonseca ao citar a obra de Peter Burke afirmam:

Toda fotografia deve ser contextualizada, pois ela ¢é
resultado de uma selecdo. Tanto a fotografia dita como
objetiva quanto aquela que se assume como documental,
devem ser analisadas criticamente. A primeira pelo fato
deque, além de ser fruto de um recorte, ainda pode ter
sofrido a interferéncia do fotdgrafo, por exemplo, no
posicionamento das pessoas fotografadas. A segunda por
ser, geralmente, produzida para fins institucionais (um
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alerta para as manipulagcdes que os fotografos produziam
no anseio de polemizar) (ROIZ; FONSECA, 2006, p.316-
317).

O uso da fotografia como fonte histérica demanda do
historiador novas maneiras de olhar e novos tipos de criticas. Nao
importa como foi feito o registro fotografico, se para demonstrar
modos de vida ou para documentar fatos, o registro sempre é
valido. De acordo com Jacques Le Goff deve-se observar a
fotografia, concomitantemente como imagem/documento e como
imagem monumento. Nesse sentido Ana Mauad reitera:

No primeiro caso, considera-se a fotografia como indice,
como marca de uma materialidade passada, na qual objetos,
pessoas, lugares nos informam sobre determinados
aspectos desse passado - condi¢bes de vida, moda,
infraestrutura urbana ou rural, condi¢cdes de trabalho etc.
No segundo caso, a fotografia é um simbolo, aquilo que, no
passado, a sociedade estabeleceu como a tnica imagem a
ser perenizada para o futuro. Sem esquecer jamais que todo
documento é monumento, se a fotografia informa, ela
também conforma uma determinada visio de mundo

(MAUAD, 1996, p.8).

Desse modo, Mauad ressalta que texto e contexto deverao
ser contemplados. A autora parte da premissa de que a fotografia
também é monumento e nao apenas documento e quando é tratada
como fonte historica, ¢ fundamental passar pelo processo da critica
externa e interna. O proximo passo serd a organizacao das imagens
em séries fotograficas, considerando a ordem cronolégica. Quanto
mais extensas ¢ homogéneas as séries, mais estas dardo conta de
um universo imagético significativo.

Deve-se definir um critério de sele¢io para a série
fotografica, evitando que os diferentes tipos de imagens se
misturem. No entanto, cada série de fotografias deve ser trabalhada
separadamente.Segundo a autora, os detalhes encontrados nas
fotografias sio unidades culturais, as quais deverao ser colocadas
em categorias espaciais e definidas para a estruturagdao final do
exame:



286 | COMUNICACAO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

Espago fotografico: se refere ao recorte espacial
mostrado pela fotografia, a natureza do espago, como esta
organizado, se houve algum tipo de controle na sua confec¢io, se
o espago esta vinculado a um fotégrafo amador ou profissional e
quais os recursos técnicos utilizados por eles. Nessa categoria
observa-se os dados referentes a técnica fotografica tais como
tamanho, enquadramento, nitidez e produtor.

Espago geografico: se refere ao espago fisico apresentado
na fotografia, como por exemplo, lugares ou uma série para a
observa¢ao das mudangas ao longo do tempo. Tais lugares podem
ser tanto o campo quanto a cidade, um fundo artificial ou natural,
um espago interno ou externo, o publico ou o privado. Nesta
categoria podem ser apontados o local fotografado, aspectos da
paisagem, ano, tamanho, objetos, enquadramento, nitidez e¢ o
produtor.

Espago do objeto: se refere aos objetos fotografados.
Examina-se a representacio dos objetos e a sua relacio com as
experiéncias vivenciadas e com o espaco formado. Os objetos sao
analisados e classificados em trés elementos: objetos interiores,
objetos exteriores e objetos pessoais. Ainda fazem parte da
elaboragao do espago os itens: objetos, tema, atributo das pessoas
e da paisagem, tamanho e enquadramento.

Espago da figuragio:se refere as pessoas e animais
fotografados, o tipo de espaco se masculino ou feminino, infantil
ou adulto, os atributos das figuras e o gesto. Também fazem parte
desta categoria as pessoas fotografadas, atributos, tamanho, nitidez
e enquadramento.

Espaco da vivéncia ou evento: se¢ refere as atividades
realizadas no espago retratado tais como vivéncias e eventos. Esta
categoria pode incluir todos os espacos anteriores por se estruturar
a partir de todas as unidades culturais. Sintetiza o ato de fotografar.

O presente trabalho para realizar o estudo das fotografias
das instalacdes do Frigorifico Anglo de Pelotas no Brasil e do
Frigorifico Anglode Fray Bentos no Uruguai se valera da
metodologia  apresentada nas  categorias  sugeridas  por
Mauad,tendo em vista que “pelo exposto, fica patente que a mesma
unidade cultural pode estar presente em diferentes campos
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espaciais e que tais campos nao sao estanques. Na verdade, eles
possuem intersec¢des, a mediada que representam reconstrugoes
de realidades sociais.” (MAUAD, 1996, p.14).

0 FRIGORiFICO ANGLO DE PELOTAS NO BRASIL

No Brasil o primeiro matadouro frigorifico foi instalado
em 1913 na cidade de Barretos, estado de Sao Paulo,por Antonio
Prado (1840-1929), um dos maiores acionistas da Companhia de
Estradas de Ferro. Chamava-se Companhia Frigorifica e Pastoril.
Em 1914 sairam deste frigorifico as primeiras demandas de carne
congelada do Brasil para a Inglaterra (CRUZ, 2013, p.01-08).

As empresas multinacionais americanas e inglesas foram as
primeiras a explorar a atividade frigorifica no Brasil. A partir das
experiéncias dos seus empreendimentos realizados em outros
paises, trouxeram o conhecimento da tecnologia do
processamento, logistica e comercializagio dos produtos e
subprodutos oriundos da atividade.

No ano de 1916, o Grupo Vestey Brothers' de capital
britanicoinstalou-se na cidade de Mendes, no Rio de Janeiro,a
partir da aquisicio das instalacbes da fabrica de cerveja
Teutonia,pertencente naquele momento a Brahma,
transformando-a em 1917 em um matadouro frigorifico, com o
nome de Frigorifico Anglo, o qual funcionou até 1966. Em 1923,
o Grupo adquiriu o mais antigo frigorifico do pafs: a Companhia
Frigorifica e Pastoril, também substituindo o seu nome para Anglo
(CRUZ, 2013, p.01-08).

Antes,em 1921, o Grupo Vestey Brothers adquiriu a
Companhia Frigorifica Rio Grande de Pelotas-RS, construida em
1917 por um grupo de estancieiros da regiao, visto que estavam
passando por dificuldades financeiras, venderam a Companhia
Frigorifica  Rio Grande para  Lancashire General
InvestimentTrustLimited de propriedade do Grupo. Foi

1A familia inglesa Vestey era a proprietaria do importante Trust internacional do qual
faziam parte os frigorificos de Mendes (R]), Barretos (SP) o Anglo de Pelotas, Uruguai e
Argentina e ainda, fazendas de gado e embarcagées em varios paises, entre eles Brasil,
Argentina, Uruguai, Venezuela, Africa do Sul e Austrilia.
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constituida no Rio Grande do Sul a Sociedade Anénima The Rio
Grande MeatCompany com sede em Pelotas, a qual recebeu
autorizagdo do Decreto 2.766 do mesmo ano para funcionar no
Estado. Neste momento, o que atraiu a companhia nesta cidade foi
o enorme suprimento de carne disponivel e a mao-de-obra oriunda
das charqueadas (SILVA, 1999).

Em 1924, a The Rio Grande MeatCompany trocou o nome
para Frigorifico Anglo. Assim comega a histéria do Frigorifico em
Pelotas, funcionou até 1926, produzindo em pequena escala,
quando encerrou definitivamente os trabalhos. Ficou desativado
por dezessete anos, em 1942, passou por um processo de
reconstru¢ao e modernizacao de seus edificios. As obras seguiram
até que, em 17 de dezembro de 1943, as novas instalagoes do
Frigorifico Anglo de Pelotas foram inauguradas.

Foi durante as primeiras décadas da Republica que
ocorreram significativas transformacdes na economia do Rio
Grande do Sul, com a instala¢ao da industria da carne frigorificada,
em contradicio com as charqueadas e os pecuaristas que se
mantiveram na defesa de seus interesses. No inicio do século XX
os frigorificos representavam o que havia de mais avangado em
termos de tecnologia, com o dominio dos processos de
conservacao da carne pelo resfriamento. As grandes empresas
estrangeiras buscavam instalar-se em regioes que apresentavam as
maiores e mais baratas reservas de gado, também foi onde se
pagavam os mais baixos salarios aos operarios (PESAVENTO,
1980).

O Jornal Dudrio Popular,de Pelotas, do dia 19 de dezembro
de 1943, menciona um acontecimento de relevo ocorrido no dia
17 desse mesmo més na cidade de Pelotas, era a inauguracao do
Frigorifico Anglo. Segundo as palavras do jornalista presente no
dia da inauguragao: “dificil e mesmo impossivel se torna descrever
fielmente a solenidade de inauguracio do Frigorifico Anglo e
reproduzir com palavras, a imponéncia daquele estabelecimento
industrial”.* O periédico também trouxe o discurso do St.
Cunningham, diretor-presidente do Frigorifico:

’Diario Popular. Pelotas, 19 dez. 1943. p. 9.
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Ha pouco mais de vinte meses procedemos ao langamento
da pedra fundamental das novas construcoes deste
Frigorifico, solenidade esta presidida gentilmente pelo
nosso estimado e operoso Prefeito Dr. Albuquerque
Barros. Por essa ocasido me foi dada também a grande
honra e o grande prazer de dizer algumas palavras sobre
aquele ato simboélico. [...] Grande era a minha alegria e o
meu contentamento, naquela ocasido, porque se afigurava
possivel fazer funcionar este estabelecimento dentro de
prazo menor doque realmente foi necessario. Todavia,
dificuldades imensas, causadas pelas razdes mais diversas e
inteiramente alheias a minha vontade, fizeram com que
fosse algo demorada a inauguracio deste estabelecimento
que espero tera grande relevancia na vida comercial e
industrial desta cidade, tio merecidamente cognominada
‘Princesa do Sul’.3

Figura 1: Entrada do Frigotifico e do prédio das conservas no ano de 1943.
Fonte: Diario Popular.

Nos prédios que estio no centro da fotografia foram
instaladas as camaras frias. As paredes foram construidas com uma
técnica construtiva de isolamento térmico, empregada nas
construcoes desse tipo no século XX. No teto foram instalados
trilhos de ferro para os encanamentos de congelamento por
amoniaco.

A partirda matéria do jornalDiirio Popular é possivel
conhecer algumas das diversas se¢oes que compunham a planta
industrial do Frigorifico. Na sec¢do de camaras frias eram

3Diario Popular. Pelotas, 19 dez. 1943. p. 9.
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acondicionados e conservados os produtos derivados da produgao.
Na secao de estamparias eram confeccionadas as latas para as
conservas. Nesse local, trabalhavam quase que exclusivamente
mogas, as quais eram consideradas mais capacitadas para
desempenhar diversas fungdes com mais precisio e cuidados.*

Na se¢ao de conservas também havia a preferéncia por
mogas que demonstravam mais destreza no trabalho. As conservas
safam prontas para entrarem na se¢ao de retortas, onde recebiam
0 aquecimento necessario para a esterilizagao. Havia a segdo de
resfriamento e lavagem das latas, a secao de recebimento de sopa
para extrato. Nase¢do de incubacaorealizava-se uma técnica
considerada moderna para a fabricagdo de conservas na época. Al,
as latas permaneciam por varios dias, até atingirem as condi¢oes
ideais para serem retiradas.

A secdo de caixotaria era montada e aparelhada para
atender as inimeras necessidades da grande produgao industrial. A
secao do extrato de carne tinha grande capacidade e aparelhagem
considerada igual ou superior as dos demais estabelecimentos
congéneres do mundo, ou seja, todas as instalacbes eram assim
referenciadas. Era o que havia de mais moderno naquele contexto
no que se refere a instalacOes frigorificas. Havia ainda o depdsito
do frigorifico, a sala de maquinas, local para fabricacao de gas,
geradores, depodsitos de lenha, a oficina mecanica, o
almoxarifado,entre outros.

4 Diario Popular. Pelotas, 19 dez. 1943. p. 9.
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B : S
F’igura Z:Frigoriﬁo nglo de Pelotas em data nio identificada.
Fonte: Acervo pessoal de Fabio Kellermann Schramm.

Apesar da auséncia da data na fotografia, podemos pensar
que a mesma se refere ao contexto de reinauguracgao das instalagoes
do Frigorifico,o qual foi instalado as margens do canal Sio
Gongalo. Na frente do Frigorifico organizaram-se, lentamente, um
grande numero de moradias, as quais deram origem ao Bairro da
Balsa. Sabe-se hoje que apesar da industria estrangeira de
frigorificacdo de carne estar préxima a um nucleo habitacional
popular, esta nao contribuiu, diretamente, para a construcao das
moradias operarias. Portanto, os trabalhadores do Frigorifico nao
foram beneficiados com a constru¢io de moradias por parte de
seus dirigentes (SILVA, 1999).
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conservas no ano de 1943.

£ p
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Figura 3: Entrada do Frigorifico e do prédio das

Fonte: Diario Popular.

A fotogratia divulgada pelo jornal Diario Popular se refere
ao contexto de reinauguracdo do Frigorifico Anglo. A fotomostra
a entrada do Frigorifico, cuja configuraciomantém-se, dava-se por
meio de um amplo portdo, ainda existente.Enxerga-se no lado
direito a calgada que conduzia até o prédio das conservasque se
comunicava com o complexo da produgao pela passarelasuspensa,
visivel ao fundo. Também no lado direito esteve o prédio
doFrigorifico Sulriograndese que, em 1921, foi comprado pelo
grupo VesteyBrothers. Dos prédios originais, neste lado direito,
sobraram poucos.

Os jornais enfatizavam, sobretudo, a ideia de que a
reinauguracio’do Frigorifico Anglo teve grande relevancia
econdmica para a cidade de Pelotas. Outro aspecto que merece ser
mencionado no que se refere a reinaugura¢ao do Anglo diz respeito
a aproximacao diplomatica entre a Inglaterra e o Brasil. Nos
discursos proferidos na solenidade de inauguracio o jornal Didrio
Popular, de 19 de dezembro de 1943, menciona:

Com o inicio de sua atividade industrial, milhares de
operatios ali encontrardo trabalho para satisfazer as suas
necessidades individuais e cooperar para dilatar o nosso

5S40 usadas as duas expressoes “inauguracio” e “reinauguragio” tanto nos trabalhos que
mencionam o Frigorifico, como nas fontes.
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coeficiente de producdo batalhando, consequentemente,
para a vitoria do Brasil no “front’ interno.

De acordo com Silva, durante os 48 anos (1943-1991) em
que funcionou sistematicamente “o Frigorifico empregava uma
média mensal de 1000 a 1500 pessoas, sendo que, no periodo da
safra, esse nimero aumentava para 2500 trabalhadores” (SILVA,
1999, p.60). Pimentel também confirma esses nimeros, afirmando
que: “em 1944, nas diversas sessoes do frigorifico estio
trabalhando, atualmente, 1.300 operarios, o que por si s atesta a
importancia deste estabelecimento” (PIMENTEL, 1944, p.128).

Em relagdo a produtividade, o projeto do complexo
industrial do Frigorifico previa simultaneamente o abate de mil
bois por dia, quinhentos suinos, quinhentos ovinos e mil aves.
Também as conservas de legumes e frutas estavam incluidas na
producdo diaria. Nas décadas seguintes, o numero de suinos
abatidos por dia chegou ao dobro. As conservas foram sendo
diversificadas conforme a variedade das safras. O processamento
do animal dava-se em varias etapas que ocorriam sequencialmente,
empregando muitos  trabalhadores para cada atividade
(MICHELON, 2012).

A Segunda Guerra Mundial influenciou a reabertura do
Frigorifico devido a necessidade de producao de carne enlatada
para os exércitos. A localizagio afastada de onde acontecia o
conflito, a tomada de decisio do Brasil de ficar do lado dos
Aliados, o processo de industrializacdo em que o pafs se inseria e
as leis de impostos no Rio Grande do Sul, que ofereciam vantagens
por um periodo de trinta anos para indudstrias nacionais ou
estrangeiras que viessem instalar-se no Estado para produzir carne
frigorificada, foram fatores relevantes para que a familia Vestey
retornasse a investir em 1942 no Frigorifico Anglo de Pelotas,
construindo novos prédios e reabrindo em 1943.

Entretanto, a reinaugura¢ao do Frigorifico Anglo
representou, sobretudo para os trabalhadores, a geragao de
empregos ¢ o suprimento das necessidades basicas. Mas isso nao
quer dizer que nao houve problemas rotineiros vivenciados pelos

¢Diario Popular. Pelotas, 19 dez. 1943. p. 9.
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trabalhadores. Um dos principais problemas enfrentados pelos
trabalhadores era a rotatividade de mio-de-obra, causadora de
demissGes e substituicao de empregados. Além disso, devido a sua
histéria, a cidade de Pelotas possufa mao-de-obra permanente,
abundante e com tradicio em trabalhos de abates, oriunda das
charqueadas.

O Frigorifico Anglo de Pelotas realizou abates até 1985,
produziu além de carnes enlatadas para exportagao, conservas de
frutas e legumes. Apds essa data, passou a produzir apenas
conservas, vindo a encerrar as atividades definitivamente em 1991,
quando foi fechado.”

0 FRIGORiFICO ANGLO DE FRAY BENTOS NO URUGUAI

No Uruguai o Frigorifico Anglo de Fray Bentos constituiu-
se em um estabelecimento industrial de escala mundial, ao longo
dos anos abasteceu de carne e de seus multiplos derivados
industrializados a Europa, Estados Unidos, Oceania e diversos
paises asiaticos e africanos, desde a ultima década do século XIX
até 1971. Fechou quando cessaram os capitais britinicos e com
uma produ¢ao muito pequena em relagao aos anos anteriores.

Figura 4: Cidade de Fay Bentos no Uruguai.
Fonte: <http://blogs.montevideo.com.uy/bloghome_1846_1_1.html>.

7 Logo ap6s fechat, a companhia inglesa proprietaria do Frigorifico vendeu as instala¢oes
para o Grupo Casarin, e em fungio da faléncia do Frigorifico Casarin, os edificios ficaram
sob a intervencdo da Justica do Trabalho, até que mais tarde foi vendido e adaptado para
ser o atual campus Porto da Universidade Federal de Pelotas.


http://blogs.montevideo.com.uy/bloghome_1846_1_1.html
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Na fotografia acima podemos visualizar Fray Bentos
considerada uma cidade portuaria. Foi originada devido a sua
interacado com o rio e devido as propriedades naturais do seu porto,
sustentado por falésias com aproximadamente 60 milhdes de anos.
Essa localizagao estratégica foi favoravel para um longo processo
de industrializacdo que teve inicio na segunda metade do século
XIX. Esse processo esteve relacionado com a existéncia de um
territério rural com produgao de gado fornecedor de matéria-
prima, conduzindo a um processo de urbanizagao que reproduziu
em muitos aspectos, a légica industrial das company towns inglesas
do século XIX, onde a habitagao e a disciplina dos trabalhadores
poderiam ser consideradas como parte do capital fixo da empresa.

Cabe destacar ainda a capacidade dessa induastria para
impulsionar o crescimento da cidade de Fray Bentos, tanto por
iniciativa direta, ou seja, dentro dos limites da propria empresa:
bairro operario, areas recreativas e desportivas, setor residencial
das hierarquias empresarias, etc., quanto indireta com a instalacao
do frigorifico se desenvolveu uma populagao que até hoje mantém
determinados saberes e oficios assim como também certas
festividades e celebragdes que fazem referéncia aos tempos de
funcionamento da industria. Desse modo, podemos perceber o
impacto que essa empresa causou naquele espaco territorial e
social.
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Figura 5: Frigorifico Anglo de Fray Bentos no Uruguai 1940.
Fonte:

<http://patlanch.blogspot.com.br/2013/10/ frigotifico-anglo-c1940.html>.

A fotografia mostra uma vista do Frigorifico Anglo,
localizado na cidade de Fray Bentos, no Rio Uruguai. Fundado a
partir de capitais ingleses, passou a ser o maior produtor de extrato
de carne do mundo. Em suas instalagdes foram aplicadas
tecnologias sofisticadas com o uso de camaras frias com motores
a vapor e amoniaco.
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Figa 6: Vista geral do Frigotifico Anglo de Fray Bentos / Uruguai.
Fonte: Archivo Nacional de La Imagen del Sodre / Uruguai.

Na fotografia acima podemos visualizar a arquitetura do
Anglo uruguaio e se compararmos com os prédios do Anglo de
Pelotas percebemos que ambos seguem um padrio arquitetonico
semelhante. Também havia chaminés que podiam ser vistas a
longas distancias.

Um grande nimero de imigrantes dedicou parte de suas
vidas para a industria que foi o grande motor da cidade. Imigrantes
de mais de cinquenta e cinco nacionalidades se instalaram naquela
localidade para ali trabalhar. Em torno dessa grande producio
industrial ~ estabeleceram-se muitas relacdes sociais. Esse
empreendimento fez o Uruguai ingressar no mundo
industrializado e representa um exemplo da articulagio da
populacio imigrante que se estabeleceu na cidade. Esse
intercambio migratério tanto nacional como internacional tornou-
se mais intenso cada vez que a popula¢io mudava-se para a cidade
para ingressar nos trabalhos temporirios® que caractetizavam a

8 Trabalhos que duram certa parte do ano e se repetiam anualmente na mesma época.
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atividade do Frigorifico Anglo. Desse modo, os trabalhadores que
exerciam suas atividades de acordo com o delegado pelos seus
dirigentes teriam a oportunidade de retornar no préximo ano.

A maioria dos trabalhadores formava uma populagio que
se deslocava a Fray Bentos nos momentos de maior produgao e
logo regressava para as suas localidades com excecao dos
administradores e operarios qualificados que permaneciam no
Bairro Anglo, muitos dos quais eram estrangeiros. De acordo com
Gonzales:

Enelbarrioobreroel  cosmopolitismo era una de las
caracteristicas mas sobresalientes. La multiplicidad de
costumbres y habitos culturalesrespondia a laconvivencia
de wvarias  colectividades, nacionalidades  variadas
componianel intercambio habitual de estostrabajadores. [...]
Habia gente extranjera: polaca, turca, italiana, inglesa,
francesa, china, japonesa, habia de todo porque venian de
todo el mundo (GONZALES, 2014, p.53).

No momento de auge da producao o Anglo empregava
mais de quatro mil trabalhadores. Esse processo nao esteve isento
de conflitos, os “gringos” como eram denominados os ingleses
eram vistos como expressao do poder e passando a ser foco das
criticas, assim como aqueles trabalhadores que possuiam os cargos
mais altos, dentre os quais havia muitos estrangeiros também
“gtingos™. Havia gerentes, administradores e técnicos, os quais
representavam a autoridade, a ordem, a disciplina, a dureza, os
trabalhadores procuravam cuidar-se para nao serem castigados ou
dispensados, porque os interesses dos administradores nao eram
0s mesmos.

Desde o inicio do século XX os processos migratorios
foram a base para o estabelecimento da classe trabalhadora em
Frey Bentos. Por um lado, a migracao campo-cidade no territério
uruguaio e por outro a migra¢do internacional de paises

9 A palavra gringo era associada ao inglés e a autoridade, os trabalhadores estrangeiros
ndo eram assim denominados.
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mediterraneos e orientais, contribuiram para a diversidade étnica e
cultural daquele lugar.

No periodo de 1929 a 1931 ingressaram dois tercos do total
de imigrantes, sendo os bulgaros, polacos e russos as
nacionalidades majoritarias de imigrantes, principalmente homens
com idade entre 28 e 29 anos. Desses imigrantes, mais de 90%
desempenharam atividades como pedes, sendo que um numero
significativo trabalhou nas Camaras frias, devido a sua adaptagao
climatica dos seus paises de origem. Ademais, trés de cada dez
operarios viveram nos aposentos do Anglo. Sobre as imigrantes do
sexo feminino, a maioria desempenhou func¢des na secio de
conservas e curtume. Dos britanicos que chegaram entre 1924 e
1937, 90% eram homens (GONZALES, 2014, p.49-62). De
acordo com Gonziles:

La multiplicidad étnica que convividenel lugar, a partir de
esamasivainmigracion de lasprimeras décadas delsiglo XX,
conforma unejemplo de laexpresion integradora de
laheterogeneidad cultural (con sus respectivos conflictos,
encuentros y alteraciones). [...] Asflosextranjeros, a medida
que se establecenenlaciudad, formanfamilias, tienenhijos
que se van integrando cada vez mas enlos diferentes
espacios de socializacién (escuela, juegos, lasasociaciones,
la vida enelbarrioobrero, etc.), van siendoaceptados por
lapoblacién nacional (GONZALES, 2014, p.60).

Pode-se dizer que a escola era o centro integrador dos
filhos de todos aqueles residentes na cidade, nao havia escolas
separadas. Dessa forma, a escola passou a cumprir uma agao
socializadora em funcdo da fabrica.

CONCLUSAO

A partir de um breve comparativo entre os dois grandes
frigorificos de um grupo de investidores ingleses, podemos
concluir que a histéria de ambos frigorificos, em Fray Bentos e em
Pelotas, apesar de algumas diferengas, seguiram o0s mesmos
padrdes, em parte porque tais empreendimentos foram realizados
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a partir do investimento do mesmo grupo empresarial e também
porque o percurso da industria frigorifica ocorreu de modo
semelhante nos paises da América do Sul.

Em relacdoa planta industrial do Anglo de Pelotas e do
Anglo de Fray Bentos pode-se dizer que houve grandes diferengas
devido a distancia das datas de suas construcoes. A unidade de
Pelotas foi mais modesta em relagdo a uruguaia.
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A ARTE E O OFICIO DA TIPOGRAFIA
MEDIEVAL: UMA ANALISE DO IMAGINARIO
DE EPOCA NO DESIGN DO AUDIOVISUAL
CONTEMPORANEO

1 ucas Pessoa Pereira

Liicia Bergamaschi Costa Weymar
Ana Paula Crug Penkala Dias

INTRODUCAO

Este capitulo é um recorte da dissertacio de mestrado
defendida em 14 de julho de 2016 no Programa de P6s-Graduagao
(Mestrado) em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas,
com o titulo de “A identidade visual grafica no audiovisual
contemporaneo: Apropriagoes da visualidade medieval em: O
Senhor dos Anéis, Game Of Thrones e World of Warcraff’. O ¢é resultado
de uma observacio da existéncia de uma recorréncia tematica e
estética do imaginario medieval em produgdes audiovisuais
contemporaneas. A partir dessa constatagao, definiu-se como
proposta de pesquisa a compreensio de como esse imaginario ¢
apropriado e traduzido visualmente por essas producdes via
direcdo de arte e design de identidade visual, com énfase no que
aqui é chamado de identidade visual grafica. Para tanto, realizaram-
se estudos de trajetoria historica e constituicao social da Idade
Média, mapeamentos de cultura material e cultura visual na histéria
da arte medieval, relagbes entre praticas medievais de trabalho e
praticas contemporaneas de design, estabelecimento de figuras e
formas do medievo, conforme metodologia proposta por Omar
Calabrese (1987), mapeamentos de representa¢oes do medieval no
contemporaneo e, finalmente, analises especificas do universo
empirico da pesquisa. Para o presente capitulo, fez-se o recorte das
analises tipograficas presentes no trabalho original.
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MAPEAMENTO DA ESCRITA NA IDADE MEDIA HISTORICA

O primeiro ponto a ser tratado aqui se refere aos
manuscritos medievais, na medida em que é na sua pratica,
desenvolvimento e trajetéria histérica que se encontram os
precedentes diretos da tipografia, sendo essa area considerada, para
fins deste capitulo, um dos pilares do design. Em outras palavras,
sera realizado aqui o primeiro mapeamento proposto para este
capitulo, mapeamento esse que se refere as tipografias realizadas
durante a Idade Média histérica. A importancia do estudo
aprofundado sobre a escrita para que se compreenda o espirito de
uma época é justamente seu carater social e de interface. Segundo
Ellen Lupton (2000), a tipografia é o corpo fisico da linguagem. A
partir de seu uso, o conteudo ganha forma e “[...] as mensagens
ganham um fluxo social” (LUPTON, 2006, p. 8). Robert
Bringhurst dira que a tipografia “[...] da forma visivel e duravel [...]
a linguagem humana” (2011, p. 17), o que lhe dota de existéncia
independente.

Com o inicio da organizagao social no que virilam a se
tornar cidades, e com forte influéncia da cultura visual religiosa —
em que pese especialmente a visualidade dos adornos —, nota-se,
por exemplo, um desenho da escrita permeavel ao estilo
arquitetonico da época, com uma releitura das “colunas” da escrita
romana em estruturas de letras que
mimetizam aberturas de castelos, objetos de uso nobre (ou
corriqueiro, na vida na corte) como as ferrarias e etc, sendo isso
observavel tanto na escrita de uso cotidiano quanto aquela
destinada as iluminuras, capas ou simbolos (monogramas, selos,
etc.). A influéncia da cultura celta é notavel nessa escrita, nao raro
produzindo adornos rebuscados como nas mandalas tipicas da
visualidade nordica (figura 1).
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Figura 9: Letras carregam heranga estética ou fazem referéncia a arquitetura. Fonte: The
Book of Ornamental Alphabets (DELLAMOTTE, 1914).

A histéria da “tipografia” da Europa medieval, ainda uma
escrita caligrafica', nio pode ser desvinculada da monarquia e,
principalmente, da histéria da Igreja Catolica.

[..] O fortalecimento do cristianismo ocorreu juntamente
com a crise nas estruturas do Império Romano que vinha
causando uma diminui¢do no numero de pessoas letradas
ou mesmo alfabetizadas. Nos primitivos Estados
medievais, influenciados pela cultura germanica, [..] o
status era adquirido através do servico militar, criando-se
uma aristocracia de guerreiros, ao passo que 0s UNicos
homens de estudo eram os ligados ao clero. Assim, embora
se possam admitir exce¢oes, houve uma ruptura, no que diz
respeito a cultura letrada, entre o mundo laico e o religioso.
Dentro da visio de mundo e de moral preconizada pela
Igreja havia, por certo, hostilidade a tudo que proviesse do
periodo pré-cristio, ja que este se achava associado ao
paganismo e a licenciosidade. MEREGE, 2011, p. 128).

1 E somente no século XV que a prensa de tipos méveis seradesenvolvida por Johannes
Gutenberg a um nivel de suficiéncia para a consolidagio de um sistema produtivo de
impressio, o qual, porsua vez, popularizara de forma massiva o acesso a informagao.
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Nos primeiros séculos da Idade Média, a escrita era saber e
dominiodo clero (bem como todo o conhecimento), e a difusao da
escritaestilistica no periodo se da especialmente nas reprodugoes
da Biblia, embora fosse destinada também a transcri¢cao ou criagao
de documentos reais. A histéria politica da Europa medieval marca
uma diferenca significativa entre a escrita da Alta Idade Média, em
especial da época da Dinastia Carolingia (o Império Franco), e a
posterior  “goticizagdo” da  escrita medieval (marcada
especialmente pelo dominio da cultura anglo-saxa e nérdica), esta
ultima sendo mais notavel nas representacdes visuais que tendem
a unificar o medievo como um tempo homogéneo culturalmente.
Mais arrendondada e suave, a minuscula carolingia surge no
sentido da padronizagao do alfabeto, para que a uniformidade e a
propria forma da escrita, diferente da classica romana (onde
predominam as versais® de desenho mais quadrado), tornassem a
leitura da escrita latina mais facil pelo resto da Europa, em fungao
principalmente de seu desenho uncial’. A partir do século XII, a
escrita de Carlos Magno vai dando lugar a letra gética, angulosa e
quebrada, padrao utilizado pela cultura germanica até o século XX.
A primeira tipografia ocidental é gotica, eternizada na Biblia de
Gutenberg (figura 2°).

2 Versal, ou capital, ¢ a letra maiuscula de um alfabeto.

3Grafia dos alfabetos grego e latino usada do século IIT ao século VIII,formada por letras
de formato maidsculo, com desenho arredondado.

4Algumas figuras deste trabalho estio diagramadas em uma escalamenor em funcio de
suas resolucdes originais serem pequenas.
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Figura 10: Das unciais carolingias (a) as Uoz‘zm; (/7 ¢ ¢), as escritas medievais compreendem

sma diversidade de estilos. Fonte: Medieval Writing (TTLLLOTSON e TILLLOTSON,
s/ d).

Boa parte do que se reconhece hoje como escrita medieval
era usada nas iluminuras, tipos de decoracdo em letras capitulares
que ilustravam os livros desde a era dos blocos de madeira. O
alfabeto ornamentado que vemos aqui nao ¢ muito apropriado
para a escrita cursiva, e talvez por isso o que sobreviva no
imaginario sobre a escrita medieval sejam as letras maidsculas, nao
raro capitulares altamente ornamentadas, caracteristicas em
brasoes, monogramas, selos e outras aplicagoes graficas para além
das iluminuras, como em titulos de livros, por exemplo (figura 3).
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Figura 11: Iuminura em OrmesbyPsalter, ManuscriptDouce 366 ¢ una maitiscla
altamente ornamentada usada no ano 1310. Fonte: < bitps:/ [ goo.gl/ WDQ8y7>

E interessante observar, a partir das escritas medievais
europeias catalogadas no The Book of Omamental Alphabets,
AncientandMedieval, fromtheEighthCentnry DELAMOTTE, 1914), a
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relagio que o desenho desses alfabetos tem com a cultura dos
objetos. Assim como niao se pode pensar a Idade Média sem
considerar a Igreja Catdlica, nio pode haver “[..] compreensio
global do Ocidente medieval sem uma analise de suas experiéncias
da imagem e do campo visual”, diz JéromeBaschet (2000, p. 481),
bem como “[...] nio existe, na Idade Média, representacao que nao
seja vinculada a um lugar ou a um objeto que tenha uma fungio
[...]. Convém, entdo, considerar o que se pode nomear de imagem-
objeto [...]” (idem, p. 482, grifo no original). Se essa cultura dos
objetos esta fortemente atrelada a experiéncia litargica, nesse caso,
e essas imagens fazem parte de objetos que participam, como diz
o autor, das relagbes sociais e das humanas com o sobrenatural,
nao é gratuito que o carater material que a escrita refor¢a com seus
desenhos faga parte nao sé desse paradigma das imagens-objetos
como da prépria figura que aparece no inventario do maravilhoso
medieval de Le Goff (1994). A linguagem escrita medieval da
Europa ocidental é um sistema de valores que reitera o universo
complexo que essa era oferece enquanto imaginario. Clama uma
cultura material que ndo pode ser isolada de sua relacao imaterial
com o magico e ritual com a fé, e esta indissociavel também das
relagbes sociais — elas proprias nao isolaveis da experiéncia
religiosa. As figuras do medieval atravessam-se umas as outras de
maneira complexa, tornando também complexa a observagao
desse imaginario.

Diferente das caligrafias elegantes reproduzidas hoje como
classicas, o cerne da escrita medieval esta num traco que foge ao
gesto, sempre reforcando sua caracteristica ilustrativa, ornamental
e também material, objetal. Se vemos linhas fluidas, ora elas estio
imitando elementos da natureza, ora fazendo referéncia a
ornamentos esculpidos em materiais como madeira e pedra ou
forjados no ferro, como os que abundam na arquitetura de Igrejas
e castelos. Mesmo as mindsculas carolingias tém carater
“arquitetonico”, nido negando sua heranca romana através das
estruturas que hoje chamamos de serifa. A diferenca da escrita
romana para a carolingia ¢ que aquela ainda traz no seu desenho o
rastro de sua criagao, quando era cunhada. Seu entalhe lhe da
carater de materialidade também, deixando marcados os gestos da



310 | COMUNICACAO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

cunha. A estética objetal da escrita medieval é de outra ordem. Ela
carrega forte impressao de objeto, mas seu desenho a tinta fica
evidente, demarcando a diferenca dos instrumentos e matetiais
empregados na escrita (figura 4).
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Figura 12: Escrita romana cunhada, a tinta e as carolingias baseadas em seus tragos. Fonte:

Medieval Writing (TILLOTSON e TILLLOTSON, s/d).

Especialmente a partir do século XII, como notamos no
catalogo de Delamotte (1914), o gesto caligrafico se perde, dando
aos alfabetos que enfatizam ou siao totalmente formados por
versals um carater de ilustracio, de imagem. Algumas dessas
escritas catalogadas apresentam até mesmo contornos que lhes dao
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volume, reforcando sua pretensio material, de objeto. Conforme
as carolingias transformam-se em letras goticas (na Alta Idade
M¢édia), o gesto vai sendo cada vez mais apagado no agravamento
e agudizacao dos angulos e até na dificuldade de legibilidade dos
caracteres desse estilo. Nao perdem, no entanto, a aparéncia
grafica, tanto por suas formas quanto pelo emprego da tinta. A
escrita medieval da Europa ocidental esta, também por essa razao,
fortemente relacionada aos textos da Igreja ou documentos
oficiais, o que lhes garante certa aura de objetos de culto. F
caligrafia-imagem, ou escrita-ilustragdo, quase obliterando o gesto,
a fala, o texto verbal. Embora a letra gbtica e a esséncia de
ilustracdo da escrita tenham sido aos poucos abolidas do uso
comum conforme o conhecimento vai ultrapassando os muros dos
castelos e principalmente das abadias e mosteiros (por questdes de
legibilidade), o desenho das letras adornadas é a imageria mais
associada ao perfodo.

TRADUCOES DO MEDIEVAL NAS TIPOGRAFIAS APLICADAS EM PRODUCOES
AUDIOVISUAIS CONTEMPORANEAS

A Idade Média, com suas historias de heroismo, romances
de contos de fadas e dramas épicos, sempre foi um dos periodos
mais “retratados” no cinema comercial. Cada época representa o
periodo medieval conforme seu imaginario a respeito e 0s
instrumentos que possui, sejam eles técnicos ou estéticos. Desde a
década de 1980, o cinema — em especial o norte-americano — vem
sendo marcado por um revival das historias medievais, uma espécie
de marca da pés-modernidade conforme apontado por Jameson
(1996, 20006). A representacio grafica desses filmes, seja nos
cartazes ou nos créditos de abertura e seus logotipos, ganha cada
vez mais coeréncia estética nos filmes mais recentes, apesar de o
esforco em traduzir outros elementos, como figurinos e cenarios,
sempre ter sido maior.

Apesar do cult|abberwocky (Terry Gilliam) representar, ainda em
1977, o espirito medieval de maneira coerente, fazendo referéncia
as iluminuras na formatacio visual do seu titulo, numa metafora
elegante para a histéria de aventura e fantasia narrada no filme, na
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década de 1980 o cinema desses géneros ainda limitava sua
referéncia a um medieval estilizado por letras angulosas e
fraturadas, remetendo sutilmente a escrita goética. O uso de
maneirismos daquela década, como a estética do gradiente cor de
fogo ou em tons prateados distorcia a estética de época, criando
um misto de informagdes visuais incoerentes, comumente usando
da estrutura de versais romanas com “um toque” medieval nas
extensoes das letras ou em seus angulos. O cartaz de O Nome da
Rosa (Der Name der Rose, Jean-Jacques Annaud, 1986) ¢ sutil em
seu titulo remetendo ao estilo gético (figura 5).

A tematica dos cavaleiros, guerreiros e outros “homens de
honra” foi predominante nos filmes medievais realizados na
década de 1990, também marcados por romances e dramas épicos.
Em sua maioria diferentes das representagodes (tipo)graficas da
década anterior, esses filmes trazem uma série de traducdes visuais
do periodo enfatizando uma imaginario generalizado sobre a
escrita medieval. Ou seja: remetem a forma da escrita do perfodo e
nao a qualquer outro elemento comum. Se até aqui o medieval
vinha sendo representado, em muitos casos, por letras romanas
com inclinagdao para os agudos goticos ou letras manuscritas de
qualquer ordem, que ¢ uma estética comum a tradugoes
generalizadas de “tempo antigo”, os filmes da ultima década do
século XX parecem adotar uma referéncia mais coerente com a
escrita medieval em si. O que parece, porém, bastante aproximado
do desenho das letras usadas na Idade Média é uma estilizacio de
um senso geral de época replicado quase como pastiche
(JAMESON, 19906). E o que se vé pelas pontas, losangos,
triangulos, flores-de-liz e cruzes em letterings de filmes como O 73°
Guerreiro (The  13th  warrior, John McTiernan, 1999),
DungeonsandDragons (Courtney Solomon, 2000), Coracdo de Dragdo
(Dragonheart, Rob Cohen, 19906), 1492 — A Conquista do Paraiso
(1492: Conquestof Paradise, Ridley Scott, 1992), Lancelot — O
Primeiro Cavaleiro (First Knight, Jerry Zucker, 1995), Coragao 1 alente
(Braveheart, Mel Gibson, 1995) e Joana D’Arc (Joan ofArc,
Christian Duguay, 1999) e das séries televisivas, As Brumas de
Avalon (The Mistsof Avalon, UliEdel, 2001) e Tudors (criada por
Michael Hirst) — esta dltima mais recente, de 2007. As pontas,
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triangulos e losangos sao formas que se repetem em varios dos
tipos de escrita medieval. A cruz, no entanto, comum a varios dos
letterings desses filmes, ndo ¢ sendo uma representagao tanto das
ordens religiosas quanto das ordens cavaleirescas (figuras 6 e 7).

Videogames langados desde o final da década de 1990
seguem uma estética analoga a dos filmes, especialmente por se
tratarem de aventuras, o que tem forte relagio com algumas das
figuras medievais mais importantes, como as ordens de cavalaria e
as proprias guildas. Dos trés jogos da década de 90 observados
aqui, The Legend Of Zelda: a Link to The Past (Nintendo, 1991), Age
of Empires (Microsoft, 1997) e Diablo (Blizzard, 1996) (figura 8),
apenas este ultimo prenuncia a identidade visual grafica que acaba
por se tornar uma estética generalizada inclusive entre os filmes
sobre aventuras medievais. Os mais recentes Skyrm
(BethesdaSoftworks, 2011) e Leagueofl egends (Riot Games, 2009),
assim como os Warcraft, sio exemplos dessa estética, que também
se deve a novas ferramentas digitais (figura 9).

O letreiro em prata ou ouro, mimetizando faces de espadas
ou letras forjadas em metal sobre cinturées e outras aplicagoes é
uma marca para o cinema de aventura épica do novo milénio, com
um espirito medieval que vem se sustentando até os titulos mais
recentes, como nas séries ¢ jogos. Ainda figuram os titulos que
padronizam o estilo romano com énfase em alguns angulos como
representacao geral de “tempo antigo” (a); ou, em outros casos,
vemos letras que parecem ter sido desenhadas remetendo ao estilo
gotico (b) ou mimetizando algo entre as unciais romanas e as
carolingias (c), como é o caso respectivamente dos cartazes de (a)
Rei Arthur (King Arthur, Antoine Fuqua, 2004), (b) A Lenda de
Beownlf (Beowulf, Robert Zemeckis, 2007), e dos créditos iniciais
de (c) Coragio de Cavaleiro (A Knight’s Tale, Brian Helgeland, 2001)
(figura 10).

A referéncia dominante desse “novo espirito medieval”, no
entanto, ¢ ao ferro forjado, em especial as laminas de espadas ou
ao material bruto. Alguns dos titulos usam como adorno a cruz ou
outro simbolo, como em Morte Negra (Black Death, Christopher
Smith, 2010) e Am: O Cavaleiro Templario (Arn: Tempelriddaren,
Peter Flinth, 2007) (figura 11). O que ¢ interessante ¢ que a ideia
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de instrumento forjado esta em varias dessas representagoes, COmo
na face luminosa e espelhada de uma espada em Branca de Neve ¢ O
Cagador (White SnowAndThe Huntsman, Rupert Sanders, 2012) ou
Malévola (Maleficent, Robert Stromberg, 2014) (figura 12), ou no
metal ainda incandescente de Eragon (StefenFangmeier, 2000)
(figura 13). O entalhe celta no /lettering da animagao Valente (Brave,
Mark Andrews e Brenda Chapman, 2012) (figura 14) ¢é, talvez, a
mais rebuscada das representagoes e provavelmente a dnica que
foge da simbologia “cortante” das espadas ou das lutas (embora a
personagem principal do filme seja eximia arqueira) ou do
imaginario generalizado cristdo, trazendo para seu titulo a metafora
do objeto de familia, da heranca e do nome e simbolos do cla
cunhados em material organico.
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Scan Connery  f. Murray Hbrabam

Fioura 13: Luminura em |abberwocky, um “medieval oitentista”, em O dragao e o feiticeiro
S . ) S
(Dragonsitayer, Matthew Robbins, 1981) e a sutileza gotica emr O nome da rosa. Fonte:

divulgagao.
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FIrsT KNIGHT
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" TUDORS

Figura 14 (a esquerda) e Figura 15 (a direita): A escrita “medieval” da década de 1990
entre a cruz, ¢ a espada. Fonte: divulgacio e captura de tela/ D1/D.
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REAPER’QF SEd U L S

Figura 16: Letterings que prenunciam nma identidade visnal grdfica tipica dos filmes e jogos
a partir do ano 2000. Fonte: divulgacao.
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Figura 17: O metal desgastado pelo uso, remetendo ao material mais bruto, é a metafora
para os novos jogos.
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Figura 18: A representagio visual grdfica mais comum até a década de 1990 aparece nesses
titulos, mesclando referéncias a escrita e ao gesto caligrdfico. Fonte: divulgacao e captura de

tela/ DVD.
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BASED ON JAN GUILLOU'S NOVELS

Figura 19: Letterings dos filmes Peste Negra (2010) e Arn: Cavaleiro Templdrio (2007).
Fonte: captura de tela) D1/D.



322 | COMUNICACAO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

\N )W/
\ HITE
{l\’\\ /\’\l

‘Disnep

MALEFICENT

Figura 20: Letterings dos filmes Branca de Neve ¢ o Cagador (2014) e Malévola (2012).
Fonte: captura de tela) DV'D.

Figura 21: Lettering do filme Eragon (2006). Fonte: captura de tela/ DV'D.
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Fignra 22: L ettering do filme 1 alente (2012). Fonte: divulgagao.

No que se refere aos trés produtos audiovisuais que
compdem a énfase de analise desta pesquisa como um todo, ou
seja a trilogia O Senbor dos Anéis (Peter Jackson, 2001, 2002 e 2003),
a série televisiva Game OfThrones (David Benioff e D. B. Weiss,
2011) e o jogo eletronico World OfW arcraft (Blizzard Entertainment,
2004), ¢ possivel observar ainda mais dessas caracteristicas aqui
analisadas.

Em O Senbor dos Anéis, o principal destaque grafico da
trilogia no que se refere a assimilagdio de um imaginario medieval
via identidade visual grafica reside em seus tratamentos
tipograficos. O /lettering de abertura dos filmes (figura 15) ¢
composto por elementos visuais que evocam esse tempo: uma
materialidade de textura e forma que nos da a ideia de que as letras
sao feitas de ouro, e que o metal foi trabalhado de maneira bruta,
fazendo alusao direta as guildas de oficios. O que ¢ interessante
notar é que o trabalho sobre o metal evidencia o gesto humano
sobre a natureza mas deixa a ver essa natureza ainda bruta,
intocada, bucdlica, que ¢ caracteristica da estética dessa obra. Essa,
dentre os objetos empiricos trabalhados na dissertagao, ¢ o que
mais alude as paisagens do maravilhoso medieval. Em World
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ofWarcraft também ¢é possivel observar uma evocagao a figura dos
oficios no fettering do jogo (figura 16), por conta da materialidade
bruta porém “trabalhada” das letras, desta vez nos distanciando
mais do universo da natureza magica encontrada em O Senhor dos
Abnéis. Essas materialidades enfatizam a cultura dos objetos tio
caracteristica do imaginario medieval, da produgao manual e das
reliquias e produtos da arte e da técnica sobre os materiais — em
alguns casos, mudando a propor¢ao entre natureza e habilidade
humana.

Fignra 24: O lettering de World OfW arcraft. Fonte: captura de tela/ D1/D.
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Figura 25: O lettering de Game OfThrones. Fonte: captura de tela) D1'D.

A alusio a essa materialidade aparece até nas letras e
simbolos em relevo das capas de livros e nos perfis e coldres das
espadas, sempre referenciando também o engenho técnico-
artistico da ventura dos mestres de oficios tio proprias da
medievalidade. A referéncia a feitura, ao oficio, aparece também na
delicadeza das letras élficas gravadas no Um Anel, na histéria de O
Senhor dos Anéis, e na forma mais ou menos tosca que esse trabalho
transparece sobre os metais nos créditos de abertura de Gawe
of I'hrones, com um logotipo que evoca, ele mesmo, o préprio ato da
gravagdao em fogo sobre couro, madeira ou metais (figura 17).

Existe uma diferenca entre a identidade visual grafica dos
filmes, série e jogo sintetizada nos logotipos eletterings de abertura,
por exemplo, e a escrita diegética (que aparece em cartas, mapas €
outros documentos dentro da histéria), ainda que ambas remetam
ao manual, a0 gesto, ao fazer. Enquanto que nos titulos/ ltterings se
sobressai a representagao dos materiais mais brutos e da forja, com
énfase no produto desse fazer, criando uma experiéncia estética de
materialidade, de sensagao tatil, que desloca essas representacoes
da qualidade de imagens, nas representacdes graficas diegéticas o
que é evidenciado ¢ o gesto da escrita, delineado na forma organica
(porém estruturada) das letras, enfatizando o fazer em si. Esses
dois tipos de representagao evocam dois olhares sobre o medieval
que costumam estar imbricados no imaginario: um mais artesanal
e técnico, o outro mais “erudito”, mais “educado”.

De todo modo, ambos os aspectos do medieval fazem
referéncia a figura dos oficios. Por um lado, o das guildas, do
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trabalho de produgao de objetos em si; por outro, o da pratica dos
copistas, da caligrafia e, mais tarde, da prensa de tipos méveis. Em
um caso, os objetos produzidos estio envoltos em uma aura que
remete a0 esfor¢o, experiéncia, técnica sobre material, no outro, a
arte da escrita onde convergem os saberes técnicos, a lida com os
instrumentos, e o quociente estético, das letras como arte. A escrita
e o registro do conhecimento ou a comunicag¢ao entre individuos
e as firmas e escrituras oficiais sao elementos fortemente
associados ao salto histérico que a Europa dd com relagio ao
pensamento cientifico, filoséfico e a producao intelectual e
artistica, incluindo af a literatura de ficcao. Esta questao aparece na
forma dos manuscritos (e da escrita propriamente dita) que saem
do ambito dos mosteiros, das oficinas onde trabalhavam os
monges copistas ¢ vao ser difundidas com a popularizacao dos
livros e do proprio acesso a alfabetizagdo, num periodo em que até
nobres e reis ainda eram analfabetos. O imaginario e a cultura
visual medieval niao atravessam a escrita cOmo um Pprocesso
intelectual, nem como um elemento da cultura humana, mas como
o documento em si, o gesto de escrever, seus instrumentos e
suportes e o produto desse gesto percebido no desenho das letras.
Na instancia diegética, alguns objetos de cena remetem a escrita de
uso comum do periodo medieval, mesmo nos idiomas e alfabetos
criados originalmente por Tolkien ou no idioma ficcional de
Valyria (do universo de Game ofI'hrones), que tem uma estética
transicional entre os caracteres carolingios e alguns tipos goticos
(como ¢ o caso de World OfWareraf), somando-se a isso o espirito
dos universos do maravilhoso (figura 18).
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Figura 26: A escrita uncial on derivada dela na instancia diegética em O Senbor dos Anéis
¢ Game of Thrones. Fonte: captura de tela) DV/D.
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CONSIDERACOES FINAIS

E possivel afirmar, a partir de um primeiro olhar aos
mapeamentos elencados, que a “medievalidade” traduzida no
contemporaneo acaba sendo apresentada visualmente de diversas
formas, tanto no sentido das produgdes terem enfoques narrativos
e tematicos diferentes — o que gera discrepancias de tratamento e
entona¢ao na construcao desses universos —, quanto no fato de
existirem produtos em que as histéria narradas, mesmo
apresentando aspectos estruturais ou simbolicos em comum ou
muito similares entre si, colocam cada qual um tipo de tradugao
especifica nessas narrativas. Em outras palavras, é como se o
imaginario medieval, de forma mais destacada do que outros, fosse
uma espécie de repositério signico maleavel, tanto na instancia dos
simbolos especificos quanto no que se refere a elementos de
estrutura narrativa, na medida em que as produgdes se valem de
tudo isso de maneira fluida, construindo cada uma o seu proprio
medieval e sempre perpassando por ele um forte aspecto
contemporaneo de leitura. Talvez, presume-se, isso se dé muito
por conta da larga distancia temporal e eventualmente escassez de
cultura material para referéncia criativa, o que abre uma margem
interpretativa maior em relacio a outros tipos de tematicas
histéricas. Ou seja, fica evidente que qualquer interpretagdo do
medieval podera depender sempre de uma certa sensibilidade da
parte da produgdao ao seu proprio tempo, em harmonia com a
apreensao do imaginario medieval propriamente dito.

Parece ser comum ao audiovisual contemporineo uma
representacao grafica do imaginario medieval a partir da figura do
objeto letra, o objeto escrita. O espirito material das caligrafias e
letras medievais é evidenciado pelas letras-ilustragdes ou pelos
desenhos que sugerem volumes, estruturas alusivas a arquitetura,
por exemplo. Porém, se antes (como se percebeu no mapeamento
pelo audiovisual produzido nas décadas de 1980 e 1990,
principalmente) essa escrita reforcava ainda a realidade de
representagdo grafica dessa imageria que envolve tinta e papel,
entdo mais recentemente a constru¢ao visual do imaginario
medieval sintetiza fortemente o produto de um fazer, sua técnica,
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seus instrumentos, sua gestualidade. Esse imaginario inclusive esta
nas proprias historias, como a referéncia ao fogo dos dragoes em
Ganme of Thrones e ao metal do anel em O Senbor dos Anéis.

Assim, o sentido de passado aludido pelos logotipos dos
produtos que formam o universo desta pesquisa é o dos materiais,
suportes e fazeres artesanais, ¢ o da propria arte técnica e seus
produtos. O gesto, o instrumento e o material envolvido na forja
sobrevivem ao desgaste do tempo, sendo esse desgaste a propria
razao pela qual se da a esses objetos o status de reliquias. Nao ¢
uma imagem criada e traduzida do medieval, mas um objeto que
atravessou séculos para ser visto hoje. E um outro tipo de medieval
esse que tratamos aqui, diverso daquele universo visual estilizado
nos desenhos das letras. O imaginario sobre o medieval na era
digital ¢ a um s6 tempo um olhar que julga o medieval como uma
era mais simples, até tosca, quase uma pré-histéria, e uma criacao
que busca o sentido material da historia, perdido na crise
paradigmatica da civilizagao ocidental.
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UM ESTUDO SOBRE A CULTURA VISUAL DA
ESCRAVIDAO NO BRASIL: ANALISE DAS IMAGENS
DE JEAN BAPTISTE DEBRET, JOHAN MORITIZ
RUGENDAS, AUGUSTUS EARLE E MARC FERREZ

Vinicins Cardoso Nunes

INTRODUCAO

Inicia se o presente capitulo abordando das imagens como
fontes para o estudo histérico partindo dos textos de Knauss em
O desafio de fager Histdria com imagens: arte e cultura visual e Menezes
Fontes Visnais, Cultura Visual, Historia Visual: balanco provisério,
propostas cantelares em que os autores discorrem em seus artigos que
as imagens assim como todas as fontes por si sé6 podem ser fontes
para uma pesquisa histérica nao necessitando de outras para provar
a veracidade do que ocorreu naquele momento em que um fato
ocorreu, segundo Knauss “[...], a imagem ¢ um componente de
grande destaque, mesmo que nem sempre seja valorizada como
fonte de pesquisa pelos proprios profissionais da Historia.”
(KNAUSS, 2006, p.98). Ou seja, existe uma “convivéncia entre
expressao visual e expressao escrita sempre foi muito proxima.”
(KINAUSS, 2006, p.99), o autor afirma que utilizar imagens ao
invés de fontes escritas nao necessariamente ¢ afirmar que este ou
aquele tipo de fonte ¢ “melhot” ou “piot” que a outra, mas que da
mesma forma que pode se utilizar de uma unicamente, também se
pode utilizar de ambas em uma mesma pesquisando aliando
imagem e fonte escrita:

A convivéncia entre expansdo visual e expressio escrita
sempre fol muito préoxima. Ao longo da histéria das
civilizagOes, sdo inumeros os exemplos em que se percebe
como o0s registros escritos acompanham os registros
visuais. Velhas formas de escrita, como os hierdglifos,
demonstram essa proximidade. Isso equivale dizer que a
histéria da imagem se confunde com um capitulo da
histéria da escrita e que seu distanciamento pode significar
um prejuizo para o entendimento de ambas. Reconhecer
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isso implica admitir que a imagem e escrita sempre
conviveram (KINAUSS, 2006, p.99).

Para Meneses a utilizagao das imagens como fonte é uma
dentre varias:

O emprego de imagens como fonte de informagao é apenas
um dentre tantos (inclusive simultaneamente a outros) e
nao altera a natureza da coisa, mas se realiza efetivamente
em situagoes culturais especificas, entre varias outras. A
mesma imagem, portanto, pode reciclar-se, assumir varios
papéis, ressemantizar-se e produzir efeitos diversos.
(MENESES, 2003, p.29)

Compreendo que pode se utilizar nio somente de fonte
escrita como um jornal, por exemplo, mas como as bibliografias
produzidas sobre o perfodo em que a imagem foi produzida. Nao
pretendendo neste trabalho analisar o que representam as imagens,
mas sim o que estas transmitem ao receptor assim que “olhar” as
mesmas, 0 que esta ou aquela imagem esta “tentando nos falar”,
ou seja, a linguagem proporcionada pela pintura, gravura ou até
mesmo uma fotografia, como afirma Mitchell uma “linguagem a
ser aprendida, um sistema de cédigos que lanca um véu ideologico
entre n6s e o mundo real [...]” (MITCHELL, 2002, p.8), e como
define Knauss podemos definir de forma “[...] abrangente, que
aproxima o conceito de cultura visual da diversidade do mundo das
imagens, das representacoes visuais, dos processos de visualizagao
e de modelos de visualidade.” (KNAUSS, 20006, p. 106), que esta
no contexto que as imagens foram feitas. E “o campo de estudos
da cultura visual pode ser definido, portanto, como o estudo das
construgoes culturais da experiéncia visual na vida cotidiana, assim
como nas midias, representa¢oes e artes visuais" (IKNAUSS, 2000,
p.108).

Para Meneses “a ‘acdo’ das imagens, |[..], completaria o
circuito de producao e circulacio (tematica, alids, que os
historiadores sempre estiveram aptos a investigar) e da apropriagao
(tematica, por sua vez, que mesmo na Histéria da Cultura nao se
apresenta tranquila).” (MENESES, 2003, p.16). Ou seja, a
producio, circulagao e recepcao destas imagens, nao somente nas
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sociedades em que foram produzidas, mas, também nas “gera¢oes”
e sociedades posteriores a produgao.

E século XIX, mais precisamente a partir do ano de 1808,
marca com a chegada da corte portuguesa, ou como é abordado
em muitos os materiais didaticos a chegada da Familia Real
Lusitana no Brasil, que trouxe consigo uma série de
transformacgoes que comegam com o processo de independéncia
da colonia portuguesa na América. Dentre os varios intelectuais
que vieram a colonia lusa em terras americanas temos Jean Baptiste
Debret, Johan Moritiz Rugendas, Augustus Earle, retrataram este
Brasil em transformacao e desconhecido de muitos principalmente
na Buropa. Marc Ferrez por sua vez retratou o final do periodo
imperial ja com a fotografia como meio para retratar o Brasil. A
escolha por estes artistas deu se através de serem em sua maioria
imagens conhecidas, e pelo numero de documentacio produzida
através destas.

Outro fator preponderante para a escolha destes artistas de
algumas das imagens produzidas por estes, advéem de uma
interpretagao feita sobre cultura visual, a partir do texto de Mitchell
em que este afirma que:

[..] um conceito dialético de cultura visual nido pode se
contentar com uma defini¢cdo de seu objeto como sendo a
construc¢ao social de um campo visual, mas deve insistir em
explorar uma reversao desta proposicao, a construgao visual de
um campo social (grifo do autor). Nao é somente o fato de nos
vermos do modo que vemos, por sermos animais sociais,
mas também o de nossos arranjos sociais tomarem a forma
que tém, por sermos animais que véem. (MITCHELL,
2002, p.9)

Compreendo a partir desta construgao visual de um campo
social como uma forma nio s6 de ver, mas interpretar e interagir
com a informagao que aquela imagem quer nos transmitir. Por isto
a escolha destes artistas, onde cada um de uma forma retrata a
sociedade luso-brasileira a sua forma. Principalmente no tocante a
escravidao, pelo fato de pesquisar em fontes escritas, quando no
momento da leitura de processo ou até mesmo de um jornal, cria-
se mentalmente o cenario onde passa o crime, seja ela qual for,
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através de depoimentos dados aos escrivaes, o mesmo vale para
quando um articulista escreve em sua coluna em um jornal.

O trabalho de Ginzburg, Medo, reveréncia e terror quatro ensaios
da iconografia politica, no qual, o autor elabora nao s6 o que a imagem
transmite o seu sentido a quem “recebe” a informag¢ao da mesma,
o Pathosformeln ou forma das emogodes das imagens, Ginzburg
discorre que “[...] depende de contingéncias historicas; as reagoes
humanas a essas férmulas, porém, estao sujeitas a circunstancias
completamente diferentes, em que os tempos mais ou menos
curtos da historia se entrelagam com os tempos bastante longos da
evolucdo. [..]” (GINZBURG, 2013, p.6). Neste trabalho nio
analisarei as emogdes nas imagens, como fez Ginzburg, mas sim o
contexto em que se passa a imagem e tudo aquilo que tem por tras
de quando da sua produc¢io. O que Ginzburg faz em sua obra com
enorme maestria, a0 analisar a imagem e introduzir seu contexto
de produgdo e o que estas imagens geraram inclusive em imagens
posteriores.

Nas analises das imagens procurarei descrever meu ponto
de vista das imagens, como um exercicio para uma construgao de
visao do social que pertence a estas imagens no momento em que
produzidas, da mesma forma na questao historiografica em relagao
a escravidao, e o periodo de produgao, por isto nao irei apresentar
o que foi descrito por Debret e Rugendas, por exemplo, sobre as
imagens, pois o objetivo deste capitulo é realizar um estudo do
cotidiano social dos escravos a partir das imagens, e para que possa
analisar a imagem partindo da otica de quem as visualiza e
interpreta, o que é o objetivo deste capitulo.

0S ARTISTAS ESCOLHIDOS: AS IMAGENS DE COLONIA A IMPERIO

O primeiro viajante europeu a desembarcar em terras
tupiniquins foi o parisiense Jean Baptiste Debret nascido em 1768,
era um artista formado na Escola de Belas Artes de Paris, que se
formou intelectualmente durante o periodo revolucionario na
Franca, sendo aluno de Jacques Louis David, aprendendo com este
nao sé classicismo como o humanismo iluminista e a triade arte,
politica e histéria. Apds alguns percalgos na Europa apés queda de
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Napoleao, Debret fora indicado por um colega de Lebreton no
Instituto de Franca, Alexandre Von Humboldt ao Conde de
Marialva para ser enviado a América como pintor de historia pela
Missao Artistica, quando desembarcara na colonia portuguesa em
20 de margo de 1816 (FREITAS, 2009, p. 24-25). Chegando a ser
um dos fundadores da Escola Imperial das Belas Artes no ano de
1826.

Durante os anos que antecederam a inauguracio da
academia, Debret alternou suas atividades de professor em
seu atelié com vagens para vatias cidades do pais, quando
retrata tipos humanos, costumes e paisagens locais, nao
esquecendo de destacar a forte presenca de escravos, seus
trajes, instrumentos e costumes , com explicacOes
detalhadas de cada imagem. Queria oferecer aos
estrangeiros um panorama que extrapolasse a visio de um
pais exotico e interessante apenas do ponto de vista da
histéria natural. Acreditava que o Brasil merecia estar em
um futuro breve entre as nacdes civilizadas da época e que
a elaboracdo de uma obra historica a seu respeito setia uma
contribuicio valiosa para que esta justica se cumprisse.
(FREITAS, 2009, p. 29-30)

Johann Moritz Rugendas de familia dedicada a pintura
segundo Freitas, nascido em Augsburgo, teve sua formacgiao na
Academia de Belas Artes de Munique onde aprendeu com Augusto
Reidel a pintura histérica e de costumes, base assim como a de
Debret que serviria para as imagens produzidas por ele ao longo
de sua estadia nas paragens brasileiras, que comegou em 1822 e
ficara em terras brasileiras até 1825. Apds romper com Barao
Langsdorff com quem viajou ao Brasil na Expedi¢ao Cientifica que
tinha como meta documentar fauna, flora e o cotidiano “jovem
nacao”.

Augustus Eatle inglés viveu no Brasil entre 1820-1824, era
filho de pintor americano que foi morar na Inglaterra, e acabou
falecendo quando seu filho Augustus tinha apenas 3 anos. Gonzaga
afirma que Farle assim “como Debret e Rugendas, Fatle também
retratou o cotidiano de violéncia e sofrimento dos negros
brasileiros. [...|” (GONZAGA, 2012, p. 62), e indaga se “seriam
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estas obras frutos da vontade de fazer uma espécie de protesto
contra a escravidao [...]?” (GONZAGA, 2012, p. 62-63). Gonzaga
afirma que Earle tinha tendéncias consideradas libertarias, mas nao
se tem escritos do inglés que comprovem sua critica a escravidao
brasileira, mas que este procurava nao so registrar as mazelas e
precariedades vividas pelos escravos assim como por as demais
camadas menos abastadas do Brasil dos oitocentos.

Marc Ferrez segundo o site do Instituto Moreira Salles foi
um dos maiores fotégrafos da histéria do império brasileiro com
um acervo de fotos em torno de 15 mil fotos em posse do Instituto
que pertenciam ao neto e pesquisador de Ferrez, Gilberto Ferrez.!
Em pesquisa feita ndo foi encontrado trabalhos que embasassem o
crescimento ou formagao do fotografo Ferrz assim como o
Debret, Rugendas e Earle a nao ser o site do Instituto, mas o que
interessa aqui é que as fotos retiradas por ele tinham com fins de
receptividade a construgao de identidade nacional segundo Viviane
Araujo.

ANALISES DAS IMAGENS: A CONSTRUCAO DO VISUAL A PARTIR DO SOCIAL

¥ Bt o

Figura 1: Négres, vendeurs de charbon / Vendeuses de pled de Turquie. Voyage
pittoresque et historique au Brésil Tomo II, prancha 20. [Biblioteca Nacional
Digital].

! Estes dados foram retirados do site do Instituto Moreira Salles que esta disponivel em:
http:/ /www.ims.com.bt/ims/explore/artista/marc-ferrez
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Ao analisarmos as imagens de Debret sobre a escravidao
no Brasil percebemos um cenario ainda muito rural, e com uma
variedade de cativos de diversos tipos de fungdes, e também as
questdes de escravos de ganho. Alguns carregadores de cesto que
contem carvao e bem como nos transmiti a imagem estes podem
ser vendedores do produto. Sendo possivelmente o meio urbano o
ambiente em que se passa a cena retrata na tela de Debret Négres,
vendenrs de charbon | Vendeuses de pled de Turguie (Negros vendedores
de carvio e vendedoras de milho), retratado na Figura 01% ao que
parece dialogando entre si com duas aves no canto esquerdo. Duas
negras no canto direito da tela uma aparentemente fumando um
cachimbo, a outra se encontra sentada em uma espécie de banco,
cozinhando em uma panela de barro onde prepara as espigas, ou
para consumo proprio e seus parceiros ou para venda, ainda no
mesmo lado um pouco mais a frente notamos que a uma menina
com um bebe no colo, menina essa que parece estar alimentando-
se com uma mandioca, e com um pano cobrindo sua cabega.

Ao fundo percebemos que ha embarcagoes de madeira o
que sugere que seja uma regido portuaria ou muito proxima disto.
Cruzando a andlise feita neste trabalho com a de Freitas sobre a
pintura de Debret a autora nos relata que uma das mulheres
retratada (a primeira) ¢é liberta e tem segundo Freitas “seu local
definido no mercado" (FREITAS, 2009, p.75).

2 HEsta imagem foi retirada de, FREITAS, Iohana Brito de. Cortes e olhares no Brasil
Oitocentista: os tipos negros de Rugendas e Debret. Dissertagio de Mestrado
apresentada no Programa de Pés-Graduagio em Histéria Social da Universidade Federal
Fluminense. Niteroi, 2009.
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Figura 2: Ferrez, Marc .Quitandeiras 1875 Circa Rio de Janeiro /R]- Brasil.
Colecio Instituto Moreira Salles .

Vejamos a fotografia produzida por Marc Ferrez em
fotografia disponibilizada o7 /ine no site do Instituto Moreira Salles,
temos quatro mulheres com seus cestos possivelmente
quitandeiras, livres ou nao vendendo produtos como verduras e
frutas, com indumentarias que cobrem o corpo, turbantes na
cabeca e pés descalgos. A primeira da direita para esquerda com
uma roupa na parte do tronco de cor mais escura que as demais da
a impressio de que seja a de idade mais avancada.
Contextualizando o periodo em que estas mulheres viveram, se
“passava” o pos Guerra do Paraguai, o aumento dos movimentos
abolicionistas. Estavam elas em anos proximos de obter sua
liberdade, se caso ja (naquele momento) nao fossem. Como sugere
Faria muitos “estudos tém demonstrado que o comércio urbando
ambulante, a varejo, de alimentos e pequenos objetos, no periodo
colonial e na primeira metade do século XIX, era de dominio
feminino. [..].” (FARIA, 2000, p.75), estas mulheres também
tenham criado entre elas lagos de identidade para resistir a
escravidao e o preconceito vivido na sociedade brasileira do século
XIX.
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Partindo do que foi debatido em sala de aula sobre cultura
visual, de que ao descrever e analisar a imagem tem de se ter em
mente o perfodo em que o artista produziu, quais seus interesses €
quais os publicos alvos, os graus de receptividade que tem sua obra,
segundo Knauss, para Mitchell:

[...], a cultura visual pode ser definida nido apenas como o
campo de estudos da construcio social do visual em que se
operam imagens visuais e se realiza a experiéncia visual.
Pode ser também entendida como o estudo da construciao
visual do social, 0 que permite tomar o universo visual
como terreno para examinar as desigualdades sociais
(KINAUSS, 2000, p.108).

Tomando como base a foto de Ferrez das mulheres
trabalhando com o comércio de quitandeiras, percebemos através
do visual este terreno em que podemos examinar as desigualdades
de Marc com estas fotos? Segundo Aradjo em Marc Ferrez e as
imagens da nagao: uma investigacao acerca da construgao da identidade
nacional brasileira, pretende “analisar a construcdo da ‘imagem
mental’ de wuma nacionalidade brasileira, concomitante 2a
construcao de uma ‘imagem visual’ fotografica que correspondesse
a esta referéncia nacional.” (ARAU]O, 2007, p. 2) fotografia acima
retirada no periodo em que segundo a autora Ferrez trabalhava
“como ‘fotografo-assistente’ da Comissio Geoldgica do Império
entre 1875 e 1876, bem como a divulgacdo dessa producgdo nas
exposi¢oes de que participou em decorréncia dessa produgao
(ARAUJO, 2007, p. 3)”, além do trabalho cientifico significou
também para Ferrez a possibilidade de um reconhecimento ou
conhecimento de um Brasil de propor¢des regionais imensas com
distancias cada vez mais curtas entre as regioes devido a circulagao
de imagens (ARAUJO, 2007, p. 4).

Comparando as duas imagens percebemos que tanto
Debret quanto Ferrez, um cada periodo historico retrata um Brasil
ainda muito rural em que o “braco escravo” era quem sustentava
colonia e estado imperial. As diferencas se dao (penso desta forma)
pois Ferrez tinha o intuito de criar uma identidade nacional,
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partindo do texto de Aratjo, ja Debret tinha como objetivo retratar
a sua viagem na entao colonia portuguesa na América.

Figura 3:Les barbiers ambulants. Ethnology / Latin America / Brasil: “Les
barbiers ambulants” (Black barbers at work in the open air). Lithograph,
coloured, after Jean Baptiste Debret (1768-1848). From: J.B.Debret,

Na figura 3 a imagem referente aos Barbeiros ambulantes
retratados por Debret, vemos que a imagem retrata quatro homens
possivelmente escravos, sendo que os dois em pé de chapéu
provavelmente sendo barbeiros (profissao), e escravos de ganho.
Trabalhando para escravos que também vivem a via urbana, que o
cenario ao fundo aparente ser um ambiente portuario tendo em
vista que ao fundo se observa embarcagdes. Ao fundo tem dois
homens também escravizados, ou libertos, ou um livre e outro nio
que estao jogando o jogo da bolinha ou um tipo diferente de
elemento que crie uma sociabilidade. Levanto que o movimento
feito por estes dois homens ao fundo, possa ser também o
“famigerado” jogo da casquinha, que segundo Soares, realizava nao
somente a funcio de sociabilidade e de disputas.

Os jogos de casquinha também retinham esta natureza
contraditéria: conflito e convivéncia. Eles constitufam uma
disputa que ordenava os vencedores e derrotados a partir
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de normas comuns, que todos aceitavam, ou melhor,
aceitavam até certo limite, como as desavengas provocadas
pelo jogo apontavam cabalmente. (SOARES, 2004, p.181)

Figura 4: Ferrez, Marc. Escravos em terreiro de uma fazenda de café
na regido do Vale do Paraiba 1882 circa, Vale do Paraiba , R]. Brasil.
Colecio Gilberto Ferrez.

Outro cenario mais do que “comum” no Brasil do século
XIX com destaque na historiografia brasileira do periodo imperial
¢ o meio rural principalmente referente a questao do plantio do
café que foi o principal produto exportado até meados do século
XX. Na foto tirada por Marc Ferrez de uma lavoura de café com
cativos e cativas trabalham no processamento do café na lavoura
na regido do Vale Parafba o principal centro produtor de café do
Império. Levando em conta este cenario que foi fotografado por
Ferrez sobre a produc¢ao do café cabe ressaltar que o numero de
escravos que adentraram o territério brasileiro através de uma
didaspora forcada no trafico atlantico, ¢ altissimo como analisa
Chalhoub, principalmente na regiao do Vale do Paraiba posterior a
década de 1820 quando o agtcar e o algodio ainda estavam a frente
do café na exportagao de produtos do Brasil. Segundo Chalhoub,
houve uma “reestruturacdo do escravismo no Brasil apés a
decadéncia da atividade mineradora antecedeu a expansio da
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cafeicultura ao longo do Vale do Paraiba fluminense e paulista.”
(CHALHOUB, 2012, p.35).

Em suma, segundo Chalhoub durante todo o perfodo de
duragdo do trafico atlantico de escravos para o Brasil desde o
periodo em que comecaram a desembarcar nas terras brasilis
africanos no século XVI até 1850, quando ¢ proibido o trafico de
escravos no Brasil um numero superior ao de “4,8 milhoes de
africanos escravizados” (CHALHOUB, 2012, p.35) foram
enviados forcadamente ao jovem pais. Divididos nos periodos
entre 1801 a 1850 por Chalhoub nos seguintes numeros:

[.] no primeiro quartel do século XIX (1801-1825),
entraram 1.012.762 africanos; no segundo quartel (1826-
1850), 1.041.964, e outros 6800 vieram apds a nova lei de
proibicio do trafico de 1850. A aritmética dos dados revela
que mais de 42% das importagdes de africanos para o Brasil
em trés séculos de trafico negreiro aconteceram apenas na
primeira metade do século XIX. Releva observar que a
maioria esmagadora das entradas de escravizados no tltimo
petiodo, 1826-50, mais o numero residual da década de
1850 destinaram-se a regido do atual Sudeste e ocorreu

quando tratados internacionais e legislagdo nacional haviam
tornado ilegal o trafico negreiro (CHALHOUB, 2012,

p.35).

Quando a imagem registrada em fotografia por Ferrez o
trafico atlantico ja estava “abandonado” devido as leis internas e
externas (Eusébio de Queiroz 1850), e muitos dos cativos eram
crioulos, ou seja, “nascidos nas senzalas’ em terras brasileiras. Pode
se observar que ha na fotografia um nimero de 10 a 12 mulheres,
e entre 8 a 10 homens, pelos trajes de cada um é perceptivel a se
observar essa questdao. E que pelo menos esta parte do plantel de
escravos (ndo fica explicito se ha mais ou nao), no site do Instituto
Moreira Salles (que esta estampada na foto as iniciais), que tem a
foto em seu acervo nao especifica para quem foi que Ferrez a
produziu, mostra indicios de que grande parte desta escravaria ¢
formada por mulheres, neste caso (grifo meu), na historiografia se
aponta que na grande maioria das vezes a regra é outra? Nao foram
encontradas respostas ou respostas para completar esta analise.
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Brasil. Colegido Gilberto Ferrez.

Na figura 5, a foto retrata a colheita do café na lavoura em
1882 mostrando homens e mulheres alinhados, com cestos
utensilio que muitos dos escravos retratados apresentam ter em
maos, na cabe¢a ou em outra regiao do corpo. Na imagem em
questdo, ha seis homens, uns mais velhos outros mais jovens, e
quatro mulheres. Detalhe para que todos eles usavam uma espécie
de chapéu, muito semelhante ao turbante. Talvez influéncias da
cultura africana como os que desembarcavam em territorio
brasileiro do Golfo do Benin de origem islamica que marcaram
presenca efetiva nas regides do nordeste e com a expansao do café
comecaram a serem vendidos para as regides do Vale do Parafba
principalmente.
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Figura 6: Augustus Earle. Cena de fandango, Campo de St. Anna, Rio de
Janeiro, aquarela, 1822, 21 x 34 cm, National Library of Australia.

Na imagem produzida por Earle’ observamos uma das
diversas manifestagdes de escravos no Brasil colonial e imperial,
dentre os quais o fandango e a capoeira, duas manifestagoes que
permanecem na cultura brasileira, uma que viera a fazer parte do
atual carnaval e outra que se tornara uma legitima arte marcial
brasileira. Ao pesquisar sobre o Fandango danca retratada na
pintura de Earle nada cientificamente foi encontrado, a nao serem
relatos de que seja uma danga de origem ou africana ou luso-
espanhola, em sites sobre o folclore. Levanto a hipétese de que esta
dancga seja o Jongo, pelo fato de ter praticado dangas africanas
assim como pesquisado sobre, ao analisar a imagem pode se
perceber que a tracos de outra danga, a qual faz parte do
patrimonio imaterial brasileiro, como afirmam Mattos e Abreu que
o “Jongo do Sudeste”, manifestagao de canto, danga e percussao
cuja origem ¢ atribuida aos africanos escravizados das antigas areas

3 As informagdes sobre o pintor e retratista nascido na Inglaterra ver: GONZAGA,
Guilherme Goretti. AUGUSTUS EARLE (1793 - 1838): PINTOR VIAJANTE. Uma
aventura solitdria pelos mares do sul. Dissertacio de mestrado apresentada no Programa de
Pés-Graduacio em Artes Visuais (VIS) da Universidade de Brasilia-UNB. Brasilia-DF,
2012.
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cafeeiras do sudeste do Brasil foi reconhecido como patriménio
cultural brasileiro em 20057 (MATTOS; ABREU, 2011, p.1).

Na imagem pode se perceber que o homem que danga com
a mulher esta com os bragos estendidos, e aparenta dar uma
umbigada na parceira de danga, movimento semelhante ¢ feito por
alguns companheiros ¢ companheiras ao fundo. Um toca um
tambor semelhante ao jongo, uma mulher no canto direito perto
dos cestos bate palma o que também ocorre em rodas de jongo
quando entoadas as cangdes. No canto direito vemos quatro
pessoas brancas em uma porta que parece ser um estabelecimento,
um homem com a farda que possivelmente seja um membro da
intendéncia de policia do Rio de Janeiro, criada por D. Joio em
1808. Uma mulher bebendo em uma espécie de copo de barro,
com uma crianga puxando seu vestido. E ao fundo um homem que
parece ser de origem lusa e estar cuidando o estabelecimento como
empregado ou como proprietario, o que justificaria a presenga do
“homem da lei” no local. No canto direito da imagem vemos
agachado ou sentado, um rapaz que parece ter uma flauta ou
instrumento de boca, ou algum tipo de alimento.

Figura 7: Augustus Earle, Negros brigando, aquarela, 1822(?), 16.5 x 25.1 cm, ”
National Library of Australia.
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Na figura 7 vemos dois homens entrando em conflito
corporal, expressao corporal que nos remete a capoeiragem
praticada pelos escravos no Brasil desde o perfodo colonial, e que
foi reprimida nos primeiros anos da Republica Velha até o governo
de Vargas. O africano sem camisa faz um movimento com os pés
que parece com um golpe da capoeira contemporanea chamada de
bencdo, na linha abaixo da cintura do outro homem, ambos
parecem estar realizando um movimento semelhante a ginga que é
pertencente a capoeira.

Ao fundo um homem com farda de militar que
possivelmente estava ali para interromper o combate entre os dois,
homens. Ao fundo temos uma mulher com uma crianca nos
bragos, e ao lado do que parece ser um vaso de madeira, tem outro
homem sentado no chao, com a mao préxima ao rosto. Talvez, e
levanto essa hipotese ele tenha sido vitima de furto de um dos dois
que estao em conflito. Se pensar a questao das vestes muitas vezes
foram simbolos de diferentes grupos étnicos o que também pode
ser uma das causas do conflito.

Supondo que o homem sem camisa que aplica o golpe, e
porta um cesto em sua mao seja do mesmo grupo do que este caido
estes podem ser vitimas, ou quem esta atacando, ja que as vestes
do homem que esta em primeiro plano a esquerda e camisa
vermelha tem a cor semelhante a da mulher com a crian¢a nos
braco. O que pode remeter a no¢ao de familia escrava neste
periodo, que poderia ser do mesmo grupo étnico para fortalecer as
aliancas ja que havia uma grande diferenga entre os povos que eram
traficados da Africa para o Brasil, fez segundo Faria com que “[...]
a formagao de familias e de parentelas, estimulada pelos senhores
ou por escolha dos préprios escravos, nao importa, teria agido no
sentido de instituir a pag das senzalas(grifo da autora), minimizando
os conflitos. [...].” (FARIA, 2007, pag. 125).

No caso da imagem a cima pode ter feito uma alianga entre
o préprio grupo, ou acirrado, se caso a mulher tenha lagos
matrimoniais com outro grupo étnico. Mas o que fica claro na
analise, sem hipotese, é que ha uma disputa entre dois homens e
que nos deixa claro a utiliza¢do da capoeira ou outra arte marcial
de matriz africana, advinda do continente africano. A capoeira
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atualmente pratica esportiva difundida no mundo, no periodo de
1822 quando retratada enfrentava no Rio de Janeiro segundo
Soares (2004), uma perseguicao muito dura das forcas de controle
do estado, é o que vemos na imagem de Earle quando o soldado ¢é
retratado pulando a cerca. Além de a capoeira ser utilizada como
uma “arma’ anti-controle do estado, ela também era praticada em
disputas entre escravos. Soares aborda também que a capoeira até
os anos de 1850 era muito mais praticada por africanos do que
crioulos a partir da data citada entdo ela passaria a ser realizada por
crioulos em anos seguintes (SOARES, 2004; 1999).

Figura 8: Rugendas, Danse de La guerre.

Na imagem de Rugendas outro pintor que tragou as
imagens do Brasil oitocentista tem mais uma vez a imagem da
capoeiragem carioca, mais uma vez o tambor faz-se presente, assim
como as palmas. Vemos uma preponderancia de homens na
imagem, o que compara a figura 4 onde na fotografia parecia um
numero maior de mulheres. Possivelmente fossem um combate de
ambos ou também uma brincadeira uns exercicios da capoeiragem,
que as vezes poderia acabar em luta. O cesto da mesma forma que



352 | COMUNICACAO E CULTURA MIDIATICA: DIALOGOS INTERDISCIPLINARES

o tambor é um componente na pintura, na cabe¢a da mulher com
frutas que lembram o abacaxi. Ao fundo vemos uma mulher com
um pano enrola na cabega de cor amarelo e blusa branca e vestido
azul, servindo no que pode ser uma espécie de tigela uma refeicao,
ao homem de roupa de tem de cor roxa com um chapéu em maos.

Abaixo dele outra mulher com um cesto ao seu lado
esquerdo, ela com um vestido de tom amarelo também observa a
contenda dos negros denominada Danga da Guerra por Rugendas.
Enquanto o homem de camisa de tom verde claro, calga azul e
chapéu parece vibrar com a disputa dos dois negos ao centro. E na
ponta esquerda o primeiro aparece batendo palmas algo proximo
a capoeira contemporanea.

Segundo Soares o meio urbano era um ambiente predileto
dos capoeiras,

As ruas, por mais que dificultassem as fugas por sua
estreiteza e tortuosidade, eram ideais para um dos golpes
mais usados pelos pretos: a cabecada. Desferida com
rapidez, impedia a vitima de qualquer defesa, e o pequeno
espaco das ruelas facilitava a aproximagio fatal. Era um
golpe temido por todos, de escravo a brancos livres.

(SOARES, 2004, p.174)

O meio urbano era onde a capoeira comegou a se perpetrar
na sociedade brasileira, ndo ficando somente na capital imperial,
tendo foco em locais como a Bahia e Recife mais acentuadamente
e outros locais em menores nimeros de casos.
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GUERILLAS,

Figura 9: Pintura de Johann Rugendas. Titulo original: “Guerrillas”. Viagem
Pitoresca Através do Brasil Pintura de Johann Moritz Rugendas. Titulo
Original: “Guerrillas”. Traducdo do titulo “Guerrilhas”. Gravura do livro
“Malerishe Reise in Brasilien” (Viagem Pitoresca Através do Brasil).
Publicado em 1835 em Paris. Prancha 7, 3° Divisio.

Nesta imagem observamos que ocorre um conflito armado
entre for¢as do império uma tribo indigena, enquanto os primeiros
tém armas mais eficientes de combate e por assim sendo
mortiferas, os indigenas atacam com arcos e flechas. A questao
étnica também ¢ um dado a se analisar, pois os homens com trajes
“europeus” tem pela pintura de Rugendas caracteristicas de
mesticos, filhos de europeus com indigenas ou até mesmo com
escravas africanas ou crioulas, até mesmo com ex cativas. As cenas
pintadas por Rugendas tinham muitas vezes a inten¢ao de registrar
o cotidiano de injusticas que ocorriam na sociedade brasileira
oitocentista em pinturas. Assim como a guerrilha podemos
observar na préxima figura que mostra os castigos realizados em
praga publica dos cativos como forma de coer¢ao dos senhores e
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dos escravos em relagio aos escravos. As formas as quais Rugendas
retratou este tratamento dado por uma minoria livre “branca” a
maioria negra e indigena, faz pensar que pouco mudou dois séculos
apos a produgao dessas imagens.

%8 PUBLIOUKS

5 Plece 3 \poe

Figura 10: RUGENDAS, Johann Moritz. Punitions publiques sur La Place
Ste Anne. Litrografia. 1835

Na figura 10 vemos uma das cenas que todo o professor e
professora de histéria trabalham em sala de aula, desde o ensino
fundamental ao superior, obvio que nem sempre o chicote foi uma
forma de dominacdo do senhor para com o escravo. Mas esta era
talvez a ultima instincia para que se diminua o “impeto
transgressor da ordem escravagista”, se assim pode-se dizer. A
imagem nos da a percep¢iao do fardo que era a escravidio para
homens e mulheres retirados de seus locais de origens para
trabalharem nas lavouras de cana, café, em zonas mineradoras, nas
fazendas de pecuaria e zonas urbanas.

A imagem choca pela receptividade pelo fato de um
escravo estar sendo chicoteado pelo outro, talvez uma forma de



ARISTEU E. M. LOPES, DANIELE GALLINDO G. SILVA, MONICA L. DE FARIA (ORGS.) | 355

romper com as aliangas criadas ou até mesmo arrefecer antigas
rivalidades étnicas. Segundo Faria na visao de:

Manolo Florentino e José Roberto Goes, a entrada
constante de novos africanos de diferentes origens étnicas,
pelo trafico, teria provocado muito mais a dissensao do que
a unidade entre eles. As rivalidades histéricas entre os
diversos povos africanos, ainda em suas terras de origem,
teriam impedido que, com facilidade, pudessem criar
solidariedades que resultassem na formacdo de uma
comunidade ou na organizagdo mais efetiva contra os
senhores, ainda que vivendo todos sob as mesmas
condi¢Oes de cativeiro. [...] (FARIA, 2007, p. 124- 125).

Essas rivalidades criadas no continente acabariam se
reproduziam na América fazendo com que as diversas etnias nao
conseguissem criar em definitivo uma identidade escrava. Mas nao
se pode ter isto como regra, como ja dito anteriormente neste
capitulo, tribos diferentes poderiam através de casamentos, mas o
fato é que essa unidade entre a comunidade escrava nao foi
homogénea, porque como afirmam Silva e Reis, as diferentes
origens e rivalidades que havia entre os africanos em questoes
como religido e lingua, “tudo o que os dividia nio podia ser
apagado pelo simples fato de viver um calvario comum. [...]”
(REIS; SILVA, 1988, p.20). O mesmo ocorria em relagio as
relacoes entre os crioulos nascidos nas terras brasileiras com os
africanos, os primeiros criaram relagdes de negociagOes mais
proximas dos senhores do que os africanos.

Na imagem pode se perceber que dois homens estao sendo
presos por outros possivelmente para que sejam 0s proximos a
receberem o castigo, ou que ja foram castigados. Estes sujeitos
certamente foram contra as regras impostas pelos senhores, ou
contra as leis do estado. Durante a escravidio muitos foram os
negros castigados por diversas causas, desde crimes como roubos,
assassinatos, conspiragoes e tentativa ou insurrei¢oes, € O castigo
como acoite serviria para tentar ou acabar contra este {mpeto
insurrecional de qualquer tipo.

Em muitas das imagens percebemos jogos de cores nas
vestimentas dos escravos, muitas das cores que estes utilizavam em
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sua indumentaria nao seria ao acaso as tonalidades o uso deste ou
daquela vestimenta por parte dos cativos. Soares analisa que o
chapéu, as fitas, barretes, boné eram sinais claros de identificacao
destas “nagoes” africanas. Pois segundo ele os “[...] estes codigos
de identificagdo sao cruzamentos de tradi¢Ges inventadas por
africanos com base na experiéncia da escravidio, junto com
simbologias étnicas trazidas da terra natal.” (SOARES, 2004, p.81).
Sobre as gravuras de Debret, de africanos que vivem no Rio de
Janeiro no periodo de D. Jodo no Brasil, Soares afirma que os
africanos, “[...] gostavam de se apresentar vistosamente,
misturando estilos africanos e enfeites europeus. As formas de
identificagdo variavam. Tudo indica que o barrete vermelho e as
fitas eram simbolos exclusivos de algumas etnias, enquanto outros
africanos, como os da Africa Ocidental, partilhavam diferentes
formas de identificagao. [...].” (SOARES, 2004, p.81).

CONCLUSAO

Conclui-se este trabalho com o que Meneses denomina de
trajeto “[...] do visivel para o visual,[...|”(MENESES, 2003, p.17),
sendo importante, reconhecer as “[..] trés modalidades de
tratamento; o documento visual como registro ou parte do
observavel, na sociedade observada; e, finalmente, a interacao
entre observador e observado.” (idem,ibidem). Nas analises da
imagem procurel ter esse trato com a imagens para poder atingir
os objetivos, mas valorizando sobre tudo o que era o visivel na
imagem, o que a pintura/gravura e fotografia transmitiam sem
esquecer o contexto em que foi produzida.

Justifico aqui o porqué nao considerei as analises dos
proprios autores como Debret e Rugendas e sim com a
historiografia posterior, pois o capitulo foi construido tendo como
uma das referéncias o texto de W.J.T. Michtell Mostrar o ver uma critica
a cultura visual, onde no subtitulo o autor trabalha o Mostrar o Ver,
acredito que ficaria muito simples e vaga a reflexao, por este motivo
o visualizar as imagens e a partir delas “reconstruir’ as sociedades
ali retratadas.

De acordo como afirma Freitas:
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[.]- Se no desenho/pintura os parimetros de juizo e de
valor eram o belo, a fidelidade na imitacio da natureza, a
conformidade com certos canones iconicos ou formais, o
significado religioso e o interesse da narracdo figurada, na
fotografia reitera-se estes temas, mas de forma a atribuir-
lhes novos significados. (FREITAS, 2009, p.124)

Entendo que muito por motivos das escolas classicas e
humanistas que pertenciam estes artistas influenciava nestes
valores de belo e fidelidade, mas o que fica como até justificativa
para a escolha destas imagens que vai ao encontro do tema
trabalhado de cultura visual proposto pelos textos estudos ¢ o que
a Preitas denomina como “narracdo figurada” (idem, ibidem), ou
seja, Os artistas retratavam o cotidiano de uma forma diferente, do
que, por exemplo, um quadro de um bardo ou a familia de grande
senhor do café. Ao visualizar a pintura de Earle sobre o fandango,
o que o artista narra é uma festa de escravos e libertos envolvidos
que ocorre no dia a dia da zona urbana do Brasil império, a
fotografia abrange acredito, um numero maior de observadores,
pois seu alcance foi muito maior do que a pintura, por exemplo,
pois surge no processo de Revolugao Industrial e todo o contexto
de uma “popularizagao” destas imagens através do consumo e
maior circulacio.

Portanto, procurei analisar desde a produc¢ao das imagens,
sua circulagdao e a apropriagdo, os significados que elas produzem
ao serem observada tendo compreendido o periodo e a sociedade
ao qual cada uma das imagens foi desenhada ou fotografada. E o
processo da histéria do pais que abrange o século XIX a partir da
chegada da familia real lusitana que caracteriza o comeg¢o do
processo de independéncia da colonia ao fim da monarquia no
Brasil.
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BASEADO EM FATOS REAIS: O OUTRO LADO
DA VEICULACAO MIDIATICA ACERCA DA
CANNABIS

Paunlo V argas Junior

Nos dias atuais dificilmente veremos veiculadas na midia,
principalmente nos meios de comunica¢ao de massa, como radio
e televisao, algo que ndo relacione o uso de drogas a criminalidade
e violéncia. E, dentre a vasta gama de drogas licitas e ilicitas,
poucas possuem tantas controvérsias, entre aquilo que é divulgado
na midia e os resultados das pesquisas cientificas e relatos de
usuarios, como a Cannabis.

A planta possui intima ligacio com a humanidade desde
tempos remotos, auxiliando no desenvolvimento da sociedade em
diversas 4areas, seja como alimento, uso recreativo, matéria-prima
para manufatura ou em rituais religiosos, sendo apontada inclusive
como um catalisador para o pensamento mitico humano
(LABATE; GOULART, 2005).

Um dos vestigios mais antigos da Cannabis ja encontrados,
datados em cerca de 12 mil anos, ainda no perfodo neolitico,
tratam-se de vasos feitos com barro e corda de canhamo
descobertos em um sitio na provincia de Yuan-shan (atual Taiwan).
A farmacopeia' mais antiga existente, a Pen’TsaoChing, que teve
sua compilagao estimada entre os séculos I e II A.C. ja indicava a
Cannabis para diversos males, sendo conhecida dos chineses pelo
menos ha 2000 anos onde a planta aparece presente na
farmacopeia que recomenda seu uso para prisio de ventre, malaria,
reumatismo e dores menstruais (ROBINSON, 1999). A planta
aparece também nas ruinas de Pompeia através de sementes
carbonizadas, em pedagos de tecidos e pdlen encontrados no
timulo do faraé Akhenaton e na muamia de Ramsés II,
respectivamente (ROBINSON, 1999).

Ha muito tempo descobrimos que algumas substancias e
plantas tinham o poder de alterar o estado de consciéncia. Diversas

IConjunto de informagSes técnicas das substancias, principios ativos e coadjuvantes.
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civilizacOes atribuem esse estado como formas de contato
espiritual, deuses ou forgas magicas da natureza (LABATE, 2005).
E a Cannabis ¢ uma das chamadas plantas de podet’, e sua presenca
¢ aparente em diversos rituais religiosos e espirituais, por exemplo,
o hinduismo, budismo, islamismo, dentre outras, bem como as
diversas ramificagbes das religides de matriz africana
(ROBINSON, 1999). E medicinalmente vimos que seu uso
remonta a milhares de anos.

As navegagOes ultramarinas que ocasionaram na
descoberta do “novo mundo” nao teriam o mesmo €xito se as velas
e cordames das embarcagbes nao fossem feitos a partir das fibras
da Cannabis, uma vez que possuiam maior resisténcias as interpeles
climaticas e a maresia (ROBINSON, 1999).

Porém, essa relacio do ser humano com a Cannabis com
certeza ¢ bem mais antiga, pois, por se tratar de um organismo
biolégico, ou seja, organico, tem sua decomposi¢ao rapida
tornando dificil de encontrar indicios remotos de sua existéncia,
principalmente em periodos anteriores ao advento de técnicas de
perpetuacdo da memoria como a escrita

Entao, como chegamos ao cenario atual?

Para respondermos a essa questao precisamos entender as
relagdes de poder que envolvem politica, industria e midia nos
EUA nos primérdios do século XX, cujo resultado foi globalizado
posteriormente, principalmente nos pafses com relagoes alinhadas
com a politica norte-americana.

Nos EUA em 1920 devido a pressao de grupos religiosos
dava inicio a repressao do consumo, produgao e comercializagao
do alcool, chamada de Lei Seca que durou até 1933. E com isso a
Cannabis que antes era associada a0s mexicanos comegou a entrar
em diversos outros grupos da sociedade.

Nesse periodo surge a figura de Henry Anslinger’
encarregado de reprimir o trafico de bebidas alcodlicas e um dos

2Plantas e substancias derivadas que em algumas culturas sdo consideradas mestres em
forma vegetal, capazes de ensinar ao homem o caminho de contato com os deuses,
sabedoria e conhecimentos que moram além (ou dentro) da realidade palpavel ou que
podem trazer a cura de diversos males fisicos, mentais e espirituais.

3Anslinger (1892-1975) foi comissario do Departamento Federal de Narcéticos dos EUA
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responsaveis por incentivar a descrimina¢ido dos mexicanos, que
naquele momento eram a forc¢a bruta de trabalho e imigravam aos
milhares para os EUA. Em 1929 com a quebra da bolsa essa
antipatia pelos mexicanos aumentou, eram acusados de roubar os
empregos dos trabalhadores americanos e que a Cannabis dava a
eles forca sobre humana e uma vantagem nas disputas das escassas
vagas de trabalho.

Com isso Anslinger usou de seu aparato repressor para
disseminar ideias preconceituosas sobre a planta e encontrou um
poderoso aliado.

Dono de uma grande rede de jornais Willian Randolph
Hearst*, entdo empresario do ramo da imprensa e politico, utilizou
de sua influéncia para impregnar os mitos contra a Cannabis € o
preconceito aos mexicanosna sociedade americana. Hearst possufa
motivos pessoais para fomentar a antipatia frente aos mexicanos,
pois, em 1910 a tropas de Pancho Villa desapropriaram uma
colossal propriedade sua.

Anslinger também possufa interesses no banimento da
Cannabis tanto da esfera social como industrial. Ele era casado com
a sobrinha de Andrew Mellon®, entio proprietario da GulfOil, uma
gigante empresa petrolifera e um dos principais investidores da Du
Pont, outra gigante no setor téxtil (HERER, 1985).

Nessas décadas iniciais do século XX eram desenvolvidos
diversos produtos derivados do petréleo como plasticos, aditivos
para combustiveis, fibras sintéticas (nailon), processos quimicos
para fabricacio de papel, etc. E esses produtos disputavam
mercado com a Cannabis que servia para todas essas areas e uma
infinidade de outras mais. Entdo de forma cooperativa Anslinger,

(FBN).

4 Criador da nogio de impressa marrom de noticias sensacionalistas e origem duvidosa,
chegando a controlar uma rede de cerca de 30 jornais e revistas, cujos quais, foram
utilizados pata fazer lobby em defesa de interesses de seus financiadores, esses por sua vez
eram empresas da drea farmacéutica e de celulose. Foi representa Democrata na Camara
dos Representantes dos Estados Unidos, eleito duas vezes. Hearst inclusive foi o
inspirador do Cidadadio Kane de Orson Welles

5> Andrew Mellon (1855-1937) foi embaixador dos EUA no Reino Unido e Secretario do
Tesouro dos Estados Unidos.
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Andrew Mellon e Hearst uniram forcas para demonizar a planta e
retira-la do mercado e do ambito social.

Com o fim da Lei Seca todo aparato repressor criado para
o trafico de alcool agora era direcionado para as drogas, em especial
a Cannabis. A frente do FBN (Federal Bureau ofNarcotics) uma
agéncia do governo criada para combate aos produtos narcoticos,
estava Anslinger, que de posse de tal poder passou a influenciar o
governo norte-americano para adotar medidas duras de repressao
ao uso da Cannabis bem como manipular os lideres da Liga das
Nagoes com suas ideias de tratar o uso de drogas com mais
opressao.

A entido Liga das nagdes criava em 1921 a Comissdao
Consultiva do Opio e de Outras Drogas Nocivas, no intuito de
seguir mediando os conflitos oriundos das batalhas travadas entre
China e Inglaterra®, provocados pelo interesse na papoula’, além de
regulamentar e fiscalizar o comércio do 6pio. O Brasil, alinhado
com as recomendacdes dos EUA adere aos acordos de cunho
proibicionista, porém, a Cannabis nao estava inclusa na lista de
drogas nocivas, que focalizava mais nas questoes ligadas ao épio e
a coca’.

Na reuniao da Liga em 1924, composta por mais de 100
paises, o representante do Egito o médico Abdul Sadame/Guindy,
entdo presidente da subcomissio criada para discutir os perigos do
haxixe, que teve a inclusao posta em pauta apos grande insisténcia
do postulado egipcio alertando os integrantes sobre os perigos do
consumo da droga.

A subcomissao foi formada por especialistas de Gra-
Bretanha, India, Egito, Grécia e Brasil. O representante brasileiro
Pedro Pernambuco Filho, mais conhecido como Dr. Pernambuco,
inflamou a reuniao ao relatar os casos associados entre a Cannabis
e os negros que vinham sendo estudados por diversos médicos
sanitaristas brasileiros que atribuiam o uso a degeneragdo do

6Também chamada de Guerra Anglo-Chinesa (1839-842 e 1956-1960).

TPapaverrhoeas(nome cientifico) planta de cariter ornamentista e alimenticio, também
utilizada para a producio do 6pio.

8Erytroxcylum coca (nome cientifico) planta que, adicionada a outros elementos quimicos, ¢
utilizada para a extragdo da cocaina.
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individuo, porém, com carater nitidamente racista mascarado por
argumentos cientificos.

Como recomendado pela subcomissdao, a Cannabis teve
sua inclusdo aceita na lista de drogas proscritas, e a proibi¢ao que
antes era uma questao local, ganhou status mundial e a repressao
passou a ser extensa e intensa.

Como diz o cientista politico, pesquisador do Nucleo de
Estudos Interdisciplinares sobre psicoativos, Thiago Rodrigues:
“Como nao é possivel proibir alguém de ser mexicano, proibe-se
algo que seja tipico dessa etnia” (RODRIGUES  apud
BURGIERMAN; NUNES, 2002, p.35). Para os EUA a
proibicao serviu para controlar a massa migratoria mexicana
tornando-os sempre ameagados de detengao, e no Brasil, para
manter as classes mais marginalizadas da sociedade, onde
predomina o contingente de negros, sobre controle.

Mesmo com as pesquisas realizadas em tempos
contemporaneos utilizando de critérios baseados nos niveis de
dependéncia e danos a saude do usuario, bem como os males que
o uso dessas substancias atinge a terceiros, ou seja, o circulo social
do individuo consumidor, a planta ainda causa repulsao dos
governantes.

Vemos isso ao comparar drogas (licitas e ilicitas)
classificadas de acordo com seu poder de dano ao usuario e a
terceiros. O elaborador da pesquisa David Nutt, psiquiatra e
neurofarmacologista, ocupava no governo britanico o cargo de
assessor no Conselho Consultivo sobre o Abuso de Drogas,
porém, em 2007 ao publicar um artigo sobre os maleficios das
drogas no periodico cientifico The Lancet contrariou as expectativas
do governo inglés ao apontar que as drogas licitas sao mais
prejudiciais que muitas que estdo nas sombras da criminalidade.
Com isso Nutt foi demitido do seu posto o que motivou
posteriormente a saida de outros membros incomodados com a
represalia do Estado, fundando posteriormente o Comité
Cientifico Independente sobre Drogas.

Em 2010, Nutt publicou no mesmo periédico um estudo
mais elaborado analisando amplamente o dano social e a saude
provocados pelas drogas. Vejamos o grafico 1 e 2 abaixo:
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Grafico 1: Relagdo entre tipos de drogas, danos a usuarios e terceiros.

Fonte: NUTT; KING; PHILIPS (2010).
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Grafico 2: Relagio entre tipos de drogas, danos a usuarios e terceiros -
detalhado. Fonte: NUTT; KING; PHILIPS (2010).
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O primeiro grafico esta organizado de acordo com cada
item pesquisados, j4 o segundo, engloba de maneira geral os
topicos apresentando apenas a divisio em danos ao usuario e
danos a terceiros.

O que surpreendeu a muitos provocando controvérsias
com a pesquisa de Nutt ¢ a posicdo que drogas tidas como
maléficas ocupam em relagdo a outras de livre aceitagdo no meio
social. A Cannabis, por exemplo, aparece em oitavo lugar no ranking
de substancias nocivas, estando atras do tabaco e muito distante do
primeiro colocado, o dlcool, ambas de uso licito em muitos paises.

O dlcool inclusive deixa para tras concorrentes quimicos
tido como drogas pesadas como a metanfetamina, crack, cocaina e
heroina.

Nesse inventario de substancias vedadas nenhuma possui
a inclusdo tdo controversa quanto a maconha (Cannabis). Se hoje
associamos a planta com criminalidade e violéncia ¢ devido a um
intenso trabalho de demonizagao que perdura ao longo de muitos
anos. Essa campanha em prol da depreciagio toma um forte
impulso apds as décadas inicias do século XX, tendo como base
interesses politicos e econdmicos, utilizando principalmente
quesitos fundamentados em preconceitos raciais para justificagao
das medidas adotadas para o ecocidio’ da Cannabis.

Um dos danos causados por essa difusio midiatica
controlada pelos interesses daqueles que investem seu capital no
produto desses meios de comunicagao sao a falta de informagdes
coerentes a respeito do tema e as demandas das parcelas da
sociedade atingidas pela forte repressio geradora de violéncia e
exclusao.

A objetividade jornalistica, aquela que demanda a
neutralidade da imprensa, para que caiba ao leitor a livre
interpretacdao dos fatos veiculados, ndo passa de um mito. Sobre
esses fatos ¢ exercida pela midia a fungao de mediadora entre o
leitor e a realidade. Ou seja, na apresentacao desses fatos ja esta
embutida a visio do mediador, pois, quando chegam ao publico
esses fatos ja foram selecionados, analisados e interpretados.

9Expressido que pode ser utilizada para fazer referéncia a destruicdo em larga escala do
meio ambiente.
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Sendo assim, a midia exerce nas formagdes de opinides
grande poder e sua interpretacao vira um poderoso instrumento de
manipula¢io da vida social.

Com o advento da sociedade moderna e urbana a opiniao
publica deixou de ser difundida entre pessoas ou grupos e midia de
massa se torna o divulgador de ideias sobre determinados eventos.
Além da influéncia como meio propagac¢ao de ideias a midia surge
como fonte de identificagdo de grupos, podendo refletir ou
influenciar o pensamento da sociedade.

Dessa forma a divulgacao de fatos pela midia pode levar a
producdo de crengas inveridicas como importante ferramenta de
perpetuacao de conhecimento e educagao.

A maneira geral que a midia aborda a tematica do uso de
drogas culmina por gerar a sensa¢ao de inseguranca na populagao,
contribuindo com a perpetuagdo da criminalizagdio da pobreza
apontando a repressao como unico meio de tratar as questoes
inerentes ao uso de substancias psicotropicas.

Com tudo a era digital e a difusao da internet ao redor do
mundo fez com que surgissem formas de comunicagao com maior
autonomia como redes sociais, foéruns, websites que
conglomeraram inumeras pessoas acerca de determinado tema
gerando debate e informacao o que contribui significativamente
para a formacao de ideais.

A Cannabis entrou nesse cenario difundindo sua gama de
utilidades e trazendo a luz informacOes mais coerentes com a
realidade da planta, mostrando que a relagdo com a criminalidade
esta ligada muito mais a repressao do que ao consumo, “pois numa
sociedade em que por meio de tracos socioeconomicos a
desigualdade de vida se faz tio presente, acaba trazendo consigo a
criminalidade, a violéncia, o trafico, a repressio policial e o
preconceito” (SILVA, 2015).

Com isso a Cannabis que antes aparecia nas midias de massa
através da associacio com a violéncia e a criminalidade comeca a
surgir também em tons mais sobrios e condizentes com a realidade,
com maior destaque para seu uso medicinal, permanecendo um
certo tabu em relacdao ao uso recreativo e descrédito com relagao
ao seu uso industrial. Sendo a planta versatil para fabricacao de
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tecidos, plasticos, cosméticos, alimentos, combustivel, enfim,
infinitas possibilidades de aplicacao. Dessa forma, poderia ter uma
maior veiculagdo de seus usos, mas, sua associa¢io com a
criminalidade ainda supera em muito os outros aspectos na difusao
midiatica de massa.

CONCLUSAO

Apesar dessa associagdo intima da Cannabis com o
desenvolvimento da sociedade, ao longo do tempo o interesse
pessoal daqueles que detinham o poder e o controle da politica, da
industria e da midia difundiram mitos a respeito da planta afim de
favorecer certos setores que tinham muito a ganhar com o
processo de demonizac¢ao da Cannabis.

Dessa forma a planta permaneceu a sombra da violéncia e
criminalidade por muito tempo, vindo a ganhar novos ares com o
advento da era digital e da internet que propiciaram o resgate da
cultura da Cannabis, seus usos e aplicagoes. E, apesar da midia de
massa inda perpetuar os mitos acerca da planta, mantendo a
repressao como soluc¢io, aos poucos surgem lampejos das luzes em
torno da Cannabis através da divulgacao de outras potencialidades
e realidades que envolvem cultura canabica.
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