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Apresentacao

Esta publicagao surge a partir do XI MULTICOM, um tradicional
evento do curso de Comunicacio e Multimeios da Universidade Estadual de
Maringa, realizado nos dias 16, 17 ¢ 18 de agosto de 2023, com tema “Sobre
o Contemporaneo”. O evento contou com a oferta de oficinas sobre temas
correlatos a comunicagdo e o audiovisual, com a apresentacao de trabalhos
cientificos e também com a presencga de convidados para proferir palestras,
todos trazendo como enfoque a contemporaneidade, abordando a convergéncia
de linguagem, uma das marcas desta temporalidade, seja no cinema, nas artes
ou musica.

Um dos palestrantes do evento foi Raimo Benedetti. O montador de
filmes e artista multimidia abordou em sua palestra-performance Cinema das
Atragies, ou seja, o cinema, que ainda sem linguagem definida, ocorreu na
virada do século XIX para XX. O artista percorreu a historia das técnicas
e tecnologias que deram sustentagao para o primeiro cinematografo dos
irmaos Lumiére e que inaugurou a era do cinema.

Lucas Bambozzi, artista multimidia, pesquisador e professor, foi
também convidado do XI MULTICOM. Além de exibir seu premiado longa
Lavra (2021), ministrou a palestra Solastalgia e ontros desvios contemporaneos,
ambos sobre as crimes ambientais promovidos pelas mineradoras na regiao
de Minas Gerais e sobre a transformacao e desaparecimento da paisagem, que
desencadeiam sentimentos de angustia e ansiedade na populagao ao redor.

Na palestra Entre os Multimeios, a Miisica, os musicos, artistas multimidias,
compositores e ganhadores do prémio Grammy, Tulipa Ruiz e Gustavo Ruiz,
ex-alunos do curso de Comunicacao e Multimeios na PUC-SP, abordaram
suas produgdes artisticas, na musica e para além delas, em trajetorias marcadas
por convergéncias de linguagens, tais como, musica, composi¢ao, produ¢ao
musical, ilustraciao, moda.

Portanto, para aprofundar as reflexdes levantadas pelo XI MULTICOM,
convidamos os palestrantes citados, assim como professores e pesquisadores
que apoiaram o evento e estiveram, de alguma maneira, envolvidos com a
organiza¢ao, para contribuirem com a publicacio Sobre o Contemporineo:
Multimeios de Possibilidades.

Pensar o contemporaneo, para além daquilo que esta relacionado a
nossa época ou a um tempo cronolégico, se torna um grande desafio. Para o
historiador, o contemporaneo embora possa parecer preso ao tempo datado,
conceitualmente trata-se do ano de 1789 com o inicio da Revolu¢io Francesa,
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¢ uma defini¢ao fluida, pois se estende por mais de dois séculos e ainda avanca
sem barreiras pelo XXI. Essa fluidez histérica tem relagio também com o
sentido de pertencimento ao tempo contemporaneo, pois se hoje vivemos a
contemporaneidade, somos tao proximos assim daqueles que estiveram por
aqui ha cem anos ou mais? Serfamos contemporaneos daqueles que olharam
espantados para o primeiro tear a vapor no final do século XVIII? Ou ainda
daqueles que assistiram a chegada dos navios da realeza portuguesa em 18087
Ou para nao deixar duvidas, poderfamos nos sentir pertencentes a0 mesmo
contemporaneo daqueles que lutaram contra a ditadura civil-militar brasileira
dos anos 1960?

Embora muitos de nds, autores/as e leitores/as, tenhamos nascido sob
o regime ditatorial, encerrado em 1985, o sentimento de pertencimento ao
agora, ou pelo menos, na confluéncia de geragdes no presente, de fazer parte
deste contemporineo certamente ¢ muito maior. As fronteiras dos tempos
histéricos, da divisao tradicional quadripartite (antiga, medieval, moderna e
contemporanea) nao concebem a descontinuidade do tempo no futuro. E
o que vem depois do contemporaneo? O mais contemporaneo, 0 NOVO ou
mesmo novissimo contemporaneo?

As provocagoes de Giorgio Agamben, no livto O que ¢ o contemporineo?
¢ outros ensaios (2009) foram norteadoras para a concep¢ao do evento e
desta publicagdao. O filésofo italiano concebe o contemporaneo como uma
“fratura”, algo que “impede o tempo de se compor”. Afinal, “somente quem
percebe no mais moderno e recente os indices e as assinaturas do arcaico
pode dele ser contemporaneo”. Portanto, olhar para o contemporaneo ¢ olhar
também para o passado, para compreender onde nos encontramos e para
onde iremos caminhar. Dentro desta perspectiva, os Aimaras, indigenas do
Altiplano Andino, tem uma concepgao singular do tempo, contrastando com
a linearidade ocidental. Para estes povos originarios, o passado se projeta a
frente, enquanto o futuro é algo que se localiza atras, afinal enxergar o passado
¢ olhar para aquilo que ocorreu, permitindo assim um percurso mais seguro
rumo ao desconhecido.

Portanto, o que temos aqui nesta obra ¢ a no¢ao de um contemporaneo
mais amplo que ultrapassa suas indefinicbes temporais, através de artigos,
ensaios e ilustragoes que fazem parte do agora e que estabelecem entre
si relagdes entre passado, presente e futuro refletindo e ampliando o
entendimento do contemporaneo nos ambitos da politica, educa¢ao, cinema,
artes, corpo, comportamento e sexualidade.

Vértebras Quebradas, primeira parte do livro, traca um panorama
historico, ensafstico e artistico para se compreender as obscuridades da
contemporaneidade. Daniel Augusto, em Tempo do fim, oferece balizas
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historicas e conceitos para que possamos, como ele mesmo aponta, “localizar
as fontes da nossa precariedade”. Em O presente como tempo subversivo na historia
da comunicagio, Ana Cristina Teodoro da Silva aborda as diferentes formas
de perceber o tempo em relagdo ao tempo linear e cronolégico no campo
do estudo de histéria permeadas por um “multimeios de possibilidades”,
frase que tomamos emprestado para o subtitulo do livro. David Netto
procura tragar, no artigo Reznventando a roda? Histdria, midia e negacionismo, uma
relagao entre diversas crises sociais para refletir sobre, em suas palavras, “a
forma pela qual produziram uma separagao entre passado, presente e futuro,
criando a imagem de um presente infinito”. Na sequéncia, temos O escuro
do nosso tempo: fake news e suas implicagoes ao sistema democrdtico de Graga Penha
Nascimento Rossetto, que a luz de Agamben, explora a relacio entre a
contemporaneidade e a comunicagio politica online, para abordar a producio
de fake news. Nestes tempos permeados por telas, no qual a visao se torna um
dos sentidos dominantes, Lucas Bambozzi em Das invisibilidades metaforicas,
poéticas e reais, traga um panorama do invisivel, que esta em toda parte, em
diversas areas como na arte, tecnologia e politica. Multi tudo, multi nada é
um ensaio de Gustavo Ruiz que discorre sobre os desafios tecnologicos na
dispersao e sobrecarga de informagdes questionando os efeitos nos modos
como percebemos o mundo e nos relacionamos com ele.

Origens no Presente, segunda parte do livro, é dedicada ao cinema e suas
relagdes com o contemporaneo. Em Cinema dos primdrdios: presente, passado e
futuro, o videoartista Raimo Benedetti promove instigantes reflexdes ao tecer
relagoes entre o Cinema das AtracGes e os videos produzidos no Youtube,
afinal, como o préprio autor aponta “a internet é ainda também um espaco
de narrativas curtas, de excertos da mesma forma que era o cinema dos
primordios”. O projeto Cine Concerto Limite, realizado pelo Cine UEM em
parceria com a Orquestra de Camara da UEM, ¢ o tema do artigo Cine Concerto
Contemporineo ou no “Limite” da modernidade escrito por Rael B. Gimenes Toffolo,
Rodrigo Gontijo e Sabrina Laurelle Schulz. Nele, os artistas/pesquisadores
apontam, através da performance de cine-concerto, a contemporaneidade do
filme Lzmite (Mario Peixoto, 1931), que foi por décadas eclipsada pela trilha
sonora original. No ensaio Escrileitura sobre o contemporineo em Aftersun, Zuleika
de Paula Bueno trata do conceito da contemporaneidade no longa dirigido
por Charlotte Wells, a partir de uma perspectiva tedrica inspirada nas obras
de Giorgio Agamben e Thomas Elsaesser. A seguir, Lavra: morte e vida no
contemporaneo de Roger D. Colacios e Alive V. Locastre, partem do filme Lavra
(2021) de Lucas Bambozzi, para discutir os desastres ambientais, sociais e
economicos resultantes das atividades de mineracio, assim como criticar a
no¢ao de “desenvolvimento sustentavel” e outras abordagens que buscam
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mascarar os impactos do capitalismo sobre o meio ambiente. Apontando
para um aparente futuro distopico, Do cinema das atragies ao neurocinema: relagies
entre cinema e emogoes de Erick Paiola Vidoti, Rodrigo Gontijo e Tiago Franklin
Rodrigues Lucena, procuram responder as questOes presentes no texto:
“Como sio realizados os mecanismos de transmissao de emoc¢io do filme
para os espectadores? E como pensar em novos caminhos para incorporar
as emogodes dos espectadores dentro do filmer”. Afinal, o cinema enativo,
que coleta dados provenientes das rea¢oes dos espectadores, enviando-os para
uma “maquina de montagem” que geram sequéncias filmicas em tempo real,
ja ¢ uma realidade.

A terceira e ultima parte, intitulada Quwestao de Coragem, traz as artes
visuais, artes do corpo e questoes de género para o centro do palco da
contemporaneidade. Pierpaolo Negri, em MeninA veste rosa, meninO veste azul,
traz a compreensao das relagdes entre nao-binarios e as suas percepgoes,
a partir dos reflexos audiovisuais encontrados em artistas ou personagens
contemporaneos. Ja André Rosa utiliza trés de suas performances para
escrever, Na contracapa exorcize seu tesao-gogo no kombo do contemporaneo, em que
direciona seu questionamento as formas como o capital controla e domina
os corpos. Suas performances realizadas em Coimbra/Portugal, procuraram
trazer o corpo em seus multi dimensionamentos, levando o publico a refletir
sobre as propriedades e limites do préprio corpo no mundo atual. Vinicius
Stein em Ser contemporaneo desde cedo: reflexcoes sobre arte contemporinea e a educagio
na infancia nos leva a pensar sobre o papel da arte contemporanea para o
desenvolvimento de uma percepgao critica e inventiva na educagao basica.
Para isto, o autor recotrre a exposicao A/cor/do que brilha de Joao Paulo
Baliscei e aos trabalho do grupo de pesquisa ARTEI Fechando o livro,
temos o capitulo Mewes e cultura visual contemporinea: conflitos entre expectativas e
realidades afetas a edncagao de Joao Paulo Baliscei e Maria Fernanda S. de Abreu,
no qual ¢ discutido os memes, enquanto artefatos da cultura visual, como
sendo ferramentas pedagogicas para formagao dos sujeitos e a compreensao
das transformacoes identitarias na atualidade.

Cadauma das trés partes - 1értebras Quebradas, Origens no Presente, Questio
de Coragem - que compdem Sobre o Contemporaneo: Multimeios de Possibilidades,
foram nomeadas com frases retiradas do ensaio O gue ¢ o contemporineo de
Agamben (2009) e trazem o desenho-costura Pano de Chao, Cabeca-coragio, Até
quando vai esse aprendizado? e Td na cara, conjunto de inquietantes e instigantes
ilustragoes de Tulipa Ruiz. De estilo artesanal com caracteristicas de desenhos
manuais e colagens, as imagens simbolicas ressoam, refletem e materializam
determinadas questoes debatidas acerca do contemporaneo, através de
mulheres ali retratadas que recebem “em pleno rosto o facho de trevas que
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provém do seu tempo” (Agamben, 2009). Os desenhos foram criados para a
edicao brasileira do jornal e Monde Diplomatique e gentilmente cedidos para a
Universidade Estadual de Maringa.

A medida que mergulhamos nos artigos, ensaios e ilustracdes que
compoem Sobre o Contemporineo: Multimeios de Possibilidades fica evidente que
compreender o mundo em que vivemos hoje é uma tarefa cada vez mais
desafiadora, porém crucial para enfrentarmos o desconhecido e construirmos
um presente a partir dos acontecimentos passados. Por fim, gostarfamos
de agradecer a todas as pessoas que se juntaram a nos nessa jornada de
investigacao e reflexao sobre esse tema inesgotavel que é o contemporaneo.

Rodrigo Gontijo
Roger D. Colacios

Referéncias

AGAMBEN, G. O que é contemporaneo? In: AGAMBEN, G. O que ¢ o
contemporaneo? e outros ensaios. Traduciao Vinicius Nicastro Honesko.
Chapeco: Argos, 2010, p. 56-73.
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Prefacio

ENTENDER O CONTEMPORANEO E PRECISO

Ha um qué e ousado e necessario quando professores e pesquisadores
envolvidos com o “XI Multicom” decidem produzir um livro para discutir
o contemporaneo. Me justifico: ousado, porque sdo varias as possibilidades
de interpretagao em relagdo ao que é contemporaneo; necessario, porque
debates como esse devem ultrapassar os muros da academia. Uma publicagao
como esta pode ser um dos caminhos. E existe algo mais contemporaneo do
que nao falar apenas para os mesmos de sempre?

Nio faz muito, 20 ou 30 anos atras, no maximo, havia uma expectativa
generalizada de melhoria de vida. No caso do Brasil, por exemplo, a
redemocratizagio, a estabilizagdo da moeda e os avangos de politicas sociais
foram alguns dos principais simbolos de uma nova era de estabilizacao. Que
veio, mas nao durou muito, e a comunicagao, esse outro item essencial ao
contemporaneo, foi um dos segmentos mais impactados.

(Repare: usei o termo “impactado”, sem posicionar de forma clara
se isso ¢ algo positivo ou negativo. Ambiguidade, eis outra caracteristica do
contemporaneo).

Nesse passado nem tao distante, era comum, pela manha, uma olhada
rapida no jornal impresso que veio por assinatura ou em alguma banca.
Depois, de noite, a familia se reunia em frente a TV para ouvir um “Boa
noite” e descobrir o que de mais importante acontecera naquele dia. Antes, a
gente via jornal todo dia. Hoje, vemos o jornal o tempo todo — li isso, ou algo
assim, em uma campanha, salvo engano, de uma associagio de empresas de
jornais. Uma leitura certeira, de cuja fonte nao me lembro. Porque aprender,
apreender e esquecer tao rapidamente sao referentes do contemporaneo.

Twitter, Instagram, Spotify, Youtube. Nao havia nada disso nisso
no século passado. O que nos leva a seguinte pergunta: como assim nao
havia nada disso no século passado? As pessoas se moldavam ao presencial,
adaptavam-se as tecnologias mais simples, que era o que se tinha no mundo.
Dada a maleabilidade das ferramentas, sio elas, hoje, que se adaptam a nos.
Até quando, ndo sabemos, nao ¢ mesmo, Inteligéncia Artificial?

Aos mais velhos, soa estranho, hoje, deixarmos de lado a ideia de ouvir
um album inteiro para nos atentarmos aos singles, a uma ou duas musicas
daquele artista/banda que, muitas vezes, nem sabemos quem é direito.
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Adeus, CDs, DVDs, encartes e afins. Aos mais novos, soa estranho qualquer
tecnologia fisica. O mundo ¢ digital. Tudo é muito rapido. O consumo. O
contemporaneo. Nao. Espera. E tudo tem de estar ao toque do nosso dedo.

(“Tem de estar”: uma imposi¢ao. Porque os desejos, hoje, sio outra
categoria imperativa relativa ao... Vocé sabe o que.)

Por isso, a criacao de um curso de Comunica¢io e Multimeios na UEM
(Universidade Estadual de Maringd), ha cerca de uma década, abriu caminhos
para a tentativa de compreensao desse novo mundo. Se ainda nao ha respostas
para tudo, a0 menos existem novas perguntas para nos auxiliar na busca
pelas novas formas de comunicagao, pelas novas formas de multimeios, pelas
novas formas das novas formas.

Entender o contemporaneo ¢é preciso, penso eu, olhando para o livro
de um poeta portugués que navegou e foi muito saudado como moderno — e
que, para mim, pode ser lido e entendido como um contemporaneo.

Que este volume permita outras navegagoes, que apresente respostas,
que gere novas perguntas, e que os responsaveis pela obra e pelo Multicom
sigam ousados e necessarios, impactando quem os conhecer, quem os ler.

(Repare: usei o termo “impactando”...)

Victor Simiao
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TEMPO DO FIM

Daniel Augusto
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DANIEL AUGUSTO

Segundo o filésofo Ginther Anders (2007), estamos vivendo “o
tempo do fim”. Depois das bombas langadas sobre Hiroshima e Nagasaki,
existiremos para sempre como mortos em condicional: a destrui¢ao nuclear
foi o marco histérico que estabeleceu o fim do perfodo de otimismo iniciado
pelas revolugoes industrial e francesa, em que o bem-estar parecia ser um
horizonte reservado a todos no futuro. Com a catastrofe, dissiparam-se as
ilusdes do progresso, da técnica e da emancipagao.

Em um paradoxo aparente, por décadas apés a Segunda Guerra, o
presente foi melhor do que o passado imediato em mais de um pafs capitalista
do hemisfério norte. Na visao do gedgrafo de David Harvey (2014), isto foi o
resultado de varios acordos — entre paises, entre capital e trabalho — para evitar
crises econdomicas como a de 1929, uma nova guerra mundial e possiveis tentativas
de revolugao. O Estado interveio no mercado, ofereceu prote¢o social, a renda
foi mais bem distribuida, o emprego aumentou e a economia cresceu.

Nos anos 1970, porém, este modelo colapsou: o valor de ativos (agdes,
imoveis, poupangas) caiu, o desemprego e a inflagio subiram, as herancas
das insatisfacdes de 1968 permaneceram no ar. Diante disso, o pico da
piramide social sentiu-se ameagado e ganhou espago um outro projeto, contra
a intervencao do HEstado. Tal programa, arquitetado desde 1947 pela Mont
Pelerin Society, tornou-se hegemonico, com dois de seus membros laureados
com o prémio Nobel de economia (Friedrich von Hayek em 1974, Milton
Friedman em 1970).

Assim, no final dessa década, houve um ponto de ruptura na histéria
social e econdmica: entraram em cena figuras como Margaret Thatcher na
Gra-Bretanha (1979) e Ronald Reagan nos EUA (1980), que passaram a agir
a favor da privatizacdo, do dominio das finangas, do desmantelamento dos
sindicatos, entre outros expedientes que até hoje nos sao familiares. O efeito,
como atestam os estudos de Thomas Piketty (2014), foi a concentragdo cada vez
maior de renda nas maos de poucos. O poder das classes altas foi restaurado.

Coma queda do Muro de Berlim em 1989 e o colapso da Unido Soviética, a
impoténcia que Anders identificou apds as bombas atomicas ganhou mais uma
forca a seu favor: aquilo que o tedrico cultural Mark Fisher (2020) denominou,
em livro homoénimo, de “realismo capitalista”. Trata-se de uma atmosfera, que
atua como uma espécie de barreira invisivel, na qual dissemina-se a certeza de
nao ha alternativa ao capitalismo. Ser “realista”, nesse contexto ideoldgico, é
acatar essa “verdade”. Nao ¢ sem motivo que ele intitula seu primeiro capitulo
com uma frase, muitas vezes atribuida a Fredric Jameson, de que “¢é mais facil
imaginar o fim do mundo do que o fim do capitalismo”.

Com o ataque de 11 de setembro e a subsequente “guerra ao terror”,
o “realismo capitalista” ganhou um brag¢o armado explicito, aumentando a

17
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distincia entre os que detém o poder e a maioria impotente. F nesse contexto
que o filésofo Giorgio Agamben (2004) refletiu sobre a manutenciao de um
estado de emergéncia permanente como paradigma de técnica de governo.
Somado com a catastrofe ambiental em curso, cada vez mais “o tempo do
fim” parecia ser o ar — ou a falta de ar — que se respira (Marques, 2018).

No entanto, logo ap6s o quase colapso da economia mundial em 2008,
comegaram a surgir sinais de que uma nova atmosfera poderia se instalar no
hemisfério norte. O primeiro sinal dela ocorreu com a chegada de Barack
Obama ao poder. Como explica a filésofa Nancy Fraser (2019) “a politica
tradicional foi posta de lado” e “um afro-americano que falava em ‘esperanca’
e ‘mudanga’ ascendeu a presidéncia”. Era a possibilidade de uma reforma
estrutural no centro do capitalismo, que seria mais do que bem-vinda num
periodo em que parte da América Latina estava nas maos de governos de
centro-esquerda. Porém, como explica a pensadora, Obama “confiou a
economia as proprias forgas de Wall Street que quase a haviam destruido™
assim, podemos acrescentar, “esperan¢a” e “mudancga’ viraram verniz para
mais “realismo capitalista”.

Um segundo sinal positivo soou com as irrup¢des do Occupy Wall
Street nos Estados Unidos e dos Indignados na Espanha em 2011, entre
outros. As ruas foram tomadas por protestos espontaneos organizados a
partir das redes sociais. Parecia que a associagao entre insatisfagao e internet
poderia render mudangas significativas, mas tal polvora foi logo transferida
para outra explosao (Bucci, 2021). Se, desde o século XVIII, a revolugao é
um fantasma que por vezes parece poder reencarnar, seus opositores nunca
deixaram de estar mobilizados para exorciza-la. A extrema-direita, armada de
tecnologia digital, logo pos nas ruas seu batalhdao para engrossar as brigadas
da contrarrevolugdo preventiva, e levou o executivo na Hungria, Polonia,
Turquia, Estados Unidos, Brasil, entre outros paises (Stanley, 2020).

A nova onda de reacionarios autoritarios atualizou caracteristicas do que
Umberto Eco chamou de “fascismo eterno” (vale a pena lé-las tendo em vista
a presidéncia de Jair Bolsonaro): o culto da tradi¢ao, a recusa da modernidade,
a acao sem reflexdo, a visao da critica como trai¢do, o racismo, o apelo as
frustragoes da classe média, o nacionalismo, a obsessio pela conspira¢ao de
um inimigo imaginario, a vida como guerra permanente, o elitismo, o culto do
heréi, o machismo, a sexualizagdo das armas, o povo como fic¢ao teatral e a
“novilingua” (Eco, 2021). Pontos que Theodor Adorno viu, numa conferéncia
de 1967, como aspectos de um novo radicalismo de direita também poderiam ser
citados para caracterizar a onda contemporanea: a propaganda como substancia
da politica, a aversdo aos intelectuais, a recusa da argumentagao racional, a
mentira tosca, a alegria da punigdo, entre outros tracos (Adorno, 2020).
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Como um possivel polo aglutinador de tudo isso, algumas citagdes de
Bruno Latour (2020) — tiradas de Onde aterrar? — talvez sejam suficientes: “as
elites se convenceram tio bem de que nio haveria mundo para todos que
decidiram se livrar o mais rapido possivel de todos os fardos de solidariedade”.
Nio era mais necessario, para elas, fingir compartilhar a terra e/ou um sonho
com todos: era hora de construir muros, deixar o autoritarismo negacionista
assumir o governo e proteger seu capital.

Na visao de Latour (2020), as elites pensam: “Desregulemos! Lancemo-
nos na extragao de tudo o que resta a extrair! Terminaremos por ganhar,
apostando nesse louco [no caso, o presidente Trump], trinta ou quarenta anos
de alivio para nds e nossos filhos. Depois disso, que venha o dilavio. De todo
modo, estaremos mortos”. Essa verdade, enunciada de modo cristalino pelo
pensador francés, mas que quase nunca ¢ dita na sua nudez, ¢ a fonte maior
de toda mentira, imposta autoritariamente ou digitalmente. No meio do caos,
sem duvida, existem conquistas importantes, ligadas aos movimentos negros,
feministas, LGBTQ+ e ecoldgicos, assim como mudangas no panorama
politico, como a vitéria de Joe Biden nos Estados Unidos e a de Lula no
Brasil. Mas, enquanto a oposi¢ao entre os 1% e 0s 99% se mantiver (para nos
valermos do slggan), é bem possivel que a maioria de nds esteja mais proxima
da realidade de filmes pds-apocalipticos como Mad Max, enquanto as elites se
preparam para colonias fora da Terra, talvez planejadas por bilionarios como
Elon Musk, ou para se converterem em transumanas (como almejam os
chamados “singularitanos”, entre outros, estudados por Déborah Danowski
e Eduardo Viveiros de Castro no precioso livto Hd nundo por vir? de 2017).
Para alguns, a fic¢ao cientifica; para outros, a distopia.

Ginther Anders dizia: “Teu primeiro pensamento ao acordar ha de
ser “atomo”. Pois nao deves comegar o dia com a ilusao de que aquilo que o
rodeia ¢ um mundo estavel”'. Nessa perspectiva, interpretar os nexos entre
“tempo do fim”, “realismo capitalista”, “estado de emergéncia” e “fascismo
eterno”, para ficarmos nos conceitos acima, pode ser um modo de localizar
as fontes da nossa precariedade. Sem a transformagao do que esses termos
nomeiam, ¢ bem possivel que — para a maior parte de nés — a vida seja

punic¢ao, abismo, deserto ou prostragao.

1- Carta de Gunther Anders, de 2 de julho de 1959, citada na dissertacio de mestrado de Claudia Rodtigues Viera
de Alencar, Vivendo na prorrogacao: o “le/go do fim” de Giinther Anders, defendida na Pontificia Universidade Catélica
do Rio de Janeiro em marco de 2016. O mestrado esta disponivel na internet e ¢ uma excelente apresentagio ao
pensamento de Anders.
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O contemporaneo ¢ voértice de tempos, futuros, passados e outros. O
presente ¢ o ponto do nao mais e do ainda nao. Como estudar historia com
essa percepgaor A primeira escrita deste texto foi feita para os estudantes de
histéria da comunicacio, apés uma década de didlogos. E um grande desafio
procurar subverter o fortissimo imaginario do tempo linear e cronolégico.
Contudo, hd outras possibilidades que parecem sugerir outros mundos. Texto
ainda quente, sincronicamente aparece a proposta deste livro. Manterei o tom
de conversa das aulas, de vai e vem, parece adequado aos atravessamentos de
diferentes temporalidades.

Estudamos histéria para compreender nossa identidade, quem
SOMOS COMO POvo, cOMoO se constitui nossa cultura e sociedade. Assim sio
delineados virtudes e problemas, e os problemas, para serem resolvidos,
precisam ser elaborados. No campo da Comunicacido, todas as questoes
atuais, sem exce¢ao — divulgacao de noticias falsas, o adoecimento dos jovens
relacionado as redes sociais, o estimulo do consumismo, a manipula¢ao das
eleicoes, a propagacdo de esteredtipos e preconceitos etc. — apenas serao
apresentados devidamente, e talvez compreendidos, com o auxilio do estudo
da histéria da comunicacio.

A leitora talvez pense que o paragrafo anterior se refere a procurar
as origens dos problemas no passado. E um raciocinio bastante comum,
pois entendemos o tempo como uma sucessio linear, em que os fatos
sao enfileirados tendo causas anteriores e consequéncias posteriores. Esta
¢ uma forma de entender o tempo, como cronoldgico, e a histéria, como
conhecimento, é uma das instituigdes que colaboraram para que percebamos
o tempo como sucessao linear, como se fora um dado da natureza. Trata-
se de um dos arranjos do tempo, ha outros possiveis, como o tempo
sincronico (o “ao mesmo tempo”) e o tempo circular (em que as coisas
se repetem e retornam a um mesmo ponto). A historia, seja ela campo de
conhecimento ou uma narrativa ficcional, foi criada ha milénios por conta
da necessidade humana de controlar o tempo. Elaboramos a teoria que o
tempo ¢é cronologico e nossas vidas discorrem em uma linha. Entdo, estudar
histéria seria reconhecer os fatos sucessivos que se alinham em uma cadeia
logica. Talvez o tédio que alguns sentem nas aulas de histéria seja composto,
em parte, de resisténcia a esse arranjo que tem todo o passado dominado,
disponivel, arquivado. Espero que percebam que a segunda parte da frase
anterior contém ironia.

Nos dispomos de diversos arquivos do passado (arquivos publicos,
bibliotecas, acervos artisticos, literatura, documentos oficiais etc.), e sao
enormemente valorosos. Mas os arquivos nao correspondem ao passado, eles
s20 uma construcao a respeito do passado, foram feitos de acordo com certas
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perspectivas. O passado ¢é infinito, tanto quanto o futuro (Pense nisso! F
fantasticol). F impossivel controlar o infinito, impossivel controlar o futuro,
por que achamos que o passado esta dominado?

O estudo de histéria depende de um entendimento de tempo, e, dentro
dele, do passado. O modo como compreendemos o tempo e como lembramos
ou esquecemos o passado determina quem somos e CoOmo agimos no presente.

O passado conversa com o presente por meio de representacoes do
que aconteceu. Uma fotografia, um jornal, livto, uma musica, entrevista,
conjunto de roupas, obras artisticas, tudo isso e muito mais traz a marca
do passado, e pode ser eleito como fonte da investigagio historica. E o
pesquisador em histéria quem determina suas fontes, seguindo parametros
aceitos pelo coletivo historiografico. A histéria, como campo sistematico do
conhecimento, tem método e técnicas de abordagem. O método da histéria é
caracterizado pelo questionamento das fontes: sio verdadeiras ou falsas? Até
que ponto sio representativas? Por quem foram feitas? Com que interesses?
Existem outras fontes contraditorias? O trabalho do historiador nao ¢
concordar com a fonte, é sim problematiza-la, para chegar a uma hipotese a
respeito do que a fonte expressa do passado”.

Muitas técnicas, inclusive de outras disciplinas, auxiliam a investigacao
historica. Por exemplo: técnicas de datagao de documentos, técnicas de
entrevista, técnicas de analise de materiais os mais diversos (tintas, materiais
de construgao, tipos de escritas...) e diversas outras, a depender do que é
investigado. Percebam que a histéria é um conhecimento sistematico,
portanto cientifico, porém nao produz saber inquestionavel ou definitivo.

“Ficar para a histéria”, fazer parte do acervo de arquivos e museus,
ter sua historia contada, tais distingoes sao fruto do sucesso nas relacoes
sociais de poder. E preservado o que é considerado importante, digno de
orientar o futuro, de educar os jovens. Quem determina o critério do que é
importante, a maioria das vezes, sao grupos elitizados. As pessoas, pelo senso
comum, adquirem memorias do passado que sao forjadas por discursos
presentes no cotidiano: presenca nos arquivos (inclusive da internet), licoes
da escola, estorias exemplares espraiadas das mais diversas formas. As
diferentes midias tém papel fundamental na constru¢ao da memoria social,
que, majoritariamente, representam grupos privilegiados. Nao é incomum a
manipulacido da memoria social para justificar o privilégio de certos grupos.
E exemplo claro o nosso conjunto tradicional de “heréis”: homens, brancos,
heterossexuais, muitos militares, no auge da forca fisica.

E muito importante distinguir histérias de meméria. As memorias

2 - Para a discussdo do fazer da histéria e a critica das fontes, consultar Jacques Le Goff (1990).
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constituidas devem ser objeto de investigacdo e critica por parte da historia.
Apesar de serem complementares, memoria e histéria vivem em tensio.
Memoria nao é conhecimento histérico sistematizado, é sim um discurso
ou narrativa constituida socialmente, enunciada por diferentes meios que
acabam por constituir um imaginario coletivo.

Muita confusao ¢é gerada quando se enuncia que um evento ¢ histérico.
Tal enunciagao envolve o evento com a aura da histéria, mas apenas o futuro,
o trabalho de pesquisa, podera dizer qual historia. A histéria é conhecimento
sistematico e critico, portanto, deve se debrucar sobre as memorias, que
costumam ser indicios dos grupos privilegiados em uma sociedade. A histéria
estuda a memoria, memoria nao ¢ historia. Assim, é possivel compreender
que a memoria do passado é um instrumento de poder. Os poderosos de hoje
dominam e manipulam as memorias sociais — vale a pena lembrar novamente
o papel fundamental das midias em tal processo.

Portanto, nao existe apenas um passado. Ao estudar histéria, ¢ feita
uma escolha sobre qual passado (o passado dos dominantes? O passado
dos excluidos?). O que é considerado fato historico também é uma escolha,
cultural e politica. A analogia com atividades do campo da Comunicagiao
¢ irresistivel: quais os temas atuais nos filmes dos estudios de Hollywood?
Quais os temas mais discutidos nas redes sociais? Por qué? Sao escolhas,
atendem a interesses.

A constituicado da memoéria do passado e do que é considerado
historia relaciona-se com o tipo de fonte histérica. O documento escrito,
por exemplo, tende a ser lido como objetivo. A associagao entre documento
escrito e objetividade ¢ histérica e complexa, merece ser estudada. Tal
associa¢ao fez com que, por alguns séculos, os documentos escritos fossem
privilegiados como fontes para o estudo da historia. Se perguntarmos quem
conseguia escrever, narrar suas historias, perceberemos que esses documentos
representavam uma parcela privilegiada da populagio. Podem ser fontes
histéricas, mas se a narrativa ficar restrita a elas, produzira como resultado
a historia de um pequeno grupo e de suas agoes, alcando esse grupo e seus
costumes como signo do passado.

Assim, se pretendemos uma histéria democratica, representativa de
diferentes grupos e situagdes, que apresente os debates, os diferentes pontos
de vista, devemos estar preparados para identificar os mais variados objetos
como fontes da historia: escritos, imagens, musicas, sons, artefatos, artes, até
mesmo os cheiros. Jacques Le Goff afirma que tudo o que o homem pos
a mao podera ser fonte da historia (Le Goff, 1984), podemos até mesmo ir
além, as paisagens geograficas, por exemplo, também tém sua historia.

Até aqui foram mencionados objetos produzidos que podem ser
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fontes da histéria, podem ser analisados como enunciagoes. Conjuntamente,
¢ fundamental destacar o siléncio como objeto da historia. Até o século XX,
a historia parecia ser de homens, mulheres nao eram sujeitos histéricos. Hoje,
estamos bastante preparadas para questionar essa narrativa. Como seria
possivel o drama humano sem a presenca das mulheres? Evidentemente, o
que ocorreu foi a valorizagao das agdes de certos homens, e o silenciamento
das agoes das mulheres. Como outros exemplos de grupos silenciados
podemos lembrar, sem davida alguma, dos povos indigenas, dos negros,
da comunidade LGBTQIA+. E outros, que hoje tem algum espaco ou que
ainda mal escutamos, como os velhos.

A histéria, portanto, é um discurso muito importante por revelar —
ou esconder — identidades, existéncias, sendo assim fundamental para a
trama da cultura, para o debate politico e para a construcao da sociedade.
Tanto o autoritarismo quanto a democracia precisam de histérias que os
fundamentem. A historia nao ¢ inocente, ¢ um instrumento de poder e leva
inevitavelmente a escolhas que dizem respeito ao que damos importancia.

Voltemos a0 elemento, talvez uma abstracio, fundamental em nossas
vidas e para a historia. A historia como narrativa orientadora de quem somos
¢ possivel porque ela procura ordenar e controlar esse incrivel poder um
tanto camuflado: o tempo.

Hoje, entendemos o tempo como uma “coisa”, que ¢ medida pelo
relégio e marcado por calendarios. Um dia tem 24 horas, um ano tem 365
dias, estamos em 2023. Nada mais certo. Sera? No Nepal, é 2080. Outros
calendarios foram e sio usados. Imagine outras formas de medir o tempo
que nao o relogio. Por exemplo, a posigao das estrelas, o comportamento
dos animais, o ciclo de fome e sono de nossos corpos. Nao sem razio, em
sociedades antigas, as atividades relacionadas ao tempo eram funcdes de
sacerdotes e reis. O que entendemos hoje como tempo, ¢ uma sintese feita
em milhares de anos, por um formidavel esfor¢o humano.

Para chegarmos a essa mensuracio do tempo — e de nossas vidas —
foi necessario separar sociedade e natureza, antes disso, os ritmos humanos
transcorriam de acordo com as estacoes, as colheitas, a sucessiao do sol e da
lua (Elias, 1998). Percebemos o tempo como continuo, e achamos “natural”
ter hora para tudo. Ainda pior, na atualidade, naturalizamos a alta velocidade
como valor positivo, ¢ bom ser rapido, falar rapido, pensar rapido, comer
rapido... o que precisa ser lento é escanteado ou se torna insuportavel.

O tempo, porém, ja foi percebido como descontinuo, ou seja, nao
parecia ser uma sucessiao de eventos medidos por numeros. E foi assim na
maior parte da existéncia humana sobre a Terra. Existia, o tempor Hoje, ele

tem “vida propria”, “o tempo passa”, “o tempo leva as pessoas...”’.
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E importantissimo refletir sobre porque precisamos medir o tempo,
porque criamos instrumentos para medi-lo, a partir da modernidade,
distanciando-nos da natureza, de nossa natureza. E inevitavel encontrar,
como parte da resposta, a necessidade de controlar as agdes humanas, por
motivos religiosos e morais, e, também, a necessidade de controlar a forga
de trabalho. Com isso, altera-se a prépria consciéncia que temos do tempo, e
junto com ele, do espaco.

De acordo com Norbert Elias, em Sobre o Tempo (1998), é impossivel
para n6s compreendermos a angustia e inseguranga de nossos antepassados,
sujeitos que eram a natureza. O socidlogo propde que s6 entenderemos a
constitui¢do do tempo se compreendermos a integracio entre individuo e
sociedade e entre sociedade e natureza. Criamos uma mecanica do tempo na
tentativa de controlar o incontrolavel, criamos um tempo eterno e imutavel,
talvez, enfim, por medo da morte.

Temos como desconfiar da propagada métrica do tempo, se pensarmos
que minutos e horas sdo iguais, no entanto, podemos senti-los de modo
muito diferenciado. Todos ja vivemos horas que se arrastam, uma tarde com
15 horas. Ou um dia que “passa voando”, parecendo ter 3 horas. Indicios de
que o tempo ¢ subjetivo.

Nossa organiza¢ao social depende da objetifica¢ao do tempo, como ja
dito, para controlar as pessoas, para cronometrar o trabalho, e também para
a industria, para procedimentos cientificos, para a distribuicdo de energia
elétrica. Imaginem os sistemas de comunicac¢ao sem o tempo! Impossivel.
Temos calendarios religiosos, politicos, escolares, cada um com seus rituais
(os anos litargicos, as elei¢oes e mandatos, o ano letivo...) e ficamos muito
bravos se nao sio cumpridos.

A ideologia do tempo, para ser bem-sucedida, precisa ser incorporada
na vida de cada pessoa. Nascemos em uma data, fazemos aniversarios, a
idade ¢ elemento constituinte de cada um neste momento. Temos fases da
vida - infancia, juventude, maturidade, velhice — e elas sao apresentadas como
sucessivas. Tais compreensdes sao insistentemente repetidas nos rituais sociais,
na midia, na disposi¢ao legal e moral de nossas vidas. O sentido do tempo, para
nds, no senso comum, ¢ uma flecha que parte do passado e é voltada ao futuro.

Procuramos controlar e prever, todo o esfor¢o feito pelo homem
ocidental foi nesse sentido, controlar a natureza, prever o que acontecera,
especular com a economia, como diria Krzysztof Pomian, administrar o
imprevisivel. Exploramos ideologicamente a ideia do futuro (Pomian, 1993).
Para este autor, ha toda uma arquitetura temporal. Ha tempos individuais,
biolégicos e psicolégicos. Ha tempos coletivos: solares, religiosos, politicos,
fisicos. Tempos da natureza e tempos da sociedade.
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Contudo, ¢ fundamental lembrar que precisamos do tempo, e do
espago, para pensar os fenéomenos que fundamentam a ciéncia e boa parte do
conhecimento humano que mantém nossa sobrevivéncia.

Diante de assunto tao complexo, o que importa neste momento é
compreender que o pensamento sobre o tempo é produto da historia, é
uma criagao. O tempo dos relogios é hoje o senso comum, e foi construido
como fundamento da ordem social em que vivemos. Na histéria, o resultado
dessa construcdo ¢ o entendimento de que a sucessao cronologica define
o passado até o presente. Quando falamos em “fazer um historico”, via de
regra significa fazer uma linha do tempo com fatos relevantes que levam
de um passado primitivo ao presente melhorado. O tempo cronolégico faz
com que pensemos que um fato sucede ao outro, como consequéncia, e que
todo fato tem sua causa. Faz também com que tendamos a compreender o
passado como imperfeito, rumo ao presente que ¢ novo, rapido e sempre
mais tecnologico. ““Toda concepcao da histéria é sempre acompanhada de
uma certa experiéncia do tempo que lhe esta implicita (...) toda cultura ¢,
primeiramente, uma certa experiéncia do tempo, e uma nova cultura nao é
possivel sem uma transformacao desta experiéncia” (Agamben, 2005, p. 109).

Se nosso arranjo social depende de uma estrutura temporal criada,
podemos propor que outros arranjos temporais tenderiam a tensionar a
ordem social, criando possibilidades. E aqui comeca a subversao do olhar de
senso comum para a historia que este texto procura apresentar sinteticamente
— mas que nao é novidade.

Lucien Febvre e Marc Bloch, historiadores franceses da primeira
metade do século XX, questionaram a historia tradicional cronoldgica e linear,
e propuseram uma histéria que partisse de problemiticas do presente’. Eles
foram precursores na historiografia, porém, foram inumeros os pensadores
a questionar o sentido do tempo na filosofia e nas artes, e sabedorias que
propuseram outros tempos. Sabedorias humanas integradas a natureza e que
nao se distinguem por autorias, mas sim como coletivos. Refiro-me a grupos
indigenas como os Yanomami.

O fil6sofo Walter Benjamin, contemporaneo dos historiadores citados,
propunha que é um perigo do presente que abre uma brecha ao passado, que
joga luz a algo vivido e nos faz saltar a ele para recuperar esse passado no
presente, mostrando como o passado esta no presente, € 0 presente esta no
passado, e nutrindo as agdes atuais com a forg¢a da experiéncia.

Nao existe um passado objetivo que precisa apenas ser decorado.

3 - Para quem se interessa por essa histéria do repensar da historia, sugiro como introdugio o livro
“A Revolugao Francesa da Historiografia”, de Peter Burke (1991).
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Articular o passado ¢ “apropriar-se de uma recordagao, como ela relampeja
no momento de um perigo.” (Benjamin, 2012, p. 243). Em seu ultimo escrito
(Teses sobre a historia, 1940), poéstumo, Benjamin associa o entendimento do
progresso presente na historia linear ao fascismol! Sao autoritarias as posigoes
que identificam constantes temporais cronolégicas como normas histéricas.
Tais “progressos”, afirma, dirigem-se a dominag¢ao da natureza, a tecnocracia
que desagua em autoritarismo, nao identificam os retrocessos da sociedade.
O tempo, para Benjamin, nao é homogéneo, mas o “tempo do agora”, que
faz explodir a continuidade histérica, e com ela a arena social comandada por
uma “classe dominante”. O “tempo do agora” é muito potente, abrevia a
histéria da humanidade. Cabe ao historiador captar a constelagao de sua época
com uma época anterior determinada, estabelecer essa conexao explosiva.

Benjamin ¢ inspiracdo para o filésofo italiano Giorgio Agamben.
Seu livro “Infincia e histiria: destruicio da experiéncia e origem da historia” (2005),
propoe destruir uma experiéncia da historia cronolégical A histéria nao é o
progresso continuo da humanidade ao longo do tempo, mas sim intervalo,
descontinuidade, suspensio. Nao existe evento puro, na linearidade, tampouco
estrutura pura, o evento histérico é um residuo diferencial entre diacronia e
sincronia, que estabelece, entre elas, alguma relagao significante.

Voltando a questao da experiéncia subjetiva do tempo, Agamben nos
lembra que a linearidade (dirfamos a rotina, a “mesmice”) ¢ refreada pela
festa, que esta também repetida no calendario, porém de modo alternado.
Diacronia (rotina) e sincronia (festa), mortos e vivos, natureza e cultura,
ressaltando aqui o valor da conjuncao aditiva “e”. Estamos entre, o passado
desloca o presente, o presente ¢ esticado ao passado. A experiéncia real do
tempo nao pode ser representada (Agamben, 2010).

Agamben (2005) ainda nos lembra que temos uma outra concep¢ao
de tempo disponivel, o prazer! No prazer, cada instante ¢ inteiro e completo,
subtrai-se a medicdo, por isso nos parece o voo do tempo, de fato, é outro
tempo. O lugar desse outro tempo ¢é a historia, a historia faz sentido como
lugar original da felicidade, pois integra presente e passado. Todo processo
revolucionario altera a qualidade do tempo, suspende o tempo.

A historia, na realidade, nao ¢, como desejaria a ideologia dominante,
a sujei¢do do homem ao tempo linear continuo, mas a sua liberacao deste: o
tempo da historia é o cairés em que a iniciativa do homem colhe a oportunidade
favoravel e decide no atimo a propria liberdade (Agamben, 2005, p. 126).

A histéria constitui a imagem de um passado que converge com o
presente em uma constelacio. F um poder a ser apropriado, talvez um poder
fraco, diante do que ¢é considerado forte e importante neste mundo. Um
resto — nos moldes expostos por Agamben (2016), o que resta, o tempo
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que resta. O resto ¢ o que excede, no todo em relagdo a parte, na parte em
relacao ao todo. Agora, no tempo do agora, real, ha resto. Este poder ¢ fraco,
porém livre, e torna a lei inoperante. Aquilo que indica o nido expresso, o
insignificante, s6 poderia ser visto como fraco.

A partir destas proposi¢oes sobre a historia, quando comega a
comunica¢io? Tenho por hipdtese, acompanhando Edgar Morin (s/d) e
Maturana & Varela (2003), que a comunicacio humana se inicia quando
nossos antepassados se constituem como humanos. Uma historia total da
comunica¢ao acompanharia toda a histéria humana, ja que nao ha constitui¢ao
da humanidade ou da sociabilidade sem comunicac¢io.

Existem posi¢des divergentes sobre a histéria da comunicagao. Ha o
entendimento de que se deve levar em conta, como inicio, a Comunicagao
como campo de conhecimento cientifico, dentro da modernidade. Outra
posicao identifica o campo da Comunica¢ao com a constitui¢ao do mercado
da comunicagio. F fundamental que identifiquemos qual o fundamento
de cada concepgao. A histéria da comunicagao, como qualquer histéria, é
tramada com os poderes envolvidos no campo em questao.

Quando comega a histéria das midias? Para responder essa pergunta, ¢
necessario responder o que ¢ midia. Novamente, considera-se midia apenas
o que surge a partir de um mercado préprio? Ou de certo prestigio politico?
E se incluirmos o corpo humano como midia? O mais importante, entendo,
¢ vivermos essas questoes, e percebermos que os campos de conhecimento
sao constituidos de interesses e disputas de poderes na arena social, sempre
fundamentados por uma histéria, por memorias e ancorados em uma
concepeao de tempo. Como exemplo, a historia tradicional das midias, que
elenca as diferentes midias tecnoldgicas em uma sucessao linear, sugerindo que
a posterior desenvolve, no sentido de melhora, a anterior. Reparem como ha
uma nogao de progresso, associado a tecnologia e a uma concepgao linear de
tempo que calha a arranjos sociais conservadores. A nogao de que é importante
demarcar o inicio dos processos parte da mesma concepgao de historia
cronoldgica e linear. S6 ha inicio quando imaginamos um tempo fragmentado
e mensurado, dentro do que ocorreriam fatos com comeco, meio e fim.

Um exemplo nosso de problema no presente que pode usar da poténcia
do passado é a pergunta “o que é multimeios”? Uma visao a-historica e
que valoriza somente a tecnologia atual associara multimeios apenas 2
potencialidade de convergéncia das diferentes linguagens em ambientes
digitais. Saltos historicos para diversas expressdes em diferentes espacos
e tempos possibilitarao ampliar a nogao de multimeios, percebendo-a em
suportes e concepcoes passados/presentes. Ha multimeios em espeticulos
teatrais, que combinam expressao corporal, luzes, oralidade, cenario. Ha
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multimeios no proto-cinema dos desenhos da Caverna de Chauvet, datados
de dezenas de milhares de anos. Ha multimeios em poemas que exploram,
além da semantica, o visual das palavras, a diagramagao do livro, as nuancas
da oralidade na leitura, o ritmo, sem o qual ndo ha poema. Cada um desses
exemplos nutre o que entendemos hoje por multimeios de possibilidades.

Retomando o elo do inicio do texto, o presente escoa o passado que nao
¢ mais, ¢ fugidio. O futuro que ainda nao ¢ escorre para o presente vortice.
Imagem agua de uma poténcia de mediagao entre futuro e passado, nos
apelos do presente. O curso de Comunicagao ¢ Multimeios cria uma vereda
no campo académico da comunicagao, qui¢a também nas visdes de mundo e
no mercado. Poderia sugerir um outro tempo. Relaciona as questoes culturais
e politicas da comunicagdo com as potencialidades multimeios. A proposta
de histéria da comunicacao em um curso de Comunicacio e Multimeios, é
saltar dos problemas atuais aos analogos passados, constituindo uma historia
que indica para o futuro do presente o que sonhamos e que apenas assim
sonhado tera chance de ser um real.
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Eu costumva pensar que a profissao de historiador, ao contrdrio,
digamos, da de fisico nuclear, nao pudesse, pelo menos, produzir
danos. Agora sei que pode.

Eric J. Hobsbawm

Um dos tragos caracteristicos da contemporaneidade é sua fluidez,
especialmente no que diz respeito a identidade, em particular, no encontro
(ou desencontro?) das identidades coletivas e individuais. No mundo
fraturado pela crise econoémica de 2008, pelas “revolucoes coloridas”, pela
pandemia da COVID-19, pelo fortalecimento dos neofascismos no centro
do capitalismo mundial e pela guerra entre Ucrania e Russia as disputas pela
histéria ocorrem em diversos niveis e lugares.

Nessa disputa, os usos ideologicos da historia se atualizaram e entraram
na era digital. De fato, nao ¢ nenhuma novidade a manipulacao da histéria
pela politica (Naquet, 1988; Arendt, 2016), a novidade € sua interse¢ao com o
mundo digital e seu potencial sem precedentes de impacto na (re)construcao
continua das identidades em meio ao que diversos autores, como Bittencourt
(2016), chamaram de modernidade precaria.

O que procuramos investigar neste texto ¢ justamente este novo flanco
na disputa pelo passado, num recorte que procura tensionar o papel das
midias e da comunica¢ao na composi¢ao de um novo jogo de forgas politicas
que envolvem o retorno da extrema direita global e o jogo politico que a
historia passa a ser alvo.

Historia, midia e identidade

O breve século XX, como chamou Hobsbawm (1995), destruiu quase
todos os vinculos sociais que conectam a experiéncia do presente com a das
geragoes passadas, como sugeriu o historiador, é possivel notar um mundo
antes e outro depois da Primeira Guerra Mundial.

A analise de Hobsbawm do século XX, oferece uma tipologia simples:
a era catastrofe (1914 — 1950), os “Anos Dourados” (1950 — 1980) e o
desmoronamento. A catastrofe ¢ facilmente identificada com os escombros
deixados pelas armas e bombas (especialmente as atdbmicas que anunciavam
o fim da Segunda Guerra e, a0 mesmo tempo, eram o prenuncio da Guerra
Fria). Os anos dourados foram responsaveis pelo auge do Estado de Bem-
Estar Social, do keynesianismo na economia e a transformacao radical —
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embora com resisténcias, diga-se - dos costumes, tradi¢oes, da sociedade com
os movimentos hippie, beatnik, o rock, a liberacao sexual etc.

O desmoronamento pode ser entendido em dois caminhos que
se entrecruzam. O primeiro é o fim da hegemonia europeia na politica e
economia internacional, com a disputa entre EUA e URSS. Ao seu lado,
caminharam para o fim um tipo de capitalismo (de estruturas liberais legais
e constitucionais), a imagem da burguesia construida durante o século 19 e
as ilusGes com os avanc¢os da ciéncia e 0s progressos materiais ¢ morais da
“civilizacao” ocidental.

Sinteticamente, podemos resumi-lo em trés crises. A economica (a
retragao da economia mundial e o ataque aos Estados de bem-estar social,
cujos resultados desaguam no neoliberalismo). A crise social (faléncia das
crengas e pressupostos sob os quais se apoiava a sociedade moderna, a crise
das filosofias racionalistas e o fim das “metanarrativas”). E, por fim, a crise
politica (recoloca o Estado nagao no centro da politica internacional em
competicao com o capital transnacional). A disputa reacende os nacionalismos
e a xenofobia.

O segundo elemento, ¢ o surgimento do Terceiro Mundo. Politicamente,
aemergeéncia e consolidagao da participagao de novos Estados, nascidos, em sua
maioria, dos processos de descolonizacio na Africa e na Asia. O pensamento
também se liberta da centralidade europeia, com as criticas demolidoras de
intelectuais da “periferia do mundo”, que colocam em questao, entre outros
elementos, o impacto da colonizag¢ao no desenvolvimento de um sem-namero
de pafses e, mais do que isso, a sua quase total exclusio do pensamento
europeu, até entdo hegemonico, como ¢ o caso de Mbembe (2018).

Tais convulsoes colocaram em xeque o modelo de identidade estavel,
construido entre o final do século 18 e a queda do Muro de Berlim. A titulo
de exemplo, vejamos o caso da Europa Central. Alguns paises s6 passaram
a existir apos a Primeira Guerra Mundial, outros ao fim da URSS, em 1989.
Alguns tinham menos de 60 anos de vida, como o caso da Iugoslavia e
Tchecoslovaquia.

A maior parte daquelas pessoas viveu em trés Estados diferentes.
Em termos econoémicos, a maioria vivia sob eufemismos do tipo “paises
em desenvolvimento”, ou seja, em sua maioria eram absolutamente pobres.
Como tentativa de alcangar “modelos ideais”, copiavam o modelo econémico
do momento. Se os japoneses copiaram o modelo econdémico dos europeus
no século 19, os paises europeus ocidentais buscaram compilar os EUA
do pds-Segunda Guerra. Com o fim da URSS, o modelo das democracias
parlamentares sob o signo do capitalismo de livre mercado, turbinado pelas
teorias neoliberais dos economistas de Chicago.
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No restante do mundo, o caminho nao foi muito diferente. Com
exce¢ao da China, os paises da América Latina, Africa e Asia tentaram
insistentemente tornar-se o “pafs do futuro”, isto ¢, ingressar no rol de nagoes
desenvolvidas, copiando o modelo dos EUA e/ou da Europa. Com este
intuito, muitos paises levaram as tltimas consequéncias os meios necessarios
para tal fim, ainda que isso significasse genocidios, massacres, morticinios e
autoritarismos de todo tipo.

Em suma, nao deu certo. A maioria destas populagdes, continua
vivendo em paises “em desenvolvimento”, com um agravante, as geragoes
mais novas vivem em condi¢des piores € com menos perspectivas que as
geragoes de seus pais ou avos. Portanto, um presente decepcionante e um
futuro bastante incerto.

Essa situacao foi terreno fértil para o surgimento de ideologias
extremistas que além de procurar culpados, fornecerdao uma versio mais
agradavel da vida antes de 1989, ou, nas versGes mais radicais, antes da
Primeira Guerra Mundial. Eis, enfim, a interlocucao entre o trabalho de
historiadores e as formas pelas quais tais ideologias se apropriam do passado.

Como aponta Hobsbawm (2013), a maior parte destas ideologias se
concentram no nacionalismo xenéfobo e na intolerancia, cuja matéria prima
¢ a historia. O que gostarfamos de chamar aten¢ao, como sugere o autor, o
passado ¢ o elemento fundamental nessas ideologias e, se porventura, nao
ha nenhum passado satisfatorio, sempre é possivel inventa-lo. O caminho da
invengao pode ser explicado por um motivo muito simples, o fenémeno que
estas ideologias pretendem justificar nao é antigo, mas, historicamente novo,
ou seja, a nagao e o Estado nacional.

Entretanto, estas ideologias, ou grande parte delas, ndo sio baseadas na
mentira, mas no anacronismo. Assim, promovem uma deliberada tortura dos
fatos e evidéncias histéricas para sustentar no passado remoto seus valores,
sua nagao, seus simbolos e, por fim, seu direito a existir, ainda que sob os
corpos de outrem.

A transformacao da histéria em mito nao é mais uma questao menor.
Tornou-se o problema mais urgente a ser enfrentado, entre outras coisas,
porque define o que entra e 0 que nao entra nos manuais escolares, define
quem tem direito ao passado e quem nao tem, ou seja, ¢ a mola mestra das
politicas de identidade. Como afirma o Hobsbawm:

Mito e invengdo siao essenciais a politica de identidade pela qual
grupos de pessoas, a0 se definirem hoje por etnia, religidlo ou fronteiras
nacionais passadas ou presentes, tentam encontrar alguma certeza em um
mundo incerto ou estavel, dizendo: “Somos diferentes e melhores do que os
outros”. Sao elas que nos preocupam na universidade porque as pessoas que
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formulam aqueles mitos e inven¢oes sao cultas: professores primarios laicos
ou clericais, professores de colégio ou universidade (ndo muitos, espero),
jornalistas, produtores de radio e televisdo. (..) Histéria ndo é memoria
ancestral ou tradi¢io coletiva. E o que as pessoas aprenderam de padres,
professores, autores de livros de histéria e compiladores de artigos para
revistas e programas de televisdo. (2013, p. 24).

Tais ideologias encontram no campo das midias um espago frutifero
de proliferacao. Em tal espaco, podemos falar de uma evasao mitica para
o passado. Isto significa que a manipulacio do passado nio ¢é feita apenas
naquilo que o passado foi, mas naquilo que poderia ser, num conjunto que
pode restaurar a seguranga identitaria perdida.

Exploraremos tal fenébmeno sob duas perspectivas que se entrecruzam.
A primeira ¢ como a quebra entre passado, presente e futuro, gera uma
percepeao de eterno presente € como este vazio ¢ preenchido pelas produgoes
da midia. A segunda, é uma perspectiva ideolégico-econdmica, ou seja, como
a producao/manipulacio do passado se transformou num grande negécio.

A nogao de tempo fraturado, produz aquilo que Hartog (2013) chamou
de presentismo. Grosso modo, a sociedade contemporanea se vé presa num
presente continuo. Continuo, pois nao consegue se ver hoje como produto do
passado, tendo em vista as experiéncias radicais que experimentou, mas, tao
pouco, consegue projetar um futuro, uma vez que também nao conseguem
transformar o presente em experiéncia. I nesse contexto que ocorre um
fenémeno caracteristico no final dos anos 1980, o medo do esquecimento e
a redescoberta da memoria.

Como destacou Napolitano (2020), a memoria agora tem uma atuagao
politica e passa a compor aspectos da identidade, representa aqueles que
foram esquecidos, retoma o passado de violéncia (ditadura, genocidio, etc.,)
para que nao se repita, como ¢ possivel notar nas diversas Comzissoes da 1 erdade
que procuram repara¢ao historica.

O medo do esquecimento também pode ser observado no aumento
consideravel das produgoes midiaticas, que procuram na histéria argumentos para
suas producdes. No mundo marcado pela imagem, especialmente pela imagem
em movimento, tais produgdes passam a concorrer com o passado histérico na
medida em que elas, também, dialogam e ajudam a elaborar memorias.

Assim, vivemos, como na definicio de Kellner (2004), uma “cultura
da midia”, que informa comportamentos, afetos, modos de ser e agir e, para
tal fim, opera com o passado histérico misturando ficgao e realidade. Como
sugere Huyssen (2000) nao ¢ mais possivel passar ao largo destas produg¢oes
quando nos propomos a analisar a memoria, especialmente a memoria dos
passados traumaticos.
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O autor ainda levanta uma questdo, sera que poderemos chegar ao
momento em que o “estoque” de eventos do passado ira esgotar? Neste caso,
a resposta é simples, ndo ha, pois, sempre sera possivel “inventar algo novo
do passado”. Contudo, estas produgdes se afastam do passado real e passam a
dialogar na tensao com as exigéncias de um mercado consumidor cada vez mais
avido. Tomemos como exemplo o caso do canal History Channel.

Criado em 1995, nos EUA e depois expandido para diversos paises,
inclusive no Brasil, o canal tinha como objetivo uma espécie de divulgacao
histérica, apresentando temas bastante consolidados na memoria e na
historiografia, como a Revolu¢ao Francesa ou a Segunda Guerra Mundial.
Contudo, nos ultimos anos, se afastou da histéria e mergulhou no mito e/
ou nas teorias da conspiracao sobre “alienigenas do passado” e uma série de
producoes duvidosas sobre o nazismo e a Segunda Guerra que dialogam com
as teorias conspiratorias em busca de indices de audiéncia.

O caso do History Channel nos permite analisar o segundo aspecto do
fendmeno, que ¢ o econémico. O que os produtores e/ou diretores do canal
perceberam é que existe um mercado altamente interessado neste passado
mitologizado, cujas explicagbes da fic¢ao sao mais interessantes, pois, de fato,
exercem fascinio.

Agora, vamos juntar as pecas. Existe uma identidade ocidental fraturada.
Parte dela ¢ composta por um conjunto consideravel de pessoas que nio
conseguem mais visualizar seu lugar nesse mundo em transformagao. Nao
sao necessariamente as mais velhas, mas, todas que procuram reafirmar de
alguma forma “seu direito a ser como sempre fui”’. Em grande medida, sdo
elas que engrossam as fileiras de politicos de extrema direita (como ¢ o caso
dos EUA, Brasil, Inglaterra, por exemplo).

A busca se dirige ao passado, numa perseguicao incessante no momento
exato em que a mudanca no passado transformou o futuro. Reconhecido esse
momento, por um lado, o objetivo é reestabelecer “o mundo como era antes”
a partir do uso de diversas formas de autoritarismo politico e/ou violéncia.
Niao a toa, diversos grupos em lugares diferentes compartilham uma visao
muito parecida de “deturpa¢ao”, “desvio” ou uma sensagao nostalgica
(contaminada pela memoria) de um passado mais confortavel onde, ao
menos, eles tinham lugar bem definido.

Por outro, o evento considerado fundamental passa por um processo
de reconstru¢ao que mistura historia e ficgao. Assim, por exemplo, os tempos
da colonizag¢ao ou escraviddio passam por um processo de relativizagdo
que, no radical, culpam os escravizados por sua condicio. F uma mistura
de realidade (a escravidao existia antes da coloniza¢do europeia) com
desonestidade intelectual (como nas afirmacSes que se a escravidao sempre
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existiu, a escravidao moderna nao tem nada de novo ou apenas se apropriou
da estrutura j4 existente na Africa), com o objetivo de garantir a individuos
e grupos a continuidade de seu comportamento. Em outras palavras, os
individuos que consomem tais produgbes nio o fazem como parte do
processo de reflexdo ou de exercicio do pensamento, mas para satisfazer a si
e para manter-se integrado ao grupo que pertence.

A explicagao nao ¢é simples, mas o que esses grupos compartilham
entre si ¢ a possibilidade da constru¢ao de um futuro mitologizado onde
termos como “justica” ou “liberdade” tem um significado diferente daquele
que o conceito aponta (Laclau, 2013). Para atingir tal objetivo, estes grupos
apostam numa identidade fechada, ou seja, definem de maneira bastante
especifica os termos que permitem o acesso € a participacao (Dunker, 2018).

Por sua vez, a manipulacao do passado precisa representar o elemento
perdido, o flitmotiv que permite agregar e aumentar a adesido ao grupo. As
produg¢oes midiaticas, nesse contexto, divergem de um tipo de passado marcado
pela violéncia, exclusao, genocidio pela construgao de um discurso negacionista
que procura resgatar um conjunto de valores que consideram perdidos®.

Assim, como apontou Nunes (2022), tais ideologias sido, antes de
tudo, uma nova forma de empreendedorismo que explora habilmente os
algoritmos que controlam as midias digitais. Os usuarios se veem envolvidos
numa ecologia digital (Cesarino, 2022) que produz um conjunto de verdades
que s6 podem ser absorvidas na forma da crenga.

Entender tais produ¢des no campo do empreendedorismo nos
possibilita dar um passo a mais na compreensao do impacto da recepgao destes
conteudos. Por um lado, de fato, existe parcela significativa da populagao que
desconhece o préprio passado. Por outro, aqueles cuja identidade s6 pode
ser sustentada na medida em que a constru¢ao do passado se aproxima da
mitologia e se afasta da realidade.

Distantes da realidade e imersos num passado mitolégico, os sujeitos
conseguem se afastar das inquietacbes do mundo em transformagao,
promovendo o que Ansart (1977) chamou de integracao ideologica. Em
termos individuais, os sujeitos nao sao conformados, mas reproduzem os
sentidos interiorizados e se acham envolvidos na evidéncia do sentido por
meio da linguagem politica.

Tal linguagem, nao ¢ introduzida como pensamento, mas como
certeza que lhe pertence, simplifica as interpretacdes da realidade e projeta
no diverso a unidade do sentido. Como resultado, Ansart (1977) aponta para

4 - O exemplo da produtora brasileira “Brasil Paralelo” ¢ sintomatico deste movimento. No site da empresa, ela
apresenta sua missdo da seguinte maneira: Resgatar bons valores, ideias e sentimentos no coracio de todos os
brasileiros.
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a dominagao simbolica da realidade, sem ambiguidades e de forma facilmente
comunicavel. Esta linguagem ¢ expressa em termos como “globalismo”,
“marxismo cultural”, “ideologia de género” e outros elementos que possuem
a capacidade de reduzir a zero a problematiza¢ao do real.

Para além de simples linguagem, tais palavras produzem uma rede de
sociabilidade na medida em que informa, regula comportamentos e afetos
adequados. Projeta no Outro, no grupo e no individuo, os comportamentos
inadequados e os 6dios.

A propagagao destas mensagens precisa ser agil e, como salientamos,
reproduzidas por todos. O que este conjunto de produgdes que manipulam
o passado compartilham em comum ¢ a leitura ideolégica e econdmica deste
publico-alvo®. Um grupo que nio pode ser reduzido a categoria de classe
social na medida em que a sensagao de deslocamento do mundo extrapola os
limites do conceito.

Sio grupos que podem ser compostos por diversos pontos de contato.
A analise de Castells (2018) sobre a elei¢ao de Donald Trump ¢é esclarecedora.
Embora houvesse uma maioria de homens brancos que votaram em Trump,
eles ndo estavam sozinhos. O movimento transcendeu a classe operaria e foi
absorvido por mulheres, jovens (votaram em Hillary em menor nimero do
que votaram em Barack Obama) e entre os brancos com acesso a universidade
(49% a 45% a favor de Trump). E este ingrediente extraclasse que permite
que Donald Trump tenha se colocado como “igual”’, homem do povo que
também sofre com as pressdes do “politicamente correto”.

Assim, toda a producdo discursiva, imagética ou nio, é construida
sob o embate entre um passado mitologizado que se torna mais distante e
a necessidade de reconquista-lo no futuro, sob a pena de perderem-se um
conjunto de valores considerados fundadores da na¢ao ou do povo.

A leitura também ¢é econdmica na medida em que tais produtoras
lucram valores consideraveis. No caso brasileiro, por exemplo, a produtora
“Brasil Paralelo” espera lucrar em 2023, 60 milhdes de reais. Nesses termos,
¢ de se supor que, no limite, ndo necessariamente esta e outras produtoras
acreditam no conteido que publicam.

A guisa de conclusio ¢ longe de dar alguma resposta definitiva,
procuramos neste texto apontar para uma relacao entre as diversas crises que
atravessaram o século 20 e 21 e a forma pela qual produziram uma separagio
entre passado, presente e futuro, criando a imagem de um presente infinito.

Impedidos de projetar um futuro, tendo em vista as limitagdes do
presente, assistimos a um retorno a um passado mitologizado, que procura dar

5- O caso exemplar deste movimento foi o da empresa Cambridge Analytics, que manipulou dados dos usuarios das
midias digitais para condicionar diversos usudrios a votarem em Donald Trump.
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conta das transformagdes sociais que o mundo atravessa. Tal mitologizagao
encontra espa¢o de amplificagio nas formas atuais que a comunicagao
contemporanea assumiu.

Oimpacto darecepgao destas produgdes é de dificil precisao. Comolinha
de analise, entendemos que ela tende a aumentar na medida em que, por meio
das big data, é possivel tracar perfis muito precisos do publico. Tais produgdes
dialogam muito bem entre a parte do publico que tem conhecimento precario
sobre o proprio passado e a parte que passa a sustentar sua identidade a partir
de um movimento que antes era de uma resisténcia difusa e se consolidou
no mundo politico na retomada dos movimentos politicos conservadores,
reacionarios e, no limite, de extrema-direita.

Por fim, se é possivel pensar em alguma solugao, acreditamos que o
caminho seja, por um lado, um processo de educa¢ao midiatico amplo que
deve ter como objetivo um maior esclarecimento sobre como podemos
assistir a estas producdes, especialmente, que ressalte o fato de que elas nao
sao neutras.

Paralelamente, também ¢é necessario avancar no enfrentamento dos
passados traumaticos, integrando efetivamente populagdes historicamente
marginalizadas cujo resultado ¢ a universalizagao dos direitos e a consolidagao
das democracias enquanto sistemas de governo.

Referéncias

ANSART, P. Ideologias, conflitos e poder. 1. ed. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, v. 1, 1977.

ARENDT, H. Entre o passado e o futuro. 1. ed. Sio Paulo: Perspectiva, v.
1, 2016.

BITTENCOURT, C. E Reflexdes sobre o ensino de histéria. Estudos
Avangados, Sao Paulo, 2018. 127 - 150.

CASTELLS, M. Ruptura: A crise da democracia liberal. Rio de Jeneiro:
Zahar, 2018.

CESARINO, L. O mundo do avesso — Verdade e politica na era digital.
S2o Paulo: Ubu Editora, 2022.

DUNKER, C. Critica psicanalista do populismo no Brasil: massa, grupo e
classe. In: HOFFMANN, ; BIRMAN, J. Psicanalise e politica: uma nova

|



42

“REINVENTANDO A RODA”? HISTORIA, MiDIA E NEGACIONISMO

leitura do populismo. 1. ed. Sao Paulo: Instituto Language, 2018. p. 203 - 223.

HARTOG, F. Presentismo e experiéncias do tempo. Sio Paulo: Auténtica,
v. 1, 2013.

HOBSBAWM, E. A era dos extremos: o breve século XX. 1. ed. Sao Paulo:
Cia das Letras, 1995.

HOBSBAWM, E. J. Sobre historia. Sio Paulo: Cia das Letras, 2013.

HUYSSEN, A. Seduzidos pela memdria: arquitetura, monumentos, midia.
2. ed. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000.

LACLAU, E. A razao populista. 1. ed. Marcondes de Moura: Trés Estrelas,
2013.

MBEMBE, A. Necropolitica. [S.1.]: N-1 Edicées, 2018.
NAPOLITANO, M. Desafio para a historia nas encruzilhadas da memoria:
entre traumas ¢ tabus. Histéria: questdes & debates, Curitiba, jan-jun

2020. 17-56.

NAQUET, P. V. Os assassinos da memoria: “Um Eichmann de papel” e
outros ensaios sobre o revisionismo. Campinas: Papirus, 1988.

NUNES, R. Do transe a vertigem: Ensaios sobre bolsonarismo e um
mundo em transicao. Sao Paulo: Ubu Editora, 2022.



O ESCURODONOSSO
TEMPO: FAKE NEWS E SUAS
IMPLICACOES AO SISTEMA

DEMOCRATICO

Graga Penha Nascimento Rossetto




4

0 ESCURO DO NOSSO TEMPO: FAKE NEWS E SUAS IMPLICACOES AO SISTEMA DEMOCRATICO

O que ¢é contemporianeo e a comunicagao politica on-line

O que ¢ do tempo atual ¢ uma das definicbes mais simples e sintéticas
para o adjetivo “contemporaneo”, o que nos leva a compreensao de que a
contemporaneidade é uma relagio que estabelecemos com o tempo vivido,
da qual ndo podemos fugir. Assim, este ensaio busca incitar a reflexdo sobre
a contemporaneidade e a comunicagao politica on-line, dialogando com a
discussao oferecida pelo filésofo Giorgio Agamben e as praticas atuais dessa
comunicac¢ao nas sociedades democraticas.

Em seu livto de 2010, Agamben discute um conjunto de defini¢Ges
para a contemporaneidade, dentre as quais uma nos leva a reflexao sobre sua
ligagdo com a comunicacao politica atual, mais especificamente aquela que
ocorre nos ambientes on-line. Para o autor a contemporaneidade ¢ obscura e
o contemporaneo ¢ justamente aquele que mantém o olhar fixo no seu tempo
para perceber o escuro, nio as luzes.

Nesse sentido, a bibliografia da area de comunicagao politica e internet
teve seu tempo de “cegueira”, iniciado com uma visao bastante positiva sobre
as possibilidades que os entao novos meios ofereciam a comunicagao politica,
passando por uma fase cética até o duro reconhecimento das iniciativas
antidemocraticas e obscuras oferecidas pela comunicagiao que ocorre on-line
(Albuquerque; Quinan, 2021; Gomes; Dourado, 2019).

Agamben reconhece que “ver as trevas ou perceber o escuro” encontra
sua defini¢ao mais adequada na neurofisiologia da visao, para a qual esse perceber
nao é uma agdo passiva, mas sim uma habilidade particular que “equivale a
neutralizar as luzes que provem da época para descobrir as suas trevas, o seu
escuro especial, que nao é, no entanto, separavel daquelas luzes” (2010, p. 63).

Podemos entao pensar numa analogia simples para o nosso objeto de
discussao aqui, com as luzes representadas pela liberacao do polo emissor
(Lemos; Lévy, 2010), pela enorme oferta de informagio e conteido nas
redes, pelo surgimento frenético de tecnologias e plataformas digitais que
possibilitam uma nova forma de experimentar o mundo, de consumir
conteudo e de nos ligarmos a outras pessoas. Por outro lado, temos as trevas
das iniciativas antidemocraticas (O’hara; Stevens, 2005), do controle dos
algoritmos pela industria da comunicacdo e das plataformas (Carrera, 2021)
e da desinformagao com a pratica das fake news (Del Vicario, 2016; Gomes;
Dourado, 2019).

Se para Agamben perceber o escuro do nosso tempo ¢ algo que nio
cessa de interpelar o individuo contemporaneo, para o campo da comunicagao
e compreensdao das implicagdes democraticas essa percepgao ¢ urgente. O
facho de trevas em meio a tanta luz proveniente especialmente das telas nos
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direciona o olhar para o fendmeno de comunicacao politica entre jornalismo.
b
politica e democracia que reconhecemos como fake news.

O escuro no nosso tempo: a desinformagio e as implicagdes
democraticas

As fake news, ou noticias falsas, sao relatos pretensamente factuais que
inventam ou alteram os fatos que narram e sao disseminados, em larga escala,
nas midias sociais, por pessoas interessadas nos efeitos que elas poderiam
produzir (Gomes; Dourado, 2019). Sao um fendomeno da comunicagiao
estratégica aplicada a politica, mexem com representagoes e percepgoes da
realidade e persuasao, elementos tradicionais da comunicacdo politica. Para
compreendé-lo ¢ necessario entender as mudancas nas condi¢des sociais
da comunicagdo politica, estruturadas especialmente pela hiperconexao,
comunica¢ao moével e a vida pulsante nos ambientes digitais.

O termo popularizou-se como elemento da retorica de Donald Trump
na corrida eleitoral norte-americana que o elegeu em 2016. Passou a designar
o grande volume de narrativas falsas que foram produzidas, consumidas e
compartilhadas durante aquele pleito (Allcott; Gentzkow, 2017; Guess; Nyhan;
Reifler, 2018). Entretanto, elas ndo nasceram por acaso com Trump, elas sao
um dos recursos utilizados pela propaganda de grupos politicos e grupos
sociais muito especificos, uma espécie de case de sucesso da propaganda
politica e eleitoral. Sio publicagdes em formato de texto, audio, video que
representam, relatam ou descrevem fatos inteira ou parcialmente falsos e se
destinam a disseminagdo ou ao consumo em meios digitais.

Seu pico ocorreu em 2019, com o crescimento do movimento
conservador de direita que se observa desde 2010 (Snyder, 2019) e uma
espécie de crise epistémica, intencionalmente produzida pela nova direita para
seu beneficio que consiste em desqualificar as institui¢oes tradicionalmente
dotadas de credibilidade para produzir conhecimento (Gomes; Dourado,
2019). Nao obstante, ¢ um termo reversivel, que assume significados
diferentes a depender da inclinacao ideoldgica. Para a nova direita é uma
espécie de ecologia midiatica alternativa, ja que as instituicGes no geral nao
lhes convém. Para os liberais e a esquerda ¢ a industrializagao da falsifica¢ao
das narrativas factuais pela nova direita. De toda sorte configura-se como um
trago quase tribal, segundo o qual um relato é verdadeiro ou falso a depender
dos valores que reforcam e dos principios que sustentam.

Trata-se de uma disputa de narrativas, de trevas e luz, com cada vez
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mais reivindica¢es de verdade e cada vez mais mentiras no que se refere as
histérias que, presumivelmente, ddo conta dos fatos da politica. Logo, ¢ um
fenomeno que afeta profundamente o jornalismo, o seu lugar nas sociedades
democraticas e sua relevancia social. Para além disso, faz com que o
conhecimento e a verdade sejam cada vez mais entendidos como construgdes
e que a certeza absoluta se tornou um luxo inacessivel (Steensen, 2019).

Isso ocorre porque o termo fake news enfatiza o carater factual, mas
principalmente, se refere a relatos jornalisticos, histérias do noticiario; logo,
sao dois enganos: das historias e de que elas sao produzidas pelo jornalismo.
Quando se diz que uma histéria é falsa isso significa: 1) que a narrativa
nao da conta dos fatos que diz relatar; ou 2) os fatos nio aconteceram ou
aconteceram diferente do que esta sendo narrado.

A disseminacao desse tipo de conteudo leva ao que podemos chamar
de desinformagao, termo que alguns autores adotam especialmente para fazer
uma contraposi¢ao a fala do ex-presidente Donald Trump. Nesse sentido
¢ importante refor¢ar que desinformagao ¢ diferente de ma informagao.
Essa dltima é somente uma informagao ruim ou incompleta. A primeira é
produzida pelo consumo das noticias falsas, é a informagao mentirosa, que
nao corresponde aos fatos e por isso em vez de informar o individuo o
desinforma. Portanto, as fake news também podem ser entendidas como
uma espécie de virus, cujos infectados apresentam sintomas bem especificos
como incapacidade de distinguir a verdade, de lidar adequadamente com
fatos e dados e de tomar decisGes bem informadas. Sao cegados pelo excesso
de luz do nosso tempo.

O maior problema desse fenémeno sao as trevas que avangam sobre as
democracias, para a qual voltamos aqui nosso olhar contemporaneo.

Em um artigo de 2017 sobre as elei¢oes norte-americanas, Nathaniel
Persily, professor de direito em Stanford, perguntava explicitamente se a
democracia conseguiria sobreviver a internet e conclufa: “A prevaléncia
de histérias falsas on-line erige barreiras a tomada de decisoes politicas
esclarecidas e torna menos provavel que os eleitores escolham com base
em informagdes genuinas, em vez de mentiras ou ‘distor¢oes’ enganosas”
(Persily, 2017, p. 70). O mesmo argumento ¢ sustentado por Gaughan
(2017), professor de direito em Harvard, sobre a situacio da democracia
estadunidense depois da elei¢ao presidencial de 2016.

Apesar do grande modelo vir dos Estados Unidos, também
experimentamos o sentimento no Brasil ha algum tempo. Exemplo ocorreu
ja nas eleicbes de 2010 com a histéria da “bolinha de papel” que atingiu o
entao candidato José Serra, que teria sido ferido na cabeca por objeto sélido
e pesado lancado por um militante petista. O evento se tornou uma batalha
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de narrativas entre as versoes do PT e do PSDB. Naquele mesmo pleito foi
revelado que um perfil de blogueiro politico e alguns blogs falsos haviam sido
criados para desmentir boatos sobre Dilma e produzir contetdo tendencioso
em defesa da candidata do PT, disseminados por pelo menos 130 outros perfis
falsos (Gomes; Dourado, 2019). Desde entdao o cenario para propagacao de
mentiras politicas, especialmente durante o periodo eleitoral, estava posto
também no Brasil. E aqui, como no restante do mundo, quem se destaca na
sua disseminacao ¢, como ja dito, essa nova direita.

Estamos falando de uma ascensao recente de forcas conservadoras
e autoritarias que guarda uma caracteristica que é especialmente sua: a
utilizacdo da internet como ambiente fundamental de comunicacio e o
dominio da gramatica de funcionamento das redes sociais on-line. Essa
caracteristica manifestada, dentre outras formas, na pratica aqui discutida,
e contextualizada por uma guinada autoritaria global (Snyder, 2019) é o que
efetivamente obscurece nosso tempo e ameaga a democracia.

A luz nessa escuridao

Por mais que o obscuro seja parte indissociavel do nosso tempo,
quando relacionado a sobrevivéncia das democracias contemporaneas nossa
aproximagao precisa ser diferente. E como o préprio Agamben (2010) explica

o contemporaneo ndo ¢ apenas aquele que, percebendo o escuro do
presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo e
interpolando o tempo, esta a altura de transforma-lo e de coloca-lo em
relagdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a histéria (p. 72).

Na dificil tarefa de transforma-lo e coloca-lo em relacio com outros
tempos observamos uma série de desafios para um ambiente de midia
democritico e, consequentemente, para a manutencao de uma democracia
saudavel. O combate a desinformagao, por mais eficiente que seja, ndo pode
sozinho dar conta de iluminar essa escuridao.

De acordo com Nina Santos (2023), em artigo recente para o Nexo
Jornal, para avancarmos nesse sentido é preciso pensar em, pelo menos,
trés frentes: 1) a oferta de informacao; 2) informacdo capaz de conectar
individuos e empodera-los; e 3) conhecer e lidar com habitos de consumo
de noticias atuais.

A primeira frente é sobre a qualidade da informagao produzida e a
disposi¢ao da populacdo. Mais do que combater as fake news, incentivar a
produgio e disseminag¢ao constante da informagao de qualidade, bem apurada
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e bem produzida ¢ fundamental. Isso também significa desenvolver novas
formas para que os veiculos jornalisticos ja estabelecidos continuem sendo
capazes de se sustentar, assim como incentivar o surgimento de novos veiculos.

Em seguida, a autora fala sobre a necessidade de valorizar e estimular
a producao de informac¢ao que funcione como uma espécie de cola social,
capaz de conectar as pessoas as suas realidades e torna-las mais empoderadas
para agir enquanto cidadas. Isso nos leva a reflexdo sobre a importancia dos
chamados ecossistemas locais de informacao, pelos quais advogam Izabela
Moi e Nina Weingrill (2023). De acordo com essas autoras, a desigualdade
de informacgio tem criado mundos paralelos, para os quais a checagem de
fatos ou aumento da produgio nio sio suficientes. F preciso olhar para a
audiéncia e nos perguntar se ela tem acesso as informagdes que garantem sua
participa¢ao nos locais em que vivem. A realidade brasileira atual demonstra
que 50% dos municipios nao tém nenhuma organizagao jornalistica local,
sao os chamados “desertos de noticias”, nos quais vivem quase 30 milhdes
de pessoas (Atlas da noticia, 2023). Esse deserto de informagao local abre
espaco para aquele conteudo que chega especialmente pelas redes sociais e
aplicativos de mensagens, geralmente de individuos privados, sem checagem
de informagao e baseado em crengas e visdes de mundo muito especificas.
Prato cheio para desinformagao.

Por ultimo, e consequentemente, ¢ preciso conhecer e lidar com os
habitos de consumo de noticias que mudaram muito nos ultimos anos. E
nao se trata somente do habito de consumir conteudo on-line, mas da rotina
de receber as noticias em vez de ir até elas. Recebé-las, cada vez mais, por
plataformas sociais no lugar de veiculos jornalisticos, e, claro, em dispositivos
méveis, que alteram toda rotina de consumo e aten¢ao dedicada ao contetdo.

Santos lembra que outras especificidades podem ser acrescentadas
no caso do Brasil, como a importancia central de aplicativos de mensagens
como o WhatsApp.

Segundo o Digital News Report 2023, além de ser o aplicativo social
mais usado pelos brasileiros, ele ¢ também a principal fonte de noticias
das pessoas. Isso acontece em uma realidade em que 64% das pessoas
tem celulares pré-pagos (TIC Domicilios, 2022), muitas delas com
pacotes de dados que nao duram o més inteiro (Santos, 2023, s.p.).

Acrescenta-se af o fato de que, no nosso contexto, uma parcela significativa
da populagao fica “presa” em aplicativos especificos que podem ser acessados
sem a necessidade de ter um pacote de dados ativo, como ¢ o caso WhatsApp,
lider entre eles. Isso significa que qualquer link que leve para outro lugar nio
funciona e a tnica informacao disponivel ¢ aquela que esta ali. Al considera-se
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também quem mandou o conteudo ou em que grupo ele foi circulado.

A luz para nossas trevas, se ¢ que podemos falar assim, estaria entdo
numa combinagdo entre a qualidade da informagio ofertada e a compreensio
dos habitos de consumo noticioso da populacao, numa realidade extremamente
complexa e diversificada. Isso sem tocar na questao dos grandes mediadores atuais
da informacao que sao as plataformas digitais no lugar dos tradicionais meios
de comunicagdo de massa. Ai entramos na questao das politicas publicas e na
regulamentacao dessas plataformas, assunto para outro trabalho. Fica a provocagao.

O combate a desinformagao ¢é necessario e urgente para nossa época.
Apesar do obscuro ndo estar visivel a todos os olhos, ele esta presente e
ameaga o sistema democratico, mas ¢é preciso entendé-lo como parte de um
desafio maior. Garantir informacao de qualidade, compreender e atuar sobre
habitos de consumo de informacao e discutir politicas publicas para area sao
elementos centrais e indissociaveis da nossa contemporaneidade. Por ora,
temos a coragem que Agamben diz necessaria, porque mantemos fixo o olhar
no escuro de nossa época. Aqui buscamos perceber nesse escuro uma luz,
mas como o proprio filésofo reforca “essa luz, dirigida para nés, distancia-se
infinitamente de n6s” (2010, p. 72).
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E verdade que ha muita loucura em se
ocupar com algo que sequer venos.

Céline, 1994

O invisivel estd em toda parte. O invisivel expande-se e demanda ser visto.
Ha o invisivel como metafora, como construcao semantica, como poesia, como
embate com a matéria. Ha o invisivel nos afetos, na comogao, no aperto da
garganta, nas palavras que escapam, nas angustias, alegrias ou tristezas do amor.

“Fecha o olhos e vé” como nos disse Joyce, em Ulysses (1960, p. 41).
Ha o invisivel na literatura, no que exala dos sabores e aromas de Proust, nas
ruas e passagens de Baudelaire, nas forgas da noite de J-F Céline, no esforco
em enxergar a crueldade exultante nos Cantos de Maldoror, no confronto
entre o real e seu duplo de Clément Rosset. Ha uma sugestdo iluséria na
criagdo com palavras, ficticia e irreal, como em um Mallarmé, que faz ver o
que seja, existente ou nao, para além do ceticismo dos olhos.

Ja se sabe, ha acontecimentos singulares da percepg¢ao, um invisivel
psicofisico, a0 mesmo tempo légico e sensivel, que privilegia a presenca, tal
como descrito por Metleau-Ponty.* Precisamos, de um jeito ou de outro, ver
ou sentir, de algum modo, mesmo que seja o invisivel, para poder pensar.

Ha mesmo toda uma filosofia que se ocupa desse invisivel, que se
mostra paradoxal, desafiador das formas de ver. Pois, sim, o invisivel ja
estava na caverna de sombras de Platao, nos tracos de um rosto descrito
por Wittgenstein, na compreensao do corpo e da alma por parte de Hannah
Arendt (ah, o pensar, quanto de invisivel carrega este atol).

Ha o invisivel dos dominios do fantastico, da magia, do desconhecido,
nas nogodes as vezes obscuras de mistério. Ha a crenc¢a no invisivel que habita
o sobrenatural, nos espectros, nas fantasmagorias. No que irradia dos corpos,
sobretudo das coisas que insistem em se mostrar latentes e vivas.

Ha espectros que se fazem ouvir. Pois ha toda uma escuta do que se
supoe existir e que suplanta a credulidade da visao, como nos escritos ou
nas captacoes de audio de Hilda Hilst. Seja pelos espiritos, pelos corpos
visiveis ou que nos habitam, somos movidos pelo que nao vemos, mas muitas
vezes ouvimos. Algo mensuravel, as vezes por meros radinhos de pilha, em
estagoes fora de sintonia, que detectam interferéncias eletromagnéticas ou
vozes de uma outra dimensao, ou por torres radiotelescopicas que captam
corpos lunares e estelares do espago sideral.

6 - O pensamento ¢ a complexidade de Maurice Merleau-Ponty (O visivel e o invisivel) seriam fundamentais a um
estudo detalhado da fenomenologia da petcep¢io e de uma conceituacido mais aprofundada entre visibilidade e
invisibilidade, mas sao evocados aqui mais como referéncias colaterais do que como norteamento teético.
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Pois a ciéncia as vezes concorda com certas premissas misticas e/ou
exotéricas, que ha uma enorme gama de frequéncias inaudiveis, que nao se escuta,
e que supostamente sao vitais ao funcionamento de nossos corpos neste planeta.’

As representagdes visuais do espectro circulam ha tempos entre nos.
Estio em Goya, na série Los Caprichos®, no devir-fantasma dos corpos
fotografados por Nadar’, nas manchas e tramas das expetiéncias singulares
de Hippolyte Baraduc em busca do registro da alma humana

Os espectros estdo na fotografia mortuaria, permeada por nimbos,
auréolas, auras, véus, lencois e outros elementos de representacao do além, do
desconhecido e do ilusério. Estio na iconografia cientifica do final do século
XIX, quando surgiram inumeras tentativas de capturar os espiritos, a aura ou os
espectros, em uma diversidade de maquinas de ficcao". Ha a crenca no que se
quer ver, como no devir-fantasma dos corpos fotografados. Ha a materializa¢ao
do invisivel da radioatividade humana, da aura, do efeito Kitlian e do Perianto!.

Ha a ilusdo no campo de uma arte fantasmagorica em certas sortes de
magias, que oscilam entre transparéncia e opacidade, entre um Athanasius
Kircher e um Giambattista Della Porta.'?

Ha bastante desse invisivel nas premissas do tipo “sé-vejo-o-que-
acredito-ver” e na incredulidade do “sé-acredito-vendo”.

Ha também invisibilidades de outras sutilezas, como nos desvios para o
invisfvel através da interioridade, da profundidade, em certo impulso para uma
espiritualidade imaterial “pictérica” em Yves Klein, em Rothko. Ha o jogo do
visivel/invisivel nas telas brancas ou nos tracos apagados por Rauschemberg, nas
nuvens de vapor de Robert Mortis, nas latitudes e longitudes de Robert Smithson,
nos siléncios induzidos de John Cage, nas pinturas-instru¢des de Yoko Ono, no
Zen film de Nam June Paik, na tensio que antecede os happenings e as performances.

Ha o invisivel nos lugares da suposiciao, no The Lightning Field de

7 - Vale conferir o documentério Resonance: Beings of Frequency (Ressonancia: Somos Seres de Frequéncia), que
descreve uma teotia segundo a qual a frequéncia afgfa emitida pelos nossos cérebros, gravadas por Hans Berger por
meio de eletroencefalografia, por ele criada em 1924, sio similares e estariam em harmonia com a Ressonancia
Schumann, definidas por Otto Schumann em 1952, que equivale a frequéncia emitida pelo planeta Terra, de
7,83Hz. https://www.youtube.com/watch?v=xtpkve tA Acesso: 07 ?an. 2019

8 - Em particular em Que viene el Coco (gravura em agua-forte, 1799).

9 - Segundo Philippe Dubois, Nadar descreve em Quando eu era fotégrafo (1900) sua “teoria dos
espectros”, relatando reacGes de resisténcia e assombro por parte de seus retratados no ato da pose
fotografica. (Dubois, 1993)

10 - Philippe Dubois (1993) denomina “fantas(ma)ticas maquinas de ficgao” ao se referir ao conjunto
de experiéncias com a fotografia do corpo e suas fantasmagorias na segunda metade do século XIX,
em um periodo afetado por um cientificismo positivista e euférico.

11 - Efeito Kirlian refere-se ao processo fotografico desenvolvido pelo casal soviético Semyon e
Valentina Kirlian em 1939, inicialmente denominado “fotografia de campo radiante” e “perianto” foi
o termo utilizado pelo padre e inventor gaicho Ignacio Landell de Moura (1861-1928) para descrever
o efeito produzido pela eletricidade humana em c%mpas radiograficas.

12 - Vide Leblanc, 2016.
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Walter de Maria, nas cores de James Turrel, nas ilusdes luminosas, das artes
em que imaginar é mais importante do que ver.

Ha o invisivel que se traveste semanticamente de incorporal, de imaterial,
de desmaterializado, pensado no campo da produgio cultural como insercao,
estratégia, manifesto, movimento, onda, discurso, apelo, zestgeist, sinal dos tempos
ou simplesmente como forma de dar “visibilidade” a uma cena invisivel."”

Ha um invisivel, assim denominado, simplesmente porque “o informe e o
indistinto nos escapam” (Cauquelin, 2008, p. 140), e assim persiste sendo propagado.

Ha o invisivel engastado em lugares, e que enuncia presengas nas
vibragdes, tremores, vestigios, legados, rastros, memorias, ventos e cheiros.

Ver tudo isso demanda atengao. “Sem esse recolhimento contemplativo,
o olhar perambula inquieto de ca para 1a e nao traz nada a se manifestar”
(Han, 2015, p. 36). E, se Cézanne via o perfume das coisas, ¢ porque dedicava
atenc¢ao profunda a visualizacao das coisas nem sempre visiveis.

E esse o invisivel, fruto da atencao, da escuta, do olhar redobrado que
habita o espago, prenhe e impregnavel de imaginac¢ao, que “aumenta os valores
da realidade” (Bachelard, 1989), pois, sim, a imagina¢ao é um disparador de
estimulos que faz notar os cantos e as visdes nao reveladas de um lugar.

Ha o lugar do eletronico e do digital, um lugar incerto, seguramente
vazio de vida, definido por protocolos, impulsos numéricos, apagavel,
em constante obsolescéncia, mero suporte fisico, em estado continuo de
reiteragdo tecnicista e de notada desolacdo, em ansiosa agonia, mesmo que
desprovido de qualquer humanismo.

E sobre aquilo que oscila em arte e comunicagao — sim reiteradamente
tratamos aqui de linguagem —, ha sempre o indizivel que resvala na troca de
correspondéncias, na retorica, na supressao das evidéncias materiais, no que é
colocado como faltante, no que falta de fato, no que é menos que informacao,
pois se atém a ser sugestdo, entrelinha ou direcionamento de atencao. E ja
que o indizivel ndo é o que se cala, ha o hiato do nao-dito entre esses termos.

Entio ha mesmo muitas e distintas invisibilidades na suposta
imaterialidade das proje¢bes de cinema e video, nas ressignificagoes sugeridas
de tais proje¢des em espagos publicos, variando o sentido entre o lugar da
coisa, da arquitetura e da imagem em suas superficies, em notavel estado de
instabilidade e impermanéncia.

Ha o invisivel porque ha somas e subtracdes demais no mundo, em
aritméticas, razoes e exponenciais que nao alcan¢amos.

13 - Haveria uma grande lista de exposi¢bes que marcaram a adocdo do termo “invisibilidade” como um
movimento conduzido por artistas ¢/ou curadores como forma de enunciar uma cena. Dentre estas, a exposicio
Os Imateriais, mostra-manifesto organizada por Jean-Francois Lyotard no Centro Geotges Pompidou em 1985,
¢ das mais célebres.
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Ha a estratégia de invisibilidade ideoldgica na politica, nas taticas de
poder, nas formas de dominag¢ao social, na explora¢ao econémica, na légica
colonialista, na hegemonia branca e heteronormativa, nas questoes de género,
na presenga constrangedora do pensamento segregacionista. Ha muito desse
invisivel na miséria, no desamparo, na mingua que se multiplica tanto que
se torna sordida — da mesma estirpe daquela invisibilidade produzida pela
hierarquizagao artificiosa entre as ragas, etnias, cores de pele e credos, que se
escolhem manter abaixo das zonas de visibilidade social.

Ha o invisivel que se da pela incapacidade de ver, ha o invisivel tal
COmo o0 vemos.

Ha o invisivel que interessa ser debatido e o que nao interessa de modo
algum, entrelacando tensoes ideologicas, pois ha sempre interesses inconfessaveis.

Ha o invisivel nas argumentagdes, nas dissertacdes, nos ensaios, nas
obras inventadas, nos sebos, nas paginas rasgadas, nos textos dificeis de ler
e nas noites de insonia. Ha falta de visibilidade mais que invisibilidade, para
ver e compreender as coisas mal vividas ou sofridas, as escolhas dificeis, as
eleicoes afetivas, os embates, as duvidas.

H4 um ponto cego, invisivel, nas tecnologias de visao implementadas
em maquinas de inteligéncia artificial, um invisivel “maquinico” que nos olha,
nos espreita e nos classifica. E sempre deve haver formas de resistir aos meios
de codificagio do visivel previsto pelas maquinas de visdo, assim como ha (ou
sempre ha de haver) formas de escapar do escrutinio e do escaneamento técnico
por subversao ou pela linguagem da subjetividade — e, por mais que as maquinas
também almejem a subjetividade, ha a relativizacao do que ¢é visivel ou nem tanto.

Ha que se enxergar o que circula entre o que nao se vé ¢ o que ¢é
essencialmente visivel. Ha também que se perceber o quanto o ndo enxergar,
o nao saber, aindefini¢ao do fato ou da informagao, hoje é parte de um enigma
que nos ¢ colocado as vezes perversamente, em espetaculo continuado. Ha,
nos espetaculos, como se sabe, o visivel pueril, assim como ha o invisivel
obsceno, que esta fora da cena.

E ha, claro, uma politica implicita ou disfarcada nos sistemas
informacionais atuais, no controle das redes, nos sinais wi-fi, entre sistemas
pseudo compartilhados, na infraestrutura das redes, nas torres de celulares,
nas emissdes de radio, nas interferéncias sonoras, nos walkie-talkies dos
segurangas nos shoppings, nas portas dos restaurantes, nas guaritas, nas ruas.
Na “mao invisivel” do mercado, como sopram as doutrinas da economia.
Enxergar esse invisivel, que é também o /cus da politica, é entender o
constituinte primordial de um lugar ou espaco.

Pois ha que se contornar o obstaculo da invisibilidade, “tornando visivel
a auséncia de visibilidade” (Cauquelin, 2000, p. 79), mesmo dos sistemas que
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aparentemente N0 NOs interessam.

Ha entdo esse outro invisivel aflitivo, que nos concerne, que ¢ “quando
ver ¢ sentir que algo inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver é perder”
(Didi-Huberman, 1998, p. 34).

Ha também aqui sim, o reconhecimento do ruido, do chiado, do
zumbido, da estatica, das oscilacdes de sinal, do fluxo de comunicacao e
da eletricidade, da eletro-osmose, do eletromagnetismo, da consideragao
do invisivel e suas “presencas” como propostas estéticas e constituintes do
social e das subjetividades contemporaneas.

Ha muitos e variados invisiveis, plurais demais para serem listados,
cuja aptidao, vocacao, tendéncia, qualidade, assombro ou beleza, é serem
mantidos tal como o sio, invisiveis.

Igualmente parece ser favoravel crer que “o que se vé provém do que
nao éaparente” frase atribuida a Paulo de Tarso, o ap6stolo Sao Paulo, segundo
Paul Virilio (1993, p. 68), ja que a imaterialidade do espago informacional
emergente tem a ver com alguma metafisica.

Enfim, ha aqui sim o fabular sobre algo que nao existe (como a
neutralizar sua suposta negatividade): “a arte de sugerir algo sem evocar nada
preciso’” nas palavras de Clément Rosset a respeito do jogo estético, para fazer
valer “a virtude positiva de permitir uma criagao poética” (2014, p. 68). Para
além de um éxito dessa ordem, em associagdes permissivas, o invisivel tratado
aqui tem espessura, densidade, comprimento de onda, pulsa¢ao e capacidade
de penetracio nos corpos e matérias, matematicamente mensuraveis ou
distinguiveis pela laténcia indefinida de seu transito.

Do que se constitui esse invisivel, que espacos transita ou habita, de qual
lugar de fala vem, de qual ordem ou natureza é composto, e de algumas ideias
de “como ver”, ¢ do que tratamos nas paginas que envolvem este ensaio. Faltaria
repetir: “fecha o olhos e vé”, por algum momento que seja, como ja nos disse Joyce.
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O fato ¢ que, nas vizinbangas de um poleiro d'almas, o que
ocorre ¢ nada, nada por todos os lados, nma infinidade de nada
inimagindvel em toda sua inextensao. Nada e mais nada e mais
nada ¢ mais nada ali se vai aglomerando, até o ponto em que se
acumula tanto nada que ele se transmuta num nada critico e desta
maneira surge algo desse nada

Jodo Ubaldo Ribeiro, 1992

A humanidade nunca esteve tio dispersa e ¢ fato que manter-se
concentrado, focado, em algo que exija do receptor um minimo esforco
intelectual além de absorver apenas uma enxurrada de informagoes, tornou-
se muito dificil. B como se a légica binaria dos algoritmos extrapolasse a
dinamica do emissor, determinando também a forma como a mensagem ¢é
entendida. Vocé esta conectado ou desconectado.

Os meios contribuem para isto. Sdo tantos os estimulos que, idealizar
a quictude, esvaziar a cabe¢a ou mesmo buscar pelo “nada critico”, tao bem
descrito por Jodo Ubaldo Ribeiro em seu Viva o Povo Brasileiro, virou algo
quase inatingfvel. Sofremos um bombardeio de informagdes mais e mais
fragmentadas, superficiais, reduzidas. E a perspectiva nio ¢ animadora sob
o reinado dos algoritmos, das novas tecnologias, da Inteligéncia Artificial
(IA) e, sobretudo, do neoliberalismo. De alguma maneira, a sociedade tera de
achar a saida dessa sala de espera em forma de poleiro d’alma, onde o espirito
fica até reencarnar, como menciona Joao Ubaldo. Enquanto isso, o que se
passa no lugar ¢ uma imensa sobreposicao de nadas, de um nada critico.

Viva o Povo Brasileiro se passa na Bahia do século XIX, na Ilha de
Itaparica mais precisamente e, em grande parte, no Arraial da Ponta das
Baleias, na entrada da Bafa de Todos os Santos. O nome do lugar guarda
relagdo com a pesca da baleia, a maior atividade econémica da regido durante
os séculos XVII e XVIII. Seu 6leo iluminava as ruas e pracas de Salvador.

Na Ponta das Baleias fica o imponente Forte de Sio Lourenco. Ali, no
dia 7 de janeiro de 1823, teve lugar uma batalha histérica entre os portugueses,
em suas caravelas (ha quem diga na ilha que elas somavam aproximadamente
sessenta barcos) e os nativos da Ilha de Itaparica, entre eles a escrava liberta,
pescadora e habilidosa capoeirista Maria Felipa, cuja grandeza historica se
confunde com uma narrativa ficcional. Conta-se que Maria Felipa liderou
um grupo de homens e mulheres que queimou inumeras embarcagodes
portuguesas, diminuindo o poderio colonizador no decorrer da batalha, e
depois os enfrentou usando folhas de cansan¢ao, que em contato com a pele
produzem uma sensa¢ao de ardéncia, como se queimassem. Meses mais
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tarde, em 2 de julho de 1823, essa batalha culminou na independéncia da
Bahia. Nesse dia, em Salvador, o Tenente-Coronel Inacio Luis Madeira de
Melo acuado, incomunicavel, sem receber muni¢des e alimentos, ¢ sem se
render formalmente, embarcou com o que restou de suas tropas de volta a
Portugal.

Muito provavelmente, o algoritmo nao mostrara a vocé as marcas de
Maria Felipa quanto vocé estiver na Ponta das Baleias ou no poleiro d’almas,
no nada critico, no breque no espago/tempo, a espera, no écio, no escuro do
seu tempo.

Pisar as areias de Maria Felipa, sem que o registro desta se faga presente,
ainda que virtualmente as impregne, ¢ uma das marcas de nossos tempos. Eis
os nossos dias. Cabe, nesse nada, a reflexdo proposta pelo filésofo italiano
Giorgio Agamben:

Contemporaneo ¢é, justamente, aquele que sabe ver essa
obscuridade, que ¢é capaz de escrever mergulhando a pena
nas trevas do presente. Somente o contemporaneo percebe,
angustiado, que ¢ impossivel separar as luzes e o escuro do seu
proéprio tempo.

A percepcao do contemporaneo por meio das entrelinhas, do que
nao esta a luz do algoritmo, da falsa ilusao de que o que se consome ¢ uma
escolha prépria. Este discernimento esta difuso e ¢, para alguns, conveniente
que assim permaneca.

O Smartphone se tornou um poderoso DAW (Digital Audio
Workstation) e, para além disso, uma ilha de edi¢do de video portatil. A
produgao audiovisual nunca esteve tao a mao — e talvez tao distante - de quem
tem o privilégio de ter um telefone celular com minimo de processamento
e acesso a internet. Soaria extremamente atual a sugestao de Glauber Rocha
“uma camera na mao e uma ideia na cabeg¢a”, ndo fosse a Inteligéncia Artificial
(IA). Hoje ¢ possivel ndo ter uma camera na mao e ainda assim produzir
linguagem. Vocé pode provocar uma IA para gerar imagens animadas e ¢é
bem provavel que a parte do, “uma ideia na cabega” faga cada vez menos
sentido.

Como mensurar, entao, a inteligéncia processual na concep¢ao de uma
peca audiovisual? Estaria na curadoria das imagens geradas automaticamente?
Ouno refinamento do comando deumalA? No poleiro d’almas congestionado
por algoritmos?

Sob muitos aspectos, a pauta da regulamentagao no ambiente digital
¢ absolutamente urgente para o cotidiano e as identidades. Para tentar
compreendé-la em profundidade, é preciso lancar luz ao que somente



o contemporaneo, ainda que angustiado, da conta de perceber. Como diz
o filésofo sul coreano Byung-Chul Han: “As pessoas se vendem como
auténticas porque ‘todos querem ser diferentes uns dos outros’, o que os
forga a ‘produzir a si mesmos’. E ¢ impossivel ser verdadeiramente diferente
hoje porque ‘nessa vontade de ser diferente prossegue o igual’. Resultado: o
sistema s permite que existam ‘diferencas comercializaveis™. Ainda segundo
Han, “Hoje a pessoa explora a si mesma achando que esta se realizando; ¢ a
légica traicoeira do neoliberalismo que culmina na sindrome de Burnou?’. E a
consequeéncia: “Nao ha mais contra quem direcionar a revolugio, a repressao
nio vem mais dos outros”. E “a alienacio de si mesmo”, que no fisico se
traduz em anorexia ou em compulsiao alimentar ou no consumo exagerado
de produtos ou entretenimento.
Um turismo sem aprendizado em uma terra sem ancestrais.
Os algoritmos escolhem a sua versio de vocé mesmo, a sua versio
preferida do lugar onde voce esta. O neoliberalismo disfarca a precarizagiao
do trabalho sob a alcunha do empreendedorismo. Ao mesmo tempo, a
industria fonografica comega a usar o cruzamento de dados do ISRC
(International Standard Recording Code, que registra todos os participantes
de um fonograma), até entio desconsiderado em ambiente digital, com a
finalidade de derrubar gravagoes feitas por inteligéncia artificial. No entanto,
isso deveria ter sido feito ha mais de dez anos com o intuito mais ético
de remunerar toda a cadeia de participantes da gravacao. Como a mengao
digital das Marias da Ponta das Baleias. Recorrendo, entdo, a semidtica e ao
escuro do seu tempo: O acaso dos nossos encontros seria determinado ou
determinante?
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Presente

O periodo do Cinema dos Primérdios, mais especificamente entre os
anos 1895 e 1905, representou historicamente um desafio para a pesquisa
cinematografica. Durante muitas décadas, o pensamento critico se debrucou
com dificuldades ao analisar o inicio do cinema e sua filmografia ao se deparar
com uma diversidade de filmes “que revelam uma intensa energia, feita de
experimentacdo, referéncias intertextuais e uma convivéncia intrigante de
preconceitos ou estere6tipos [...]”7 (Costa, 2005, p. 19). Filmes aparentemente
simplorios, constituidos em sua grande maioria de um unico plano, sem
uma aparente qualificagdo dramatirgica ou informativa, desconcertam
pesquisadores, criticos e historiadores, que muitas vezes chegaram a
denominar o periodo de “cinema primitivo”, uma designagao pejorativa. A
falta de coeréncia de seus filmes, as diversas formas de exibicio em contextos
e aplicagoes distintas, além da auséncia de um modelo preponderante de
cinema, dificultam uma abordagem critica precisa, capaz de compreender a
complexidade do rico periodo do cinema no seu inicio.

Em 1990 o historiador americano Tom Gunning publicou um
texto seminal que trouxe novas perspectivas para o estudo do cinema dos
primérdios sugerindo uma abordagem inovadora que continua a nos orientar
até hoje. Gunning propos uma redefinicao de conceitos ao afirmar que “a
histéria do cinema em geral, foi escrita e teorizada sob a hegemonia dos filmes
narrativos” (Gunning, 1990, p. 56 tradugao nossa) o que dificultava o acesso
ao periodo dos primoérdios, ja que os filmes narrativos, tal como conhecemos,
ainda nao existiam nesse momento. Segundo dados que Gunning apresenta,
até 19006, os filmes de atualidade se sobrepunham aos filmes narrativos e para
langar luz sobre o periodo o autor cunhou o termo Cinema das Atra¢oes para
designar um modelo de cinema cujo o intuito ndo é narrar, mas sim mostrar.
Nessa perspectiva, o “[...] cinema de atragoes solicita diretamente a atengao do
espectador, incitando a curiosidade visual e proporcionando prazer por meio
de um espetaculo emocionante [...] Fazendo uso de atragdes ficcionais e nao
ficcionalis, sua energia se move para fora, como um espectador reconhecido,
ao invés de para dentro, em direcao as situacdes baseadas em personagens
essenciais para a narrativa classica.” (Gunning, 1990, p. 59 tradugao nossa)

Mais recentemente, o rumo incidental da histéria das tecnologias nos
facilitou compreender ainda mais o cinema das atragdes especialmente a
partir da década de 2000. Com a popularizagao da internet de banda larga,
os modelos tradicionais de criagao - antes circunscritos aos rigidos formatos
requisitados pela tv e cinema - se dinamizaram, e surgiram novas formas
de criagdo, delineando um cenario que guarda certas semelhangas com o
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cinema dos primérdios. O fenomeno de expansao do video oz /ine, com suas
derivagoes, diversidade e comunicagdes autorreferenciadas, quando analisado
em compara¢do com a expansio do cinema nos seus primeiros anos, traz
uma compreensio que facilita o entendimento de ambos os periodos. Essa
conexao levou a professora Tereza Rizzo, da Universidade de Sidney, a batizar
o fenomeno de YouTube Attractions uma deferéncia ao Cinema of Attractions de
Gunning. Segundo a autora, ambos os formatos valorizam a capacidade de
cativar e entreter o publico através de curtas-metragens experimentais que
buscam surpreender o espectador com imagens impactantes, conteidos
visualmente atraentes, cenas intrigantes e efeitos especiais (Rizzo, 2023).

A conexao entre essas pontas da historia se da, sobretudo, porque ambas
surgem como uma inovagiao tecnolégica de grande impacto. Tanto o cinema
das telas quanto o video das redes sao midias que fertilizam um campo para a
experimentagdo estética em uma perspectiva exploratoria, criativa, inovadora,
ainda desprovida de linguagens dominantes. Sem saber o que se pode, o
que se quet, a aplicacio da midia ocorre em busca de uma identidade, na
compreensao de suas vocagoes, um desafio para aquele que almeja desbravar
as novas possibilidades. Por essa razao quando aglutinamos os primeiros
filmes dos primérdios se forma um panorama heterogéneo, diversificado e
de dificil compreensao. Mas, essa filmografia quando justaposta ao lado de
alguns videos oz /ine, ¢ possivel fazer conexdes entre elas e compreender certas
escolhas dos primeiros realizadores que, até entdo, nao faziam muito sentido.

Alguns videos tipicos da internet revisitaram com sucesso certos
modelos de criagio dos filmes dos primérdios. Filmes de curta duragio,
de forte apelo de atragdao, com o olhar frontal para a camera em regime de
exibicao documentativo (aquele que nao pretende narrar, mas apenas mostrar)
sao alguns exemplos de filmes, com caracteristicas do modelo dos primérdios
que apareceram repaginados com grande sucesso pelos videos o7 /ne.

No inicio, a duragao das produg¢des era uma imposi¢ao tecnoldgica -
1 minuto aproximadamente de rolo de camera e 10 minutos determinados
pelo YouTube. Mas, essa limita¢ao temporal para além de uma determinacgao
também se provou ser uma escolha artistica. Como disse o pesquisador
Joost Broeren, no seu artigo Digital Attractions: reloaging early cinema in on line
video collections, “‘em ambas as midias, essas limitacGes tecnoldgicas nao sio
aparentemente uma condicionante de duragao dos filmes, umavez que quando
essas limitacoes foram removidas a duracio nao mudou automaticamente”
(Broeren, 2009). Os filmes curtos, com suas mensagens simples, diretas e
impactantes fizeram, ¢ ainda fazem, muito sucesso organicamente nos dois
meios. E mais do que isso, passaram a ser uma marca registrada desses
momentos em obras concisas, diretas, ganhando uma forte aderéncia no



gosto popular. A internet ¢ ainda também um espago de narrativas curtas,
de excertos da mesma forma que era o cinema dos primérdios. Filmes como
Le Barbier fin de siécle (1896) ¢ The Musical Eccentric (1899) com suas
brevidades e simplicidades atrativa exemplificam bem essa dinamica.

O olhar frontal para a camera, recurso praticamente abolido pela
“sétima arte”, foi ressuscitado através dos videos oz /line se tornando uma
poderosa ferramenta de comunicagao entre o apresentador e seu publico,
entre o youtuber e seus seguidores. O olhar direto para a camera foi suprimido
do cinema quando a nogao da quarta parede - linha imaginaria que separa a
camera e seu campo - se instalou como um importante artificio consolidado
pela linguagem cinematografica pés 1915. Com isso, a camera se tornou um
aparato invisivel cujo olhar deveria ser evitado para nio estragar o naturalismo
da cena. Sua invisibilidade garantiu aos filmes uma percepgao de neutralidade,
dando ao espectador a condi¢ao de voyerista, de testemunho passivo. Antes
disso, muitos filmes dos primérdios usavam o olhar direto para a camera como
um recurso comunicativo. Este narrador era encontrado com frequéncia para
apresentar ou encerrar os filmes (veremos mais adiante a génese dessas figuras)
o que foi radicalmente exposto no extraordinario The Big Swallow (1901)
de James Williamson. Agora com os youtubers esse recurso de frontalidade e
busca de interagao direto com seu publico foi normalizada e conseguimos
compreender o porque filmes dos primoérdios utilizavam este mesmo artificio
em um momento em que ainda estava dando seus primeiros passos.

1 ¢ Barbie The Musical
siécle (1896) Eccentric (1899)

Quando uma midia de comunica¢io ainda esta se desenvolvendo
sem um espaco de atuagdao definido, natural que ela va tentar desenvolver
seu proprio repertorio. Um dos recursos que o cinema dos primoérdios e os
videos on /ine vao criar para a constituicio de um acervo visual auténtico ¢ o
auto referenciamento, trabalhos voltados para o préprio meio. Quando um
video da internet gera um alto nimero de engajamento e uma ‘“chuva de
likes”, a férmula vira uma tendéncia e passa a ser copiada.
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Copia, parddia, pirataria, citagao, remediagdo ou remixagem sao modelos
autorreferenciados tipicos da internet que de alguma forma, mas nao com esses
nomes, também foram empregados anteriormente no cinema das atracoes.
Muitos sucessos passaram a inspirar outras realizagoes, como € o caso dos filmes
que posicionavam a camera em veiculos de transporte como trens, bondes, barcos
e baldes. O filme Uncle Josh at the motion picutre show (1902) de Edwin
Porter exemplifica perfeitamente essa retroalimentacao ao satirizar alguns filmes
famosos da época através da divertida figura de Uncle Josh. Copia e a pirataria
tinham espaco garantido no cinema enquanto ainda nao havia uma jurisprudéncia
especifica para ele. Como as leis somente sdo criadas quando a frequéncia de um
fenomeno (ou sua gravidade) justifique a elaboragdao de uma norma dedicada ao
assunto, enquanto o cinema e os videos oz /ine ainda nao tinham seu territ6rio
definido com uma penetragido economica e social relevante, nao havia motivos
para uma legislagao regulamentada, resultado, a copia e a pirataria correram
solta. A pirataria na internet foi durante muitos anos um problema travado
entre grandes produtores e difusores, e no cinema sua ocorréncia se deu de
tal forma que levou Thomas Edison a fotografar em papel, cada fotograma
de seus filmes, e depositou suas cépias na Biblioteca do Congresso com a
finalidade de garantir sua propriedade intelectual. Georges Mélies construiu
uma placa com a logomarca de sua empresa, a Star Filys, e a posicionou em
meio ao cenario de seus filmes no que chamamos hoje de uma marca d’agua.

Unncle Josh at the motion
picutre show (1902)

Em um primeiro momento, piratear, remediar, viralizar foram recursos
importantes para criacio de conteudos préprios, tanto para o cinema quanto
para os videos da web. Ainda carente de autonomia e aderéncia social, “olhar
para dentro” através de autorreferéncias fol uma maneira significativa de
expandir o meio. No entanto, esse nao foi o tnico percurso trilhado, porque
“olhar para fora” também se mostrou importante no processo de formagao
de publico. O cinema niao ignorou os assuntos relevantes de seu entorno,
e se mostrou atento aos temas, modas e tendéncias se articulando com seu



contexto através de uma interdependéncia que niao pode ser desprezada
quando formos assistir aos seus primeiros filmes.

Essa relagao de interdependéncia de seu contexto fica explicita, por
exemplo, quando certos filmes traziam mensagens politicas, cuja compreensiao
plena exige, naturalmente, uma visao conjuntural que se faca conhecer as forgas
politicas em questao. O video nas redes passou, a partir de cerca de 2010, a se
firmar como uma poderosa ferramenta para pressao de assuntos de interesse
publico, quando se potencializou como um meio para a difusao de ideias,
posicionamentos politicos, engajamento e lacra¢ao. Na maioria das vezes tais
videos apresentam detalhes de um processo maior, réplicas, tréplicas, reacts
de um debate dinamico ou comentarios de passagens especificas. O cinema
nos primoérdios também empregou essa forma de se inserir no debate publico
quando uma série de trabalhos surgiram com o intuito de se posicionar frente
a assuntos de interesse geral. Seja na guerra, na cobertura de eventos politicos,
sociais, religiosos ou discutindo o anti-semitismo como se pode ver na série de
nove filmes de Georges Méli¢s sobre o polémico L’affaire Dreyfus (1899). O
julgamento do capitio Alfred Dreyfus chacoalhou a opiniao publica francesa,
a partir de 1894, e levantou suspeitas sobre as questoes da neutralidade da
justica na Franca. Os filmes de Mélies fazem uma reconstituicao de elementos
chaves do processo, que na ocasiao ja se estendia por 5 anos, e da mesma
forma que um viral de hoje em dia, sua compreensao fica impossivel fora de
contexto, pois a obra esta vinculada a fatores extra diegéticos.

L affaire D
(1899)

A jornada pelo periodo do Cinema dos Primérdios, um territorio
desafiador historicamente, revela ndo apenas os primoérdios técnicos e
narrativos do cinema, mas também um entrelacamento incidental entre
passado e presente. Através do pensamento inovador de Tom Gunning, essa
era pioneira nao pode ser julgada a luz de uma narrativa linear tradicional,
pois o cinema dos primoérdios nao almejava contar histérias, mas se firmar
como um espetaculo visual. A medida que tracamos paralelos entre o cinema
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das atracdes e a explosio de conteido digital, nos aproximamos ao que o
professor finlandés Jussi Parikka afirma que “através das lentes do digital, nés
comegamos a ver a velha midia de uma nova maneira” (Parikka, 2021, p. 34),
tornando evidente que a busca por inovacido e entretenimento compartilha
umalinhagemintrincada. O legado dos pioneiros, que desafiaram convengoes e
experimentaram com as possibilidades da imagem em movimento, permanece
vivo no ecossistema digital contemporaneo, onde as fronteiras da criatividade
sao constantemente testadas e redesenhadas. A denominacao “Cinema das
Atragoes” ressoa de forma surpreendentemente contemporanea a medida
que se depara com um mundo digital de videos on-/ine: reels, shortcuts e stories
sao formatos concisos, comunicativamente explicitos que herdam o espirito
alucinante dos filmes dos primérdios do cinema. Assim como os criadores
de conteudo digital, os cineastas pioneiros buscaram identidade e voz em
meio a uma mirfade de possibilidades, entre cativar e entreter a qualquer
custo através dos recursos da atracio com uma linguagem visual sedutora
e impactante. Nesse encontro entre o passado e o presente, compreende-se
que a historia do cinema dos primérdios nao pode ser estudada como um
capitulo isolado, mas deve ser considerada como um elo fundamental em
meio a todo um percurso historico das midias visuais.

Passado

“O sonho de projetar numa parede ou numa tela imagens luminosas
e animadas ¢, na historia da humanidade, quase tao antigo quanto o sonho
de voar” (Mannoni, 2003, p. 28). Com essas palavras o pesquisador Laurent
Mannoni, diretor técnico/cientifico da Cinemateca Francesa, consegue dar
a dimensao ancestral das artes projetivas. A ideia de cinema nao pode ser
dissociada das rafzes profundas que remontam as imagens luminosas, um
legado que se estende ao longo de milénios na trajetéria da humanidade. Basta
lembrar que o teatro de sombra, com suas projecoes coloridas e sonorizadas
em tempo real, aparece na historia a partir do século II D.C. As praticas da
projecao e da ilusao, as quais o cinema se insere, oferecem um testemunho da
seducao visual no ser humano, que moldou nossa compreensio do mundo.
Ao examinar a relacdo entre o cinema dos primordios e seu contexto de
criacdo, somos convidados a adentrar em uma historia onde o passado
se funde com o futuro. O surgimento do cinema se tece em meio a uma
escalada de experiéncias visuais, incorporando recursos de outras midias que
capturaram a imaginag¢ao e os sentidos do publico em finais do século XIX.
Nessa perspectiva, surge a reflexdo sobre como o cinema, ao se inserir em
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uma rica trama cultural e se entrelaga com outras midias, buscou forjar sua
propria identidade e conquistar seu espago enquanto uma forma singular de
arte e entretenimento.

Primeiro é preciso fazer uma distingao: cinema e filme sao duas coisas
diferentes. Cinema é uma expressao cultural e o filme ¢ seu produto. Como
expressao cultural, o cinema ¢ fruto do desenvolvimento tecnolégico das
artes luminosas, que estao conosco desde as tochas de luz, da camera obscura
do século XIII ou da lanterna magica do século XVII. O filme, por sua vez,
¢ a materializacdo de uma nova forma de exibicio de imagens luminosas
e projetivas, que mecaniza a ilusio do movimento através de fotografias
fixas e sequenciadas. Quando apresentado ao publico em 1895, o filme é
um novo recurso, uma solucao técnica e ainda nao é verdadeiramente uma
expressao artistica. Essa condi¢ao técnica pioneira, explica a dificuldade da
historiografia em analisar o cinema dos primordios através dos seus filmes,
pois desconsidera o papel do cinema enquanto expressao da cultura visual.

Quando o cinema foi lancado em 1895, ainda sob o nome de
Cinématographe Lumicre, na famosa exibicao no Sallon dos Indiens em Paris, a
cidade vivia em uma verdadeira ebulicio cultural. Nao sé essa cidade, mas
qualquer centro urbano que se tornava moderno na época, alimentava um
rico e diversificado mercado cultural. A fotografia, com seus mais de 60
anos de vida, era explorada por empresas robustas da mesma forma que a
lanterna magica que se consagrava como um importante payer do mercado de
consumo. O surgimento da inddstria cultural visual surgiu junto, e devido, ao
desenvolvimento social e economico do século XIX e atendeu as demandas
de uma populacio verdadeiramente numerosa que se adensava nos centros
urbanos. A migracio do campo para a cidade, a divisio pragmatica da
sociedade em classes e mercados consumidores, a racionalizacio do tempo
que criava a nogao de trabalho e 6cio, foram apenas alguns dos elementos
que criaram condi¢des para o surgimento da industria cultural que comecava
a ser constituida a partir de 1820 com o primeiro boom dos Panoramas, a
primeira midia de massa da historia.

Quando Beethoven extasiava as plateias com a grandiloquéncia de
sua Sinfonia n° 9, os panoramas invadiam as cidades na forma de enormes
edificios, as rotundas, que passaram a compor a paisagem urbana com suas
dimensdes que se rivalizavam com o tamanho das igrejas. Esses prédios com
arquitetura circular funcional (similar a0 que conhecemos hoje por ginasios)
se erguiam para acomodar uma Unica, mas gigantesca, tela pintada a mao em
360°. Uma paisagem circular, com precisao topografica rodeava o espectador
mostrando uma vista que poderia ser de uma cidade, uma cena histérica ou uma
batalha, por exemplo, com a inten¢ao de promover a “ilusio total da realidade”
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ou “viajar sem sair do lugar” — assim que se propagandeava. Essa atracao
movimentou multidées de pagantes ao longo de todo o século XIX, o que
levou o pesquisador Stephan Oettermann a estimar modestamente que em um
petiodo de 30 anos teve mais de 10 milhdes de visitantes.'"* Com os panoramas,
a imagem passa a ser um produto explorado por grandes investidores privados
que mais tarde no segundo boom dos panoramas em 1870 ja operavam através
de empresas multinacionais configurando industria cultural de massa, a tomar
pelo exemplo que “s6 na Bélgica foram constituidas mais de vinte sociedades
anonimas de patrocinio a panoramas”. (Grau, 2005, p. 118)

Ja na década de 1890, quando o cinematdgrafo estava sendo langado,
os panoramas representavam uma influente industria no mercado cultural
e ¢ natural que a incipiente industria cinematografica absorvesse algumas
experiéncias operacionais bem-sucedidas no campo dos negocios, como a
precificagao, planejamento estratégico, contratagao de equipe técnica, a busca
essencial de temas que pudessem fazer sucessos e justificar os investimentos.
Para além do business, os panoramas também tiveram uma influéncia no
campo artistico que foi importante para o cinema dos primoérdios e que nos
ajudam a entender um certo tipo de filme encontrado nos primordios.

Para inicio de conversa, no cinema dos primérdios nao se usava a
denominacido “filme”, mas sim “vista”, um termo herdado pelos panoramas.
Vista era a forma que os filmes eram designados mesmo que fossem de
comédia, drama, de atragdo, ficcionais etc. Nao importava o género tudo
era uma vista. Mas havia também os filmes de vistas propriamente ditos que
exibiam “uma paisagem que se vé de algum ponto” (Michaelis, 2016) da mesma
forma que eram encontrados nos panoramas. Os filmes de vistas de Londres,
Moscou, Berlim, Nova York ou Cataratas de Niagara, Piramides do Egito,
Taj Mahal, atendiam a curiosidade das plateias de “conhecer” outras lugares
e cidades do mundo da mesma forma que foi difundido pelos panoramas. Os
filmes de vista, no seu sentido conotativo, se configuraram um importante
género do cinema dos primordios e estao muito mais relacionados com a ideia
de consumar um desejo da visualidade na forma de uma documentagao do
que o documentario propriamente dito, uma expressao teleolégica e que foi
muitas vezes emprestada posteriormente para tentar explicar erroneamente a
natureza originaria desses filmes.

Como sabemos atualmente, o proprio termo panorama, e sua
derivacio “panoramica”, foram legados a fotografia' e depois ao cinema
para designar um movimento de camera sob a cabeca do tripé. Mas, no

14 - Esses dados aparecem em Grau, 2005.
15 - Em 1860, a cimera Sutton Panoramic foi langada com o recurso de fazer registro panoramico.



inicio do cinema, o termo também foi empregado como um género em
si, 0 “panorama”, que exibia movimentos de camera descritivos. O género
panorama, rendeu deslumbrantes filmes no principio do cinema como é o caso
do filme Pan American Exposition by Night (1901) quando a panoramica
¢ submetida a uma trucagem de transi¢ao evocando uma passagem de tempo,
fazendo resplandecer nas telas a opuléncia da luz elétrica, uma novidade
naquele momento... Outro filme que até hoje nos encanta ¢ Panoramic
view from the Eiffel Tower, ascending and descending (1900) que exibe
um vigoroso travelling filmado a partir do elevador da Torre Fiffel durante a
Exposicao Universal de Paris de 1900.

. - .. ») . 7
Pan American Exposition Panoramic 1

Eiffel Tower, as

by Night (1901) descending (1900)

Ainda sobre a influéncia dos panoramas na constitui¢ao do cinema
dos primoérdios, vale dizer que nesta mesma exposicao de 1900 os panoramas
tiveram seu apogeu megalomanfaco. Além das rotundas que foram
construidas para a exposi¢ao havia ali também 4 oving panoramas, derivagdes
dos panoramas que ambicionavam a incorporar o movimento para amplificar
a sensa¢ao de imersio total. '® Naquele ano, em 1900, o cinematografo ja
havia sido lancado ha 5 anos e os irmaos Lumiére, entenderam que também
deveriam marcar presenga no evento para que o cinematografo pudesse estar
ao lado do que havia de melhor em tecnologia do mundo. Resultado disso foi
o investimento na criacao de uma sala de cinema de dimensdes panoramicas
adaptada ao saldo de festas da exposicdo, na antiga Galeria de Maquinas,
com capacidade para 1.000 espectadores. Para isso criaram a “maior tela do
mundo” para poder rivalizar com as ja constituidas dimensoes apresentadas
pelas telas dos panoramas. Gragas a potentes projetores de lanterna magica,
15 filmes foram projetados em 326 sessoes atraindo, ao total, um publico de
1,5 milhao de pessoas (Toulet, 1988, p. 43). Apesar desse vultuoso sucesso, a
historiadora Flavia Cesarino Costa nos adverte que

16 - Stereorama, Mareorama, Cineorama e Panorama Tansiberiano, (Huhtamo, 2013).
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esses numeros, nio significam, porém, que o cinema tivesse alguma
respeitabilidade como atragdo autbnoma, muito menos como uma
forma de arte... Nesta exposi¢do o cinema foi usado, em geral, como
uma técnica meramente auxiliar, para incrementar as atracoes de alguns
pavilhoes. Participava como coadjuvante em atragdes visuais mais
numerosas ¢ populares, como era o caso dos panoramas, dioramas, ou
mesmo, das performances teatrais (Costa, 2005, p. 23).

O caso da super tela dos Lumiére na Exposicao Universal de Paris
em 1900 demonstra o quanto que o cinema estava inserido dentro de um
sofisticado e robusto ambiente cultural, competindo em meio a atracoes
visuais modernas e elaboradas, produzidas por empresarios do entretenimento
e que havia um interesse verdadeiramente massivo por diversGes visuais.
Evidente que este dinamico contexto, em finais do século XIX, vai impactar
diretamente no modo que o cinema foi se desenvolvendo ao longo do
petiodo dos primérdios (1895-1905). O cinema se enraizou junto a outras
midias, era influenciado por elas, e vai buscar sua autonomia em um percurso
de tentativas e erros até conseguir elaborar um modelo preponderante na
forma de um produto cultural definido e economicamente sustentavel. Sera
somente em 1915 que essa formatagao sera estabelecida sob o bindémio ficgao
e documentario, e por essa razao a dificuldade de se analisar os filmes dos
primérdios em um tempo em que esses modelos sequer existiam na forma
que hoje conhecemos. O primeiro cinema foi influenciado por outras formas
de expressao artisticas para além dos panoramas, como os espetaculos de
teatro, as apresentacoes de cabarets, os nimeros de circo, as artes populares
em feiras livres, em uma grande variedade de modelos distintos adaptados
cada um para seu publico especifico.

Essa capacidade dinamica de ocupar espacos e mercados diferentes
que o cinema experimentou durante o cinema das atragoes, s foi possivel
porque as artes projetivas ja estavam plenamente difundidas naquele momento.
Espetaculos de projecao de imagens fixas eram populares e atendiam diversas
camadas da sociedade. Havia projetores portateis para atender as projecdes
privadas ou escolares, até potentes lanternas de oxi-hidrogénio usadas pelos
Lumiére em 1900 para sua tela de 378m2. A técnica de projetar imagens,
como ja vimos, nao surge como o cinema, mas ¢ fruto de uma tradicional
heranga que remete ao teatro de sombra e, portanto, antecede em milénios a
invencao do cinema.

No principio, no teatro de sombra a luz do fogo era empregada para
retroproje¢oes ou projecoes frontais, mas gragas ao desenvolvimento técnico
da 6ptica ao longo dos séculos XVI e XVII, foram introduzidas lentes que
controlavam a projecao de imagens fixas pintadas em placa de vidro. Com
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isso se criou, em 16506, o primeiro projetor de imagens com funcionamento
igual ao que se usa até hoje, que seria batizado mais tarde como Lanterna
Migica. O surgimento dessa nova midia, nunca saiu de moda e sera de
extrema importancia para a constitui¢ao do cinema dos primordios. Laurent
Mannoni entende que a lanterna magica

representa a mais duradoura, a mais inventiva, a mais artistica das
ideias-mestras que antecederam o nascimento do cinema. Ao longo de
todo o seu reinado, que se estende por trés séculos, ela exibiu imagens
artificiais, fixas ¢ animadas a um publico maravilhado e exigente...
Sabios e artesdos inventaram mil modos, ingénuos ou engenhosos, de
dar movimento as imagens, de aperfeicoar “a ilusio do movimento”, a
for¢a-motriz da pesquisa pré-cinematografica. (Mannoni, 2003, p. 57)

Ao longo de seu “reinado” de trés séculos, a lanterna magica vai
modelar o espetaculo visual que sera apresentado ao cinema. Na verdade,
mais do que isso, a lanterna magica vai berdar o espetaculo visual para
o cinema. Sera a lanterna magica que vai fecundar a pratica projetiva em
diversos contextos e abordagens como o do entretenimento e da instrugao.
Sera ela que ira estabelecer os modelos de exibigao, técnicas de apresentagao,
introdugao e exploragio de temas de interesse, sonorizagao ao vivo (com
musicas e ruidos de cena), vai desbravar publicos, mercados e sacralizar o
ambiente da sala escura. O estudo da lanterna magica enterra por definitivo
a ideia do mito fundador do cinematégrafo, pois quando cinema foi langado,
depois de 240 anos de pratica lanternista, ele vai introduzir uma novidade
aos espetaculos projetivos substituindo placas de vidro coloridas por filmes
preto e branco: uma mudanca revolucionaria, mas de alguma forma também
sutil. Sutil o suficiente para nao quebrar um fluxo continuo de uma pratica
que ja estava consolidada, portanto, o estudo da lanterna magica, suas formas
de apresentagao e iconografia é fundamental para a compreensao basica do
cinema dos primoérdios porque no fundo um é continuidade do outro.

As placas de lanterna magica mais remotas da historia, cujos vidros
estdo intactos desde o século XVIII, nos dao algumas pistas para prospectar
em que contexto essas imagens foram originalmente criadas. Na iconografia
lanternista, diferente da iconografia da histéria da arte, nio encontramos a
preponderancia de assuntos ligados aos poderes dominantes da politica e
religido. No lugar de reis, batalhas, assinaturas de tratados e passagens biblicas,
a iconografia lanternista vai dar um particular e interessante protagonismo
para a vida comum. As pessoas e seu cotidiano serviram de inspiracao para as
primeiras imagens das placas de vidro que exibiam aspectos da vida prosaica
rural. Atividades produtivas, tipos de pessoas, vistas de florestas, passeios,
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cavalgadas, brincadeiras infantis, cenas de danga e festas populares passaram
a ser ilustradas e exibidas. O olhar para o comum, trivial e corriqueiro,
representa um interesse pelo outro e consequentemente para si mesmo em
uma nog¢ao de pertencimento, reconhecimento e valoragao.

A medida que vilas viraram cidades e artesGes se converteram em
operarios, o cinema vai naturalmente prosseguir nesse caminho e sua
filmografia, notadamente, vai continuar representar a vida como ela é. Sao
muitos dos filmes do inicio do cinema que mostram cenas do cotidiano,
a comegcar pelo emblematico, La sortie des usines Lumiére (1895), que
mostrava uma cena banal do cotidiano: o fim do expediente. Trabalhadores
saindo pela porta de uma fabrica, uma cena aparentemente sem aspectos
atrativos, mas que evoca claramente o feliz momento do dia que o trabalho
terminal A beleza disto esta no reconhecimento gostoso desse sentimento
diario. Outros filmes do periodo também se prestam a mostrar retratos
em movimento da vida do dia-a-dia, seja da vida doméstica ou da vida nas
cidades como em Stra3enszenen in Saarbriicken (1908). Cenas populares,
tdo comuns nas placas de lanterna magica que geralmente exaltavam a
diversao, passam também a ocupar as telas em movimento e ha ainda uma
evidente influéncia lanternista para filmes de oficios: o pescador e o moleiro
de placas animadas do século XVIII emprestam seu fazer para barbeiros
em The Barbershop (1893) ¢ ferreiros em Blacksmith Scene (1893) nos
primeiros filmes de Thomas Edison no seu estudio Black Maria.

E.Tﬁ i -

La sortie des usines Stre o0 i The Barbershop Blacksmith Scene
Lumiére (1895) Saarbriicken (1908) (1893) (1893)

Ainda nos primoérdios da histéria da lanterna magica, no inicio do
século XVIII (cerca de 40 anos depois da sua criagao) a lanterna deixou de
ser um dispositivo exclusivo para cientistas e nobres entusiastas se tornando
um projetor acessivel e simplificado. Alguns desses modelos poderia ter até
alcas fixadas nos aparelhos na forma de uma mochila, e que passaram a ser
utilizados por exibidores itinerantes. Andarilhos, tiveram um papel pioneiro
e fundamental na difusao e formatacdo das apresentagdes projetivas na



histéria ao percorrer a Europa de cidade em cidade por mais de 150 anos,
cruzando fronteiras e se enraizando em ambientes populares ocupando
espacos efémeros em busca de locais ou eventos onde a atragao poderia ser
apresentada. F nesse contexto que as apresentacdes projetivas passaram a
ocupar os eventos populares, incluindo as feiras, um territério que jamais
abandonaria. As feiras livres, que ja eram remotamente importantes para
trocas de mercadorias desde a idade média, se desenvolveram ao longo dos
séculos e se especializaram. Nas décadas que antecedem ao lancamento do
cinema, as feiras irdo se estabelecer como um importante evento que vai
acompanhar o crescimento e as transformagoes economicas e sociais, e sera
um lugar estratégico para as apresenta¢des de lanternistas. E por essa razao
que, anos mais tarde, quando da expansao do cinema nos seus primeiros anos
de vida, as apresentagdes do cinematografo (ou um dispositivo similar), eram
encontradas nas feiras livres porque este territério ja estava ocupado pelas
atragoes de imagens luminosas ha muito tempo.

As imagens comercializadas numa feira livre deveriam estar em
sintonia com interesses populares e dotar de um alto poder de atragio
diante de seus concorrentes. Na bagunca organizada de uma feira popular
chamar a atencdo ¢ uma questao de sobrevivéncia, uma condi¢ao propicia
para o fomento de imagens apelativas: satiricas, grotescas, perigosas,
virtuosisticas, pagas, caricatas, fantasmagoricas, enfim um cardapio para os
apetites mais instintivos. Estamos diante do sentido mais puro da designagao
de cinema das atragdes cunhada por Tom Gunning! A filmografia dos
primordios, refletira o despudor dessa condigao, o que pode ser visto em
filmes como Photography of a Star (1906), First Prize in Cello (1907) ¢
The Mysterious Man (1910) que poderiam estar chamando a atencao em
qualquer feira livre no inicio do século XX.

Photography of a Star First Prize in Cello The Mysterions Man
(1906) (1907) (1910)

Se os lanternistas do século XVIII e XIX tiveram um papel importante
na difusdao das imagens projetivas fazendo que a arte se expandisse para além
de castelos e igrejas, a propria presenca fisica desses lanternistas, conduzindo
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a0 vivo as apresentagoes, também foi uma importante aquisicio para o dito
“cinema silencioso”. E preciso lembrar que durante 3 décadas, o cinema
foi um evento performativo, que contava com a presenca de artistas na sala
responsaveis principalmente pela sonorizagio dos filmes. Mas nao so isso,
porque havia sessdes de cinema dos primérdios que tinham um formato mais
parecido com as palestras performaticas (lecture performances). Nessas ocasioes,
showmen ocupavam o centro do palco com a responsabilidade de conduzit,
entreter ou informar a plateia, sendo que alguns deles ganharam fama como
Burton Holmes e Lyman Howe - este ultimo chegou a abrir uma empresa que
replicava com outros apresentadores o modelo criado por ele de exibir filmes
para plateias de teatros. Esses performers do cinema eram evidentemente os
sucessores dos lanternistas e alguns deles chegaram a ganhar as telas. . comum
em certos filmes dos primoérdios o entio arista realizador, ganhar seu momento
de protagonismo no filme e aparece geralmente fazendo uma apresentacao
ou encerramento da atracdo. Essa atitude pode ser vista desde o principio do
cinema na radical presenca de Max e Emil Skladanovski no pioneiro filme
Apotheose (1895) que consiste exclusivamente na apari¢ao dos irmaos contra
um fundo neutro fazendo gestos de agradecimento para o publico requisitando
uma interatividade da plateia.

Apotheose
(1895)

Mas nao se esgotam aqui as influéncias da lanterna magica para
o cinema. Ao longo do século XIX, a lanterna magica vai se desenvolver
extraordinariamente e se tornar um produto industrial e popular,
acompanhando em sincronia os desenvolvimentos sociais e economicos do
periodo. Ja na década de 1820 foi criado um sistema de impressao, através
de placas de cobre, capaz de transferir um desenho preto e branco de uma
gravura para a superficie em vidro, uma alternativa para substituir os desenhos
pintados a miao o que aumentou exponencialmente a oferta de placas que
poderiam estar agrupadas em grandes temas e até contar historias definidas.
Novas formas de iluminar substituiram as velas por lampadas de arco-voltaico
e depois por potentes (e perigosas) chamas de oxi-hidrogénio, o que aumentou
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a luminancia dos aparelhos dando a possibilidade de projetar em grande escala.
Teatros de reputagao que atendiam a burguesia passam a receber lanternistas
que se tornam artistas reconhecidos e populares em meio a sociedade.

E quando finalmente o cinematégrafo Lumiere foi langado em 1895
a industria da lanterna magica estava em seu apogeu. Um grande numero
de fabricantes na Franga, Inglaterra e Alemanha exploravam um rico e
diversificado mercado ofertando uma enorme variedade de placas com temas
diferentes, organizadas em catilogos massivos, onde se podiam consultar
novos modelos, adquirir pegas de reposi¢ao ou gadgets. E nesse contexto, surge
timidamente o cinematégrafo em 1895 com sua sessao de 33 pagantes, com
filmes preto e branco e um Antoine Lumiere desconfiado sobre o futuro de
seu invento. A partir desse ponto, o cinema vai iniciar um lento processo de
transicao das placas fixas para as animagdes fotograficas que vai durar anos, em
um periodo do vale tudo na busca exploratéria de um formato preponderante,
e até alcangar esse ponto sera uma midia hibrida, heterogénea e interdisciplinat.

Futuro

Ao examinarmos a intrincada relacio entre cinema e contexto historico,
bem como a presenca de outras midias em meio a sua evolugao cultural, somos
convidados a adentrar em um fascinante terreno entre passado, presente e futuro. E
reforcar a importancia de compreender a historia das midias em suas profundezas,
para entender de maneira mais clara o fenomeno midiatico contemporaneo.

A evolugao tecnolégica nio apenas ilustra o engenho humano
para explorar o novo, mas também revela sobre o constante ciclo de
experimentacio e adaptacao que define o caminho da inovagao. Isso
desmonta de certa maneira o narcisismo contemporaneo que acredita que o
mundo esta acontecendo e nascendo no agora e no amanha. As tecnologias
de realidade virtual e aumentada, a evolugao das inteligéncias artificiais, as
experimentacées do cinema expandido, apresentadas hoje como grandes
inovagoes, deixardo de ser novidades amanha. William Shakespeare, em
Henrique V, ja nos lembrava que “o tempo devora todas as coisas”. O novo
¢ um fogo-fatuo que vem se propagando indiscriminadamente pela histéria
das tecnologias, devastando territorios de dominios artisticos cujos vestigios
precisam ser escavados. As midias Opticas, desde as lanternas magicas,
panoramas, estereoscopios, fotografia, cinema, enfim, até o ambiente digital,
refor¢a a ideia de que cada tecnologia tem o seu percurso que, por vezes,
durou séculos sendo que muitos dos artificios os quais utilizamos atualmente
sao resultantes de um processo de acimulo da extensa cultura visual que foi
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se avolumando ao longo do tempo e que continuam repercutindo.

Desse modo, somos inevitavelmente convocados a lembrar de que
o presente ¢ um ponto na trajetoria continua do tempo, onde as raizes do
passado langam sombras e influenciam as possibilidades do futuro. A histéria
do cinema nos ensina a importancia de estudar as formas antigas de produgao,
a fim de ndo apenas valorizar o legado cinematografico, mas também o
arcabougo cultural o qual ele esta inserido. O cinema dos primérdios se
tece em meio a essa tapecaria de experiéncias humanas, comunicativas e
sensoriais, incorporando nuances das atragdes visuais que capturaram os
sentidos e desejos do ser humano. Sua histéria evoca a necessidade de
uma compreensao holistica e interdisciplinar que abrange estudos sobre as
artes, ciéncias, arqueologia das midias, antropologia visual, comportamento,
artes populares entre outras areas de conhecimento, pois o cinema emerge
como um artefato cultural que ecoa as complexidades sociais, econdémicas e
estéticas de seu tempo.
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O Experimental em Nosso Cinema seria antes um ensaio serial,
paleolitico & atonal se ndo tratasse de luzes & sombras das
cavernas intergalaxiais de wma nova mente & de suas novas
irradiagoes poéticas, nem sempre agudas percepcoes de um novo
continente musical mas com frequéncia enfeiticado por um cinema

de outra des/ ordem.

Jairo Ferreira, 2016

Em 2022, depois de anos isolados por conta da pandemia da COVID-19,
o mundo retornava aos poucos para o presencial. O uso de mascaras em
locais fechados ainda era obrigatério, as sessoes de muitos cinemas ainda
estavam esvaziadas e os esgotamentos das lives ja eram evidentes com a
queda recorrente de visualizagdes. Levando em conta este cenario, os projetos
de extensio Cine UEM e Orquestra de Camara da UEM se juntaram para
realizar um cine-concerto, ou seja, a exibi¢ao de filme com acompanhamento
musical, inspirado livtemente na era do cinema silencioso. A musica ao vivo
e imagens em movimento nesta configuragao, se tornaram um dos caminhos
para convidar o publico para retornar a espacos arejados para usufruir de
exibi¢oes filmicas. Com 4 exibi¢es, foi realizado o primeiro Cine Concerto
da parceria, com a exibi¢ao do filme Lzzite (dir. Mario Peixoto) acompanhado
por uma orquestra de cordas, piano e musica eletroacustica.

A escolha do repertério musical se deu pelo fato de 2022 ser o ano
de comemoracio do centenario da Semana de Arte Moderna. Em 1922,
um grupo de artistas promoveu um evento cultural histérico em Sao Paulo,
que inspirado nos movimentos da vanguarda europeia, visava romper com a
tradi¢do cultural e artistica vigente até entdo, para assim valorizar a identidade
nacional. Anita Malfatti, Oswald de Andrade, Mario de Andrade e Heitor Villa-
Lobos foram alguns dos principais expoentes no campo da pintura, literatura e
musica, respectivamente. E, pelo mesmo motivo, o Cine Concerto selecionou
o filme Limite, considerando que apesar da atividade cinematografica no Brasil
ja estar consolidada nesta época, o cinema s6 vai abarcar o ideario modernista
em 1931, através do filme de Mario Peixoto. Com forte influéncia do cinema
de vanguarda europeu, como os filmes dadaistas e surrealistas, Lzzite quebra
com os padroes narrativos vigentes no Brasil ao apresentar uma histéria nao-
linear que se passa em Mangaratiba, no litoral fluminense.

O cinema experimental brasileiro tem infcio em Paris com o filme Rien
que les Henres, dirigido pelo carioca Alberto Cavalcanti, em 1926, que apresenta a
Cidade Luz ao longo da jornada de um dia. O trabalho é considerado o precursor
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das Sinfonias Urbanas, movimento de filmes poéticos dedicados as grandes
cidades dos anos de 1920. Seguindo a mesma estética, desta vez realizado em
terras brasileiras, em 1929, os diretores hingaros Adalberto Kemeny e Rudolf
Rex Lustig realizaram o filme Sdo Paulo, Sinfonia da Metripole, que apresenta,
também de maneira poética, a industrializagao, fatos historicos e a expansao do
café na que viria a ser a maior cidade da América Latina. Porém, Limite, 0 Gnico
longa-metragem do jovem Mario Peixoto, que na época tinha apenas 21 anos,
vem se tornar efetivamente o primeiro filme modernista e também o primeiro
filme experimental realizado no Brasil e dirigido por um brasileiro.

Incompreendido desde o seu langamento, Limite estreou no Rio de
Janeiro em 17 de maio de 1931 no Cinema Capitolio, em sessdo organizada pelo
cineclube Chaplin Club, porém nunca entrou no circuito por ser considerado
pouco comercial e por ser silencioso, numa época em que o cinema sonoro
havia recém-surgido e o publico ansiava por novidade. Visto por uma plateia
pequena, porém ligadas ao cinema, passou a ser conhecido como “obra prima
desconhecida”, expressio cunhada por George Sadoul, critico de cinema
francés. Ha registros que a pelicula tenha sido vista pelo diretor norte-americano
Orson Welles, em sessao especial quando este esteve no Brasil filmando seu
inacabado I#s A/ True (1942) e também pelo diretor russo Sergei Eisenstein
em exibi¢ao que ocorreu em Londres no Marble Arch Pavillion, como o proprio
relatou em artigo que escreveu para a Tatler Magazine em 1931:

A mensagem de cinema da América do Sul, daqui a vinte anos, eu
estou certo, serd tio nova, tdo cheia de poesia e cinema estrutural,
como o que assisti hoje. Jamais segui a um fio tdo préximo ao genial
como o dessa narrativa de camera sul-americana. (Eisenstein apud
Ferreira, 2016, p. 220)

Realizar um cine concerto nestes tempos de pos-pandemia nao foi
apenas resgatar as sessoes de cinema silencioso, mas também se conectar
com as apresentagdes contemporaneas de cinema ao vivo. Afinal o termo /e
cinema foi criado para designar as apresentagdes de filmes acompanhados por
trilha sonora ao vivo entre as décadas de 1910 e 1920.

Os filmes silenciosos nunca foram feitos para ficar em siléncio. Naquela
época os cinemas eram os principais empregadores de musicos.
Os principais cinemas tinham seus proprios diretores musicais que
muitas vezes realizavam acompanhamentos para filmes interpretando
classicos populares e musicas da época. Os filmes artisticamente
ambiciosos tinham partituras autorais. (Davis, 2012, p. 3)

A mesma terminologia foi emprestada para designar as apresentagoes
de performances audiovisuais atuais nas quais filmes sao apresentados em
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ato performatico, muitas vezes editados ao vivo, com musicos realizando a
trilha sonora simultaneamente. A artista e pesquisadora finlandesa Mia Makela
define o /ive cinema atual como “a criacao simultanea de sons e imagens em
tempo real realizados por musicos e artistas visuais que colaboram na mesma
propor¢ao e com conceitos bem definidos” (Makela, 2006, p.22). A Mostra
Live Cinema, festival que reuniu de 2007 a 2015, em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro, trabalhos mais expressivos da area, definiu o live cinema como uma
performance audiovisual onde o préprio diretor, realizador, performer ou
artista executava o seu trabalho diante da plateia. Sdo experiéncias estéticas
contemporaneas nas quais, “os sentidos sdo instigados e os significados sdo
sugeridos a partir de uma pluralidade de sons e imagens” (On_off, 2009, p. 2).

Para o fildsofo italiano Giorgio Agamben (2009), o contemporaneo “¢é uma
singular relagio com o préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele
toma distancia” pois o contemporaneo “ndo tem lugar simplesmente no tempo
cronoldgico”.

O poeta, enquanto contemporaneo, ¢ essa fratura, ¢ aquilo que impede
o tempo de compot-se e, 20 mesmo tempo, o sangue que deve suturar
a quebra [...] uma imagem da contemporaneidade é o das vértebras
quebradas do século e da sua sutura” (Agamben, 2009, p. 61)

Apesar da época em que Lzwite foi langado, de seus dialogos estéticos
com o movimento modernista marcado por imagens que carregam simbolos
da modernidade como o trem, o jornal e até mesmo o cinema, o filme
tem sua narrativa organizada de maneira nao-linear através de blocos de
sensagoes que se entrelacam em cenas que evidenciam 0s espagos vazios € as
naturezas mortas, elementos que trazem as marcas do tempo, a presenca dele
ou conforme afirma Deleuze (2009) “um pouco de tempo em estado puro”.

Um espago vazio vale antes de mais nada pela auséncia de conteddo
possivel, enquanto a natureza morta se define pela presenga e
composicao de objetos que se envolvem em si mesmos ou se tornam
seus proprios continentes [...] a natureza morta ¢ o tempo, pois tudo
que muda esta no tempo (Deleuze, 2009, p. 27)

O tempo intangfvel deste filme, manifestado sobretudo por uma
simultaneidade entre passado e presente, fragmentos de vidas e blocos de
sensagoes que impossibilitam o acesso a um tempo cronolégico e linear e que,
muitas vezes, sugerem as mortes do tempo através de situagoes limitrofes,
como a personagem que aparece de maos atadas, imagens do mar cintilantes
e convidativas que se revelam, nas palavras de Peixoto, um “mar de fogo™ que
ira naufragar o barco que servia como um dos poucos pontos de apoio aos
personagens do filme, ou ainda na cena do piano e no close de uma boca que
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promovem sons inaudiveis neste filme silencioso.

Limite é um filme eminentemente de exteriores, de abertura de
horizontes [...] Sdo intensos movimentos de desterritorializacdo que
enceta. Os personagens sao tomados num estado de espirito com
tais movimentos ja numa espécie de ciimulo. Sao tomados no estado
extremo de ndufragos, a deriva, a espera de uma ultima tempestade
que os aniquile. Suas tentativas de alinhavar fragmentos de vida
nesses espacos s6 expéem o quanto eles ja se pdem em fuga. Sdo
desterritorializagdes que vao do abandono e fuga da casa (da prisao) as
de uma relacio, de uma cidade, da terra. (Teixeira, 2003, p. 47)

Num pafs a deriva, que ndo preserva a sua memoria, Peixoto esteve
no limite de perder a sua tnica obra, que quase desapareceu por falta de
conservagao. O esfor¢o de Saulo Pereira de Mello, que restaurou fotograma
por fotograma do que restou do filme, permitiu que, no inicio dos anos 70,
a “obra prima desconhecida” pudesse ser novamente exibida, porém sem
alguns trechos que foram danificados para sempre. Num segundo momento,
a World Film Foundation, entidade criada por Martin Scorsese para restaurar e
preservar filmes considerados relevantes para a cinematografia mundial, se
debrucou sobre Limite, conseguindo localizar na  Cineteca di Bologna algumas
das partes faltantes (infelizmente nao todas) e restaurando e digitalizando em
4k a obra de Peixoto. O trabalho completo foi concluido em 2010.

Para Pereira de Mello (1990), o filme restaurado ¢é “indiferente ao
tempo, é sempre hoje, agora, em qualquer parte do mundo” e para Scorsese
(2015), o longa é “profundamente poético e emocionalmente delicado”. Liwite
nao se prende a sua época, persiste em um tempo latente ao se desviar do
tempo cronolégico, colocando-se em uma “relagdo especial entre os tempos
[...] em um lugar de um compromisso e de um encontro entre os tempos e as
geracoes” (Agamben, 2009, p.71). Portanto, exibi-lo em um cine-concerto que
presta homenagem ao modernismo ¢é revisitar a obra e evidenciar o passado
e presente que coexistem em tempos curvos que nao se fixam em nenhuma
época. E resgatar as sessoes de filmes silenciosos do comeco do século XX,
atualizando-as com o /fve cinema do século XXI, com foco na trilha sonora
revisitada e reelaborada para apresenta¢oes performaticas, ¢ colocar Liwite
em seu devido lugar: como uma inquestionavel obra contemporanea.

A reconstru¢ao de uma nao trilha

Pouco se sabe sobre a questao sonora em Limite para além do trabalho
realizado pela Universidade Federal Fluminense “Limite: estudos de analise
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filmica” (2021). Peixoto imaginava uma trilha sonora constituida basicamente
por sons ambientais, de agua, chuva, ventos, entre outros; elementos bastante
plasticos e proximos ao conteudo imagético filmado. Nao sendo possivel
concretizar a trilha dessa forma, restou a Brutus Pedreira, um dos atores,
selecionar obras musicais que pretendiam acompanhar os ritmos, densidades,
tematicas e velocidades dos cortes do filme, contribuindo com a demarcacao
dos “blocos de sensagdes” que o compoem.

Segundo Ramos (2022), acredita-se que a trilha foi performada ao vivo,
nas poucas exibicoes que ocorreram, a partir de alguns discos de vinil que
compunham um dicionario basico de referéncias musicais escolhidas por
Brutus Pedreira das quais a central é a Terceira Gymnopédie de Erik Satie.

Na sessoes que se fizeram de “Limite” ao longo dos anos, Brutus foi
sugerindo uma trilha musical para o filme, improvisada com a troca de
discos na prépria vitrola. Com o tempo, ela se consolidou e foi aceita
por Mario Peixoto como trilha oficial do filme (Calil, 2021, s.p.).

A Gymnopédie n° 3, na versao orquestrada por Debussy, passa a ser a
personagem sonora que retorna quase que invariavelmente em todas as cenas
que se passam no barco, impregnando uma estrutura guasi rondd'” ao filme.

As outras obras sonoras que compdem a trilha consistem em musicas
de compositores romanticos como Borodin e Cesar Frank, bem como de
contemporaneos ao filme como Ravel, Stravinsky e Prokofiev. Nesse sentido,
o filme apresenta um casamento ao menos em nivel temporal-histérico
entre musica e cinema bastante contemporaneo, apesar de se utilizar apenas
de obras europeias, principalmente se considerarmos um filme rodado em
Mangaratiba e que apresenta paisagens tao brasileiras.

Os cortes demarcados pela trilha foram os primeiros indicios que
utilizamos para repensar a nova trilha proposta para o Cine Concerto Limite.
Realizamos uma decupagem das cenas a partir das musicas escolhidas por
Brutus Pedreira, bastante elucidativo, e que também aponta para possiveis
inconsisténcias entre som e imagens, em que trechos de uma musica invadiam
cortes seguintes, problemas esses totalmente compreensiveis considerando os
meios técnicos disponiveis a época. Partindo dessa decupagem e paralelamente
a ideia inicial de prestar uma homenagem cinematografica e musical aos 100
anos da Semana da Arte Moderna, um dos conceitos principais que motivou
a escolha do repertério e das formas de construir a trilha de modo a equipara-
la a contemporaneidade do filme.

O novo desenho de som de Liwite partiu da concep¢ao de

17 - O Rond6 ¢ uma forma musical tipica da histéria da musica ocidental em que se tem uma sessio que se repete
inimeras vezes intercaladas por outras que se modificam.
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construcao signica nao-linear. Propusemos uma camada sonora que ora se
relacionava por alguma similaridade ou congruéncia com as imagens, ora
por incongruéncias, de modo a criar uma experiéncia participativa na qual
o publico seria continuamente convidado a conectar tais camadas em novas
resultantes significativas. O filme foi dividido em 16 segmentos inspirados
pelos cortes musicais sugeridos pela trilha de Brutus Pedreira. As cenas que
ocorrem no barco e que a nosso ver sio centrais para a tematica de Limite,
representantes dos excarceramentos e impedimentos da vida, os limites do préprio
barco, das impossibilidades em sair daquela situagio em que as personagens
se encontram e que no filme foram sonorizadas pela Gymnopédie de Erik
Satie, ganharam na nossa versao a Bachianas n® 4 de Heitor Villa-Lobos,
interpretadas por uma Orquestra de Cordas ao vivo. Villa-Lobos figura na
trilha para, entre outros motivos, apresentar o compositor que foi o mais
importante musico participante da semana de 1922 com uma de suas
obras mais famosas. Sabe-se que as Bachianas fazem parte da terceira fase
composicional de Villa e, ainda que sejam as suas obras mais conhecidas,
sao as menos inovadoras de sua carreira composicional, pelo fato de se
voltarem para um resgate da estética barroca e classica da musica de tradi¢ao
sinfonica. Comparadas as suas obras iniciais, as Bachianas sao construidas
utilizando varios estere6tipos musicais e carregam um certo comodismo do
compositot, apresentando férmulas musicais mais palataveis ao publico e que
caracterizam boa parte de sua produgao apos seu alinhamento com o regime
de Getulio Vargas. Segundo Salles (2009), esse retorno as convengoes do
universo tonal, “ird provocar alguns problemas para a poética villalobiana”,
principalmente em um momento em que Villa Lobos “ira tentar deixar sua
marca pessoal” (Salles, 2009, p. 155). Esse suposto encarceramento das obras
tardias de Villa-Lobos, das quais a Bachiana n® 4 ¢ um dos exemplos, foi
utilizada na trilha em uma perspectiva bastante metaférica ao relacionar
os limites intransponiveis enfrentados pelas personagens do filme com os
limites criativos auto-impostos por Villa ao seu processo de criagao.

Outro ponto a ser destacado foia relagao do caminhar das personagens
e duas obras de Gilberto Mendes. Em diferentes trechos, as personagens
andam por caminhos diversos: estradas de terra, ruas do vilarejo e praias. O
caminhar das personagens é sempre muito grafico, ritmico a0 mesmo tempo
que mostra aspectos geométricos do ambiente como cercas, casarios e seus
beirais (seus limites). Na tentativa de amplificar a alternancia de calmaria e
tensdo imposta pelos limites dos caminhos percorridos pelas personagens,
encontramos no compositor santista Gilberto Mendes um material sonoro
bastante rico, com estruturas contemporaneas que dialogam com o passado e
com o presente, ambientando o filme em uma atemporalidade cronolégica, ao
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mesmo tempo que carregada de métrica, do ritmo dos passos dos diferentes
caminhos. A obra Uw estudo? Eisler ¢ Webern caminbham nos mares do Sul (1989)
de Gilberto Mendes, como o préprio nome diz, mostra uma sonoridade que
remonta a calmaria da praia e que tem estrutura musical construida apenas
com uma unica linha melédica, escrita de modo que o seu pulso possa ser
alargado ou acelerado permitiu que a pianista do Cine Concerto Limite ficasse
livre para improvisar, ao vivo, variagoes de tempo que se adequassem aos
ritmos impostos pelo caminhar das personagens em cena. A escolha dessa obra
se mostrou eficiente nao apenas nos limites impostos a pianista no momento
da performance como também dialoga com os limites da modernidade que
transbordam para a contemporaneidade. Nas palavras do proprio compositor,
a modernidade de Eisler'® e a contemporaneidade de Webern' se contrapoem
em um pastiche que “busca conciliar, dialeticamente os sons de um e de outro,
numa identificacdo dos universos tonal e atonal de que os dois compositores
foram os porta-vozes mais representativos” (Mendes, 1994. p. XV).

Gilberto Mendes pertence a um grupo de compositores brasileiros
que utilizam diferentes referéncias para a feitura de suas obras, em
particular o cinema, o teatro e o universo do imaginario popular. A obra
Estudo, Ex-tudo, Eis tudo pois...(1998), selecionada para diversas cenas do
filme, apresenta influéncias de diferentes poéticas artisticas que dialogam
com a contemporaneidade sem negar por completo o passado. As poéticas
atonais nas constru¢des melddicas em conjunto com acordes de tradigao
tonal rompem os limites da escuta, embaralhando e confundindo as partes
constituintes de um universo mais tradicional e outro mais contemporaneo.
Tais caracteristicas de contraposicao de diversas referéncias musicais,
histéricas e contemporaneas da pega de Gilberto, possibilitaram a pianista,
utilizar livremente trechos de tal estudo para acompanhar diferentes sessoes
do filme “atenta aos ritmos dos planos, aos movimento das personagens, as
densidades da narrativa”, improvisando a trilha sonora ao vivo.

Os planos imagéticos do filme, por vezes bastante estaticos, por
outras com cortes agitados resultantes de movimentos de camera, angulos e
enquadramentos pouco convencionais, foram aspectos utilizados em diversos
momentos da construcao do desenho de som. Ao mesmo tempo, por ser um
filme PB, os fortes contrastes entre as cenas escuras e claras também foram
utilizados. Escrevemos um software utilizando as bibliotecas audiovisuais

18 - Hanns Eisler (1898 - 1962) foi um compositor alemio, representante do modernismo musical, parceiro em
diversas producdes do teatrélogo Bertolt Brecht.

19 - Anton Webern (1883 - 1945) foi um compositor austriaco representante do serialismo da segunda escola de
Viena, importante movimento que abre as portas do século XX para a contemporaneidade musical.
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do openFrameworks® que extraiam em tempo real do filme em exibi¢io
informacoes sobre a quantidade média de movimento dos frames do filme,
taxa percentual de brightness da imagem, média percentual de pixels brancos
e pretos, entre outros dados, que foram utilizados para controles de sintese
sonora e processamento digital dos momentos eletroacusticos da trilha sonora.
Tais momentos, a despeito do alto grau de abstra¢ao sonora considerando
que eram constituidos por sintese sonoras e processamentos de sons pré-
escolhidos como: sons de trens, sons ambientais diversos, sons de agua, entre
outros, tornavam-se pontos de Sincrese (Chion, 1994) bastante evidentes. Os
planos ciclicos das rodas de trem e dos movimentos da maquina de costura,
gerando informagdes que foram utilizadas para controlar as camadas sonoras
eletroacusticas destas cenas, resultaram em uma sonoridade também altamente
maquinica. De modo geral, todos os momentos eletroacusticos realizados
com tal ferramental técnico foram inspirados tanto pelos conceitos de limite
quanto pelo de tempo, ambos centrais para Peixoto™. Nestes pontos, os limites
e limiares da imagem: sua sensa¢ao geral de movimento, sua luminosidade e o
modo como elas nos fazem perceber a passagem do tempo, foram explorados
como os /imites que modelaram a camada sonora.

A situacao sufocante de limite que as personagens vivem ao longo de todo
o filme ¢ interrompida pela sequéncia em que uma maré cada vez mais forte se
encerra em um naufragio, quase como um Dexus ex machina, ou seja, um fato que
surge inesperadamente e resolve um problema aparentemente insoluvel, no caso,
o encarceramento das personagens. Tal sequéncia foi propositadamente sonorizada
com um x77¢” a Yemanji, de modo a estabelecer um didlogo ctitico com a
auséncia da populacao brasileira preta e sua arte na Semana de 1922, tensionando
o apagamento e erudicdo eurocéntrica que foi tipica dos ideais modernistas
da elite branca paulistana que erigiram a Semana de Arte Moderna. Em nossa
trilha, ¢ a divindade Afro que aparece destronando as Medeias modernistas,
decolonizando uma trilha que insistia em ancorar Lzzite nao no experimental ou
contemporaneo, mas sim em uma dualidade Romantico-Moderna.

Por fim, o esforco de trazer a trilha do filme para a contemporaneidade
se deu, tanto por meio da articulacao de referéncias musicais do presente
e passado adicionando significados a imagem (Chion, 1994) quanto pelo uso

20 - O openFrameworks ¢ um kit de ferramentas C++ de codigo aberto projetado voltado para as mais diversas
formas de ctiacio artistica que se relacionam de alguma forma com ambientes digitais. Disponivel em https://
openframeworks.cc.

21 - Para Michel Chion os pontos de sincrese consistem em “um momento saliente de uma sequéncia audiovisual
durante a qual um evento sonoro e um evento visual se encontram em sincronia” (Chion, 1994, p. 58).

22 - Em um pequeno depoimento em dudio, disponivel em Amancio (2021), Peixoto fala sobre a importancia
desses dois conceitos, limite e tempo, no filme.

23 - Xiré: palavra Torubd que significa danga ou roda de evocagio aos Orixds do Candomblé.
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das técnicas do cinema experimental no campo do live cinema, sendo:
a) compondo a trilha ao vivo usando procedimentos eletroacusticos
formalmente rigorosos em estrita sincronia com as informagdoes extraidas
da camada filmica e; b) processos de improvisa¢ao musical realizados por
musicos ao vivo, que dialogam com as imagens do filme.

No limite da contemporaneidade

Partindo da motivacdo inicial de realizarmos uma leitura estética
do modernismo da Semana de Arte Moderna de 1922, cem anos depois,
o Cine Concerto ILIMITE orbitou as tensbes entre tradicio, modernidade e
contemporaneidade na trilha sonora para o filme de Peixoto. Sendo assim,
optamos por levar o ato de assistir ao filme, que era originalmente silencioso,
da sua forma arcaica de apresentacio com musica ao vivo para performances
de live cinema com piano, musica eletroacustica e orquestra de cordas.

Tanto Hans Belting (2012) quanto Arthur Danto (2006) ao se
dedicarem a questao do contemporaneo apresentando profunda distingao
entre arte moderna, arte pés-moderna e arte contemporanea, centram-se no
aspecto fundante do que é a contemporaneidade (conceito que ambos acham
muito mais acertado que pés-modernidade). A contemporaneidade é aquela
feita ap6s o abandono da visdo de arte como processo narrativo sequencial
histérico. Para esses autores, o desenquadramento da arte, a dissolu¢ao do
museu como arca dos tesouros da histéria, do mercado, do curador, do
critico, entre outros, ou seja, a dessacralizacao das narrativas historicas e a
liberdade em reutilizar, resignificar o passado sao caracteristicas importantes
da contemporaneidade. Danto esclarece:

A arte contemporanea, em contrapartida, nada tem contra a arte
do passado, nenhum sentimento de que o passado seja algo de que
é preciso se libertar e mesmo nenhum sentimento de que tudo seja
completamente diferente, como em geral ¢ a arte moderna. E parte do
que define a arte contemporanea que a arte do passado esteja disponivel
pata qualquer uso que os artistas queiram lhe dar [...] Os artistas de hoje
ndo véem os museus como repletos de arte morta, mas com opcdes
artisticas vivas. O museu é um campo disponivel para constantes
reorganiza¢des, ¢ na verdade existe uma forma de arte emergente que
usa 0 museu como repositorio de materiais para colagem de objetos
dispostos de tal modo que sugira ou apoie uma tese. (Danto, 20006, p. 7)

Revisitar o filme Limite é acessar o passado para promover uma
simultaneidade de tempos que podem coexistir na obra, possibilitando
novas formas de fruicido. Para Agamben “a contemporaneidade se escreve
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no presente assinalando-o antes de tudo como o arcaico, e somente quem
percebe no mais moderno e recente os indices e as assinaturas do arcaico
pode dele ser contemporaneo” (Agamben, 2009, p. 69). Nesse sentido, ao
soltar as ancoras impostas pela trilha sonora original de Liwite, possibilitamos
que o filme navegue por performances ao vivo para que a obra-prima de
Peixoto, que pela incompreensao do passado quase a levou a um naufragio,
encontre seu devido reconhecimento contemporaneo diante de seu publico.

Em tempo, Cine Concerto IIMITE teve sua estreia no dia 10 e 12 de
maio de 2022 na Praca Zumbi dos Palmares e no Teatro Reviver Mago, em
Maringa, Parana e nos dias 03 e 04 de setembro do mesmo ano no Sesc
Avenida Paulista em Sao Paulo, sempre com casa cheia e ingressos esgotados.

Ficam aqui nossos agradecimentos a todes que se envolveram com o Cine
Concerto LIMITE.

Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. O que é contemporianeo e outros ensaios. Chapeco:
Argos, 2009.

AMANCIO, Tunico (Org,). Limite: estudos de analise filmica - do CD-ROM
a Web. Laboratério de Investigagao Audiovisual (LIA): Universidade Federal
Fluminense, 2021. Disponivel em https://limite.uff.br/apresentacao-br.
Acessado em 10 mar. de 2022.

BELTING, Hans. O fim da histéria da arte - uma revisao de anos depois.
Siao Paulo: Cosac Naify, 2012.

CALIL, Carlos Augusto. Obra extraordinaria, ‘Limite’ resiste ao tempo 90
anos depois. Folha de Sdo Paulo, Sio Paulo, 15/05/2021. Ilustrissima.
Disponivel em: ttps://wwwl.folha.uol.com.bt/ilustrissima/2021/05/obra-
extraordinaria-limite-resiste-ao-tempo-90-anos-depois.shtml. Acessado em
10 mar. de 2022.

CHION, Michel. Audio-vision: sound on screen. New York: Columbia
University Press, 1994.

CRUZ, Roberto Moreira (org.). On_Off: experiéncias em live images. Sao
Paulo: Itad Cultural, 2009.

DANTO, Arthur C. Ap6s o fim da Arte: a arte contemporanea ¢ os limites
da histéria. Sao Paulo: Odysseus Editora, 20006.



RAEL B. GIMENES TOFFOLO, RODRIGO GONTIJO E SABRINA LAURELEE SCHULZ

DAVIS, Catl. Live cinema — classic silent films. Catalogo de apresentagao das
performances do regente Carl Davis. Londres: Faber Music, 2012. Disponivel
em: http:/ /issuu.com/lislomas/docs/live_20cinema_20catalogue_copy.
Acesso em 02 maio de 2013.

DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2009.
FERREIRA, Jairo. Cinema de Invengao. Sao Paulo: Azougue Editorial, 2016.

KORFMANN, Michael. Ten contemporary views on Mario Peixoto’s
Limite. Munster: MV-Verlag, 2006.

LEITE, Edson. Musica na semana de 22: Tradicao e Ruptura na cidade de
Sao Paulo. In: Revista USP, Sio Paulo, n. 94, p. 59-70, 2012.

MAKELA, Mia. Live Cinema: language and elements. Dissertacdo de
Mestrado, Media Lab, Helsinki University of Art and Design, 2000.

MELLO, Saulo Pereira. Ver “Limite”. Revista USP, n.4, p.85-102,
1990. Disponivel em https:/ /www.revistas.usp.bt/revusp/atticle/
view/25509/27255. Acesso em: 6 ago. de 2023.

MENDES, Gilberto. Uma odisséia musical: dos mares do sul a elegancia
POP/ART DECO. Sio Paulo: Edusp, 1994.

RAMOS, Lécio Augusto. Limite e sua trilha musical. in: Limite: estudos de
analise filmica - do CD-ROM a Web. Laboratorio de Investigagao Audiovisual
(LIA): Universidade Federal Fluminense, 2021. Disponivel em https://limite.
uff.br/apresentacao-br/. Acessado em 10 mar. de 2022.

SALLES, Paulo de Tarso. Villa-Lobos: processos composicionais. Campinas-
SP: Ed Unicamp, 2009.

SCORSESE, Martin. Diretor nao quer sé a copia digital. Entrevista concedida a
Guilherme Genestreti. The Film Foundation, 29 de setembro de 2015. Disponivel
em: https://www.film-foundation.org/folha-de-s-paulo. Acesso em: 6 ago.de 2023.

TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Terceiro Olho. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.

93



LAVRA: MORTE EVIDANO
CONTEMPORANEO

Roger D. Colacios
Aline V. Locastre

REe



ROGERD. COLACIOS E ALINE V. LOCASTRE

I

O Rio? E doce.
A Vale? Amarga.
Ali, antes fosse
Mais leve a carga.

11

Entre estatais

E multinacionais,
Quantos ais!

111

A divida interna.
A divida externa
A divida eterna.

v

Quantas toneladas exportamos
De ferro?

Quantas lagrimas disfarcamos
Sem berro?

Carlos Drummond de Andrade, 1984

Um rio s6 é rio quando vivo, em seu fluxo eterno. Ao ser domado e
utilizado pela industria, se torna uma correnteza de lagrimas, de “ais”. Um
lamagcal nao é um rio, um lamacal produzido pelo crime ambiental, ndo ¢ um
desastre, um acidente. Um rio morto representa tao somente todos os corpos
que ficaram enterrados junto com ele.

As montanhas foram a paisagem, os rios, os caminhos, Camila percorreu
Minas Gerais em busca de seu passado, mas apenas encontrou um presente
destruido e vislumbrou um futuro nada otimista. O road movie Lavra, de
Lucas Bambozzi, traz a morte como um legado da lama téxica produzida
pelas industrias mineradoras. Além disso, coloca em tela a vida que ressurge
a partir do crime ambiental, o rompimento de barragens dos despejos e a
contaminacao de milhares de quilometros quadrados. De Governador
Valadares, a Mariana, a Ouro Preto, a Itabira, a Brumadinho, para todos os
cantos que a lama das mineradoras se esparramou, Camila partiu em busca
das pessoas que foram afetadas pela destruicao, pela morte do rio Doce, pela
morte do Rio Paraopeba.

De forma alguma podemos comparar o cenario de Lavra como uma
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paisagem de guerra. Numa guerra os cenarios ja sao previstos, sabe-se de
antemao que algo ird mudar. No filme a situagdo é outra, o duelo entre o
esperado-inesperado que produz cada uma das cenas que acompanhamos
junto com a protagonista. O ar seco e poeirento de Valadares era esperado.
As mineradoras operam 24/7, sem descanso, sem feriado, nem dia santo.
Montanhas reduzidas a buracos também eram esperadas, as mineradoras estao
ali para isso, extrair até o ultimo pé de ferro, a tltima grama de minério. Eram
esperadas as doencas respiratorias, até mesmo os problemas psicoldgicos, a
depressio e a ansiedade, a desesperanga. Fora do cotidiano das mineradoras
nao existe muito o que se fazer. Até mesmo o rompimento das barragens era
esperado e um Zunami de lama toxica, também.

O inesperado, por sua vez, vem de varias formas. As barragens niao
resistiram tanto quanto era prometido pelos engenheiros, as sirenes nao
tocaram como deveriam em caso de acidente, o mar de lama era mais
devastador que pensavam, as casas nao resistiram, as hospedarias e muitos
de seus turistas, que s6 queriam aproveitar as montanhas de Minas Gerais,
também ndo aguentaram, os desaparecidos nao voltaram; mortes talvez
tivessem sido computadas por algum estatistico da companhia mineradora,
mas de forma alguma esperada pelos parentes e amigos. Vidas imprescindiveis
para seus afetos.

O crime ambiental é uma das marcas do contemporaneo. Quando
Agamben (2009) fala das incertezas dos tempos atuais como uma forma de
compreender o conceito de contemporaneo, talvez nao tenha considerado
que tais incertezas sao resultantes de agcdes do passado, de uma dinamica ja
pré-moldada de relagdes sécio metabolicas fadadas ao fracasso. E junto deste
fracasso vem a extingao daquilo que conhecemos. O processo historico que
nos fez chegar até aqui, em todas suas dinamicas e complexidades, nao faz o
“escuro do tempo”, mas ao contrario, ajuda a produzir os véus que abafam a
realidade que define.

Seguindo essa linha de raciocinio, os acontecimentos de Mariana e
Brumadinho, a morte de pessoas e de rios nao se trata de desastres, acidentes
ou mesmo crise do meio ambiente. Ao contririo, trata-se de uma das
caracteristicas,configuragoesbasicasdo funcionamento dosistemaecondmico-
social, o capitalismo, enquanto um incentivador de crimes variados contra o
meio ambiente, o mundo natural, humanos e nio-humanos. Desastres sio
terremotos, maremotos, erupg¢oes vulcanicas, furacoes, enchentes, meteoros.
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Crimes sa0 a¢oes conscientes/inconscientes que prejudicam deliberadamente
avida em suas diversas manifestacoes. Nos ultimos dois séculos, a0 menos, se
multiplicaram os casos de genocidios ambientais, a morte massiva de espécies
nao-humanas, mesma a extingdo de outras tantas devido a este processo.
Do nivel micro a0 macro, milhdes, bilhdes de seres vivos foram dizimados
em nome do progresso, desenvolvimento, da produc¢ao de mercadorias, da
reproducao da mio-de-obra etc. Sao inumeras as justificativas, assim como
sao inumeras as consequéncias (Arruda; Colacios, 2021).

Foram diversas as tentativas de esconder, reformar, ocultar, reconhecer,
esquecer essa relacio sociometabdlica falha produzida pelo capitalismo entre
a humanidade e a natureza.

Dos anos 1960 para ca, de forma mais clara, e politicamente incisiva,
diversos grupos sociais, politicos, governos, estados, procuraram levantar
a bandeira ambiental. Relatérios cientificos foram produzidos aos montes
na tentativa de fornecer numeros, dados, estatisticas confiaveis para que os
tomadores de decisdes promovessem politicas nacionais e internacionais,
interfronteirigas, bilaterais e multilaterais, para que a0 menos um pouco
destes crimes fossem contidos. Desta lavra de reformas e propostas de cunho
ambientalistas sairam o ecodesenvolvimento, desenvolvimento sustentavel,
sustentabilidade, os pactos globais como o Protocolo de Montreal, Protocolo
de Kioto, Protocolo de Paris etc. Isto sem contar as legislacGes nacionais, os
ministérios, secretatias e/ou agéncias ambientais (Colacios, 2017).

O contemporaneo viu uma parte do planeta, em seu lado ocidental de
forma mais nitida, procurar os caminhos do meio ambiente. O movimento
ambiental se fortaleceu em termos de numeros, visibilidade e participagao
politica. Nos anos 1970, as pautas ambientais colocaram milhares de pessoas
nas ruas, com bandeiras e palavras de ordem. Surfando nesta onda, partidos
politicos de carater ambiental se espalharam por varias partes. Aqui no Brasil
a criacdo do Partido Verde, no inicio dos anos 1980, é um dos resultados
deste crescimento politico das questoes ambientais. Parecia que o planeta
buscava um futuro que fosse menos distopico, mais humano e em torno
de uma relagao sociometabdlica menos problematica. Conferéncias mundiais
foram organizadas, mobilizando chefes de estado, tomadores de decisao,
ativistas, povos originarios, cientistas e demais interessados (Davis, 1998).

Esse processo histérico em torno do meio ambiente global trouxe a
tona os diversos problemas sociais, politicos e econémicos envolvidos na
relacdo entre produgao, consumo, descarte e o mundo natural. Criou-se
a expectativa no horizonte de uma reforma ampla e profunda no sistema
socioeconémico que nos domina atualmente: o capitalismo. Criava-se a
aparéncia de uma nova forma civilizacional global, mais afeita aos tempos
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naturais, a0s processos ecossistémicos, e acima de tudo, um respeito entre
espécies, humanos e nao-humanos.

Mas nada disso aconteceu. De fato, o que facilmente podemos comprovar
¢ a tese sustentada por Ulrich Beck, ainda nos anos 1980, de que vivemos,
em termos globais, uma “sociedade de risco”. Beck analisou as formas que os
agrupamentos sociais, especialmente nos paises ricos, t¢ém adotado um modo
de vida que cada vez mais assume os perigos provenientes das tecnologias,
da producio em massa e do lixo acumulado. Uma usina hidrelétrica, uma
usina nuclear, uma termoelétrica, uma barragem de mineradora, um polo
petroquimico, uma fabrica de automoveis, uma outra de produtos alimenticios,
todas cercadas por casas, pessoas, nao-humanos; cercadas de cotidiano, de vida
(Beck, 2010).

A escolha de viver esses petigos/riscos certamente nio ¢ democratica,
ndo se trata de uma opg¢ao, mas na maioria dos casos uma imposi¢ao. As
diversas formas de desigualdade e da falta de justica ambiental, levam a
populagdes inteiras a conviveram com formas poluentes e destruidoras de
vida. Esse ¢ o risco de Beck, materializado quando ocorrem os “acidentes”
diretos e indiretos. Diretos quando uma usina nuclear entra em colapso,
quando ocorreu em Three Mile Island nos EUA ou Chernoby/ na Ucrania; ou
no caso de um derramamento de petréleo em regides costeiras, como nas
diversas ocorréncias deste tipo ao longo de todo século XX, destaque para o
Exxon Valdez, que contaminou todo um balneario da vida marinha no Alasca.
Mais recentemente, temos os casos brasileiros, das barragens de Mariana e
Brumadinho, que ao implodirem levaram consigo cidades, humanos e nao-
humanos. Indiretamente, formalizado nas fabricas, automéveis, aparelhos
de ar-condicionado, lixGes, que geram poluiciao sonora, visual, atmosférica,
geram focos de doencas de todos os tipos, além dos efeitos psicologicos,
como depressao e ansiedade.

II

“Nunca me esquecerei que no meio do caminho tinha uma pedra,
tinha uma pedra no meio do caminho”. O cenario bucolico eternizado por
Carlos Drummond de Andrade, durante décadas do século XX, de janelas
que observam o fluxo lento e corriqueiro de uma ‘cidadezinha qualquer’,
contrasta com o cenario que aparece no filme dirigido por Lucas Bambozzi.
Os desastres ambientais, aos quais foram chamados de crimes (perspectiva
que corroboramos), vém ocorrendo desde a instalacio das mineradoras na
regido do quadrilatero ferrifero em Minas Gerais, resultando em um impacto
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significativo na paisagem. Porém, a sua dimensao de profunda violéncia,
descaso e de predagdo assumem em Mariana e Brumadinho seu aspecto mais
agressivo. Camila Mota, a personagem ficcional do road muovie, fala pouco de
si e muito das cicatrizes deixadas no solo, no céu, nas aguas e nas pessoas de
Minas Gerais. Gedgrafa de formagao e com uma relagio intima com a regiao
atingida pelos ‘crimes da Vale’ - local de suas memorias da infancia - acaba
narrando sobre a profundidade da dor que as lavras causam: a dor de quem
habita a regiao sao também suas dores. Assim, diante das memorias coletivas,
Camila compoe suas memorias individuais.

As memorias dos moradores, os impactos dessa mudanga abrupta na
paisagem, ou de uma paisagem que ja ndo existe ha tempos, a auséncia de
pessoas que ja nao existem, torna-se o documento principal para embasar
sua narrativa (Segurado et. al.; 2022). Se torna presente o neologismo de
solastalgia utilizado por Lucas Bambozzi, e criado por Glenn Albrecht no ano
de 2005 (Santos; Prado, 2022), que remete a um stress mental causado no
individuo quando este ndo se reconhece mais em um ambiente impactado
por mudangas ambientais drasticas. Seguindo o curso da mineragdo, dos
rios poluidos e da destruicao, Camila transita entre o passado, o presente
e busca entender qual seria o futuro diante dos fatos dados. O modelo de
desenvolvimento empregado, que causou crateras enorme e irreversiveis,
impossibilita que familias inteiras se alimentem, que irriguem a terra que ja
nao ¢ mais um solo propicio para o plantio e de uma agua suja, sem vida,
correndo sob o curso de um rio de lama toxica.

“Que futuro? Agora vamos viver um dia ap6s o outro”, afirma Vagner,
ex-funcionario da Vale e atingido de diversos modos pela tragédia. Os
moradores da regiao, que ainda permanecem nas terras, relatam o panico ao
qual foram submetidos quando ocorreu o rompimento das barragens. O que
fica evidente é o profundo vinculo a terra, fonte de sustento e de identidade.
Local de cultura, memoria, afeto, ancestralidade... Para os Krenak, segundo a
bela passagem de Ailton Krenak no filme, o Rio Doce é compreendido por
seu povo como um avo em estado de coma. Espera-se por sua recuperagio,
por seu correr livre, irradiando vida novamente. A esperanga, o sonho por
dias melhores sao os motivos pelos quais essas pessoas resistem a um lugar
ja hostil, regiao de progresso para alguns, de miséria para praticamente todos.

A ideia de que éramos uma humanidade no planeta nao ¢ verdadeira
porque sé algumas pessoas seletas fazem parte deste clube da
humanidade. Os outros todos ficam do lado de 14 da cerca, pedindo
comida, pedindo remédio, pedindo socorro e fica com essa hipocrisia de
dizer que nés somos uma humanidade. (Ailton Krenak - Lavra/2021)
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Do lado de 1a da cerca sempre estiveram os que precisaram permanecer
na unica terra que possuiam, que conheciam, que lhes concedia identidade,
vinculos, histéria. Do mesmo lado da cerca, lado da maioria, estavam os
escravizados que mineravam a regiao a procura de ouro para os do outro
lado. CondigGes insalubres de trabalho, mortes, precariedade em todos os
aspectos, medo. Todo trem que partia das montanhas, levava consigo uma
porcao de esperanca dos que nunca puderam escolher de qual lado da cerca
permaneceriam.

O trem que leva o minério para longe, simbolo do progresso desde os
anos finais do século XIX, que ja estrelou em grandes obras da literatura, em
tantas telas de cinema, parece incrustado nas montanhas de ferro. Sua cor se
camufla na paisagem (ou no que restou dela) e o seu som transforma-se em
ferramenta para contar o tempo para os moradores da regido. Ele sinaliza
que tudo corre conforme o previsto e sua auséncia ou seu atraso, desperta
preocupagdes quanto a novas tragédias.

Na tentativa de devolver a populagao parte de sua historia, de algum
modo possibilitar que suas memorias, que a paisagem conhecida, aponte
novamente no horizonte, ha projetos que preveem reconstruir as montanhas,
como se fossem proteses, buscando simular os antigos picos destruidos.
Criar uma visualidade irreal, onde paira o medo e a inseguranca, nao sao
compreendidas e recebidas com euforia pelos moradores. O que marca a
narrativa ¢ justamente o medo, a dor e o desamparo aos quais estao relegadas
tais pessoas. Nas duas tragédias as sirenes nao soaram, e o medo que em meio
a madrugada uma enxurrada de lama leve suas vidas, t¢ém sido demasiado
assustadoras para todos.

“O que resta quando tudo virar propriedade privadar”, pergunta Camila
na primeira metade do filme, ao ver a lama despejada sobre o rio, sobre o
solo, sobre os sonhos, sobre a memoria dos sobreviventes. A resposta soa
de modo nitido no decorrer da narrativa, especialmente quando ela adentra
o espago devastado e encontra pessoas que seguem suas vidas e partem para
a luta: coletividade e resisténcia. Os nomes dos mortos, que para a empresa
sa0 apenas numeros e seus sobreviventes negligenciados ap0s a tragédia, para
os seus familiares, amigos e para a histéria local, eles possuem um nome, um
sobrenome, um espago que jamais sera preenchido.

Camila mostra seu rosto durante a “Jornada de luta dos atingidos: A
vale destrdi, o povo constréi”, e expressa sua solidariedade aos familiares
e amigos dos mortos, e revela que, de algum modo, a dor é coletiva pois
todos foram atingidos, direta ou indiretamente, pela pauta de um progresso
agressivo, que como afirma Ailton Krenak, divide a humanidade entre aqueles
que serdao beneficiados e os outros, que serdo sempre desprovidos de tudo.
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Nos momentos finais do filme, Camila sobrepde mapas montados por
ela e tenta deixar sua contribui¢do para a populagao que habita o quadrilatero
ferrifero. Sua “cartografia do vazio”, assim intitulada pela personagem
geografa, revela que por traz de serras aparentemente intactas para quem olha
de baixo, esconde-se em suas encostas o oco de um lugar que se transformou
a tal ponto que sangrou quem vive em seus arredores. Ao mesmo tempo, em
seu retorno a regido em que cresceu e guardou as melhores memérias de sua
infancia, a cartografia esta viva, pulsante, resistente por dias melhores. Essa
cartografia viva luta para que o progresso nao passe por cima das pessoas,
daqueles que habitam o lado de la da cerca de um projeto de desenvolvimento
mesquinho, criminoso e alheio a vida em todas as suas formas. Entre
capitalismo e natureza, este projeto de progresso parece ter o seu preferido.

Palavras finais?

Dizem que a natureza ¢ sabia, que seria constituida de uma intelecto
inerente, talvez como a expressio maxima das vontades de Gaia ou de
algum outro deus. A natureza utilizaria essa sabedoria com paciéncia, sem
pressa. Dizem que o ser humano ¢ racional, dado sua capacidade de planejar,
organizar, executar as mais diferentes agoes, atividades, desejos e de visualizar
a propria morte. A soma disso tudo é um horizonte de expectativas fatidico
para ambos, mas esperan¢oso, talvez, para apenas um deles.

O mar de lama de Mariana ¢ Brumadinho, a destrui¢ao e as mortes,
sao um sintoma da paciéncia do mundo natural e da capacidade humana
de autodestrui¢ao. Os crimes ambientais sao reflexos do contemporaneo,
deste escuro da atualidade, do agora. Nao ¢é possivel ter clareza exata das
consequéncias do acumulo de violagdes contra a natureza, mas existem
certezas em entender que este rumo leva a um fim tragico da humanidade,
sua extin¢do. As ciéncias desde meados dos anos 1960 tém demonstrado os
perigos e riscos que a atividade econdmica de extracao, producao, consumo
¢ descarte de materiais diversos provocam no meio natural, na propria
substancia de manutencao da vida, humana e nao-humana.

Dizem que o contemporaneo é o momento de auge da capacidade
humana, de seu intuito civilizador, de suas habilidades, técnicas e tecnologias.
Dizem que a natureza ficaria refém deste impeto, subordinada aos mandos e
desmandos do ser humano ou melhor, isso precisa ser dito, de alguns seres
humanos, privilegiados pelos vultosos lucros do capitalismo. Os enganos
causados por outras nomenclaturas para o capital, tais como: capitalismo

101



LAVRA: MORTE E VIDANO CONTEMPORANEO

humanizado, desenvolvimento sustentavel, sustentabilidade ou o mais
recente antropoceno - este ultimo alidas procurando de todas as formas
encobrir os crimes do sistema produtivo e colocando toda a humanidade em
seu lugar - apenas tem servido de distragdo, enquanto isso as maquinas das
industrias continuam com seus ritmos devastadores, seus ciclos interminaveis
de extracao e morte. O mar de lama que ocorreu em Mariana e depois em
Brumadinho ¢ apenas mais um crime tragico, com as mortes contabilizadas
pelos economistas, sem os rituais de luto, apenas de luta. O rio, por enquanto,
nao ¢ mais doce, a Vale continua amarga, mas quem sabe apenas por enquanto
também.
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O convite

[...] contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no
seu tempo, para nele perceber nio as luzes, mas o escuro.

Giorgio Agamben, 2009

Recebi o excerto do ensaio de Giorgio Agamben pelas redes sociais
acompanhado de um convite, ou eu deveria dizer, de um desafio? A proposta:
elaborar um texto que explorasse diversos aspectos da contemporaneidade e
suas conexdes com as midias.

O desafio se converteu em problema: onde estd o contemporaneo?
Talvez a teoria do cinema pudesse trazer algumas pistas para a escrita. Nao
seria a relacdao que o cinema coloca ao espectador sempre contemporanea? O
que € o espectador sendo esse sujeito que olha para o escuro para nele perceber
o tempo em movimento? As diversas perguntas combinadas poderiam tomar
a forma de um longo plano de investigagao. Nesse texto, porém, elas ganham
a forma apenas de um breve ensaio.

A resposta

O ensaio, porém, nio admite que seu ambito de
competéncia lhe seja prescrito. Em vez de alcancar algo
cientificamente ou criar artisticamente alguma coisa,
seus esforcos ainda espelham a disponibilidade de quem,
como uma crian¢a, nao tem vergonha de se entusiasmar

com o que 0s outros ja fizeram”

Theodor Adorno, 2003

O ensaio foi escrito como resposta ao convite: um exercicio que
surgiu do confronto entre leituras textuais e filmicas. O escrever exercitou
o pensamento como ato de inferéncia e interferéncia (Elsaesser; Hagener,
2018, p. 17). O pensamento se fez com Affersun, filme de estreia da cineasta
escocesa Charlotte Wells, lancado no festival de Cannes em 2022, premiado
no Bafta daquele mesmo ano, concorrente ao Oscar em 2023. A consagragio
do filme permitiu que ele entrasse no circuito de streaming, fato este que me

104



ZULEIKA DE PAULA BUENO

possibilitou acessa-lo diretamente do meu computador, a ver e rever, voltar e
pausar, cortar, recortar, e comparar planos e cenas. As inferéncias surgiram da
proposta de explorar o pensamento do cinema por meio dos sentidos, como
fazem Thomas Elsaesser e Malte Hagener em uma das suas muitas maneiras de
aplicar o método arqueoldgico a teoria do cinema (Elsaesser; Hagener, 2018).
As interferéncias sao todas dos ensaios de Agamben, principalmente trés: sobre
o contemporaneo, sobre a amizade, sobre o dispositivo (Agamben, 2009).

O ensaio, em tudo o que ele responde a ndo responde na escrita estende
o convite para que os leitores facam a partir dele também suas proprias
inferéncias, interferéncias e leituras.

O filme

Aftersun conta a histéria de uma viagem de férias feita por Calum
(interpretado por Paul Mescal) e Sophie (interpretada por Frankie Corio), pai
e filha. Eles passam uma temporada juntos na Turquia, hospedados em um
hotel barato, aproveitando a piscina, a sauna e os saloes de jogos de outro
hotel melhor equipado que frequentam durante os dias e parte das noites de
férias. A viagem ocorreu as vésperas do aniversario de 31 anos de Calum.
Sophie tem 11 anos. As férias acontecem em algum momento dos anos 90,
antes do uso generalizado dos telefones celulares, depois da popularizagao
das cameras digitais. Under Pressure ja era um classico da musica pop, Losing
my Religion se consolidava como um sucesso nos catalogos de karaokée dos
resorts de praia.

Sophie e o pai ndo vivem juntos. Ela mora com a mae na Escdcia, o lugar
onde Calum nasceu e cresceu, mas de onde partiu sem inten¢ao de retornar.
Ao se mudar para a Inglaterra, ele talvez buscasse um trabalho satisfatério e
um relacionamento que nao fosse frustrante. Os dias ensolarados passados
na Turquia sdo registrados por ambos em breves tomadas realizadas com
uma filmadora digital portatil. Esses registros sao projetados anos mais tarde
numa tela do pequeno apartamento habitado por uma Sophie (interpretada
por Celia Rowlson-Hall) adulta, mae de um bebé.. E dia de seu aniversario -
provavelmente de seus 31 anos, possivelmente passado em algum lugar que
nao seja Edimburgo.
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Trama e Porta

[..] uma porta pode esconder e encobrir, mas também
revelar e manifestar

Elsaesser; Hagener, 2018

Pouca informacao é dada de imediato nas sequéncias iniciais da obra. O
que se ouve é o barulho de uma filmadora, que rebobina e avan¢a um arquivo.
O que se vé ¢ o trecho de um suposto filme de familia. Som e imagem se
combinam nas imagens fragmentadas do arquivo digital que avanca, pausa e
retorna. Um corte insere a cena de pista de danga totalmente escura, iluminada
apenas pelos flashes de uma luz estroboscépica. Corpos se movem ao som da
musica eletronica de Oliver Coates, composta como trilha original do filme.
Novo corte e vemos uma garota sentada num banco de 6nibus de turismo,
ao lado de um jovem adulto. Ambos riem da voz estridente da guia turistica
que anuncia no microfone as orientagoes para a viagem dos passageiros até a
Turquia.

A montagem de Aftersun se da na combinacao de sequéncias nem sempre
lineares, o que remete a um estilo que poderia ser associado a uma forma
experimental ou reflexiva. A transicao entre os planos acontece pelo artificio
de imagens pausadas que formam um borrio na tela, ou por abruptos fade-outs,
ora por fusdes que articulam as camadas narrativas que compdem a trama
do filme: a) os registros de viagem na filmadora digital; b) a viagem como
desenvolvimento do enredo; ¢) o encontro na pista de danca; d) a projegao dos
registros de viagem.

Wells propde que os espectadores atuem como arqueologos dessas
camadas. Nenhuma delas estd sedimentada ali, e o movimento de uma
desestabiliza a outra. Cada uma se oferece ao espectador como pequenas
portas que, uma vez abertas, nao se sabe exatamente para onde podem levar:
a um pequeno quarto de hotel, ao salao onde pisca uma luz estroboscépica,
a sala de um confortavel apartamento. Sio lugares que guardam vestigios
ou oferecem pistas sobre a relagdo existente entre os dois personagens
durante aquela viagem, sobre o momento que eles vivem ou a situagio em
que se encontram. Para algumas salas, ndo existem portas. Nada se sabe
sobre as condi¢oes que os levaram até aquele momento. Pouco se sabera das
condig¢bes posteriores a viagem. Uma grande elipse marca a articulacio das
duas primeiras camadas da narrativa com as duas dltimas. F nessa fratura
que o intenso trabalho do espectador se coloca, combinando os fragmentos
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expostos. Tudo o que é cognoscivel e 0 que nao ¢ se mistura. O que Sophie,
o espectador e o pai veem sdao imagens que, em apenas alguns momentos,
coincidem. E embora muito seja ouvido e visto, ao espectador ¢ oferecida
sobretudo a incerteza diante do visto/nio-visto e do dito/nao-dito nas
imagens e sons.

Janela e moldura

Tradicionalmente, a moldura corresponde as teorias do cinema
chamadas de formalistas ou construtivistas, a0 passo que o
modelo da janela impera nas teorias realistas do cinema

Elsaesser; Hagener, 2018

A filha direciona a camera para o pai. Ele estda diante da sacada
do quarto, contra a luz que ilumina o ambiente. A janela o emoldura na
cena, mas a camera que trepida nas maos da menina perturba a percepgao
do espectador. Nessa breve sequéncia, Wells cria a cena com e contra as
perspectivas formalistas e realistas do cinema. Moldura e janela fora de foco
e fora de eixo colocam o espectador diante de uma percepcao consciente do
dispositivo cinematografico.

Dispositivo

[...] um dispositif é um dispositif apenas se envolver um
meio (um suporte material, mais frequentemente
uma combina¢dao de tecnologias), uma imagem (uma
representacdo, incluindo uma representacio sonora)
e um espectador (sujeito a ser solicitado, subjetificado,
abordado por interpelagio, ou engajado afetiva e

cognitivamente)

Elsaesser; Hagener, 2018
O dispositivo é uma construcao historica, uma organiza¢ao material

e uma relagcdo de poder que coordena praticas e conhecimentos. Ao mesmo
tempo, ¢ um conjunto heterogéneo de elementos e forcas que controlam os
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gestos e pensamentos humanos. Além disso, engloba praticas e mecanismos
que governam a esséncia da vida humana. De acordo com a defini¢ao de
Agamben, o dispositivo ¢é “qualquer coisa que tenha a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, moldar, controlar e garantir os gestos,
condutas, opinides e discursos dos seres vivos” (Agamben, 2009, p.40). Isso
se aplica ao cinema e a todos os aparatos que o compoem: cameras, luzes,
fotografos, diretores, atores, salas de projecao, telas de televisao, aparelhos
celulares, museus, imprensa, criticos, historiadores, espectadores. Fazem parte
do dispositivo cinematografico as exibi¢coes publicas e as projecoes privadas,
os filmes de grande bilheteria e os registros de familia de uma pequena
camera digital portatil. Sao dispositivos ainda as cores, objetos, formas,
narrativas, sons, musicas e linguagens. Os prémios conquistados por Aftersun
sao dispositivos, assim como ¢ o acesso do filme pelo s#reanzing. Escrever com
o filme e sobre o que se vé e se ouve na tela ¢ um dispositivo.

O dispositivo ¢ também o cruzamento das relagdes de poder e as
relagoes de saber entre os personagens e entre eles e os espectadores. A
filmadora digital dos viajantes registra os momentos de férias. Aquilo que
a filmadora nao registra, é visto por quem? O saber clandestino de Sophie
sobre a conversa das meninas que descrevem suas primeiras praticas sexuais.
O saber exclusivo do espectador que testemunha o pranto do pai no quarto
de hotel. Quem ouve Calum dizer que nao se imagina aos 40 anos e sequer
consegue acreditar ter chegado aos 30. Quem vé o pai deitar sobre o tapete
turco que reveste, em outro tempo, em outra cena, o quarto que Sophie
compartilha com sua companheira?

Mesmo herdeiro da fotografia, ndo sao apenas as luzes que o aparato
cinematografico é capaz de capturar. O obscuro o transforma em dispositivo.
O escuro dos dois tempos, o do registro e o da projecao, da historia contada
em fotogramas e pixels, como flashes do visivel numa sala escura. Sala onde
pai e filha se encontram em um tempo mitico, quando se pode liberar o que
foi capturado por meio dos dispositivos.

A pista de danga é um lugar de profanagio, lugar onde a relagao entre
pai e filha se realiza como ato de amizade.

Profanagio, pele e amizade

A profanacdo é o contradispositivo que restitui a0 uso
comum aquilo que o sacrificio tinha separado e dividido

Giorgio Agamben, 2009
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A viagem de férias ¢ uma forma de profanac¢io ao unir aquilo e aqueles que
vivem separados. A viagem coloca a relacao entre pai e filha novamente em uso no
dia a dia. Nao mais sacralizada como lago consanguineo, mas unida pela amizade.

No portao do aeroporto, pai e filha trocam a declaragao: “eu te
amo”. O amor nao é a moldura daquele relacionamento, ao contrario, é tudo
aquilo tudo que transborda entre os dois, que atravessa telas, janelas e portas.
Durante a viagem, pai e filha compartilham a propria existéncia, suas vidas,
numa partilha de co-sentir original que forma a base da amizade.

O amigo ndo ¢ um outro eu, mas uma alteridade imanente na
mesmidade, um tornar-se outro do mesmo. No ponto em que eu
percebo a minha existéncia como doce, a minha sensagio ¢ atravessada
por um com-sentir que a desloca ¢ a deporta para o amigo, para o
outro mesmo. (Agamben, 2009, p. 90)

O amor ¢ a confirmacao da amizade que ganha destaque nos planos
de detalhe de maos que se sobrepoem, nas cenas em que o pai hidrata a
pele da filha com algoddo apds uma tarde de sol. A camera captura esses
momentos minuciosamente, aproximando-se dos detalhes do rosto, da pele e
da textura do algodao. Os personagens compartilham cos os espectadores o
sentimento mutuo da existéncia do que tém em comum.
“Acho legal que compartilhamos o mesmo céu” — diz a jovem
Sophie a seu pai enquanto descansam a beira da piscina. “As vezes, na hora
do recreio, eu olho para o céu e se consigo ver o sol penso no fato de que
ambos podemos ver o sol. Entao, mesmo que nao estejamos no mesmo lugar
€ N0 estarmos mesmo juntos, nés meio que, de certa forma, estamos, sabe?
Nos dois estamos sob 0 mesmo céu, entao, estamos meio que juntos’.
Sophie olha para um céu onde ¢ possivel mergulhar imaginariamente do
mesmo modo como se mergulha nas aguas quentes do mar durante as férias.
O céu como uma tela, um lugar de contato, como uma superficie haptica,
que se toca no voo de um parapente colorido. “[...] a propria visao pode ser
tatil, como se alguém estivesse tocando um filme com os olhos: chamo a isso

visualidade haptica” (Marks apud Elsaesser; Hagener, 2018, p. 141)
Losing my religion

[...] a fratura que os tedlogos procuraram deste modo
evitar e remover em Deus sob o plano do ser reaparece
na forma de uma cesura que separa em Deus ser e acio,

ontologia e praxis

Giorgio Agamben, 2009
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A filha confessa que apds um dia incrivel se sente incrivelmente cansada.
Ela recebe do pai a resposta de que eles estdo 1a para se divertir e € isso o que
devem fazer. A separagio entre o ser e a a¢ao ¢ uma fratura que divide e ao
mesmo tempo articula a natureza de um ser e o modo como ele age.

As ambiguidades da relacio entre pai e filha aparecem nas fraturas.
O pai estaria se divertindo mais sem a filha? A filha teria um verao mais
divertido longe do pai? A menina busca se distanciar do pai quando esta
proxima dos garotos e garotas mais velhos. O pai, sem explicagoes, se recusa
a acompanhar a filha numa apresentacao de karaoké. Ela sobe sozinha no
palco e canta desafinada

Ob life is bigger

I#s bigger than you

And you are not me

The lengths that 1 will go to

The distance in your eyes

As conversas mais intimas buscadas pela menina estdo sempre separadas
por uma parede, sem troca de olhares. Eles nem sempre olham para a mesma
direcdo, ndo compartilham todos os olhares, mas, em alguns momentos, se
vigiam.

O contemporianeo

A maternidade coloca a2 menina um outro tempo. Um tempo mitico,
portanto, um tempo sem tempo, apenas um tempo em movimento. A
questdo colocada no passado ¢é sentida no presente. A filha, ao se tornar mae,
irrompe com a ilusao de um tempo linear. Ela sente um novo compartilhar
de amizade com o pai. Ela, simultaneamente mae e filha, se encontra com o
pai no jogo de flashes, musica e escuridao, entre o que se vé e nao se vé por
que, afinal, é com o desconhecido e a incerteza que se danga. Under Pressure.
“Quando voce tinha 11 anos, o que imaginava que estaria fazendo agora?” —
perguntava a jovem Sophia para Calum as vésperas do aniversario de 31 anos
do pai. As vésperas de seu proprio aniversario talvez ela faca a pergunta a si
ptoptia. I#s the terror of knowing/ What this world is about.
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A busca arqueoldgica que Sophie empreende diante dos fragmentos
das filmagens é semelhante a do espectador diante do filme. A midia é um
dispositivo. O que foi rompido e dissociado se restabelece na proje¢ao dos
fragmentos do tempo. Tempo experimentado na cisao entre o ser e a agao.
Cisdo entre luz e escuridao.

A viagem que aconteceu nao cessou de acontecer. Ela é um evento
que continua falando para o presente. E nds espectadores, como Sophie,
continuamos a olhar para ela a cada vez que abrimos o arquivo do streaming;
Contemporaneo ¢ o cinema “[...] o contemporaneo ¢ aquele que percebe o
escuro do seu tempo como algo que lhe concerne e niao cessa de interpela-
lo, algo que, mais do que toda luz, dirige-se direta e singularmente a ele”
(Agamben, 2009, p. 64)
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Na XI edicio do Multicom - evento académico realizado na
Universidade Estadual de Maringa em 2023, o videoartista e pesquisador
Raimo Benedetti proferiu palestra de abertura com o tema “Cinema das
Atragoes”. Nela acompanhamos reflexdes sobre a composi¢ao técnica,
tecnoldgica e de linguagem do primeiro cinematégrafo, criado pelos irmaos
Lumiére, confeccionado entre os anos de 1895 a 1905. Neste processo, Raimo
remete seus espectadores a uma remissao temporal para os anos de 1600,
periodo de surgimento da técnica da camara escura e assim vai caminhando,
passo a passo, por entre técnicas e tecnologias, até o final do século XIX,
quando a jungdo de toda essa caminhada leva aos primordios do que é cinema
contemporaneo. Os irmaos Lumiére foram experimentadores da linguagem
e da tecnologia de imagens, sombras, da lanterna magica e das sonoridades.
Com isso o cinema custou a ganhar um modelo ou formato especifico, as
projecoes eram estranhas e algumas imagens mais repeliam do que atraiam
os espectadores.

Sobre isso e em 1994, o jornal alemao Der Spiegel, publicou reportagem
chamada “Locomotiva de Sentimentos” que contou a histéria dos primeiros
anos do cinema. A primeira exibi¢ao publica de um filme pelos irmaos Lumiére
em 1895 teve, segundo a matéria, “[...] efeito particularmente duradouro,
criando medo, terror e até panico” (Karasek, 1994, p.1). Com duracio de
50 segundos, tempo comparavel a muitos videos postados em redes sociais
atualmente, o filme capta um trem vindo em dire¢ao a tela. O som que se
ouvia na sala nido era do trem, mas das engrenagens do cinematégrafo que
projetava a cena com cores ¢ dimensoes desproporcionais a “realidade”.
Ainda assim, “[...] os espectadores se sentiram fisicamente ameacados pelo
trem e reagiram em panico” (p. 1). Como a reagao de uma pessoa interfere
inconscientemente na percep¢ao de realidade da outra, pode ter havido um
fenomeno de contiagio emocional. O evento marcante ja indicava que a
imagem projetada influencia a emogao do espectador, que reage a ela.

Desde entdo, o cinema intensificou os seus “ataques” ao mundo
emocional da plateia incorporando tecnologias espetaculares. Atualmente
sao muitas as formas que podemos associar os estudos sobre “emog¢oes”
com a arte cinematografica*. Além da reacio emocional da plateia, tem-se
consideragbes sobre as emogoes vividas pela equipe de filmagem. Outra
petspectiva considera a representacdo de uma emocio pelo ator/atriz. Mas

24 - As emogdes estio relacionadas quanto aos fatores sociais, economico gmqulcos e culturais de cada individuo
¢ como cle reage a determmada situacio. No livro Handbook 0f Emotion (2008) os autores Haviland-Jones, Barrett e
Lewis pontuam (j/_ue "a "emocio” ¢ toda a histdria: um acontecimento somtico g‘”adzga, dor no pezz‘a, arrepios) e/ ou afelzw (panico,
vazio, expansividade) experimentado como umf/perfepgao de algnmas condides antecedentes |...] e suas implicagies para o en [...] ¢,
cono /ﬂ/adiﬂel’llﬂ social |...] e como uma espécie ZD/MO de agao para preservar a anto-estima (gtamr, se refirar, mﬂ/é/?;m; se emmder,

explorar)” (Haviland- ]ones Barret; Lewis, 2008, p. 414).
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por mais que sejam perspectivas presentes em diversos estudos classicos sobre
cinema, ainda ¢ relevante perguntar: Como sio realizados os mecanismos
de transmissio de emogao do filme para os espectadores? E como pensar
em novos caminhos para incorporar as emogoes dos espectadores dentro
do filme? Levando em consideragiao essas e outras perguntas, bem como
os avangos no desenvolvimento de interfaces computacionais que permitem
capturar e tratar a emogao da plateia, este artigo caminha pela histéria da arte,
ciéncia e tecnologia das emogoes no cinema. Busca-se com isso, apresentar
pesquisas contemporaneas que possibilitam que a “reacdao” da plateia diante
de um trem vindo em sua dire¢do seja, ndo sé identificada, mas também
influencie os préprios elementos do filme no instante que ¢é exibido.

Cinema como maquina de estimulos emocionais

Desde cedo, o cinema se tornou um campo fértil para experimentos
narrativos e incorporagoes tecnologicas. Avangos significativos vieram de
erros, acertos, da tentativa de se contar uma histéria e de emocionar a plateia
(Cousins, 2013). Dentre alguns experimentadores ¢ comum se lembrar dos
russos Kuleshov, Vertov, Pudovkin e Eisenstein. O primeiro deles conduziu
um experimento pioneiro no campo da interpretacio da emogao (Giannetti;
Eyman, 2009). No chamado “Efeito Kuleshov” percebeu-se que a ordenagao
de imagens distintas produzia uma terceira mensagem percebida pelo
espectador (Boratto urtado; Santos; Fukusima, 2020).

Muitos anos depois tivemos situagoes em que a emogao vivenciada
pela equipe durante a criacio do filme ganhou notoriedade. Em “Apocalypse
Now” (1979), do diretor Coppola, muito se comenta sobre o clima “infernal”
da producio que se estendeu de 16 semanas para 15 meses™. Tal condi¢io
espelha a confusio psicologica que as personagens também viviam no
ambiente. Na producio pop cult “A Bruxa de Blair” (1999) sabemos por meio de
entrevistas®, que durante os dias de grava¢ao os atores foram deixados em uma
floresta e acompanhados a distancia. Embora o roteiro tivesse um esqueleto
bem definido, as falas surgiram quase todas de forma espontanea. Para tornar

25 - O filme foi gravado nas Filipinas tendo que lidar com crises no elenco. A produgio revezou os helicépteros
com o exército ﬁ%ipino ue combatia guerrilhas, paralisagio das filmagens por dois meses devido as fortes chuvas
que destrufram partes do set. Houve também uma investigacio p(ﬁicial ap6s um membro da producio levar
corpos retirados de tumbas para serem usados no cenario, além de ter sido rodada sem roteiro e final plancjado.
Coppola adquiriu divida milionaria e tinha %ensamentos suicidas constantes. Mais detalhes podem ser lido na
materia: https://brasil.elpais.com/brasil/2019/09/12/ cultura/1568284135_370751.html.

26 - Ao portal de noticias do mundo do cinema VICE - https:/ /www.vice.com/pt/article/8xzy4p/a-historia-real-
aterrorizante-de-como-a-bruxa-de-blair-foi-feito
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a experiéncia mais real, a comida foi racionada, deixando os atores irritados.
Além disso, durante a noite, membros da equipe emitiam sons assustadores
e jogavam pedras onde o elenco dormia. O estresse vivido foi transposto
para a imagem. Como parte de folclore, marketing e mitos cinematograficos,
¢ bem comum que em bastidores de filmes de terror integrantes da equipe
comentem sobre experiéncias sobrenaturais e outras situagoes desagradaveis.
Videos de reagoes de plateia ao assistir determinado filme sao usados como
material de divulgacdao de algumas produgoes. Cenas da reacdo da plateia
que se emociona enquanto assiste a um filme (que nao podemos ver) foi a
proposta em “Shirin” (2008) do diretor iraniano Kiarostami.

Mas é o/a atot/atriz aquele/a que é creditado/a como tresponsavel
por transmitir a emog¢ao da personagem para quem assiste o filme. Em
uma analise de “A paixao de Joana D’arc” (1928), Daniel Ferreira (2017)
comenta sobre os recursos técnicos que permitiram que sentissemos a
emocao vivida pela personagem e que sdao cruciais na construcao da relagao
filme-espectador (Elsaesser; Hagener, 2020). O uso excessivo de cose-ups
e a auséncia de maquiagem foram essenciais para o choque emocional (o
realismo psicologico e espiritual) que o diretor Carl T. Dreyer tanto queria:
“Para que fosse possivel atingir a verdade, eu dispensei o ‘embelezamento’.”
Sofremos e torcemos junto com as personagens porque acionamos nossa
capacidade empitica de se identificar e de “sentir-com” a emog¢ao do outro®’.

Os personagens ficticios na tela funcionam como Doppelganger e
segundo Morin (2014), isso confere a eles uma interface de projecao através
da qual se pode entrar no filme e da a eles uma qualidade estranha, como
se esses personagens fossem, a0 mesmo tempo, a corporificacio do que ¢é
demasiadamente familiar e temido em nds mesmos. S6 mais atualmente, as
explicagbes sobre como esse fendmeno de reconhecimento no/do outro se
efetiva ganhou novas explicacbes com 0s avancos nas pesquisas das ciéncias
cognitivas. A descoberta na década de 90 dos chamados “neuronios-espelho”,
ja havia ajudado a compreender por que torcemos ou sofremos com um
personagem. Em estudo com uma espécie de primatas Rhesus, foi percebido
que na area do lobo frontal alguns neurdnios foram ativados quando o macaco
realizou um movimento com uma finalidade especifica (Fabbri-Destro;
Rizzolatti, 2008). Mas a mesma area também tinha sido ativada quando o
primata via um outro individuo realizar o mesmo movimento. Esses neuronios
também sao ativados por sons associados a uma ag¢ao (Kohler et. al., 2002).

27 - Também ¢é importante lembrar que a simpatia ou repulsa pelo personagem, sentimento esse que vai sendo
construido com base nas caracteristicas que ele apresenta durante o filme, ¢ um fator importante no que ¢é
chamado de “teconhecimento do personagem”, e que vai influenciar nossa capacidade de chorar durante o filme

(Glover, 2010).
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Para explicar os motivos que prendem a atencido do espectador a
performance da personagem, LLanday (2012) descreve que as células cerebrais
(neuronios-espelho) sio disparadas com mais intensidade quando vemos
uma a¢ao que ja realizamos e entram em atividade quando vemos algo
semelhante a uma acao que ja foi realizada pelo espectador. Mas em diversas
outras pesquisas se buscou compreender o porqué continuamos consumindo
filmes que nos causam emogoes ruins, como os geéneros de terrot, suspense
e drama. G. Neil Martin (2019) argumenta que, no contato com esse tipo de
experiéncia, nosso corpo recebe uma descarga de euforia, estando, porém,
num local reconhecidamente seguro. Ele cita também a teoria de Zillmann,
Hay e Bryant (1975) para a qual, o sofrimento vivido em um determinado
momento tem a expectativa de se encerrar com um momento de satisfagao,
um desfecho positivo para o protagonista (ou eliminar um perigo) e um
negativo para o antagonista. “Um resultado positivo ¢, no entanto, necessario
para a mudanga cognitiva de disforia para a euforia” (Martin, 2019, p.0).

A emocio de um espectador a um filme nio se processa apenas na
relagdo dele com o que se esta assistindo, mas também com a reacdo de
outros individuos ao seu redor (Dunand; Berkowitz; Leyens, 1984). Ed
S.-H. Tan (1995) nos fala que, ao ver um filme, sentimos emogdes reais
apesar de sabermos que o que assistimos nao ¢, pois, segundo ele, o sistema
humano de emogodes ¢é sensivel ao tipo de informacao fornecida pela ilusao
cinematografica. Portanto ¢ necessario apenas uma pequena dose de boa
vontade por parte do espectador para que todas as condigoes prévias para
uma emog¢ao genuina sejam atendidas.

Ainda na toada de experimentos sobre a relacio emocio no/do filme
e dos espectadores, entre os anos de 1988 e 1993, os autores James J. Gross
e Robert W. Levenson (1995) realizaram um estudo com quase 500 adultos
que avaliaram as emog¢oes sentidas apos assistir a filmes numa escala de zero
a 0ito**. Foi observado que as mulhetes reportaram niveis maiores da emogao
pretendida e que, algumas emog¢oes foram mais dificeis de provocar do que
outras. Essa pesquisa, assim como outras, demonstra que os experimentos
do cinema passaram por situa¢oes de pesquisas controladas em laboratorios,
alinhando investigagdo narrativa com associagdes ao campo da emogao,
psicologia, neurociéncia e informatica. Mais recentemente uma nova
modalidade de cinema tenta integrar ainda mais essas areas do conhecimento.

28 - Diversao, raiva, excitacdo, confusio, desprezo, satisfacio, nojo, vergonha, medo, felicidade, interesse, dot,
alivio, tristeza, surpresa e tensao
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Cinema enativo: emogao em acao

Atualmente o chamado “cinema enativo” representa bem o estado
da arte e da técnica do interesse em alinhar tecnologia, emogao e narrativa.
O termo enativo nasceu das pesquisas nas ciéncias cognitivas. Primeiro foi
importante entender como os tedricos do campo da “enagdo” compreendem
que percepgao “nao ¢é algo que acontece conosco, ou dentro de nos. E algo
que fazemos” (Noé, 2002). Ou seja, nao lemos o mundo como se ele estivesse
pré-dado a nossa experiéncia, pois para perceber o mundo temos que agir nele.
Vivemos em “em a¢ao” — em enacdo — com o ambiente. O termo entio deve
ser compreendido como agao guiada pela percep¢ao ou agao perceptualmente
guiada (Varela; Thompson; Rosch, 1991). Esse conceito foi depois aplicado
por Kaipainen ez al. (2011) que usaram-no para definir “midia enativa”: “Em
um sistema enativo, mudangas nas reagdes psicofisiolégicas dos participantes
(enatores) sao assumidas para representar as reacOes implicitas e inconscientes
da mente e determinam as mudangas feitas pela apresentacao da narrativa em
tempo real.” Assim, nasceu o “cinema enativo”.

Nao ¢ possivel falar de cinema enativo sem citar a diretora e
pesquisadora finlandesa Pia Tikka. Em seu artigo “Cinema (Interativo) como
um Modelo de Mente”, Tikka (2003) afirma que, “o evento cinematico &,
antes de tudo, emocionalmente motivado no sistema sensério-motot”,
porque ha movimento espacial e é temporalmente reconhecivel, “e apenas
depois, por meio de uma projecao metaférica, interpretado por um sistema
conceitual de inferéncia explanatéria”. Nas publicaces seguintes, Tikka e
outros (2012) diferenciam o cinema enativo do cinema “regular” afirmando
que: “enquanto o cinema comum pode ser considerado uma simulagdo de
situagoes da vida, o cinema enativo leva a simula¢do a um passo adiante ao
permitir que a experiéncia do espectador influencie a narrativa em tempo
real” (Tikka et. al., 2012).

O termo “cinema enativo” foi utilizado pela primeira vez em 2005,
110 anos apos a exibicao dos irmaos Lumiére, quando Tikka inaugurou a
exposicao Obsession””, que exibia um curta experimental. Essa expetiéncia
cinematografica foi realizada em uma sala de formato quadrado onde havia
uma tela em cada parede, que transmitia cenas diferentes dentro do mesmo
filme, cinco cadeiras que giravam e caixas de som. Para analisar a recepg¢ao do
espectador, foram usados biossensores que estavam acoplados as cadeiras e

29 - O filme conta a histéria de Emmi, uma garota que trabalha em uma lavanderia administrada por sua mie,
Jenna, que esta gravida ap6s sofrer um estupro. Emmi, que vive o luto por sua mae, que parece ter apagado da
mente os acontecimentos passados, adota um comportamento compulsivo apés um homem fazer uma visita a
lavanderia. Descricao disponivel no site: enactive cinema installation. obsession, 2014: https://piatikka.wixsite.
com/enactivecinema/obsession-enactive-installation. Acesso em: 04 jul. 2023.
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mediam os batimentos cardiacos dos espectadores pelos dedos e o nivel de
excitagao emocional na palma das maos através da condutividade elétrica da
pele. O aparato sensorial foi projetado “para detectar o efeito emocional que
a instalagao cinematografica tinha sobre o espectador e canaliza-lo de volta
para controlar a dinamica narrativa da instalacao” (Tikka; Vuori; Kaipainen,
20006, p. 206). Os dados coletados eram enviados para uma “maquina de
montagem”, que se utiliza deles para gerar uma sequéncia 16gica™. Ou seja,
as alteragoOes psicofisiologicas, supostamente inconscientes que o espectador
vivencia durante a apresentacio de uma narrativa enativa, determinavam
as alteracGes em tempo real no filme. Para ilustrar é como se a reagao de
medo dos espectadores diante de um trem vindo em sua dire¢do pudesse
ser mensurada e influenciasse na velocidade da imagem, na taxa de corte, na
sequéncia de imagens ou em outro dispositivo técnico da narrativa.

Experimentos como os de Tikka sao possiveis de serem realizados
porque o sistema enativo desenvolvido foi dividido em trés partes: 1) a
aquisi¢cao em tempo real dos dados do espectador; 2) a analise dos dados
de resposta fisiologica, que geram uma ‘“caixa de ferramentas”, que nada
mais é do que um acervo de imagens e dados, e; 3) a geragao de uma nova
montagem em tempo real que devolve ao espectador, em forma de narrativa,
os dados (Tikka et. al., 2012).

Para efetivar esse tipo de experimento vimos mais uma vez que
os pesquisadores se lancaram a entender como se da o processo de
reconhecimento do que é visto por aqueles que assistem. Ampliando a nogao
de cumplicidade psicoldgica, Tikka, Vouri e Kapainen (2006) utilizaram o
termo de simulagao incorporada (enbodied simmulation) dado por Gallese (2005)
para se referir a capacidade de entender a situacdo de uma pessoa em uma
narrativa e que essa simulacao incorporada do mundo também fornece o
ambiente cognitivo propicio para o autor (Gallese; Guerra, 2012). Um exemplo
citado por Tikka (2010) ¢ de quando um autor descreve o comportamento de
seu personagem principal diante do contexto da histéria, faz isso se valendo
da sua proépria experiéncia corporificada. “A maneira como uma pessoa
entende o comportamento ou o significado das palavras de alguém depende
dos processos de simulacdo incorporados que sustentam sua propria atuagao
emotiva-cognitiva” (Tikka, 2010, p. 209).

Tikka afirma que levou em conta em seus estudos as descobertas
dos neuronios espelho, assunto ja tratado previamente neste presente
artigo. A partir desse conceito, sugere-se também a ideia de “espacos

30 - Nesse momento, Tikka faz uma referéncia a Eisenstein, o que foi confirmado no website que expde
informagdes sobre a instalagio: “Obsession foi desenvolvido para sustentar o maximo de autotia artistica,
seguindo o primeiro dos principios do cineasta Eisenstein” (Tikka, 2010a).
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compartilhados”. Como exemplificado pela autora, o ato de chorar junto
com outros espectadores cria um “espago incorporado compartilhado” que
¢ “incorporado a experiéncia de cada um” devido a nossa semelhanca, pelas
nossas praticas sociais e culturais (Tikka, 2010b).

Mas compreender como estd o corpo quando assiste a um filme
foi apenas uma etapa importante dessas pesquisas. Novas dire¢oes foram
tomadas para acessar diretamente os dados da atividade cerebral durante
a experiéncia cinematografica. Para isso, alguns pesquisadores buscaram
coletar imagens de ressonancia magnética funcional em tempo real (17
JMRI) dos espectadores enquanto assistem a filmes. Com essa interface, sao
captados dados relacionados a estados cognitivos, emocionais e motivacionais
dos espectadores. Para uma experiéncia em grupo, seria possivel utilizar
experiéncias comuns entre os participantes, como por exemplo o medo. Mas
os pesquisadores reconhecem o carater experimental dessas pesquisas pois
as interfaces “[...] podem nio ser suficientes para a geragdo de sequéncias
narrativas coerentes e refinadas que atendam aos critérios de validade social”
(Tikka et. al., 2012, p.3).

Foram essas pesquisas que apontaram que o cinema nao estimula
somente a visao e audi¢ao, mas também a experiéncia tatil (de toque). No
artigo de Kaisu Lankinen et al. (2016) buscou-se entender o comportamento
de areas do cérebro durante a exibicio de um filme acessando dados cerebrais
e psicofisioldgicos da plateia. Esses autores citam artigos que ja se valeram
da ressonancia magnética (f/MRI) para demonstrar como determinadas cenas
reagem no cérebro de quem a assiste (Hasson et. al., 2004; Nummenmaa
et al., 2014). Mas no estudo descrito foi utilizado a magnetoencefalografia
para entender como os eventos hapticos, ou seja, a experiéncia tatil em um
filme se comporta no cortex sensério-motor do espectador. Os participantes
da pesquisa assistitam a “A¢ Land’ (1944) de Maya Deren’, um curta
experimental, mudo e em preto e branco. Nesse experimento as cenas em
que a protagonista estava engatinhando, escalando, se levantando, coletando
pedras, sentindo a superficie aspera de uma pedra contra sua bochecha
ou quando seu corpo era movido pelas ondas na praia se mostrou como
ativadora de um engajamento haptico (de sentir o toque) nos espectadores.

Voltando ao cinema mais experimental, a tentativa de interferir no
funcionamento cerebral através de imagens em movimento foi feita de maneira
rustica por Brion Gysin e William S. Burroughs, em 1962 com Dreamachine. O

31 - O filme mostra uma personagem feminina engajada em uma grande variedade de atividades corporais no
ambiente em que vive, como engatinhar, escalar ou tocar objetos. O filme foi apresentado a 24 quadros por
segundo utilizando o software Presentation e projetado em uma tela de retropro%egﬁo localizada 1,25 m a frente do
sujeito (angulo de visio 138 horizontal, 108 vertical; tamanho da tela 28 cm 3 22,5 cm).
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sistema foi formado por um cilindro com fendas cortadas, com luzes coloridas
inseridas no seu interior, e posicionado sobre uma plataforma giratoria. Uma
lampada de 100 watts emitia fachos de luz através das fendas, numa pulsagao de
7 a 13 vezes por segundo, que conforme o artista, corresponde as oscilagoes
elétricas do cérebro humano, também conhecidas como ondas alfa. O trabalho
foi feito para ser apreciado de olhos fechados, e o espectador experimenta as
intensidades de luz sobre suas palpebras.

Ja os autores Boldt et al. (2013) utilizaram o fMRI para analisar a
similaridade na resposta cerebrais dos sujeitos a “sons naturais complexos”
em 4udio de drama que possufa didlogos, narragdes e sons naturais. Os
autores conclufram que ha uma sincronizagao substancial da atividade cortical
entre os participantes, e sugerem que, Os sons naturais sao processados em
duas redes distintas: uma para sons verbais, e outra tanto para sons verbais
quanto nao-verbais.

O que se percebe com essas pesquisas é que que estio interessados
em validar algumas concepg¢oes da relagio do engajamento do espectador
com o filme e testando novas possibilidades narrativas. Os experimentos
sao complexos pois além de envolver o conhecimento sobre a linguagem
cinematografica também envolvem aparato tecnolégico para mensurar
as atividades sensério-motor do espectador. Esses experimentos sao
realizados em ambientes controlados de laboratérios e os envolvidos sao
submetidos as praticas éticas proprias de terem seu corpo como participante
num experimento. O cinema enativo entao esta em estagio embrionario,
experimental e ndo massificado.

A fase embriondria remete ao proprio inicio do cinema, quando diretores
e artistas experimentavam as possibilidades da nova maquina. O cinema esteve
muito proximo das pesquisas na época, de cinematica, de ciéncia e de optica. O
cinema enativo se aproxima agora da ciéncia (cognitiva), dos novos instrumentos
para entender e visualizar os dados do corpo em “funcionamento” e das
possibilidades informaticas de integrar dados fisiolégicos com experiéncias
narrativas.

Neurocinema: o cinema na/da mente

Como vimos a compreensio de como se efetiva a emogao serviu de
base para experimentos que incorporaram o estado emocional do espectador

32 - O audio mostrado aos participantes da pesquisa possufa 18 minutos e 51 segundos e continha diversos trechos
de um filme finlandés chamado “Postia Pappi Jaakobille” (2009) do diretor Klaus Hir6.
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na proposta narrativa do filme. Seria natural entdo que as pesquisas também
encaminhassem para o entendimento do fenémeno neurolégico da
percepgao do audiovisual. Quio curioso seria mensurar a atividade cerebral
dos espectadores enquanto assistem a um filme de Hitchcock, “Janela
Indiscreta” (1954) ou “Um corpo que cai” (1958), filmes que criam uma
atmosfera psicologica complicada e mantém o publico em suspense, como
disse Moghadasi (2015).

Ao longo dos anos, os cineastas desenvolveram “dispositivos
cinematograficos” (montagem, recursos de linguagem - close-ups) para
direcionar a mente dos espectadores para um ou outro efeito. Essas técnicas
constituem a estrutura formal e estética de qualquer texto cinematografico,
determinam como os espectadores respondem a um filme (Hasson et. al,,
2008). No artigo “Neurocinematics: The Neuroscience of Filn?’ os autores utilizam
a ISC (inter-subject correlation analysis) ou analise de correlaciao entre sujeitos
para medir a eficacia do cinema na mente dos espectadores. Eles partem do
principio de que alguns filmes conseguem controlar™ as respostas neurais
do espectador e realizaram um experimento com cinco voluntirios que
assistiram cenas de “The Good, the Bad and the Ugly” (1966) de Sergio Leone. Os
cérebros dos voluntarios foram escaneados através de fMRI e os resultados
foram semelhantes entre todos os participantes. Ou seja, cerca de 45% do
neocortex apresentou alta correlagao intersujeito durante a exibigao de filmes.
A correlagao abrangeu muitas regides cerebrais diferentes, inclusive areas
visuais, auditivas, regides essenciais para a linguagem e outras implicadas na
emocao. Os autores monitoraram o movimento dos olhos dos voluntarios,
e perceberam que, apesar de estarem livres para direcionar seus olhos para
qualquer parte da tela, em diversos momentos todos fixaram seus olhos no
mesmo local. E como se os diretores soubessem intuitivamente e muito bem
que nossos cérebros dependem de mecanismos para focar a atengao no que
parece ser mais importante.

Por fim ¢é valido se questionar: se os pesquisadores estio entendendo
como se da a atividade cerebral do espectador enquanto assiste a uma imagem,
como seria uma imagem criada por uma maquina que coleta os dados da
imaginacao de um espectador? A ideia remete aos experimentos de artistas
pioneiros como Paulo Bruscky que propds o trabalho “O meu cérebro
desenha assim” (1979) quando usou um eletroencefalégrafo para fazer um
desenho que registrava o pensamento do artista de forma grafica, direto do

33 - “Controle” aqui ¢ definido de forma que “a sequéncia de estados neurais provocados pelo filme é confidvel
e previsivel, sem fazer nenhum julgamento estético ou ético sobre se os meios para esse controle sio desejaveis”
((HASSON et al., 2008, p. 2). Segundo eles, estados mentais estao relacionados a estados cetrebrais, e que por isso,
controlar o estado cerebral do espectador setia a mesma coisa que controlar seus estados mentais, incluindo suas
percepgdes, emogdes, pensamentos ¢ atitudes.
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cérebro para um papel a mio como intermediaria®. Mas em outras palavras,
seria possivel construir uma imagem do pensamento do espectador e, se sim,
projeta-lo como cinema? Também aqui, Bruscky sugeriu uma “maquina de
filmar sonhos” (Zaccara, 2015) que foi descrita no livro “Bruscky Invents’,
e ele, “imaginou mecanismos e métodos que ainda nao foram realizados,
como o processo de colorizagao de nuvens, anunciado em um classificado de
jornal” (MAP-BH, 2010, p. 8). Sao desdobramentos na arte que poderdo ser
transportados para o cinema enativo e neurocinema que ja se projetam como
um trem mais a frente e vindo em nossa direcio. E de se especular como sera
uma imagem de uma locomotiva vindo em nossa dire¢ao sendo imaginada
e projetada para outras pessoas numa sala e em tempo real. Como criar
uma imagem de locomotiva composta verdadeiramente pelos sentimentos e
emocOes de quem a imagina e a assiste?
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“As cores sao a metafora de uma concepgio de género e sexualidade que
nega direitos fundamentais aqueles que divergem da posi¢ao dos idedlogos
da ‘ideologia de género’.” (Bento, 2019). O objetivo deste texto é explicitar
em audiovisuais indicados por pessoas nao binarias, as identidades dissidentes,
que nio podem ser enquadradas como cis-heteronormativos, refor¢ando
a ideia de que a tolerancia da divergéncia nao ¢, nem nunca foi suficiente.
O reconhecimento da diferenca ¢ fundamental para que pessoas que nao
possuam as caracteristicas patriarco-coloniais cis-heteronormativos exer¢am
uma cidadania que nio seja a “conta-gotas” (Bento, 2014), isto é, uma cidadania
precaria, mas sim, uma “queerdadania” (Nascimento, 2021), que garanta nosso
direito de existir.

Diversidade ¢ “cada um no seu quadrado”, uma perspectiva que
compreende o Outro como incomensuravelmente distinto de nos e
com o qual podemos conviver, mas sem nos misturarmos a ecle. Na
perspectiva da diferenca, estamos todos implicados/as na criagio desse
Outro, e quanto mais nos relacionamos com ele, o reconhecemos como
parte de nés mesmos, ndo apenas o toleramos, mas dialogamos com
ele sabendo que essa relagdo nos transformara. (Miskolci, 2016, p. 15)

Assim como tem se tornado cada vez mais frequente ouvir os
neologismos ? o “le”, além de outros relacionados a neutralidade de

(13

elu”, “ile”,
género, nas ruas, nas conversas, nas redes sociais, esporadicamente temos
acompanhado a presenca de pessoas/personagens nao binarias em programas
de TV, séries e filmes. Presenca esta que tensiona a normatividade binaria
vigente e imposta compulsoriamente.

De acordo com Torquato (2023), os tensionamentos da normatividade
tém ocorrido no espaco publico de forma pulverizada, especialmente nas
redes sociais digitais, mas por vezes, encontram ecos ¢ avangam em reflexoes
que a midia tradicional nem sempre é capaz de acompanhar adequadamente.

O contexto é acinzentado

Cada vez mais faceis de encontrar, noticias de famosos como Demi
Lovato, Barbara Paz, Sam Smith que se declararam pessoas nao-binarias, por
exemplo, tém colocado em questionamento a incipiente e insipiente opiniao
publica sobre transgeneridade. Ou seja, existe uma lacuna de informagoes
que compromete o processo de busca individual de outras pessoas nao
binarias, assim como, a formagao de uma nogao coletiva sobre o assunto pela
sociedade, amigos, familiares e colegas, que nao raro, colocam pessoas nao
binarias em situacoes vexatorias.
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Pessoas gueersempre existiram. A hipdtese € que, atualmente, parece iniciar
uma confirmagao, ainda que muito timida, das existéncias gueer pelos meios de
comunicagao. O que pode colaborar para a diminuigao das opressoes simbolico-
discursivas e estruturais que pessoas nao binarias sofrem corriqueiramente.

Figuras publicas como Prince, que no seu album de 1981, “Controversy”,
reforcou as especulagoes sobre sua identidade, com perguntas provocativas
nas suas faixas: “Sou negro ou branco. Sou hetero ou gay?” (tradugao
livre), sem dar as respostas. Sua androginia declarada em “I Would Die 4 U”,
onde canta: “Nao sou mulher. Nao sou homem. Sou algo que vocé nunca
entendera” (tradugao nossa). Nao sé na sua aparéncia, mas nas suas musicas
e comportamento ficava evidente seu carater ndo conformativo.

Havia, ¢ claro, muitos outros artistas antes de Prince que brincaram
com os limites do género, como Little Richard e David Bowie. A
década de 1980 ficou marcada por sua integracio sem precedentes
de flexdo de género na cultura popular, de Michael Jackson a Annie
Lennox e Boy George. Mas nenhum artista subverteu o binario de
género de tantas maneiras quanto Prince. (Forbes, 2018)

No Brasil temos um exemplo vivo: Ney Matogrosso (1941-) que, em
plena ditadura militar, desafiava os padroes ao se apresentar como uma figura
androgina. Perguntado se se considera precursor das pessoas de género-
fluido e nao-binarias, o artista respondeu

Eu nio sei o que significam esses termos, o que ¢ ndo-binario, género
fluido. Sei que sou assim. S6 sei que eu fui a primeira pessoa publica
a assumir meu jeito sem problemas. Assumi publicamente porque eu
ndo saberia conviver com a mentira nem tendo que me esconder. Foi
para manter a minha sanidade mental. (Canquerino, 2021)

Além da notoriedade e direito a uma “licenca poética” para transgredir,
artistas como Prince e Ney nao representam os verdadeiros desafios e
empecilhos enfrentados por pessoas comuns. Ainda que essas personalidades
possam iniciar e ampliar a discussao que reflita positivamente no cotidiano
de pessoas nao publicas. Por exemplo, mesmo com resolu¢oes do Supremo
Tribunal Federal (STF) e do Conselho Nacional de Justica (CNJ) que
garantem as pessoas transgénero o direito a retificagio de nome e género em
seus documentos, pessoas nao binarias enfrentam dificuldades para exercer
esse direito, ja que cada estado do pais acaba adotando protocolos especificos
que nem sempre facilitam a atualizacdo da identifica¢ao oficial.

Utrsula Brevilheri, da Articulag¢iao Brasileira Nao-Binarie de Londrina,

declarou que o direito a dignidade humana ¢é resguardado pela
Constituicio Federal e por varios pactos internacionais assumidos
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pelo Brasil. Ela destacou que, conforme pesquisa da Universidade de
Sdo Paulo (USP), 1,2% da populagio do Pais ¢ ndo binaria. E que
nao se trata mais de discutir se esse grupo tem o direito de alterar seu
nome ¢ género, mas de que forma isso sera feito. (Assembleia, 2023)

Se, provavelmente, mais de 2 milhdes e meio de pessoas sio nao
binarias no Brasil, ¢ um quantitativo que dificilmente pode ser ignorado,
seja nas politicas publicas, seja na midia e nos produtos desses meios de
comunicagao. Nesse sentido, ¢ lamentavel perceber que, mesmo na
comunidade LGBTQIAPN+ essa parcela da populagao ¢ invisibilizada.

Um exemplo disso, ¢ o infografico a seguir:

Figura 1 - infografico Identidade e Expressao de Género

Expressao de Género Identidade de Género
Como a pessoa se expressa no mundo Com qual género a pessoa se identifica
Performance de género "
- MULHER
FEMININO -

) _HOMEM
NAO-BINARIO
AGENERO

ANDROGINO
MASCULINO ¢

q
]
]
‘\ s Orientagdo Sexual
,’ Por qual género a pessoa se se sente atraida
[ sexval efou afefivamente

HETEROSSEXUAL
BISSEXUAL
HOMOSSEXUAL
ASSEXUAL

- = == S€X0 Bioldgico
Sexo alribuido ao nascimento de
acordo com a genitdlia

FEMININO
MASCULINO
INTERSEXO

Fonte: Reis, 2018, p. 32

Integrante do Manual de Comunicacio LGBTI+, o infografico
apresentado na Figura 1, explicita a invisibilizacio das pessoas nao binarias,
onde na se¢do “Identidade” ¢ explicitada a binaridade normativa, ignorando
outras identidades. Existem outras lacunas na imagem, que nao cabem neste
texto. O problema é que o Manual de Comunicacio LGBTI+ se propoe
orientar uma correta comunicacio com a comunidade LGBTQIAPN+,
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conforme trecho da Apresentacao do documento:

Este Manual visa apresentar aos meios de comunicagao, incluindo
jornalistas e estudantes desta area, a terminologia mais atualizada sobre
a populacio lésbica, gay, bissexual, travesti, transexual e intersexual
(LGBTI+), trazendo a discussdo temas importantes para o debate
nacional e internacional sobre seus direitos. (Reis, 2018, p. 7)

O site Orientando apresenta uma lista em construcao com 316 identidades
ndo binarias, sendo que “nem todas as identidades aqui sao exatamente géneros;
existem palavras para descrever multiplicidade de géneros, auséncia de género,
parcialidade de género, entre outras coisas.” Algumas dessas identidades sdo:
Naio binario, Agénero, Género neutro, Género queer, Género fluido, Androgine,
Intergénero, Neurogénero, Autigénero, dentre outras. Para Preciado, a

epistemologia binaria e hierarquica encontra-se em crise desde os
anos 1940, ndo apenas por forca da contestacio exercida pelos
movimentos politicos das minorias dissidentes, mas também por
conta do surgimento de novos dados morfolégicos, cromossémicos
e bioquimicos que tornam a atribui¢do binaria do sexo ao menos
conflituosa, se nao impossivel. (2022, p. 46)

Mesmo a Organizacado Mundial da Sadde, afirma que “o género
tipicamente descrito como masculino e feminino é uma construgao social
que varia segundo as culturas e as épocas.” (id., p. 78)

Sao muitos os desafios para se alcangar o direito a diferenga, o respeito
e o fim das opressoes simbolico-discursivas e estruturais. A luta nao ¢ apenas
de uma letra da comunidade, apesar de existirem letras mais privilegiadas que
outras. Todes precisam se conscientizar disto para que a comunidade como
um todo possa desfrutar de sua cidadania, de sua “queerdadania”.

[.] a midia tem contribuido para a ocorréncia de mudangas nas
instituicdes e grupos sociais, ao nivel das posi¢des, estatutos, papeis
sociais, relacionamentos, comportamentos, sentimentos de vinculagio,
identificagio e participacdo, algo que se compreende porque as
instituicdes se estruturam ao redor de: [...] padrdes, papeis e relagoes
que os individuos realizam segundo determinadas formas sancionadas
e unificadas. (Hohlfeldt; Amarante, 2013, p. 39)

Para se alcangar o objetivo desta investigacdo e explicitar audiovisuais
que nao se limitem a identidades binarias azuis e rosas, patriarco-coloniais cis-
heteronormativos, a metodologia adotada foi a Pesquisa Qualitativa, ja que
“estudos qualitativos permitem iluminar o dinamismo interno das situacoes,
geralmente inacessivel ao observador externo” (Liidke; André, 1986, p. 12).
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O método é tricolor

Assim, a pesquisa qualitativa foi construida ao longo do percurso de
estudo do campo, reflexdo da tematica, coleta de dados, sua analise ¢ novas
possibilidades que estas agdes possam apresentar. O método mais adequado
foi o da cartografia, que vem sendo utilizada expressivamente também nas
pesquisas que envolvem audiovisual no Brasil (Rosario; Aguiar, 2012).

Rosario e Aguiar (2012) alertam paraa necessidade de uma epistemologia
do audiovisual pois, de acordo com elas, “o audiovisual ¢ uma esfera de
virtualidade e atualiza¢Ges que potencializa devires de diversas ordens” (id., p.
1266). As autoras propdem a reanalise do paradigma do método que, até entio,
afastava a subjetividade, as experiéncias pessoais e a intui¢ao. Assumindo-se
todos os riscos e vantagens que essa postura possa significar, assim como
a flanerie, que expressa sua fragilidade devido o “efeito narcotizante que a
multiddo exerce sobre o flaneur” (D Angelo, 20006, p. 242).

Dessa forma, esta pesquisa se dividiu em trés momentos metodologicos
distintos e interdependentes:

Primeiro momento: pesquisa bibliografica e exploratoria que (Ludke;
André, 1986, p. 15), “envolve a selegao e definicao de problemas, a escolha
do local onde sera feito o estudo e o estabelecimento de contatos para a
entrada em campo”. Nesse momento, é importante que o pesquisador
possua um esquema conceitual, construido através da revisao bibliografica,
a partir do qual possa levantar algumas questoes relevantes para seu estudo.
“Essas primeiras indaga¢oes orientam o processo de coleta de informacao e
permitem a formulacdao de uma série de hipoteses que podem ser modificadas
a medida que novos dados vao sendo coletados” (id., p. 10).

Segundo momento: entrevista com perguntas semi-estruturadas,
realizadas com quatro pessoas adultas no espectro autista e nao binarias,
que podem ser compreendidas como autigéneras (do inglés, autigender). De
acordo com Trivinos (1987, p. 145), a entrevista semi-estruturada ¢ um
importante meio para realizar a coleta de dados, pois, 20 mesmo tempo em
que valoriza a presenca do investigado, possibilita que o informante alcance
a espontaneidade, enriquecendo a investigacao. Liidke; André (1986, p. 30)
complementam sobre a necessidade de o pesquisador ficar atento nao somente
ao roteiro ja estabelecido, mas as expressoes, entonagdes de voz, sinais nao-
verbais, hesitagdes, alteragdes de ritmo — ou seja, toda comunicagao nao-
verbal ¢ fundamental para compreender e validar a fala dos pesquisados; e

Terceiro momento: analise documental (Bardin, 2004) dos
audiovisuais citados pelas pessoas entrevistadas, em dois niveis: o descritivo
e o interpretativo (Lopes, 2007), que pode se dar com base nas experiéncias
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pessoais e no contexto em que se esta inserido. O método de Andlise
Documental para Chaumier pode ser definida como “uma operagao ou um
conjunto de operagoes visando representar o conteido de um documento
sob uma forma diferente da original, a fim de facilitar num estado ulterior a
sua consulta e referenciacao” (apud: Bardin, 2004, p. 40). Assim, por meio de
procedimentos de transformacao, a Analise Documental permite o acesso
sistematizado ao conteudo primario (em bruto) disponivel, agora em forma
de documento secundario (representacao do primeiro) que permite a consulta
conforme a classificacao feita para futuras andlises e interpretagoes.

Segundo momento é amarelo, branco, roxo e preto

As entrevistas semi-estruturadas foram realizadas nos dias 26 ¢ 27 de
julho de 2023 por meio de videoconferéncia. As mesmas foram gravadas, com
autorizagao das pessoas envolvidas, com duracao de 30 minutos, em média, cada
entrevista contava com 8 perguntas, além daquelas para identificacao, enviadas
previamente as pessoas entrevistadas. Também foi autorizada a identificagao de
todas as pessoas entrevistadas, sendo: Digo (ele, dele, ile, dile, 20 anos, Sdo José
dos Campos), Justica (ela, dela, elu, delu, 20 anos, Sao Paulo), Andréa (ele, dele,
ile, dile, 26 anos, Sao Paulo) e Leo Luna (ele, dele, 31 anos, Bauru).

Amarelo

Digo se considera agénero, mas também pode se referir como nio
binario. Antes de pensar sobre a propria identidade de género, ja consumia
conteudos de pessoas trans. O diagnoéstico do autismo foi libertador para
poder pensar sobre si e se entender, também, como agénero. Desde a infancia
tinha dificuldades em entender normas sociais e ja nao entendia a divisao
binaria de brincadeiras de criangas. Convive com uma amiga nao binaria. Esta
aprendendo a usar a linguagem neutra, mas ja faz uso de linguagem inclusiva.

As principais violéncias que sofre ou percebe sao a invalida¢ao do
nao binarismo, como se fosse uma negacao incompleta de género, ja que
nao assumimos uma transi¢ao binaria “completa”. A nao conformidade de
género gera violéncias diversas, tanto fisicas, quanto verbais.

As principais referéncias identitarias para Digo sdo personagens nao
humanos em desenhos animados, como Steven Universo (Stevonnie e Shep)
e The Loud House (Sam). Nao se lembrava dos nomes das pessoas que segue
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em redes sociais. Mas segue, especialmente, ilustradores nao binaries.

Branco

Justica ja transitou por diversas classificagoes (androgina, género
fluido), hoje se entende como pessoa nao binaria. Fala da necessidade de
pesquisar e estudar o assunto, ja que na sociedade nao encontra material para
se entendet.

Convive com pessoas nao binarias e trans binarias. Usa uma linguagem
neutra no dia a dia e sempre inicia conversa com uma pessoa desconhecida
usando a linguagem neutra até que a pessoa diga seus pronomes.

Se sente violentada pela binariedade compulsoria, em que é direcionada
para uma sessao masculina, por exemplo. Para ela, banheiros binarios sao
incomodos. Na universidade os estudantes retiraram as placas de um dos
banheiros para que as pessoas usem o que se sentirem confortaveis. Justica
entende que luta de género esta ligada a luta de classe.

As referéncias identitarias da entrevistada sio Alok (@alokvmenon)
e Sam Smith. Nao se lembrava de nenhuma referéncia de personagens ou
produtos audiovisuais.

Roxo

Andréa se identifica como transmasculino nao binario. Intérprete de
LIBRAS, com pais surdos, ja acostumade com linguagem neutra, afinal, a
LIBRAS nao carrega demarcagao de género. Ile convive com pessoas nao
binarias e trans binarias. Usa linguagem neutra com pessoas nao binarias e
linguagem inclusiva com as demais pessoas.

Relembra violéncias sofridas desde a infancia, ao ser impedide de
brincar ou jogar com outras criangas por aquela ser uma brincadeira de outro
género que nao o dile. Atualmente, também considera violenta a invalidagao
de sua identidade por pessoas que acham que nio binarismo é modinha ou
uma forma de chamar atencao.

Traz como referéncias a participante Wilton do Masterchef (destaca
que Ana Paula Padrao, apresentadora do programa, usou linguagem neutra e
sofreu ataques por isso) e, também, um casal surdo que segue no Instagram
e uma das pessoas ¢ nao bindria.
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Preto

Leo Luna ¢ transmasculino nao binario. A série Atypical o ajudou a se
perceber autista. Convivendo com pessoas trans, percebeu que o binarismo
nao precisava ser compulsorio e poderia optar por outra identidade de género
que nao a atribuida no nascimento, a partir do sexo biolégico. Até os 10
anos de idade ndo percebia a existéncia de diferenga de género, pessoas eram
apenas pessoas. Atualmente nao tem mais convivio com outras pessoas trans.
Quando fala com alguém que esta conhecendo, usa linguagem inclusiva até
saber os pronomes.

Lembra que sofreu violéncia ao se mudar de escola aos 10 anos de
idade com cobranga das meninas para que ele fosse mais feminino. Por outro
lado, também nio se identificava com os meninos. LLeo destaca que quanto
mais andrégina a pessoa é, mais violéncias pode sofrer. Pessoas nao binarias
sao confrontadas pelo fato de nio serem “trans de verdade” dentro da
propria comunidade LGBTQIAPN+. Invisibilizagao, desrespeito e chacota.
J4 a passabilidade binaria® ajuda a minimizar violéncias.

Como referéncia, cita a série This is us (a personagem nao binaria Alex,
que namora com Tess Pearson).

Nas falas das pessoas entrevistadas, notou-se alguns comportamentos
similares, como nao corrigir outras pessoas quando se referem a elas dentro
do binarismo, na maior parte das vezes, atitude adotada para evitar o desgaste
da corregao e de ter que explicar ideias e conceitos. Digo, recentemente,
passou a corrigir as pessoas.

Nas entrevistas foi possivel perceber que para todes, roupas siao
apenas roupas. Acessorios sao apenas acessorios. As pessoas entrevistadas
usam O que se sentem bem, sem pensar muito no binarismo imposto as
roupas e acessorios. Leo tem usado mais roupas consideradas masculinas por
conveniéncia.

Nenhume des entrevistades tinha conhecimento do termo
“autigénero’” (autigender) mas, ao serem questionadas, concordam que se
identificam com o termo que pode ser definido como:

35 - pessoas que, mesmo sendo trans, sdo identificadas com mais facilidade dentro do binarismo, como homem
ou mulher. Geralmente por sua aparéncia e performance (Nascimento, 2021).

36 - Algumas referéncias: Adams, N. Autistics Never Arrive: A Mixed Methods Content Analysis of Transgender
and Autistic Autobiography. Bull. Appl. Transgender Stud. 2022, 1, 145-161; Purkis, Y.; Rose, S.; Masterman,
G. The Awesome Autistic Guide for Trans Teens; Jessica Kingsley Publishers: London, UK, 2022; Valvano,
L.; Shelton, J. Existing Outside of Gender: Autism and Gender Identity: A Conversation with Liliana Valvano.
In Social Work Practice with Transgender and Gender Expansive Youth; Routledge: London, UK, 2021; pp.
153-159; e Walker, N.; Raymaker, D.M. Toward a Neuroqueer Future: An Interview with Nick Walker. Autism
Adulthood 2021, 3, 5-10.
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Autigénero/autissexual tem sido usado para demonstrar como
sexualidade ou género ¢é inseparavel do autismo porque a vida
para pessoas autistas ¢ sempre filtrada pelo autismo, e isso incluiria
sexualidade e/ou identidade de género.” (Toft, 2023 tradu¢io nossa)

Ser autigénero pode explicar a dificuldade relatada pelas pessoas
entrevistadas em identificar marca¢Oes sociais de género binario como:
trejeitos, brincadeiras, roupas, acessorios, dentre outros.

Terceiro momento é color bars

Durante as entrevistas, foram citadas personalidades nacionais e
internacionais, assim como personagens de série e animagoes. Estao citadas
e aparecem na Figura 2: Stevonnie (1), Shep (2), Sam Sharp (3), Alok Vaid-
Menon (4), Sam Smith (5), Wilton (6) e Alex (7).

Figura 2 - personalidades citadas peles entrevistades

Fonte: montagem autoral a partir de consulta na internet

1. Stevonnie - personagem da animagao Steven Universo. “Stevonnie
¢ a fusdo entre Steven Quartz Universo e Connie Maheswaran, que fez sua

37 - "Autigender /autisexual have been used to demonstrate how sexuality or gender is inseparable from autism
because life for autistic people is always filtered through autism, and this would include sexuality and/or gender
identity".
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primeira aparicio em “Juntos e Sozinhos™*.

2. Shep - personagem da animagdo Steven Universo. “Elu é um
representante dos nao binarios, ou seja, nao se adequa nem como o género
masculino, nem com o género feminino, nao importa o 6rgao sexual que
tenham, ndo gostam de ser colocados dentro de uma bolha de género, por
isso usa-se verbos sem género ao se referir a eles.””

De acordo com informagoes disponiveis na Wikipedia, ja que a Cartoon
Network nao apresenta detalhes, Steven Universo (em inglés: Steven Universe)
¢ uma série de desenho animado norte-americana criada por Rebecca
Sugar para o canal televisivo Cartoon Network. A série trata da histéria do
amadurecimento de um garoto, Steven, que mora com as Crystal Gems na
cidade ficticia de Beach City. Steven, que ¢ metade Gem e metade humano,
participa de diversas aventuras com seus amigos ¢ ajuda as Crystal Gems a
protegerem o mundo dos préprios seres humanos e de Gems corrompidas.

A animagio estreou originalmente em 4 de novembro de 2013 no
Cartoon Network nos Estados Unidos, em 7 de abril de 2014 no Brasil®.

3. Sam Sharp - é uma personagem menor em The Loud House. Ela
faz sua primeira apari¢ao no episédio “L do Amor”, é revelado que Luna
tem uma queda por ela. Sam tem o cabelo loiro na altura dos ombros com
uma marca azulada na franja. Ela tem dois piercings helix em cada uma das
orelhas e usa sombra rosa"

The Loud House é uma série animada criada em 2016 por Chris Savino
para a Nickelodeon sobre a vida cadtica de crescer em uma casa enorme. O
show segue Lincoln Loud, de 11 anos, enquanto ele d4 uma visao interna
do que ¢é necessario para sobreviver na confusio de uma familia numerosa,
especialmente como o tnico menino com 10 irmas*.

4. Alok Vaid-Menon - nasceu em 1 de julho de 1991 nos Estados
Unidos, escritora e artista performista que atua sob o apelido de ALOK. Se
identifica como pessoa transfeminina em nao-conformidade com o género e
usa pronome “they”.

Artista de midia mista, Alok usa poesia, comédia, performance, drag,
palestra, arte sonora, design de moda, autorretrato e midia social para
explorar temas de género, raga, trauma, pertencimento e a condi¢ao humana.
Autora do livro Beyond the Gender Binary. Defende a diversidade corporal,

- https:/ /amin ')(st .com/c/steven-universe-br/page/item/stevonnie/D8lm_
oKOh MKazoWX1lzkZ4GGbGp6X1DrQ

https:/ /aminoapps.com/¢/steven-universe-br/ page/blog/shep-personagem-nao-binatio/j05¢_
YDXCEugZW ]na8§ ?’mOerRzVZpkﬁth

40 - https:/ /pt.wikipedia.org/wiki/Steven_Universe
41 - https:/ /aminoapps.com/c/thbr/page/item/sam-sharp/ GGLL_YahVIJWVgg54VkqPx1k6ONGeE267LX
42 - https:/ /www.nickanimation.com/ content/the-loud-house/?shouldReturn ToList=true

138



PIERPAOLO NEGRI

a neutralidade de género e a autodeterminagio.”

5. Sam Smith - nasceu em Londres em 19 de maio de 1992 ¢ musicista e
cancionista. Venceu quatro Grammy Awards, um Globo de Ouro, um Oscar
e trées BRIT Awards. “Em 2019, Sam compartilhou que era uma pessoa
ndo binaria e, desde entdo, usa os pronomes neutros “they/them” (elu/
delu). Assim, a relagdio que passou a estabelecer com a moda também se
transformou. Tem utilizado a forma como se veste para ajudar no debate e
ampliar as questoes de género e sexualidade na industria fashion”*.

6. Wilton - participante da 10a temporada do Masterchef Brasil (Band),
e paulista de 26 anos ¢ tiktoker, professore de canto e piano e nao-binarie.
“Eu nao me importo com o género que as pessoas se definem a mim. Gosto
muito de instigar, dessa brincadeira de misturar as roupas. Estamos em um
mundo que ainda ¢ muito dividido, mas para mim nao tem que existir roupas
de mulheres e roupas de homens. As minhas roupas sio sempre coloridas,
isso é uma marca minha ja tem muitos anos. Tudo meu é muito chamativo™.

7. Alex - ndo existem muitas informagdes em texto sobre a personagem,
contudo, sabe-se que elu se relaciona romanticamente com Tess Pearson,
filha de Randall e Beth. O tensionamento se da com a dificuldade da mae
em aceitar o relacionamento por Alex ser ndo binarie. Alex ¢ interpretada
por Presley Alexander, artista nao binaria. This is Us (Prime Video) ¢ uma
“série dramatica criada por Dan Fogelman, acompanha o cotidiano da
familia Pearson durante varias linhas do tempo diferentes. Depois da morte
de um dos seus trigémeos durante o parte, o casal Rebecca (Mandy Moore)
e Jack (Milo Ventimiglia) decidem adotar um recém nascido que acabara de
ser resgatado pelos bombeiros. Durante os episddios, a série apresenta os
problemas e dilemas dos Pearsons enquanto uma familia e também a vida
particular de seus filhos depois de adultos™*.

Vale ressaltar que todes es entrevistades foram perguntades sobre
séries e filmes com representatividades nao binarias que fossem memoraveis
para elus e em que se reconhecessem em alguma medida. Contudo, a tGnica
personagem de filme ou série citada foi Alex (This is Us). Isto evidencia a
auséncia desse tipo de identidade em audiovisuais na TV ou streaming;

Por outro lado, todes es entrevistades responderam seguir e se inspirar
em pessoas nao binarias em suas redes sociais, apesar de ndao se lembrarem

43 - https:/ /alokvmenon.komi.io/

44 - https:/ /www.metropoles.com/colunas/ilca-matia-estevao/nao-binatie-sam-smith-usa-a-moda-
para-quebrar-padroes-de-genero

45 - https:/ /www.band.uol.com.bt/entretenimento/masterchef/noticias /wilton-do-masterchef-e-
tiktoker-e-nao-binario-nao-me-importo-com-genero-16601094

46 - https:/ /wwwadorocinema.com/seties/setie-19992/
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imediatamente dos nomes da maior parte dessas pessoas.

Uma dessas personalidades, lembrada, foi Alok Vaid-Menon, artista que
esteve no Brasil em 2022 e ¢ importante ativista das identidades dissidentes.

Também foi citade Sam Smith, artista inglese reconhecide
internacionalmente, que desde 2019 se identifica como nao binarie.

Menos conhecide, Wilton, participante da 10a temporada de Masterchef
Brasil (Band) também foi lembrade.

Um fator que chama a atencao ¢ que das sete personalidades
mencionadas, trés sio animagoes, uma ¢ personagem de série live action e
outras trés sao pessoas reais.

Consideragdes finais tém as cores do orgulho

A expectativa era que as pessoas entrevistadas no segundo momento
da pesquisa, contribuissem com consideravel citacado de programas, séries,
filmes e personagens com impacto e representatividade nao binaria. O que
nao aconteceu. Houve destaque para personalidades das redes sociais, ainda
que a maior parte delas nao tenha sido citada por esquecimento dos perfis.
Apareceram, também, figuras publicas. Mas, conclui-se que, a partir das falas
des entrevistades, poucas producdes audiovisuais com personagens gueer
estao sendo veiculadas ou conhecidas.

A importancia da representatividade de identidades de género
dissidentes nos audiovisuais se da pois, dentre todos os sentidos que conectam
o ser humano a realidade, o olho é o primeiro aparelho de “controle, de
conexao e de contato com o chamado mundo exterior” (LOPES, 2007, p.
10).

O Homo ecranis se manifesta da tela original do cinema, para a tela da
televisao, do computador e, agora, do celular. Dispositivos diferentes, mas
sempre de uma tela para outra. E se a tela foi a primeira fase da cultura-
mundo, ¢ a revolugao digital seu elemento decisivo. “O Homo sapiens
tornou-se Homo ecranis” (Lipovetsky, 2011, p. 77), com telas por toda parte.

Sejam as telas, seja

A televisio ndo pode ser pensada como um mero esquema técnico de
transmissao de imagens, mas como a ponta de um sistema complexo,
articulado com todas as instancias sociais de uma economia de mercado.
[..] A televisdo resulta, assim, em uma forma de relacionamento social.
(Bertomeu, 2010, p. 8)

Em ressonancia com Lipovetsky (2011), Bertomeu (2010) entende que
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as imagens eletronicas convergem na produ¢ao de um mesmo real imaginario
em que estd em jogo um novo poder de visao - de si mesmo e do outro
-, com o qual a hipermodernidade volta o foco para o individuo. “Essas
produgdes de imagens operam mutagdes na estrutura psiquica e nos modos
de percepgao do individuo contemporaneo” (Bertomeu, 2010, p. 9).

As telas assumem uma das fun¢des mais antigas e tradicionais das
imagens: visualizar os mitos comuns e integrar o individuo no todo social
(Aprile, 2008). Ou seja, os audiovisuais podem contribuir para desconstruir a
normatividade binaria que violenta corpos nao normativos.

Desconstruir as normas e, sobretudo, as convengdes culturais impostas
por uma tradi¢do que se imiscui em nosso cotidiano violentando nossos
desejos e mesmo nossa humanidade seria um primeiro passo insubordinado
no caminho da transformacao da cultura. (Miskolci, 2016, p. 51).

As pessoas nao binarias entrevistadas que, a rigor, estariam mais
atentas e impactadas por representagdoes queer nos audiovisuals, tiveram
dificuldade em se lembrar de personagens ou produc¢des em que pessoas
nao binarias estivessem presentes. Sao os meios de comunicagao reiterando a
normatividade e apagando a existéncia de pessoas que nao se enquadram na
performance binaria de género.

Contudo, existiamos, continuamos existindo e existitemos a
contragosto da estrutura patriarco-colonial cis-heteronormativo que nos
violenta a existénica.

Ou, como disse Leo Luna (2023): “A gente ¢ como a gente ¢ e nao cabe
nas caixas que tentam nos colocar.”
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O desafio, nesta escrita, se faz no continuo desvendar da sua prépria
performatividade, enquanto corpos que se constroem nos conceitos aqui (re)
encenados, para tentar, de alguma forma, subverter a perversio do corpo nas
disputas de poder no contemporaneo através de trés artefatos performaticos.
Ao trazer a cena da escrita os corpos dissidentes e dissonantes em
performance, questiono as negocia¢des politicas e culturais que engendram
conceitos acerca do corpo e suas pedagogias, e da producao de subjetividades
e corporeidades na contemporaneidade.

E por que nio no corpo ao invés do corpo?

A perversio o corpo localiza e convoca um lugar geografico e
biolégico, informado por um conjunto de técnicas e procedimentos que
definiram e fixaram os limites desse proprio corpo, colocando no centro
uma subjetividade que nega e desconhece suas periferias e o ultrapassar
de suas fronteiras, no alargamento da concepcao de vidas desejantes e no
reconhecimento biotecnologico de construtos sociais de uma genealogia
do poder, que tem como adverténcia no limite e no fascinio dado pela
anormalidade, o fechamento desse corpo.

A centralidade da no¢io dominante de corpo estabelece sua propria
liminaridade e alerta qualquer corpo que a ultrapasse enquanto ontologia
que a constitui e baliza a subjetividade moderna, na categorizacio de uma
independéncia privada 7o corpo, festejada pela supremacia da universalidade
branca, cisgénera, heterocapitalista ocidental e detentora do conhecimento
pelo Lggos, como tnica forma de ascender a Verdade, condi¢ao de ser universal
que zela pelo bem-estar comum e determina as possibilidades de acesso
a0 corpo, por um processo de medicalizacdo e jurisprudéncia das macro/
micropoliticas de controle e vigilia de um corpo bioldgico e tecnoldgico.

Por isso, nesta escrita, interessa-me os corpos que fogem do sistema
operativo dessa sexgpolitica, que surgem nas falhas operacionais e produzem
formas de existéncias e arranjos de vidas nas fendas dessa economia do capital e
da racionalidade, e se constituem em uma multidao ¢yber monstruosa anticolonial:

Do meu ponto de vista, a invenc¢io da categoria de género sinaliza a
passagem a um novo modelo que denominei “pds-moneista” e que
Deleuze ¢ Guattari tinham caracterizado, de algum modo, com o
nome de “sociedades de controle”. Trata-se de um modelo baseado na
internalizacdo, ou na invisibilizacio dos mecanismos de controle, na
geracdo de formas de controle difuso, reticular, hormonal e prostético.
Em termos espaciais ja nao ¢ um modelo de clausura (como o do
hospital ou da fabrica), mas um modelo de tecido, de rede, nos quais
primam o deslocamento imediato, a conexdo; a contaminagio ¢ as
formacdes somatopoliticas seriam aqui a AIDS ou o cancer, mas também
as mutacoes produzidas pela bomba atomica, a radiacdo, o antrax...
Este é também um modelo cibernético, de hibridagio, metamorfose,
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mutacdo. Obviamente, trata-se do novo modelo do colonialismo
globalizado. Nio se trata mais de politicas da morte ou da vida, mas
da producio e do controle de estados intermediarios entre a vida e a
morte: a morte cerebral, a vida vegetativa, os embriGes, os virus, etc.
O modelo de subjetivagdo ¢ o monstro. Este é o regime que Haraway,
levando Foucault a suas ultimas consequéncias, denominou “politica

do ciborgue”. (Preciado, 2010, p. 57)

A perversdo do corpo, por sua vez, traz a baila um tragado ficcional
geopolitico do corpo inacabado, bizarro, monstruoso, nos transitos e fronteiras
que rasuram e rabiscam uma nog¢ao de intimidade forjada pela integracao
falocéntrica de ideal de corpo, numa articulagao sempre auspiciosa com o capital
e com o processo de colonizacio do desejo. O corpo individual dissociado
do corpo coletivo e social institui um interdito na constru¢ao de corpo pela
auséncia de identificagdo do sujeito com as maquinas desejantes investidas
socialmente. O corpo como lugar garantido e assegurado do sujeito encerra-se
em si proprio, como se tudo o mais fosse exterioridade e periferia de um corpo
que ¢ centro do mundo. O corpo em performance transita como corpo de
multitudes sociais e politicas para explodir e escancarar a localiza¢ao objetiva no
corpo como posse do individuo, borrando com batom em canto de boca pos-
sexo, as interfaces de uma economia desejante que tem em seus investimentos,
a repressao, o dominio e a subjugacao biotecnolégica do monstro.

O corpo do monstro anticolonial se constitui, nesta escrita, como
contagio, infectado pelas fissuras que o fazem disformes e que dissemina e
escorre pelos orificios, as secre¢des de um corpo enquanto espaco de inscricao
social e de uma coletividade que carrega micropoliticas de existéncias nas redes
desconexas, disruptivas e disjuntivas e que, de certo modo, se constituem e se
nutrem nas falhas do mesmo sistema operacional de corpos normalizados. Mais
do que dobras, solicito corpos completamente abertos, arregacados, burlando
ideologias de intimidades, privacidades e interioridades. Ideologias que balizam
a propriedade privada no corpo e determinam a sanidade e a aceitagao de
corpos regulados, rotulando aqueles que escancaram e perderam suas pregas,
acusados de uma desrazao, submetidos e classificados, racial e sexualmente,
de loucos, bizarros, monstruosos e perversos. A no¢io de normalidade se
da em continua afinidade, intimidade - para debochar e reposicionar os
CoNceitos - com 0s MoNstros, 0s anormais, 0s corpos ciborgues. O corpo do
monstro anticolonial entra em vibragdes com a politica ciborgue para uma
desmontagem das produg¢des tecnovivas das colonialidades impostas pela
matriz de poder colonial - epistémica, capitalista, racial, sexual/gendérica,
espiritual e linguistica -, ainda operante pelas agendas culturais, educacionais e
existenciais da producao de conhecimentos em arte e educagdo. (Rosa, 2017)

A sociedade disciplinar colocou em lugares bem definidos e seguros a
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sua propria monstruosidade. Afinal de contas, os monstros sempre causaram
um terror e um fascinio, medo e desejo. O monstro ¢ uma valvula de
seguranca para a vida social privatizada em pequenas esferas de subjetividades
do capital. Mas, ao passarmos para uma “sociedade de controle”, como
Deleuze e Guattari j4 nos advertem, o monstro continua provocando
sensagoes de repulsa e de aproximagao, num processo ¢yber informacional
de uma economia global e virtual, onde o capital ainda informado pelo
imaginario atuante das colonialidades corrompe corporeidades, fazendo com
que o proprio corpo se autorregule por uma rede de condicionamentos e de
ingestoes biotecnologicas.

E certamente verdadeiro que as estratégias pos-modernistas, tal
como o meu mito do ciborgue, subvertem uma quantidade imensa
de totalidades organicas (por exemplo, o poema, a cultura primitiva,
o organismo biolégico). Em suma, a certeza daquilo que conta
como natureza — uma fonte de /nsight ¢ uma promessa de inocéncia
- ¢ abalada, provavelmente, de forma fatal. Perde-se a autotia/
autoridade transcendente da interpreta¢do e com ela a ontologia que
fundamentava a epistemologia “ocidental”. (Haraway, 2009, p. 42)

Em uma articulacdo conceitual, (re)enceno percepgoes e vivencias desses
trés construtos performaticos, com algumas pitadas teérico-praticas provocativas,
na medida que as considero como bolhas de contagio que podem infectar, destruir
e transmutar a representacao de uma politica de corpo posta em face do mundo
e das coisas, e que comporta o sujeito ontologicamente constituido na sua plena
seguranca de individuo livre, racional e secular, para convocar um corpo do
monstro ciborgue anticolonial, ou melhor dizendo, um cieborgue (ehi*” + ciborgue).

Assim, proponho uma desidentificacio do sujeito, erigido como tal
pelas epistemologias hegemonicas ocidentais, e lanco-me com trés artefatos
artisticos para vasculhar, escancarar e desordenar a perversao do corpo no
contemporaneo. Uma totalidade vivida de corpo nio reside no fetiche da
unidade absoluta, mas no seu poder de nido ver objetos e de ser mundo no
corpo e corpo no mundo, criando lagos, vinculos desconexos, difusos, virais
e cibernéticos, na busca de estratégias que permitam lutar contra formas
hegemonicas de normatizagao do corpo. Serdo pensamentos disruptivos,
contrafluxos e percepcoes de uma experiéncia de totalidade de corpo desmedido
no encontro com fragmentos radioativos de artefatos performaticos.

47 - Ebi, palavra de origem yoruba, designada para as oferendas realizadas pelos praticantes dos rituais de matrizes
africanas que cultuam os Orixds. E um fundamento forte e poderoso dentro destas ritualisticas, pois os ebis
se constituem como ofertas de transformacio e transmutacdo de forcas e energias que dependem de multiplas
vatiedades de materiais - entre o organico e o artificial - para a sua realizacio e circulagio. Cada ebo evidencia uma
complexidade ¢ uma pluralidade incorporada de conhecimentos, com canticos especificos, feitura meticulosa,
lugares e horarios apropriados para cada entrega etc. Um ¢bo é uma ritualizacio de transicio e negociagao que
reelabora e reconstroi os lacos di forcas entte o profano e o sagrado.
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Imagem 1 - ContraCapa, Movimento sem Prega, Coimbra, 2015

Fonte: Daniela Proenca

No nosso desfile de tecno-aberragoes, a nossa primeira ala se dd com a
performance Na ContraCapa, realizada no Cortejo da Queima das Fitas 2015,
da Universidade de Coimbra, onde se colocaram trés performers — André Rosa,
Andreia Morado e Pedro Vaz — a frente do Cortejo, como em um abre-alas as
avessas: a a¢ao consistia em trocar os trajes académicos tradicionais, chamados
em Portugal de fars, ja que tais vestes demarcam uma estrutura normativa
de género, reafirmando uma politica binaria e de apagamento as diferentes
identidades, orientagoes e expressoes de géneros e sexuais. Para tal, além do
“troca-troca” dos fafos, usamos de um recurso de maquiagem especifico e
hiperbdlico, numa (des)montagem corporal e numa incorpora¢ao desmedida
de um corpo social alterado, que escapa ao enquadramento de classificagdes
fixas, buscando novas representagoes sexuais e de género, banhadas por
sangue. Sim, as nossas latinhas estavam repletas de sangue e das nossas bocas
vomitavamos rosas. Latas de cerveja que, neste contexto da Queima das Fitas,
além de serem consumidas, sao atiradas e usadas para banhos “iniciatérios”
das pessoas estudantes. Para isso, recorro a duas interpelagoes sofridas, uma
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durante a realizacao da performance e a outra, dias apds, pelas midias sociais,
ao comentarem uma das fotos registradas pelo Diario de Coimbra, e que me
convidam a indagar sobre a construcao da perversio do corpo. Durante o
evento, por um dos membros da organizagao do Cortejo ouviu-se de maneira
austera: “Nesta Universidade nunca teve um travesti. Nao sera agora. Coloque-
se por ultimo, se quiset” e, o7 /ine, com diteito a legenda e tudo: “tem marcha/
cortejo proprio para esse tipo de coisa”. PAUSA!

A outra ala esta recheada de expectativas e um interdito na propria
proposta de performance, a priori denominada de exoreizando o tesio-gozo,
para a Festa da 6" Marcha contra a Homofobia e Transfobia de Coimbra,
entre o artista da cena André Rosa e a artista visual Priscilla Davanzo. A
performatividade da escrita, neste caso, repercutiu na censura da realizacao
da performance por uma das entidades organizadoras do evento e do local
da festa. A justificativa dada por tais pessoas ¢ Orgaos de representacao
esteve centrada em uma descri¢ao especifica retirada do texto da proposta,
encaminhada por ewail, na qual subscrevo e sublinho aqui:

“Esta acdo performativa transcorre da necessidade de questionar
as imposi¢oes normativas sobre o corpo a partir de discursos religiosos e
patriarcais, construindo um corpo fechado as multiplas possibilidades do desejo
e do tesao, enquanto devir de poténcia de vida. Assim, a performance radicaliza
na desconstrugao iconografica dos binarismos impostos aos géneros e as
sexualidades, usando como dispositivo inicial aimagem da Pzezd de Michelangelo,
para trazer a cena os excessos das relagoes marcadas por restricOes miticas e
médico-legais que controlam e classificam os nossos corpos, determinando
a partir de uma anormalidade, o que ¢é aceitavel. Outras possibilidades de
existéncia serdo solicitadas com muitos fluxos, liquidos e vinculos, borrando o
esquema objetivo de conhecimento, homem x mulher, e convocando multiplas
representacoes de si. Serdo oferecidos ao publico pequenos paes recheados em
formato de pénis, vaginas e anus, para que juntos/as degustemos a vida, num
banquete orgiastico. E a acio se encerra com a sutura das bocas das pessoas
performers, procedimento de intervencdo da Body Arf, para marcar o quanto
ainda o desejo ¢ sufocado, amarrado, reprimido, onde se costuram os poros e
orificios que denotem a construgdo, sempre cambiante, de outras formas de
se existir e de se relacionar com o préprio corpo e com a vida. A exposigao
radical do corpo nu torna-se fundamental nesse tipo de a¢ao performativa, para
dinamizar e revelar todas as cargas culturais e sociais que estio constantemente
obstruindo a totalidade vivida desse corpo”. PAUSA AGAIN!

Agora, uma espiada na proxima ala, no protocolo de convivialidade Kozzbo.
Compartilhado na Casa das Caldeiras, em Coimbra, André Rosa e duas cadeiras,
uma de frente para a outra; o que os separam ¢ um piquenique de objetos,
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utensilios e alimentos variados, dispostos em uma toalha branca, aleatoriamente.
Talvez o que os una, tanto os objetos sexuais (dildos, cueca de couro, chicote
e lubrificantes), como as comidas enlatadas e empacotadas (coco ralado, feijio,
salsicha), além de algumas frutas, uma bandeira do Brasil, luvas, meias e utensilios
domésticos (faca, agulhas, velas, fosforo, alcool etilico), seja o seu trafego pelo
cotidiano e como estes artefatos informam e conformam a vida e os corpos.

A sessdo inicia quando cada participante se senta a frente do artista,
escolhe trés objetos e passa a inventar as narrativas pelas quais estes objetos
irdo interferir no meu corpo. Nio existe contato fisico entre o artista (eu) e a
pessoa participante: o comando se da através das narrativas criadas nas possiveis
coreografias que o artista realizara com cada objeto em seu corpo. BLACK OUT!

Imagem 2 - Kombo, Movimento sem Prega, Coimbra, 2017

Fonte: Cristiane Werlang

Assim, a0 apresentar os corpos em performance, convido-os a orgia
de possibilidades nos entrelacamentos dessas a¢oes rebolativas e fragmentos
ininterruptos de um ciebdrgue de identidades, proteses, feiticos e liminaridades,
na tentativa de pensar as perversdes do corpo nos agenciamentos
performativos biotecnolégicos na contemporaneidade.

Entao, vamos para algumas pistas!!!!
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Cieborgue - corpos transficcionados

A primeira grande categoria forjada numa pretensa ontologia absoluta
do corpo esta marcada na constatacao deste como cartografia e geopolitica
hegemonica do conhecimento. Trata-se de pensar nos trés regimes de
produgio e regulacio do corpo e de subjetividades, a partir da constituigao do
pensamento moderno, com o aparecimento do Estado-Nacao e a ideologia
que o consolidou, desde o século XVI, e que entregou ao soberano o poder
de controlar as negocia¢bes corporais, na capacidade em dispor da vida e da
morte dos seus suditos. Ter o dominio de dar a morte preconiza uma relagao
direta na organiza¢ao do corpo social e de como esses corpos transitam pelo
mundo.

A partir do século XIX, com o apogeu da Ciéncia e da Filosofia, o
corpo foi disciplinado por instituicbes externas, marcando o centro e a
periferia deste, zonas de atuagao e repulsao de uma individuagao classificada,
através do enaltecimento do campo social como “metafora” e “assimilagao”
do corpo bioldgico e, por isso, devendo ser dissecado e multifacetado em
funcoes especificas, para consolidacio de uma cosmografia pautada pelo
ideario racional, branco, colonial, liberal e cisheterocapitalista. Assim,
as institui¢des e as ideologias nascidas e embaladas pelos canticos de um
liberalismo econémico e cultural, insufladas pelo processo de expansao
industrial e da matriz de poder colonial, geram uma politica organica e
democratica em consonancia com as representacoes de um corpo biopolitico,
nas ortopedias sociais que se acoplam e governam na propria autorregulacao
do corpo, através de uma coreografia sexual que separa e doutrina o
aparecimento, pela agenda conceitual, de uma sexologia calcada por nogoes
binarias de funcionalidades e pela sexualidade reduzida a reproducao.

Durante o século XX irrompe outra forma de construcio da
subjetividade, no que diz respeito as arquiteturas biotecnoldgicas, com suas
proteses, hormonios e procedimentos cirirgicos, modificando e alterando a
producao de corpos pela farmacgpornografia. Esta visao de producao e regulacao
de subjetividades, defendida por Paul B. Preciado, reconhece o sexo e o género
como construtos politicos, mas ao informa-los como tais, deseja ultrapassar
essas fronteiras, na medida em que indaga como e de que maneiras as produgdes
se dao por meio de manipulagdes, desconstrucoes e reprogramagdes. Uma
sexopolitica que dispensa o acessorio externo, mas recruta as proteses
incorporadas ao corpo, tecnologias miniaturizadas que rompem com uma
economia diretiva de poder, tepresentada no dominio da internalidade/
intimidade, escancarando o intetior/extetior do mundo no corpo.

151



152

NA CONTRACAPA EXORCIZE SEU TESAO-GOZO NO KOMBO DO CONTEMPORANEQ

E sempre um deslocamento; ele habita, sempre, o intervalo entre
o momento da convulsio que o criou e 0 momento do qual ¢é
recebido — para nascer outra vez. Esses espacos epistemologicos
entre os ossos do monstro constituem a conhecida fenda de
différance de Derrida: o principio de incerteza genética [...]
(Cohen, 2000, p. 27).

Assim, o corpo transficcionado é um corpo que convoca um arsenal de
nao referéncias estaticas para sua condigao cieborgue e monstruosa. O corpo
transficcionado, nesta escrita, nao esta na economia da crise ou da pos-crise,
pois percorre outras agendas e negociac¢Oes culturais e politicas. A crise existe
enquanto conceito engendrado dentro de uma circulagao de informagdes
dicotomicas que estabelecem, pelo capitalismo patriarcal e colonial, dualismos
de um estado ao outro. O corpo transficcionado nao divide essa nogao binaria
de crise em seu intimo, pois nao existe um dentro e um fora, um interior e
um exterior. O corpo transficcionado é o corpo monstruoso do cieborgue,
completamente escancarado para as articulagoes sobrepostas dos regimes de
produgao e controle de subjetividades, com seus dispositivos biotecnologicos
invisiveis, acoplados, ingeridos e que emitem ondas radioativas subversivas e
micromoléculas (re)volucionarias das multiplas rachaduras do Sul nao global.

Nos trés artefatos performativos escolhi algumas erupgdes do corpo
(trans)ficcionado, um corpo sem limites, na acepgao ciborgue de se construir
como (des)estrutura da ordem binaria e racional, e que a todo o momento
fricciona os espagos abertos dos tracejados. O corpo em performance
¢ um corpo tracejado e rasgado: Na ContraCapa que escorre sangue, pelas
suas engrenagens, na tentativa de expor, escancarar a a¢io de um dos
organizadores do Cortejo da Queima das Fitas 2015, em manter na pertenga
de um corpo social estudantil unificado e absoluto, a higienizagao dos rastros
e dos fluxos de um corpo transvestido, que nao pode exibir e assumir suas
aberturas em publico, desde que o faga na sombra, no esquecimento do
ultimo residuo, localizado para depois do final do Cortejo. “Coloque-se 14 no
final, se quiser”, bradava a representacao de um corpo social asséptico, ou que
se constroi na assepsia ideoldgica de um corpo estudantil, que permite em
momentos especificos e autorizados, uma liberacio controlada e consentida
do confinamento do proprio corpo regulado.

Em Kombo, um corpo nao pode ser escondido, camuflado, como a
organizac¢ao do Cortejo em Coimbra desejaria, por um estatuto que opera
pela suspensio e desaparecimento dos corpos, mas deve ser degustado,
ingerido, regurgitado. Mais do que expor uma contra natureza pela estranheza
e abjecdo, marcadas pelas posicdes de poder inscritas geopoliticamente,
Kombo reafirma a existéncia de uma forca que teima em se legitimar como
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“natural”: a normalidade e sua posicao intacta de poder naturalizado. Os
monstros tornam-se exemplos que servem para referendar o centro por onde
gravita a normalidade requerida para o funcionamento da engrenagem do
sistema de exclusao, regulacdo e disciplinarizacio dos mecanismos de poder,
como ocorrem, por exemplo, na racializa¢ao e sexualizagio dos corpos.
Tucherman sugere que nestes deslocamentos e jogos com o grotesco,
o bizarro e o monstruoso, a arte contemporanea tem listado e estado em
seus processos de representacio e auto-apresentacio. I no embate entre o
percebido-concebido-vivido que os corpos sio produzidos, irrompendo em
possibilidades através de modos de (re)existir e de subjetivagao mais flexiveis:

Assim, o que nos parece mais imediato é a compreensao de uma radical
mudanca de referéncia: de uma identidade firme, estivel, centrada,
totalizavel e constante que o mito do homem moderno propéds e
construiu para nds, passamos, na nossa contemporaneidade, a uma
nova relagdo conosco mesmos, com o mundo e com 0s outros que
se manifesta numa identidade fragil, instavel, descentrada, mutante,
processual e inconstante a qual corresponde, pertinentemente, um
corpo fragmentado e “metamorfético”. (Tucherman, 1998, p. 121)

Nao existe contrapartida nesta politica cultural, pois o corpo nestas
performances nao possui um versus ou reversus dele mesmo, mas multiplos
corpos transficcionados, na poténcia ¢yber, magica e biotecnolégica das
misturas dos trés regimes que enuncio: o soberano, o disciplinar e o farmaco.

O corpo transficcionado ¢ o corpo ciebirgue do monstro anticolonial,
e que agora assume sua condi¢ao pds-humana. Esses corpos apresentam
a abjecio do mundo como categoria inventada para dar a impressao de
seguranca no ato de expulsar os restos imperfeitos da fadada humanidade.
A humanidade precisa do excedente da produgdo para sua autogestao. Mas a
humanidade nao da mais seguranga para o humano. Em regime pés-humano,
as interagdes tecnovivas se fazem nos entrelacamentos de um corpo cieborgue
que ¢ excedente e, 20 mesmo tempo, tecnologia cobi¢ada e desconhecida.

Meu corpo esta repleto de dispositivos que, diariamente, me informam
nas alteracbes hormonais contidas nos alimentos, nos medicamentos, nas
técnicas que prolongam a vida, nas intervengoes cirirgicas de remodelamento
do humano, na nega¢ao da doenga, das secregoes, do corpo degenerativo e
deficiente. As proteses que se acoplam a vida e determinam novas condi¢des
“normais” de existéncia, as reproduc¢des e modificagdes genéticas, as
contracepgoes e as concepgoes artificiais da vida, os controles de ragas,
generos e sexualidades, além das varias ficgoes vividas pela znternet, pela
politica do ¢hip que adentra ao corpo e percorre as veias, os tecidos, dispara
sequencias de residuos que trazem em si a dispersio do humano, da ideia de
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verdade, na sua propria condigao debochada de carne e silicio.

Suturar as bocas nao deveria chocar! Suturar as bocas das pessoas
performers é apenas uma biotecnologia deslocada da sua fun¢do humana de
fechamento do corpo, quando a sutura traz alivio e certeza do encerramento
de um corte ou rasgo no corpo regrado. A marca da sutura na pele no pos-
operatorio € a confirmacao da alteragao de algo que assim se faz na tentativa
de restabelecer a ordem provocada pela propria ruptura do corpo. Dessa
forma, a sutura é permitida, a linha alinhava a fragmentacao do sujeito e
de seu corpo, retornando-o a unidade universal de sua subjetividade. Na
proposta da performance, foi desejado exorcizar o totalitario do corpo. O
exterminio de corpos que nao entram na jogada do capital da humanidade,
mas que precisam existir enquanto sombras, monstruosidades, e exterminado
por tal categorizagao e lugar indspito de vida, para justificarem a necessidade
dessa humanidade e de seus direitos assegurados pela liberdade adquirida,
enquanto exercicio democratico do reconhecimento de alguns corpos como
inteligiveis.

[...] é¢ por meio de uma teoria e de uma pratica digeridas para as relagdes
sociais das ciéncias e das tecnologias, incluindo de forma crucial, os
sistemas de mitos e de significado que estruturam nossas imaginacoes.
O ciborgue ¢ um tipo de eu — pessoal e coletivo — pés-moderno,
um eu desmontado e remontado. As tecnonologias de comunicagao

e as biotecnologias sdo ferramentas cruciais para o processo de
remodelagdo de nossos corpos. (Haraway, 2009, p. 64)

A sutura das bocas das pessoas performers configura-se numa estratégia
de dispositivo cieborgue ficcional, manipulado e programado nas brechas que
refutam a produ¢ao de um corpo biolégico como matriz de autogestao e
controle identitario de uma ontoldgica condigao de sujeito livre. Ndo existe
livre-arbitrio no cieborgue e nem a duvida da escolha. O cieborgue ¢ a ficcao
do escancaramento das pregas do que constitui a ficcdo do sujeito como
verdade. O cieborgue, em pequenos manejos e arranjos, invade as estruturas
do capital e mama nas suas falhas, corta a linha da sutura na boca que
sangra, e no encontro entre sangue ¢ linha, deformara a boca de quem? O
monstro de outrem, da sociedade comandada pelo soberano, é o perverso
das entidades reguladoras e disciplinares, para agora ser cieborgue, numa
atualidade bioteconoldgica, como espago dissidente da nossa humanidade.

Na ContraCapa, o corpo adere a roupa, N0 cOMoO separagao, mas
como construto tecnossexual de representagdes e apresentagoes do corpo
do mundo. Trocar os trajes na economia biotecnoldgica perturba a prépria
concepcao da roupa, condi¢ao e local de auferir disciplina de feminilidade
e masculinidade ao corpo, nas prerrogativas bio-informacionais que
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determinam, pela moda capitalista, o esconder e o revelar de certas partes do
corpo, destinadas ao talho obscurantista de dar, a0 mesmo tempo, a morte
e ao controle institucional e disciplinar do desejo. Mas que curioso: as saias
em pernas peludas perturbam mais do que calgas em pedicure? Aqui vale
ainda a percep¢ao de que o transvestimento como estratégia tecnoviva de
incorporagao do mundo no corpo engloba outras vertentes, colocando em
cena o ser masculino como categoria universal e referencial de conhecimento,
situagao que legitima o corpo como representante institucional, no abre-
alas do saber, e que gerencia diversas camadas sobrepostas de apagamento
do corpo da mulher e das pessoas do feminino no imaginario, no espago
publico e da produgao de conhecimento que, neste caso assinalado, em
Coimbra, se mostra evidente pela masculiniza¢ao tecnoviva nas vestimentas
das pessoas académicos, distintivo necessario ao direito adquirido para o
estado de ascensdao, majoritariamente, ocupado por homens cisgéneros
brancos, “desaprovando plenamente os métodos tradicionais de organizar
o conhecimento e a experiéncia humana, a geografia do monstro ¢ um
territério ameacador e, portanto, um espago cultural sempre contestado.”
(Cohen, 2000, p. 32)

A saia gerencia conteudos poés-pornograficos, na monstruosidade do
cieborgue que caminha lado a lado com a abertura oficial de um cortejo, e
deve ser soterrada, segundo as ordens do soberano, representada pela fala
do organizador do Cortejo e também, pela afirmacao categorica e disciplinar
de uma estudante, via facebook, de que existem “lugares proprios para esse
tipo de coisa”. Ao imperativo social de dar a morte a coletividade e a
passagem para o corpo transvestido de cieborgue, a performance responde
com outras apresentagdes inventadas naquele cortejo “medieval” e refuta
o lugar de esquecimento reservado no ultimo do dltimo da fila. O NAO
destina a forca, prende na masmorra de algum hospicio ou presidio e
injeta testosterona para que as dobras do sexo e do género se fagam em
diversos niveis do conhecimento, em politicas de identidades contaveis, que
mapeiam cada ato e o englobam em alguma defini¢ao fixa e imutavel pelo
prisma de essencialismos e a absor¢ao das diferencas pelas praticas estatais
de normatizagiao. Por isso, o cieborgue escorrega por entre suas proprias
engrenagens animalescas, escancarando as dobras e os circuitos do aparecer
do corpo como acontecimento biotecnovivo e disforme.

O corpo transficcionado é o corpo do ciebirgue que opera por outros
sistemas, que assume as condigoes biotécnicas da vida, e nas falhas se irrompe
em uma multiddo de monstruosidades. Mas nao ter medo de si mesmo, pelas
ingeréncias de um poder que sempre autorregula pelo terror de ser corpo
no mundo, faz do corpo cieborgue um corpo sempre desmontado, ou em
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processo continuo de desmontagens das suas cartografias desejantes.

Aanormalidade nao foi requerida somente pelos estimulos do protocolo
de convivialidade Kombo, mas pelo ativamento de complexas movimentagdes
entre o que assimilamos e reconhecemos em nossas vidas como anormal/
normal, presentes em nossos cotidianos. Ao se apresentarem e constituirem
aqueles espacos e corpos, o binarismo normalidade/anormalidade pode
ser redimensionado e desnaturalizado pelas narrativas dos objetos em meu
corpo, e a sensagao de controle de cada participante em usa-lo e usufrui-lo.
Quem realmente estava no comando ou sendo subjugado?

Se a anormalidade ¢ construida socialmente e engendrada pelos saberes
médicos e juridicos, da mesma forma a normalidade tem que ser questionada.
Assim, abro rachaduras na seguranca da norma, a expondo por meio de
representagoes, praticas corporais e imaginarios que a tentam sustentar
como condi¢ao hegemonica (natural) de vida. Talvez, seja uma tentativa de
dessacralizar o normal, para que os corpos sejam produzidos como relagoes
plurais, flexiveis e mobilizadoras.

Muitas outras pistas e rastros podem ser invocadas pelo cieborgue, mas
para essa escrita que se deu como “protocolo de intoxica¢ao voluntaria e um
exercicio de auto-opera¢ao” (Preciado, 2010, p. 3) propus pensar na produgao,
reproducao e imaginario que altera vidas pelas politicas biotecnologicas que
informam corpos numa confusao de fronteiras e nas responsabilidades, ética e
politica, que tais fronteiras nos solicitam nas experiéncias do contemporaneo.
Por acreditar em estratégias multiplas dos corpos transficcionados, percorri
algumas pistas dissidentes e desviantes do corpo em rastros performaticos de
trés artefatos artisticos e suas biotecnologias na (re)invencao e (re)existéncia,
pessoal e coletiva, de uma multidao plural, monstruosa e anticolonial.
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Consideragoes iniciais

Recebi com satisfacdo o convite para escrever nesta publicac¢do. Foi por
meio de Rodrigo Gontijo que a proposta chegou. Disse-me que o texto faria
parte de um livro composto por ensaios e artigos sobre os varios aspectos da
contemporaneidade e suas relagdes com as midias. Contou-me que o material
estaria vinculado ao XI MULTICOM, tradicional evento promovido pelo
curso de Comunica¢ao e Multimeios da Universidade Estadual de Maringa -
UEM, cujo tema, neste ano, seria “Sobre o Contemporaneo”. Explicou-me
também que a tematica foi motivada pelo texto “O que ¢ o contemporaneor”
de Giorgio Agamben. E, por fim, compartilhou a seguinte citacao do autor:

Contemporineo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo,
para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos os tempos
sdo, para quem deles experimenta contemporaneidade, obscuros [...]
contemporaneo ¢ aquele que percebe o escuro do seu tempo como
algo que lhe concerne e nao cessa de interpela-lo, algo que, mais do
que toda luz, dirige-se direta e singularmente a ele.

Esta mensagem chegou justamente quando eu fazia um exercicio
pratico de percepgao de luzes e escuros. Naquele momento, afinava a
iluminacio para a exposicio “A/cor/do/que brilha”, de Joio Paulo Baliscei
(2023), no Centro de A¢ao Cultural Marcia Costa, em Maringa. Dedicava-me,
portanto, a observar atentamente os efeitos da iluminagdo sobre os objetos
artisticos criados por Baliscei e, a0 mesmo tempo, as penumbras provocadas
pelas sombras no espago ao redor das pegas.

A exposicao de Baliscei reuniu mais de 40 produgdes elaboradas em
um intervalo de 10 anos da vida do artista. Os trabalhos foram apresentados
em diferentes materialidades tais como: video, registro de sife-specific, bordados
em fotografias, paginas de livros e fronhas, e letreiros luminosos, por exemplo
(Baliscei, 2023; Paula, 2023). Dentre as midias empregadas em suas criagoes,
destaco aqui duas pegas que remetem, pela sua forma e dimensdes, aos
bonecos que sio destinados as criangas como brinquedos (Figura 01).
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Figura 1 — Guile e Vildo da série “Toda crianga brinca de boneca”, de
Joao Paulo Baliscei.

Fonte: Baliscei, 2023.

Guile ¢ Vilao compdem a série “Toda crianga brinca de boneca™® na

qual Baliscei (2023) altera a materialidade comum aos bonecos de herois e
personagens de videogames, geralmente opacos e austeros, conferindo-lhes
brilho e extravagancia. Com uso de glitter, purpurina, lantejoulas e pedrarias,
mobiliza novas interpretagdes para os artefatos. Sobre a peca Vildo, por
exemplo, Maddox, no texto “Formacdo Inventiva de Professores/as: Que
cores constituem a Arte Educacao?” (2023), registra:

[...] o artista monta um mosaico de brilhos, pedrarias, cores diversas,
modificando um brinquedo que, para uma crianga, poderia representar
o papel de vilio - aquele personagem que age pelo mal, que ¢é
violento, agressivo, o anti-heréi. Nas maos de Baliscei, o brinquedo,
agora transformado em obra de arte, ¢ reconfigurado, de forma até
humoristica, em algo que brilha. Quase como uma peca bizantina
cheia de adornos dourados e pedras brilhosas, Vildo (2023) captura
nosso olhar e nos leva para um campo de vibragdes que podem sugerir
a transfiguracao das coisas |...].

Luciana Borre, por sua vez, no texto curatorial para a mostra, intitulado
“Pestas e Pedagogias Purpurinadas” (2023), relata uma lembranga de quando
seus filhos acordaram dizendo que, em sonho, estavam cobertos de glitter. Este
relato a fez refletir sobre como as criangas conseguem ter experiéncias ludicas

48 - Outras pecas dessa séric podem ser conhecidas no catilogo da exposicio “A/cot/do que brilha”, disponivel
digitalmente em https://linktr.ce/acordoquebrilha.
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em dimensdes que os adultos, por vezes, nao compreendem. Ela relaciona
essa capacidade ladica das criangas com processos artisticos e pedagogicos,
defendendo o potencial transformador de narrativas autobiograficas e afetivas,
como as elaboradas por Baliscei. Ao se referir as poéticas da exposicio “A/
cotr/do que brilha”, Borre (2023) afirma que se sentiu convidada para uma
festa purpurinada e menciona que ao visitar a exposi¢ao, também em sonho,
e encontrar obras como as das imagens acima, imaginou trazer suas proprias
bonecas Barbie e Moranguinho para participar desse evento.

A mengao de Agamben (2019) a necessidade de observar os escuros
do presente ressoou com o trabalho que eu realizava na mostra de Balisceli,
juntamente com as reflexdes de Maddox (2032) e Borre (2023), mobilizando-
me a refletir sobre os encontros entre arte contemporanea e educagao. Assim,
ao receber o convite de Gontijo para escrever sobre o contemporaneo, vi
uma oportunidade de partir das reflexdes de Agamben (2019) para tratar
sobre uma tematica que tem mobilizado minhas pesquisas ha algum tempo:
o ensino de arte para criangas.

Para realizar este exercicio de reflexao, iniciei pela leitura do texto de
Agamben (2019), o qual, até entdo, ndo conhecia na integra. Suas ideias me
remeteram a outras duas leituras importantes em minha trajetéria de estudos:
“Arte Contemporanea: uma introdugao”, de Anne Cauquelin (2005) e “Por
que as comunicagdes e as artes estdo convergindo?”, de Lucia Santaella
(2005). Essas referéncias contribuiram para reda¢do da primeira parte deste
texto, na qual apresento uma breve exposi¢ao das confluéncias que estabeleci
entre as referéncias citadas no sentido de compreender o significado de
“contemporaneo’” para o autor e as autoras.

Nasegundaparte,apartirdessasintese, tematizoousodaarte contemporanea
em agOes educativas para criangas recorrendo as pesquisas realizadas pelo Grupo
de Pesquisa em Arte, Educa¢io e Imagens - ARTEIY, do qual faco parte. O
ARTEI foi formalizado junto ao Diretério dos Grupos de Pesquisa do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico - CNPq, em 2019. Desde
o inicio o grupo contou com a participagio de pesquisadoras e pesquisadores
docentes vinculados aos cursos de Artes Visuais ¢ Comunicagao ¢ Multimeios da
Universidade Estadual de Maringa, bem como estudantes desses cursos e outros.
Isso demonstra o carater interdisciplinar do grupo, que redne profissionais de
diferentes areas do conhecimento com o objetivo de promover pesquisas sobre
artes visuais, educagdo e imagens sob a perspectiva dos Estudos da Cultura

49 - Com o objetivo de divulgar nossas pesquisas e a¢oes de extensao, para além dos meios académicos tradicionais,
criamos a pagina do Instagram https:/ }) www.instagram.com/grupoartei/. Ao utilizarmos uma plataforma popular
entre diferentes publicos, desde pesquisadores até professores e pessoas interessadas em arte, cultura visual e
educacio de mocﬁ) geral, acreditamos que podemos disseminar nossas pesquisas de forma mais ampla e acessivel.
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Visual. Por meio de nossas pesquisas buscamos: identificar subsidios teérico-
metodoldgicos para o ensino de arte na contemporaneidade; analisar artefatos
culturais e problematizar representagoes identitarias; desenvolver estratégias
para estudos de visualidades; compreender aspectos psicolégicos da percepgao
estética; e criar recursos didaticos para o desenvolvimento do olhar.

Partindo das reflexdes sobre o significado de “contemporaneo” e
buscando relacionar tais ideias ao contexto da educagao de criangas, proponho
a seguir, algumas ideias mobilizadas pela questio: Que aprendizados a arte
contemporanea pode mobilizar na educagao de criangas?

1. Aproximo as ideias de Giorgio Agamben (2019), Anne Cauquelin (2005)
e Lucia Santaella (2005) reconhecendo que o autor e as autoras significam o
“contemporaneo” para além da definicio comumente atribuida a esse termo. De
acordo com o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa (DPLP, 2023) o termo
“contemporaneo” ¢ definido como um adjetivo ou substantivo masculino que
qualifica algo ou alguém que existe no mesmo periodo de tempo, seja do presente
ou de uma época passada especifica. Essa defini¢io expressa a nogao corrente
compartilhada sobre esse vocabulo como sinonimo daquele que partilha de
uma mesma temporalidade. Na concepg¢ao desenvolvida por Agamben (2019),
contudo, o conceito de contemporaneo se distancia parcialmente dessa definicao
convencional. Para ele, o verdadeiro contemporaneo nao coincide com sua
época, mas estabelece uma relacao de tensionamento e dissociagao anacronica
com o presente. Dessa forma, Agamben (2019) complexifica a nogdo corrente
sobre o que é contemporaneo, incorporando uma reflexao sobre temporalidades
assincronas e nao lineares na realizagdo de uma leitura contemporanea.

Cauquelin (2005), por sua vez, aborda especificamente o sentido de
“contemporaneo’” quando associado a arte. Da mesma forma que o autot, sua
compreensao se distancia do uso corrente da palavra. Comumente a expressao
“arte contemporanea” se refere a qualquer manifestacao artistica do tempo
presente. Porém, conforme explica a autora amparando-se na critica e historia
da arte, o termo possui um significado mais especifico, relacionado ao contexto
pés-moderno e pds-guerra, em contraposi¢ao aos paradigmas da arte moderna.
Uma das caracteristicas da arte contemporanea, segundo Cauquelin (2005),
consiste na produ¢ao de um dialogo singular com o passado e a tradi¢do, ora
recuperando, ora rompendo com elementos pré-existentes, de modo que as
estéticas relacionadas a esse modo de criar, por vezes, apresentem uma rela¢ao
fragmentada, ironica e ladica com criagoes de diferentes tempos.

Santaella (2005) também observa o uso frequente de aproptiagio e
recontextualizagdao de imagens pré-existentes na pos-modernidade. A autora afirma
a convergencia entre artes e midias considerando a hibridizagdo de linguagens e
incorporagao mutua de procedimentos e técnicas entre elas. Essas caracteristicas
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apontam para um intenso cruzamento entre campos outrora distintos, gerando
novas possibilidades expressivas na arte contemporanea e na comunicagao.

Diante disso, considero que uma atitude contemporanea nos termos
de Agamben (2019) se reapresenta na concepgao de arte contemporinea,
conforme Cauquelin (2005) e Santaella (2005), na medida em que esta forma
de criagao artistica pode ser caracterizada por produzir um tensionamento
critico com o presente. Creio que os artistas contemporaneos sao capazes de
captar aspectos nao evidentes do momento atual, vendo os escuros de seu
tempo (nos termos de Agamben) e, com isso, estabelecer dialogos inventivos
com referéncias prévias reelaborando-as criativamente.

2. Avalio que esta atitude contemporanea pode ser incentivada na
educacao de criangas. Em investigacoes realizadas em colaboragao com colegas
de pesquisa (Baliscei; Stein; Alvares, 2018; Stein;Chaves, 2020; Stein;Chaves,
2021), tratei sobre a necessidade de as institui¢oes educativas ampliarem
as referéncias estéticas das criancas em prol da realizacdo de propostas
pedagodgicas que “[...] reconhecam as necessidades dos escolares e os valores
culturais préprios do local onde estao inseridos e, simultaneamente, ampliem
esses limites possibilitando experiéncias para além do que esta disponivel na
realidade imediata” (Stein; Chaves, 2021, p. 38).

No ambito da Educacio Infantil, aproximo essa perspectiva as
consideracdes de Thalia Mendes Rocha e Joao Paulo Baliscei no texto
“Amassar, riscar, rasgar e mover(-se): proposicoes para aproximar arte
contemporanea das criangas na Educagao Infantil” (2021). Nele, a autora e o
autor propdem quatro subsidios teérico-metodoldgicos a favor do trabalho
com arte contemporanea na Educa¢ao Infantil. Sdo eles:

a) a Arte Contemporanea contempla a¢oes e técnicas acessivels as
criancas da Educacao Infantil; b) a Arte Contemporanea, muitas
vezes, requer do publico uma postura exploratéria; ¢) tanto a Arte
Contemporinea quanto as criancas se aproximam em termos de
multiplas linguagens e do hibridismo; e d) a Arte Contemporanea
evoca a criatividade na selegao e uso de instrumentos e suportes nao
convencionais [...] (Rocha; Baliscei, 2021, p. 8).

Para exemplificar esses argumentos Rocha e Baliscei (2021) apresentam
obras de artistas contemporaneos como Maria Lynch, Delson Uchoa, Jac
Leirner, Joana Vasconcelos, Sandro Ka, Randolpho Lamonier e Lia Chaia
(aos quais eu acrescentaria as pegas de Baliscei mencionadas anteriormente).
Mobilizados pela questao “o que podemos aprender com as a¢Oes adotadas
pelos/as artistas contemporaneos/as?” (Rocha; Baliscei, 2021, p. 13),
avaliam que as obras apresentadas utilizam materiais do cotidiano em
suas composicoes, sugerindo a diversidade de materiais e técnicas com as
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quais se pode criar arte. Diante disso, a autora e o autor concluem que a
arte contemporanea pode ampliar o repertério visual das criangas, valorizar
a mediagdao docente e o protagonismo infantil na exploragao de técnicas e
materiais diversos e, portanto, pode contribuir para desenvolver habilidades
artisticas por meio de desafios, para além de concepgdes espontaneistas e
pragmaticas de arte, muito comuns nos espagos de Educacao Infantil.

Outra experiéncia significativa nessa diregao, dessa vez voltada a
criancas de 7 a 10 anos, ¢ apresentada por Thalia Mendes Rocha, Regina
Ridao Ribeiro de Paula e Joao Paulo Baliscei, no texto “Arte contemporanea e
o uso de recursos didaticos-brinquedos: uma vivéncia com os (in)utensilios™
de Hélio Leites no ensino de artes visuais” (2020). Nele, as autoras e o autor
relatam uma experiéncia realizada por estagiarias de licenciatura de um curso
de Artes Visuais, na qual foram utilizados “recursos didaticos-brinquedos™!
criados a partir das obras do artista Hélio Leites.

Conforme explicam, uma caracteristica das obras de Leites é que ele
produz miniaturas, como na composicio “O restaurador de sonhos”* (Figura
02). As pecas sao elaboradas a partir de materiais comuns (como tampinhas,
palitos e caixas de fésforos, por exemplo) que, mediante o trabalho do
artista, mobilizam narrativas e significados complexos. Por esta raziao o poeta
Paulo Leminski o chamou de “significador de insignificancias”. Justamente
a partir desse viés de significancias e subjetividades ¢ que a ac¢ao educativa
relatada no artigo foi elaborada, com o intuito de levar as criangas a pensarem
sobre si, seus sonhos e modos de expressa-los criativamente com materiais
semelhantes aos das visualidades e poéticas das obras do artista.

50 - Os (in)utensilios fazem referéncia a uma reflexdo de Paulo Leminski sobre os produtos da criagio artistica.
Trata-se de um conceito utilizado pelo préprio Hélio Leites para se referir aos materiais que ele recicla e reaproveita
em suas producgdes. O artista transforma o (li)ue ¢ visto como “inutil” em algo 1til com sentido artistico. Nos
encontros pedagéﬁicos relatados por Rocha, Paula e Baliscei (2020), as criancas foram incentivadas a trazer seus
préprios (in)utensilios, capturando objetos que encontraram em suas casas e outros espacos da vida cotidiana, para
compor suas “caixas dos sonhos” (Rocha; Paula; Baliscei, 2020).

51 - Paula e Baliscei (2020) propdem trés critérios para orientar professores na criagao de recursos didaticos-
brinquedos. O primeiro critério ¢ escolher um artista como referéncia e investigar sua vida, histéria e caractetisticas
de suas obras para extrair temas e questoes para telacionar com a aula. O segundo critério é pensar na forma,
materialidade e maneiras de apresentar as producdes do artista as criancas, permitindo que elas manipulem e
interajam com imagens impressas ou digitais. O terceiro ctitétio ¢ envolver a familia, criando recursos para que as
criangas levem para casa ou tragam elementos de casa para a escola, aproximando as praticas escolares ¢ familiares.
Os critérios visam expandir o repertdrio visual das criangas e a interacdo delas de modo significativo, a partir de
referéncias artisticas e recursos ludicos escolhidos intencionalmente pelo professor. Considero que esses critérios
também foram utilizados na agio descrita por Rocha Paula e Baliscei (2020).

52 - Sobre essa obra, Rocha, Paula e Baliscei (2020, p. 174) escrevem: “Em ‘O restaurador de sonhos’ (2010)
o artista utilizou uma espécie de porta joias em formato de penteadeira com gavetas. O objeto fora pintado
com cores bege, vermelha e azul na parte interna e externa. Dentro de uma gaveta, ha um ninho com ovo.
Apresenta, ainda, objetos em miniaturas [...|. Sao esses objetos: pessoa, martelo, tabuas e pregos. A parte externa
fora composta a partir de imagens de nuvens, passaros e palavras em branco - caracteristicas comuns as obras do
artista. C[l as palavras configuram a seguinte frase: ‘O restaurador de sonhos/ Quando o vento destelha sua casa/

Acaba desteliando sua vida/ Reconstruir o ninho/ ¢ o ponto de partida’”
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Figura 2 - O restaurador de sonhos, de Hélio Leites (2010)
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Fonte: Rocha, Paula e Baliscei (2020).

A acio pedagdeica culminou com a criacio da “caixa dos sonhos”>?
bl

utilizando (in)utensilios coletados pelas criangas (Figura 3). O apice do
processo se deu com a realizacio de uma exposi¢ao, em um espago publico
da cidade, reunindo essas criagdoes. A mostra possibilitou a valoriza¢ao das
produgodes infantis, o compartilhamento com as familias e a ampliagao do
alcance educativo da intervengao para a comunidade. As estagiarias, por sua
vez, puderam desenvolver outras habilidades que dialogam com a docéncia,
como a curadoria, a produgao e a media¢ao da exposicao.

Figura 3 - Caixa dos sonhos criadas pelas criangas a partir das obras de
Hélio Leites e das propostas educativas mobilizadas pelas estagiarias.

- e :‘f:'ﬁb‘
Fonte: Rocha, Paula e Baliscei (2020).

53 - Rocha, Paula e Baliscei (2020) explicam que as “caixas dos sonhos” resultaram de intervencdes pedagdgicas
realizadas com o objetivo de aproximar as criangas da arte contemporanea, especificamente da obra do artista
Hélio Leites. Para isso, as ctiancas receberam caixas de papeldo previamente preparadas e pintadas de azul, em
referéncia ao trabalho do artista. Dentro das caixas, elas desenharam nuvens utilizando algodio embebido em
tinta branca, também em alusao as nuvens presentes nas obras de Hélio Leites. As criancas foram questionadas
sobre seus sonhos e anotaram as respostas em uma “caderneta dos sonhos”. Como matéria-prima para compor
artisticamente o interior das caixas, elas trouxeram de casa objetos cotidianos considerados inuteis, isto ¢, os
“(in)utensilios”. Ao final, cada crianga utilizou os (in)utensilios coletados para criar uma espécie de instalagio
em miniatura dentro da caixa. Essas caixas foram, portanto, o produto final da atividade, permitindo as criangas
refletir sobre seus sonhos de futuro por meio de uma producio inspirada em um artista contemporaneo.
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Os exemplos apresentados mostram que a arte contemporanea pode
ser mobilizadora de experiéncias educativas com criangas de diferentes
idades. O uso de obras, artistas e meios de criagio contemporineos, de
forma contextualizada e significativa nos espagos educativos, contribui para
ampliar o repertério visual e cultural das criangas e incentivar suas criagoes.
Além disso, as caracteristicas mais interativas, ludicas e experimentais da
arte contemporanea podem envolver as criangas em processos de criagao e
reflexdo critica de forma ativa.

Consideragdes Finais

A partir das ideias compartilhadas ao longo do texto, avalio que a arte
contemporanea pode contribuir de diferentes maneiras para a educagao de
criangas, especialmente no que se refere ao desenvolvimento de uma atitude
critica e inventiva diante do presente.

O contato com obras, artistas e formas de criagao proprias da arte
contemporanea pode ampliar o repertério cultural e referencial estético das
criangas, possibilitando experiéncias para além do contexto imediato delas.
Entendo que agdes educativas amparadas nesse pressuposto sao fundamentais
para mobilizar uma educagao que visa promover o desenvolvimento da
atividade criadora desde a infancia. Além disso, as caracteristicas interativas,
ladicas e experimentais da arte contemporanea podem incentivar as criangas
a participagao ativa nas atividades propostas nas instituicdes educativas e
mobilizar uma atitude de curiosidade que mobiliza a pesquisa e as descobertas.

A arte contemporanea também problematiza nogoes pré-concebidas
sobre o fazer artistico, mostrando que é possivel criar com os mais diversos
materiais, muitas vezes oriundos do cotidiano das criangas. Isso amplia a
nocao sobre o que pode ser arte, valorizando diferentes formas de expressao
e o uso de materiais nao convencionais. A referéncia a obras e artistas
contemporaneos também permite estabelecer conexdes inventivas entre
passado e presente. Com isso, as criangas podem ser incentivadas a pensar
de modo criativo sobre as tradigbes e referéncias prévias, desenvolvendo um
olhar analitico sobre isso.

Por fim, a arte contemporanea permite trazer para o universo infantil
assuntos que dialogam com o contexto contemporaneo, no sentido comum
da palavra. Assim, podem ser tomadas como um meio para que, desde cedo,
as criangas sejam incentivadas a pensar sobre aspectos de seu tempo, e além
dele, por meio do contato com essas produgoes.

166



VINiCIUS STEIN

Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. O que ¢ o contemporaneor In. AGAMBEN, Giorgio. O
que é o contemporineo? e outros ensaios. Argos: Chapecd, 2019. p. 55-73.

BALISCEI, Joao Paulo. A cor do que brilha. Catilogo. Curadoria: Luciana
Borre. 1 ed. Maringa, PR: Grafica e Editora Massoni, 2023. Disponivel em:
https://linktr.ee/acordoquebrilha. Acesso em: 1 ago. 2023.

BALISCEI, Joao Paulo; PAULA, Regina Ridao Ribeiro de. Processos de
criacdo de arte educadores/as: a elaboracio de recursos didaticos-brinquedos
para que bebés aprendam (com) arte. Revista zpotheke, Florianopolis, v. 6,
n. 2, 2020. Disponivel em: https://revistas.udesc.br/index.php/apotheke/
article/view/17355. Acesso em: 1 ago. 2023.

BALISCEIL Joao Paulo; STEIN, Vinicius; ALVARES, Daniele Luzia Flach.
Conhecendo o Image Watching e a Abordagem Triangular: reflexdes sobre as
imagens da arte no ensino fundamental. Revista contexto & educagao, v.
33, n. 104, p. 305-416, 2018. Disponivel em: https://www.revistas.unijui.edu.
br/index.php/contextoeducacao/article/view/6782. Acesso em: 1 ago. 2023.

BORRE, Luciana Borre. Festas e Pedagogias Purpurinadas. In.: BALISCEI,
Joao Paulo. A cor do que brilha. Catilogo. Curadoria Luciana Borre. 1 ed.
Maringi, PR: Grifica e Editora Massoni, 2023. Disponivel em: https://linktr.
ee/acordoquebrilha. Acesso em: 1 ago. 2023.

CAUQUELIN, Anne. Arte contemporinea: uma introdu¢ao. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2005.

DPLP. Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Contemporineo.
Disponivel em: https://dicionario.priberam.org/contempor?C3%A2neo.
2023. Acesso em: 1 ago. 2023.

MADDOX (GONCALVES, Cleberson Diego). Formaciao Inventiva de
Professores/as: Que cores constituem a Arte Educacio?. In.: BALISCEI,
Joao Paulo. A cor do que brilha. Catalogo. Curadoria: Luciana Borre. 1 ed.
Maringa, PR: Grifica e Editora Massoni, 2023. Disponivel em: https://linktr.
ee/acordoquebrilha. Acesso em: 1 ago. 2023.

PAULA, Mateus Alves de. Jodao Paulo Baliscei vai promover a exposi¢ao
artistica “A/cor/do que brilha”. Maringi: Assessoria de Comunica¢ao Social
— ASC: Universidade Estadual de Maringa - UEM. 06 julho 2023. Disponivel

167



SER CONTEMPORANEO DESDE CEDO: REFLEXOES SOBRE ARTE CONTEMPORANEA...

em: http://noticias.uem.br/index.phproption=com_content&view=article
&id=27907:joao-paulo-baliscei-vai-promover-a-exposicao-artistica-a-cor-do-
que-brilha&catid=986&Itemid=211. Acesso em: 1 ago. 2023.

ROCHA, Thalia Mendes; BALISCEI, Joao Paulo. Amassar, riscar, rasgar e
mover(-se): proposi¢oes para aproximar arte contemporanea das criangas na
Educacao Infantil. Olhar de Professor, v. 24, p. 1-21, 2021. Disponivel em:
https://revistas.uepg.br/index.php/olhardeprofessor/article/view/17552.
Acesso em: 1 ago. 2023.

ROCHA, Thalia Mendes; PAULA, Regina Ridao Ribeiro de; BALISCEI,
Joao Paulo. Arte Contemporanea e o uso de recursos didaticos-brinquedos:
uma vivéncia com os (in)utensilios de Hélio Leites no ensino de artes visuais.
O Mosaico. v. 12, n. 2, p. 163-186, 2020. Disponivel em: https://petiodicos.
unespar.edu.br/index.php/mosaico/article/view/3527. Acesso em: 1 ago. 2023.

SANTAELLA, Lucia. Por que as comunicagdes e as artes estdo
convergindo? Siao Paulo: Paulus, 2005.

STEIN, Vinicius; CHAVES, Marta. A arte no contexto educativo: reflexdes
sobre o desenvolvimento dos sentimentos estéticos. Educagdo em Foco,
v. 23, n. 41, p. 91-109, 2020. Disponivel em: https://revista.uemg.br/index.
php/educacaoemfoco/article/view/4785. Acesso em: 1 ago. 2023.

STEIN, Vinicius; CHAVES, Marta. As criancas sdo artistas natas? Reflexdes
sobre a atividade criadora e as artes visuais na Educaciao Basica. Revista
digital do LAV, v.14, n. 2, p. 30-41. 2021. Disponivel em: https://doi.
org/10.5902/1983734865220. Acesso em: 1 ago. 2023.

168



MEMES E
CULTURA VISUAL
CONTEMPORANEA:
CONFLITOS ENTRE

EXPECTATIVASE
REALIDADES AFETAS A
EDUCACAO

Joao Paulo Baliscel
Maria Fernanda S. de Abreu

REe



Introducao

Qual foi o primeiro meme da histéria? Alguns/algumas internautas
apontam as semelhancas das disposi¢oes e conteudos dos memes com
uma ilustracdo feita pela cartunista estadunidense Ethel Hays (1892-1989),
publicada no jornal Reading Times, em 1925 (Figura 1).

Figura 1 — Ilustragao de Ethel Hays.

FIGURATIVELY AND LITERALLY By ETHEL HAYS

FIGARATIVELY -
THE. MEN ALL LIKE. 2
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CHES TUIT HNRP —
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N OTEM  WKE PRI
‘N A ECK LKE A SWAN -

LITERPALLY —

Fonte: https://yesterdaysprint.tumblr.com/post/161946864454 /treading-times-
pennsylvania-february-11-1925 . Acesso em 9 de maio de 2023.

Na imagem, a ilustradora traz, de forma humorada, algumas expectativas que
os rapazes dos anos de 1920 tinham em relagao a aparéncia feminina, descrevendo
tracos como “cabelos castanhos, e olhos como estrelas, e bochechas como rosas, e
orelhas como conchas do mar, e dentes como pérolas, e um pesco¢o como um cisne”,
como pontuado no canto inferior esquerdo da imagem, em inglés. Com isso, Hays
imagina uma figura que carrega essas caracteristicas de forma literal, criando uma
imagem comica, em evidéncia na parte direita da imagem e que, contrariamente as
expectativas narradas, provoca indiferenca a0 homem que a ignora ao passar por ela.

E possivel tracar semelhancas entre a disposicao dessa ilustragao e
os memes compartilhados atualmente na internet, quase um século apos
a producao de Hays — e aqui, damos énfase aos memes que propoem
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uma comparagao “expectativa x realidade”, como destacamos no titulo
deste capitulo. Os memes desse tipo tematizam, por exemplo, penteados,
maquiagens, relacionamentos, viagens e outros eventos culturais, mostrando
como eles sdo idealizados visualmente na expectativa de quem os deseja,
contrastando-os com a visualidade que eles de fato assumem. Ademais,
os conflitos entre expectativas e realidades aparecem, também, em outros
ambitos, como os educativos e escolares como mostram pesquisas realizadas
a partir dos Estudos Culturais e dos Estudos da Cultura Visual.

De acordo com Luciana Borre (2010), em Imagens que invadem as salas
de anlas, é possivel compreender esses campos de estudos como propositores
de investigagbes acerca das culturas — no plural -, que questionam, repensam
e ressignificam o que, socialmente, ¢ considerado como “normal”. Estudos
da Cultura Visual e os Estudos Culturais trazem destaque principalmente para
as imagens, produzidas pelas e nas culturas, como meio de comunicacio e de
representagao, levando em conta, sobretudo, aquelas advindas dos contextos mais
contemporaneos. Cartazes, moda, filmes, animagoes, embalagens, vitrines, jogos,
histérias em quadrinhos, pinturas, esculturas, brinquedos, se/fies, postagens, stories
e memes, nesse sentido, sio alguns dos artefatos visuais que esses campos tomam
como expressoes das culturas que coexistem (e disputam) na contemporaneidade.

Apesar da aproximacao que fazemos da ilustracao de 1925 com a cultura
visual contemporanea do tipo “expectativa x realidade”, ndo é possivel afirmar que
a produgio de Hays seja o primeiro meme da histéria. Diante disso, neste estudo,
propomos como objetivo apresentar reflexoes sobre os memes, como artefatos da
cultura visual, atuantes nas (trans)formacdes identitarias e nas praticas educativas
dos sujeitos contemporaneos. Para tanto, debrucamo-nos, teoricamente, sobre
os Estudos Culturais e Estudos da Cultura Visual que, ainda conforme Borre
(2010), possibilitam outras perspectivas culturais, desarticulando a concepgio de
“superioridade” e “autenticidade”, até entdo atribuida exclusivamente a “cultura
erudita”. Estruturalmente, dividimos o desenvolvimento do texto em dois topicos:
no primeiro, debatemos sobre o conceito de meme, adotado por nds nesta
reflexdo, e no segundo, verificamos como esse artefato visual contemporineo
dialoga (ou nao) com os espagos escolares.

Memes — O que sao? De onde vém? O que propoem?

De acordo com Viktor Chagas (2020), no livto A Cultura dos Memes, o
termo meme foi criado por Richard Dawkins (1941) em 1976 — anterior a propria
internet - e se trata de tudo aquilo que faz parte da cultura e que ¢ (re)passado
adiante como uma informagao cultural, por exemplo, as roupas, receitas culinarias,
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fabulas, estilos de arquitetura, os clichés, figuras, ilustracoes, mentiras, simbolos,
piadas, historias, religides, festas populares, manifestagoes artisticas, entre outros
artefatos culturais. Chagas (2020, p. 28) explica que Dawkins entende os memes
como “genes da cultura” pois as informagoes culturais seriam, segundo ele,
“transmitidas” de maneira semelhante a genética. Patrick Davison (2020) infere
que, segundo essa perspectiva, muitos dos hdbitos humanos nao sio inatos ou
determinados pela genética, mas sim, sio culturais, aprendidos, ensinados e
modificados de geragdo para geracao. Dessa forma, para Dawkins, memes sao os
habitos e atitudes humanas desenvolvidos pela e através da cultura. Tendo essa
percepcao em vista, Davison (2020) problematiza a metafora estabelecida pelo
Dawkins, apontando para as diferengas entre os memes e os genes, sendo que
os primeiros dependem de um processo de observa¢ao e aprendizagem para se
reproduzirem, enquanto que os segundos necessitam de um processo fisico de
replicacao. Com isso, o autor enfatiza que o meme se diferencia dos genes ja que
esse artefato passa por um processo de assimilacao pelos individuos, podendo
sofrer variagoes nesse sentido. Sobre isso, Chagas (2020, p. 28) afirma que

As crengas mais bem aceitas, as ideias mais razoaveis, ou simplesmente
aquelas que tém maior apelo entre as pessoas, s3o as que se disseminam
com maior eficacia. [...] Entretanto, do modo como ¢ erigido, o cerne
dessa abordagem nio esta centrado na condi¢ao de verdade que esses
memes carregam, mas 10 modo como se propagam.

Apesar de essas reflexdes serem importantes para compreender as origens
do termo meme, ¢ preciso refletir e questionar a “[...] incorporagao de analogias
provenientes do campo da biologia para explicar fenémenos humanos e sociais”,
como problematiza Chagas (2020 p. 31). Ademais, nesta pesquisa, destacamos 0s
memes dainternet, atendo-nos as imagens publicadas e socializadas no meio digital
e on-line, as quais, mais recentemente, a sociedade tem se referido como memes.
De acordo com Chagas (2020), foi nos anos 90 que o termo meme passou a ser
apropriado pelas comunidades da internet, e empregado para se referir as piadas
feitas no on-line, perdendo o sentido antes adotado por Dawkins. De forma mais
sucinta, Davison (2020) descreve os memes da internet como uma manifestacao
cultural, que ¢, na maioria das vezes, elaborada de forma humorada ou satirica,
socializada no meio on-/ine. O autor ainda explica que, por esses artefatos terem
a internet como seu principal meio de compartilhamento, a velocidade com que
essas imagens e textos sao transmitidos é expandida, e o espago e tempo sio
superados. Nas palavras de Davison (2020, p. 179), “A piada armazenada em
um website pode ser visualizada por tantas pessoas quantas quiserem vé-la, por
quantas vezes quiserem visualiza-la, e tio rapidamente quanto desejarem”.

Kate M. Miltner (2020), no capitulo intitulado ‘“Nao hd Ilugar para
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nlz nos LOLCats” — o papel do género mididtico, do género sexual ¢ da identidade de
grupo na interpretagio e no divertimento a partir de um meme de internet, aponta que
0s memes estdo em todos os lugares na internet. Segundo a autora, com essa
proliferacdo, tais artefatos passaram também a ocupar outros espagos para além
dos virtuais, observando que as “[..| propagandas os imitam, as campanhas
politicas os incorporam e os programas populares de TV fazem referéncia
a eles” (Miltner, 2020 p. 461). Assim, a autora destaca o papel dos memes
como meio de comunicacio, sendo eles a maneira com que muitos usuarios
na internet escolhem para se relacionar, expressar suas opinioes, conversar ¢
participar de grupos. Miltner (2020, p. 465) ainda descreve os memes como um
tipo de “vernaculo visual”, que viabiliza uma comunica¢ao mais breve e precisa.
Semelhantemente, Davison (2020) comenta sobre a criagao de um dos primeiros
tipos de memes, os quais tiveram um papel fundamental na comunicagio
virtual: os ezoticons. Davison (2020) explica que os emoticons (ou emojis, como sao
conhecidos atualmente) surgiram da necessidade de evitar conflitos na internet,
conflitos esses causados muitas vezes por uma falta de indicagdo tonal nas falas,
e uma consequente ma interpretagao. Quando se conversa por texto, por meio
da internet, muitas vezes nao ha acesso as expressoes faciais e a0 tom com que
0s sujeitos estio se comunicando, podendo gerar conflitos e mal entendidos.
Assim, o autor aponta que em 1982 surgiu o primeiro emoticon :-), tornando-
se um indicador ao final de frases que levassem uma entonagao de piadas e
ironias. Depois disso, os enoticons foram ficando cada vez mais complexos e
abundantes, ultrapassando os caracteres do teclado e se tornando verdadeiras
imagens inseridas nos textos, como observado na figura 2.

Figura 2 —Diferentes emoticons e emojis.
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Fonte: Joao Paulo Baliscei

E possivel observar no teclado da rede de mensagens Whatsapp emoticons
caracterizando diferentes emogdes e expressoes faciais, incluindo animais, plantas,
planetas, estagdes do ano, comidas, utensilios domésticos, pessoas praticando diferentes
esportes, automoveis, lugares, objetos, coragoes de cores diferentes, religides, placas,
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simbolos, bandeiras, pessoas de diferentes cores, racas e etnias, com diferentes cabelos,
sexualidades, composicoes familiares, géneros, com diferentes deficiéncias, profissoes,
seres magico, e até mesmo tijolos e buracos — o que, para alguém, provavelmente deve
ter alguma utilidade e importancia. O desenvolvimento que os memes ezzoticons tiveram
demonstra uma dimensio, e até mesmo necessidade da comunicagio por meio dos
memes na internet. Sobre isso, Davison (2020, p. 182) argumenta que

Os emoticons remetem a uma fonte prévia de significacdo (expressoes
faciais humanas) e, por isso, podem ser interpretados muito facilmente
desde a primeira vista. Mais do que apenas rectiar o sentido da comunicacio
face-a-face na comunicacio textual, emoticons também adicionam a
possibilidade de um novo nivel de sentido — um nivel impossivel sem eles.

Sobre o desenvolvimento e a populatizagdo dos memes como meio de
comunicag¢ao, Miltner (2020) aponta que foram elaboradas estratégias para tornar
a criacao de memes mais acessivel, com zemplates prontos e geradores de memes.
Dessa forma, como observa a autora, possuir habilidades de edicio de imagem
em programas complicados ja ndo é mais uma condigdo para se comunicar por
meio de memes. Um exemplo de si#e que gera memes facil e rapidamente é o
memix.com. Nele, basta escrever uma ou duas linhas de texto, e o proprio size edita,
instantaneamente, um video com os trechos escritos, como observado na Figura 3.

Figura 3 — Frames de um meme criado por nés
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3. Culturas visuais virtuais em salas de aula

Como ¢ possivel compreender pelos estudos de Borre (2010), as
salas de aulas estao repletas de imagens que (re)produzem as informacoes
culturais e as identidades dos individuos. Tendo isso em vista, e pensando no
contexto atual, onde os/as estudantes e professores/as dependem cada vez
mais de celulares e computadores para executar as agdes escolares, torna-se
pertinente pensar nas imagens digitais que invadem as salas de aula e, nesse
caso, damos énfase aos memes.

Como explica a pesquisadora Cintia Befidk de Abreu (2021), em sua
dissertacao intitulada Tambén: com memes se ensina e se aprende historia: uma proposta
diddtico-historica para o Ensino Fundamental I1, os memes tém codigos estilisticos
proprios para serem criados com textos e imagens. A autora aponta que
essas visualidades, socializadas por meio de redes sociais, sao elaboradas sem
levar em conta a qualidade visual ou pictérica, e assumem uma linguagem
propositalmente confusa e que costuma empregar um tom humoristico em
suas mensagens. De Abreu (2021) também pontua que os memes sao uteis
em sala de aula para ler, discutir e debater sobre os significados que tais
artefatos da cultura visual carregam, podendo ser relacionados com outros
contetudos aprendidos em sala de aula.

De Abreu (2021) enfatiza a importancia da agio do/a professor/a como
mediadot/a nas leituras de memes em sala de aula, tendo em vista que esses
artefatos sao uma forma de expressio com codigos, simbolos e vocabularios
proprios da informalidade. Além disso, a autora demonstra, por meio de sua
pesquisa, que o trabalho pedagdgico com memes em contextos escolares
possibilita, ao/a estudante, desenvolver certa familiaridade e afetividade com
as aulas, além de proporcionar curiosidade pelo processo de aprendizagem.

Analisando relatos de experiéncia de professores/as que utilizaram
memes em sala de aula, de Abreu (2021) observa que, em alguns casos, os/
as docentes explicaram que recorreram aos memes para tentar se afastar dos
modelos repetitivos, expositivos e exaustivos a partir dos quais as praticas
de ensino tém sido tradicionalmente desenvolvidas. Como alternativa,
encontraram, nos memes, possibilidades mais descontraidas de lecionar. Nas
palavras da autora,

[..] temos 0 meme como simbolo da zoeira, ou seja, do brincar e
fazer piada na Internet, que esta presente nas mais variadas formas
de didlogos, interacoes e criacbes resultantes da cultura digital. Por
estas vias, acredita-se que os professores transgrediram o sentido
tradicional do aprender escolar quando fizeram uso dos memes com
a finalidade de descontrair, divertir e tornar ladico esse processo. (De
Abreu, 2021, p. 77)
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Pensando na ludicidade e descontracao que os memes podem trazer
para a sala de aula, é oportuno somar, a reflexao, o artigo de Marc Prensky
(2001), intitulado Nativos Digitais, Imigrantes Digitais. Em seu texto, o autor
se refere aos sujeitos nascidos apos os anos 1980, inseridos na tecnologia
digital desde a infancia, como Nativos/as Digitais. Aqueles que nasceram
em periodos anteriores, e que foram se familiarizar com o universo digital
apenas depois, quando adultos/as, sio chamados pelo autor como Imigrantes
Digitais. Prensky (2001) explica que, devido a popularizac¢io da tecnologia
digital no final do século XX e comego do século XXI, o mundo todo passou
por transformacoes, inclusive, os/as estudantes. Apesar disso, o autor pontua
que o sistema educacional sofreu pouquissimas adaptagdes, e que muitos
educadores/as atuantes na virada do século, a época, ainda se mostravam
resistentes em adequar as aulas as linguagens dos/as nativos/as digitais.
Segundo Prensky (2001, p.3),

Os Imigrantes Digitais acham que a aprendizagem nio pode (ou nio
deveria) ser divertida [...] Os professores Imigrantes Digitais afirmam
que os aprendizes sdo os mesmos que eles sempre foram, e que os
mesmos métodos que funcionaram com os professores quando eles
eram estudantes funcionardo com seus alunos agora.

De Abreu (2021) expoe que, cada vez mais, a interagao por meio de redes
sociais e a conexao por meios digitais vém sendo naturalizadas, e que a escola
precisa buscar se ajustar as novas realidades. A autora menciona as estratégias de
ensino de instituigdes escolares que, por muito tempo, valorizaram abordagens
conteudistas e processos de ensino baseados na memorizagao, na tentativa de
manterem os/as estudantes inertes aquilo que ocorte no mundo para além do
previsto nos curriculos. Prensky (2001) demonstra que manter esses métodos
¢, na contemporaneidade, uma atitude incoerente com as realidades dos/as
estudantes, pois, estes/as, imersos/as em ambientes digitais ¢ com acessos a
conhecimentos ilimitados e até mesmo forjados, lidam com as informagoes
de maneiras diferentes daquelas que sao caracteristicas das geragdes passadas.
Sobre isso, de Abreu (2021, p. 54) afirma que:

[...] um dos desafios da escola nos dias de hoje ¢ incluir curricularmente a
reflexdo acerca dessas novas demandas sociais se apropriando, inclusive,
dos espagos midiaticos ¢ ferramentas digitais por onde tais questoes em
grande parte do tempo chegam aos alunos da escola basica. O digital tem
atuado como elemento motivacional e de transformacio, podendo, com
uma intervencdo adequada e até mesmo uma adaptacio a realidade vivida
do professor em sala de aula, estimular a criatividade dos educandos e,
consequentemente, aptimorar o processo de ensino-aprendizagem.

A autora ainda menciona as dificuldades desse processo, fazendo
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referéncia aos estudos de Prensky (2001), ao afirmar que os/as professores/as,
imigrantes digitais, enfrentam desafios para se inserirem no meio digital e para
se adaptarem as outras linguagens, enquanto os/as estudantes, nativos digitais,
ja sao fluentes no “dialeto” da web — o que ocasiona um choque geracional.
Sobre as adversidades enfrentadas pelos/as docentes nesse processo, Bruno
Leal (2016), em seu artigo Nativos Digitass, Imigrantes Digitais: Quinge anos
depois, enfatiza aspectos sociais da atuacao de professotres/as brasileiros/as
na contemporaneidade. O autor concorda com Prensky (2001) em relacao
as diferencas nas linguagens de professores/as e estudantes e em relacao as
necessidades de que os/as primeiros/as se comuniquem e adequem as aulas as
realidades dos/as segundos/as. Porém, quinze anos depois da publicacao do
artigo de Prensky, Leal (2016), no referido texto, destaca que os/as professores/
as nao devem ser totalmente responsabilizados/as pelos desencontros e
conflitos entre as geracdes. Acrescenta, ainda, que os/as professores/as
nascidos/as depois dos anos 1980, aos/as quais o autor se refere, portanto,
como professores nativos digitais, nio devem ser encarregados/as de,
sozinhos/as, realizarem as transformacoes necessarias a educacio escolar. O
autor salienta a necessidade de um curriculo que oportunize, ao/a professor/a,
formagao para conduzir experiéncias de ensino e aprendizagem a partir e no
ambiente digital, sem torna-lo excludente ou compelido.

Observando as expectativas de Prensky (2001) em relacdo a integracao
da tecnologia na educag¢ao, comparando-as as realidades observadas ao longo
do século XXI, somos confrontados/as com uma situagio que pode ser
comparada com um meme do tipo “Expectativa VS Realidade”, conforme
propomos no titulo deste capitulo. Como nos memes, a expectativa de
uma integracao tecnoldgica abrangente na sala de aula é contrastada com a
realidade observada nas escolas. No contexto dessas expectativas de Prensky
(2001), acreditava-se que a tecnologia teria o poder de “revolucionar” a sala
de aula, envolvendo os/as estudantes em uma aprendizagem mais “atraente”
e “eficaz”, que e para isso, bastava “apenas” a “boa vontade” dos/as
professores/as. No entanto, como obsetvado pot Leal (2016), a realidade que
se desenrolou ao longo do século XXI tem se mostrado bastante diferente.

Consideragoes Finais

Embora tenham ocorrido avangos significativos do ponto de vista
curricular e epistemologico, a inser¢ao da tecnologia na educagdo ainda
enfrenta desafios. No exercicio da docéncia, os/as professores/as se
deparam com obstaculos, como a falta de preparo e apoio adequado para
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o uso eficiente da tecnologia e com a falta de estruturas e equipamentos
basicos para a promogao de ensino e aprendizagem. Além disso, a realidade
brasileira ¢ de que muitas pessoas ainda niao tém acesso pleno as midias
digitais. Portanto, como no meme do tipo “Expectativa VS Realidade” —
tematizado por nés nas primeiras paginas dessa reflexdo -, é preciso (ainda)
reconhecer as diferengas e distancias entre os desejos e as possibilidades de
alcanca-lo, entre aquilo que se espera, da agao docente, e aquilo que, de fato,
professores/as encontram quando ocupam as salas de aula.
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o Conto Moral (Editora Unifesp, 2022).

Lattes: http://lattes.cnpq.br/4215360870511029

David Antonio de Castro Netto

Doutor em Histéria (UFPR), mestre em Histéria (UEM). Professor do
Departamento de Historia (UEM). Pesquisas sobre Propaganda, Ditadura,
Autoritarismos e Direitos Humanos. E membro do grupo de pesquisa
interinstitucional Direitos Humanos e Politicas de Meméria (DIHPOM).
Lattes: http://lattes.cnpq.br/3804719180533534

Erick Paiola Vidoti (DFE-UEM)

Estudante do curso de Comunica¢io e Multimeios na Universidade Estadual
de Maringa. Bolsista PIBIC/CNPq/UEM.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/0988975632073502

Graga Penha Nascimento Rossetto

Professora no curso de Comunicacao e Multimeios (UEM), doutora em Comunicagio
¢ Cultura Contemporaneas (Péscom/UFBA). Se interessa por temas da Comunicagio
Politica, em especial ligados a internet e politica e teotias da comunicagao.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/7932768823525030

Gustavo Ruiz

E produtor musical, compositor e instrumentista. Produziu os cinco albuns
de Tulipa Ruiz em uma parceria premiada com o Grammy Latino por
Dance (2015), APCA e Multishow. Em seu estudio Brocal produziu diversos
artistas. Recentemente, recebeu mais um Grammy Latino pelo album Indigo
Borboleta Anil, de Liniker.
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Joao Paulo Baliscei

Doutor em Educagao (2018) pelo Programa de Poés-Graduagio da
Universidade Estadual de Maringa (UEM) com estudos na Universitat
de Barcelona, Espanha. E professor no curso de Artes Visuais na UEM;
Coordenador do Curso de Artes Visuais na UEM; e Coordenador do Grupo
de Pesquisa em Arte, Educagao e Imagens - ARTEL

Lattes: http://lattes.cnpg.br/6980650407208999

Lucas Bambozzi

Artista multimidia, com trabalhos exibidos em mais de 45 paises. Dentre
seus projetos mais recentes estao o filme Lavra (2021) langado nos cinemas
em 2022 e a exposi¢ao individual Solastalgia (2023) no MAC USP. Possui
Mphil pela Universidade de Plymouth, Inglaterra e é doutor em Ciéncias pela
FAUUSP. E professor na FAAP.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/7146099611768270

Maria Fernanda S. de Abreu

Graduanda em Artes Visuais pela UME. Integra o Grupo de Pesquisa em
Arte Educacdao e Imagens (ARTEI) da UEM. Foi bolsista PIBIC com a
pesquisa intitulada “Vaz virar meme”: A Cultura Visual contemporinea dos memes
emt articulagdao com as (trans)formagoes identitarias dos sujeitos escolares sob orientagao
do Prof. Dr. Joao Paulo Baliscei.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/0541166276860631

Pierpaolo Negri

Professore nao-binarie e autista que aceita todos os pronomes. Doutore em
Ciencias da Comunicacdo e docente do curso Comunicacio e Multimeios da
UEM, coordena o projeto de extensio ComunicaUem e desenvolve ensino e
pesquisa voltados ao audiovisual, criacdo, comunicag¢ao inclusiva e teorias queet.
Lattes: http://lattes.cnpq.br/9115734888503875

Rael B. Gimenes Toffolo

Doutor em Musica na area de Composicao Musical pela UNESP, atua como
compositor, regente, pesquisador e professor na UEM. Como compositor,
dedica-se 2 musica instrumental de concerto, musica eletroacustica, eletronica
em tempo real, instala¢Oes e performances audiovisuais, com obras premiadas
em concursos nacionais e internacionais.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/4732435784990221
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Raimo Benedetti

E professor, montador de filmes, videoartista e autor do livro “Entre
Passaros e Cavalos: Muybridge, Marey e o Pré-cinema”, Videocenarista em
estreias mundiais de I Volcanic no Teatro Folk Opera em Estocolmo e Ritos
de Perpassagem de Flo Menezes.Ganhou prémios de melhor montagem em
festivais como E Tudo Verdade, Guarnicé e Gramado.

Site: https://www.raimobenedetti.com

Rodrigo Gontijo

E artista, curador, pesquisador e professor na Universidade Estadual de
Maringa. E doutor e mestre em Multimeios pelo Instituto de Artes da
UNICAMP. Organizou o livro “Cineclubismo a Distancia” (EDUC, 2022).
Desenvolve projetos artisticos de cinema ao vivo (pré-cinema e pos-cinema),
performances e instalacGes audiovisuais. Coordenador do Cine UEM.
Lattes: http://lattes.cnpq.br/1177520800387401

Roger D. Colacios

Doutor e mestre em Historia pela USP, graduado em Historia pela UEL.
Docente no curso de Comunica¢ao e Multimeios e do Programa de Pos-
Graduacao em Historia da UEM. Atua na area de Hist6ria das Ciéncias e Meio
Ambiente. Coordenador do LabTempo/UEM e membro do Cine UEM.
Lattes: http://lattes.cnpq.br/0041482937454960

Sabrina Laurelee Schulz

Pianista e mestra em Interpretacio Musical pela UFPR com pesquisa no
campo da musica Contemporanea. Doutoranda em Musicologia pela USP
dedicando-se ao estudo do papel das mulheres na historiografia musical
brasileira. Professora de piano, Histéria da Musica e Etnomusicologia da
Universidade Estadual de Maringa.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/4195582197909557

Tiago Franklin Rodrigues Lucena

Doutor e Mestre em Artes (Arte e Tecnologia) pela Universidade de Brasilia
com doutorado sanduiche no MIT-MedialLab. Graduado em Arte e Midia
pela UFCG. E professor do curso de Comunicacio e Multimeios na UEM.
Se interessa pela relacio entre Arte Digital e Interativa, Comunicagao,
Tecnologia e Ciéncia.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/7804682618173184
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Vinicius Stein

Doutor em Educacao pelo Programa de Pés-Graduacao em Educagao da
Universidade Estadual de Maringa - UEM. Docente no curso de graduagio
em Artes Visuais - Licenciatura da UEM. Integra o Grupo de Pesquisa em
Arte, Educagao e Imagens - ARTEL

Lattes: http://lattes.cnpq.br/2140194065685423

Zuleika de Paula Bueno

E mestre em Sociologia e doutora em Multimeios pela Universidade de
Campinas. Atua como docente do Departamento de Ciéncias Sociais da
Universidade Estadual de Maringa.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/3201079249245037
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