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A complexidade das identidades
midiaticas

Com satisfacao apresentamos a obra “Identidades Midiaticas”,
cujo contetdo articula-se diretamente com as produgdes da linha de
pesquisa em “Midia e Identidades Contemporaneas”, do Programa
de Pés-graduacao em Comunicagdo da Universidade Federal de
Santa Maria. A linha aglutina projetos de pesquisa que possuem em
comum o estudo da incidéncia da esfera midiatica na conformacao
das identidades contemporaneas com énfase na construcao de re-
presentacOes e significados. Agrega as pesquisas dos docentes que
envolvem estudos interpretativos sobre o papel da Comunicacao
Midiatica na construcdo de dindmicas sociais, matrizes identitarias,
experiéncias de interagdo e processos de consumo/apropriagao que
passam pela mediagao do discurso das linguagens midiaticas.

A presente obra inaugura a Coletanea Estudos Midiaticos, a
qual consiste em livros eletronicos para download gratuito e edigdes
impressas, a cargo da FACOS-UFSM Editora. Os autores convida-
dos e selecionados para encaminharem seus textos possuem pro-
dugdo na area de comunica¢ao mididtica, em especial sobre iden-
tidade, representacao, significacdo e cultura. Trata-se de um livro
que retine doze trabalhos académico-cientificos oriundos de um
processo investigativo que toma por premissa os estudos produzi-
dos no campo cientifico da comunicagio, no ambito da produgao e
da recepgao dos sentidos.

As areas de interesse da linha estdo estabelecidas em tor-
no de temas como Midia, consumo e identidades (globalizagao e
localizacao dos processos de comunicacao e cultura; apropriagoes
socio-culturais da marca); representagdes midiaticas; recepgao te-
levisiva; abordagens culturais do jornalismo; o popular no jorna-
lismo, dentre outras. Nessa perspectiva o presente livro apresenta
doze capitulos resultantes da selecdo de trabalhos que se orientam
por esse padrao de investigagao.

Inicialmente apresentamos o capitulo “Anonimato em televi-
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sdo: quando o autor aparece onde ndo é esperado”, de autoria da
pesquisadora francesa Marie-France Chambat-Houillon da Univer-
sidade Paris 3, Sorbonne Nouvelle, numa traducao realizada por Eli-
zabeth Bastos Duarte. Ele foi escolhido para abrir o conjunto de lei-
turas e sua proposta busca refletir sobre o tratamento conferido pela
televisao as imagens por ela utilizadas, tensionando as praticas de
repeticao intertextual, imitacdo e copia a partir de sua classificacao
em citagdo licita ou plagio. Para subsidiar a analise, a autora lanca
mao das citagdes presentes no documentario Les enfants du voyage.

No texto “Como filmar o infilmavel? Algumas reflexdes em
torno do Commissariat Central Roubaix: affaires courantes”, de Yannick
Lebtahi, pesquisadora da Universidade Charles de Gaulle, e de Ma-
rie-France Chambat-Houillon, traduzido pela professora Maria Lilia
Dias de Castro, podemos vislumbrar reflexdes sobre a representagao
do real em documentdrio especifico transmitido na televisao francesa.
Neste sentido, discussoes entre televisao e justica dao a tonica para a
pesquisa que tematiza as representagdes de violéncia e se preocupa
em questionar se em nome da realidade e da verdade factual, seja pos-
sivel “mostrar tudo” na televisao, em particular a partir do discurso
filmico proposto pelo documentério analisado.

A autora Elizabeth Bastos Duarte, coordenadora da pesqui-
sa “Gauchidade como tom e identidade: a producao da RBS TV”
nos brinda com o texto “Telejornais: dos tons referentes ao subge-
nero e formato aquele proprio da producao local”. A pesquisadora
do CNPq é colaboradora da Universidade Federal de Santa Maria.
Nele sao trazidas peculiaridades dos programas de noticias produ-
zidos localmente, em especial as caracteristicas da cultura regional,
que marcam o tom de gauchidade do discurso televisivo da RBS
TV. Este estudo realiza sua analise em contraposi¢ao aos progra-
mas de producao nacional, feitos pela Rede Globo.

Vania Ribas Ulbricht e Tarcisio Vanzin da Universidade Federal
de Santa Catarina, em seu texto “Comunicacao, cultura e convergéncia
nas comunidades de pratica da cibercultura”, discutem a importancia
das midias nas mudangas ocorridas na sociedade e sua centralidade
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nas comunidades de praticas virtuais. Refletem sobre questdes de
aprendizagem e de inclusao social, por meio de suportes digitais.

A autora Rosane Rosa da Universidade Federal de Santa Maria
em seu artigo “O enigma da pobreza: politicas sociais e representa-
¢Oes discriminatdrias” traz uma discussao sobre a construgao da iden-
tidade de pessoas em situagao de pobreza e de como seus direitos
sao negados por meio das relagdes sociais, representados no espago
publico do jornalismo. O texto questiona sobre o papel do Estado e
tensiona as politicas publicas por meio da andlise de uma reportagem
especial, denominada “O Fome Zero da Rua 3 da Prainha”.

O capitulo “A gauchidade no documentario Fim do Mun-
do”, de Flavi Ferreira Lisboa Filho e Liana de Vargas Nunes Coll, da
Universidade Federal de Santa Maria, tematiza a reconfiguracao de
identidades contemporaneas do gaticho, por meio da analise do do-
cumentario intitulado Fim do Mundo. Os pesquisadores apontam
para uma valorizagao da identidade regional da zona Platina e uma
incorporagao de elementos transnacionais a cultura local.

Marilia Araujo Barcellos da Universidade Federal de San-
ta Maria apresenta no capitulo “Campo editorial no sul do Brasil:
Santa Maria, um ponto de partida” sua busca de dados para regis-
trar informagdes sobre a constituicao da historia da producao edi-
torial na cidade de Santa Maria — RS. O foco do seu trabalho recai
nos agentes e nas relagdes estabelecidas no mercado editorial local,
enquanto parte complementar do panorama brasileiro.

O texto “A TV comunitdria de Santa Maria e a influéncia das
institui¢des privadas” de autoria de Maria Ivete Trevisan Fossa,
Fabiana Pereira, Jana Rossato Gongalves e Vanessa Guterres, da
Universidade Federal de Santa Maria, centra sua proposi¢ao nas
relagdes entre identidade, espago local e pertencimento por inter-
médio do estudo da televisao comunitaria, em especial do progra-
ma “Anadlise — Santa Maria em Debate” como estratégia aproxima-
tiva de organizacdes privadas e a comunidade santa-mariense.

Carla Simone Doyle Torres do Centro Universitario Fran-
ciscano em seu trabalho “Entre a pele e a viscera: consideracdes



sobre o engendramento dos processos de autorreferéncia e refle-
xividade em meio audiovisual”, analisa produtos midiaticos por
meio de diferentes perspectivas. A autora traz questdes como a dos
simulacros enunciativos e a circunflexao sobre contetidos, codigos
e modos enunciativos.

O capitulo intitulado “Um jornal, um amigo: a construgao do
Diério Gatcho sob o viés da publicidade autorreferencial”, de Sandra
Depexe da Universidade Federal de Santa Maria apresenta a (auto)
construgao do jornal Didrio Gaticho, editado em Porto Alegre e per-
tencente ao Grupo RBS, em antincios autorreferenciais. Para a autora
o texto e o contexto da mensagem publicitaria se inscrevem no espago
de producao jornalistica como autorreferéncia, buscando o desenvol-
vimento e manuten¢ao de um vinculo de afeto com seus leitores.

Carlos Orellana da Universidade Federal de Santa Maria
tem seu propdsito investigativo exposto no texto “Video, Valor de
Culto e Valor de Exposi¢ao” uma busca de apresentar e discorrer
sobre a hipotese de que os videos postados na plataforma Youtube,
apods sua reapropriagdo pelo campo jornalistico, revelam-se como
produto de um certo valor de culto a partir das bases de valor de
exposicao, seguindo os pressupostos benjaminianos.

Lara Nasi da Universidade do Vale do Rio dos Sinos em
seu capitulo “A internet como espacgo de atuacdo para movimentos
sociais em rede: o caso do Férum Social Mundial das Migragdes”
propoe a discussao sobre a atuagao de movimentos sociais em rede
na internet. Para a autora a apropriacao e o empoderamento, no con-
texto dos estudos de recepgao, sao provenientes do uso das TIC’s
pelos atores para produgao de contetidos e consolidagao de pdlos de
emissao alternativos aos hegemonicos. O objeto que fornece subsi-
dios para esta pesquisa € o Férum Social Mundial das Migragdes.

Depois desta exposicao sintética e sistematizada dos textos
que compdem esta obra, desejamos uma proficua leitura a todos.

Ada Cristina Machado da Silveira
Flavi Ferreira Lisboa Filho
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Anonimato em televisao:
quando o autor aparece onde
nao é esperado

Marie-France Chambat-Houillon

A PAR DO ENTRETENIMENTO € da ficcdo, a televisao tem tam-
bém a pretensao de informar os telespectadores, ampliando o seu
conhecimento do mundo. Dai por que o investimento discursivo
desta midia no real esta longe de ser desprezivel; ao contrario, ele
¢ respeitavel. Mas, por vezes, o real em um programa de televi-
sdao nao se apresenta de modo direto, como um simples registro
audiovisual, mas, de forma indireta, recorrendo a outras imagens
do mundo. E possivel informar os telespectadores sobre o estado
da realidade utilizando imagens de segunda mao (Compagnnon,
1979), imagens ja utilizadas, ja difundidas. Essa forma de recursivi-
dade rege, em parte, o campo da intertextualidade midiatica.

A intertextualidade no caso das imagens fixas, televisuais ou
cinematograficas, sempre suscitou o meu interesse a ponto de bus-
car precisar com exatidao, em outros lugares (Chambat-Houllion,
2008), o que distingue a repeticao intertextual da imitacado e da co-
pia, permitindo opor a cita¢do licita a sua reprise fraudulenta, ao
plagio. Nao se pretende voltar, portanto, as estruturas semioticas
proprias dessas praticas, mas explorar neste artigo a publicidade,
no sentido da mise en scéne visivel dessas citagdes que falam em
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nome do real em um documentario em particular, Les Enfants du
Voyage', realizado por Jacques Malaterre.

Se a andlise do dispositivo de insercao destas citagdes no
documentario for cuidadosa, ela sera dobrada devido a atencao
particular que merecem os indices endogenos a este discurso docu-
mentario, indices de visibilidade desta intertextualidade. As mises en
scene das citagdes nao sao neutras, porque elas constroem pontos de
vista sobre a oigem dos fragmentos citados. Assim, o documentaris-
ta Jacques Malaterre, ao escolher citar dessa forma outras imagens
midiaticas em sua obra, impde aos telespectadores o seu julgamento
como autor sobre as obras audiovisuais citadas. Assim, os modos
formais de citar prescrevem aos telespectadores atitudes a serem
adotadas face a essa intertextualidade pontual, ou, dizendo de outro
modo, eles participam pragmaticamente das estratégias emprega-
das em todo o documentario.

Em Les Enfants du Voyage, o paradoxo advém da escolha,
como estratégia de apresentacdo citagdes midiaticas, de uma figu-
ra silenciosa da informagao: o anonimato dos fragmentos citados.
Mais ainda porque este paradoxo é duplo: de forma geral, ¢ inte-
ressante construir uma estratégia de interpretacao efetiva a partir
de uma pratica enunciativa fundada em uma auséncia — intencio-
nal ou acidental — de informacao, como é o caso do anonimato; de
forma mais particular, é contraditdrio escolher anunciar citagdes
midiaticas de forma andnima. Com efeito, a apresentagao midiati-
ca e a fortiori da intertextualidade é paradoxal, ja que se coloca um
véu informativo sobre a figura do autor citado, que, curiosamente,
assim se faz notar.

Anonimato na televisao: definicao e
quadro metodologico

De tradicao literaria, o anonimato funciona também no con-
junto dos discursos artisticos e midiaticos. Ele se caracteriza como
a nao atribui¢do de autoria a um discurso. Assim, o anonimato
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ndo designa a auséncia do autor, mas, sim, a auséncia do nome
do autor como o afirma sua etimologia grega. O anonimato nao
s0 determina que um discurso, aqui midiatico, esteja sem autor,
mas também que ele ndo venha acompanhado por nenhuma de-
signacao de sua instancia criativa original. O anonimato pode ser
acidental — quando no decorrer dos anos, o nome do autor de um
texto se perde e s6 o seu contetido chega até nos —, ou intencional,
evidenciando, nesse caso, verdadeiramente a utilizacdao de uma es-
tratégia interpretativa fundada no siléncio informativo. No caso do
documentario estudado, o anonimato da citagdo midiatica eviden-
cia bem uma intengao e nao é um mero efeito induzido.

Além disso, pensar nas imagens de televisao — citadas ou
nao — como um discurso que remete a uma instancia produtora,
culturalmente cristalizada em torno de um nome de autor, é uma
preocupacao de natureza pragmatica, pois o anonimato das ima-
gens televisuais s6 tem sentido se se abandonar a perspectiva re-
alista que as define unicamente como um duplo, analogo a reali-
dade. Falar de imagens andnimas s6 € pertinente se elas estiverem
relacionadas com uma origem, uma fonte, um contexto. De pronto
se abandona o paradigma da imanéncia, que compreende o senti-
do das imagens como uma combinatoria de codigos, em favor de
um paradigma comunicacional (ou pragmatico), possibilitando/
entendendo as imagens como discursos intencionais, discursos di-
recionados. No entanto, o angulo iconico e as relagdoes analdgicas
das imagens midiaticas nao sdo por isso abandonadas, mas reinte-
gradas em uma perspectiva contextual mais ampla que concebe as
imagens midiaticas como resultado de estratégias de enunciacao.

Com o0 anonimato — ou o seu contrario — a identificacao da
origem das imagens mididticas transita pela questao do estatuto
do autor em televisdo e pela maneira como ele é batizado pelos
parceiros da comunicacao televisual. Nao é apenas uma questao
de identidade positiva, mas de identidade construida por um
programa de televisdo que condiciona sua interpretagao. Os 16-
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gicos como Russel, mostraram muito bem que o sentido do nome
proprio do autor se opde a descricao definida (o famoso exem-
plo que distingue o autor de Waverley, de Walter Scott) (Russel,
1989). As modalidades de atribuicdo das obras e dos discursos
sao, portanto, estratégicas.

Elas o sao ainda mais no mundo mididtico dos programas
de televisao, uma vez que responder a questao quem € o autor de
uma emissao? nao é coisa facil. Nesse caso, o autor nao se resume
aum sujeito empirico, ou mesmo a uma coletividade de individu-
0s, mas é concebido como uma hipdtese. O autor é uma hipdtese
interpretativa mobilizada pelo publico, hipotese essa construida
com a ajuda de indices internos a emissao e gracgas, sobretudo, as
informagodes transmitidas pelos discursos dos antncios - os para-
textos, para retomar o conceito de Gérard Genette (Genette, 1989)
— que tem por finalidade o enquadramento, o acompanhamen-
to do programa na esfera publica mididtica, fazendo disso sua
epifania. Estes paratextos sao constituidos tanto pelos discursos
promocionais das cadeias de televisao (publicidade, lancamento,
programacao), como pelos comentarios criticos e outros discur-
sos de jornalistas especializados. O autor de uma emissao pode
ser nomeado de diversas formas: pela mobilizagao do nome do
apresentador (o jogo de Nagui); por uma etiqueta genérica (o
jornal televisivo); pela remissdo a um formato ou a uma agéncia
de producado (uma telerrealidade da Endemol, um programa de
Freemantle); as vezes pelo nome do realizador; outras ainda,
pelo nome da cadeia de televisao (a saga de verao de France
2, uma telenovela da Globo). E isso ocorre independentemen-
te das realidades econdmica e juridica ligadas a producao do
programa. Essas identidades nomeadas advém nao s6 de uma
descri¢ao, mas correspondem ao exemplo de estratégias de co-
municacdo sobre o programa, desenvolvidas por profissionais
da comunicagao televisual. No interior desse quadro geral, o
anonimato em televisao participa, mesmo que de reboque, de
suas construgdes identitarias.
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Anonimato e intertextualidade

De modo geral, como se acaba de ver, o anonimato é uma es-
tratégia que se inscreve de maneira pertinente em um novo modo
de apreensao das imagens, relacionando-as ao seu contexto inicial.
Ora, a intertextualidade e, sobretudo, a citacdo, enquanto praticas
de descontextualizagao e recontextualiza¢ao das imagens em outro
discurso, mobilizam, em seu processo interpretativo comum, o in-
teresse pelas origens.

Com efeito, citar advém de uma teoria do empréstimo: os
discursos de outros, quando retomados, devem aparecer assinala-
dos como advindos de uma origem diferente daquela da instancia
que os cita. Assim, um bom citador deve prestar homenagem ao
autor citado, mencionando-o explicitamente. Se ele nao o faz, rou-
ba o contetido dos propdsitos citados, uma vez que se lhes atribui a
paternidade, quando, em verdade, ele ndo os criou. Essa autoriali-
dade abusiva, que consiste em dizer que se é o autor de um discur-
so inventado por outro, esta no centro do plagio. Precisamente, do
ponto de vista etimologico, a palavra plagiador designava o ladrao
de escravos na antiguidade latina. Para nao passar por um ladrao,
aquele que cita deve simbolicamente prestar contas do fragmento
que tomou emprestado e essa divida deve ser reembolsada pela
identificacdo explicita da obra, do texto primeiro de onde foi ex-
traida a citagdo. O anonimato das imagens parece, entao, contra-
rio aos usos licitos da intertextualidade midiatica. Parece somente,
pois, como se vai ver o tema é bastante mais complexo: o anonima-
to nao fere as condi¢des da citagdo, ele pode inclusive se instalar a
servigo das imagens citadas.

Existem momentos nos programas de televisdo em que a
determinacao da responsabilidade de um autor em relacao as ima-
gens exibidas se impde como elemento importante para sua recep-
cdo. E o caso das citacdes. A presenca de imagens citadas em uma
emissdo incita o telespectador a se questionar sobre a sua filiacao,
uma vez que a citagdo é um empréstimo. Para que uma citagao seja
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licita, ela deve poder ser identificada pelo telespectador, da mesma
maneira como se identificam os tragos dos produtos agroalimenta-
res assinalando sua proveniéncia. Retiradas de um outro contexto
primeiro, depois transportadas para uma emissao que as acolhe, as
imagens citadas foram entdo deslocadas. Este deslocamento deve
ser evidenciado ao telespectador. A citagdo e a emissao que a abriga
nao tém fontes comuns; nao possuem, portanto, a mesma origem.
Ja que a citacdo pressupOe a possibilidade de uma exterioridade,
esta deve ser aparente para ser reconhecida pelo telespectador que
estd mais atento do que nunca ao pedigree das imagens citadas.

E, por isso, que as citagdes vém muitas vezes acompanhadas
de uma outra figura intertextual: a referéncia. Deve-se distinguir
a referéncia da operagao referencial de reenvio em semiotica, pois
essa ultima se trata de uma pratica discursiva.

Na sua categorizagao estrutural do campo da intertextuali-
dade, Genette em Palimpsestes, distingue a citagdo da referéncia. A
citagdo define-se como uma repeticao literal e explicita de um frag-
mento, de tal modo que, se sua presenca material em um discurso
- sob a forma parcial de extrato ou de fragmento — é efetiva no caso
das citagOes, ela € nula na referéncia, que se define como explicita,
mas nao literal. Assim, a configuracdo comum da citagao de uma
emissao de televisdao em outra opera-se pela difusao de um extrato,
enquanto a referéncia consiste em fornecer aos telespectadores ape-
nas indices identitarios, mencionando, por exemplo, seu titulo, seu
horario na programacao, seu autor, etc. Dito de outra forma, fazer
referéncia a uma emissao de televisao nao exige uma recontextuali-
zagao de sua matéria semidtica por repeticao. Além das diferencas
de investimento dos critérios de literalidade e de explicitagdo, a re-
feréncia destaca-se da citagao, na medida em que ela nao ¢é literal;
ela nao ¢, portanto, um mero ato repetitivo, mas antes, um ato de
designacao. E por isso que, nos programas televisivos, como em
outros discursos, a existéncia de uma citagao nao pode estar condi-
cionada a presenga da referéncia da obra citada, ja que elas se cons-
tituem em duas praticas intertextuais essencialmente diferentes.
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No entanto, uma vez que a citagdo, enquanto empréstimo,
segundo o adagio popular, deve “dar a César o que é de César e
a Deus o que é de Deus”, nas aplicagoes, ela aparece muitas vezes
acompanhada da referéncia, o que permite precisar a obra ou o
discurso fonte. Identificando segundo a estratégia classica da no-
minacao de um autor, a referéncia oferece uma garantia contra o
roubo intelectual e contribui para a ostentagao da citagao. A refe-
réncia aparece entdo como a figura intertextual de elei¢ao, permi-
tindo neutralizar o anonimato das cita¢des visuais. A referéncia e o
anonimato funcionam, dessa forma, de maneira inversa.

Cabe entdo questionar: a auséncia de referéncia junto a uma
citacao pode prejudicar seu carater explicito e a precipitar para o
lado do plagio? E o anonimato pode se tornar um obstaculo ao
éxito dos empréstimos intelectuais?

O anonimato: um obstaculo
aos empreéstimos intelectuais?

Ora, uma citagdo sem referéncia é, apesar disso, uma citacao
explicita. A explicitacdo da retomada das imagens citadas nao se
reduz a identificagdo nominativa da imagem citada. A referéncia
nao é uma condicdo necessaria para o carater explicito da citagao.
Com efeito, a visibilidade das cita¢des, o fato de os telespectado-
res reconhecerem o empréstimo de outras imagens alimenta-se da
heterogeneidade constitutiva da citacdo — enquanto pratica rela-
tiva — que repousa sobre o fato de a materialidade daquilo que é
citado ndo ser sempre idéntica aquela do programa que a cita. E,
portanto, possivel encontrar citagdes de imagens em preto e bran-
co em um programa a cores, perceber diferencas de qualidade na
imagem, identificar imagens mudas em uma emissao musical, etc.
Essa alteracao, propria da repetigao literal da citacao, torna-se re-
dobrada pelos indices de demarcagao sob a responsabilidade da
instancia citante: quadro dentro do quadro, sinais sonoros, falas
verbais enquadrando a citagao, etc.
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A partir dali, stricto sensu, o carater andnimo das citagdes nao
se apresenta como entrave para o bom funcionamento dessa retori-
ca de visibilidade, propria do empréstimo. Porque o anonimato das
citagOes, se ele nao revela sua atribuicao, isto €, a identificacao dos
autores e das obras apropriadas, nao suprime minimamente a rela-
¢ao estabelecida com o contexto inicial. Esse impulso em direcao ao
discurso que acolhe continua a existir, mesmo que o discurso citado
nao seja nomeado.

Anonimato e citagao sao duas nogdes que nao se acomodam,
no sentido 6tico do termo, sobre o mesmo objeto: o primeiro su-
prime, voluntariamente ou nao, o acesso a identidade do autor;
o segundo torna necessaria a ligagdo com um autor. Assim, uma
citacdo de imagens pode muito bem se revelar anénima, mas ela
jamais sera orfa.

O desembaraco ou nao identificacdo das fontes em uma cita-
¢ao nao se sobrepdem diretamente a problematica de sua visibilida-
de. Por todas essas razdes, nos programas de televisao, as citagdes
nao atribuidas destacam-se, advenham elas da fic¢ao ou dos dis-
cursos supostamente auténticos das reportagens. O anonimato nao
invalida minimamente a recep¢ao das cita¢oes. Ele chega mesmo,
algumas vezes, ao contrario, a se constituir no interesse ladico das
citagdes, distinguindo os telespectadores iniciantes, daqueles sufi-
cientemente competentes e conhecedores a ponto de preencherem
essa lacuna do nome de outros. Assim, algumas vezes, o anonimato
intencional das citagdes preside o emprego de uma estratégia de dis-
tingdo, segundo Bourdieu, em relacao aos telespectadores.

Analise de um documentario Les Enfants du Voyage:
duas citagoes audiovisuais,
somente uma anonima

O anonimato ndo € um obstaculo a pratica da citagdo, nem a
sua interpretacao, ainda que ele nao permita a quem cita regrar a
divida nominativa exigida pelo empréstimo.
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O documentario Les Enfants du Voyage propde ao mesmo
tempo duas citagdes audiovisuais contiguas, uma das quais nao
referenciada. Por que essa diferenca de tratamento entre as duas
citagdes? O que se pretende com o anonimato das imagens citadas?

O documentario Les Enfants du Voyage nao tem por tema
uma evocagao geral e descritiva dos oficios do circo, mas trata da
parte bela, referente aos homens. Assim, esse relato é construido
sobretudo em torno da trajetdria profissional excepcional de um
homem, Henry Dantes, domador de feras que, embora nao exerca
mais oficialmente essa fun¢do sob as tendas dos circos, continua
a praticar sua paixao, transmitindo-a aos futuros adestradores. O
documentario presta entdo contas de sua histéria e de seu glorioso
passado de maneira original, ndo ao modo de uma classica reme-
moragao verbal entre Henry Dantes e seus jovens discipulos, mas
pelo emprego de duas citagdes audiovisuais. Assim, o documenta-
rio apresenta, de um lado, uma longa citacdo de uma emissao de
entretenimento da televisdo francesa dos anos 1950, La Piste aux
Etoiles, e, de outro, um fragmento de um filme holllywoodiano O
Maior Circo do Mundo. Duas citagdes contiguas, reunidas sob o
mesmo dispositivo, mas que provém de dois universos midiaticos
diferentes: a televisao e o cinema.

Ainda que se trate de duas citagdes com origens distintas, a
motivagao para sua insergao no relato é idéntica. Em uma carava-
na, Danteés e os jovens domadores olham juntos um aparelho de
televisao, no qual sao difundidos os fragmentos citados, comen-
tando as imagens que mostram o adestrador desafiando ledes.

Esse procedimento classico de campo/contracampo torna
verossimil e credivel a ancoragem das duas citagdes audiovisuais
no interior da reportagem, de tal maneira que elas ndo aparecem
como algo meramente decorativo, ou simplesmente ilustrativo,
mas verdadeiramente como desempenhando uma fungao narra-
tiva que permite a transmissdo de saberes para as geragdes dos
jovens que participavam da viagem. A presenca das cita¢des ins-
titui a possibilidade de representar visualmente um passado real,
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sem proceder a uma reconstituicdo visual sob a forma de flash-
back. Momentos da vida de Dantes puderam ser apresentados
literalmente aos olhos dos telespectadores, porque eles ja tinham
sido objeto de uma colocagdo em discurso antes, seja via emissao
de televisdo, seja por um filme hollywoodiano. A citagao oferece
entdo a possibilidade de mostrar acontecimentos passados e reais
no documentdrio sem recorrer a procedimentos de ficcionalizacao,
tais como a representagao ou a reconstituicao.

E elas ainda partilham um dispositivo de recontextualiza-
¢ao idéntico: as duas citagdes nao sao identificadas por nenhuma
mengao verbal imediata vinda das personagens que as olhavam ou
pela voz em over do narrador principal do documentario. Do pon-
to de vista da informagdo oral, sua apresentacao ¢ idéntica, ado-
tando o siléncio a respeito das fontes dos extratos mostrados. En-
tretanto, um ponto crucial: elas ndo sao iguais do ponto de vista da
atribuicao escrita — no inicio da citagao cinematografica, o titulo do
filme, bem como o nome do realizador aparecem na tela. A citagao
cinematografica nao é apresentada aos telespectadores de maneira
anonima: ela é batizada e o nome do autor citado é explicitado. Em
contrapartida, a citagdo do programa de entretenimento televisual,
La Piste aux Etoiles, ndo vem acompanhado de qualquer referéncia.
Ela é difundida anonimamente para os telespectadores.

Essa diferenga de tratamento entre as citagdes implica uma
diferenca de apreciacdo quanto a sua proveniéncia midiatica. Se
um filme pode ser identificado como uma obra em sua totalidade,
com um titulo e, sobretudo, com um autor, o nome do realizador,
o programa de televisao, ao contrario, nao é considerado no docu-
mentario como um discurso completo que possa engendrar uma
citacdo na seqiiéncia. Seu anonimato da a perceber que os progra-
mas de televisao, sejam quais forem os seus géneros, nao tem esta-
tuto suficiente para aparecerem, de maneira autonoma, ligados ao
mundo que eles relatam, como se as imagens retiradas da televisao
relacionadas ao mundo nao pudessem ser entao andnimas... sem
autor, sem ponto de vista; como se a televisao nao difundisse a nao
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ser imagens advindas do real; como se ndo fossem uma construgao
semidtica desse mesmo real.

Assim, procurar fazer de uma citagao televisual uma citagao
andnima em oposicao a atribuigao explicita da citagao cinemato-
grafica é um julgamento de valor, no caso, apresentado por um do-
cumentario sobre as midias, introduzindo uma hierarquia entre o
cinema e a televisao. O cinema, seja qual for a qualidade intrinseca
do filme, pertence sempre a ordem do discurso, levando os filmes,
muitas vezes, a serem considerados como obra de arte. Optar pelo
anonimato da citagao televisual reflete uma concepgao estritamen-
te midiatica da televisao, concepcao que faz dela apenas uma inter-
medidria entre o publico e o mundo, um mero reflexo da realidade.

Evidentemente, esta oposigao entre cinema e televisao é re-
forgada pelo fato de o filme citado ser uma fic¢do e, portanto, um
mundo inventado, enquanto a emissao citada mostra um espetacu-
lo de circo sendo efetivamente gravado pelas cameras da televisao
francesa da época. A oposicao discurso/realidade, atualizada pela
dupla referéncia/anonimato, é acentuada pela diferenga de natu-
reza genérica das obras citadas, fic¢ao/realidade. Entretanto, para-
doxalmente, o documentario nao hesita em empregar o fragmento
do filme ficcional para representar a vida real de Henry Dantes.
A citacdo tem, portanto, a possibilidade de modificar inclusive a
identidade genérica dos discursos citados —no caso, o da ficcao — e
de os amoldar as finalidades discursivas do documentario citante.

Essa transformacdo das representagdes midiaticas publicas
(ficcional e real) em lembrangas pessoais tornou-se possivel pela
capacidade semiodtica que as citagdes possuem de oscilarem entre
dois pdlos: o da transparéncia e o da opacidade da enunciagao au-
diovisual. Assim, o sentido das citag¢des € negociado a partir:

1 — quer da transitividade das imagens, uma vez que as ci-
tagdes permitem voltar sobre o passado de Dantes, mostrar como
ele dominava a arte de domar ledes. A citagao funciona como uma
figura de mediacao, permitindo voltar atras no tempo. O objeto da
citacao é o contetdo visual que as imagens citadas mostram;
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2 — quer da intransitividade das imagens citadas pela presen-
¢a da referéncia no caso da citagao cinematografica, e pela escolha
de um dispositivo regulador profilmico, pensado no momento da
filmagem, que faz com que as imagens citadas ndo sejam mostra-
das aos telespectadores por um simples efeito de montagem, mas
integradas ao espago da representacdo do documentdrio, acentu-
ando a demarcagao entre o espago citado e o entorno citante, o que
contribui para tornar mais visivel a natureza discursiva de suas
origens. A citagdo assume a fungao de representa¢do, uma vez que,
nesse caso, seu objeto nao é mais o contetido das imagens, mas o
discurso do qual elas foram extraidas. A inflexdo ndo recai mais
sobre o enunciado audiovisual citado, como na transitividade, mas
sobre a enunciacao audiovisual citada.

O anonimato é fruto, portanto, de uma estratégia de apre-
sentagao das citagdes que: (1) no plano ideoldgico, diferencia
midiaticamente o cinema da televisao; (2) no plano da interpre-
tacdo, mesmo que as duas citagdes parecam inseridas de manei-
ra semelhante no documentario, constréi uma grade de leitura
diferente, destinada aos telespectadores, direcionando sua aten-
¢do para a citagdo de La Piste aux Etoiles no que concerne a ca-
pacidade de mediagao da televisdo e, ndo, a sua capacidade de
representacao do real.

Enquanto estratégia de apresentacao da origem das citagoes,
o anonimato nao prejudica as suas condigoes de possibilidade. As-
sim, em sintese, o anonimato nao anula sua visibilidade enquanto
empréstimo. Uma observagao minuciosa do documentario mostra
que a explicagao das citagdes e da citacdo anonima se apodia tam-
bém sobre outros indices.

Se o anonimato devia funcionar como uma mascara para
citagdes, no caso em pauta, foi escolhida uma encenagao mais dis-
creta. Ora, o agenciamento das cita¢gdes nao é transparente no es-
pago citante do documentario, que se impde de maneira ostensiva
recorrendo ao dispositivo profilmico de campo/contracampo. Em
outras palavras, a opgao por citar € completamente assumida, uma
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vez que a ruptura cromatica do extrato televisual em preto e bran-
co das citacOes de La Piste aux Etoiles, neste documentério a cores,
nao é colado, nem neutralizado.

Por outro lado, se a citagao televisual ndo aparece acompa-
nhada de referéncia, em contrapartida, um certo nimero de indi-
ces anafdricos anunciam as duas citagdes desde o inicio do docu-
mentario. Assim, na parte inicial da introdu¢ao, uns vinte minutos
antes de serem exibidas as imagens citadas, um comentdrio em
over diz, a respeito de Dantes, que “o cinema o chama ao lado de
John Wayne e de Claudia Cardinale, Fred Astaire e Tony Curtiz”.
Os telespectadores do documentario sao, portanto, advertidos so-
bre a possivel presenga de uma citacao cinematografica. O mesmo
ocorre no caso da citagao televisual, mas de forma menos direta:
os telespectadores podem escutar um fragmento musical isolado
sobre o plano banal de uma caravana de circo atravessando o cam-
po. Essa musica pode ser interpretada, nesse momento do docu-
mentario, como uma musica dita de orquestra, simples ornamento
musical. Somente mais tarde essas breves notas se revelam, a luz
das citagdes, como um extrato do indicativo musical da vinheta
da emissdo La Piste aux Etoiles. Assim, o extrato abandona entdo
seu estatuto de ilustragdo sonora para assumir o de indice musical,
marcando a identidade da emissao citada.

A partir desses argumentos, ndo € mais possivel pensar o
anonimato das citagdes funcionando como mera maquilagem do
empréstimo. Ele ndo se opde a ostensividade da intertextuali-
dade midiatica, mas opera, sobretudo neste documentario, uma
vez que ele é intencional, como uma estratégia de leitura desti-
nada aos telespectadores, indicando as maneiras de interpretar
a imagens citadas.

Além disso, um outro argumento reforca essa idéia de que
0 anonimato advém de uma légica intencional de publicizacao das
citagdes e de que ele nao é apenas um regime de informacao a res-
peito das cita¢des, mas antes uma estratégia de interpretacao delas.
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Objeto cons-

a Cenirio da Regime da p Ponto de vista
Género das . ) - truido pelo ,
. . identidade das enunciagao construido pelo
imagens citadas . tratamento B
fontes intertextual . documentario
intertextual
opacidade .
. ~ A . P . O cinema como
Cinema ficcdo referéncia  (intransitividade) discurso ~
representac_;ao
A a televisao
- N ) transparéncia
Televisao divertimento anonimato I real como
(transitividade) -
mediagao

Tabela analitica da dupla intertextualidade do documentério Les enfants du voyage, de Jacques
Malaterre.

A vinheta e a retirada do anonimato

Com efeito, 0 anonimato da citacio de Piste aux Etoiles ndo
¢ sendo parcial. Para ser exata, se a ndo-atribuicao dessa citagao é
real no interior do documentario, sua proveniéncia televisual apa-
rece identificada na vinheta final com uma referéncia completa,
composta pelo titulo do programa, o nome do diretor e o ano de
realizagao da emissao citada.

Qual € a finalidade do anonimato da citagdo na economia
discursiva do documentario, se ele é neutralizado na vinheta? Sim,
porque, de um ponto de vista formal, se ha a indicagdo do nome
das obras citadas, as citagdes nao sao mais anonimas.

Tanto a retencdo da informacdo que constitui o anonimato
¢ importante, quanto os lugares discursivos nos quais ele opera
sao também decisivos para fazer do anonimato uma estratégia de
interpretacao de imagens. Assim, a auséncia do nome do autor nao
€ uma condicado suficiente para o anonimato; € preciso ainda que
ele brilhe por sua abstengao em um lugar onde ele é esperado con-
vencionalmente. A vinheta ndo é um lugar neutro. E um lugar que
esta investido pragmaticamente enquanto limiar do discurso que
ela fecha. Assim, a retirada do anonimato ndo deve se realizar uni-
camente pela imposi¢ao formal de um nome, nao importa onde; é
necessario que ela se realize nos lugares autorizados pelo discurso,
dai por que a vinheta.
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Mas apresentar as referéncias de uma citagao em uma vinhe-
ta final ndo produz os mesmos efeitos que as apresentar no corpo
do documentario, ao lado da dita citagao. Com efeito, um tempo
limite instaura-se entre a recepgao das citagdes e a das fontes. Ci-
tacOes e referéncias ndo se oferecem de maneira simultanea. Essa
lacuna € propria do audiovisual, uma vez que, nas condigoes clas-
sicas de difusdo de um programa, o espectador ndo pode agir nem
sobre a duragao, nao sobre o desenrolar da emissao, enquanto que
um leitor pode interromper o fio de sua leitura para consultar as
notas de rodapé ou a bibliografia final.

Por outro lado, no caso da televisao, se a vinheta final in-
dividualiza os programas e os distingue, ela nao funciona como
uma operadora de finalizacao do trabalho interpretativo sobre as
imagens. Inserida no fluxo televisual, a vinheta é mais uma articu-
lacdo ou uma coordenacao entre os programas do que um corte.
O documentario estudado, Les Enfants du Voyage, é transpassado
por uma logica de programacao propria da forma de organizagao
da noite, na emissora Arte, sob a forma de um Théma — nome da
faixa horaria — consagrado ao circo. Para se compreender esse do-
cumentario, € necessario o considerar no interior de um fluxo que
o ultrapassa, a malha enunciativa da programagao unitaria de uma
noite de televisao, de tal modo que a fungao da vinheta final é me-
nos de corte, porque diluida na sequéncia enunciativa realizada
pela unidade tematica. E devido a isso, tendo-se em conta essa es-
pecificidade da vinheta televisual, que retardar a identificagao das
citagdes constitui, portanto, uma forma de anonimato concebida
verdadeiramente como estratégia de comunicagao sobre a emissao
citada, que nao se reduz simplesmente a transmissao das infor-
macdes sobre ela, mas, ao contrario, participa da edificagdo de um
ponto de vista sobre a emissao citada, no caso, La Piste aux Etoiles,
e sobre a televisdo em geral.

Nao dispondo do mesmo estatuto simboélico que o resto
do documentdrio, a vinheta nao se dirige finalmente aos mesmos
destinatarios. As referéncias presentes na vinheta que permitem
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resolver a questao do anonimato da citagdo ndo sao, em verdade,
destinadas aos espectadores em geral do documentario (a proposi-
to, quem assiste as vinhetas na televisdao?), mas estao la para pagar
a divida moral e legal do documentério que cita. Em nome da boa
circulagao de ideias e de discursos, em nome da lei sobre a proprie-
dade intelectual, o documentdario nao pode se abster da vinheta
em respeito a necessidade de identificagdo das fontes citadas. Isso
significa que o anonimato da citagao televisual no corpo do docu-
mentario nao é motivado por uma ignorancia do nome e do diretor
da emissao citada, mas € uma escolha intencional, deliberada, por
parte de quem cita.

O anonimato, uma funcao-autora paradoxal?

A retencao intencional da informacao sobre as origens de
uma citagao convida o telespectador a afastar sua atencao do entor-
no discursivo inicial das imagens em prol unicamente do contetido
audiovisual das citagdes. O anonimato funciona como um quadro
interpretativo com vistas a limitar a dispersao do espectador e con-
centrar sua atengao no enunciado citado. O anonimato age, entao,
como um guarda-chuva semantico, que, paradoxalmente, retoma
exatamente o papel daquele é supostamente mascarado, o autor.
Com efeito, segundo a férmula de Michel Foucault, o autor e sua
assinatura sdo o que “permite superar as contradi¢des que podem
se desenvolver em uma série de texto”2. O autor é um dispositivo
de imposicao de sentido em um discurso.

O anonimato das citagdes opera da mesma maneira que o
autor: o telespectador valida o sentido das citagdes sem conhe-
cer suas origens, centrando-se no contetido dos extratos repeti-
dos. Nesse documentdrio, a apresentacao anénima da citagao nao
tem como objetivo subtrair dos telespectadores o conhecimento
do programa citado (alias, essa informacao aparece na vinheta as-
sumindo a regulacdo da propriedade intelectual que nao é, dessa
forma, colocada em xeque), mas agir como uma chave interpretativa,
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valorizando aquele que mostra as imagens televisuais citadas e
nao somente de onde elas vém. Finalmente, embora o anonima-
to se defina essencialmente como a auséncia do nome do autor,
pragmaticamente, ele funciona de maneira similar a uma figura
autorial presente, orientando a interpretagao das imagens citadas.

No anonimato, ha sempre a questao do autor, sua presenca
nao € pelo menos nula, ela esta apenas a espreita, no siléncio in-
formativo, motivada por uma escolha enunciativa. O anonimato
nao assinala a auséncia da responsabilidade do autor, mas uma
modalidade disfarcada dessa responsabilidade. O paradoxo esta
entao no fato de que o anonimato opera uma assinatura do autor
ao inverso: ndo é o autor citado que é colocado em destaque — mas
o poder inventivo e o controle do autor citante, a mesma instancia
responsavel pela totalidade do documentario. Pela retirada publi-
ca do autor citado que coloca em cena o anonimato, o autor citante
retoma, de qualquer maneira, o controle da invengao discursiva,
controle esse que ele teve que ceder nas passagens intertextuais
de seu documentario. Pelo anonimato da cita¢do, o autor citante
mostra aos telespectadores que ele detém o dominio da totalidade
de seu discurso, orientando sua interpretagao, mesmo divulgando
imagens das quais ele nao é o criador primeiro.

O anonimato é, paradoxalmente, uma func¢do autor, para
retomar o conceito de Foucault. Ele participa do sistema juridico e
institucional dos discursos audiovisuais através de sua presenca na
vinheta. E também uma construcdo discursiva, na medida em que,
aplicado a citagdes geralmente identificadas, torna a auséncia de fon-
tes citadas ainda mais gritante. Ele é também fortemente dependente
da época: assim o autor citante mostra que, para ele, apesar de seus
sentidos, as imagens de televisao tém um estatuto discursivo inferior
ao das imagens cinematograficas; elas podem, portanto, se apresen-
tar de maneira anonima aos olhos dos telespectadores. Finalmente,
enquanto estratégia interpretativa, o anonimato participa da valori-
zagao da instancia citante como autora potente, porque responsavel
pela orientacao do sentido de imagens das quais ele nao ¢ a origem.
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Essa analise mostra assim que o anonimato nao se caracteri-
za como uma simples disposi¢ao da informagao positiva que seria
da ordem do siléncio, da auséncia identitaria das imagens citadas,
mas que, pragmaticamente, ele advém de uma estratégia que valo-
riza o autor... o autor citante.

Notas

! Exibido em 08.10.1995 na emissora franco-alema ARTE.

2 A tout texte de poésie ou de fiction on demandera d’ot1 il vient, qui I'a écrit, a quel-
le date, en quelles circonstances ou a partir de quel projet. Le sens qu’on lui accorde,
le statut ou la valeur qu’on lui reconnait dépendent de la maniere dont on répond”.
Qu’est ce qu’un auteur? (Foucault, 1994).
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Como filmar o infilmavel? Algumas
reflexdes em torno do Commissariat
Central Roubaix: affaires courantes’

Marie-France Chambat-Houillon
Yannick Lebtahi

E um filme invulgar que jamais deveria ter existido, pois ele filma aquilo
que ndo se tem o direito de filmar. (Jean-Louis Brochen)?

SE A ATUALIDADE parece ser o regime principal para falar da
realidade na televisao, por impor simultaneamente suas normas
simbdlicas e seu imediatismo, existem outros modelos de compre-
ensdo dos fatos reais, submetidos as finalidades jornalisticas do
fluxo cotidiano midiatico. Assim, na televisao, o real nao é objeto
de investimento unicamente dos géneros jornalisticos, ele se es-
tende a talk-shows, revistas eletronicas e documentarios. Se para
o documentdrio a televisao francesa destina um lugar, ele, assim,
ocupa esse lugar!

Entre As as multiplas diferencas entre reportagem e docu-
mentario (o primeiro é um discurso inserido em outros progra-
mas — JT, magazine —, o outro é uma obra; um tem por finalidade
a transparéncia midiatica, o outro destaca as condi¢des de uma
postura de autor, etc.), a questao da temporalidade parece crucial.
Comparado a reportagem, o documentdrio mantém uma relagao
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com o real menos diretamente ligada ao tempo da informagcao:
o documentdrio permite separar a realidade da preocupacao
absoluta com o acontecimento. Assim, diferentemente da repor-
tagem, a imposigao de quase-simultaneidade ou de proximidade
entre o tempo do acontecimento e o tempo de sua exibigao pela
midia nao € necessaria. De maneira geral, o filme documentario é
compreendido como um discurso autdénomo, menos submetido a
urgéncia do factual do que a reportagem. Embora a reportagem e
o documentario compartilhem idéntica atragao por fatos diversos,
por assuntos policiais e por procedimentos judiciais — todos fatos
que concorrem para a ruptura da ordem social —, as maneiras e
a perspectiva de aborda-los, seja pelo olhar jornalistico, seja pelo
olhar documentarista, sdo, em contrapartida, divergentes.

Essa questao fundamental da representacdo do real vai ser
examinada a luz de um documentario especifico: Commissariat
Central Roubaix, affaires courantes, realizado por Mosco Boucault.
Esse documentario poderia passar despercebido, no conjunto dos
numerosos documentarios consagrados ao cotidiano dos policiais,
se nao fosse o fato de, pela primeira vez em televisao, o telespec-
tador ter a possibilidade de assistir ndo apenas a uma perspectiva
voltada as confissdes de um assassinato — o de uma mulher idosa,
Micheline Demesmaeker —, mas também a reconstitui¢ao policial
desse crime soérdido na presenca dos possiveis culpados na época,
Annie e Stéphanie, um casal homossexual que vivia na miséria
de um corredor da cidade de Roubaix. Em nome da realidade e
da verdade dos fatos, é possivel mostrar tudo em televisao? Até o
corpo sem vida de uma vitima? Ou o medo de Annie e Stéphanie
- ainda nao julgadas na época — que confessam sem compreender
toda a dimensao de seu ato sérdido? A existéncia inegavel de fatos
insoltiveis pode significar uma assinatura em branco para aquele
que escolhe filmar, assim como para a instancia que difunde essas
imagens? Ou, pelo contrario, pode-se pensar que existem limites
ao representavel? Evidentemente nao se pretende esgotar todas as
questdes — morais — sobre a representacdo documental. Busca-se,
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através desse estudo do Commissariat Central Roubaix, affaires
courantes, apresentar o dilema que essas imagens trazem e com-
preender as formas de violéncia que elas suscitam.

Televisao e justica: duas
logicas contraditorias

A emissora ptblica France 3, alias, compreendeu sua missao
e dedicou uma atengao particular a esse documentario, uma vez
que nao hesitou em fazer dessa exibi¢ao um acontecimento midi-
atico, inserido em sua programacao. Veiculado unicamente no dia
28 de abril de 2008, em horario nobre, esse documentario de 90 mi-
nutos nao é apresentado ao telespectador de maneira auténoma,
mas, ao contrario, esta integrado a um programa especifico, Postfa-
ce, que lhe serve, de qualquer forma, de cobertura midiatica. O do-
cumentario é precedido por uma apresentacao feita pela jornalista
Laurence Bobillier e, depois, seguido de um debate entre experts
juridicos, conduzido pela mesma apresentadora. Essa insercao de
uma programacao ad hoc em torno do filme valoriza certamente
a excepcionalidade do documentério, colocando a frente o carater
inédito das cenas mostradas (confissao, reconstituicao policial do
crime), além de impossibilitar, de antemao, toda censura possivel,
face ao contetido exposto, ao complementar superficialmente o fil-
me com um debate sobre a justica e suas relagdes com as midias. A
escolha dessa programacao pela France 3 foi acompanhada dessas
precaugoes, com a finalidade de isentar a emissora de toda respon-
sabilidade, se surgisse qualquer questao polémica.

De fato, o caréter inédito das confissdes e da reconstitui¢ao
policial de um assassinato assim mostrado pela televisao — aspecto
sobre o qual a emissora nao hesita em comunicar vivamente na
chamada - vai pesar muito sobre as condi¢des de exibi¢do midi-
atica do filme: passados sete anos do acontecimento, a emissora
coloca o programa no ar, quando, ainda, Annie e Stéphanie tinham
a presungao da inocéncia e nao tinham sido julgadas por um tri-
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bunal. Com o processo ndo encerrado e com essas duas mulheres
ainda com possibilidade de fazer uma apelagao, nao seria possivel
a difusao midiatica de suas confissdes, uma vez que isso, de uma
maneira ou de outra, poderia interferir no procedimento judicial.
Esse atraso de sete anos entre episodio e programacao do docu-
mentario € importante para que o tribunal civil midiatico nao se
sobreponha ao tribunal legal. Esse tempo que se conta em anos é
uma maneira de preservar a integridade do procedimento judicial
e de proteger os direitos de Annie e Stéphanie. Isso porque, diante
dos fatos ja acontecidos, a televisao e a justiga adotam duas logicas
antagonicas: as difusdes midiaticas — aumentadas pelas redifusoes
-nado cessam de reavivar a memoria dos fatos, enquanto a justica
faz tudo para preservar as condicdes do direito ao esquecimento
para aqueles que sao condenados e que estao em vias de ajustar
sua divida com a sociedade.

A dupla exigéncia
do documentario

A representagao audiovisual, sobretudo nos géneros do
real, como o documentario, ndo visa unicamente a inovagao cria-
dora, mas também assegura a reproducao do existente: as imagens
documentarias sdo simultaneamente um projeto enunciativo in-
tencional e uma marca do real. Na intersecgao dessas duas logicas
contraditorias, o documentario movimenta-se incessantemente
nessa tensao entre a representacao e a reprodugao, entre sua natu-
reza de discurso e sua finalidade de atestar o real.

Dessa contradicao inerente ao documentario (¢ muito me-
nos evidente — para nao dizer inexistente na reportagem — que nao
se apresenta como um discurso sobre o real, mas como a prdpria
realidade), nasce uma atengao particular do documentarista so-
bre suas escolhas de filmagem, e que ele nado cessa de justificar a
posteriori quando fala sobre seu filme. Com efeito, o dispositivo
de filmagem deve permitir a captacdo bem préxima da realidade,
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sem altera-la ou influencia-la. Nao se deve pensar que o fato de
filmar possa estar na origem de novas orientagdes factuais, visto que
a credibilidade e a autenticidade do documentério estariam assim
em jogo. Mosco Boucault nao foge a essa regra, pelo que se pode ler:

Eu nao senti evasivas por parte dos policiais. E verdade que,
forgados a me ver todas as manhas por periodos bastante
longos, terminei por tornar-me uma presenca familiar. Eu
podia filmar tudo, com uma condigao: que as pessoas en-
volvidas me dessem sua concordancia por escrito. Afirmei
minha posi¢do, a de um observador, nem de um campo,
nem de outro (...)%

Esses discursos do realizador sobre as condigdes de produ-
¢ao contribuem para reforgar a crenga na objetividade e na veraci-
dade do documentario, mostrando como o dispositivo de filmagem
¢ propriamente uma maneira de constranger, de neutralizar ao ma-
ximo a forca de a¢do que poderia eventualmente ter a presenca de
uma camera naquele local. E como se a presenga do documentarista
em algum lugar ndo provocasse nenhuma reagao que viesse a afeta-
-lo ou modifica-lo. Com essa justificativa, o realizador se transforma
em um simples testemunho da realidade que o circunda: se se adota
o neologismo, forjado por Etienne Souriau, de realidade afilmica,
como “o mundo real e ordindrio (...) independentemente, ou abstra-
¢ao feita, de toda atividade cinematografica” (Souriau, 1951, p.234),
essa se torna a ultima concepgcao do real trazida por esse documen-
tario. Preservada de todas interven¢des humanas, essa realidade se
demarca como real profilmico, o qual se define como uma realidade
construida de maneira ad hoc para a filmagem, “especialmente cria-
da ou construida pelo ponto de vista” (Souriau, 1951, p.240).

Para equilibrar as duas logicas contraditorias evocadas an-
teriormente, a fim de que a do discurso nao se sobreponha a do
real, a ideia da realidade veiculada pelo préprio documentarista
¢ aquela de uma realidade independente e, sobretudo, invariante
diante da camera.
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No entanto, essa concepgao de realidade pelo documentario
como realidade afilmica configura-se mais como uma promessa,
um horizonte a alcangar, especialmente em um lugar tao especifico
como um departamento policial cujo cotidiano é trazido pelo filme.
E esse lugar ndo € um lugar trivial: a diversidade e a complexidade
da sociedade ai se encontram, além de individuos serem submeti-
dos a fortes categorizagdes dicotdmicas em fungao de seu estatuto
social e dos fatos em jogo: de um lado, os policiais, de outro, os con-
traventores da ordem; de um lado, as vitimas, de outro, os presu-
midamente culpados. Como a representacao dos atores desse lugar
é fortemente polarizada, € impensavel que a cdmera seja percebida
da mesma maneira por todos os individuos filmados. Desde logo,
ao lado dos discursos do autor sobre a objetividade de sua posi¢ao
de observador, emerge um outro discurso menos ingénuo sobre
as possibilidades de uma instrumentaliza¢ao diferenciada de sua
presenga. Assim sao os detalhes que Mosco Boucault fornece sobre
seu trabalho, consciente também dessa funcionaliza¢ao prévia dos
sujeitos mostrados na imagem e do estatuto varidvel que a camera
pode assumir para eles:

As autorizacdes escritas evidentemente nao sao suficientes.
E necessério poder ir por todos os lugares, sem que seja dito
que incomoda. E por isso que me tornei s6. Pela manha,
chego ao comissariado ao mesmo tempo em que os policiais
e, anoite, saio com eles. Sem duvida eles se sentiram objeto
de uma aten¢do nao habitual. Eu também era, certamente,
uma lufada de ar fresco para eles, que convivem, ao longo
do dia, com mentirosos, ladroes, estupradores (...). Quan-
to aos suspeitos, a presenca de uma camera os ajudava a
aguentar tudo aquilo (Ekchajzer, 2008).

Os lugares, os fatos e as interagdes entre as categorias de
individuos sao igualmente parametros que fazem vacilar a inva-
riancia do ponto de vista da camera — reconhecida pela objetivi-
dade -, exigindo um reajuste permanente do olho e da situagdo
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do realizador. Assim, ndao somente a presenca da camera altera a
realidade afilmica que se torna profilmica, pelo simples fato de ser
reproduzida na imagem, como sublinha que os individuos que po-
dem ser filmados nao hesitam em aderir a ela para disso tirar algum
beneficio: “Contrariamente aquilo que se pode crer, a cimera nesses
momentos se tranquiliza, pois ela faz o papel de testemunho”, expli-
ca Mosco Boucault. “Em minha presenca, nada de distorcido podia
acontecer, porque eu estava 14, registrando tudo” (Maire, 2008).

A camera do documentario nao perturba apenas a realida-
de com sua presenga, ela estd integrada ao real pelos individuos
filmados que a instrumentalizam. Trata-se de uma reciprocidade
de influéncia: de um lado, a ascendéncia do ponto de vista sobre o
objeto que representa o contexto real. E como isso ndo é composto
unicamente de coisas inertes, mas inclui a agao dos sujeitos empiri-
cos, € necessario, de outro lado, considerar a mobilizacdo dos temas
filmados pelo mesmo dispositivo para chegar a seus fins. Longe de
ser uma ferramenta de simples restituigdo da realidade indepen-
dente e positiva, a cdmera esta no cerne de multiplas interagoes. A
concepgao de um real monolitico, invariante e estavel nao ¢ mais
considerada: a pretensa atestacdo do documentario perdura sob for-
ma de promessa genérica, mas os fatos sao plurais e se reconfiguram
incessantemente pelo contato da camera, antes mesmo de se torna-
rem a matéria da narrativa final, através da montagem.

Apesar dos discursos de autenticidade e da objetividade re-
queridos pelos autores e da promessa do género, as reconfiguracdes
factuais fazem com que a realidade positiva, como objeto do docu-
mentario, escape sem cessar (como objeto do documentario) em prol
de uma realidade surpreendente, em movimento, que se renova no
contato com as modalidades do ponto de vista. Essa mobilidade da
realidade explica a diversidade de opgoes selecionadas na realizagao.
A postura do documentarista nao pode ser idéntica em todo o filme,
podendo-se distinguir, no documentario, trés grandes partes, moti-
vadas pela natureza dos olhares que o realizador empresta aquilo
que ele concebe como realidade.
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No inicio, o0 documentario comega com uma pintura realista
dos multiplos casos do comissariado central de Roubaix e termina
com uma atengao particular, dada ao caso de Annie e Stéphanie.
Essa ultima parte € organizada em torno de dois momentos fortes
que sao reforcados pela emissora em sua chamada: a sequéncia da
confissao do assassinato de Micheline Demesmaeker pelas duas
jovens vizinhas e a cena da reconstitui¢do do crime nos lugares
onde ele foi perpetrado, na presenca daqueles que serao julgados,
depois, como culpados. Essas duas partes estao ligadas por uma
transi¢do de natureza completamente diferente cujo objetivo nao
¢é dar conta da diversidade das entrevistas, envolvendo um grupo
de policiais, nem centrar-se na resolu¢ao de um crime e nas moti-
vagdes dos presumidos culpados a época (Annie e Stéphanie), mas,
sim, tracar o perfil profissional e pessoal de um tinico homem, o
comissario Abdelkhader Haroune. Essa sequéncia intermediaria
permite justificar, progressivamente, as escolhas feitas no fim do
documentario e legitimar, nessa tltima parte, a presenca de deter-
minadas imagens.

Quando o real pesa sobre o discurso
documental: primeira parte

O ajustamento do discurso ao mundo pode variar. Assim, o
comego de Roubaix Comissariat Central revela aos telespectadores
o universo dos policiais e sua pratica profissional, tanto nesse cam-
po, como no interior da delegacia, por um recurso de alternancia
(entre sequéncias interiores e exteriores), que permite o cruzamento
de diferentes casos. Essencialmente descritiva essa primeira parte
configura-se como uma cronica das atividades gerais de um comis-
sariado, constituindo-se, por pela essa forma de montagem alter-
nada, na expressao do desenvolvimento das a¢oes a serem tratadas
pelos policiais. O recurso a um modelo basico destaca as diferentes
situagdes que se interligam e se amarram dentro de uma crono-
logia linear. Esses processos formais exprimem uma insisténcia
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sobre os fatos tomados no fluxo dos temas recorrentes do comissa-
riado, que é restituido, entdo, aos espectadores. A montagem e os
registros escritos, reunindo varias cenas descontinuas em unidade
narrativa coerente, a maneira de um episddio, contribuem para
manter a continuidade temporal real das diferentes etapas do
tratamento policial dos fatos. A montagem confere consisténcia
unitaria a uma realidade que é percebida de forma fragmentada,
pouco inteligivel. Assim, apesar da imprevisibilidade dos fatos re-
latados, tem-se uma impressao de retencao da realidade que ema-
na do discurso, como se o documentario trouxesse os sobressaltos
do real (fuga de uma moga, roubo de carro, pequena delinquén-
cia, etc.), cumprindo as leis do género da cronica social. Por esse
fato, pouco enfatizado nessa parte inicial, a camera posiciona-se
sempre do ponto de vista dos policiais, na medida em que eles
sao também forcas da ordem. Estabelece-se uma homologia, nes-
se momento do documentario, entre a restricdo performativa da
colocagao em discurso e o tema, que mostra policiais mantendo a
ordem publica.
A intencdo de se aproximar ao maximo da realidade guia
o inicio desse documentario em conformidade com seu projeto
genérico, enquanto a sequéncia parece se sujeitar menos as leis
do género, em razao das circunstancias imprevisiveis do assassi-
nato. Nessa parte, a camera registra um real que parece precedé-
-la, como se o discurso do documentario se ajustasse aos fatos,
segundo a orientagdo de uma determinada categoria de ato de
linguagem, como pensam os filésofos da linguagem: as asser¢oes.
Com efeito, nessa parte do documentario, trata-se de conceber a
realidade fomo independente do discurso assertivo que a apre-
senta com verdadeira.
A relacdo do documentarista com a realidade modela
a maneira como o documentario se dirige aos telespectadores
e como estes ultimos estabelecem ligacdes fiducidrias com a re-
presentacao audiovisual. Mesmo complexa, a realidade assim
estruturada pelo discurso documentdrio aumenta seu valor infor-
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mativo: o filme atualiza conhecimentos técnicos de identificagao
das pessoas (questdes de violéncia e hold-up) e de realizacdo de
interrogatdrio (processo de violagao), utilizados pelos policiais.
Isso permite também visualizar, mais genericamente, a organiza-
¢ao do trabalho no interior de um comissariado de policia. A reali-
dade mostrada torna-se credivel, porque ela circula ja no conjunto
de representagdes preliminares que encontram fundamento, em
parte, nas ficgdes policiais televisuais, reafirmando o fato de que
“o verossimilhante nao reenvia ao real mas aquilo que a maioria
acredita ser real” (Colleyn, 1993, p.67). Uma vez que essa repre-
sentacao da realidade se cola ao modelo da maioria das represen-
tacOes realistas do interrogatdrio policial, essa primeira parte do
documentario, de configuragao classica, deixa compreender que
aquela advém de uma realidade natural, nao ligada a nenhum
tipo de intencionalidade discursiva. Precisamente a auséncia de
subjetividade de uma possibilidade de um olhar manifesta nesse
inicio do documentdrio coloca em jogo as modalidades da pro-
messa, da restituicao que, segundo Jost, se exprime pelo “topoi da
imagem que fala por si s6” (Jost, 2010).

Nessa primeira parte, classicamente, o telespectador pode
mensurar o peso da realidade sobre as configuragdes enunciativas
selecionadas pelo documentario, enquanto a terceira e tltima par-
te s6 existe pelo fato de os sujeitos filmados, e os policiais, fazerem
da camera uma aposta para inferir sobre o curso do real. Entre as
duas, o documentdrio se afasta do grupo profissional dos policiais
para dar énfase ao comissario.

Do realismo ao naturalismo:
Haroune, o pivo

Ja dissemos que as cenas dedicadas ao comissario Ha-
roune ocupam o centro de gravidade do documentario, essta
regido central tao importante para Bernard Leconte na qual os
filmes ganham sentido (Leconte, 1992, p. 121). De fato, aqui a
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intencdo documentaria se modifica consideravelmente. Nao se
trata somente de fazer uma descri¢ao objetivante das atividades
correntes do comissariado, a maneira realista da primeira parte,
mas antes tragar o retrato de um homem, reflexo do meio social
de uma cidade do norte, no esplendor econémico de um outro
século que vé uma parte de sua populagdo, proveniente da imi-
gracao maghrebine, confrontar-se com a miséria e as dificuldades
econdmicas. Nao seria um paradoxo descrever a sociedade atual,
centrando-se formalmente na figura de apenas um homem, no
caso o comissario Haroune?

Esse paradoxo sé se configura se for aplicada mecanica-
mente a proposta realista da primeira parte sobre essa sequéncia
média. Com efeito, se esse olhar se mostra adequado a obra no
inicio da sequéncia, que comega por uma queixa, as proposi¢des
de representacao do real vao evoluir.

Em uma cena em seu escritdrio, o comissario faz uma
releitura juridica do depoimento de um reclamante, colocando
sutilmente em causa a veracidade de seus propdsitos, com o auxi-
lio do codigo penal, o que leva o reclamante a tomar consciéncia
das consequéncias se ele inserir fatos imagindrios concernentes a
tentativa de roubo de seu carro. O foco nas contradi¢oes do recla-
mante parece ser uma maneira de informar sobre as leis do codigo
penal que nenhum cidadao francés pode ignorar. Essa recorrén-
cia indireta ao juridico advém de uma intencao didatica propria
do documentario, e que permite fazer do comissario Haroune
um homem carismatico porque compreensivo da infelicidade e
da desesperanca dos individuos que ele encontra a sua frente. De
fato, através dele, o documentario reforca a questao do lugar da
policia e sua legitimidade ptuiblica junto a populacao de Roubaix.
Respeitoso em relagdo as institui¢des em causa, o documentario
mostra os representantes da lei, sempre do lado da verdade. Se o
personagem Haroune recorre a lei imparcial que vale para todos
os cidadaos franceses, ele recorre também ao exercicio de uma lei
explicativa antes que ela se torne repressiva.
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Assim, nessa sequéncia central ligada ao comissario Harou-
ne, o regime realista precedente se oculta docemente, em proveito
de uma concepgao determinista de real, porque nao se trata mais,
para o documentario, de descrever ou de observar as a¢des profis-
sionais de uns e as transgressdes de outros, mas de esbogar uma
explicacao social a elas. A centralidade sobre a realidade social da
cidade de Roubaix faz com que ela ndo seja retratada apenas como
um pano de fundo, ou uma simples decoragao, mas, sobretudo,
como um centro, no sentido que lhe conferem as ciéncias experi-
mentais, isto é, em um contexto ambiente que nao somente acolhe
os individuos como, de outro lado, os influencia. Nessa parte do
documentario, a realidade mostrada é entao concebida como um
entorno que determina as agdes dos individuos que ai se movi-
mentam. O filme insiste sobre o fato de que as trajetorias pessoais
dos individuos, tanto dos policiais quanto dos contraventores da
ordem publica, s6 podem ser explicadas em relacdo a situagao par-
ticular da cidade de Roubaix, descartando toda e qualquer tese de
livre arbitrio, em proveito de um determinismo social que confere
sentido as acOes delituosas e a outros crimes. Desde entao, a in-
tencao do documentario ndo é apenas expressa por proposigoes
descritivas, mas também por finalidades explicativas. Com essa
sequéncia central sobre Haroune, o documentario nao faz mais
uma representacao objetiva dos fatos, mas, antes, propde uma vi-
sao naturalista como aquela defendida por Emile Zola, em que o
documentarista toma o lugar do romancista.

Um dia a psicologia nos explicara, sem duvida, o mecanis-
mo do pensamento e das paixdes; nds saberemos como funciona
a maquina individual do homem, como ele pensa, como ele ama,
como ele vai da razao a paixao e a loucura, mas esses fenémenos,
esses fatos do mecanismo dos 6rgaos que se agitam sob a influén-
cia do meio interior, ndo se produzem isoladamente e no vazio. O
homem nao é sozinho, ele vive em uma sociedade, em um meio
social e, desde entao, para nds, romancistas, esse meio social modi-
fica sem cessar os fendmenos (Zola, 1880).
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A visdao naturalista de Roubaix, comissariado central
exprime-se particularmente nas cenas em que Haroune tenta re-
solver o caso delicado da fuga de uma jovem, envolvendo-se pes-
soalmente, como se ele ndo tivesse escolha. Na busca das raizes
culturais que ele partilha com Said, o tio da jovem que a abrigou
por um momento, ele evoca com cumplicidade suas origens, a
dificuldade de assumi-las, seu retorno adolescente e a questao de
seu lugar na sociedade atual. Essa questao da fuga serve, pois,
como reveladora para trazer uma reflexao sobre a integragao dos
imigrantes na sociedade francesa.

Na mesma perspectiva, em outra cena, Haroune se apre-
senta como mediador, tentando fazer com que os pais da mesma
jovem fugitiva compreendam a importancia do reconhecimento
e da aceitagao do outro: ele lhes diz “oferecam a ela flores e cho-
colates”, como se ele, por ter vivido aquilo, pudesse partilhar o
mal-estar da jovem. Além disso, mais tarde, depois de uma en-
trevista com a jovem, enche de tal maneira o quadro de represen-
tacdo visual que jamais a camera estabelece um contracampo em
direcao a ela, fazendo, por essa escolha formal do social, um caso
pessoal, nao aquele da jovem, mas, antes, o de Haroune. A jovem
torna-se uma espécie de seu alter ego, vivenciando atualmente
os tormentos pelos quais o comissario ja passou quando de sua
adolescéncia. O documentario mostra que individuos, aparente-
mente diferentes, mas advindos de um mesmo meio, estao sujei-
tos as mesmas afligdes, e que o contexto social pesa tanto sobre
suas estruturas psicoldgicas, quanto sobre suas decisdes e agdes.
Como diz Emile Zola, no prefacio de La fortune des Rougon:

Eu vou explicar como uma familia, um pequeno grupo de
seres, se comporta em uma sociedade, expandindo-se para
dar nascimento a dez, a vinte individuos que parecem,
num primeiro olhar, profundamente dessemelhantes, mas
que a analise mostra como intimamente ligados uns aos
outros (Zola, 1871).
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Nessa parte, a focalizagao sobre a pessoa de Haroune disfar-
¢a a inten¢do do documentario que passa de uma concepgao realista
a uma visao naturalista e com ela adapta a acdo do realizador, que
se afasta do registro coletivo da primeira parte para o da pessoalida-
de. Entretanto, mesmo no registro individual, o documentario nao
explica de jeito algum as a¢Oes individuais relatadas, sejam aquelas
que procedem das forgas da ordem, sejam aquelas as dos contra-
ventores ou das vitimas, e recorre a variaveis psicologicas. O intimo
ou o pessoal nao aparece absolutamente de natureza mental, e, sim,
como uma forma de condensacio pessoal do social. E por isso que
o comissario Haroune nao vale por si mesmo, mas por aquilo que
ele exemplifica das caracteristicas da populacao de Roubaix. Alids,
Mosco Boucault ndo diz outra coisa quando ele justifica a televisao
sua escolha pelo comissariado de Roubaix: “ali todo o tempo se pas-
sava alguma coisa. Nao grandes pesquisas, mas pequenas histérias
de Simenon de pessoas tomadas nas suas engrenagens, que refletem
uma realidade social raramente representada” (Ekchajzer, 2008).

Interpretando o social como um terreno condicionante de
atos pessoais, de tal sorte que esse meio se apresenta como a origem
explicativa de todas as trajetdrias individuais, o documentarista pro-
pOe uma ordem de leitura para a terceira e tiltima parte, na qual sao
apresentadas as confissOes e a reconstitui¢ao do crime.

Violéncias e humanidade:
filmar o infilmavel?

A ultima parte do documentdrio é a mais controversa, com-
posta de duas sequéncias marcantes: o episodio das confissoes
do assassinato e a reconstitui¢ao policial na presenca de Annie e
Stéphanie. Essas cenas chocam: é um verdadeiro assassinato que
os culpados presumidos confessam e ndo uma invengao de cena-
rio. No fim do documentario, emerge uma sensagao de uma rara
violéncia, ainda mais poderosa pela articulacao de angulagdes que
vao da violéncia do mundo a violéncia da imagem.
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Violéncia da realidade: A primeira forma de violéncia
exibida aos telespectadores provém diretamente dos fatos, ou
seja, do assassinato sérdido de uma senhora idosa, Micheline
Demesmaeker. Ainda que isso seja dissimulado, o documentario
mostra uma fotografia dessa pessoa sem vida no local do crime.
Ora, levando em conta o atraso de exibi¢do desse documentario,
a presenca dessa imagem da vitima ndo é motivada pela urgéncia
da atualidade, nem por qualquer direito de informacao. Se nao se
adere a abordagem naturalista presente na parte precedente, nao
ha nenhuma razao para essas imagens serem exibidas se exibir
publicamente, até porque elas violam os limites da esfera privada
e da dignidade humana. Mas, exatamente por adotar uma concep-
¢ao naturalista em que pesa um determinismo social sobre as agoes
individuais, o documentdrio propde uma leitura desse assassinato
como sintoma da evolugao do meio. Ora, para seus familiares, essa
mulher nao é um indicativo do estado da sociedade, mas, acima
de tudo, é uma mae e também e uma avo. Dai a incompreensao
legitima de sua neta assim manifestada no féorum do Télérama:

Eu sou uma das netas da vitima! Eu gostaria primeiramen-
te de dizer a todos que a familia ndo autorizou a exibi¢ao
dessa reportagem! Estamos aborrecidos com o que foi mos-
trado, talvez pela busca de audiéncia, mas a France 3 foi
obrigada a mostrar o corpo de minha avé encontrada morta
e as fotos? Fizeram-nos reviver o horror! Nos ja tinhamos
lutado para viver o luto e, entao, esse outro luto é ainda
mais dificil! A France 3 é desumana e ainda mais por dedi-
car isso a minha av6, mas para onde vamos? E vergonhoso!*

Essa reacgao confirma a tese de Frangois Jost de que as repre-
sentagdes midiaticas esquecem frequentemente o spectrum — no
sentido em que Roland Barthes confere ao tema filmado — para
privilegiar o espectador, aquele que assiste a essas imagens (Jost,
2010, p.40), deixando assim que o direito a informacao -e portanto
arepresentacao — prevaleca sobre a dignidade e o respeito a vitima.
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Essa lei mididtica atravessa também o documentario estu-
dado. Ele da pouca atengao a vitima, embora ela seja representada
como vitima, concentrando-se em Annie e Stéphanie, em varias
cenas: as das confissoes e as da reconstituigao. Elas sao o objeto da
curiosidade documentaria, a ponto de o assassinato da idosa apare-
cer, infelizmente, como um simples pretexto narrativo para acentuar
a trajetoria factual dessas duas jovens perturbadas. De fato, esse cri-
me sordido confere uma forca dramatica para o filme, e a funciona-
lidade narrativa desse fato deploravel torna-se insuportavel para as
pessoas proximas da vitima. Nessa medida, como telespectador, é
moralmente possivel aceitar a exibicdo de uma pessoa morta a ser-
vigo de uma estratégia discursiva? Com efeito, o telespectador nao
€ ingénuo e cresce um desconforto frente a forma de tratamento da
vitima humana: ndo somente porque ela é mostrada em imagem,
tornando-se, em nome disso, um objeto da representa¢do, mas so-
bretudo porque ela € transformada em um actante narrativo e ex-
plicativo do interesse do documentario. A vitima, Micheline Demes-
maeker, é, entdo, completamente desumanizada, passando a mera
peca narrativa em proveito do discurso midiatico. O fato de o filme
lhe ser dedicado aparece como uma mera compensagao comunica-
cional, necessaria mas bem insuficiente, utilizada com vistas ao su-
cesso narrativo do documentario. Sem Micheline Demesmaeker, o
documentario teria muito menos interesse, uma vez que é utilizada
a violéncia proveniente de uma verdadeira morte para fazer o relato.

Para além da confusdo de fronteiras entre a esfera publica e
a esfera privada, o documentario levanta a questao geral da adesao
dos individuos filmados em um documentario que sera mais tarde
exibido midiaticamente. Motivado pela intencdo naturalista, o do-
cumentario pode exibir tudo com o pretexto de que isso realmente
se passou? O que verdadeiramente aconteceu? Sera que a realidade
dos fatos pode neutralizar todas as reticéncias presentes nos atos
reproduzidos, que, depois, foram montados em um filme, ou seja,
submetidos a um projeto discursivo que escapa do tema filmado,
pois é dependente da vontade de um autor?
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Violéncia do relato: Outra forma de violéncia feita aos te-
lespectadores situa-se no tipo de estruturagao temporal de que o
relato se utiliza, mais particularmente na articulagao que existe
entre a imprevisibilidade factual do assassinato e a representacao
das sequéncias que a montagem final do documentario oferece a
posteriori. De fato, Mosco Boucault destaca que:

Jamais eu suspeitaria que elas [Annie e Stéphanie] fossem
capazes de assassinar a senhora idosa encontrada morta no
apartamento vizinho (...). Tomavamos café juntos e discuti-
amos muitas vezes no inicio do caso. Mas isso foi antes da
insistente investigacao realizada pelos homens do comis-
sario Abdelkhader Haroune e do capitao Pierre Auverdin
(Maire, 2008).

Como as confissdes nao sao sentenciadas, Annie e Stépha-
nie sdo ouvidas como simples testemunhas, uma vez que elas
sao as vizinhas de corredor da vitima. Alids, Annie e Stéphanie
ja tinham chamado a ateng¢do em uma cena, na primeira parte do
documentario, em que elas sdo testemunhas de um incéndio que
teria tomado conta do mesmo corredor e cujas acusagoes levaram
a pistas falsas. Mais uma vez, essa cena que ilustra, na primeira
parte, a pluralidade dos fatos com os quais os policiais sdo con-
frontados, reveste-se, no fim do documentario, de uma intengao
narrativa forte para o espectador que a reinterpreta retrospectiva-
mente pelo assassinato que se seguird. Dessa forma, a objetividade
da crdnica dos fatos do inicio é abalada, no final do documentario,
pela estratégia narrativa, pois a presenca do testemunho de Annie
e Stéphanie, concernentes ao incéndio, ndo € mais motivada pela
Unica realidade do acontecimento, mas porque ele anuncia o assas-
sinato, na sequéncia da historia. Essa primeira ocorréncia de Annie
e Stéphanie funciona como uma catafora das cenas finais e remete
as escolhas efetuadas pelo realizador dos episddios que, depois,
sao integrados em seu filme.
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A violéncia decorre do fato de que o telespectador tem a
impressao de ter sido guiado pelo principio da exposi¢ao objetiva
dos acontecimentos. Esses nao foram incluidos em razao de sua
factualidade real e de sua cronologia acidental, mas, acima de
tudo, para garantir o sucesso da coesao textual do documentario.
Ainda que o inicio do documentario construa uma impressao de
linearidade, isso aparece, nas cenas finais, de forma puramente ar-
tificial, e a montagem parece transgredir a temporalidade dos fatos
relatados. Assim, o controle da temporalidade na apresentacao da
realidade pelo relato assinala uma lacuna nao somente em relacao
a promessa genérica inicial, como também em relacdo a natureza
sérdida dos fatos relatados. A violéncia da realidade, adiciona-se
a violéncia de coercao temporal da narrativa, lancando uma duvi-
da sobre o carater natural da sequéncia dos acontecimentos que
levam ao assassinato.

Violéncia do olhar: A terceira forma de violéncia centra-se
nas mises en scene dos momentos de confissao e de reconstitui-
¢ao. Durante as confissoes, as duas mulheres, em enquadramento
fechado, nao visualizam a eventual presenca de um espectador
ulterior. Confusas, as duas jovens nao parecem perceber a pre-
senca do dispositivo de filmagem, o que é perturbador e causa
desconforto aquele que assiste a essas cenas através do olho da ca-
mera. Assim, as interagdes entre os acusados e os policiais sao de
forte intensidade, pois aparecem sem intermedidrios. No debate
que segue o documentario, Alain Blanc, presidente da corte pa-
risiense, chega mesmo a se interrogar: “Penso que esses policiais
nao cruzaram a linha amarela. Eles estao, ainda, nas bordas”. Essa
intensidade ndo se alimenta somente da realidade das trocas, mas
também do fato de que a camera nao se oculta jamais, filmando
tanto os rostos inquietos das jovens mulheres, como seus rostos
aliviados, depois de serem mostrados no “toboga das confissoes”>
(Maire, 2008). Esse trabalho dos policiais para esclarecer a verda-
de repousa na escolha das palavras, na qualidade dos siléncios e
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no peso dos olhares; o telespectador esta, assim, bem longe das
técnicas cientificas de laboratério que estabelecem as provas que
caracterizam as ficgdes policiais contemporaneas. A concentragao
das confissdes — mesmo aquelas mais terriveis — presentes no do-
cumentario, esta inteiramente dependente da natureza do elo que
se estabelece entre o inquiridor e o culpado, que ¢ inteiramente
dependente do relacionamento humano entre os individuos, en-
tre aqueles que fazem respeitar a lei e aqueles que a transgridem.
O documentdrio deixa evidente ao grande publico um principio
fundamental das institui¢des policiais e penais que estao a servigo
da verdade: mesmo o pior dos criminosos deve ser considerado,
pelo policial, como um ser humano.

Essa humanidade é perceptivel pelos enquadramentos fe-
chados dos acusados, de tal forma que, na enxurrada de questdes
contraditérias dos policiais que nao cessam de buscar incoeréncia
de propositos, essas duas jovens mulheres parecem cerceadas,
amedrontadas. Paradoxalmente, enquanto a mise en scene coisifica
Micheline Demesmaeker, a vitima, a camera de Mosco Boucault
humaniza as futuras culpadas, mostrando assim que um criminoso,
independente da atrocidade de seu gesto, nao é e ndo deve ser con-
siderado como um monstro. Dessa forma, apesar do crime sérdido e
miseravel, o simples fato de a imagem mostrar Annie e Stéphanie a
pouca distancia, sem que elas mostrem qualquer perturbacao frente
a camera, amplifica as relagdes de identificacdo e de projecao que
mobilizam os telespectadores em relagao a elas. Ora, assim fazendo,
o documentario afeta o telespectador, conferindo-lhe uma postura
desconfortavel moralmente: como sentir compaixdo, empatia pelas
mulheres que cometeram um assassinato sérdido por um motivo
ridiculo: uma garrafa de 6leo e alguns produtos caseiros. O teles-
pectador esta preso a uma dupla contradi¢do, a mesma que funda
genericamente o documentdrio: os fatos (a realidade) conduzem-
-no a rejeitar Annie e Stéphanie, enquanto as escolhas de realizagao
(o discurso) apresentam-nas como duas jovens perturbadas, o que
acrescenta uma explicagao social ao gesto monstruoso praticado.
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Quando o realizador explica que “quando, no corredor, o
tenente Auverdin interroga Stéphanie, ele se interpde entre mim
e ela, pensando que ela ndo falara enquanto eu estiver ao alcance
de seu olhar. Entdo, evidentemente, eu me vejo deslocado para
encontrar seu olhar no enquadramento” (Ekchajzer, 2008), é im-
possivel nao fazer a aproximagao com a controvérsia iniciada, nos
anos 1960, por Jacques Rivette, sobre um reenquadramento no
filme Kapo, de G. Pontecorvo:

Veja, no entanto, em Kapo, o plano em que Riva se suicida,
saltando sobre os arames eletrificados; 0 homem que deci-
de, nesse momento, fazer antes um movimento de camera
antes para enquadrar o cadaver de baixo para cima, toman-
do cuidado em mostrar exatamente a mao levantada em um
angulo de seu enquadramento final, esse homem sé merece
o mais profundo desprezo (Rivette apud Jost, 2010, p.42).

Essa questao da distancia e da postura do realizador em
relagdo aquele que exibe a morte ou aquele que se mata, como ¢é
o caso aqui, faz com que Rivette despreze uma escolha artistica
que opera em ficcao, escolha essa que so € afetada, de alguma
maneira, pela imaginagdo. Da mesma forma, o reenquadramento
escolhido por Mosco Boucault nao € inocente, mas motivado pela
compreensao das razdes que animam a passagem ao ato reve-
lado. Nao é, entdo, inofensivo que o realizador retorne as con-
digdes da captacdo desse momento de verdade alguns minutos
antes da reconstitui¢ao policial. Se Rivette condena Pontecorvo
por sacrificar a morte em nome da beleza e, portanto, adoga-lo
por uma estetizacdo imoral® (Douin, 2010), essa reprovacdo nao
pode identicamente ser enderecada ao documentarista, na medi-
da em que a beleza ndo é seu proposito e, visto que sua intengao
é compreender e fazer compreender esse ato miseravel. A moral
das imagens ndo pode residir unicamente no representavel, no
contetido mostrado, mas deve, isto sim, questionar a natureza do
olhar que é colocado sobre os fatos.
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Ora, o olhar que o documentarista direciona as duas jovens
culpadas é um olhar totalmente humanista que faz com que, do
estatuto de culpadas, elas sejam apresentadas como vitimas de seu
ambiente social. Se cometer um crime nao faz de seu autor obriga-
toriamente um monstro, ideia que é partilhada pelo conjunto de
atores das institui¢des policiais e judiciais, as escolhas bondosas
do realizador para com essas presumiveis culpadas sdao bastante
perturbadoras, uma vez que ele nao é o representante dessas insti-
tui¢des, falando unicamente em seu préprio nome. Essa confusao
de papeis, oriunda do olhar do documentarista, entre o locutor (o
realizador que produz um ato de discurso) e o enunciador (que
adota um ponto de vista idéntico ao das instituigdes) contribui
para a violéncia das imagens. E essa violéncia torna-se exacerbada
pela substituicdo do estatuto de vitima, que passa de Micheline
Demesmaeker para Annie e Stéphanie.

Esse filme esclarece ndo sé os dilemas da representagao
midiatica, mas também a finalidade da inten¢ao do documentario
centrado em um autor. Como nada é simples, como os fatos sao
graves — trata-se de um assassinato —, as contradigées atravessam
a narrativa, produzindo desconfortos e outras formas de violéncia
em relagdo ao telespectador. Essas violéncias nascem das escolhas
discursivas operadas. Nota-se uma tltima contradicao: a violéncia
surge porque o realizador, na intencao de mostrar os presumiveis
culpados no meio em que vivem, particularmente na cena da re-
constituicao policial do assassinato, nao parece preocupar-se com o
futuro, negligenciando o ambito publico de suas imagens. E como
se a finalidade pedagdgica e informativa do documentario pudes-
se preservar as pessoas filmadas de todas as tomadas midiaticas.
Com as reagdes de uma parenta proxima da vitima, vé-se que o
projeto do documentario ndo justifica o comprometimento da dig-
nidade humana. Aqui, o que vale para a vitima também vale para
Annie e Stéphanie. De fato, uma vez que suas penas tenham sido
cumpridas, elas poderao aspirar ao direito de esquecimento que
permite a todo o cidadao, depois de haver pago sua divida com

53



a sociedade, e refazer sua vida. A mera existéncia dessa emissao
nao permite classificar esse fato tao sérdido como resolvido, mas
determina para sempre, inexoravelmente, que, aos olhos dos teles-
pectadores no eterno presente das imagens, que Annie e Stéphanie
sejam vistas como as assassinas de Micheline Demesmaeker.

Notas

"Mesmo que o titulo do programa seja mantido, sua possivel tradugao, levando em
conta a realidade brasileira, seria Delegacia de Policia de Roubaix, assuntos corren-
tes (nota das tradutoras).

*Consultor juridico do documentario de Mosco Boucault, Jean-Louis Brochen criti-
ca o lancamento da emissao antes da difusdo do documentario. Essas proposi¢des
serdo entdo largamente midiatizadas.

*http://www .leblogtvnews.com/article-18556931.html

‘Férum Télérama apos a exibicao: isa240683, em 30.04.2008, 14h42. Fonte: http://
television.telerama.fr/television/mais-que-fait-la-police,28118.php

°*Nas palavras de Mosco Boucault, assim se explica o principio do toboga: “o en-
cargo da culpabilidade é tao pesado que, em um momento, o acusado se liberta de
todo esse peso e se deixa levar, contando tudo. E essas confissdes lhe permitem,
paradoxalmente, retornar ao mundo dos humanos e ficar em paz consigo mesmo”.
*Nos debates em Les cahiers du cinema, Luc Moulet disse que a “moral é um ne-
gocio de travelling”, e essa formula que sera recuperada e deformada por Godard e
Rivette que a transformardo em “travelling é o negécio de moral”.
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Telejornais: dos tons referentes ao
subgénero e formato aquele proprio
da producao local

Elizabeth Bastos Duarte

As INVESTIGACOES desenvolvidas sobre televisao vém, atual-
mente, centrando sua atencao no tom de “gauchidade” que per-
meia a producao local da RBS TV, afiliada da Rede Globo de Tele-
visdo no Sul do pais. A reflexao que ora se propde, especificamente
focada nos telejornais, retoma algumas formulagdes expressas em
trabalhos anteriores, com vistas a examinar as fun¢des desempe-
nhadas pelo tom na realizacao de diferentes formatos deste subgé-
nero, contrapondo programas nacionais a locais (Bom dia Brasil,
Jornal Hoje, Jornal Nacional, Jornal da Globo vs. Bom dia Rio
Grande, Jornal do almocgo e RBS Noticias).

Na realidade, ao desenvolvimento sem precedentes da tec-
nologia ligada ao universo da informacao, a explosao de oferta de
informacgao tanto em ambito nacional como internacional, a asso-
ciagdo entre informacdo e mundializacao, deveria corresponder
um aumento de demanda por noticidrios, e, consequentemente,
sua renovagao em termos de formato. Isso nem sempre acontece.
Mas, como entdo garantir a audiéncia dos telejornais, diante de for-
matos tao engessados, cuidadosamente cultivados pelas préprias

57



emissoras, e da expectativa dos telespectadores, ja tdo bem fami-
liarizados com a estrutura adotada? O desafio, frente a sequéncia
de noticiarios previstos na programagao, seria fugir da chatice das
noticias requentadas e da prisdo das bancadas; em outros termos,
residiria na proposigao de novos formatos, na mudanga de tom.

Desde o inicio da histdria da televisao no Brasil, o telejornal
¢ um subgénero com presenca e audiéncia garantida na progra-
magao televisiva. Trata-se de um tipo especial de programa: sua
substancia de conteudo s3o informacdes sobre acontecimentos
politicos, sociais, culturais, administrativos e outros, cujo ambito
pode ser local, nacional e mundial, selecionadas como relevantes
para a compreensao do cotidiano e, por isso, transformadas em
noticia. E a reciprocidade entre informagio e noticia que da for-
ma a essas informacdes, enquadrando os acontecimentos numa
organizagao que resulta na construgao da noticia. Ao determinar o
grau de noticiabilidade dessas informagoes, bem como a sua ade-
quacao a certos formatos, a televisao manifesta também os seus
interesses institucionais: sao opg¢des de ordem estratégica que con-
sideram as logicas mercadologica, tecnologica e discursiva, dedi-
cando especial atengdao ao publico que se destina. Alids, é nesse
sentido que se pode falar da midia como pautando o real: a ela
cabe determinar que acontecimentos do mundo natural merecem
ser noticiados e a quem se destinam, assim deliberando sobre as
formas adequadas de os transformar em noticia; aqueles sobre os
quais se cala, simplesmente ndo ganham existéncia.

Dessa forma, as informagoes, para se transformarem em
noticias, ou seja, em produtos discursivos, sdo submetidas a apli-
cacao de um conjunto de regras de produgao que inicia pela inser-
¢ao de um acontecimento na pauta, isto ¢, por sua selegao como
noticiavel. Para que um acontecimento seja algado ao status de no-
ticiavel, ele deve responder a certos requisitos, que dizem respei-
to: a novidade, com vistas a criar efeitos de surpresa, de choque;
a atualidade, pois as noticias lutam contra o tempo ao ambito
de atuagao da emissora que o veicula; a credibilidade, uma vez
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que devem ser capazes de produzir efeitos de verdade, confia-
bilidade; a tonalidade que a eles se pode conferir, considerando
o publico espectador e a necessidade de dotar de identidade o
telejornal e a emissora. Ao articularem detalhes, estabelecerem
relagdes logicas entre causas e consequéncias, as noticias constro-
em um todo consistente, conferindo sentidos aos acontecimentos,
dotando-os de uma organizagao estruturada e racional, que cor-
responde as intengdes da instancia produtora, e, por tabela, as
expectativas dos telespectadores.

Os telejornais estruturam-se por blocos, cada um deles con-
tendo diversas unidades de informacao. As unidades dos telejor-
nais sao as noticias — fragmentos textuais, frutos dessas operagoes
discursivas que transformam fatos e acontecimentos do mundo
exterior, isto é, real em realidade discursiva veiculada pela tevé,
empregando, para tanto, uma retdrica organizadora que confere
tom e singularidade a esses diferentes fragmentos de aconteci-
mentos do cotidiano, enfatiza seus aspectos inusitados ou os ato-
res sociais que os protagonizam.

Assim, a proposta que ora se apresenta € refletir com mais
vagar sobre o processo de tonalizagao dos telejornais, conside-
rando as expectativas do telespectador em relagdo ao subgénero;
o seu horario de exibigdo; as possibilidades de ruptura com os
formatos ja consagrados; os tragos tonais conferidos pela instan-
cia de producdo, tendo em vista o cardter global, nacional ou
local da emissora.

Parte-se, assim, do pressuposto de que: (1) o telejornal con-
figura-se tomando como referéncia o tom de seriedade, préprio
do subgénero, pois que necessario para dotar de credibilidade as
noticias veiculadas; (2) esse tom predominante articula-se com
outros tons, dependendo do horario de exibicao do programa, da
relevancia a ser conferida a noticia veiculada, dos papéis desem-
penhados por ancoras/apresentadorres/correspondentes/reporte-
res/comentaristas, do carater local ou nacional da rede/emissora
que o produz e veicula.
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Nessa perspectiva, o processo de tonalizagao desempenha-
ria, além de uma funcao imediata de carater interpelatorio do te-
lespectador, outra mais permanente de carater distintivo, que con-
fere identidade a um dado telejornal.

Do processo de tonalizagao televisual

Acredita-se que a situagdo comunicativa televisual compor-
ta, para além das ancoragens de tempo, espacgo, aspecto e atores,
outro dispositivo sintatico-semantico, a que se propde chamar de
tonalizagao do discurso, responsavel pela conferéncia de um ponto
de vista, a partir do qual sua narrativa quer ser reconhecida pelo
telespectador, independentemente do plano de realidade ou do
regime de crenga com que opera, visto que “... une émission peut
référer a la réalité ou a une ficcion, sur plusieurs tons” (Jost, 2005. p.
39). A tonalizacdo é, entao, uma forma especifica de enderecamento
que ganha muita relevancia no discurso televisual.

Dessa forma, o que se denomina tom no discurso televisu-
al decorre de um alargamento do sentido do termo — tal como ¢
empregado por linguagens isoladas, como a cromatica, a musical,
ou a verbal —, alargamento esse sustentado pelo deslocamento da
percepgao inicial e imediata dos tragos significantes responsaveis
por sua expressao, em direc¢ao ao seu contetido. Em textos comple-
x0s como os produtos televisuais (em que as linguagens sonoras e
visuais se articulam e sobrepdem, sobredeterminadas pelos meios
técnicos), a percepcao do tom se da na diregao inversa, do contetido
a expressao, sendo extensiva a totalidade da emissao.

O processo de tonalizagao tem por tarefa a atribuicao estraté-
gica de um tom principal ao discurso produzido e a sua articulagao
com outros tons a ele correlacionados. Mas, é preciso ter presente
que, para além de inclinagdes, tendéncias ou outras peculiaridades, a
escolha de um tom em televisao é uma deliberacdo de carater estraté-
gico. Aujourd’hui plus qu’hier, chaque début d'émission annonce le ton qui
va y dominer : il y aura des rires et des larmes, des ‘surprises’, la révélation
de secrets ou de la vérité (Jost, 1999. p. 28).
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Mais ainda, essa deliberagao sobre o tom confere ao produto
televisual um carater interpelativo: acertar o tom, ou melhor, sua
expressao, implica que ele seja reconhecido e apreciado pelo teles-
pectador. Se isso ndo ocorrer, todo o processo de conferéncia fica
comprometido — nao obtém éxito, pois o tom se dirige, necessaria-
mente, ao meio social. Ele supde um interlocutor virtual ou atual
que, na medida em que é capaz de detectar o tom conferido a um
produto televisual, torna-se cimplice de seus enunciadores; perce-
be sua proposicao engajante; adere ao convite que lhe é feito pela
instancia de enunciagao. Trata-se de um jogo que, maisdo que para
fazé-lo refletir ou entreter-se, tem uma intengao estratégica: manter
o telespectador cativo. Ora, esse jogo que é demasiado astucioso
para ser verdadeiramente informagao ou mero entretenimento.

Como ¢é previsivel, a proposi¢ao de um tom orienta-se por
um feixe de relagdes representadas pela tentativa de harmonizacao
entre o tema, o género/subgénero do programa, o publico a que
se destina, e o tipo de interagdo que a emissao pretende estabele-
cer com o telespectador. Sua escolha nunca é neutra, procurando
sempre fazer jus ao conjunto do real que quer dar a conhecer a
partir de um ponto de vista singular. Os tons podem combinar-
-se entre si para dar corpo a um determinado programa televisual,
operando simultaneamente sobre um fundo comum de discursos
que compdem o paradigma do subgénero e também sobre tragos
distintivos que permitam identifica-lo, distinguindo-o de outros
do mesmo subgénero.

Cada subgénero televisual atualiza, enquanto expectativa
social ou pratica de audiéncia, um tom principal ou uma combina-
toria tonal. Nao obstante, no processo de realizacao de um subgé-
nero televisual, cada formato manifesta sua escolha tonal, expressa
por uma determinada combinatdria de tons, que passa a identificar
o programa. Assim, o tom de cada emissao televisual é composto
por elementos dados e elementos novos. Envia, obrigatoriamen-
te, a combinatdrias tonais pré-existentes, previstas pelo subgéne-
ro, mas reserva espagos opcionais para as novas combinatdrias
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que passam, entdo, a identifica-lo enquanto formato. Com isso se
quer dizer que todo subgénero televisual ja tem como dado o tom
que lhe seria adequado e que cada formato, opcionalmente, pode
acessar novas combinatoérias tonais que o distingam do subgénero
stricto sensu. Dessa forma, a combinatoria tonal pode operar como
traco distintivo entre subgéneros e formatos, pois, embora as pro-
dugdes televisuais de um mesmo subgénero apresentem, em prin-
cipio, semelhangas tonais, elas operam com determinadas combi-
nagOes tonais que as distinguem entre si, tornando-se sua marca
registrada. Ainda que nao sejam sempre absolutamente originais,
essas combinatorias atuam como signo de diferenciagao com forte
potencial fidelizador do publico telespectador.

Num cendrio dado, ou seja, em um conjunto de condi¢des
contextuais, os enunciadores podem, por assim dizer, jogar com o
sistema; explorar as potencialidades definidas pela situagao, utili-
zando as estruturas tematicas e informacionais com vistas a pro-
duzir efeitos retdricos de uma diversidade surpreendente. Como
existe sempre a possibilidade de ruptura, a escolha do tom ou
combinatoria tonal constitui-se, assim, em um espago de liberdade
do enunciador, que pode ignorar os entornos representados pelas
restricoes da formagao discursiva do género/subgénero.

O processo de tonalizacdo implica dois tipos de procedi-
mentos, com vistas a harmoniza¢ao e compatibilizagao das com-
binatdrias tonais, envolvendo movimentos de: modulagao, deslo-
camento ou passagem do tom principal aos tons complementares
a ele relacionados e vice-versa; gradagao, aumento ou diminuigao
de énfase em determinado tom, minimizagao vs. exacerbagao. Es-
ses procedimentos sustentam a eficacia das combinatorias tonais,
envolvendo subtragdes ou adi¢gdes de tons, repeti¢des ou propo-
si¢des de alteragdes tonais, pois possuem também uma fungao de
autorregulacdo, tendo em vista as relagdes e reagdes do enunciata-
rio frente ao discurso enunciado.

Como a producao televisual se movimenta basicamente en-
tre dois objetivos fundamentais, informar e divertir, que ora sao
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priorizados isoladamente, ora se combinam —, acredita-se que as
demais categorias tonais se articulem em torno de uma categoria
principal, disposigao, cujos eixos opositivos se estruturam em tor-
no das tensodes entre seus dois pdlos extremos — sobriedade e ludi-
cidade (seriedade, gozagao, espirituosidade, trivialidade).

A combinatoria tonal investida em um produto televisual
pode-se dar entre tons afins, ou seja, coerentes e compativeis en-
tre si, ou ndao. De qualquer forma, eles se manifestam pela relagao
estabelecida entre as diferentes linguagens sonoras e visuais em-
pregadas em sua textualizacdo — figurino, representacdo, gestos,
expressao corporal, fala, cendrio, ruidos, musica.

Assim, o grau de intimidade que une os tons atualizados em
uma dada combinatoria tonal é variavel (Hjelmeslev, 1972. p. 200-
219). Quando se observa uma conexao relativamente intima entre
dois tons, diz-se que eles contraem uma rela¢ao de coeréncia. Se, ao
contrario, inexiste tal conexao, ha uma relagdo de incoeréncia entre
eles que provoca rupturas.

Mas, a ideia geral de coeréncia apresenta duas variantes: (1)
a ineréncia, na qual esta em jogo a interioridade da relagao (interio-
ridade vs. exterioridade); (2) a aderéncia, na qual esta em pauta o
contato da relagao (contato vs. ndo-contato). Existem tragos que de
per si sdo inerentes a um determinado tom; entre outros, ha zonas
de intersecgao. Dessa forma, a conexado entre os tons pode obede-
cer a uma maior ou menor coeréncia, ja a relacao de aderéncia, fun-
dada no contato, pode ser de maior ou menor intimidade. Quando
0 contato nem mesmo existe, tem-se uma relacdo de incoeréncia.
Esse jogo entre coeréncia e incoeréncia acontece em muitos progra-
mas televisuais, dos sitcoms aos telejornais, conforme ja se procu-
rou demonstrar em algumas analises, publicadas nos tltimos anos.

Do ponto de vista discursivo, a deliberagao sobre o tom
interfere na configuracao dos atores, do tempo, do espago, bem
como da prdpria organizacao narrativa. Em nivel textual, o tom se
impde como uma pretensao de conteido em busca de diferentes
tragos expressivos que o exteriorizem. Esses tragos podem nao se
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dar imediatamente a ver, encontrando sua forma de expressao
na articulagdo de diferentes niveis de linguagens, ligadas a har-
monizagao de cores, formas e sons, ao jogo de cameras e edigao,
aos registros de lingua, ao figurino, cenario, encenagao: manifes-
tam-se estrategicamente através da sobreposicao e inter-relacio-
namento de diferentes substancias e formas de expressao, que
servem simultaneamente para veicular outros sentidos. Ha, ndo
obstante, programas televisuais em que existem atores discur-
sivos — apresentadores, ancoras, repdrteres —, responsaveis pela
proposi¢ao e manutencao do tom, centralizando em si a tarefa de
tonalizag¢dao da emissao.

Do ponto de vista tonal, os telejornais, em seus formatos
mais tradicionais, centram suas estratégias em torno do tom serie-
dade, aliado a termos de outras categorias, tais como: tratamento:
objetividade vs. subjetividade, formalidade vs. informalidade; rit-
mo: regularidade vs. irregularidade; posi¢do: distanciamento vs.
proximidade; envolvimento: parcialidade vs. neutralidade; espes-
sura: superficialidade vs. profundidade; comportamento: contra-
¢ao vs. descontracao.

Esses procedimentos entram em ag¢ao tanto no momento da
construcao da noticia quanto no de esquentamento de matérias ja
veiculadas em jornais anteriores. Assim,ao tom de seriedade, que
¢é peculiar do subgénero, alinham-se outros, tais como: formalida-
de vs. informalidade, contracdo vs. descontragao, neutralidade
vs. parcialidade, distanciamento vs. proximidade, profundida-
de vs. superficialidade, regularidade vs. irregularidade, etc., em
movimentos de modulagado e gradagado distintos que, em sinte-
se, vém reforcar a seriedade necessaria aos efeitos de verdade e
credibilidade dos telejornais em geral, a0 mesmo tempo em que
procuram dotar de identidade um, em particular. Lembra-se a
esse respeito que a gradacao desses tons que fazem parte da com-
binatdria tonal adotada por um telejornal varia, dependendo das
caracteristicas identitarias do programa e da emissora, bem como
da énfase que se pretende conferir a matéria apresentada. Assim,
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podem agregar-se tons referentes ao grau, tais como banalizagao
vs. espetacularizacdo; tranquilidade vs. alarmismo; sensaciona-
lismo; gravidade vs. banalidade.

Cada telejornal procura sua identidade em determinados tra-
¢os, dentre os quais esta certamente o tom, o que significa um duplo
desafio: descobrir a combinatdria tonal adequada e zelar por sua
manutenc¢ao no decorrer de suas diferentes edi¢Oes, de tal forma
que seus aspectos distintivos, sua identidade enquanto programa
de uma determinada emissora se mantenha no decorrer dos anos,
independentemente até mesmo de seus apresentadores, que, como
se vera, desempenham uma fung¢do importante nesse processo.

Actorializacao do tom

Le ton est une composante qui s'ancre principalement dans 'animateur,
pour les émissions ressortissant aux mondes réel et ludique, ou dans les
personnages, pour la fiction.

(Jost, 2005. p. 40).

Alguns tipos de produtos televisuais contam estruturamen-
te com a presenca de um condutor da emissao, fugindo de um pa-
drao disseminado, difuso e dissipado de expressao do tom. Esse é
o caso dos telejornais que optam por uma manifestacdo mais con-
centrada e centralizada, representada por figuras que convocam
para si a responsabilidade de manifestagdo do tom. Como condu-
tores — apresentadores, animadores, correspondentes, reporteres,
enviados especiais, comentaristas, criticos, entrevistadores —, esses
atores assumem papéis discursivos que se desdobram: narrador,
avaliador, participante, intervindo em cena, gerenciando o tempo,
realizando as transi¢des entre os diferentes segmentos do telejor-
nal, encarregando-se das debreagens e embreagens internas ao tex-
to do programa (Fontanille, 2005. p.139). Muito deles atuam, ainda
e simultaneamente, como mediadores entre as instancias de enun-
ciagdo e recepgao, uma vez que centralizam a tarefa de regulagao
dos valores e de manifestagao do ponto de vista a partir do qual o
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programa quer ser lido, indicando a forma como o telespectador
deve interagir com o programa. Como mediadores, esses atores
operam por delegac¢do: enunciam a enuncia¢ao do programa, pas-
sando a materializar tanto os valores investidos, como a combina-
tdria tonal que deve identificar o programa; sendo os responsaveis,
em ato, por sua proposi¢ao, modulagao, gradagdao e manutencao.

Configurados por determinadas propriedades semanticas,
narrativas e tonais, esses condutores-mediadores intervém, modi-
ficando inevitavelmente a relacdo entre a instancia da enunciagao
(informagdes institucionais) e a instancia do enunciado (infor-
magdes tematicas). Essa dupla participagdo se manifesta em sua
atuacao em cena, perpassando as modalidades de acolhimento e
interacao adotadas, as formas de agdo e de controle da emissao:
esses atores encarnam da combinatdria tonal que caracteriza o pro-
grama; eles o em-formam.

Uns poucos autores fazem referéncia a esse tipo de media-
¢ao, relacionando-a com a expressdao do tom. Dentre eles, desta-
cam-se algumas observagoes feitas por Martin-Barbero sobre esse
tipo de intermediagao do tom.

A televisao recorre a dois intermedidrios fundamentais: um
personagem retirado do espetaculo popular, o animador ou
apresentador, e um certo tom que fornece o clima exigido,
coloquial. O apresentador-animador — presente nos notici-
arios, nos concursos, nos musicais, nos programas educati-
vos e até nos “culturais”, para refor¢a-los —, mais do que um
transmissor de informacgdes, é na verdade um interlocutor,
ou melhor, aquele que interpreta a familia convertendo-a
em seu interlocutor. Dai seu tom coloquial e a simulagao de
um dialogo que ndo se restringe a um arremedo do clima
“familiar”. (Martin-Barbero, 2001. p. 306)

A experiéncia de andlise mostra, entretanto, que, diferen-
temente do que aponta Martin-Barbero, nem todo condutor é
passivel dessa acumulagao de papéis — condutor e mediador.
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E necessério, para isso, que ele preencha determinadas condigdes
que o tornem competente para representar os valores simbdlicos
e fiduciarios de um produto e materializar a combinagao tonal de
uma emissao.

Na histéria da televisao brasileira, ha inimeros exemplos
do tipo de configuragao discursiva a que se faz mengao, ou seja,
desse condutor/mediador revestido de propriedades semanticas,
narrativas e tonais que possibilitam essa acumulagao de fungoes
de diferentes niveis.

Mas nem todos os apresentadores dos telejornais tradicio-
nais! acumulam essas duas fung¢des — condutor do programa e me-
diador entre a instancia da enunciagao e os telespectadores, capi-
talizando para si a responsabilidade de proposi¢ao, manutencao,
modulacio e gradagao do tom dos telejornais. As vezes, um deter-
minado telejornal tem a partida uma combinatéria tonal tao bem
definida e necessaria ao tipo e modo das informagdes veiculadas
que nao lhe convém concentrar essa mediacao apenas na figura
do apresentador.

As emissoras investem nos apresentadores normalmente
pelo tom de seriedade que esses possam conferir ao programa, o
que é avesso a expressoes de personalidade e subjetividade que o
distinguiriam, tornando dono do programa. Dai a impessoalidade,
a neutralidade; muitas vezes, a apresentacdo € feita em dupla, o
que, em principio, implica a divisdo de funcdes e do poder catali-
sador do apresentador, desviando a atengao dos telespectadores.
A seriedade, expressa pelos apresentadores, tem como formas de
manifestagdo a aparéncia fisica, a postura corporal, o penteado, o
vestuario, o comportamento contido, a voz pausada, o uso impe-
cavel da linguagem verbal, etc., mas ela € extensiva, via de regra,
a todos que ocupam a fungdo de apresentadores de telejornal.
Assim, o tom, mais do que se expressar explicitamente em cada
edi¢do, da-se a ver na continuidade, na sequéncia das emissoes,
nao so pela repeticao (regularidade) — via reiteracdo dos cendrios,
do numero de blocos, da forma de estruturagao desses blocos, dos
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borddes de abertura, passagem e de fechamento, da presenga e
comportamento dos apresentadores, dia apos dia, ano apos ano
-, como pelo comportamento da emissora em relagao a esses con-
dutores, prestigiando-os, convidando-os a participarem de outros
programas, dotando-os de visibilidade no circuito midiatico. Por
outro lado, como ja se referiu, ha, além disso, toda uma outra gama
de mecanismos expressivos que corroboram na manutengao des-
ses tons de seriedade, formalidade, neutralidade, colados ao que é
dito ou mostrado.

A Globo, por exemplo, que adota esses formatos tradicio-
nais, vem apostando, ao longo dos anos, na velha férmula de
contratar casais de apresentadores. Um exemplo tipico do enges-
samento do formato global é a dupla de apresentadores Willian
Bonner e Fatima Bernardes, que, de tao impecaveis, comedidos,
formais, bem comportados, s6 fazem confirmar que uma das gran-
des estratégias de sustentagdo dessa credibilidade é a conferéncia
de um tom de seriedade combinado com outros que lhe sdo ineren-
tes. Mas, lembra-se, esses dois jornalistas, também um casal fora
das telas, que apresentam desde 1998, de segunda a sexta-feira, o
Jornal Nacional, telejornal didrio da RGT com maior audiéncia no
Pais (exibido aproximadamente as 20h15), sao muitas vezes subs-
tituidos por outros apresentadores da emissora, que se revezam
na bancada aos sabados, feriados e férias do casal, sem que os te-
lespectadores reclamem. Ao contrario, isso passa batido, muitas
vezes sem que se perceba essa substituigao.

E, assim como no caso do casal de apresentadores, em outros
telejornais como os do SBT, Band, Globo News, os apresentadores
se revezam, fazem incursdes de uma emissora a outra, a maioria
deles, é verdade, treinada pela RGT, sem que os telespectadores fi-
quem descontentes e, menos ainda, que o telejornal tenha que sair
do ar. E assim com Ana Paula Padrio (SBT), Carlos Nascimento
(SBT), Hermano Henning (SBT) e outros. Todos esses exemplos le-
vam a confirmagao da hipdtese de que, no caso dos apresentadores
de telejornais tradicionais, as emissoras nao delegam somente a
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eles a funcdo de mediagdo tonal, até porque isso nao lhes interessa,
visto que o programa deve permanecer no ar, acontega o que acon-
tecer. Elas permitem, isto sim, quadros como os de Arnaldo Jabor,
Boris Casoy e outros comentaristas, que, se imprimem tom ao que
apresentam, esse tom nao € extensivo ao telejornal como um todo.
Ha, como se pode ver, entdo, toda uma gama de mecanis-
mos expressivos que imprimem um tom de seriedade ao que é dito
ou mostrado em um telejornal, o que confirma a hipédtese de que
o tom que a sociedade tem como expectativa, quando assiste a um
noticiario, refira-se a categoria disposicdo, focalizando sua énfase na
subcategoria seriedade, articulada com as de formalidade, contracdo,
distanciamento, reqularidade e profundidade, entre outros.

Rupturas tonais

De modo geral, como se vem afirmando, o subgénero tele-
jornal, nao sé no Brasil, como em outros paises, realiza-se langan-
do mao de uns poucos formatos, cujas altera¢des se devem muito
mais as relagdes entre tempo e tom, do que a efetivas rupturas com
sua estrutura genérica.

Assim, por exemplo, em um canal fechado como a Globo
News, todos os telejornais, apresentados formalmente em banca-
da, obedecem a uma mesma organizacdo por blocos, sendo que,
no primeiro, os apresentadores fazem as chamadas do que vai ser
noticiado, iniciando impreterivelmente com as mesmas palavras;
nos demais, as noticias sao dispostas pela sua ordem de interesse e
relevancia, com vistas a manter o telespectador cativo; no ultimo,
finalizam também com a repeticdo de uma mesma expressao de
despedida. Comentaristas, entrevistados, analistas, aparecem sen-
tados em poltronas, em uma espécie de sala, com um teldo ao fun-
do. Nos canais abertos, vide Rede Globo de Televisao, sao apresen-
tados em torno de quatro telejornais diarios, que, com pequenas
alteracOes de formato e troca de apresentadores, exibem as noticias
novas e requentam as ja veiculadas nas edi¢des anteriores.
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Por isso, um exemplo bastante curioso, pelas rupturas
que operou, foi o Jornal do SBT Manh3, exibido na programacao
da emissora entre margo de 2004 e agosto de 2005, que surpre-
endeu os telespectadores, e, por que nao, inovou. Apresentado
por Analice Nicolau, modelo e atriz, e Cynthia Benini, jornalis-
ta e atriz, ambas participantes de um reality show da emissora,
Casa dos artistas, o telejornal era exibido as 6h da manha, de
segunda a sextas-feiras, com duracao de trinta minutos. Havia,
além delas, como participantes fixos, trés comentaristas: José
Neumanne Pinto, Denise Campo de Toledo e Daniela Freitas,
responsaveis, respectivamente, pelos quadros Direto ao assunto,
Sobre economia, e Esportes.

Vale ressaltar que as rupturas operadas pelo noticidrio
nao diziam respeito especificamente aos aspectos estruturais do
subgénero que, em principio, obedecia a organizagao tradicional
dos telejornais matinais, bastante semelhante, alids, ao empregado
pelo Bom dia Brasil (RGT); o telejornal organizava-se em quatro
blocos fixos, nos quais as duas apresentadoras, oscilavam entre a
ocupagao de uma bancada vazada, uma sala de estar ou um telao;
e seu contetido eram noticias construidas a partir de acontecimen-
tos do mundo exterior.

A estranheza que o programa causava residia, acredita-se,
no seu processo de tonalizagao. O tom expectativa dos telejornais,
como ja se referiu, gira em torno de uma tonalidade principal que
¢ a seriedade, articulada com outros tons complementares que va-
riam na dependéncia do tempo de apresentagao do telejornal e
dos préprios acontecimentos.

A ruptura tonal com as expectativas do subgénero, opera-
da pelo Jornal SBT Manha sustentava-se na quebra de principios
estruturais de trés ordens: (1) o das relagdes temporais entre os
acontecimentos do mundo exterior e as noticias sobre eles veicu-
ladas; (2) o da ancoragem, isto €, qualificacdo e credenciamento de
quem apresentava as noticias; (3) o do contexto, isto ¢, o cenario
e guarda-roupa adequados para se falar de assuntos relevantes.
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Em primeiro lugar, o programa nao era ao vivo, mas gra-
vado na noite anterior. Depois, no que diz respeito a escolha das
apresentadoras, convém lembrar que participar de um reality show
pode dar dinheiro e até fama, mas certamente coloca sob suspei-
¢ao os atores sociais que aceitam participar do jogo, comprome-
tendo sua credibilidade. Mais ainda, tradicionalmente, como ja se
referiu, os apresentadores de telejornais sao jornalistas, o que nao
¢ 0 caso de Analice Nicolau. Finalmente, o cenario, com uma ban-
cada vazada, e o figurino usado pelas duas mocas exibindo seu
bumbum e pernocas, rompiam de vez com o tom de seriedade,
apatifando o noticiario.

Certamente, o Jornal do SBT Manha apostou estrategica-
mente no rompimento com as expectativas tonais do subgénero
para fugir a mesmice; ja que nao podia fazer frente ao poderoso,
qualificado e bem equipado departamento de telejornalismo da
Globo, investiu, ao menos temporariamente, em um tom apatifado
que beirava a gozagao e a pilhéria. A reacao foi imediata: alguns
tornaram-se cativos do programa; a grande maioria, porém, optou
pelo formato tradicional. A RedeTv chegou a reagir fazendo, no
humoristico Panico na TV, uma parddia do SBT Manha, apresen-
tada em 03/07/03, em que as protagonistas, Sabrina Sato e Tania
Oliveira, de microssaias, cruzavam as pernas, de forma exagerada,
mostrando as calcinhas.

Embora, posteriormente, a emissora tenha recuado, voltan-
do a adotar o formato tradicional do subgénero, com a contratagao
mesmo de uma equipe de ex-globais, capitaneada pela Ana Paula
Padrao, nao se pode deixar de reconhecer essa tentativa de ruptu-
ra. Ela, além disso, comprova algumas pressuposi¢des deste traba-
lho: a existéncia de tom principal expectativa dos subgéneros tele-
visuais; a extensividade desse tom ao processo comunicativo que
o engendra como um todo; a possibilidade de ruptura com essas
expectativas tonais; o carater interativo do tom; e, finalmente, os
diferentes tracos de expressao que podem manifestar o tom e suas
repercussoes sobre o formato adotado, assim o particularizando.
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Relagoes entre tom e tempo

Possivelmente, o sucesso de audiéncia que os telejornais ob-
tém, deva-se ao fato de eles permitirem que o meio exiba alguns de
seus maiores atributos: a possibilidade de veiculagdao dos aconteci-
mentos do mundo, ao vivo e a cores, imagens e sons em direto, isto
¢é, em tempo real e simultaneo ao de sua ocorréncia, aproveitando a
tendéncia geral de consideracdo das imagens eletronicas como ver-
dadeiras e a valorizagao dos meios técnicos que permitem registrar o
mundo sem modifica-lo demasiadamente.

Aproveitando-se das possibilidades técnicas do meio, os tele-
jornais foram, pouco a pouco, impondo uma concepgao de informa-
¢ado que se traduz pelo efeito de sentido de mostrar a historia em-se-
~fazendo, por fazer assistir, se possivel em tempo real e simultaneo a
sua ocorréncia, o desenrolar dos acontecimentos. A difusao dessas
imagens técnicas vem sustentando os efeitos de sentido de proximi-
dade do telespectador com um real, antes distante espacial e tempo-
ralmente. Assim, o que passou a definir os acontecimentos a serem
veiculados pela tevé foi sua condi¢ao de apresentar uma face visivel,
condenando, inclusive, os fatos pobres em imagens a indiferenca e ao
siléncio por parte dos telejornais.

Enquanto meio técnico de produgao, circulagdo e consumo
dos produtos televisuais, a instancia de producao televisual costuma
operar com diferentes categorias temporais que dizem respeito as
distintas opg¢Oes de que se utiliza em termos de captagao, transmissao
e exibicao de seus produtos, obedecendo a um percurso que, hoje,
coloca, a disposigao da equipe, diferentes possibilidades para a exe-
cucao das etapas previstas. Tais etapas, grosso modo, vao da concep-
¢ao virtual de um produto e da atualizagao das condi¢des materiais
para sua execugdo a sua realizagao e consumo, desenvolvendo-se em
uma linha de sucessao temporal, diacronica, que s6 se completa com
a resposta do telespectador.

Atualmente, a tevé pode optar entre trabalhar com sincro-
nia entre captagdo/gravagao e transmissao/exibicdo, e a gravagao
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e posterior edigdo do material a ser exibido. No primeiro caso, as
operagdes sobre o material captado, embora ocorram, nao dispdem
do tempo como aliado: o que acontece diante das cameras, acontece
diante dos espectadores.

Mas, a etapa de execucdo dos produtos televisivos atualiza
um outro tipo de relacao temporal: aquele que ocorre entre o acon-
tecimento-referéncia e suas formas de captagao, gravagao e transmis-
sao, podendo respeitar o tempo de duracao dos acontecimentos, gra-
vacgdo ao vivo, ou condensa-los, através de um trabalho de selegao e
sintese (edi¢ao, corte, montagem, mixagem em uma ilha de edi¢ao).

Dessa forma, as condi¢des de producao televisiva operam com
trés unidades temporais distintas — a sucessao, a duragao e a inci-
déncia -, atualizando diferentes possibilidades combinatorias entre
duracdo e incidéncia: sempre que interessa, a tevé opta pela adogao
do percurso que lhe permite operar com a duragao integral do acon-
tecimento captado e sua exibi¢ao em tempo incidente, simultaneo, a
Sua gravagao e transmissao.

A coexisténcia de diferentes possibilidades é responsavel
pela convivéncia entre produtos captados ao vivo e editados; entre
produtos captados ao vivo e transmitidos e exibidos em tempo si-
multaneo a sua gravacao; e entre aqueles captados ao vivo e trans-
mitidos e exibidos em tempo posterior a sua gravagao, ou ainda,
entre produtos captados/gravados, editados e s6 posteriormente
transmitidos e exibidos.

Evidentemente, a televisao joga discursivamente com todos
esses percursos, técnicas e, mesmo, denominag¢des, confundindo
muitas vezes os desavisados. Tais confusdes s6 confirmam, nao obs-
tante, o quanto os sentidos sao contextuais.

Entre a posigao na grade e o
discurso produzido

Examinar um outro tipo de relagao temporal se impoe quan-
do se analisam os telejornais: aquela concernente a articulagao
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entre os acontecimentos e a disposi¢ao dos diferentes telejornais
na grade de programacdo das emissoras, dizendo respeito ao seu
horario de exibigao.

Os canais abertos apresentam em torno de quatro telejornais
diarios, distribuidos na grade de programagao normalmente por
turnos — manha, tarde e noite. Ora, o hordrio de apresentagao de
um telejornal interfere nao apenas na configuragao de seu publico
telespectador; ele também esta ligado a configuracao dos aconte-
cimentos do mundo exterior que ali serao retratados. Assim, por
exemplo, como ja se referiu, a Rede Globo de Televisao tem pre-
vista na sua grade de programacao a exibi¢ao de quatro telejornais
diarios: Bom dia Brasil, das 7h30 as 8h15; Jornal Hoje, das 13h15 as
13h45; Jornal Nacional, das 20h30 as 21h15; e Jornal da Globo, das
23h50 as 0h25. Acontece que a relagdo entre os horarios de apre-
sentacao desses telejornais, os acontecimentos do mundo exterior
e as praticas sociais impdem nao sé tratamentos diferenciados
da temporalidade na construcao discursiva das noticias a serem
veiculadas, como agregam ao tom de seriedade, marca registrada
dos noticiarios da RGT, outros tons, compativeis e coerentes com
o horario de sua exibi¢do. Assim, os jornais matinais articulam as
noticias requentadas do dia anterior e aquela referentes ao que esta
por vir, uma combinatoria tonal em que tons de expectativa, alar-
mismo, esperanca aderem e se colam ao de seriedade.

A relacao temporal e tonal que ocorre no interior do préprio
texto do telejornal, relaciona, dessa forma, os acontecimentos no-
ticiados com o horario e posi¢ao de apresentacao do telejornal em
relagdo a grade de programacao, o que interfere tanto na estrutu-
ragao discursiva dos telejornais, como na configuracao de atores,
tempos, espagos no interior do programa.

Assim, o agora que caracteriza o tempo de fala de anco-
ras e apresentadores, fazendo coincidir o proferimento do texto
com sua exibicdo e recepgao por parte dos telespectadores, nao
é concomitante com o de seu processo de producao, pelo menos
em sua totalidade. A relagao temporal de concomitancia com os
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acontecimentos que aparentemente distinguiria o telejornal de ou-
tros programas ocorre apenas em alguns de seus fragmentos, em
que as técnicas de captagdo, gravagao, exibi¢do e consumo de sons
e imagens operam sobre a simultaneidade, sobre a sincronia.

O apresentador e ancora dos telejornais convoca repdrte-
res, correspondentes, especialistas e outros tipos de entrevista-
dos, e delega-lhes voz, voz com fungdes diversas: dar ciéncia dos
acontecimentos, atestar sua veracidade, corroborar com inter-
pretacdes apresentadas, o que ndo implica a coincidéncia entre
o tempo de ocorréncia do acontecimento, o de sua gravacao e
edicdo, e o de sua exibicao.

Nessa perspectiva, poder-se-ia pensar que os telejornais, do
ponto de vista de sua apresentacdo, invertem sempre a linha tem-
poral de seu processo de produgao, passando a operar com uma
temporalidade retrospectiva que vai da realizagdo a atualizagao e
virtualiza¢ao. Mas isso nem sempre ocorre. Devido ao espago que
ocupam na grade de programacao, mais especificamente ao seu
horario de exibigao, esse é o caso dos jornais Nacional (20h15) e da
Globo (23h50), que operam predominantemente com essa tempo-
ralidade de carater retrospectivo, que vai do presente, representa-
do pelos ancoras, ao passado, referente aos acontecimentos: da re-
alidade e atualidade a virtualiza¢do. Sao acontecimentos fechados
sobre os quais se podem imprimir tons de certeza.

Mas o mesmo nao ocorre, por exemplo, do telejornal Hoje,
que opera com uma temporalidade presente, aquele presente do
em-se-fazendo, que se produz convocando tons como descontracao,
velocidade; seu percurso € predominantemente da ordem da rea-
lizagdo. A maior parte dos acontecimentos estao muito proximos
temporalmente do tempo de sua exibi¢do, permitindo um primado
do presente sobre o presente.

O Bom-dia Brasil (7h30), por outro lado, opera diferentemen-
te. Esse telejornal possui inclusive uma divisao interna que compor-
ta dois cendrios. Na tradicional bancada ¢ apresentada uma sintese
das noticias ocorridas no Brasil e no mundo, ja noticiadas na noite
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anterior. Sao acontecimentos passados em relagao aos quais se mer-
gulha num passado ainda anterior em busca de suas causas, finali-
dades e conseqiiéncias, isto é, das qualificagoes da a¢ao acontecida
em termos de atualidade e virtualidade. Trata-se de um percurso
retrospectivo em relagdo ao acontecimento que é também passado.

Um segundo cenario, que simula uma sala-de-estar com pol-
tronas, mesa de centro e um telao ao fundo, € o palco da construgao
de uma noticia referente ao que ainda nao ocorreu. Trata-se de um
percurso temporal que vai das tendéncias e laténcias no presente
em dire¢do a um acontecimento que ainda nao ocorreu. Seu carater
é prospectivo, ficando seu texto impregnado, portanto, de tons de
expectativa, predigao e informalidade, em relagao a um futuro que
ainda nao se materializou.

Telejornais da RBSTV

A RBS TV leva ao ar diariamente trés telejornais, o Bom dia
Rio Grande, o Jornal do almoc¢o e o RBS Noticias.

Bom dia Rio Grande, apresentado por Paola Vernareccia e
Carla Fachim, é um telejornal matinal, exibido de segunda a sex-
ta-feira, das 6h30 as 7h30, no qual sao veiculadas matérias sobre
economia, politica, servigos, breves entrevistas, cultura, satde e
esporte e previsao do tempo detalhada, além de comentarios sobre
a agenda politica do estado.

As apresentadoras convocam os responsaveis pela previsao
do tempo, o comentarista de futebol, os correspondentes no inte-
rior e em Brasilia.

Jornal do almogo, apresentado por Cristina Ranzolin, é um
telejornal que vai ao ar diariamente, de segunda a sabado, das
12h05 as 12h50, no qual as matérias sao apresentadas intimeros
quadros, com reportagens, entrevistas, comportamento, varieda-
des, pequenas apresenta¢des musicais, além de comentarios sobre
o noticiario em geral, esportes, politica. E o programa mais antigo
da RBS TV, estando no ar ha 35 anos.
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RBS Noticias, apresentado por Daniela Ungaretti e El6i Zor-
zetto, € um telejornal exibido de segunda a sabado, no horario das
19h10 as 19h30, que veicula uma sintese das principais noticias do
Rio Grande do Sul ocorridas no dia, nas areas de politica, policia,
consumo, economia, servigos, previsao do tempo, etc. Mantém um
enfoque puramente jornalistico em tom de seriedade e formalida-
de, sendo apresentado inteiramente em bancada e transmitido pe-
las onze emissoras da RBS TV, espalhadas pelo estado, que, alids,
contribuem com a veiculacdao de matérias de carater mais local.

Tanto o Bom dia Rio Grande, como o Jornal do almogo sao
seguidos pela apresentacao de dois telejornais da Rede Globo
de Televisao, respectivamente o Bom dia Brasil (7h30 as 8h15) e
Jornal Hoje (13h20 as 13h50), razdo pela qual procuram seguir as
indicagoes, formato geral e tonalidade daqueles que vao lhes su-
ceder, garantindo com isso que ndo haja uma quebra de harmonia
ou padrao de qualidade com o restante de sua programagao como
afiliada da RGT.

Tanto o Bom dia Rio Grande como o Jornal do almoco alter-
nam a bancada, com as poltronas e/ou o teldo, sentando-se entao
as apresentadoras nesse outro cendrio mais descontraido com os
comentaristas ou entrevistados. Ha ainda os comentaristas espor-
tivos, alguns entrevistadores e os responsaveis pela previsao do
tempo falam em pé, préoximos a bancada.

Sem duvida, o tom predominante que os perpassa todos
os telejornais da RBS TV é o de seriedade, embora ele se articu-
le com outros tons: o Bom dia Rio Grande mantém os tracgos de
formalidade, descontracado, lentidao e regularidade; o Jornal do
almoco esta mais afeito a descontracgao, velocidade, informalida-
de, irregularidade; o RBS Noticias prima pela seriedade, rigidez,
formalidade, regularidade.

Mas a essas combinatdrias tonais agregam-se, em todos os
telejornais da RBS TV, os tons de proximidade com o universo gat-
cho, e, de certa forma, de parcialidade, sempre que as noticias locais
estao relacionadas a decisdes a serem tomadas em nivel nacional.
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Sim, porque esses telejornais s6 apresentam noticias atinen-
tes ao Rio Grande do Sul, s6 destacam atores sociais e culturais re-
lativos ao estado ou que se apresentarao por aqui, tendo como ce-
nario de fundo, no caso do Bom dia Rio Grande, a cidade de Porto
Alegre. Assim, s0 se referem a agdes politicas e governamentais em
nivel nacional quando essas se constituem em reivindica¢des ao
Governo Federal. Dai por que sé tratam de acontecimentos, escan-
dalos sociais ou politicos, acidentes ou tragédias locais: as noticias
nacionais ficam ao encargo exclusivo da Rede Globo de Televisao.

Mais do que isso, todos os telejornais da RBS TV, prin-
cipalmente o Bom dia Rio Grande e o Jornal do almogo apre-
sentam quadros com o conhecido Guri de Uruguaiana, perso-
nagem-parodia do gatuicho, representado pelo ator e humorista
Jair Kobb; falam das “lides campeiras”; dao espago a produgao
tradicionalista e regionalista; expressam-se na linguagem tipica
do Rio Grande do Sul.

Tudo isso faz com que esses trés telejornais sejam perpas-
sados por um tom de gauchidade que os aproxima entre si e lhes
confere identidade, diferenciando-os dos apresentados pela cabeca
de rede: a Rede Globo de Televisao.

Consideragoes: o tom local

O contexto da producao televisual em estudo situa-se no
ambito do conflito e negociagdo entre o regional, o nacional e o
global, espago em que uma série de termos, relativamente pro-
ximos, ganham contornos mais definidos. Assim, ao nacional so-
brepdem-se o internacional, mas interpde-se o regional e o local;
ao singular, opde-se o universal, pela auséncia de fronteiras entre
globalizacao e universalidade.

A forte tensao entre globalizacao e localizacdo, denunciada
por muitos, estaria entdao na base do conflito entre processos de uni-
ficacao cultural e pressoes periféricas que contrariam a perspectiva
das midias e dos mercados. Mas, serd mesmo que contrariam?
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Talvez fosse melhor afastar qualquer visao ingénua e romantica
sobre o tema. O neo-regionalismo, o neo-local, e outros tantos neos
parecem ser apenas formas pos-modernas, no interior de uma
mesma ideologia, de afirmagao de um velho principio capitalista —
o de sempre saber se reapresentar com novas roupagens.

Essa parece ser, alids, a melhor explicacao para a disputa,
confusa e opaca, entre o nacional e o regional vivenciada pela RBS
TV, cuja produgao emerge com forga, no interior desses redemoi-
nhos flutuantes e plurais do panorama mididtico. Sob a alegacao
de dar conta de um puiblico mais especifico, a emissora vem inves-
tindo no incremento de produtos impregnados da cultura e esté-
tica sulista, a0 mesmo tempo em que adapta esses mesmos pro-
dutos a formatos, técnicas e estratégias discursivas inspiradas na
producao da Rede Globo de Televisdo. Tenta, assim, conciliar esse
movimento em prol do regional com as tendéncias de expansao do
mercado nacional e mesmo global. Nesse contexto, seu incentivo a
producao televisual gaticha obedece a uma formula marketeira, na
qual o regional e o local se configuraram como agao estratégica de
captacao do telespectador.

Os telejornais exibidos pela RBS TV parecem submeter-se a
um duplo principio de neutralizagao. O fato de fazerem parte da
grade de programagao da emissora os obriga simultaneamente a
participarem de uma operagao de neutralizacao que unifica as di-
ferencas existentes entre os diversos programas para submeté-los
a uma espécie de denominador comum, capaz de permitir sua in-
tegracao simultanea a programacao da Rede Globo de Televisao e
da RBS TV, eis que os programas produzidos pela RBS TV sao uma
infima parte da programacao exibida pela emissora, cuja grade é
quase que completamente preenchida pelas produgdes da RGT.

Mas € precisamente essa conversao via neutralizagdo que
permite integrar coerentemente a multiplicidade aparentemen-
te fragmentaria dos discursos televisuais produzidos pela RGT e
pela RBS TV e entender o sentido das mensagens transmitidas pe-
las duas emissoras. Dessa forma, € a propria organizagao interna
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da RBS TV que articula a permanéncia desses sentidos. E sob sua
chancela que noticidrios, entrevistas, reportagens, novelas e séries
acontecem. E sob sua chancela que se imprime a combinatdria to-
nal responsavel pelos efeitos de sentido de gauchidade, extensivas,
alids, a toda a produgao local da RBS TV, com fun¢des muito defi-
nidas no interior da grade de programacao da emissora.

A gente gaticha tem orgulho de sua histdria e cultiva esse
imagindrio, independentemente de sua origem, raga, sexo, ou ida-
de. Tanto isso é verdade, que campeiam hoje pelo Rio Grande do
Sul centros de tradi¢do, onde se recuperam de forma quase épica
histdrias, poesias, danca e musica, e mesmo comida a moda cam-
peira. Nao é de graga que a RBS TV é obrigada a manter ha 27 anos
um programa, denominado Galpao crioulo, exibido em um dos
poucos espagos de que a emissora dispde, como afiliada da RGT,
domingos as 6h30 da manha, devido a enorme audiéncia que ele
obtém para o horario. Isso s6 vem a comprovar como os gatchos,
tao afeitos as suas tradi¢des, podem ser assim interpelados.

As grandes redes de televisdao, com atuagdo em ambi-
to nacional e internacional, impdem um padrao de realizagao
de produtos que, de modo geral, é perseguido e imitado pela
producao local das afiliadas, compreendendo a recorréncia a
determinadas estratégias discursivas de temporalizagao, espa-
cializacdo, figurativizacdo, actorializacao e tonalizagao que sao
fortemente reiteradas no processo de realizacdo de seus produ-
tos, sendo extensivas a toda a sua produgao e responsaveis pela
identificagao de seu pertencimento;

A produgao regional de uma emissora afiliada de uma rede
nacional vive em permanente conflito entre seguir os parametros
da grande rede, imitando e unificando seus produtos, e romper
com este padrao e firmar sua propria identidade. Ora, a recorrén-
cia reiterada a uma combinatoria tonal que produz efeitos de sen-
tido de gauchidade é uma das estratégias empregadas pela RBS
TV para conferir identidade nao somente aos seus telejornais, mas
a totalidade de sua produgao.
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Isso vem a comprovar, por outro lado, a hipétese de que
determinadas combinatdrias tonais podem ser extensivas a toda
producdo de uma rede ou emissora, sobrepondo-se aquela atua-
lizada pela relagao subgénero/formato, de maneira a impregnar
os produtos por ela colocados no mercado televisual e dota-los de
identidade, ou seja, de tragos de pertencimento a produgao daquela
institui¢do midiatica.

O apelo a esses efeitos de sentido de gauchidade no contexto
da produgao televisual gaticha funciona como forma de interpela-
¢ao, ou seja, de definicao do ponto de vista a partir do qual essa pro-
dugao televisual local quer ser lida e interagir com o telespectador.

Notas

! Quando se fala de telejornais tradicionais, faz-se mengado aqueles que respeitam
as normas, ao longo dos ultimos sessenta anos, cultivadas por esse subgénero.
Lembra-se a esse respeito que é exatamente porque essas normas existem que os
formatos que operam rupturas sobre elas surpreendem, entre outras coisas, pela
mudanca tonal. Esse é o caso do tom dramatico empregado por alguns noticiarios
ou do tom apatifado e irreverente de Panico na TV (Rede Tv) e Custe o que custar
- CQC (Band).
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Comunicacaio, cultura e convergéncia
nas comunidades de pratica da
cibercultura

Vania Ribas Ulbricht
Tarcisio Vanzin

A evolucao do compartilhamento de
conhecimento

BroLoGICAMENTE NAO Sk PODE afirmar que existam diferencas
significativas entre os seres humanos que habitavam as cavernas,
ha vinte mil anos, e os que habitam, hoje, as megalopoles e que
estdo conectados, através dos seus microcomputadores ou inter-
net portatil. O que os torna tao diferentes é o dominio do conheci-
mento. Nao ha davidas de que o fato de maior importancia para
o desenvolvimento da humanidade foi a capacidade de formatar,
armazenar, recuperar e compartilhar o conhecimento gerado.

As inscri¢Oes rupestres, seguidas dos registros em blocos
de terracota, depois em papiros e mais tarde no papel acelera-
ram o processo de distribui¢ao do saber. Mas foi a partir da au-
tomatizagdo da producado de livros, proporcionada pela prensa
de Guthemberg, que efetivamente o compartilhamento ocorreu.
A multiplicagao dos livros também multiplicou o acesso ao seu
contetdo. De Guthemberg até o aparecimento de tecnologias de
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comunicagao mais eficazes na potencializacdo do compartilha-
mento de conhecimento, como o telégrafo, o telefone e depois o
radio, no século XIX, passaram aproximadamente quatrocentos
anos. Um periodo muito pequeno quando comparado ao tempo
que transcorreu desde a invengao da escrita e a producao massiva
de livros iniciada no Renascimento.

A crescente acumulac¢ao de novos conhecimentos, verificada
na idade moderna, esta feita com o rigor cientifico e sua apropria-
¢ao em novas tecnologias, gerou um desenvolvimento exponen-
cialmente maior do que o verificado em toda a histéria da huma-
nidade, guardadas as devidas proporcionalidades. Porém, nada
comparavel ao periodo subsequente. Aquele que compreende o
surgimento do cinema, da televisdo e do computador pessoal co-
nectado a internet. Neste, houve efetiva mudanca social, com a de-
sestruturacdo e recombinagao de costumes, culturas e crengas, com
o aparecimento de novas linguagens.

A era digital trouxe consigo novas formas de expressao e
comunicagao que transformaram o papel do receptor antes passivo
para totalmente ativo, integrado, nao linear e explorador de novas
narrativas (Lapolli, Amaral e Vanzin, 2011). Essas transformacoes
nao se deram unicamente pela acdo de uma ou outra midia em
especial, mas pelo conjunto delas e da forma como foram utiliza-
das (Pepulim, Vanzin, Fialho, 2011). Ou seja, principalmente pela
convergencia que possibilitou a sensibiliza¢dao simultanea de dife-
rentes sentidos em espagos narrativos dinamicos, mais efetivos na
disseminagao das informagdes, responsaveis por uma compreen-
sao mais efetiva e rapida. Nesse sentido, a digitalizacao e o proces-
samento foram os grandes protagonistas.

A digitalizagdo de textos, audio, imagens estaticas e di-
namicas € uma das mais espetaculares conquistas de todos os
tempos. O conhecimento, que é codificado e armazenado nessa
forma, pode ser recuperado, alterado e compartilhado com ve-
locidades espantosas.
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O armazenamento do conhecimento, antes feito quase que
exclusivamente em forma de texto sobre papel, sofreu lentos avan-
¢os até poder incorporar imagens estaticas em forma de gravuras
e, mais tarde, fotografias. A digitalizagdo mudou drasticamente
esse panorama, possibilitando avancar na direcdo da incorporagao
de audio de alta fidelidade e de imagens dinamicas, em forma de
videos, desenhos animados, jogos e congéneres. Além disso, atu-
almente, via internet, esse material tem condi¢des de chegar facil-
mente as casas das pessoas, podendo ser manipulado, comparti-
lhado e discutido sem dificuldades por grupos, fato impenséavel
ha cinquenta anos atréas. Hoje, as pessoas podem acessar todo tipo
de informagdes, encontrar amigos, formar suas tribos, discutir te-
mas de interesse, mobilizar-se e manifes-tar-se. Enfim, exercer sua
individualidade e subjetividade de forma muito diferente da que
historicamente vinha acontecendo.

A revolugao dos costumes vem acontecendo a partir da in-
ternet que possibilita infindaveis conexdes facilitadoras da comu-
nicacdo. E a Cibercultura, que foi tio bem conceituada por Ma-
nuel Castells (2003), Pierre Lévy (1999), André Lemos (2003;2010)
e muitos outros autores. As cidades reais e as cidades virtuais
coexistem como na mecanica quantica. Os individuos exercem
sua cidadania sem fronteiras reais e se deslocam pelo mundo e
universo sem sair do local fisico, interferindo, compartilhando e
influenciando a sociedade a que pertencem. Essa nova sociedade
ndo tem como referéncia as fronteiras fisicas, nem um conjunto de
leis proprias, mas uma linguagem compartilhada, cada vez mais
imagética e universal.

A desterritorialidade e a ciberdemocracia reagem ao mundo
fisico/real na dire¢do de uma integragao em todos os niveis como o
que acontece no e-gov, e-commerce, e-learning, etc. Mas, estao for-
temente incorporandos ao lazer virtual e aos envolvimentos emo-
cionais e sentimentais. Tal qual Alice, que viveu em dois mundos,
o ser humano, nos tempos atuais, igualmente, tem um pé no mun-
do fisico e outro no virtual. E tempo da grande rede, da era das
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informagdes. Atualmente os termos “Educagdao sem fronteiras”,
“cidadania planetaria” ja ndo sao mais utdpicos. O conhecimento
socialmente elaborado e compartilhado faz parte do cotidiano.

De acordo com Moran (2006), a tecnologia atingiu a todos
como uma avalanche. A relacdo estabelecida entre o individuo e
a técnica sofre a influéncia de outros parametros. Desta feita, nao
mais sujeita a vinculacdo de subordinacao, mas incorporando o
aprendizado dos significados e significantes inerentes a cada um
e também o imbricamento desses elementos. A caracteristica mais
marcante dessa realidade ¢ a rapida convergéncia entre a cultura e
a tecnologia em velocidades cada vez maiores, permitindo o surgi-
mento de novos dominios e novas crengas.

Diferente das outras midias, a internet (unidao da informatica
com a telecomunicagdo), permite a comunica¢ao simultanea, ubi-
qua e de dupla via entre diferentes individuos. Nessa grande rede
atuam usuarios, as vezes, desconhecidos entre si, mas, via de re-
gra, nao, embora nao faga muito sentido a quantificagao do tempo
de relacionamento. Esses relacionamentos ocorrem, normalmente,
sem qualquer formalidade e sem autoridade mediadora de confli-
tos. A Internet favorece e promove novas e diferentes formas de
socializacdo e cultura, fato que contribuiu na atribuicao do rétulo
de cibercultura dado por Lévy (1999) e Santaella (2004). Para Lévy
(1999), o termo cibercultura especifica o conjunto de praticas, de
modos de pensamento, de atitudes e valores que se desenvolvem
com o crescimentos do ciberespago, que é tradugao do analdgico
em digital, realizada de forma auténoma, em um espago proprio.
O ciberespago tem como valor maior a universalidade, onde as
pessoas reaprendem a conhecer, comunicar, ensinar, a integrar o
humano com o tecnolégico e também a integrar o individual com
o grupal e com o social.

Na obra intitulada O futuro da internet, Lemos e Lévy (2010,
p-101), destacam que as comunidades virtuais, nos seus diferentes
formatos, “constituem o fundamento social do ciberespago e uma
das chaves para a ciberdemocracia”. Com isso, as comunidades
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virtuais, independentemente do formato que tenham, sao, para es-
ses autores, uma nova maneira de se “fazer sociedade”. Essa nova
configuragdo de comunidade valoriza cada instrumento difusor
de informagao, colocando-o a servigo da aprendizagem, a qual se
adquire pela via da experiéncia, do engajamento e da colaboracao.
Caracteristicas estas que foram identificadas e apropriadas nas Co-
munidades de Pratica, propostas por Wenger (1998), que também
cunhou o termo.

As Comunidades de Pratica

As Comunidades de Pratica tém foco principal na atividade
desenvolvida pelo grupo e no objetivo que perseguem. Elas sao
formadas por individuos que se retinem de forma responsavel para
compartilharem um dominio de interesse comum na busca de um
objetivo a ser alcancado. Nas interagdes que desenvolvem, surgem
novos conhecimentos a partir dos aprendizados que ocorrem nas
atividades praticas. Nessa direcao, McDermott (1999) acrescenta
que nas Comunidades de Pratica os participantes compartilham
conhecimentos e aprendem uns com os outros na medida em que
interagem voltados ao objetivo que perseguem. Esse compartilha-
mento ocorre através do contato fisico ou virtual, em agao situada
de desenvolvimento de tarefas e resolu¢ao de problemas. Nessas
atividades tem lugar o compartilhamento cognitivo, situado, em
que acontecem as trocas de experiéncias, a aplicacdo de técnicas ou
metodologias, a andlise e a sele¢do das melhores praticas.

As Comunidades de Pratica surgiram a partir das dire-
trizes da Teoria da Cognicao Situada, proposta por Lave (1988;
2010), Hutchins (2000), Suchman (1987), Brown e Duguid (1989),
entre outros. Essa teoria se caracteriza como um sistema cogni-
tivo sociocultural em que o conhecimento é criado pela agao e
para a agao. Nessa teoria, de base antropolodgica, a ideia central é
que 0s processos cognitivos sao determinados pelos ambientes e
pelas agdes exercidas por pessoas que compartilham atividades
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nesse espago. Assim, o conhecimento € visto como algo que esta
em processo de constante transformacdo em consequéncia dos
condicionantes situacionais.

A denominacgdo ‘situada’ ou ‘contextualizada’ deve-se a
concepcao de que a aprendizagem € um ‘fendomeno situado’ no
ambiente e nas agdes particulares ali desempenhadas. Ou seja, o
conhecimento resulta de um processo progressivo de participagao
numa Comunidade de Pratica, em que o ambiente constitui parte
importante da aprendizagem. Em outras palavras, a aprendiza-
gem que acontece no individuo é fruto de uma construgao socio-
-interativa, ‘intra e interpessoal’ (Vanzin, 2005).

Para Wenger, Mcdermott e Snyder (2002, p.4), as Comunida-

des de Pratica sao grupos de pessoas que compartilham uma preo-
cupagdo, um conjunto de problemas ou uma paixao por um topico e
que aprofundam seu conhecimento e especializagao nesta area pela
interagdo em uma base continuada. Nessa direcao,
Schmiegelow (2011) acrescenta que as Comunidades de Pratica
sao formadas por individuos que se envolvem em um processo de
apren-dizado coletivo. Portanto, no dominio de uma atividade hu-
mana compartilhada pela comunidade. Assim, poderia ser um gru-
po de artistas que procuram novas formas de expressao, um grupo
de engenheiros que trabalham com problemas similares, um grupo
de alunos que definem a sua identidade na escola, uma rede de ci-
rurgides que exploram novas técnicas, um encontro de gestores que,
pela primeira vez, ajudam uns aos outros a liderar casos assemelha-
dos. Essas caracteristicas expdem as semelhangas que existem entre
as Comunidades de Aprendizagem e as Comunidades de Pratica.

Vanzin (2005) acrescenta que o conceito de Comunidade
de Pratica foi construido justamente em torno da atividade, no
estrito sentido dado por Leontiev, onde um grupo de individuos
com interesses comuns, em um dado dominio, compartilham pra-
ticas, crencas, compreensdes, opinides, valores histéricos e com-
portamentos. Esses valores, mutuamente compartilhados, levam
ao co-nhecimento que ocorre segundo o “caminho do novato”.
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Quer dizer que o individuo se move da periferia dessa comunidade
para seu centro a medida que adquire maior conhecimento e torna-
-se cada vez mais ativo e acoplado a cultura. O membro mais antigo,
nessa forma de ver a inserc¢ao do individuo novo no grupo, é suposta-
mente o perito que se encontra no centro da Comunidade de Pratica.
As Comunidades de Pratica possuem sempre uma estrutura
composta por trés componentes: o dominio, a comunidade e a pra-
tica, conforme mostra a Figura 1. O dominio é seu principal com-
ponente, porque “sem haver um comprometimento com um domi-
nio, uma comunidade é apenas um grupo de amigos. Um dominio
compartilhado cria um senso de responsabilidade com um corpo de
conhecimento e, portanto, com o desenvolvimento de uma pratica”
(Wenger; McDermott; Snyder, 2002, p. 30). Por esse caminho, os in-
dividuos se reinem em comunidade, dando sequéncia ao seu apren-
dizado e construindo a identidade dessa comunidade que pretende
a expansao das fronteiras desse dominio. Ou seja, ndo sao somente
os individuos que aprendem, as Comunidades também aprendem.

Prética
{Préxis, Técnica,
Experiéncia, Estudo)

(Grupo Social
ou de Pessoas, Praticantes)

Dominio

Figura | - Estrutura das Comunidades de Pratica
Fonte: Braga (2008, p. |9)
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A comunidade, como afirma Braga (2008, p.21-22), “nao
é apenas uma colegdo de boas praticas, uma base de dados ou
um site na Internet. Uma comunidade é um grupo de pessoas ou
um grupo social”. E formada por pessoas que interagem entre
si e aprendem a importancia de aprenderem juntos. Pessoas que
constroem relacionamentos e, nesse processo, desenvolvem um
senso de participacao e de compromisso mutuo que, ao longo do
tempo torna-se “um dos fatores essenciais para o seu sucesso e
sobrevivéncia. Tais relacionamentos constituem, a parte, um fa-
tor de motivacao e de satisfagao pessoal em pertencer a comuni-
dade”. Os relacionamentos e os dominios sdao responsaveis pelo
sucesso de qualquer comunidade de pratica, tendo em vista que
atendem simultaneamente tanto aos interesses pessoais quanto
aos interesses organizacionais.

Wenger, McDermott e Snyder (2002) chamam a atengao para
a quantidade de membros de uma comunidade, pois, segundo
eles, com menos de 15 membros tornam-se comunidades muito
intimas; com 15 e até 50 membros, os relacionamentos se tornam
mais fluidos e diferenciados; entre 50 e 150 membros, as Comuni-
dades de Pratica tendem a dividir-se em subgrupos por topicos
ou por regiao geografica. Acima de 150 membros, os subgrupos
geralmente desenvolvem fortes identidades locais.

O termo “pratica” de uma Comunidade de Pratica deve ser
entendido como a capacidade adquirida a partir da experiéncia que
o grupo desenvolve fazendo algo com perfeicdo: pericia, técnica,
maestria, exercicio, habito, saber, especialidade, etc. Wenger; MC-
Dermott; Snyder ( 2002) citado por Braga (2008, p. 24) entendem que:

Essa pratica abrange os livros, artigos, bases de conhecimen-
to, paginas da Web e outros repositdrios de que os partici-
pantes comungam. Ela também incorpora certos compor-
tamentos, perspectivas sobre problemas e ideias, estilos de
pensamento e até mesmo posturas éticas. Neste sentido, uma
pratica é um tipo de minicultura que mantém a comunidade
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unida. Uma pratica eficaz evolui com a comunidade como
um produto coletivo. Integra-se ao trabalho dos participan-
tes. Ela ajuda a organizar o conhecimento de uma forma til
aos seus praticantes, porque reflete os seus pontos de vista.
(...) Por um lado, a atividade de documentar e codificar es-
tabelece um foco para a comunidade e tais atividades, por
sua vez, dao vida e legitimidade a documentagao. Dessa
forma, a constru¢ao das praticas acompanha a construgao
da comunidade e, nesse processo, os colaboradores tém a
chance de ganhar a reputagao de terem contribuido para a
pratica da comunidade.

Os recursos de uma Comunidade de Pratica abrangem uma
grande variedade de tipos de conhecimentos: estudos de casos,
narracgao de histdrias, teorias, regras, arcabougos (estruturas), mo-
delos, principios, ferramentas, experiéncias, artigos, licdes apren-
didas, melhores praticas e heuristicas. Eles incluem os aspectos
tacitos e explicitos do conhecimento da comunidade. O exemplo
mais reconhecido de Comunidades Virtuais de Pratica talvez seja
aquele da Comunidade criada pelos desenvolvedores de softwares
livres, que funcionava como um ecossistema marcado pela colabo-
racao e potencializado pela web no compartilhamento de conheci-
mentos e agdes sobre o produto que compunha o objetivo comum.

A linguagem e a comunicagao nas
Comunidades de Pratica

Para a Teoria da Cognigao Situada todo ato cognitivo é um
ato estritamente experiencial, onde o individuo e a comunidade a
qual pertence tem contato pleno com os objetos que concorrem no
objetivo perseguido pelo grupo. Portanto, o ato cognitivo € situ-
ado. Isto é, depende diretamente do meio e resulta do fenémeno
estruturante que co-evolue de forma linhada entre o ambiente e
os membros que nele atuam. Neste sentido, Clancey (1997) afir-
ma que: ser situado envolve o temporal, designado por ele como
‘no-momento’, envolve um acoplamento dentro da organizagao
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interna, de maneira a formar novas coordenagdes que se alinham a
organizacao interna e externa da comunidade.

Uma Comunidade de Pratica nao pode existir sem a presen-
¢a humana, por que o ato cognitivo é inerente aos humanos. Isto é,
0s objetos que os cercam compode o ato cognitivo humano, que se
da de forma intra e interpessoal. O ato cognitivo resulta, assim, da
intera¢gdo humana de compartilhamento de conhecimentos, e se da
pelo uso de linguagens combinadas no processo de comunicagao,
o qual se ajusta as caracteristicas particulares do grupo e do meio.
O ambiente situado €, portanto, um espaco narrativo onde todos
0s participantes sao protagonistas em permanente processo comu-
nicativo. Processo, esse, com suas bases erigidas nas experiéncias e
memorias pertinentes as acontecimentos ‘em situacao’. As narrati-
vas desse espaco explicam as experiéncias e as vivéncias por meio
da inter-relacdo que ocorre entre o espago, o tempo, o evento e o
ponto de vista co-vivenciado. Nessa direcao, Valentim e Gelinski
(2005) acrescentam que € impossivel criar conhecimento sem que
os individuos que compde um meio tenham dominio das repre-
sentagOes (significantes) e dos significados das suas vivéncias.

A comunica¢do, compreendida aqui como um relaciona-
mento e nao como uma transferéncia unidirecional de informacao,
pressupde a existéncia de um conhecimento que ¢ transformado
em mensagem pelo emissor que a envia ao receptor. Este, por sua
vez, compartilha o dominio, o meio, a linguagem e o codigo. A
codificagdo do conhecimento a transmitir em forma de mensagem
embarca em uma linguagem constituida por palavras, gestos ou
simbolos compreensiveis ao interlocutor que recebe a mensagem
e é por ela influenciado. Assim, palavras, gestos e imagens com-
poem o fluxo organizado de trocas de informag¢ao no comparti-
lhamento do conhecimento que se subordinam ao repertério de
crencas e verdades do receptor.

O conhecimento, nos pressupostos sistémicos da Teoria
da Cognigao Situada, é maior do que a soma algébrica das partes
de cada individuos. O ingrediente ativo para que essa Gestalt se

92



verifique é o conhecimento que cada individuo tem sobre a quali-
dade e quantidade dos conhecimentos detidos pelos outros indivi-
duos pertencentes ao grupo. Sao os efeitos positivos das relagdes
interpessoais mediadas pela linguagem.

Nas Comunidades de Pratica presenciais a comunicagao
tende a ser prioritariamente feita pela via da expressao verbal com-
plementada pelo ingrediente nao verbal de cunho visual. As pala-
vras e os gestos utilizados na linguagem que suporta a mensagem,
participam unicamente por conta do significado que carregam, sua
utilidade na veiculagao do conhecimento e no estabelecimento da
oportunidade de feedback. Nessa dindmica, a comunicagao ¢ um pro-
cesso recursivo de idas e vindas onde o efeito redundante incorpora
o sistema verbal e o visual compreendendo o sinestésico composto
pelo tato, movimentacao e gesticulacao. Estes, constituintes do codi-
go visual e auditivo articulados com o conjunto empatico de emo-
¢Oes e sensagdes. Nessa dire¢ao, Nassif, Venancio e Henrique (2007)
consideram que o viver humano acontece em um continuo entrela-
¢amento de linguagem e emocoes. As agoes, na linguagem, mudam
na variacao das emocgoes, e essas mudam com as coordenacgdes das
acoes na linguagem.

Nao ha, no ambito da cognicao situada, um sujeito passivo
em uma narrativa audiovisual, visto que cada um busca a sua com-
plementaridade cognitiva no processo associativo com suas me-
morias durante a elaboragao mental do audiovisual. Ou seja, pelo
acréscimo da experiéncia e imaginagdo pessoal que, embora lhe
seja inerente a polissemia (tanto das palavras como das imagens),
na cognicao situada tende a progressiva estabilidade seméantica. O
discurso, assim, € construido e ajustado bidirecionalmente, de forma
negociada e compartilhada.

Os participantes se emancipam, percorrendo o caminho cog-
nitivo da periferia para o centro da Comunidade de Pratica, através
da vivéncia das narrativas cotidianas que envolvem todos os tipos
de contatos intrapessoais estabelecidos durante o desenrolar das ex-
periéncias e atividades comuns no ambiente situado.
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As Comunidades de Pratica na
cibersociedade

O século XXI, diferentemente dos anteriores, tem a tec-
nologia incorporada em todas as atividades do quotidiano,
inclusive nos atos sociais, independente de serem ligados ao
trabalho ou ao lazer. A conexao a internet possibilitou o compa-
recimento virtual, onde o interlocutor se apresenta desprovido
de seu corpo real e representado por sua imagem (estatica ou
dinamica) e por sua voz. Com essa presenca virtual, os indivi-
duos podem desenvolver todo o tipo de comunicacgao, tal como
ocorre na presenga fisica, embora desprovidos dela. Assim, os
recursos tecnolégicos dao condi¢des da emergéncia de Comu-
nidades de Pratica em ambientes virtuais compartilhados por
proporcionarem o livre exercicio da comunica¢do em suas va-
riadas formas. Visto sob esta perspectiva, as Comunidades de
Pratica Virtuais coadunam-se com o pensamento de Maturana
(1997) no qual entende que a acao se desenvolve na reconfigu-
racdo do mundo a partir dos atos relacionais onde cada ato é
um ato cognitivo.

As comunidades de relacionamento que povoam a inter-
net sao dotadas de diversos recursos que fortalecem a descober-
ta interpessoal, expondo vinculos de interesse que propiciam o
desenvolvimento de linguagens ajustadas ao grupo envolvido.
Nelas, os participantes se conhecem e gravitam em torno de um
objetivo comum que é o de compartilhamento de experiéncias
emocoes e sentimentos, além de outros temas profissionais. L&
os conteidos de compartilhamento sdao representados por tex-
tos, imagens (estaticas e dindmicas) e audio. Elas ndo sao exata-
mente Comunidades de Pratica nem plataformas de Ambientes
Virtuais de Aprendizagem, mas veiculam conhecimento que é
apropriado pelos participantes, mobilizados pelo prazer e pelo
espirito de pertenca. Ou seja, manipulam recursos que consti-
tuem ingredientes centrais das Comunidades de Pratica virtuais.
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Em termos de Comunidades Virtuais de Aprendizagem,
compreendidas aqui como um viés das Comunidades Virtuais de
Pratica, diversas propostas ja foram publicadas, como a de Vanzin
(2005), em que o objetivo comum da comunidade é o aprendizado
de geometria de forma compartilhada. O compartilhamento, nes-
sa proposta vai além do oferecimento de recursos tecnoldgicos de
relacionamento, como chat, forum, correio eletronico e outros. O
proprio contetido, objetivo comum da comunidade, é estruturado
de forma a favorecer a participacao de todos os membros da co-
munidade. Movidos pelo objetivo comum de vencer os desafios
da aprendizagem, fato que mobiliza o interesse em participar, os
membros do grupo interagem a partir da identificagao de todos os
individuos do grupo e do estabelecimento, com eles, de um certo
perfil relacional. Ou seja, inserindo ingredientes que tangenciam a
troca de percep¢des emocionais, tais como nos sites de relaciona-
mentos, mas nao se afastando do objeto educacional. Além disso,
possibilitando a identificacao do fendmeno da polidez linguistica,
nos atos comunicacionais, através da emergéncia de expressoes
que atestam valores sentimentais como os pedidos de desculpas,
elogios, reclamagdes e outros, defendidos por Brown, Penélope e
Levinson, Stephen (1987).

Os portais de e-gov e e-commerce, que oferecem aos ci-
bercidadaos as conexdes com a sociedade a que pertencem,
invariavelmente apresentam uma possibilidade restrita de re-
lacionamento que nao seja aquele frio e de carater informativo
unicamente. Os ambientes de Ensino a Distancia, proprios das
Universidades Abertas, ainda tem o foco apenas centrado nos
contetidos oferecidos. Nesses casos, a discussao ainda gira em
torno da Pedagogia de sustentacao, que ainda ndo consegue as-
sociar os ingredientes ludicos oferecidos pelos sites de relaciona-
mento. A comunicagao espontanea e irreverente, com ingredientes
ltdicos conduzindo contetidos disciplinares, talvez seja o grande
obstaculo a transpor nos préximos anos pelos responsaveis pelos
cursos e pelas Universidades Abertas.
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Consideragoes

A web, que possibilita o transito de contetdos em altissima
velocidade e que faz com que as pessoas se sintam presentes embo-
ra fisicamente distantes, oferece as condig¢des virtuais de interagir e
envolverem-se em Comunidades de Pratica em torno dos mais di-
versos dominios. Essas comunidades que aprendem e possibilitam
o aprendizado aos seus membros, estdo perfeitamente alinhadas
com a cibersociedade, a ponto de merecerem a distincao de Comu-
nidades virtuais de Pratica para os casos em que a comunicacao e
a presenga ocorrem pela via da web. As Comunidades de Pratica,
independentemente de serem presenciais ou pela web tém em co-
mum a constante de seu motor estar apoiado no Sentido de Pertenca
de seus membros. Assim, a territorialidade fisica assume, na web,
a forma de territorialidade virtual, possibilitando a emergéncia da
cognicdo em situagao, ou situada. Essa dinamica de geragao, com-
partilhamentos e reformulagao de conhecimentos, recria a agora
helénica, agora virtual, onde os individuos participam e se sentem
valorizados por sua atuagao. Ou seja, apenas fazer parte de uma Co-
munidade de Pratica em forma de observador nao é o bastante para
pertencer a ela. A participagao requer engajamento, agao e compar-
tilhamento uma vez que a cultura que se desenvolve no ambiente
situado, tanto presencial quanto virtual, é um ato de construcao co-
letiva, assim como a linguagem que a permeia, porque ali se desen-
volve uma moralidade na implementacao da ética compartilhada.
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O enigma da pobreza: politicas
sociais e representacgoes
discriminatorias

Rosane Rosa

O enigma da pobreza esta fundamentalmente implicado no
“modo como direitos sao negados na trama das relagdes sociais”
(Telles, 2001). Essas tramas ganham visibilidade no espago ptiblico
mididtico e mais especificamente, no jornalistico. Sendo assim, o
enigma da pobreza estd também fundamentalmente implicado no
modo como as identidades sao construidas e os direitos sdo repre-
sentados no espago publico jornalistico.

Percebe-se a presenca do enigma da pobreza, até mesmo
nos diciondrios da lingua portuguesa, cujas definicdes de pobre
impedem uma representacao historico-socio-cultural, dinamica e
interativa da sociedade, nao dando conta das multiplas relagdes
que se constroem em tomo das pessoas pobres e da situagao social
em que se encontram inseridas “[...] pouco produtivo; mal dotado;
pouco favorecido; digno de lastima; que inspira compaixao; [...]
miseravel; indigente; mendigo, pedinte” (Bueno, 2000, p. 604-605).

Parte-se do conceito de pobres abordado por Giardino
(2003, p. 267) que define as pessoas pobres como sendo “aquelas
que se vém submetidas a uma rede de relagdes de privagao de mul-
tiplos bens materiais, simbolicos, espirituais e de transcendéncia,
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imprescindiveis para o desenrolar autonomo da sua identidade
essencial e existencial” (tradugao nossa).

A defini¢do de Giardino remete a uma visao sistémica da
realidade e a representacdo de um ser humano que contingen-
temente € pobre e estd submetido a uma trama de relacoes e re-
presentagdes de privagao dos direitos essenciais a todos os in-
dividuos. Essa defini¢ao relacional das situacdes de pobreza da
conta das multiplas intera¢des que se estruturam em torno das
pessoas pobres e que produzem e prolongam ao invés de evitar
a situacao de pobreza; possibilita determinar e encarar agoes pre-
ventivas aos sujeitos responsaveis pelas situagdes conjuntamente
com o sentido e a origem dos processos que engendram e conso-
lidam. Por fim, entende-se, que esse conceito sistémico, inclui o
jornalista-narrador das situagdes de pobreza e exclusao social co-
mo possivel integrante-responsavel de uma relagao de privagao e
de construcao da cidadania.

Complementa-se essa visao sistémica com o conceito de
Demo (2007), que classifica o fenémeno da pobreza em dois ti-
pos: socioecondmica e pobreza politica. A primeira pobreza re-
fere-se a caréncia material, indicadores econémicos. Ja “por po-
breza politica compreende-se a dificuldade histdrica de o pobre
superar a condi¢ao de objeto manipulado, para atingir a de sujei-
to consciente e organizado em torno de seus interesses.” (Demo,
2007, p. 20, grifo do autor). Portanto, ignorar a pobreza politica
e atacar apenas a pobreza econdmica € trabalhar para manter a
dependéncia e o circulo vicioso da pobreza. Assim, as politicas
sociais devem contemplar os dois horizontes da pobreza; caso
contrario, transformam-se em “mecanismos de controle e des-
mobilizacao social” (Id.).

Nesse estudo, adota-se a percepcao de Politica Social, de
Demo (2007, p. 9), como uma “proposta planejada de enfrentamen-
to das desigualdades sociais”. A desigualdade social é vista como
componente historico-estrutural, que integra a dinamica social
historica, em termos de “resisténcia e necessidade de mudanga”.
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Para mudar, o autor defende que o processo emancipatorio deve
fundamentar-se em dois pilares: um econémico, voltado para a
autossustentacdo, e outro politico, assentado na cidadania. Para
tanto, as politicas sociais devem apresentar as seguintes carac-
teristicas: “[...] redistributiva de renda e poder [...] equalizadora
de oportunidades [e] sempre que possivel ser emancipatéria”
(Demo, 2007, p. 20-23). Caso contrario, adverte, servird para o gru-
po dominante como uma “tatica de desmobilizacdo e controle”.
(Demo, 2007, p. 9)

Em 2002, logo apds sua eleigao, o presidente Lula anunciou
que o combate a fome seria uma das prioridades de governo, por
meio do Programa Fome Zero. O Programa retine politicas estrutu-
rais que visam a combater as causas da pobreza, politicas especifi-
cas que buscam interromper o bindomio “fome-pobreza” e politicas
locais, urbanas e rurais que apoiam e divulgam iniciativas sociais.
O Fome Zero parte da seguinte premissa: o governo, qualquer que
seja ele, seria incapaz, com iniciativas isoladas, de atender plena-
mente as metas de redugao da populacao suscetivel a fome. Atua
a partir de quatro eixos articuladores: acesso aos alimentos, forta-
lecimento da agricultura familiar, geracdo de renda e articulacao,
mobilizacao e controle social. (Fome Zero, 2008)

Procedimentos Metodologicos

O desempenho do governo frente as politicas publicas ga-
nha visibilidade na midia noticiosa, uma vez que o jornalismo
tem a responsabilidade de fiscalizar o poder quanto ao uso dos
recursos publicos. O jornalismo narra a realidade cotidiana de um
espago central, com regras e convengoes, para a sociedade. Para
tanto, utiliza-se de jogos de linguagem, para sugerir determinada
significa¢do, coerente com a visao de mundo de quem a produziu.

Nas palavras de Maronna e Vilela (2007, p. 29):

A narrativa como pratica ¢ uma forma de conhecimento e
organiza¢ao do mundo, é tentativa de tornar a experiéncia
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inteligivel e comunicavel. A narrativa é produtora de senti-
do e expressa visdes de mundo, legitimando-as, em maior
ou menor grau, e isto dependera do lugar que ocupa o emis-
sor da narrativa numa determinada sociedade.

O lugar privilegiado que o narrador jornalistico (indivi-
dual e institucional) ocupa, entre as demais narrativas sociais,
aumenta a sua responsabilidade, uma vez que suas praticas sao
carregadas de valores, de referéncias comportamentais e de mo-
delos de identidades.

Assim, a narratologia se constituiu na ferramenta de
analise que foi orientada pelos procedimentos sugeridos por
Motta (2007, p. 147 — 166): reconstituicdo do acontecimento
jornalistico - trata-se de uma sintese, que faz a retrospectiva
da historia e assume a vez de outro acontecimento; a constru-
cdo de personagens jornalisticas — o narrador atribui papéis
sociais aos personagens, que costumam ser o eixo das histo-
rias. Ele os distingue e hierarquiza, de acordo com suas agoes,
atributos, nominagdes e designagdes, referindo-se a um ter, um
fazer e um ser; identificacdo dos conflitos — o conflito sugere
o confronto entre, no minimo, duas partes, que possuem inte-
resses distintos, gerando uma tensao narrativa; estratégias co-
municativas - a narrativa jornalistica estrutura-se por meio de
jogos de linguagem e estratégias objetivas e subjetivas de cons-
tituicdo de significacdo. Transita entre contrarios, o objetivo e
o subjetivo, o real e o imaginario, a denotagdo e a conotacgao;
a relacdo comunicativa e o “contrato cognitivo” - trata-se da
forma de enquadramento e abordagem. E um contrato implici-
to, um jogo, entre as intencdes do narrador e as interpretagoes
do receptor; e, metanarrativas - sdo significados simbolicos, a
moral da histdria.

Na seqiiéncia, é apresentada a andlise de fragmentos discursi-
vos, da reportagem em estudo, que ajudam na compreensao do pro-
cesso de construcao de representagdes sobre a realidade abordada.
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Reconstituicao do acontecimento
O Fome Zero da rua 3 da Prainha

A reportagem especial, intitulada “O Fome Zero da Rua 3
da Prainha” (Mendes, Zero Hora, 2003), narra o modo como uma
comunidade de catadores de lixo reciclavel sobrevive a margem do
Programa Fome Zero, do governo federal. Como pano de fundo da
reportagem, tem-se a questao do trabalho informal e de estruturas
cooperativas de convivéncia, através de um processo de troca-troca
de porcoes de alimentos e servigos, ou uma espécie de economia
primitiva, mas também soliddria.

O episddio evidencia que as pessoas da comunidade so-
brevivem excluidas de seus direitos de cidadania: direito a mo-
radia, a saude, ao trabalho, a educacao, ao lazer e a alimentacao.
Apesar disso, constata-se, no texto, a auséncia das instituigdes
publicas, como escola, creche e posto de saude. Mostra como a
comunidade vive a margem dessas institui¢des, com os sujeitos
cooperando, uns com os outros, improvisando, por exemplo, um
“postinho de satde”, com “enfermeira do povo” voluntaria, na
casa de uma das moradoras.

A construcao de personagens jornalisticos

“Jorge Ubiratan Alves de Lima, 50 anos”

“Rosangela Ajala Jardim, 30 anos, quatro filhos”

“Daiane Ajala Jardim, 18 anos, gravida de seis meses”

“Edgar Willian Correa Radde, 17 anos, esposo de Daiane,
gravida de seis meses.”

“Sheila Jardim dos Santos, 19 anos, mae de Cleber de um
ano e dois meses”

“Maria Izabel Cruz dos Santos, 35 anos, cinco filhos”

“A enfermeira do povo”.

“Zilda Santos de Paula, 68 anos, papeleira,”

“Maria Helena Silva Souza, 38 anos, quatro filhos”
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“José Fernando Lopes da Silva, 38 anos, dois filhos”

“Miro [...] pedreiro [...] anjo”

“Vicente Santos Guimaraes [...] anjo da guarda [...] soldado
da Brigada”

A construcao da identidade narrativa dos personagens ¢é
produzida com base no respeito a identidade existencial, uma vez
que eles sao identificados através do nome, sobrenome, idade, nt-
mero de filhos, vinculos familiares - “Daiane Ajala Jardim, 18 anos,
gravida de sete meses”, “Maria Izabel Cruz dos Santos, 35 anos,
cinco filhos”, “Jorge Ubiratan Alves de Lima, 50 anos”, “Zilda Santos
de Paula, 68 anos, papeleira [...] filho”, “José Fernando Lopes da
Silva, 38 anos, dois filhos”. Essa caracterizagao sugere que se trata
de personagens gestores, que se esfor¢am para sobreviver, pos-
suem uma trajetdria e histéria de vida e que trabalham como
podem, para contribuir com a sobrevivéncia familiar e comunitaria.

A personagem legitimada pela comunidade como “enfer-
meira do povo” é caracterizada como uma heroina, que salva a
vida de criancas doentes da comunidade, compensando a auséncia
de institui¢des publicas, como posto de satde.

O narrador utiliza a cultura crista, para caracterizar alguns
herdis - como “anjo”, “anjo da guarda” - que tomam forma huma-
na para proteger, ajudar e compensar quem ajuda os demais. Além
disso, o jornalista destaca a politica de boa vizinhanca, os vincu-
los de amizade - “vizinhas”, “sua vizinha” - o sistema inclusivo e
participativo, vigente na comunidade - “participantes”. Salienta,
também, que, apesar disso, ha dificuldade de alguns personagens
manterem a esperanga, diante das dificuldades, “os desanimados”,
ou seja, remete a uma pobreza resignada.

Acoes atribuidas aos personagens

“Ganhou o sofa e um fogao a gas”.
“Diane: gravida de sete meses, mas cozinha para os vizinhos
e recebe cartdes apaixonados do marido. [...] Espera uma menina
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[...] Cozinha para os filhos das vizinhas que saem a catar papel”.

“[...] tratador de cavalos [...] Comprou casa e um terreno por
RS500 [...] Deu o terreno para a irma [...] Deu cartdao a Rosane”.

“Agrega os participantes do Fome Zero da Prainha, atiga o
animo dos desanimados [...] Mora na casa 522 [...] Tem um nebu-
lizador para tratar as criangas [...] Saiu a pé de Viamao e foi parar
em Guaiba [...]Doou café”.

“[...] catou letras adesivas no lixo [...] orientou o irmao na
homenagem aos pai”

“Maria Helena: na carroga, a homenagem do filho”.

“Recebeu café [....] recebe homenagem do filho”.

“[...] recebeu R$1 de Jorge [...] comprou leite [...] mora numa
casa de dois metros e meio [...] Dorme com a luz da lua iluminando
a peca [...] Alimenta-se [...] na casa da irma ou vizinhos”.

“[...] doou R$ 1 a sua vizinha [...] Saiu a distribuir espirais
do mata-mosquito”.

“[...] regou os retalhos de madeira e deu forma a casa”.

“[...] levou as madeiras para construcao da casa de Izabel”.

“[...] tem uma carrocga enfeitada de orgulho”.

“Tem uma carroga e a esperanga de viver melhor com a fa-
milia ali mesmo”.

“[...] tem um nebulizador para tratar as criangas asmaticas

ZaTi

E explicito, na narrativa das ag¢des - “deu, “doou”, “ganhou”,
“ouviu”, “cozinha”, “recebeu”, “agrega”, “distribuiu”, “quem tem
da para quem nao tem” -, o uso de valores da cultura crista: “soli-
dariedade”, “viver em unido”, “por os bens em comum”, “genero-
sidade”, “caridade”, “é dando que se recebe”, “milagre”, “anjos”.
Trata-se de uma referéncia ao estilo de vida da primeira comuni-
dade de cristaos, onde todos colocavam tudo em comum e, assim,
nao faltava nada a ninguém. Isso significa uma forma de sobre-
viver e conviver, sugerida pelas condi¢des do contexto cotidiano,
onde a moeda circulante é a do troca-troca: de servicos, de bens e

de porgdes de alimentos. Assim, a descri¢ao das agdes evidencia a
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forma com que cada personagem participa da cultura do escambo
e da solidariedade, seja ajudando, agregando, animando, receben-
do, se orgulhando ou esperando, dependendo de suas condigoes.

O esquema argumentativo exalta a instituicao “familia” e
destaca que a esséncia familiar ndo tem a ver com a pobreza e
pode se manifestar em qualquer condigao: “recebe homenagem
do filho”, “esperanca de viver melhor com a familia”, “orientou
o irmao na homenagem aos pais”, “Deu o terreno para a irma”,
“recebeu cartdo apaixonado do marido”, “almoga com os filhos
na casa da irma”. Por outro lado, percebe-se que essa esséncia s6
consegue ser mantida pela unidade e solidariedade da comunida-
de: “cozinha para os filhos das vizinhas”, “agrega os participantes
[...] atica 0 animo dos desanimados [...] Tem um nebulizador para
tratar as criancas da redondeza [...] doou R$ 1 a sua vizinha [...]
distribuir espirais do mata-mosquito [...] levou as madeiras para
construcao da casa de Izabel [...] Pregou os retalhos de madeira e
deu forma a casa”.

Em uma sociedade capitalista e excludente, soa estranho
o uso de expressdes como “tem uma carroga enfeitada de orgu-
lho”. Simbolicamente, “enfeitada” sugere esperanc¢a, amor-pro-
prio, alguém que trabalha com uma postura altiva, pois dentro
dos seus limites, tem orgulho de poder trabalhar, sustentar sua
familia e ainda ter esperanca, o afeto e a admiragao dos filhos.
Outro personagem também, como bem material, “tem uma car-
roga” e, como bem espiritual e simbdlico, “tem esperanga de vi-
ver melhor com a familia ali mesmo”. Isso quer dizer que, de
acordo com a limitagdo que o contexto social impde, a expectati-
va e esperanca estao depositadas na concretude do espago e das
condigdes disponiveis.

Percebe-se que o que ¢ motivo de orgulho, para uns, em
situacao de pobreza, pode ser humilhagao, para alguém que possui
outra condi¢do econdmica, cujo orgulho, por exemplo, é ter um
carro importado. Assim, o valor simbolico das coisas e dos bens
materiais ndo segue, necessariamente, as regras do mercado e, sim,
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emergem da situagao sdcio-econdmica-cultural do sujeito e da co-
munidade onde ele estd inserido. Em outras palavras, uma carroga
nunca estara enfeitada de orgulho, se for usada por um morador
de um bairro de classe média, mas se torna um objeto de desejo,
em uma vila de papeleiros.

Os fragmentos narrativos “catou letras adesivas no lixo [...]
orientou o irmao na homenagem aos pais [...] Maria Helena: na
carroca, a homenagem do filho” significam afeto e unido familiar.
A foto desse cendrio destaca, na parte central da carroca, um cartaz
onde esta escrito: “Mae-Pai”. Trata-se de uma homenagem que o
filho fez para os pais, com letras encontradas no lixo. Ao lado, em
um segundo plano, a mae Maria Helena, com o filho. A imagem
remete a uma relagao carinhosa e de uniao, apesar das dificuldades
que poderiam ser motivos de desestruturagao familiar. Os sujeitos
da foto estao bem apresentados e posados, nao mostra o persona-
gem executando o arduo servigo de catadora de papel. Reforca a
felicidade na pobreza.

A personagem gestante é descrita com tragos identitarios
que a aproximam de uma mocinha de romance, com um final feliz.
Ela esta gravida e “recebe cartdes apaixonados do marido”, que
trabalha o dia inteiro como “tratador de cavalo”. Apesar de o texto
destacar seu esfor¢o - “gravida de sete meses, mas cozinha para
os filhos das vizinhas” -, ndo informa se ela recebe algo em tro-
ca. Além disso, a foto ndo mostra a personagem trabalhando, mas
destaca a maternidade e o romantismo. A leitura da imagem, feita
diagonalmente, comeca no reflexo de Diane no espelho, alisando
os cabelos, e acaba na televisao ligada. O olhar da moga para o es-
pelho mostra uma expressao feliz e de sonho. A principal sensagao
que a imagem transmite € a de um espirito lidico e romantico.
A casa, equipada com TV ligada, relégio e outros objetos, sugere
que as coisas nao sao tao ruins, como o texto descreve. O cenario
imagético passa a idéia de que ela esta acomodada. E como se fos-
se uma justificativa para a miséria, o que pode representar certa
ironia, pois é pobre, mas nao deixa de lado a vaidade e a boa vida.
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Identificacao dos conflitos

“O Fome Zero Vileiro compensa e supera a falta do Fome
Zero de Brasilia”.

“[...] oprograma caseiro, nao ¢ igual, mas melhor que o do
Governo”.

O principal foco de conflito narrativo esta entre a comuni-
dade e o governo federal. A narrativa sugere, ironicamente, que
a margem e distante do programa governamental de “Brasilia”
as pessoas em situagdo de exclusdao sobrevivem pela solidarieda-
de mutua, criando um Programa “vileiro” e “caseiro”, que nao se
compara ao do Governo. Isso significa uma critica a burocracia e a
dificuldade de acesso da maioria, enquanto o “programa vileiro”
dispensa qualquer burocracia e é feito, administrado e usufruido
por toda comunidade, indistintamente.

Ja no titulo do episddio, o narrador faz apologia ao Progra-
ma Fome Zero do governo federal - “O Fome Zero da Rua Trés da
Prainha”. Assim, ha certa exaltagao a esse tipo de agao pois, apesar
de a comunidade nao participar do programa, os moradores encon-
traram, como a melhor solugao, a criagdo de um programa paralelo,
onde todos fazem troca e doam o pouco que tém, aos menos favo-
recidos, sem existir regras ou burocracia, apenas por solidariedade.

Ao mesmo tempo em que critica a exclusao do Programa
do Governo, em nenhum momento a narrativa informa como a
comunidade pode conseguir esse beneficio social. Assim, dispen-
sa as politicas sociais e estimula a pratica do escambo, ignorando
necessidades maiores, como de infra-estrutura, cuja pratica do
troca-troca nao da conta.

Estratégias de objetivacao

“Ali, onde Jorge mora, a Rua 3 da Prainha, na Vila de Ipé de
Guaiba”.

“Esta semana [...] na quarta-feira”

“Mora na casa 522 [...] area de banhado do Instituto de
Previdéncia do Estado, perto da Estrada do Conde, que da acesso
a cidade da Regiao Metropolitana”.
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“Aqui, R$ 1 é uma fortuna”.

“E ojeito de sobreviver para ndo morrer de fome e nao roubar”.

“Minha casa é uma associagdo sem nome [...] sempre de
acordo com as receitas...]".

“A luz é roubada, pode dizer”.

“Aqui em Guaiba ndo tem vaga nisso. Nos € que nos ajudamos”.

A estratégia de objetivagao foi reservada para localizar e en-
quadrar a histéria, em termos de tempo, espago, condicdes e pro-
priedade - “ali [...] Rua 3 da Prainha, na Vila de Ipé de Guaiba [...]
Esta semana [...] na quarta-feira [...] Mora na casa 522 [...] 4rea de
banhado do Instituto de Previdéncia do Estado, perto da Estrada
do Conde, que dé acesso a cidade da Regiao Metropolitana”. A fala
concedida aos personagens em causa, que expressa sua experién-
cia de sobrevivéncia, confere verossimilhanga ao episédio: “Aqui,
R$1 é uma fortuna [...] A luz é roubada [...] Minha casa ¢ uma as-
sociagao [...] Nos é que nos ajudamos [...] Aqui em Guaiba nao tem
vaga nisso.”

A fala da personagem “E o jeito de sobreviver para nao mor-
rer de fome e nao roubar” denota que ha consciéncia, por parte
desse personagem, que a forma que eles vivem esta aquém do que
os direitos humanos recomendam, como condi¢des dignas. Resig-
nada, afirma “E o jeito”, ou seja, trata-se apenas de “sobreviver
para nao morrer de fome e nao roubar.” Mesmo diante da miséria,
anarrativa destaca que a personagem nao perdeu a sua dignidade
- “nao roubar”.

A narrativa destaca a solidariedade da personagem, no sen-
tido de disponibilizar sua casa, para o bem coletivo - “Minha casa
€ uma associacdo sem nome [...]”. Ela assume a funcgao de lider
comunitaria da satide. A fala “sempre de acordo com as receitas”
¢ destacada ironicamente por causa da contradigdo, ja que, uma
vez que nado possuem auxilio do governo, eles também nao tém
acesso a receitas. Por outro lado, sinaliza o nivel de esclarecimento
e autoprotecao de Izabel, para nao ser responsabilizada pela prati-
ca indevida de automedicagao. O narrador nao questiona de onde
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vém o0s recursos para compra de medicamentos, o que parece mais
uma providéncia angelical.

Outro personagem demonstra ter consciéncia de que se tra-
ta de um ato irregular - “A luz é roubada” -, mas manifesta certa
ousadia, querendo que a histdria de miséria da comunidade ganhe
visibilidade com todo o realismo, sem ter medo das conseqiiéncias.
Provoca - “pode dizer”. Uma das moradoras manifesta seu descré-
dito, na ajuda publica - “Aqui [...] ndo tem vaga nisso” - e comple-
menta que a saida vem da solidariedade mutua: “Nés é que nos
ajudamos”. Sugere uma critica ao governo, deixando claro que os
Programas Sociais, como o Bolsa Familia, apresentam problemas
de sele¢do e de mecanismos de acessibilidade.

Estratégias subjetivadas

“Todos sabem nomes, dores e sonhos de todos, carregados de
um lado para outro no escambo de xicaras de sal, farinha, fermento”.

“Quem tem café e ndo tem arroz, propde a troca com o vizi-
nho. Quem nao tem café nem arroz, pede pra quem tem”.

“Quem nao sabe o que é uma fortuna pode socorrer da sabe-
doria do catador de papel Jorge Ubiratan Alves de Lima, 50 anos.
Ele esclarece: - Aqui, R$ 1 é uma fortuna.”

“Dorme com a lua inundando a peca tinica do quarto-sala-
-cozinha. Tem um fogao a gas, mas nao tem gas. E se tivesse, se ndo
tem comida? [...] sofd na rua e teto da casa transparente”.

“A casa de Isabel é luxo na redondeza [...] com madeira ca-
tada nas ruas num carrinho de mao conduzido pelo soldado da
Brigada Vicente Santos Guimaraes. Vicente nunca mais foi visto
por perto. Isabel agradece: “~Ele é o anjo de guarda que puseram
no meu caminho”. Dois outros anjos também sumiram: o pedreiro
Miro e a mulher dele, que pregaram os retalhos de madeira e de-
ram forma a casa.”

“O beco de casebres se espicha”.

“Teme um dia ser corrida da rua para um lugar em que nin-
guém conhega ninguém”
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“O Fome Zero nao tem regras ou cadastros”

O cenario é o de uma economia primitiva, onde a principal
caracteristica é o escambo, enquanto o contexto externo é de uma
sociedade industrialmente avangada. A narrativa poetizada sugere
um forte vinculo de convivéncia soliddria e comprometimento co-
munitario, onde tudo é de todos. Os sentimentos se misturam aos
ingredientes, ou seja, a0 escambar xicaras de sal, farinha e fermen-
to, junto vao as “dores e os sonhos”.

Apesar de o narrador nao ter explorado a linguagem dos
direitos, verifica-se que, nas trés primeiras narrativas, esta em jo-
go o direito a alimentacao, cujo Comentario Geral n° 12, de 1999,
das Nagdes Unidas, delibera: “O direito a alimentagao adequada
realiza-se quando cada homem, mulher e crianga, sozinho ou em
companhia de outros, tem acesso fisico e econdmico, ininterrupta-
mente, a alimentagao adequada ou aos meios para sua obtencao”.
No caso da comunidade em causa, a renda nao possibilita o acesso
fisico e econdmico a alimentacdo adequada: “xicaras de sal, fari-
nha, fermento [...] Quem tem café e ndo tem arroz, [...] Quem nao
tem café nem arroz [...]”, nem aos meios para sua obtengao “[...]
Aqui, R$ 1 é uma fortuna.” Para garantir esse direito, “cada Esta-
do fica obrigado a assegurar a todas as pessoas que estdo sob sua
jurisdigdo, o acesso a quantidade minima, essencial e suficiente de
alimento, garantindo assim que estejam livres da fome” (Comenta-
rio Geral n° 12, de 1999, das Na¢des Unidas). No caso, o escambo
de xicaras de alimentos esta distante de garantir adequadamente
esse direito, que continua no papel, para a comunidade em causa.

Em um tom irdnico, o narrador interage com o leitor, de-
safiando: “Quem nao sabe o que é uma fortuna pode socorrer da
sabedoria do catador de papel”, ele afirma “Aqui, R$ 1 é uma
fortuna.” Essa “sabedoria” contrasta fortemente a desigualdade
social entre o grupo descrito e o restante da sociedade. Em te-
mos monetdrios, um real ndo representa nada, mas, para essas
pessoas, cujo significado da vida é a sobrevivéncia, “pode valer
uma fortuna”. A apologia a fortuna, através da citagdo frequente



desse termo (seis vezes) - “Aqui um real é uma fortuna” — pode,
por um lado, reforgar a miséria daquela realidade, e, por outro, incutir
a cultura do milagre da sobrevivéncia. Isto se evidencia, pois até quem
vive na miséria sabe que nao consegue comprar um litro de leite ou
uma passagem de coletivo com essa “fortuna”.

Essa repeticao pode funcionar como uma critica, mas tam-
bém como uma ironia, enfatizando o distanciamento dessa classe
a sociedade, como se o mundo deles fosse subjetivo, ignorando su-
as necessidades maiores. Essa maxima foi registrada, também, na
legenda da foto “Jorge: R$1.00 pode valer uma fortuna na Vila do
IPE”. O personagem € negro, estd com uma crianga no colo, e mais
duas, ao fundo. Apesar de trabalhar, ele foi usado para destacar e
valorizar a cultura da esmola. Enquanto um brago segura a crian-
¢a, o outro aparece esticado com um vasilhame na mao, fugindo
do enquadramento da foto. A imagem sugere, ao leitor, que Jorge
é subempregado e ndo “empregado”, como foi narrado. Também
remete a idéia de que o negro é desfavorecido. A crianga no colo,
porém, funciona como um apelo emocional; é um artificio das pes-
soas que se submetem a esse tipo de atitude.

O narrador destaca o detalhe do “teto da casa transparente”,
ou seja, de plastico. Esse aspecto é romantizado, sugerindo uma
espécie de privilégio — “Dorme com a lua inundando a peca” — pelo
fato de a personagem poder apreciar a lua, mesmo quando esta
deitada em sua cama. Essa pitada de ironia ignora, por exemplo,
a problematica enfrentada em dias de chuva, quando, ao invés da
lua, é a 4gua que inunda a peca. A foto que mostra esse cendrio
destaca a personagem sentada com os filhos, no sofa localizado no
patio, e a casa, em perspectiva. Essa cena sugere afeto, mas reforga
a acomodacao e a falta de controle de natalidade. Na sequéncia, o
jogo de palavras “Tem [...] mas ndo tem [...] e se tivesse se nao tem
[...] causa uma tensao narrativa reforcando a caréncia do local.
Interage com o leitor, fazendo-o refletir, questionando de que adian-
ta ter fogao e gas, se nao tem comida. O estilo poético de narrativa
ficcional relativiza o ambiente de miséria.
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A linguagem mistica - “Ele é o anjo de guarda que puse-
ram no meu caminho. Dois outros anjos também sumiram [...]”
- evidencia que, na auséncia da possibilidade de ajuda mutua, a
contribuicao vira, nao do poder publico, mas ‘do alto’. Nesse sen-
tido, haveria uma forca maior, a dos “anjos” que se corporificam
em personagens humanos e, depois, somem, retornando ao céu.
Isso valoriza a cultura da acomodacio. E como se esperassem uma
intervencao divina, um milagre, para melhoria da qualidade de
suas vidas, ao invés de, por exemplo, se mobilizarem, como comu-
nidade, e exigirem seus direitos de cidadaos. Tem também uma
mensagem de cunho moral. Segundo essa idéia, quem é bom com
0s outros recebe a ajuda dos anjos, como Izabel, a “enfermeira do
povo”, que transformou sua casa em um “postinho de satide”. Ela
¢é premiada - “A casa de Isabel é luxo na redondeza [...] com ma-
deira catada nas ruas” - e abengoada, pela sua bondade, “o anjo da
guarda que colocaram no meu caminho”.

A distingao da casa € “luxo na redondeza”, a partir de “re-
talhos de madeira recolhidos na rua”, sugere ao leitor o sentido de
que esse luxo foi tirado do lixo e que, dependendo do local onde
o material se encontra, é lixo. Esse mesmo material, nas maos de
quem vive na extrema pobreza, contudo, transforma-se em luxo,
na tentativa de tapar a falta de politicas publicas habitacionais. Es-
sa problematica fica mais saliente na narrativa, com a expressao:
“O beco de casebres se espicha”, que remete a situagao de misera-
bilidade e uma forma imprépria de habitacdo humana.

Apesar das multiplas caréncias e dificuldades de toda or-
dem, o local impréprio é representado como um ambiente bom
de se viver, pela solidariedade e amizade de quem s possui uns
aos outros: “teme um dia ser corrida da rua para um lugar em que
ninguém conheca ninguém”. A fala da personagem evidencia um
temor de quem é expulsa, “corrida”, de um lugar para outro. Além
disso, lembra ao leitor que podem existir situagdes e experiéncias
ainda piores, na auséncia de politicas publicas, solidariedade e
vinculos afetivos com as outras pessoas que possam se ajudar.
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A narrativa “O Fome Zero Vileiro nao tem regras ou cadas-
tros”, é uma critica irbnica a burocracia do “Fome Zero de Brasilia”,
que tem “regras e cadastros”, mas demora para incluir cidadaos,
como as pessoas em causa. Assim, sugere que o Programa casei-
ro, que dispensa qualquer burocracia, funciona com mais eficacia,
incluindo toda comunidade, de forma direta, através da troca de
servigos, moedas e comida.

A relacdao comunicativa e o contrato cognitivo

O enquadramento jornalistico das politicas publicas sociais
deve voltar-se para o processo de desenvolvimento humano, social
e econdmico, das pessoas em causa, e 0 questionamento deve ser se
as politicas sociais e a rede de inclusdo sao consistentes e suficientes
para enfrentar a problematica. Na reportagem em estudo o enqua-
dramento ocorreu no confronto do “Fome Zero da Rua 3 da Prainha”,
um “Fome Zero Vileiro” e o “Fome Zero de Brasilia”. A conclusao do
narrador, sobre o embate, e o sentido sugerido é que o “Fome Zero
Caseiro [...] ndo é igual, mas melhor que o Fome Zero de Brasilia”.

Metanarrativas

— E através do sofrimento que o ser humano aprende a ser
bom e caridoso e, assim, como premiagao, recebe a presenca de
“anjos no seu caminho”.

— A solidariedade entre os integrantes da comunidade e a
ajuda dos anjos compensam a falta das politicas ptiblicas sociais.

— 530 pobres, mas sao felizes.

Consideragoes

O episddio analisado reflete a discrepancia entre os direitos
previstos constitucionalmente e as possibilidades reais de acesso
por parte das pessoas excluidas pela pobreza. Trata-se de exem-
plos de violagdes aos direitos humanos e aos direitos de cidadania.

O nucleo da questao € a auséncia do Estado que € mostrada
como algo superavel, com naturalidade e motivacdo, pela comu-
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nidade. O esquema narrativo selecionado deixou de sinalizar a
urgéncia do desenvolvimento de iniciativas conjuntas, envolven-
do liderancas comunitarias e politicas, no sentido da efetivagao de
exercicio de pressdo, junto as instancias decisorias, e/ou de inter-
mediacao de interesses, na esfera estadual e federal, para a con-
quista da cobertura dos programas sociais para a comunidade.

O tipo de organiza¢do da comunidade em causa contribui
para o impulso e autonomia econdmica dos excluidos, fazendo com
que eles consigam levar iniciativas adiante, porém, necessitam de
um suporte publico, para um desenvolvimento efetivo, pois se tra-
ta de um tipo de associagdo humana, baseada nos sentimentos de
unido e pertencimento, e ndo em “metas instrumentais” (Tonnies;
Loomis, 2002). Nas expressoes de Weber (1981), sao “formas co-
munais” de acao social, e ndo “formas racionais”. Ja Putnam (2001)
alerta que esse “capital social de ligacdo”, capaz de manter as pes-
soas unidas por ligagdes fortes, cultivando valores de solidarieda-
de, lealdade e confianga, ajuda a enfrentar situagdes de pobreza e
isolamento, mas nao consegue traduzir esse capital em recursos,
para superar suas condi¢des de mera sobrevivéncia. Para que es-
sa superagao ocorra, é necessario, segundo o autor, que o “capital
social de ligagao” se transforme em “capital social de ponte”, que
permite a comunidade se relacionar com o mundo exterior.

Nesse episodio, predominou, portanto, uma “solidariedade
mecanica”, fundamentada nas semelhangas entre as pessoas, e nao
uma “solidariedade organica”, pautada na divisao do trabalho, que
exige a elaboracdo e manutengao de uma cultura civica, por meio
da educacao (Durkheim, 1977). Para que ocorra essa passagem da
“forma comunal”, “capital social de ligagao” e “solidariedade me-
canica”, para: “metas instrumentais”, “formas racionais”, “capital
social de ponte” e “solidariedade organica”, ¢ indispensavel que
o Estado faca a sua parte, através de politicas sociais adequadas e
eficazes a essa realidade.

Nesse cenario, o jornalismo pode emprestar sua forca e
servir de pressdo, para os pobres organizados exigirem respon-
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sabilidade dos governos, na concessao de seus direitos. Caso se
fortalecam, as organizagdes comunitarias podem influir na gestao
publica, que parece prestar atencdo apenas a quem tem poder de
influéncia. Nesse sentido, é possivel ver uma relagao direta entre
jornalismo e a luta contra a pobreza. O jornalismo nao é a solu-
¢do para a pobreza. Pode contribuir, contudo, oferecendo espago
para os pobres apresentarem suas demandas e para os governos
responderem. Trata-se de um jornalismo cidadao, sensivel aos di-
reitos dos excluidos e comprometido com o fortalecimento das ins-
tituigdes publicas.
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A gauchidade' no documentario
televisivo Fim do Mundo

Flavi Ferreira Lisboa Filho
Liana de Vargas Nunes Coll

A CONFIGURAGAO das identidades € um tema que tem grande
proximidade com a inser¢ao dos meios de comunicagao de massa
a partir dos anos 1950 no Brasil. No territdrio gaticho, especifica-
mente, o surgimento de um homem urbanizado, que se desenraiza
do campo e passa a atuar no cendrio das cidades, enseja questionar
sobre o espago da cultura tradicional associada ao homem rural e
sua identidade local.

O Rio Grande do Sul é o estado em que a produgao regional no
ramo televisivo € mais presente em relagao ao contexto brasileiro. O
documentario seriado Fim do Mundo constitui um corpus interessan-
te nesse sentido, pois, nele, gatichos urbanizados viajam a outros trés
paises e identificam-se como parecidos aos uruguaios e argentinos
por meio de elementos da cultura tradicional do Rio Grande do Sul.

Assim, é interessante a reflexao sobre a produgao massiva do
suporte televisivo, o regionalismo veiculado por ele e os aspectos da
cultura tradicional local, que mesclada a uma cultura transnacional
homogeinizante, permite analisar e refletir as manifestagdoes do mul-
ticulturalismo presentes no regionalismo gaticho e a forma como é
construido por meio de atores discursivos e sociais.
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Objetivos e percurso

O objetivo deste estudo € analisar os possiveis encontros e
desencontros culturais na configuracao identitaria proposta para
o gaucho na série Fim do Mundo. Para isso, pesquisou-se as mo-
tivagdes da produgao regional de produtos televisuais, buscando
compreender como se constitui a identidade gaticha, através do
tensionamento de tracos/marcas de cultura e de valores atuais e
tradicionais. Além disso analisou-se a linguagem televisual da sé-
rie o Fim do Mundo, a fim de identificar como se faz a abordagem
do assunto e o que se pretende.

A metodologia foi desenvolvida a partir de trés momentos.
Primeiro, realizou-se um levantamento de informagdes acerca des-
sa série e do contexto que o envolve, objetivando a familiarizagao
com o objeto de estudo. Depois, procedeu-se com o mapeamento e
a transcrigao das quatro edi¢des do documentario, que foi exibido
de forma seriada nos dias 11, 18 e 25 de junho e no dia 2 de julho.

Seguido do mapeamento, foram escolhidos aleatoriamente
os episddios dois e trés, chamados “Terra de Constrastes” e “A Mu-
sica do Siléncio”, para a analise de trés categorias, sejam elas: apre-
sentadores, entrevistados e cenarios. Tais categorias possibilitaram
ler esse produto audiovisual como um discurso.

O estudo concentrou-se na produgao, no seu contexto e no
modo como a gauchidade é representada nesse programa, sem
um aprofundamento no estudo de recepgao e apropriagao, pois o
foco da pesquisa recai sobre a construgao dos efeitos de sentido no
campo da produgao.

A perspectiva tedrico-metodoldgico do estudo do texto au-
diovisual segue um percurso proprio. Por isso, cruzou-se e combi-
nou-se metodologias utilizadas em diversas dreas como, por exem-
plo, a semidtica, pois a analise de discurso se fez pertinente, ja que
um dos seus objetivos € “identificar as fung¢bes ou atividades, da
fala e dos textos e explorar como eles sao realizados” (Gill, 2008),
e também da analise textual proposta por Casseti e Chio (1999),
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propria para os estudos de televisdo. Assim, tentamos entender
como se organiza o produto audiovisual na produgao dos efeitos
de sentido desejados.

Resultados

Antes da apresentagao dos resultados e da andlise das ca-
tegorias da série escolhida, cabe tragar o contexto histérico dos
produtores do texto audiovisual estudado. Assim, comegamos a
entender as motivagdes do grupo responsavel pela articulacao e
veiculagcdo do documentario Fim do Mundo.

A emissora

A Rede Brasil Sul de Comunicagao, RBS, surge em 1962, com
onome de TV Gatcha, em Porto Alegre. Em 1967, torna-se afiliada
da Rede Globo e, em 1979, passa a chamar-se RBS TV. Mais tarde,
em 2007, muda o seu nome para Grupo RBS, devido a incorpora-
¢ao de outras midias, que nao a televisao, pela rede. O Grupo atua
nos meios televisivos, impressos, virtuais e radiofénicos, sendo o
terceiro maior conglomerado do Brasil segundo Hinerasky apud
Lisboa Filho (2009, p.15).

Atualmente, o Grupo, no ramo televisivo, possui dezoito
emissoras de TV aberta, em varias cidades do Rio Grande do Sul e
de Santa Catarina, duas emissoras comunitarias? e uma focada no
agronegocio® . Todas as emissoras atingem um publico total de 17
milhdes de espectadores. A diversificagio dos meios de atuacao,
que compreendem mais uma rede extensa de jornais impressos, de
canais radiofonicos e sitios virtuais, abrange mais ainda o publico
e, segundo Castro (2011 p. 8), “com isso, permitiu o cruzamento de
trés grandes dimensdes no espago contemporaneo: o consumo, a
economia e a comunicagao, em interagao sistémica, responsaveis
pelo fortalecimento de sua marca” e lideranca em audiéncia. Se-
gundo dados retirados do sitio da propria empresa, a RBS TV man-
tém-se bem a frente da segunda concorrente em todas as regides do
Rio Grande do Sul e de Santa Catarina.

121



Como a RBS ¢ afiliada da Rede Globo, possui certas normas
na programacao. Uma delas é preencher a grade com 85% de pro-
gramagcao da rede nacional. Tanto no estado do Rio Grande do Sul
como no estado de Santa Catarina, grande parte dos 15% restantes
sao colocados sob forma de telejornais e programas de esporte. No
Rio Grande do Sul, entretanto, a producdo de materiais ficcionais,
documentarios e outros programas de variedades destaca-se por
haver um ntcleo, totalmente, responsavel por esse segmento.

O nucleo de especiais

O Ntcleo de Especiais da RBS TV existe ha 10 anos e atua na
producao de programas seriados ou de exibi¢ao tinica que envolva
historias reais ou ficcionais, focadas no estado do Rio Grande do
Sul. Desse modo, fideliza mais o ptblico e atua como um elemento
do processo de (re)configuragao da identidade gaticha.

Ele abarca produgdes proprias e parcerias com outras pro-
dutoras®. A produgao sempre é ambientada em aspectos histdricos
ou culturais da regido. Além disso, a “iniciativa de criagao do Nu-
cleo é tnica no pais, e confere ao Rio Grande do Sul a posigao de
estado pioneiro em produgao ficcional e documental, de contetido
local” (Castro, 2011 p. 9).

O documentario seriado Fim do Mundo, estudado neste
artigo, foi uma producdo da Accorde Filmes, patrocinada e vei-
culada pela RBS. O programa foi exibido em quatro edigdes que
iam ao ar nos sabados, apds o Jornal do Almogo e que tinham, em
média, 15 minutos de duracao. Esse tipo de parceria atende o se-
guinte modelo: a produtora sugere um tema e, se ele é aprovado
pela emissora, acontece o desenvolvimento do material audiovi-
sual, bancado pela RBS.

No documentario, trés viajantes saem de motocicletas
de Porto Alegre para chegar até o extremo sul da América do
Sul, mostrando semelhancas e contrastes entre os povos do Rio
Grande do Sul, do Uruguai e da Argentina. O objetivo, segun-
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do sinopse fornecida no sitio do programa, era “mergulhar na
realidade mais profunda dos povos da América Meridional até
chegar ao destino”.

Dos significados da série Fim do Mundo, podemos inferir
que os meios de comunicacao de massa no Rio Grande do Sul, em
especial a emissora focada, constituem, junto com as escolas, os
CTG’s e o Estado, a representacao oficial do gaticho, a ideologia do
“gauchismo”, segundo Jacks (1999, p. 86). Estes aspectos buscamos
identificar a seguir, através da analise ja explicada na metodologia.

Apresentadores

Os viajantes, que narram e conduzem o documentdrio, sdo
o ator Leonardo Machado e os diretores Voltaire Danckwardt e
Paulo Nascimento. Todos sao gatichos e ja haviam realizado ou-
tros trabalhos juntos antes, como filmes longa-metragem e filmes
curta-metragem.

Na série Fim do Mundo, eles viajam em motocicletas, per-
correndo um caminho que tem como ponto de inicio o Rio Grande
do Sul e como ponto de chegada a cidade de Ushuaia, na Argen-
tina, conhecida como o “fim do mundo” por ser o extremo sul do
continente americano. Leonardo, Voltaire e Paulo, por trabalharem
no ramo de cinema, uma arte que so6 foi possivel devido a moderni-
zagao brasileira dos anos 1950, 1960 e 1970 (Ortiz, 1994), represen-
tam gatichos contemporaneos e urbanizados. Porém, também pos-
suem tragos de uma cultura tradicional, como se nota no sotaque,
nas cangdes que cantam durante a série, no gosto pelo churrasco,
mostrado no primeiro capitulo e na habilidade de andar a cavalo,
que aparece, principalmente, no segundo capitulo.

A vestimenta de Leonardo, Voltaire e Paulo, durante a
viagem, é composta de roupas tipicas da fabricacao industrial
(jaquetas de couro, calcas e casacos térmicos). Entretanto, ele-
mentos tradicionais da indumentaria gaticha também compdem
o figurino, como sao o par de botas e as boinas do ator Leonardo
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Machado, que mostram tracos de uma cultura diferenciada da
nacional ou transnacional.

O tema do produto televisual remete a busca de semelhan-
¢as entre individuos nascidos no Rio Grande do Sul, os gatchos,
e os nascidos no Uruguai e na Argentina, chamados gauchos®. Para
tragar essas semelhangas, os protagonistas buscam elementos ti-
picos da cultura tradicional popular do Rio Grande do Sul e dos
paises mencionados.

Pode-se dizer que os condutores do programa sao gatichos
contemporaneos que nao abandonam certos aspectos da cultura re-
gional, pois, mesmo deixando claro que se identificam com uma cul-
tura transnacional, também reforcam que se identificam com a tradi-
¢ao. Tal mescla pode ser explicada, pois “a construgao da identidade
gaucha é projetada do passado e cria praticas no presente, que se as-
sociam a outras praticas contemporaneas e até globalizadas” (Lisbda
Filho, 2009, p. 175).

Praticas culturais coexistem e a vivéncia social dos seres, con-
forme se inserem em variados contextos e sdo expostos a diferentes
tipos de pensamentos e comportamentos, faz com que a identidade
se reconfigure a cada instante. Ou seja, a identidade nao € imutavel
nem pode se manter “pura”, pois ela se “constrdi e reconstréi cons-
tantemente no interior das trocas sociais” (Cuche, 1999, p.183).

Os apresentadores, nesse sentido, sao um exemplo da hi-
bridacao da identidade gaticha, assim como os seus entrevistados.

Os entrevistados

Com relagdo a indumentaria, treze personagens entrevista-
das no programa, de vinte, estavam vestidas com roupas, tipica-
mente, gatichas. Boina, chapéu, lenco, bombacha e botas sao ves-
tuarios reconhecidos pelo espectador dessa série como inseridos na
tradigao do estado do Rio Grande do Sul. A indumentaria surgiu
pela necessidade do homem rural proteger-se do frio e manter-se
confortavel para o trabalho no campo. Embora a populacgao urbana
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no Rio Grande do Sul corresponda mais de 80% , segundo dados
do IBGE de 2010, esse item cultural manteve-se, sendo transladado
também, em alguns casos, para o uso nas cidades.

O vestuario compoe, junto com muitos outros elementos,
um trago da nogao de pertencimento que um individuo sente em
relagdo a um grupo. Pessoas com vestes semelhantes podem se re-
conhecer como inseridas em uma cultura parecida ou, no caso dos
gauchos, como inseridos no ambito da tradigao regional. A seme-
lhanca da indumentaria do sul do Brasil com as vestes do Uruguai
e da Argentina refor¢a também a identidade da regido platina, que
¢ habitada pelas trés nacionalidades gatichas.

Em um outro tempo, a vestimenta tipica do gaticho era vista
por parte da populacao (principalmente pelos mais jovens) como
antiquada e grosseira. Entretanto, de alguns anos para ca, nota-se
uma revalorizagao das vestes como a bombacha, as botas e a boina.
Conforme Jacks (1999, p. 90), a pilcha, atualmente, € vista como um
habito normal mesmo nas grandes cidades. Segundo ela “a nova
postura é resultado do Movimento Nativista desencadeado nos
anos 70 e apoiado pelos MCM, os quais serviram para legitimar
certos tragos da cultura regional” (Jacks, 1999, p.90).

Os oculos escuros de Jason, sul-africano que produz vinhos,
assim como as roupas mais “universais” de Sandrine, sua esposa, no
capitulo “Terra de Contrastes”, as camisetas e os jeans da dupla de
musicos argentinos do capitulo “A Musica do Siléncio” e de outros
trés entrevistados da série Fim do Mundo, podem ser lidos como a
insercdo de itens contemporaneos na vida do gaticho/platino.

Todos que se utilizam dessas roupas nao tipicas, no capitulo
dois, trabalham fora da urbanidade, mas incorporam itens que
representam a industrialidade. A multiplicidade das identidades,
compostas como se fossem um mosaico de diversos tipos de cultu-
ras, comportamentos e habitos, pode ser percebida no modo que
as personagens se vestem, ja que as roupas também sao elementos
possiveis de atuar na aproximacao, diferencia¢do e/ou reconheci-
mento simbdlico de cultura de alguém para com outro.
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No episodio “A Musica do Siléncio”, os musicos e os outros
entrevistados, que vestem o mesmo tipo de roupas, pelo contrario,
trabalham todos em cidades. A proximidade com estruturas que
propiciam o consumo de bens de multiplas origens € maior. Por-
tanto, nota-se que, quando aumentaram o ntimero de entrevistas
com individuos residentes em zonas urbanas, a vestimenta deixou
de ser composta, majoritariamente, de roupas tradicionais. A pe-
netracao de costumes e habitos do contexto em que se vive pode
ser lida como mais incidente na medida em que o ser estd mais
integrado a certo tipo de vida e organizacao.

Quanto a profissio dos entrevistados, no “Terra de Contrastes”,
Esteban Echeverria, argentino de El Calafate, cria gado, ovelhas e
cabras. Ele utiliza cavalos selvagens pois sdao mais resistentes ao
inverno, porque os animais, como explica, sdo os condutores dos
outros no inverno rigoroso. Lucas, que amansa os animais, traba-
lha também na fazenda, com Esteban. O narrador do programa,
no momento em que aparecem, diz: “Esteban e Lucas criam seus
animais como faziam seus avos, pioneiros na Patagonia, de uma
maneira sustentavel. Preservando as montanhas, os campos e os
animais, porque entendem que essa ¢ a verdadeira heranca que
deixardo para os seus filhos”. A fala endossa o trabalho simples,
embora nao se fale que no tratamento dos animais sao utilizadas
tecnologias mais modernas.

O casal Sandrine Nourat (francesa) e Jason Van Kerckhoven
(sul-africano), planta uvas para fabricar vinhos e espumantes. As
uvas sao importadas da Franca e plantadas no Uruguai, onde vivem
em uma propriedade rural. O trabalho com vinho, comum em mui-
tas regides do Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina, é peculiar
no sentido de ter sido adotado por um casal que vivia em outros
continentes e se aproximou da regiao, resolvendo abandonar um
contexto cultural diferente para cultivar uvas no pampa uruguaio.

Os entrevistados podem ter sido selecionados, justamente,
por representarem a valorizacao da vida no campo e, no caso de-
les, a descoberta de uma vida prazerosa longe geograficamente da
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urbanidade, conforme fala Sandrine: “Claro que refletimos muito,
porque é uma mudanga muito grande de vida. Bom, (...) faz trés
anos que estamos vivendo no Uruguai e, realmente, estamos muito
felizes”. A visibilidade dada aos estrangeiros, que foram atraidos
pelo pampa, reforcam o discurso de orgulho pela valorizagao de
aspectos da cultura regional.

Esta visibilidade também pode conduzir o espectador a re-
correr a memdria e lembrar-se do fluxo de imigra¢des que ocor-
reu no Rio Grande do Sul, principalmente, no fim do século XIX
e inicio do século XX, com a chegada de um ntiimero expressivo
de europeus, que ajudaram a compor o Estado. A concorréncia e
a negociagao com a cultura transnacional e massiva, nesse senti-
do, podem ser lidas no texto, pois a memoria historica permeia o
discurso da série e é reconhecida pelos espectadores. Além disso,
ajuda na configuracdo da identidade gatcha em oposig¢ao ou em
paralelidade com a identidade nacional/transnacional.

No capitulo “A Musica do Siléncio”, todos os entrevistados
sdo musicos ou possuem relacao direta com o tema. O elemento
que os liga é o folclore e o tradicionalismo presente nas cangoes.
Os primeiros entrevistados, Rafael e sua companheira de musica,
apresentam-se num bar em Porto Alegre. O bar encontra-se em
zona urbana e possui luzes neon em sua frente. Mas, dentro dele,
0s musicos cantam tango.

Outros musicos, argentinos, aparecem em bares de rua,
tocando musicas folcloricas, e outros, da mesma nacionalidade,
encontram-se em um festival de muisica em drea aberta, cantando
também cangoes folcloricas. O ultimo entrevistado, também musi-
co e argentino, canta sozinho, em meio a um campo, uma cangao
de motivagdo para o povo argentino.

Como se pode notar, o trabalho com a musica regional dos
paises é o tema do episodio. As semelhancas entre a musica de uma
nacionalidade e de outra sao ressaltadas pelos apresentadores e en-
trevistados. Elu e Atilio, em “A Musica do Siléncio”, por exemplo,
falam que “a musica € praticamente a mesma. O mate®, a erva... sem
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fronteiras a musica. Até as roupas daqui e do gaticho brasileiro...”.
Mais uma vez, a selecao da fala e a conducao do discurso reforca a
nogao de identidade platina, que, durante muito tempo, foi ignora-
da por correntes histéricas e pela corrente literaria, que, conforme
Masina (2002, p. 104), “voltavam as costas para as possiveis relacoes
entre o regionalismo gaticho e a gauchesca platina”.

Cenarios

As personagens entrevistadas, em “Terra de Contrastes”,
aparecem, majoritariamente, em cendarios campeiros’. Os que apa-
recem, no interior de suas casas, mostram habitacdes rusticas, tipi-
camente, casas interioranas. Nas habita¢des, o mate aparece como
integrante do cenario. Nos campos, os cavalos compdem a maioria
das cenas dos entrevistados®.

No capitulo “A Musica do Siléncio”, cinco entrevistados apa-
recem em bares e os outros quatro no campo. O tema do programa,
a musica, conduziu a maior parte das filmagens para os locais de
trabalho das personagens em zonas urbanas. Eles trabalham com
a musica regional e folclorica, mas no ambito urbano. Uma das
leituras que se pode fazer é a aceitacdo e aclamacao da musica tra-
dicional no seio das cidades. Os quatro sujeitos, que aparecem ao
ar livre, tém cendrios semelhantes aos do programa anterior. Os
apresentadores, nesse episddio, também sdao enquadrados pela ca-
mera e aparecem em um acampamento. O fogo, o mate e o violdo
fazem parte da cena, em que eles cantam a musica “Deixando o
pago”, do musico gatcho Vitor Ramil.

O campo, o mate e o cavalo sao elementos que pertencem a
cultura tradicional gaticha. Esses tragos, que representam um tipo
de vida rural, hoje, fazem parte, apenas, do imaginario de gran-
de parte da populagao do estado do Rio Grande do Sul e nao da
vida cotidiana. O imaginario é construido através da tradicado e da
historiografia regional, que “tendem a representar seus habitantes
por meio de um dnico tipo social: o cavaleiro, o peao de estancia”
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(Lisboa Filho, 2009, p. 175). Entretanto, os simbolos e habitos,
referentes a cultura gatcha, podem indicar um apego a terra que
vai além do local de vivéncia. Mesmo nas cidades, muitos gatchos
conservam a ideia da vida no campo como um elemento intrinseco
ao ser daqui. Chega a ser um fendmeno, pois, atualmente, sabemos
que correspondem a uma pequena parte da populagao aqueles que
vivem da criagdo de animais ou do plantio de algum cultivo e que
tém uma vida, essencialmente, rural.

A memoria, nesse caso, entra como um elemento fundamental
para que a caracteristica de vida simples e campeira ndo tenha sido
deixada para tras. A dialética com a histéria do estado, que até me-
ados do século XX foi, majoritariamente, composto de agricultores e
pecuaristas ou, ainda, daquele homem de até o século XIX, “sem re-
ligido, nem moral, na maioria indios ou mestigos, que os portugueses
designavam pelo nome de garruchos ou gatchos, que vagavam pelos
campos em busca do gado”, conforme Auguste Saint Hilaire apud Silva
e Santos (2011), faz com que a subcultura gatcha (sub em relacao a
cultura nacional) nao seja esquecida nem deixe de ser evocada.

Consideragoes

A analise do documentario Fim do Mundo denota a expres-
siva importancia que os meios de comunicacao no Rio Grande do
Sul, em especial a televisao, possuem, hoje, na construgao, recons-
trugao e manutencao da identidade gaticha. O ato de ver-se repre-
sentado em textos audiovisuais e de identificar-se com o contetido
reforca a identidade local, ao passo que se torna uma estratégia
mercadoldgica de diferenciagao para a emissora.

No texto estudado, a identidade regional é valorizada, mes-
mo que apareca de forma hibrida com aspectos de uma cultural
nao tradicional mais massificada. A visibilidade de aspectos loca-
lizados de um grupo, nesse sentido, fazem os gatichos brasileiros,
uruguaios e argentinos continuarem se reconhecendo como pare-
cidos entre si e diferentes em rela¢ao ao resto do mundo.
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A analise do vestuario, cendrios e profissdes mostra que a
escolha da linguagem e das paisagens, o enquadramento em certas
vestimentas e os modos de vida, exibidos no documentario seriado
Fim do Mundo, valorizam a identidade regional gaticha e platina.
Entretanto, o regionalismo encontra-se permeado de elementos de
uma cultura nacional/transnacional, que é mostrada, claramente,
durante os programas. A incorporagao de elementos de uma cultu-
ra global, nesse sentido, ndo é discursada como ma, mas sim como
uma aliada a sobrevivéncia da identidade gatcha e gaucha. Por ve-
zes, estas tltimas duas aproximam-se tanto que parecem denotar a
existéncia de uma identidade platina.

Notas

1 O termo gauchidade busca trazer a idéia de fenomeno, abrindo possibilidades
para a investigacao de qualidades, comportamentos, valores, maneiras de agir, sen-
do mais abrangente, permitindo a consideracao de multiplas formas discursivas de
representacdo do que é ser gaticho”. (Lisbda Filho, 2009, p. 20)

2TV COM de Porto Alegre, com canal aberto para a capital e fechado para as demais
cidades do Rio Grande do Sul, e a TV COM de Florianépolis, com canal fechado,
assim como em todas as outras cidades do estado.

% Canal Rural, comprado em 1998.

* A parceria se da ou na compra ou no financiamento de producdes.

® A definicao gaucho, neste estudo, ndo adquire conotacio pejorativa. Designa, ape-
nas, a tradugdo para o espanhol do termo gaticho, referente aos individuos da zona/
geografia do pampa.

¢ Bebida servida em recepientes denominados de cuias. Consiste em uma mistura
de dgua quente com erva-mate, sorvidos por um aparato chamado de bomba. Tam-
bém pode ser designado pelo sinénimo “chimarrao”.

7 Apenas a reserva de pinguins nao configura um cendrio de campo.

8Lucas, Jason, Augusto, Guilherme aparecem com cavalos.
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Campo editorial no sul do Brasil
Santa Maria, um ponto de partida

Marilia de Araujo Barcellos

O estupo da produgao editorial no pais transcorre em um
panorama que retine grandes grupos editoriais. Caracteriza-se,
principalmente, por inovagdes tecnoldgicas e distingue-se por  in-
vestimentos voltados para uma politica de resultados. No entanto,
¢ justamente a partir da constatagdo dos movimentos rumo a in-
formacoes e dados para o futuro do livro e do campo editorial, que
surge a necessidade de se resgatar essa historia. Os pequenos mo-
vimentos instaurados em cidades menores apresentam, de alguma
maneira, particularidades de um cendrio maior. Diante disso, é
para Santa Maria que o olhar deste texto se dirige.

A investigacao busca resgatar os valores locais ao longo da
histéria do século XX, a partir do estudo dos agentes e das rela-
¢Oes neste campo. O campo de produgao editorial em Santa Maria,
cidade localizada no coragao do Rio Grande do Sul, constitui uma
amostragem das configuracdes de um espago de pesquisa possivel,
espago esse que compde e agrega o mosaico dos estudos da area.

Torna-se pertinente, pois, distinguir a cultura editorial local,
a fim de se poder criar estratégias futuras de atuacdo. Conforme
aponta Pierre Bourdieu (1996, p. 15), € relevante “compreender a
génese social do campo literario, da crenca que o sustenta, dos inte-
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resses e das apostas materiais ou simbdlicas que ai se engendram”;
outrossim, € indispensavel conhecer o campo, suas instancias e po-
si¢des distintas de producao, circulacdo, difusao e consumo.

O campo no qual se desenvolve a literatura e todos os ele-
mentos que nela se estabelecem é designado como campo literario.
Nesse campo interagem autores, editores, criticos, académicos,
obras, editoras, livrarias, publico consumidor, leitores, imprensa,
o produto livro e outros. Na analise do soci6logo francés, estrutu-
ram o campo literdrio os outros estados do campo, ou seja:

da escrita fabricam, segundo o gosto do publico, obras
escritas em um estilo fluente, de aparéncia popular [...] Por
intermédio de sua agdo como criticos, os escritores-jorna-
listas instauram-se, com toda a inocéncia, como medida de
todas as coisas de arte e de literatura. (Burdieu, 1996, p. 80).

A definicao de reconhecimento e a delimita¢ao de consa-
gracao no campo literdrio passaram a se decidir a partirdo  sé-
culo XIX, através de uma luta entre escritores, criticos e edito-
res. Essa discussdo passou a pertencer também a outro campo, o
campo do poder. Quando se analisa a literatura a partir de uma
perspectiva socioldgica, devem-se considerar as trocas existen-
tes  entre os campos, inclusive a importancia das relagdes entre
o campo literario e o campo do poder. A inser¢ao em maior ou em
menor grau no campo do poder poderd estabelecer a posi¢ao na
instancia de consagragao.

Pierre Bourdieu nos apresenta o quadro de subordinacao
estrutural do campo literario da Franga oitocentista, mas podemos
nos apropriar de seus conceitos quando voltamos o olhar rumo
ao campo brasileiro do século passado, igualmente marcado por
cddigos especificos.

O campo editorial atual caracteriza-se como um jogo, em
que as possibilidades de risco no investimento sao imensas, em
que a tomada de decisao esta a mercé da possibilidade de éxito
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ou ndo. Ja no século XIX, as possibilidades de se recuperarem
os gastos quando se editava um jovem escritor eram pequenas.
Hoje, no inicio do século XXI, a producao dos bens culturais esta
sujeita a instabilidade nas vendas e a uma politica de resultados.
Sabe-se que a tiragem inicial de uma publicagdo nao é definidora
do andamento das vendas de uma editora. Nao foi diferente no
periodo em que autores santa-marienses tiveram seus titulos pu-
blicados. Ora, os originais foram pagos pelos autores que outrora
compunham o catalogo de editoras maiores, fora da cidade, ou
mesmo de catdlogos subvencionados em coletaneas produzidas
pelo servigo publico.

Percebe-se que o investimento no produto a ser vendido no
mercado se inicia com a escolha do original, com um processo de
selecdo que devera, a partir de critérios particulares da editora,
determinar a obra a ser publicada. Esses critérios muitas vezes
sdo determinados pela instancia da editora no campo literario.
Nesse sentido, Bourdieu tece comentario sobre dois polos de con-
duta dos empreendedores na drea editorial: o das grandes em-
presas e o das editoras pequenas, quando a selecio dos manus-
critos esta diretamente relacionada aos objetivos econdmicos da
Editora. No caso de grandes empresas, com sociedades por agoes,
€ de conhecimento que elas fazem uma politica voltada para o
capital de giro rapido.

A cadeia produtiva do livro, conforme a economia desse
setor, divide-se em quatro subsegmentos, a saber: linha de livros
didaticos, obras gerais, religiosos e cientificos, técnicos e profissio-
nais. Tal classificagdo é baseada na pesquisa Produgado e vendas do
mercado editorial, organizada pelo Sindicato Nacional de Edito-
res — SNEL e pela Camara Brasileira do Livro — CBL, ocasiao em
que € feito o levantamento anual de titulos publicados, em que se
arrolam o niamero de exemplares vendidos e os livros em encalhe.
A produgao editorial santa-mariense sera abordada, ao longo do
texto, com foco nas obras gerais, ampliando-se para os demais sub-
segmentos com o desenvolvimento da prépria produgao.

135



A produgao editorial no recanto sul da regiao

(...) é dificil imaginar uma atividade que

envolva tantos aspectos da vida nacional quanto a publicagao
de livros.

Laurence Hallewell (1985, p.xxix).

Observar o desenvolvimento da producao editorial em uma
regido do interior do Rio Grande do Sul remonta a um lento e dedi-
cado alinhavo em que o pesquisador, como se fora um artesao, tece
um bordado, realiza e monta a peca fio por fio, pagina por pagina.
E é a partir dos espagos nos quais se desenvolvem o mercado e a
industria do livro, da atuacao dos agentes envolvidos para a forma-
¢ao do campo que a rama (o pano) se configura. Para entender toda
a complexidade do sistema, é preciso recuperar o cendrio brasileiro
no qual aparecem os empresarios que investiram no mercado do
livro, como o fizeram e sob quais circunstancias.

Sabe-se que o mercado do livro no Brasil veio a se desen-
volver com maior participacao de empresas nacionais no inicio do
século XX. A rede de edigao, distribui¢ao e vendas pertenceu, du-
rante algum tempo, a investidores estrangeiros e, como se viu, foi
desenvolvida, muitas vezes, por imigrantes. Segundo Sérgio Miceli:

Em fins do Império e ao longo da primeira década
republicana, uma parcela consideravel das obras de escri-
tores brasileiros era impressa na Franga e em Portugal. Nao
obstante, a crescente relevancia do mercado sul-americano
motivou a instalacdo de filiais de editoras francesas no Bra-
sil e na Argentinal...] Laemmert, Briguiet e Francisco Alves
sao imigrantes que, tendo se familiarizado com o comércio
livreiro onde comegaram a trabalhar como balconistas, con-
seguem instalar-se no ramo por conta propria. (1979, p. 68)

As editoras que mais se destacavam na producdo eram a
Companhia Editora Nacional/Civiliza¢ao Brasileira, de Monteiro
Lobato; e Octalles Marcondes; a Editora Globo, da familia Bertaso
e a José Olympio Editora, do préoprio José Olympio.
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O quadro do mercado editorial brasileiro, nas primeiras
quatro décadas do século XX, apresentava as seguintes caracteris-
ticas: a Companhia Editora Nacional investia em ficgao e didaticos;
a Editora Globo, em literatura infantil, manuais de viver, didaticos
e tradugbdes; a José Olympio Editora, com uma maior inser¢ao no
campo do poder!, investia nos romances, principalmente de auto-
res nacionais; e outras, como a Melhoramentos, em livros infantis;
a Francisco Alves, na producao de livros didaticos e a Freitas Bas-
tos, em livros juridicos.

Em 1930, ha o registro do amadurecimento do mercado
editorial, no qual circunstancias politico-histéricas e culturais
apontavam para mudangas no sistema literario. De acordo com
Miceli (1979, p. 78), trata-se de um tempo “marcado pelo estabe-
lecimento de intimeras editoras, por fusdes e outros processos de
incorporagao que ocorrem no mercado editorial”. O aprimoramen-
to na capacitacdo profissional, o investimento na equipe técnica,
a utilizacdo de técnicas de marketing avangadas provocaram uma
franca expansdo no campo e alteracdes nas instancias do ambito
literario. Essa postura frente ao mercado atendia a demanda do
publico e da producao dos autores nacionais, como

aquisi¢ao de rotativas para impressao, diversificacdo dos
investimentos e programas editoriais, recrutamento de
especialistas para os diferentes encargos de producdo e
acabamento, inovag¢des mercadoldgicas nas estratégias de
vendas [...] mudangas na fei¢do grafica dos livros com o
intento de ajustar o acabamento das edi¢des as diferentes
camadas do publico (Miceli, 1979, p. 79).

No que diz respeito ao setor de vendas, deve-se fazer um
aparte especial para o escritor e empresario Monteiro Lobato, pela
criatividade com que intercedeu na distribuicao do livro pelo pais.
Empreendedor, esse agente cultural foi editor e escritor e impul-
sionou o mercado editorial descobrindo novas maneiras de atingir
um maior nimero de leitores, executando a¢des de vendas para
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aumentar e atender a demanda do mercado de livros no Brasil.
Sécio, juntamente com Octalles Marcondes Ferreira, da Com-
panhia Editora Nacional — anos mais tarde, eles abrem uma su-
cursal: a Editora Civiliza¢do Brasileira — Lobato criou artificios
nunca antes utilizados para vendas e distribuigao de livros; foi
também tradutor, investiu na publicagdo de autores desconheci-
dos e surpreendeu com a venda de sua primeira tiragem.

Ao longo das décadas de 1930 e 1940, producdes de au-

tores nacionais ocuparam boa parcela das vendas no mercado.
Desses, pode-se nomear, além de Monteiro Lobato, Machado de
Assis, Afranio Peixoto e outros. O setor editorial passa, entao,
a operar de outra forma em relagao as importagoes.
O professor e critico literario Guilhermino Cesar estabelece al-
gumas observagoes sobre a vida literaria do Rio Grande do Sul.
Analisa as peculiaridades em relacao ao resto do pais, as con-
cepgOes de regional e de Modernismo. Diz ele: “o Modernismo
nao trouxe grande novidade a literatura gaticha, ao valorizar a
experiéncia estética baseada no cotidiano. O contetido regional,
a despeito de tudo que o limita, foi um espelho fiel da socieda-
de gatcha em sua juventude, em sua imaturidade histdrica”. E
conclui: “o regional é o primeiro estagio de toda literatura. Sob
pena de cair no despaisamento, no incaracteristico, no formal,
nenhuma literatura pode negar as matrizes de que procede o
homem que ela traduz e representa”.

Cenario no Sul do pais em inicio do
século XX

O inicio do século XX foi o periodo eleito para o estudo da
histéria da producao editorial de Santa Maria. Foi o momento
em que fontes de autores provenientes dessa cidade corrobo-
raram para a formag¢ao do mapeamento da producao editorial
e literaria brasileira. E o caso, por exemplo, do poeta Felippe
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D’Oliveira?, que teve sua obra produzida fora do Estado, fato
esse que indica, quem sabe, uma inexisténcia, na ocasidao, de
indtstria local que pudesse atender a demanda, induzindo a
necessidade de uma rede ampla de relagdes para uma posigao
no mundo das letras.

O campo de producao local encontra-se permeado de po-
si¢des em todo tipo de instancia — do local ao universal. Para
tanto, a configuragao do campo na capital retratada pelos criti-
cos denota o contexto no qual os escritores estavam inseridos.

Na virada do século XIX, Mario Totta, Paulinho Azurenha
e Souza Lobo escreveram juntos o romance intitulado Estrych-
nina, publicado em 1897 e reeditado no centenario de sua publi-
cacao®. Nessa obra, os autores reconhecem Porto Alegre como
cendrio da historia, conforme aponta o professor Luis Augusto
Fischer, na introducao (1997, p.5) da obra, quando faz referéncia
as palavras dos autores a capital: “pequena, mas com intengoes
de ser ou parecer grande. Na poesia, respirava-se parnasianis-
mo por todos os poros; os poucos simbolistas brasileiros esta-
vam ensaiando seus primeiros passos... A presenca das letras
locais é mediocre”.

Conforme assinala Fischer, as letras no Rio Grande toma-
vam rumos diferenciados do centro do pais, posicionavam-se
em instancias diversas a discussao nacional. Enquanto o centro
do pais encaminhava a discussao para a “superacao do canone
fixado por Gongalves Dias e José de Alencar'”, no Rio Grande
do Sul a identidade e o romantismo permaneciam em alta. No
entanto, foi com a obra de autores parnasianos, como Damasce-
no Vieira, Aquiles Porto Alegre e outros que, segundo Guilher-
mino Cesar, “o Rio Grande conseguiu produzir trés poetas de
corte universal, libertos de prejuizos e limitagdes provincianas:
Fontoura Xavier, Alberto Ramos e Alarico Ribeiro (1964, p. 236).
A estes se juntaram também os que traziam as influéncias dos

europeus e do realismo portugués.
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Quanto ao Simbolismo, o livro Via Sacra, de Marcelo
Gama (1902), foi o primeiro titulo dessa escola literaria a ser
publicado no Rio Grande do Sul. Além dele,

A linhagem portadora dos maiores nomes entronca em
Marcelo Gama, ou seja, os simbolistas € que iriam fazer, nos
dois primeiros decénios do século XX, a poesia rio-granden-
se na sua fei¢do esteticamente valida. Rodas literarias, revis-
tas, livros, tudo numa inquietagao salutar, assinalam este
momento, de maneira fecunda, tanto em Porto Alegre como
em algumas cidades do interior. [...] Os simbolistas, porém,
nadaram sem reservas ao sabor das correntes estrangeiras.
(César, p. 238-239)

Foi através do grupo da Praga da Misericérdia, de Edu-
ardo Guimaraens, que se deu a passagem para o movimento da
poesia modernista.

Alguns dos autores provenientes de Santa Maria tragaram
sua trajetoria profissional para além da cidade, entre eles, pode-se
citar: Raul Bopp, Felippe D’Oliveira, Prado Veppo, Passo do Vis-
lumbre, Reinaldo Moura. Conforme sublinha o professor Pedro
Brum Santos, (idealizador da pesquisa e coordenador do traba
lho), a produgao de autores locais, conhecidos apenas no sistema
na regiado, esta disponivel nas bibliotecas de cidades no entorno
—a 42. Colonia —, como na Biblioteca de Nova Palma, na do Semi-
nario Palomini, na do Vale Veneto. Dentre as obras produzidas
em meados do século XX, temos a do poeta Tarso Fernando H.
Genro, que assina autoria de livros de poesia, a saber: Vento norte
(1964), quando ainda estudante em Santa Maria; Acorda palavra
(1969) e Luas em pés de barro (1977). Contudo, foi na Biblioteca
Municipal Henrique Bastide que encontramos as fontes para o
presente estudo.

No Rio Grande do Sul, segundo Hallewell, “até as primeiras
décadas do século XX, a principal atividade de algumas editoras foi
a publicacao ilegal de autores fora do estado sulino” (1985, p. 245)
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Biblioteca Publica Municipal Henrique Bastide e o
acervo de autores santa-marienses

Durante a primeira metade do século XIX, as horas de acesso a biblio-
theques publiques eram restritas, [...] os livros preciosos novamente
acumulavam poeira nas estantes, esquecidos e fechados.

Alberto Manguel

Mais de um século separam tal observacao sobre as bibliote-
cas, referida por Manguel, da visita a Biblioteca Piiblica Municipal
Henrique Bastide, de Santa Maria. Localizada no centro da cidade,
instalada em um prédio moderno, o acervo que nos foi apresentado
por Rosangela Rechia, igualmente conserva a poeira nas estantes, con-
centra obra de autores santa-marienses desde o inicio do século XX.

Figura |: Fachada da Biblioteca Municipal Henrique Bastide

A proposta da visita foi conhecer de perto o que a biblioteca
disponibilizava da produgao intelectual e da produgao editorial lo-
cal. Pedro Brum Santos, professor e pesquisador da literatura sul-
-riograndense, assim apresenta, em Prado Veppo, obra e memoria,
a relevancia do estudo para a literatura, essa arte que se afirma
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como instituicao, “justamente a partir da ampliacao do seu circuito
e para que isso ocorra a circulagao do livro ainda é elemento da
maior importancia”. Com isso, torna-se cabivel dizer que tal pres-
tigio reporta-se tanto a comunicacao, quanto a ele préprio

[Veppo, por ser] mais um autor que produziu aqui, que se
espalha a leitores e institui¢des garantidores da literatura
como patrimdnio cultural — assim como ja ocorreu com
Felippe D’ Oliveira e Reynaldo Moura, para citar dois ilus-
tres antecedentes hoje plenamente solidificados no cenario
da literatura rio-grandense e mesmo brasileira. (Santos, s/d)

Poucas horas foram suficientes para perceber que os envelo-
pes amarelados e com vértices levemente machucados guardavam
raridades. Em seu interior, a biblioteca reserva um armario (da-
queles mesmos, com porta envidracada, herdados do fechamento
da Via Férrea) repleto de livros. A pesquisa foi um passeio pelas
estantes desses armarios, ampliada pela agradavel decoracao do
ambiente, com quadro de artistas, doagao de evento da Feira do
Livro. Raul Bopp, Prado Veppo, Felipe D’Oliveira e Chico Ribei-
ro compdem o espaco com suas obras e memorabilia. Alids, da-se
destaque a tais escritores neste artigo.

A partir da andlise dos livros, pode-se considerar que a produ-
¢ao editorial teve inicio na primeira década do século passado, mas
que a maioria deles s6 sao encontrados a partir de meados do século
e com publicagdes, quase massificadas, da grafica e editora Pallotti.
Embora tenha surgido apenas em 1923, os livros mais antigos com o
selo dessa grafica e editora sao de 1958. Desde entdo, as publicacdes
passaram a ser assinadas pela grafica/editora, sejam livros patrocina-
dos, de autores independentes, sejam obras de instituigdes ou em coe-
dicoes. A Sociedade Vicente Pallotti, com sede em Santa Maria, Porto
Alegre e Sao Leopoldo, atende o mercado editorial h4 anos. Conta em
seu curriculo como vencedora, mais de uma vez, de um dos Prémios
Gatchos de exceléncia grafica, organizado pela Associagao Brasileira
da Indtstria Gréfica no Rio Grande do Sul (Abigraf/RS).
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No entanto, no que tange a sua posi¢do como editora, fal-
tam-lhe peculiaridades que possam definir a empresa; explicando
melhor: parte-se do pressuposto de que uma editora que tenha for-
mado o seu catalogo, assuma uma linha ou umas linhas editoriais
claras e precisas. Espera-se que ela proceda com corpo editorial que
vise a formacao desse catalogo, a partir do perfil editorial que deseja
construir. Afinal, o perfil de uma editora e seu catalogo representam
0 que ha de maior como patriménio da empresa. E o valor de bem
simbolico atribuido ao valor de capital economico. A editora sera
reconhecida pelo o que editou, pelo volume de titulos publicados,
por uma linha editorial coerente, por sua boa insercao na midia e na
conquista das vendas realizadas. Sem isso, o conceito de editora se
esvazia. Nesse sentido, pode-se aferir que a Pallotti esta mais para
grafica do que para editora, atuando, assim, com uma proposta de
atender a clientes que buscam na grafica apenas facilitar o servico.

A presenga da Livraria do Globo como publicadora, no inicio
do século XX, é marcante. Também ha casas editoriais do Rio de
Janeiro e uma ou outra de Sao Paulo. Os titulos variam entre autoa-
juda a literatura. Os autores com repercussao internacional tém seus
originais publicados fora de Santa Maria e traduzidos para outros
paises. Na edi¢do de Raul Bopp, hd uma nota do editor, salientando,
inclusive, a referéncia de outra publicagao anterior em que Bopp e a
editora sugeriram um outro titulo para a mesma obra.

A biblioteca conta com doagdes de toda sorte. A familia do es-
critor Chico Ribeiro, bem como a de Felippe D’Oliveira, contribuiu
para que o acervo contasse com objetos dos autores. Em um balcao
separado, ha penas de caneta, textos originais, chapa tipografica,
enfim, uma riqueza de material a espera de apreciadores literdrios.
Cabe ressaltar que os originais ali reservados merecem digitaliza-
¢ao, para o registro e o resgate de um bem cultural que deve ser
ampliado até a comunidade. Dai o escopo de se ter como corpus de
pesquisa parte desse acervo.

Em correspondéncia disponivel trocada entre Felippe
D’Oliveira e Homero, encontram-se informagoes acerca das trocas
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de ideias sobre produgdo de livros, sugestdao de formato, cor da
capa, definigao de papel, cor da fonte etc. Assim esclarece o autor:

“como desejo, a cor da capa deve ser vermelha e com titulo
doirado, em letras feitas pelo [...], a maneira do teu livro e
disposto como achares melhor, em lilas escuro e, nesse caso,
o nome devera também ser lilas cinzento, escrito em papel
separado” [p. 2] “o tamanho devera ser mais ou menos 25 x
20” [15; 03; 1912, p.3]

Resta saber, por meio de acompanhamento da correspon-
déncia trocada com o autor, qual a rede de relagdes a que pertencia
e a qual estava ligado, de maneira a se poder trilhar um caminho
de novos apontamentos sobre a vida literaria brasileira, a fim de
possibilitar rascunhar-se tracos daquilo que constituiria um indi-
cio de mapeamento do campo editorial no Sul do pais.

Pode-se supor que essa mesma correspondéncia constitui a defi-
nigao para uma publicagao em que Felippe se encontra envolvido
com o editor.

Figura 2: Correspondéncia de Felippe D’Oliveira, com dados editoriais
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Tal como indica Harley? (2001), “o papel dos mapas é
apresentar um depoimento factual acerca da realidade geogra-
fica”. Nesse caso, apropriando-se desse preceito, pode-se inferir
que o mapeamento do campo editorial deve perpassar pela car-
tografia, desde a localizacao de autores e seus elos. Tratar-se-ia
de um mapa sentimental, isto ¢, de uma cartografia de relag¢oes
afetivas e profissionais. Dir-se-ia um mapa mental da literatura
e do mercado.

Seguir essas indicagdes ao longo dos manuscritos abre um
leque de possibilidades para o mapeamento, além de favorecer
a configuracdo da cartografia das editoras locais. Diante disso,
pode-se perceber que hd muito o que buscar nas bibliotecas e
nos agentes do campo editorial santa-mariense. Por meio deles,
hao de se descobrir outras tipografias, como a Santo Antonio,
a Grafica Santa Maria, a Editora Grapo, a influéncia da Acade-
mia Santa-mariense de Letras... Enfim, este estudo se propoe a
realizar um mapeamento inicial da producao — ou da falta de
producao, vale observar —, a fim de tornar exequivel o desenvol-
vimento do mercado atual.

Longe de ser um assunto que possa aqui se esgotar, este
tema estd mais proximo de uma reflexao e de um resgate da
histdria da produgao ao longo dos anos, chegando, por fim, ao
século XXI. Portanto, o registro da situagao do campo editorial,
em todas suas nuances e relagdes, aponta para busca de alter-
nativas, com vistas a sua sobrevivéncia futura no mercado da
producao editorial.

Notas

1”... iniimeros escritores pertencentes a ’casa’, ocupavam postos de relevo nos conse-
lhos, institutos e outras instancias decisorias do governo central.” MICEL], op. cit. p. 89.
2 Por vezes, o nome do autor é grafado Fellipe d’Oliveira. Optamos, porém, por
manter a assinatura do poeta: D’Oliveira.

3 Publicado primeiramente em 1897, pelas Officinas typogrdphicas da Livraria
América, e em 1997, pela Artes e Oficios editora.

tldem, p. 7.

2 Tradugao livre de Daniela Marzola Fialho.
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ATV comunitaria de Santa
Maria e a influéncia das instituicoes
privadas

Fabiana Pereira
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Maria Ivete Trevisan Fossa

A evolucao da comunicagao organizacional
sobre uma perspectiva humanitaria

BARNARD DEFINE ORGANIZAGAO como: “Um sistema de ativi-
dades ou forcas coordenadas conscientemente, envolvendo duas
ou mais pessoas” (1938, p. 73). Por um longo periodo as organiza-
¢Oes consideravam seus funcionarios como maquinas que nao pos-
suiam desejos proprios. Com a evolucao da civilizacdo e estudos
baseados no comportamento do ser humano, foram desenvolvidas
diversas teoria como a piramide de Maslow, que analisa a moti-
vagao das pessoas a partir de suas necessidades. Outro conceito
desenvolvido foi o Homo Complexo, que classifica o homem como
possuidor de necessidades multiplas e complexas, com desejo
de autodesenvolvimento e realizacao, que possui autonomia de
pensamento e cujo trabalho fornece sentido para sua existéncia.
Com a consolidagao desses pensamentos houve uma mudanca
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no direcionamento das empresas e o funciondrio, que antes era
ignorado, passou a ser valorizado e visto como um ser pensante
e categdrico na producdo e no bom andamento das tarefas, con-
sequentemente a comunicagdo organizacional ganhou forca e se
tornou necessaria no gerenciamento das empresas.

Sao muitos os desafios e as possibilidades da comunicacao.
Afinal, ela estda em todos os processos da organizacao. A
comunicagao é a energia que circula nos sistemas e a ar-
gamassa que da consisténcia a identidade organizacional.
Ela é o oxigénio que confere vida as organizagoes. Esta pre-
sente em todos os setores, em todas as relagdes, em todos
os fluxos de informacao, espacos de interacao e dialogo.
E consenso que uma boa compreensio e um bom uso da
comunicag¢ao sao capazes de qualificar praticas gerenciais,
melhorar o desempenho operacional, promover mudancas
significativas nas multiplas relagdes da institui¢ao com os
diversos publicos e agregar valor a organizagao. (Duarte;
Monteiro, 2009, p. 334).

O profissional de Relag¢des ptiblicas possui uma formacao
focada em administrar a comunicagao pessoal, analisar os di-
ferentes publicos e a cultura institucional. Segundo Margarida
Kunsch “a comunicagdo organizacional deve constituir-se num
setor estratégico, agregando valores e facilitando, por meio das
relagdes publicas, os processos interativos e as media¢oes” (2003,
p- 90). Com essa definigao ¢ notavel que este profissional ¢ indis-
pensavel para o positivo fluxo empresarial e o bom andamento
da comunicacdo organizacional.

A influéncia da comunicagao no ambito em que atua € de re-
levancia, pois ela pode sensibilizar e modificar as relagdes do nivel
mais superficial até os mais complexos, como a cultura organiza-
cional. O poder de uma comunicagao bem realizada é imensuravel,
pois quando se lida com pessoas nunca se tem a nogao exata da
dimensao do alcance das ac¢des realizadas.
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A influéncia da comunica¢ao organizacional pode ser per-
cebida nas diferentes manifestagdes das e nas organizagdes,
empreendidas formal ou informalmente, explicita ou sim-
bolicamente. O ambiente deve ser estavel para a potenciali-
zagao do equilibrio das opinides e seu reflexo positivo nos
relacionamentos, mas ao mesmo tempo capaz de absorver
as modificagdes dos processos, sendo, desse modo, mutante
e transformador. (Farias, 2009, p. 54).

Nesse contexto é que o Relagdes Puiblicas se destaca, por estar
préximo e analisando os relacionamentos e reagdes institucionais, sa-
bendo direcionar a comunicagao organizacional da forma mais positi-
va tanto no fluxo ascendente quanto descendente, potencializando as
caracteristicas de cada setor.

Além de diagnosticar as necessidades da empresa, o profis-
sional de rela¢des publicas deve estar sempre atento as informagdes
externas e as novas formas de sensibilizacao, pois as informagdes no
mundo moderno modificam constantemente e a produgao acompa-
nha o mesmo ritmo. Esse dinamismo acaba distanciando as pessoas,
pela falta de tempo e volume de atividades que todos tém de cumprir
para se adequar a esse perfil. Com toda essa conturbada realidade, o
aspecto social do homem se destaca, surgindo uma conscientizacao
da populacao. Logo o terceiro setor e a comunica¢ao comunitaria ga-
nha espago nesse novo modo de viver, sendo necessaria a adaptagao
dos perfis empresariais e a inclusdo ou participacdo da comunidade
nas empresas privadas, tendo como objetivo se mostrar preocupado
com os problemas sociais, refletindo na sua permanéncia no mercado.
Conforme Robert Srour “a cidadania organizada em sociedade civil
detém um poder de dissuasao extraordinaria, que for¢a as empresas a
ter um comportamento socialmente responsavel” (2005, p. 33).

Perfil da comunicagao comunitaria

A comunicagao comunitaria, ou popular, como é conheci-
da, estd muito vinculada aos movimentos sociais, principalmen-
te aos movimentos de contestagdo das injustigas sociais que eram
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percebidas nas praticas trabalhistas e nas politicas publicas. Por
isso mesmo, é decorrente das necessidades dos sindicatos, ONGs,
grupos religiosos, em conseguirem manifestar suas reivindicagdes
para o maior numero possivel de pessoas, em geral, dentro de um
grupo comunitdrio especifico. Essa necessidade ganhava forga e
engajamento dos lideres dos movimentos, visto a impossibilidade
que esses tinham de expressarem suas opinides na midia de massa
que estava restrita a grupos empresariais comprometidos e envol-
vidos com a grande engrenagem que movia o regime politico e
a sociedade capitalista — necessidade de patrocinios das grandes
empresas e relagOes estreitas com os governantes para usufruirem
das concessoes e verbas publicas.

Inicialmente, as manifestacdes de comunicagao que emergem
no contexto de organizagdes de classe populares se concreti-
zam enquanto uma comunica¢ao popular (ou seja ligada ao
povo) ou alternativa, no sentido de ser alternativa no tocante
ao contetdo e aos canais utilizados, tais como boletins, pan-
fletos, alto-falantes etc., em relacdao aos meios de comunica¢ao
de massa. A midia, na época, estava submetida a mecanismos
rigidos de censura e autocensura, além de seus vinculos po-
liticos e econdmicos com os setores das classes dominantes e
como governo, nao refletia tudo o que estava acontecendo na
sociedade. (Peruzzo, 1998, p. 153 - 154).

Nascida nesse contexto, a comunica¢do comunitaria utili-
zou-se de todos os meios de comunicagao que se propunham a
atingir um publico cada vez maior e que seria alvo para as ma-
nifestacdes dos grupos caracterizados “sem voz” na grande mi-
dia. Desde panfletos, videos populares, sessoes de slides, carros
de som, TV de rua, entre tantos outros meios, chegando as radios
comunitarias. Essas, num primeiro momento, foram ao ar piratas
(sem autorizagao do governo, visto que os canais de comunicacao
sao concessoes do governo federal), conseguindo, apds organiza-
¢Oes formais de luta pela democratizagdo da comunicacdo, que
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teve a participagao de varios representantes da sociedade civil, a
autorizacdo para algumas radios irem ao ar legalizadas.

Nessa luta pela democratizagdo da comunicagao € que tam-
bém surge a conquista pela liberagao de canais para a realizacao de
projetos de TVs Comunitarias, porém ainda dentro do sistema de
TV a cabo, e por isso mesmo, numa perspectiva de alcance restrito
e elitista. Anterior a essa conquista no canal a cabo, Peruzzo (2000,
pag. 1-14) nos apresenta quatro tipos de televisao comunitaria no
Brasil, quais sejam:

- TV “Comunitdria” em UHF que sao repetidoras nao simul-
taneas de televisdes educativas e que funcionavam em nivel local.
Retransmitem parte da programacao de alguma Televisao Educati-
va mediante convénio. Sdo chamadas de comunitarias, mas de fato
sao TVs locais educativas. Sdo canais preferencialmente destinados
as prefeituras, universidades e fundacoes.

- Televisao de baixa poténcia (VHF) sao transmissoes televi-
sivas que atingem comunidades especificas, numa amplitude res-
trita a aproximadamente de 1,5 km. Nao é regulamentada e por-
tanto é clandestina.

- TV de rua que ¢é realizada a partir de videos produzidos
com a participacdo popular e transmitidas em espagos publicos
abertos (pragas e ruas) ou fechados (creches, escolas, centros co-
munitdrios, hospitais, etc.) destinados a recepgao coletiva.

- TV movel e itinerante, uma espécie de TV moével, mais exa-
tamente video movel. Um video cassete, um teldo ou monitor, am-
plificador de som e microfone sobre um meio de transporte exibem
producdes em video em diferentes locais publicos. O veiculo passa
ou estaciona em local de grande fluxo de publico e a populagao é
convidada a assistir e debater a programacao apresentada.

Dentro do apresentado, a TV Comunitaria a cabo é a que, até
o momento, melhor representa a possibilidade de uma real apropria-
¢ao da comunidade de um meio de comunicagao de grande alcance,
que entra na casa do telespectador, mesmo que, como informado an-
teriormente, o cabo esteja restrito a assinantes. Para Peruzzo:
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Um estranhamento nado tardou a se manifestar: canais co-
munitarios num sistema de televisdo por assinatura, por-
tanto tao elitista? Esse assunto gerou debates e controvér-
sias que, longe de estarem encerrados, se transformaram
em bandeira de luta visando levar esses canais aos sistema
aberto de televisao . (Peruzzo, 2008, p. 178)

A televisdo a cabo consiste na transmissao de sinais por
meio do cabo, meio fisico, e é o0 meio de transmissdo da chamada
TV por Assinatura. E é a operadora da TV a cabo que, a partir da
Lei 8.977, de 6 de janeiro de 1995, regulamentada pelo Decreto-Lei
2.206 de 14 de abril de 1997, foi obrigada a conceder canais para, na
sua area de prestacao de servigo, disponibilizar utilizagao gratui-
ta, no sentido de acesso ptiblico. Pelo Artigo 23 a obrigatoriedade
compreende trés canais legislativos (destinados ao Senado Federal,
Camara dos Deputados e Assembléia Legislativa/Camara de Ve-
readores); um canal universitario para uso partilhado pelas insti-
tui¢des de ensino superior; um canal educativo/cultural reservado
para 6rgaos que tratem de educagao e cultura do governo federal,
estadual ou municipal; e um canal comunitério para livre uso de
entidades nao-governamentais sem fins lucrativos.

Os canais comunitdrios na televisdo a cabo sdo caracteri-
zados por nao ter a tutela do Estado ou da grande midia; sendo
estruturados e gerenciados por associagdes de usudrios, formal-
mente constituidas, sendo essas entidades necessariamente sem
fins lucrativos. Os canais sao propriedades coletivas, com gestao
coletiva e mandato temporario. As associagdes de usudrios pos-
suem estatuto e regimento proprios, com planejamento e gestao
abertos. Devem respeitar o espago de acesso gratuito, com grade
de programacao que deve ser pluralista e eclética, cujo objetivo
central é contribuir para a educacdo, cultura e desenvolvimento
comunitario. Devem buscar a autossustentacdo financeira através
de contribuicdo das associadas, patrocinios culturais e prestacao
de servicos, nao podendo ter interesses comerciais.
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Mesmo sendo uma grande conquista na luta pela democra-
tizagdo da comunicacdo no pais, a liberagao de TVs comunitarias, a
partir das TVs a cabo, é uma resposta a democratizagao dos meios
de comunicagdo, onde a populacdo passa a ter uma possibilidade
de acesso a difusdo das suas propostas junto a uma comunicagao
para a grande massa. Porém, para que se tenha uma democratiza-
¢do completa da comunicagao é necessario que essa mesma popu-
lagao possa ter acesso ao controle do veiculo e a produgao da pro-
gramacao. Baseado nas palavras de Utreras (apud Peruzzo, 2008,
p. 179) podem ser apontados os seguintes modos de participagao
das pessoas nos meios de comunicagdo: participagdo nas mensa-
gens, o mais elementar, onde se pode participar pela entrevista,
pedidos de musicas, etc.; participagdo na producdo das mensa-
gens, materiais e programas onde ha a elaboracao e edi¢ao dos
conteuidos; participagao no planejamento, onde as pessoas se en-
volvem com a politica do meio, no formato do veiculo, dos progra-
mas, elaboracdo dos objetivos, etc. e a participacdo na gestao, onde
as pessoas se envolvem na administragao e controle do veiculo.

E é a possibilidade de todas essas participagdes, onde o sujeito que

era apenas receptor das mensagens passa a ser também o emissor,
que fara da TV comunitdria um veiculo de pleno exercicio de cida-
dania, onde a diversidade de idéias possui espago garantido.

Resolvida a questao da gestao da TV comunitdria e do aces-
so da comunidade a producao dos contetdos, ainda a definigao
do que podera ser definido como “comunitdrio” surge com uma
questdo contestadora de muitas das formas existe de realizagao de
TVs comunitdrias no pais. Também Peruzzo levanta essa questao

A comunica¢do comunitdria acaba por se revelar um feno-
meno complexo, pois nao tem a visibilidade amplificada
como € a grande midia, além de poder ser compreendida
de diferentes maneiras. Em suma, diferentes manifestacdes
de comunicagao que ocorrem em nivel local sdo colocadas
indiscriminadamente sob o rétulo de comunitarias, o que
acaba por gerar distor¢des na compreensao do fendmeno.
(apud Michel e Michel, 2006, p. 5)
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Tendo como base Michel e Michel (2006, p. 5) o primeiro passo
¢ esclarecer que comunidade parte do pressuposto da constituicao
de um grupo cujos membros tenham proximidade, sentimento de
pertenca, identidade e interesses comuns. Nesse rol estariam iden-
tificados as associacOes de bairro, organizagdes nao governamental,
sindicatos, grupos religiosos, entre outros. Porém nao ¢ o uso indis-
criminado, por parte desses grupos, para interesses exclusivos, dos
canais comunitarios de comunicagao, sejam radios, jornais ou TVs,
que vao caracterizar o veiculo como um canal de comunicagao co-
munitaria. Mais importante do que definir qual grupo fara uso do
canal comunitdario, deverad estar a defini¢ao do interesse que esta por
trads da mensagem a ser veiculada. A comunica¢ao comunitaria tras
nos seus pressupostos o potencial para serem meios de divulgacao
de contetdos informacionais, culturais e educacionais que estejam
voltados aos interesses da comunidade a que pertencam. Fundamen-
tado nas palavras de Peruzzo (2002, p. 6) a comunica¢ao comunitaria
pode facilitar a valorizagdo das identidades e raizes culturais ao dar
espago as manifestagdes dos saberes e culturas da populagao; pode
servir de canal de expressao aos artistas locais, informar como preve-
nir doengas, direitos dos consumidores, servigos de utilidade ptblica
e tantos outros assuntos de interesse social.

O canal comunitario pode ser gerido por um grupo de mora-
dores, membros de uma organizagao nao governamental ou ainda
de um sindicato, porém o uso que esses gestores fazem do canal, a
qualidade da informagdo que transmitem, o interesse que a comuni-
dade pode ter pelo contetido, além da disponibilizagao de espagos
na grade de programacao para outros atores sociais, € que dard o
tom da concretizagao, ou nao, do carater comunitario do veiculo e da
democratiza¢do da comunicagao.

A comunicacao comunitaria e a comunicagao
organizacional — interesses mutuos

O desenvolvimento das comunidades, dentro de um modo
de produgcao ritmado pelo excesso de informacao, de tecnologia e
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na disputa didria pela exceléncia nas rela¢des profissionais, ao
mesmo tempo em que afastou as pessoas de suas relagdes pesso-
ais, também desenvolveu uma necessidade de identificacao das
pessoas em grupos e de pertencimento em comunidades. Temos
como exemplo a febre que virou as redes sociais, como Orkut,
Twitter e Facebook, sem falar nos blogs, fotoblogs e sites. Nesses
lugares virtuais todos querem ser reconhecidos, relacionar-se
com o maior numero de pessoas, pertencer a muitas comuni-
dades, além de seguir e serem seguidos, nas suas manifestagoes
didrias, corriqueiras ou de trabalho (pois no Twitter postasse
desde informacgdes da hora de ir tomar banho até a existéncia de
vagas profissionais no mercado de trabalho).

Também nesse contexto, a globalizacao, tao almejada
pela possibilidade de proximidade entre os mais longinquos
pares, desencadeou um interesse cada vez maior das comuni-
dades pelos acontecimentos regionais e locais. A mesma neces-
sidade de pertencimento que estimula o uso das redes sociais,
também ¢é o estimulante para o interesse das comunidades nas
suas singularidades locais.

E é nesse interesse das comunidades pelos acontecimen-
tos locais que coloca as empresas no compromisso de desen-
volverem uma relagdo de identificacgdo com as comunidades
que estao circunscritas territorialmente, procurando estabelecer
uma comunicagao institucional que lhe garanta a simpatia e aco-
lhimento dos mesmos. Para esse fim as grandes empresas tém se
valido das fundag¢des educativas ou culturais, que se propdem
a ser o brago comunitario da empresa, através de projetos que
venham a desenvolver a sociedade onde estao inseridas, num
grande ganho institucional.

Mas nao s6 as organizagdes estdo sujeitas a essa necessi-
dade de valorizagdo do local. Os grandes veiculos de comunica-
¢ao também estdao tendo que rever suas praticas, conforme nos

diz Peruzzo:
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...até os grandes meios de comunicagao de massa, que histo-
ricamente sempre deram mais aten¢ao as comunicag¢oes de
longa distancia e aos temas de interesse nacional e interna-
cional, passam a regionalizar parte de seus conteudos. Por
que ocorre esse novo interesse pelo local? Justamente pela
percepcao de que as pessoas também se interessam pelo
que esta mais proximo ou pelo que mais diretamente afeta
as duas vidas e ndo apenas pelos grandes temas da politica,
da economia e assim por diante. Elas curtem as benesses
trazidas pela globalizagao, mas nao vivem sé do global, que
em ultima instancia é uma abstragdo. Elas buscam suas ra-
izes e demonstram interesses em valorizar as “coisas” da
comunidade, o patrimonio histdrico local e querem saber
dos acontecimentos que ocorrem ao seu redor. (Peruzzo,
2006, p. 145-146)

Nesse interim é que as redes comunitarias de comunicagao
vém sendo cada vez mais valorizadas. Nao s6 pelas comunidades
que se vém contempladas com possibilidades reais de terem aces-
sos irrestritos a veiculo de comunicagdo de massa para darem vez
as suas vozes, mas também as organiza¢Oes privadas enxergam
nos veiculos de comunicagdo comunitaria a oportunidade de apro-
ximagao com seus publicos de interesse no contexto de integragao
na comunidade onde estao inseridos.

Dentro dessa realidade é que apresentamos a TV Comuni-
taria — TV Santa Maria, que ocupa o canal 19 da NET Santa Maria,
a operadora de TV a cabo da regiao centro do Rio Grande do Sul.
Sua atividade no ar teve inicio em 8 de dezembro de 2009, como
resultado do trabalho desenvolvido, desde junho de 2008, pela
Associagdo TV Santa Maria, entidade sem fins lucrativos, que se
propds a por no ar um canal comunitario de Tv a cabo. Para a rea-
lizagao dessa proposta a Associagao TV Santa Maria, formada por
profissionais liberais, empresarios e representantes de entidades
da cidade, solicitou a parceria dos trabalhos da Santa Maria Pro-
dutora, empresa produtora de material audiovisual que tem a sua
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frente o jornalista Airton do Amaral Leal, com um vasto curriculo
nos veiculos de comunicagao privados da cidade. Nessa parceria a
produtora foi a responsavel pela viabilizagdo dos materiais, equi-
pamentos, equipe de operagao e espaco fisico para a instalacdo da
TV Santa Maria. Tem proporcionado a veiculagdo de uma grade
de programagao variada, que através da legalizacdo do canal na
Anatel, possibilita a transmissao ao vivo das atividades da TV. Na
programacao, que vai ao ar diariamente, consta de um telejornal
diario, produzido pela prépria Santa Maria Produtora, o telejor-
nal Santa Maria agora; um programa independente do Hospital
de Caridade Astrogildo de Azevedo, o0 Mao Amiga, que realiza a
divulgagao de seus atendimentos comunitarios através do projeto
de mesmo nome e agdes de expansao do complexo do hospital;
um programa independente de entrevistas, “Midia Mix”, que traz
assuntos de cultura e lazer da cidade e regiao; um programa de
culinaria, “Gastronomia com Caco Pereira”, que € reconhecido cheff
que atende festas e eventos da comunidade local e regional; um
programa de esportes, Roda Brasil, que abre espaco para divul-
gacao dos esportes amadores e profissionais da cidade e regiao; o
programa Andlise — Santa Maria em debate que é produzido pela
Camara de Comeércio, Industria e Servigcos de Santa Maria, enti-
dade patronal empresarial com mais de 113 anos de atuagdo na
comunidade; entre outros programas, além de veicular a realiza-
¢ao de eventos culturais, educativos e sociais que acontegam na
cidade e cuja cobertura em video seja disponibilizada para a TV
ou ainda seja realizada cobertura ao vivo por parte da equipe da
Santa Maria Produtora. Ainda, durante intervalos na grade de pro-
gramacao, que nao esta preenchida em sua totalidade, a TV Santa
Maria reproduz classicos do cinema que ndo mais possuem espago
de veiculagao nas redes de TV comercial.

A manutencao do canal, a partir do uso dos materiais pro-
fissionais e equipamentos da empresa Santa Maria Produtora se d4
através do patrocinio cultural dos programas de producao prépria

157



ou da producdo de programas para terceiros. Numa preocupagao
Nno acesso a um maior numero de pessoas e para ampliar a difusao
de sua programagcao, a TV Santa Maria pode ser vista através do
endereco <www.santamaria.tv.br> cuja programacao é reproduzi-
da ao vivo no site. O principal acesso por esse meio se da pelos
santa-marienses que se encontram longe da cidade e que tém no
canal, a partir do site, a oportunidade de acompanhar as noticias
da cidade e regiao de origem.

Todas as agOes realizadas na TV Santa Maria possuem
acompanhamento, através de reunides mensais entre os membros
da Associagao TV Santa Maria e os empresarios representantes da
Santa Maria produtora, inclusive para definicao de novos progra-
mas, viabilidades financeiras, consultas juridicas, entre outros as-
suntos necessarios de serem tratados. Ainda a produtora, em par-
ceria com a Associagdo, busca a participagdo em editais publicos
que venham a possibilitar o subsidio para o desenvolvimentos de
projetos de interesse comunitarios, como informagdes sobre o Pro-
con, projeto de educagao ambiental, atividades culturais, etc.

A questao da sustentabilidade dos canais comunitérios ¢é
uma preocupagao constante das entidades gestoras dos mesmos,
visto que, ao contrario de outros canais gratuitos, como os canais
legislativos, os canais comunitdrios nao possuem nenhum tipo de
subsidio ou ajuda do governo e muito menos das concessiondrias
de TV a cabo. A implantacao, operacao e manutengao precisam
ser autogeridas pelas entidades, podendo, para isso, contar com
a possibilidade do pagamento de mensalidade por parte dos seus
integrantes, com patrocinios culturais dos programas produzidos
ou com permutas. E expressamente proibida a insercio de publici-
dade como forma de custear o seu funcionamento.

A partir das considera¢des acima e a apresentacao da TV
comunitaria, TV Santa Maria, como um caso especifico, € que toma
forma o questionamento que move este artigo: “Como a TV comu-
nitdria se vale de programas de institui¢des privadas para susten-
tar o seu objetivo comunitario?”
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Consideragoes

O ideal que esta pressuposto nos projetos de TVs comunita-
rias, onde estes se tornam espagos de real expressao das comuni-
dades, a partir de programas realizados pelo e para a comunidade,
muitas vezes se vém ameacados devido a dificuldade de se manter
em funcionamento um veiculo de comunicagdo comunitaria que
precisa se autogerir econdmica e fisicamente. Também o interesse
cada vez maior de insercao das organizagdes privadas na vida da
comunidade, procurando estabelecer uma relagao de confianga e
de pertencimento na realidade onde estd inserida, conduz ao esta-
belecimento de muituo interesse entre os canais comunitarios e as
organizagOes privadas.

A veiculacdo de programas produzidos por organizagoes
de cunho privado, sejam empresas ou entidades, nos canais co-
munitarios de comunicagao, tem o objetivo de aproximarem-se da
clientela de interesse. Num primeiro patamar ndo como futuros
clientes, como no caso das insercdes publicitarias em canais aber-
tos, mas sim com o interesse de usufruirem da credibilidade que é
creditada pela populagao aos meios de comunicagdo comunitarios,
visto que esses estariam isentos de segundas inteng¢des e de pres-
sOes editoriais na conducao das suas politicas de programacao.
Estd explicita nessa pratica a comunicagao organizacional voltada
para o fortalecimento da imagem institucional da organizacao a
partir de a¢des voltadas ou ainda inseridas na vida da comunida-
de. Num segundo patamar podemos identificar uma publicidade
velada, a partir da veiculacao da marca ou ainda do nome da orga-
nizagao para publico amplo e diversificado.

Ainda podemos citar que no caso especifico do programa
Analise — Santa Maria em debate, que é produzido por uma enti-
dade patronal empresarial ha um interesse maior ainda na condu-
¢ao de discussoes que venham ao encontro do papel que a entida-
de quer se ver representando, como a voz dos pequenos e grandes
empresarios locais, e que repercutem na sociedade como um todo,
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visto seu compromisso de desenvolvimento econdémico e social da
cidade e regido. Ai as pautas a serem tratadas no programa esta-
rem de acordo com as discussdes que estdao presentes na midia ou
ainda que envolvam aspectos da infra-estrutura da cidade, que é
de interesse de todos.

Ja na analise do papel da TV Santa Maria, enquanto TV co-
munitaria, nao podemos deixar de lado as questdes economicas que,
como em todas as outras TVs comunitdrias, se faz presente no dia-
-a-dia do veiculo. A veiculagdo de programas de entidades priva-
das, que de alguma forma se proponham a prestar algum servigo
a comunidade, mesmo que esteja intrinseca um interesse maior de
carater privado, esta respaldado na abertura de espago para todas
as vozes da comunidade. Nesse sentido a no¢ao de comunicagao co-
munitaria extrapola a idéia de dar voz a grupos que nao possuem
acesso aos grandes veiculos de massa, mas sim ao sentido de comu-
nitaria enquanto de interesse de uma coletividade, que se reconhe-
¢am com objetivos comuns. Nesse caso a comunidade da cidade de
Santa Maria que possuem acesso aos canais de TV a cabo e que se
interessem pela programacao da TV Santa Maria.

A conclusao que podemos chegar nessa andlise é que a TV
Santa Maria utiliza-se das organizagOes privadas para a sua manu-
tencao financeira, o que ird proporcionar a manutenc¢ao do uso do
canal por parte de outras organizagdes sociais para a veiculacao de
seus programas. E essa pratica nao vai de encontro as praticas per-
mitidas aos canais comunitarios de comunicacdo, em especifico as
TVs comunitdrias, visto que é mais uma voz da comunidade que se
manifesta, sem indeferir a possibilidade de uso por parte de tantas
outras vozes, contrarias ou ndo as organizagdes privadas presentes.
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Entre a pele e a viscera: consideracoes
sobre o engendramento dos processos
de autorreferéncia e reflexividade em

meio audiovisual

Carla Simone Doyle Torres

A Mipia cada vez mais fala de si mesma, no sentido de insti-
tuir uma aura de confianca e credibilidade em torno de seus cons-
tructos. No entanto, por mais que promova um amplo e continuo
conjunto de agdes autorreferenciais, na tentativa de disseminar a
ideia de que opera numa tonica de transparéncia, ela mantém opa-
co, na maioria das vezes, o0 amago da produgado. Sob a ideologia
do “mostrar a sala de maquinas”, segue oculta a engrenagem que
propulsiona a circulacdo de sentidos na sociedade.

E como a acado ideologica se da justamente no sentido de
cristalizar a aliena¢do em torno do processo instaurado, natura-
lizando-o ao maximo (Chaui, 2001), é possivel dizer que o pro-
cesso de ocultamento da real estrutura operante é ainda maior
na contemporaneidade. O conceito de Neotevé, lancado por Eco
em um texto escrito em 1983 — Tevé: a transparéncia perdida' -
permanece valido para caracterizar a sistematica atual. Inclusive,
a logica da (auto)mostragao extrapola a TV e segue em crescente
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atividade nos mais diversos meios e géneros. Ela vem traduzida
pela proliferacao de formatos dos shows de realidade; pelo alar-
gamento do espaco e tempo ocupados pelos bastidores em detri-
mento do que se concebia como palco; pela disseminacao de vi-
deos considerados autorais em sites de compartilhamento, além
de perfis nas redes sociais, protagonistas de uma midiatizagao
convulsiva da esfera privada.

Eis o revestimento perfeito para a ambiéncia do entrete-
nimento, um dos principais pilares das relagdes culturais na so-
ciedade contemporanea. Conforme Trigo (2003, p. 32), “a etimo-
logia da palavra entretenimento, de origem latina, vem de inter
(entre) e tenere (ter) [...] significa “aquilo que diverte com distra-
¢do ou recreagao’ e ‘um espetdculo publico ou mostra destinada
a interessar e divertir”.

Ora, se o desvelamento das estruturas aparentes tem im-
pulsionado as curiosidades individuais e coletivas em todos os
campos, qualquer possibilidade de ver desconstruida a face ex-
terna de uma estrutura que se tornou central na sociedade da
informacdo — a midia — parece, afinal, sedutora. Assim, a ideia
da superexposicdo langada pelo “falar de si mesmo” — uma das
caracteristicas da sociedade midiatizada (Fausto, 2008; Verdn,
1997), em que as mutuas afeta¢des influenciam uma continua
reformulacdo das estratégias enunciativas, nas esferas da produ-
¢ao, circulagao ou recepgao — tem engendrado, portanto, diver-
sas modificagdes no ambito das representagdes.

Ao considerar esse contexto, este artigo propde uma refle-
xa0 sobre os processos de autorreferéncia e de autorreflexividade
(ou apenas reflexividade) em meio a linguagem audiovisual. Visa
a explorar os possiveis pontos de aproximagao, afastamento e/ou
complementaridade entre essas duas possibilidades de significa-
¢ao, tensionando-as a luz de algumas de suas manifestacdes circu-
lantes no campo midiatico.
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O jogo da autorreferencialidade: quando
a midia fala “em” si mesma

Para além de se preocupar com os conteudos que faz circu-
lar, a midia tem se esforgado em se auto-promover. Fechine (2003,
p- 9) toma como exemplo a midia televisiva, “principal aliada da
atual sociedade de consumo e [que], para tanto, precisa estimular,
antes de mais nada, o consumo de si mesma”. Esta necessidade vai
ao encontro de uma das caracteristicas da Neotevé, classificacao de
Eco (1984, p. 182-183) para a configuracao contemporanea do dis-
curso da TV, que “sempre fala menos do mundo exterior. Ela fala
de si mesma e do contato que estabelece com o proprio publico [...]
procura entreter o espectador dizendo-lhe ‘eu estou aqui, eu sou
eu e eu sou vocé”.

Assim, a nogao de construcao da realidade resultante das
mediagoes — mote de diversas discussoes académicas, especial-
mente norteadas pela Teoria Critica dos Mass Media, identificada
com a Escola de Frankfurt (Gomes, 2004) — da lugar a uma nova
concepgao, a da realidade da construcgao (Fausto Neto, 2007).

Nesse sentido, Fausto Neto (2007, p. 78) toma como objeto
de estudo a producao jornalistica, que “fala cada vez mais para o
ambito publico de suas proprias operagdes, enquanto regras priva-
das de realidade de construgdo do que, necessariamente, da cons-
trugdo da realidade [...] Ou seja, produz a ‘enunciagao da enuncia-

¢ao”. O autor considera a formagao de uma ambiéncia, em que ha

trés operagdes autorreferenciais bem marcadas do jornalismo:

A primeira mostra-o nao como realidade distante, mas como
territério que pode ser compartilhado e vivenciado pelo lei-
tor. Nao se trata de dar referéncia sobre onde ‘vivem’ os
jornalistas, mas trazer o leitor para seu interior, provando
que as realidades de um e de outro, ndo sao distintas. Esta
operacao se faz no contato, do dia-a-dia, na interagao jornal-
-leitor [...] A segunda, enfatiza o funcionamento do discurso
a partir do ambiente. Define-se como ‘o debate antecipado’.
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Debates politicos sao promovidos pelas redes de televisao e
sdo também objeto de propaganda institucional dos seus re-
alizadores, onde as emissoras duelam, através de operagdes
de auto-referéncia, no espago publicitario. Argumentam so-
bre as virtudes dos formatos, chamando aten¢ao para cada
de uma de suas estratégias sobre a cobertura das elei¢des
[...] A terceira operacdo, ‘Nada pode sobrar...’, descreve nao
mais a constitui¢do e as indica¢des sobre o funcionamento
do ambiente, mas sua agdo propriamente dita. A descricao
sobre as operagdes e 0 modo como interfere sobre o acon-
tecimento, passa de uma posi¢ao narrativa, para aquela de
intervencado (Fausto Neto, 2007, p. 81-82).

A proposito dessas operacdes, na produgao telejornalisti-
ca observam-se casos como o do Jornal Nacional, veiculado pela
Rede Globo de Televisao, em que, nos ultimos anos, notam-se mu-
dangas relacionadas a fachada. Onde antigamente viamos uma
série de imagens projetadas sobre um chroma-key, hoje vé-se a re-
dagao em que centenas de pessoas aparecem em frente a compu-
tadores, andando (ou correndo) entre as mesas. Noticias que antes
simplesmente apareciam em nossa tela, hoje sao mostradas em
seu processo de produgao.

Outro modo de auto-referéncia dentro do mesmo telejornal
- e que mostra que “a énfase do trabalho enunciativo da midia
jornalistica reporta-se cada vez menos aos temas e mais as ope-
racdes que realiza” (Fausto Neto, 2005, p. 32) — é a Série JN 40
Anos, apresentada de 13 de abril a 4 de setembro de 2009, em que
reportagens sobre as afiliadas da Rede Globo pelo pais e entrevis-
tas com alguns dos jornalistas mais antigos da empresa buscaram
enfatizar o modo como trabalham todos os dias, explicando como
sdo suas rotinas e mostrando a equipe e os equipamentos de que
dispdem e dispunham.

E mesmo que as praticas discursivas telejornalisticas sejam
grandes protagonistas das operagdes de autorreferéncia, ha varia-
dos produtos dessa mudanga a partir das praticas enunciativas na
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midia televisiva em geral e também no cinema. Atualmente, é pos-
sivel apontar como os reality shows, por exemplo — em que a estru-
tura de produgao é constantemente revelada pelas cameras — como
um dos resultados dessas operagoes. Eles misturam

a formula de um game show de resisténcia na selva com ca-
meras captando as reagdes dos participantes [...] seguem os
mesmos principios do filme Truman Show, no qual a vida
do personagem € vigiada por cameras espalhadas por toda
a cidade, a casa dele inclusive ( Souza 2004, p. 126).

Frente a gama cada vez maior de opcdes de preenchimento
do tempo livre do publico, o objetivo dessas produgdes € entreter
o receptor, fazé-lo escolhé-las em meio ao zapping entre um e ou-
tro canal. E, conforme sinaliza Eco (1984, p. 191), a discussao entre
verdade e ficcdo acaba perdendo a forga, ja que a capacidade do
publico de “distinguir entre noticias ‘verdadeiras’ e invengdes ficti-
cias [...] perde valor em relacdo as estratégias que esses programas
realizam para sustentar a autenticidade do ato de enunciacao”.

Ao concluir esta ideia, Eco pontua a problematica da ence-
nacao, ja que os programas acabam promovendo “simulacros da
enuncia¢ao, como quando se mostram as telecamaras que captam
aquilo que acontece. Uma complexa estratégia de ficgoes pde-se a
servigo de um efeito de verdade” (Eco, 1984, p. 191, grifo do autor).
Esse raciocinio é atualizado por Comolli (2001), quando o autor
sinaliza que, na sociedade do simulacro, a espera é por um espe-
taculo que simule cada vez menos. Assim, ele situa o produto que
desfrute das famigeradas caracteristicas do documentario como o
mais rentdvel ao mercado atual.

Esse contexto de auto-mostragao, numa énfase aos proces-
sos socio-técnicos que a possibilitam utiliza diversas plataformas.
Mas ao tentar naturalizar um trabalho que, afinal, sempre se carac-
teriza pela mediacao, pela selecdo e organizagao de dados do real,
esta midia furta-se a um processo que diz promover. O falar em si
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mesma, autorreferenciando-se, é diferente de falar de si mesma,
refletindo sobre a prépria condi¢ao de meio.

O desafio da reflexividade: quando a midia
decide falar ‘de’ si mesma

Antes de abordar a reflexividade em meio audiovisual, é in-
teressante destacar que o termo, ligado a metalinguagem e a me-
tadiscursividade, pode ganhar manifesta¢des em todas as platafor-
mas possiveis de enuncia¢ao, no uso dos mais diversos cddigos.

Conforme Greimas e Courtés (2008), o conceito de metali-
guagem foi lancado por logicos da Escola de Viena e da Escola
polonesa, na necessidade de diferenciar a lingua falada da lingua
de que se fala. Os autores esclarecem que “basta observar o funcio-
namento das linguas naturais para se perceber que elas tém a par-
ticularidade de poder falar ndo somente das ‘coisas’, mas também
delas mesmas” (Greimas & Courtés, 2008, p. 307). Essa defini¢ao
é complementada por Charaudeau e Maingueneau (2008, p. 326),
quando afirmam que “o locutor pode [...] comentar sua prépria
enuncia¢do no interior mesmo dessa enuncia¢ao: seu discurso é
recheado de metadiscursos [...] a0 mesmo tempo em que se realiza,
a enunciac¢ao avalia a si mesma, comenta-se”.

Até aqui, o vinculo de tais defini¢des sobre a capacidade re-
flexiva de uma narrativa é, sobretudo, com o mundo das letras, da-
das as formacdes de seus tedricos. No entanto, esses direcionamen-
tos podem ser adaptados ao estudo das narrativas formadas por
sons e imagens. Como a metalinguagem age semioticamente, ela
funciona como “uma hierarquia nao de palavras ou de frases, mas
de defini¢des, capaz de tomar a forma quer do sistema, quer do
processo semiodtico (Greimas & Courtés, 2008, p. 308)”. Na compre-
ensao dessa sistematica, portanto, é possivel compreender como a
reflexividade age em termos da linguagem audiovisual.

Ocorre que o género documental — que historicamente atra-
vessa dificuldades para encontrar uma defini¢ao estavel — tem ge-
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rado algumas das mostras mais evidentes do que possa se caracte-
rizar como reflexividade no meio audiovisual. A voca¢do narrativa
nao ficcional (Ramos, 2008) parece condiciona-lo a sediar essas
manifestagdes. Mas, claro, convém lembrar que, assim como na TV
quando em seus “shows de realidade”, justamente esta faceta mais
famosa do documentério pode torna-lo suscetivel a ser o palco per-
feito para um simulacro de enunciagao, tornando-se, pelo estatuto
tacito de sua linguagem, o que Eco (1984) definiu como a estratégia
ideal para sustentar a autenticidade da enunciacao.

Ramos (2008) lan¢a uma defini¢ao ampla para o documen-
tario, levando em consideracao esse caminho erratico, que, afinal,
considera até mesmo vantajoso. Conforme o autor, trata-se de

um conceito carregado de contetido histérico movimentos
estéticos, autores, forma narrativa, transformacgdes radicais,
mas em torno de um eixo comum [...] é uma narrativa com
imagens-camera que estabelece asser¢oes sobre o mundo, na
medida em que haja um espectador que receba essa narrati-
va como asser¢do sobre o mundo [...] Ao contrario da ficgao,
o documentdrio estabelece asser¢des ou proposigdes sobre
o mundo histérico [...] Diferengas entre documentario e fic-
¢do, certamente, ndo sao da mesma natureza das que exis-
tem entre répteis e mamiferos. Lidamos com o horizonte da
liberdade criativa dos seres humanos, em uma época que
estimula experiéncias extremas e desconfia de defini¢des
(Ramos, 2008, p. 22, grifos do autor).

Com base nessa visao, considerando o estudo da atuagado da
instancia enunciativa, é possivel notar certa ambigiiidade. Ao mes-
mo tempo em que nao exclui a caracteristica mais popular desse
tipo de narrativa (a nao ficcionalidade), Ramos ndo a deixa isenta
de servir de meio de expressao da arbitrariedade caracteristica do
ponto de vista de quem toma a palavra (e a imagem) para langar
um dizer (e um mostrar) sobre o mundo.

Em todo caso, independente de uma conceituagao definiti-
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va, o género documental possui uma divisao de estilos (ou subgé-
neros) bem marcada?. Entre esses estilos, o que historicamente traz
as manifestagdes mais ricas de metalinguagem — aqui, metafilme
— € chamado justamente de reflexivo.

De acordo com Nichols (2005, p. 166), o documentario refle-
xivo pode ser considerado como o “mais consciente de si mesmo e
aquele que mais se questiona”. O mais importante é que isto deve
ficar muito claro a quem assiste a obra.

No modo reflexivo, sdo os processos de negociagao entre ci-
neasta e espectador que se tornam o foco de atencao [...] Em
lugar de ver o mundo por intermédio dos documentarios, os
documentarios reflexivos pedem-nos para ver o documentd-
rio pelo que ele é: um constructo ou representacao (Nichols,
2005, p. 162-163, grifos do autor).

Nesse sentido, colabora Silvio Da-Rin, quando afirma que

o modo reflexivo assimila os recursos retéricos desenvol-
vidos ao longo da histéria do documentario e produz uma
inflexao deles sobre si mesmos, problematizando suas limi-
tagdes [...] No lugar de uma énfase absoluta sobre os perso-
nagens e fatos do mundo histérico, o proprio filmeafirma-se

como fato no dominio da linguagem (Da-rin, 2006, p. 170).

Eis uma caracteristica que chega a opor o modus operadi
da reflexividade em relagao ao da autorreferéncia. O objetivo do
modo reflexivo € justamente desconstruir a impressao de que a re-
alidade ¢ diretamente acessivel por meio do documentario e, por
isso, nele a montagem passa a ser evidenciada (Nichols, 2005). Ao
contrario de naturalizar o discurso, o objetivo aqui é desconstrui-lo,
problematiza-lo, mostrar o quanto ele é arbitrario.

Em relagdo as trajetdrias dos grupos de filmes e cineastas, a
desconstrugao que veio com o antiilusionismo® opde-se ao classicis-
mo e busca chocar o espectador, causar um estranhamento seme-
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lhante a atitude surrealista de tentar mostrar o mundo de formas
inesperadas. Esse estranhamento ganha expressao especialmente
com a descontinuidade, uma das ferramentas mais eficientes para
“ressaltar as brechas, os furos e as ligaduras do tecido narrativo”
(Stam apud Da-rin, 2006, p. 171).

A estratégia formal do modo reflexivo de “transformar o
familiar em estranho lembra-nos de que maneira o documentario
funciona como um género cinematografico cujas afirmacgoes a res-
peito do mundo talvez recebamos de maneira muito descuidada”
(Nichols, 2005, p. 167). E justamente a cultura do descuido critico
por parte dos publicos que o simulacro enunciativo protagonizado
pelos recursos autorreferenciais tem se esforcado em manter.

Na contramao desse processo, entrando na seara da descon-
trugao, encontra-se a obra de Vertov — destaque entre os cineastas
russos — cujos métodos e estética foram muito questionados. Ele
propds que as cameras deveriam ir as ruas para filmar a vida de
improviso (Da-rin, 2006). Nos trabalhos de Vertov, a montagem
“permeia todo o processo de produgao cinematografica, ocorrendo
durante a observacao, apds a observagao, durante a filmagem, du-
rante a edicao [...] e durante a montagem definitiva” (Stam, 2003, p.
62). O filme Um Homem com uma Camera (1929) é considerado “o
precursor mais radical de um antiilusionismo [...] os fatos nao sao
falsificados nem os truques estao a servigo do humor. Ao contrario,
os efeitos técnicos funcionam como um instrumento de conscien-
tizagdo do espectador sobre os sortilégios do cinema-espetaculo”
(Da-rin, 2006, p. 174).

No modo narrativo escolhido para este emblematico traba-
lho de Vertov, o filme se desvela de maneira pedagogica e explicita
sua fun¢do de mediacdo, aquilo que esta entre o mundo 14 fora e
a sala cheia de espectadores. As “sucessivas camadas, que produ-
zem uma narrativa abissal, distanciando-se do plano factual dos
acontecimentos” (Da-rin, 2006, p. 174) colaboram para que seja co-
locada em xeque a relagao indexadora no filme. Eis outra postura
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do modo reflexivo — oposta aos postulados autorreferenciais — que
enriquece as discussoes sobre os modos de representacao.

O modo reflexivo demoraria para ser reconhecido e difundi-
do, ja que o cinema direto viria a seguir suas bases apenas 30 anos
depois (Da-rin, 2006). Na Franca, em meio aos acontecimentos de
maio de 1968, foi rodado Le Gai Savoir (A Gaia Ciéncia), de Jean-
-Luc Godard. Nessa obra, o cineasta rompe com a Nouvelle Vague
para, assim como Vertov, aderir a militancia no cinema. Trata-se
de mais um exemplo de cinema no cinema, o filme refletindo o
proprio ato cinematografico. Era o marco de adesdao ao descons-
trutivismo, algo que representou uma guinada absoluta na carrei-
ra de um cineasta tradicionalmente adepto do puro classicismo.
Em cena, dois jovens que passam madrugadas a conversar sobre
como poderiam usar imagens e sons de modo a promover uma
revolucao e libertagao completas. Até mesmo o cartaz do filme se
torna reflexivo, ja que a mao da personagem aparece espalmada
estampando a figura de seu parceiro na historia, como que a servir
de tela para seu discurso.

No Brasil, apds o golpe militar de 1964, Eduardo Coutinho
viu interrompidas as filmagens de seu Cabra Marcado para Morrer.
Apenas em 1981 o projeto seria retomado, para ficar pronto em
1984. Nesse caso, a reflexividade reside especialmente no fato de o
filme resgatar a propria histdria. “Dai decorre a sua auto-reflexivi-
dade, que se reitera permanentemente [...] Sao materiais e métodos
que se articulam [...] [para] recuperar os fragmentos materiais e
imaginarios da historia do filme” (Da-rin, 2006, p. 215-216). Além
dessa caracteristica plenamente reflexiva, a montagem parece seguir
muito de perto o método de Vertov:

A verdade em Cabra Marcado Para Morrer resulta de um
minucioso trabalho de montagem que nos leva imagina-
riamente a percorrer o pais, de norte a sul, e a histéria, de
1964 a 1984, em sequéncias nao lineares. Sao movimentos
descontinuos, em que os fragmentos de memorias indivi-
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duais recolhidos vao se iluminando mutuamente. Pequenos
cacos, que refletem verdades situadas, contingentes e relati-
vas [...] Estes fragmentos, que nao trazem verdades automa-
ticamente impressas, sao laboriosamente agenciados em se-
queéncias significantes (Da-rin, 2006, p. 217, grifos do autor).

A reflexividade dessa obra de Coutinho ¢é partilhada por A
Matadeira, de Jorge Furtado, que, no entanto, vem com as marcas
irbnica e parddica deste diretor. Ao abordar o histérico massacre
de Canudos, “a demonstragao da parcialidade das diversas ver-
sdes que procuram explicar a guerra resulta em uma estrutura fil-
mica multifacetada” (Da-rin, 2006, p. 207). As descontinuidades e
irregularidades a tornam uma narrativa “camalednica [,em que] o
espectador é sucessivamente descentrado e convocado a assumir
uma perspectiva diferente e sempre critica, porque o sarcasmo nao
propicia uma adesdo, mas uma interpretagao distanciada” (Da-rin,
2006, p. 210). Vejamos aqui a postura por vezes ludica, agressiva,
mas especialmente didatica da obra de Furtado, que, assim como
Vertov ao “ensinar as massas a ver”, permite que o espectador faca
as proprias associagdes e possa percorrer um caminho alternativo,
nao-linear, rumo as significagoes.

Atualmente, é possivel encontrar tragos reflexivos em géne-
ros ditos hibridos, ou que buscam reacender a famigerada discus-
sao da fronteira entre realidade e ficgao. Um exemplo é A Bruxa de
Blair (1999), de Eduardo Sanchez e Daniel Myrick, que mesmo com
um dos mais baixos or¢camentos, é considerado um dos filmes de
maior faturamento de todos os tempos, com mais de 140 milhdes
de ddlares. Sao ainda enquadrados neste grupo filmes de satira, a
exemplo de Borat (2006), de Larry Charles, em que a personagem
aparece em uma viagem pelos Estados Unidos.

A intensa procura por produgdes desse tipo mostra que os
espectadores buscam compreender como um filme procede para
chegar a ser o que ¢, para além de um olhar inocente e de uma
narrativa linear, cujas estratégias lutam para apagar as marcas de
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enunciagao e as possibilidades imagéticas que diferentes técnicas
de montagem proporcionariam.

Consideracgoes

Ao analisar aspectos dos processos de autorreferencialidade
e de (auto)reflexividade, este trabalho propos articular aproxima-
¢Oes e afastamentos, além de possiveis complementaridades entre
essas sistematicas enunciativas. No entanto, por mais que trate de
modos de a midia aludir a si mesma, o estudo encontra sobretudo
afastamentos entre essas processualidades.

As resultantes de falar ‘em’ si mostram-se, portanto, mui-
to diferentes das de falar de si. Falar em si para fazer crer que
presta-se a espelho do mundo, com nivel minimo ou inexisten-
te de interferéncia nas realidades que canaliza, na preocupagao
constante de encenar sobre o que quer que seja considerada a sua
propria enunciagao, tendo de arquitetar e sustentar simulacros
esquizofrénicos na busca de naturalizar o que é pura mediagao
— focalizagdo, selecdo e reorganizagao de dados do mundo — é
diferente de falar de si. Esta atitude implica um movimento de
circunflexao sobre os contetdos, cddigos e processos enunciati-
vos movimentados ao tomar o lugar de fala (ou mostragao). Im-
plica ir além de uma suposta exterioridade, em direcdo ao cerne
dos processos, a sua organicidade, na preocupacao de de aclarar
a engrenagem mediadora, assumindo abertamente a inten¢ao de
da-la a ver, problematizando-a.

Alias, um ponto que parece formar um dos principais ei-
xos desse estudo é justamente a problematizacdo. Ou seja, a midia
sabe-se constructo, produto de vontades e condicionantes cultu-
rais — e é fundamental que tenha ciéncia disso, para seu proprio
sucesso em meio a sociedade da informacdo e do consumo — no
entanto, € no modo como organiza os caminhos de leitura sobre
si mesma que faz residir a diferenca entre os caminhos da autor-
referéncia e da reflexividade.
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Na necessidade de entreter seus publicos, cada vez mais
segmentados, a autorreferencialidade articula diferentes maneiras
de abordagem que sejam capazes de captar e manter a atencao de
cada faixa escolhida. E em uma época em que a desconstrucao,
de processo genuino passa facilmente a ideologia, é preciso que o
contrato de leitura deixe claro que “é tudo verdade”, mesmo que
a unica verdade em oferta seja a versao midiatica. Nesse sentido,
as estratégias dessa midia buscam articular exatamente a propria
(des)problematizacio. E preciso montar e mostrar uma estrutura
que possa revestir perfeitamente a ideia mais vulgarizada acerca
de seu modus operandi, para que, desproblematizada, naturalizada,
esteja, enfim, livre de criticas sobre a prépria acdo enunciativa.

Por outro lado, refletir-se, colocar-se em xeque, implica pro-
blematizar-se. Ao tomar essa atitude, a partir do ponto inicial da
consciéncia sobre a propria condicao de constructo, a midia opta
por assumir a exposicao publica de seu avesso genuino. No entan-
to, mesmo que a ideia da desconstrucao tenha ganhado destaque
em uma contemporaneidade que parece querer viver uma liquefa-
¢ao de fronteiras e bordas em todos os ambitos, é curioso observar
o estranhamento que a real busca de um auto-desvelo da midia
ainda causa junto a muitos publicos “avidos por verdades”, mas
que ainda parecem preferir a pele maquiada a viscera exposta.

Nesse estranhamento ou mal-estar predominantemente
causado por uma real tentativa de reflexao processual e na neces-
sidade de sobrevivéncia da instituicdo midiatica, que precisa cada
vez mais ser mediadora sem ser considerada como tal, parece estar
a explicagao para que as expressoes de autorreferéncia e de (auto)
reflexividade acabem assumindo plataformas e ambientes de difu-
sao tao diferentes. Autorreferenciar-se tem combinado mais com
a grande cena midiatica de tragos (ainda) massivos, enquanto re-
fletir-se ainda tem se caracterizado como um exercicio de escrita e
leitura de dificil execugao, circunscrito a um ambito (ainda) menor

de producao e consumo.
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Notas

!Ver ECO, U. Tevé: a transparéncia perdida. In: Viagem na irrealidade cotidiana. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

2Conforme Nichols (2005, p. 135), os documentarios tém vozes distintas, algo que
lhe confere um estilo e funciona como “uma ‘natureza’ propria, que funciona como
uma assinatura ou impressao digital [...] as vozes compartilhadas [prestam-se] a
uma teoria do género. O estudo dos géneros leva em consideragao os tragos caracte-
risticos dos varios grupos de cineastas e filmes. No video e no filme documentario,
podemos identificar seis modos de representagao que funcionam como subgéneros
do género documentario propriamente dito: poético, expositivo, participativo, ob-
servativo, reflexivo e performatico”. Em um mesmo documentario, podemos ter o
encontro de mais de um subgénero, ainda que um ou outro se destaque mais

3 “Stam indentifica trés modos de manifestacdo da arte antiilusionista, conforme a
natureza de suas fontes de estimulo. O estimulo liidico faz o artista tirar a propria
mascara pelo prazer de brincar com os codigos do espetaculo; a contestagao, quando
existe, ¢ meramente formal. O estimulo agressivo leva o artista a uma atitude de con-
fronto com o publico, a arte deixa de ser a celebragao do belo para tornar-se a cena
do escandalo. O estimulo diditico, por fim, leva o artista a desmistificar o espetaculo,
visando proporcionar ao espectador um nivel mais elevado de consciéncia critica
frente a arte e a Historia” (STAM apud DA-RIN, 2006, p. 171-2, grifos do autor).
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Um jornal, um amigo.
A construcao do Diario Galcho sob o
viés da publicidade autorreferencial

Sandra D. Depexe

O enroQuE dado ao jornal, neste artigo, volta-se a uma reflexao
sobre 0 modo como a adequacao entre a linha editorial de um jornal
popular’ e o publico-alvo? articula-se nos antincios publicitarios au-
torreferenciais’. Consideramos que, ao falar de si pela publicidade,
um jornal impresso acaba por articular seu discurso de propaganda*
com seu propdsito de existéncia social e econdmico, somado a esfera
cultural que engloba as relagdes entre o jornal e seu leitor.

O aporte dos Estudos Culturais nos permite pensar a pratica
publicitaria como um circuito entre producao e recepgao, no qual
estdo imbricados os textos, a cultura e a sociedade. Ou seja, os tex-
tos publicitarios sdo produzidos em fungao do contexto em que se
inserem, de modo que, ao serem construidos, se reportam ao uni-
verso social em que devem ser lidos e interpretados (Kellner, 2001).
Nesse processo, as matrizes culturais (Sunkel, 1985) nos auxiliam
a compreender a vinculagao entre a linha editorial do jornal e as
praticas culturais representadas nas paginas da publicagao.

A publicidade que referencia o préprio jornal em que € vei-
culada pde em tensdo duas faces do produto jornalistico. Reforca
o seu papel como midia, onde anunciantes — empresas - divulgam

179



a si e seus produtos, e expde o jornal como um produto “vendido”
pelo mercado publicitario. A publicidade, portanto, também age
como institui¢do mediadora do proprio jornal com seus publicos —
leitores, anunciantes e colaboradores — na construgao de um espa-
¢o simbolico articulado a esfera social e cultural na qual se insere.
A publicidade autorreferencial, entdo, serve a (auto)promogao do
jornal pela oferta de valores e sentidos, por vezes, mais alinhadas
ao emocional que ao racional de seus leitores.

Objetivamos, nesse trabalho, investigar como a publicidade
autorreferencial constrdi, encena em seu discurso, o jornal. A fim
de delimitar o campo de analise, escolhemos o jornal popular
Diario Gauicho® (DG), da Rede Brasil Sul (RBS). O corpus de analise
é composto por dezenove andncios impressos do Diario Gaticho,
veiculados no proprio jornal entre os anos de 2008 e 2009. Verifica-
mos que a vinculagao entre antincio e contexto midiatico se funde
a articulagdes proprias do produto midiatico com seu ptiblico. No
caso do Diario Gaticho, é notavel a transposicao de conceitos ado-
tados em sua linha editorial aos antincios: reforca preceitos de jor-
nalismo popular direcionado a um publico sem o habito de leitura.

O relato a seguir parte da nogao de publicidade como for-
ma cultural, na qual, entendemos transpor aos discursos praticas
sociais fundamentais aos contratos de comunicagao. Para pensar o
modo como o jornal é encenado nos antincios do Diario Gaticho,
correlacionamos a nogao de contrato com a publicidade autorre-
ferencial e buscamos nos cercar pelas matrizes culturais do jorna-
lismo popular para compreender as articulagdes entre o veiculo, o
anuncio e seu leitor.

Publicidade, cultura, contrato e
autorreferéncia

Como objeto de estudo interdisciplinar, a publicidade serve tanto
aos estudos do texto - da lingtiistica e da imaggética - quanto aos
mercadologicos, sendo talvez, o essencial, a inter-relagdo entre o
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texto e o contexto das mensagens publicitarias. Destarte, Piedras e
Jacks (2006, p. 3) apontam

os estudos culturais como uma perspectiva que viabiliza
a construgao de uma abordagem processual e cultural da
publicidade, capaz de envolver as instancias da produgao,
da recepgao e de seus discursos, em um tnico cendrio, que

permite explorar suas inter-relagdes.

O aporte dos estudos culturais permite, pois, pensarmos
a insergao da publicidade no mundo social, desde as esferas que
predizem suas praticas produtivas até a recepgao, lugar de cons-
trucdo do sentido e do consumo. Cabe ressaltar que esta inser¢ao
foge de uma colagem de mercadorias e mensagens persuasivas sob
um meio supostamente condizente com dado puiblico, e aproxima-
-se do imbricamento entre comunicacao e cultura®. A publicidade
deixa de ser um mero instrumento mercadolodgico e passa a ser
vista como um “processo comunicativo constitutivo de praticas
culturais” (Piedras, 2005, p. 9).

Os relatos de Kellner (2001) e Davidson (1992 apud Pinto,
1997) tornam patente o vinculo existente entre as praticas de comu-
nicagao publicitaria e o mundo social pela correlagao entre discur-
so, histdria, sociedade, cultura e constitui¢do de identidades’. De
fato, o texto publicitario conta-nos mais do que beneficios de um
produto, conta-nos sobre o lugar e o periodo que vivemos, conta-nos
quem somos e quem podemos ser.

Nessa perspectiva, adotamos a nog¢ao de contrato de comu-
nicagdo sugerida por Charaudeau (2006) para apreender as logicas
contratuais: o reconhecimento das condic¢des de realizagao da troca
comunicacional, ou seja, o reconhecimento e a adaptagao de reper-
torios ou codigos em favor de cinco elementos essenciais: “quem
diz e para quem diz”, “para que se diz”, “o que se diz”, “em que
condigoes se diz” e “como se diz”. Compreendemos que anogao de
contrato imbrica modos de identificacao e singularizagao de dadas
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representacdes inscritas em determinadas praticas sociais e, por
sua vez, tenciona rela¢des diretas ao consumo, seja de produtos
midiaticos, ideias ou bens materiais. Desse modo, uma mensa-
gem ¢é efetivamente direcionada a dado ptblico no momento
em que este publico tem capacidade de reconhecé-la como tal,
construindo relagoes de identificagdo e significagao (valorizacao
e significados de uso e posse de produtos).

Isso implica afirmarmos que o contrato de comunicacao
nao circunscreve de modo rigido e fixo o que o consumidor ird
compreender, adotar ou aceitar. O contrato preocupa-se com
as maneiras de dizer, estrategicamente firmadas nos diferentes
cenarios em articulacdo, para convencer acerca de dada posi-
¢do. Sao as relagdes postas em funcionamento pelo contrato que
constroem os elos de proximidade ou repulsa entre o anunciado
e o consumidor®.

No jornalismo, Fausto Neto (2007a) entende o contrato
como uma possibilidade para a instituicao de vinculos entre
jornal-leitor, pela construgao de um espago interacional e pelo
estabelecimento do “modo de dizer” do jornal. O autor destaca
que a autorreferéncia, no contettdo jornalistico, pretende “insti-
tuir um novo vinculo com o leitor, na medida em que o mesmo
¢ convertido pelo contrato na condi¢gdo de um novo sujeito in-
terpretativo” (Fausto Neto, 2007b, p.84). O contrato de comu-
nicagdo, nesse caso, deixa de estabelecer uma relacao do leitor
com o mundo noticiado e passa a comandar uma estratégia de
visibilidade pedagodgica, fortemente articulada as condigoes e
restri¢des impostas pela instancia de produgao do discurso.

Além da apropriagao do lugar destinado ao contetido
jornalistico, a autorreferencialidade também ¢é desenvolvida
no espago publicitario dos peridédicos, conforme debatido e
apresentado em Depexe e Amaral (2011). Consideramos que as
agOes autorreferenciais remetem a articulacao entre jornalismo
e publicidade, tanto por externar que o jornal é um produto de
mercado quanto por servir como elo de contato com o publico
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leitor. Entendemos que na autorreferencialidade o contrato de
comunicac¢do deve compactuar com o rol de elementos vindos
dos discursos vigentes, sob o risco de por em questionamento as
acoes e os dizeres da organizagdo referenciada.

Tomamos por empréstimo o pensamento de Castro (2008,
p-5) a respeito das agdes promocionais televisivas e as trans-
pomos a este estudo. A autora delimita trés formas que os dis-
cursos promocionais podem tomar, a saber: (1) a divulgacao de
produtos (imagens, marcas, servigos); (2) a promogao de agdes
destinadas a dar significado pratico a valores do ideario social;
e (3) a propagacao de a¢des de autopromocao. Dessas modalida-
des, visualizamos no contexto do jornal em analise as formas 1
e 3 inseridas no espago publicitario sob a forma da autorreferén-
cia; ja a forma 2, aparece nitidamente na esfera jornalistica nas
pautas e se¢des que promovem um servi¢o de utilidade publica
ao leitor. A presenca de a¢gdes promocionais tanto no espaco jor-
nalistico quanto no publicitario causa certo embaralhamento e
reforca a articulagdo existente o jornal e a publicidade que refe-
rencia o préprio veiculo que a veicula.

No ambito publicitario definimos que a légica autorrefe-
rencial configura uma agdo de autopromogao, de chamada de
atencao a si por meio de recursos persuasivos. A mensagem pu-
blicitdria autorreferencial, portanto, pde em cena contextos de
mercado, sociedade e cultura a partir de discursos que buscam,
em tese, promover a identificagdo’ entre o objeto anunciado e o
consumidor: o jornal e seu leitor.

Acreditamos que a publicidade autorreferencial seja vin-
culada ao contexto que a predetermina, sendo impossivel, para
sua analise, desconsiderar tal esfera, visto que nela se articulam
os vinculos primeiros entre o jornal e seu leitor. Dito de outra
forma, o contrato de comunicagdo publicitaria somente adotara
o carater autorreferencial se estiver, de um modo ou de outro,
incluso e condizente com o proprio jornal, com seus contratos e
matrizes culturais.
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Jornal popular e as matrizes culturais

A pratica jornalistica, como qualquer outra pratica, é for-
mada por uma estrutura que articula o momento presente com o
passado, isto €, o modo de se fazer jornalismo hoje € fruto da re-
producao e transformacao de velhas praticas, logo “nao foram os
jornais contemporaneos que inventaram determinadas férmulas
para contar suas histérias” (Amaral, 2006, p.70). Neste aspecto, o
jornalismo popular busca referéncias de outros modos de impren-
sa legitimamente consideradas como popular, para estruturar-se.
Embora, esta busca nao esteja rigorosamente marcada na mente
dos jornalistas, estes profissionais fazem uso de certos recursos por
identifica-los, intuitivamente, com o publico-alvo, conforme aponta
Amaral (2006). Assim,

os jornais conhecidos como populares abrigam recursos
cujas raizes estao na cultura popular e nas transformagoes
que essa cultura sofreu com a sociedade de massas. Por isso,
uma abordagem da cultura pode ajudar a explicar o sucesso
da imprensa popular (Amaral, 2006, p.71).

O exercicio do jornalismo na construgao social dos relatos
esta atrelado a uma estrutura permeavel — uma matriz cultural
- que funciona como um quadro de referéncia-guia do discurso
jornalistico no encontro com o leitor (Sunkel, 1985). Compreen-
demos que as matrizes culturais correspondem, de certo modo,
a uma estrutura contratual, pois permitem o reconhecimento de
dados atores, conflitos e espagos: as matrizes trabalham com re-
presentagdes do popular, isto é, diferenciam identidades politicas
e identidades sociais.

Sunkel (1985) indica que a imprensa popular desdobra-se
em duas linhas distintas. Uma delas tem origem no movimento
popular e nos partidos de esquerda e incorpora elementos da ma-
triz racional-iluminista, isto é, o popular como sujeito da subordi-
nagao econdmica. A outra nasce na imprensa comercial, tem como
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antecedente principal a lira e inclui em seus discursos as praticas
culturais nos moldes da matriz simboélico-dramatica.

As matrizes culturais predominantes em cada jornal nutrem
os modos pelos quais o jornal se dirige aos seus leitores, estabe-
lecendo a posigao que este interlocutor idealizado deve ocupar.
Nesse sentido, a atividade jornalistica parece se apropriar de uma
questdo cotidianamente pautada pela pratica publicitaria: a de de-
finir o que e como falar em fungao do publico que se pretende atin-
gir. Amaral (2004) explicita detalhadamente este processo, tendo
como referéncia o Diario Gaucho (DG):

O leitor-modelo do DG e o leitor construido por
ele ndo sao frutos exclusivos da imagina¢ao dos jornalis-
tas, mas, também, sdo delineados com base em pesquisas
mercadolédgicas que indicam o sexo, a idade, a formagao
escolar, a classe economica e a qualidade de vida daqueles
para quem a publica¢ao pretende se dirigir. A partir desses
dados, sao estabelecidos projetos editoriais e graficos, in-
cluindo valores-noticias e fontes preferenciais. Ou seja, ha
um momento em que o publico para quem o jornal se diri-
ge é projetado. S6 entdo é possivel escolher o que pode ou
nao ser dito ao grupo, quem participa e quem se exclui dele
(Amaral, 2004, p.136 grifos da autora).

As palavras de Amaral nos permitem pensar que as matrizes
culturais, além de guiarem especificidades do jornal - como produ-
to jornalistico destinado a um publico-alvo portador de certas ca-
racteristicas, interesses e capacidades -, também servem ao exame
dos modos como essas publicagdes direcionam sua comunica¢ao
publicitaria. Afinal, torna-se coerente que, quando posicionados
como produto, os jornais também emprestam a publicidade pro-
priedades inerentes ao seu jeito de ver e fazer jornalismo. Acredita-
mos que as matrizes indiciam como os anuncios autorreferenciais
do Didrio Gaticho devem encenar seus leitores e o proprio produto
jornalistico para que exista sinergia entre jornal e antincio.
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O sentido que o contrato de comunicagao e, portanto, que
as matrizes culturais adquirem no momento em que o jornal passa
a ser regido pela légica do mercado é o mesmo sentido inscrito
na sobrevivéncia dos periddicos: a necessaria circulagdo. Dito em
outras palavras, entendemos que a captacao ou a manutencao de
leitores depende de uma correlagdo entre o universo socioecono-
mico e cultural retratado no jornal e o experimentado pelo leitor.
Obviamente, o universo a que nos referimos € o universo das tra-
di¢des e memdrias que regem a vida social; nao se trata apenas de
vivéncias cotidianas, mas de repertorios.

A cultura dos setores populares ¢ definida, segundo Sunkel
(2002), por uma conexao com a oralidade, sendo oposta a “cultu-
ra letrada”. A importancia que as midias de massa, como o radio
e a televisdo, assumem para o publico popular € explicada desde
a sua forma de transmissao, essencialmente oral ou visual, sem a
exigéncia de um receptor alfabetizado. Como consequéncia, a re-
ceptividade do publico aos jornais mostra-se vinculada ao modo
como os periodicos apropriam essa cultura oral e visual as paginas
impressas. Nessa perspectiva, segundo Amaral (2004), a espetacu-
larizagao dos fatos cotidianos, através da linguagem extremamen-
te coloquial, do uso de cores e de imagens impactantes, ¢ uma das
principiais estratégias utilizadas por esses tipos de periddicos a
fim de se aproximarem do leitor e conquista-lo.

A necessidade de agradar ao leitor para manter a circula-
¢ao dojornal parece-nos transparente quando tomamos conscién-
cia de que o leitor das classes populares'® é bastante voltivel em
funcao do baixo poder aquisitivo, de que ele ndo possui um habi-
to de leitura enraizado e, além disso, de que os jornais raramen-
te possuem assinatura. Nesse contexto, grande parte dos jornais
populares recorre a estratégias promocionais para conquistar o
publico: brindes, colecionaveis, sorteios, concursos ou eventos
patrocinados pelo jornal.

Guareschi (2003) avalia que o Diario Gatcho congrega a
cultura da imagem, vinda da televisao, e da oralidade, herdada
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do radio. Para o autor, as “letras garrafais” com que sao escritas as
manchetes, somadas as fotografias corresponderiam a aproximada-
mente 70% do espaco do jornal. J4 a oralidade é estampada nos textos
curtos, diretos, simples e no fato de que os colunistas do jornal sao,
basicamente, radialistas e comentaristas esportivos ligados as radios
Farroupilha e Gaticha. “Pode-se dizer, assim, que o jornal, suposta-
mente apresentado para ser ‘lido’, na verdade desempenha a funcao
de ser ‘ouvido’ e “assistido’. Tudo isso facilita sua assimilagao pelas
classes sociais a quem € dirigido” (Guareschi, 2003, p.27).

O sucesso da imprensa popular, verificado pelos altos indi-
ces de circulagdo, parece nos indicar que as empresas jornalisticas
descobriram uma férmula condizente na adequacdo entre produto
jornalistico e ptblico popular. Resta-nos compreender como a publi-
cidade autorreferencial encena e, portanto, constrdi o préprio jornal.

Encenacao do produto: a construgao
do jornal nos anuncios

O produto jornalistico Diario Gaticho, assim como qualquer
outro jornal pertencente a um grupo de comunicac¢ao', articula em
sua esfera de producao aspectos econdomicos, profissionais, sociais
e culturais em razdo de uma dada linha editorial destinada a um
publico especifico. Dessa forma, o jornal é um produto construido
para um publico. Os jornais populares em geral deixam transpare-
cer essa vincula¢ao mercadolégica no preco do exemplar, nas man-
chetes sensacionalistas e melodramaticas, na diagramacao, nas co-
res e nas imagens exuberantes. O jornal é feito para vender. Mas
qual ndo é? O periddico tradicional, cujo exemplar chega a custar
mais do que o dobro do popular, também é um produto feito para
513 Deve considerar o mundo ao qual a publicac¢do se reporta, deve
considerar sua articulacdo ao cotidiano, para entao engendrar as
légicas e estratégias que regem a construcao do produto.

A linha editorial do Diario Gaucho estd vinculada a matriz
simbolico-dramatica e configura-se sobre os pilares de servico,
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esporte, segurancga e entretenimento. Apreendemos que o contrato
de comunicagao jornalistico do DG firma-se distante dos valores
tipicos do jornalismo, como objetividade, pontualidade e impar-
cialidade, mas préximo aos valores do universo do leitor.

Essa proximidade deixa nitida a existéncia de uma tensao entre o
informar e o sentir. O carater emocional é tido como fundamental
para atingir um grande publico em especial quando menos cativo,
a priori, este for. E ¢ justamente esse o caso desenhado pelos jor-
nais populares: o ptblico ndo tem o habito de leitura enraizado,
logo, para captar essa audiéncia, é preciso recorrer a um quadro de
referéncia sociocultural capaz de mobiliza-lo, para entao desenca-
dear o interesse pela informacao transmitida.

Para satisfazer esse principio de emogao, a instancia midi-
atica deve proceder a uma encenagao sutil do discurso de
informagao, baseando-se, ao mesmo tempo, nos apelos emo-
cionais que prevalecem em cada comunidade sociocultural
e no conhecimento dos universos de crengas que ai circulam
— pois as emogdes nao sao um inefavel aleatdrio. Elas sao
socializadas, resultam da regulacao coletiva das trocas. Essa
regulagao, por um lado, segue os movimentos da afetividade
e, paralelamente, as representagdes que atribuem valores as
condutas e as reagdes emocionais (Charaudeau, 2006, p.92).

Dentre as encenagdes postas em circulacdo pelos diversos
anuncios autorreferenciais selecionados nesta pesquisa hd desta-
que para o fato de que em apenas um anuncio sao exaltadas al-
gumas caracteristicas vindas dos fluxos de producao da informa-
¢ao. O anuncio refere-se ao universo de construgao da noticia para
enaltecer a instantaneidade e a interatividade do site do Diario
Gatcho. Entretanto, a “informacao quentinha a todo momento” a
qual se reporta logo é mascarada: “quer saber a tltima do futebol,
da TV, do transito, da cidade e do mundo? Fique sabendo primei-
ro no diariogaucho.com.br”. Assim, a informacao designada pela
publicidade tem vinculo com uma construgao social da realidade
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popular, que pde em primeiro lugar a diversao e o entretenimento,
seguidos por questdes de interesse cotidiano — nesse caso, o transi-
to - e logo apds, os acontecimentos locais e globais. Notavelmente,
o interesse privado sobrepde o interesse publico, visto que “saber
a ultima da TV” também pode incluir o mundo das celebridades,
as “fofocas” dos bastidores, a publicizagdo da vida privada que
desmistifica as diferencas entre o leitor e o artista.

Além do antncio do lancamento do site, o carater multiface-
tado das editorias que compdem o jornal é descrito no antincio do
Dia do Amigo veiculado em 2009, que indicia os modos pelos quais
0 DG deseja ser visto. Mais uma vez os termos utilizados referen-
ciam os moldes editoriais em sua articulagdo com a matriz cultural
simbdlico-dramatica, enfatizando sua vocacao para o entreteni-
mento e o melodrama. A autorreferencialidade esta implicada em
vocabulos que ora generalizam — divertido, dindmico, simpatico,
moderno, conselheiro, polémico —, ora especificam determinadas
se¢des — esportivo, econdmico, romantico. O qualitativo atual é o
Unico que representa uma caracteristica cerne do produto jornal
independente da matriz cultural a qual se vincula .
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O jornal é, por vezes, construido como um veiculo pre-
ocupado com o vinculo empregaticio de seus leitores. A outra
face dessa preocupagao remete ao proprio sustento do jornal,
pois se o leitor estiver desempregado, provavelmente deixara
de comprar frequentemente a publicagdo. A autorreferenciali-
dade a esta questao é explorada pela publicidade em diferen-
tes momentos, sendo o antncio do Dia do Trabalho o exemplo
mais explicito, seguido da mencao presente no antncio de lan-
camento do site do DG: “novas oportunidades de emprego a
todo instante: as vagas sempre aparecem primeiro no diariogau-
cho.com.br. Aproveite também pra vender o seu peixe por la”.
Consideramos que dois antincios calhau abordam de maneira
subjetiva a tematica, pois fazem uso de palavras pertencentes
ao mesmo campo semantico: oportunidade, incentivo, conselho
e orientacao, as quais sao postas como necessidade dos leitores,
satisfeitas pelo jornal.
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E o Didrio Gaiicho d4 a sua palavra todos os dias, s f GAUCHO
para mais de 1-milhdo de-leitores”. b bg;:f’f 0 jornal da maioria.
b iﬁm/ i .

*Fonte: ipsos Marplan - Grande Poris Alegre - Dutubro/2006 a selembn/2007. t‘
i}

Nos antincios referentes ao aniversario do DG é notavel o
apagamento das caracteristicas do jornal. Consideramos que es-
tas publicidades estabelecem fraca constru¢ao do produto midia-
tico, mas forte relagdo com o leitor. Entendemos que os antncios
dirigem-se a promogao da festa e ao recolhimento de donativos,
no lugar de enaltecer os valores do jornalismo prestado. Por outro
viés, a data reveste o jornal de valores subjetivos, visiveis a quem
ja esta incluso no contrato de comunica¢ao do veiculo. O festejo
ressignificaria, entdo, o sentido de pertencimento designado pelo
slogan “o jornal da maioria”.
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9 anos
do Diario Gaticho.

A galera da escola vai certo.
Ja descolou seu ingresso?
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E mais: Acuisticos & Valvulados, Bem Na Manha, Brincando de Samba, Bonde do Forrd, Da Guedes, Enzo y Radrigo,
Expresso Tché, Grazi Andriotti, Hugo & Tiago, Karaguatta, Louca Sedugao, Luiz Claudio e a Tribo, Marcelo Valéncio,
MCJean Paul, Novaments, Novo Extima, Papas da Lingua, Perlla, Santo Graau, Tché Barbaridade e muito mais.

Apresentacao Gugu Streit.
Troque seu ingresso por 1 kg de alimento ndo perecivel (exceto sal)
na loja Ughini da Voluntarios da Patria, 352.

|
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O préprio nome do jornal, de certo modo, encontra resso-
nancia nos preceitos estruturantes da vida social popular, seja no
quesito desse contato socializante e, portanto, “diario”, seja na va-
lorizagdo do ambiente local e da conservacao das tradicoes, logo,
“gaticho”. O jornal da maioria é construido nas pecas publicitarias
sempre em referéncia ao leitor popular, sem permitir que sua ima-
gem seja desvinculada de seu publico.

O conceito que perpassa e atravessa todas as publicidades
analisadas ¢ o de amizade. O Diario Gaticho é encenado como um
amigo, um companheiro do leitor. Um amigo especial, onipresen-
te, que tem histdrias para contar e que também sabe ouvir. Que
sempre tem a palavra certa para o momento certo, que compreen-
de as caréncias e auxilia como pode nas dificuldades cotidianas.
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Um amigo que nado tem preconceitos de raca, cor, sexo, idade, mas

conserva e valoriza as tradicOes .

Um amigo que compartilha seu saber e sua alegria para es-
tar ao lado de quem, assim como ele, tem o maior sonho, a maior
vontade, a maior esperanca. Um amigo que conhece os gostos e
habitos de seus amigos, os leitores. Compreendemos que o jornal
apresenta-se sob um rol de dadas caracteristicas que, implicita-
mente, mostram como o jornal deseja ser visto.

A publicidade do Diario Gaticho nao vende o produto infor-
macao, a imparcialidade ou a objetividade. Ela convence o leitor
por meio da emogao, do sensacionalismo, do apelo melodrama-
tico. O jornal é posto como uma alternativa frente ao descaso do
Estado, um lugar de dialogo e visibilidade da realidade popular,
dos desastres, dos crimes, da violéncia. E o alento dos fracos e opri-
midos, o guru dos supersticiosos, o conselheiro profissional e sen-
timental dos desafortunados.

Notavelmente, o Didrio Gaticho € encenado por meio de
construgdes simbdlicas que investem o produto midiatico de atri-
butos extremamente intangiveis e afetivos. As alusdes a ordem
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racional sdo esparsas ou apresentam-se mascaradas por conflitos
de carater subjetivo ou pessoal. Nao é por acaso que a visada de
captacao, fazer sentir, encontra maior ressonancia nas publicida-
des autorreferenciais analisadas.

Consideracoes

O contrato de comunicagao € estruturado no encontro socio-
linguageiro entre seres que partilham um mesmo quadro de refe-
réncias, de modo que os repertérios comuns possibilitem um mi-
nimo de entendimento entre quem fala e para quem fala. De fato,
anocao de contrato atravessa a comunicagao estabelecida entre os
veiculos e suas audiéncias. O contrato, no campo das midias, ganha
a denominac¢ao de um elemento estratégico para melhor captar o
receptor. Essa captagdo extrapola um mero “chamar a atengao” e
encaminha-se a identificagao com vistas a conquista, a adesao.

A jogada contratual, presente nos antncios autorreferen-
ciais do Didrio Gaticho, estd inscrita em construgdes subjetivas,
dramaticas e exageradas: “o maior”, “a maioria”. O uso de ex-
pressoes advindas da cultura popular facilita o entendimento das
mensagens pelo reconhecimento prévio do sentido que carregam.
A publicidade resgata, portanto, elementos de tradicao oral dos
provérbios e adagios populares.

O contrato de comunicagao publicitaria autorreferencial
promove uma série de associagdes que conecta o jornal com os lei-
tores. O elo é formado por alguns antincios que representam leito-
res, pelo espaco dado ao leitor no corpo do jornal, pelos proprios
colunistas e jornalistas, pelas a¢des promocionais vinculadas ao
DG, como concursos, sorteios e shows, sem esquecer as comemo-
ragdes de aniversario. O proprio convite para o festejo, reafirmado
ano apos ano, estabelece vinculos de aproximacao, reforca a fideli-
dade e apela para beneficios psicoldgicos, como o entretenimento
e o pertencimento a um grupo.

Concluimos que a articula¢ao do jornal Diario Gaticho com
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o mundo social do leitor é visivel, uma vez que nos antincios sdo
explorados conceitos e preferéncias do universo popular, sendo
talvez, o entretenimento, o auxilio e o senso de inclusdo os mais
significativos. O jornal é posto como um amigo, ao passo que o
produto jornalistico é revestido por uma opacidade, um apaga-
mento da informagao prestada. O jornal é encenado, promovido
em sua relagdo com o leitor, e ndo em sua autonomia como vigia
dos campos sociais.

Notas

! Referimo-nos aos jornais editados por empresas de comunicacao e autointitulados
populares, justamente por sua vinculagdo mercadolégica. Embora também recla-
mem a vertente popular, ndo consideramos, nesta pesquisa, os jornais sindicais,
alternativos ou comunitarios.

2 Quando utilizamos a expressao publico-alvo, nos referimos ao perfil de ptblico
idealizado pela instancia de produgao. Convém ressaltarmos que nem sempre o
publico-alvo e o consumidor (audiéncia) correspondem a mesma configuragao.

* O termo autorreferéncia designa um movimento autdnomo de referéncia a si mes-
mo. Compreendemos que a publicidade torna-se autorreferencial quando o pro-
duto anunciado é o proprio suporte mididtico do antincio: a publicidade do jornal
veiculada no jornal.

* Utilizaremos, neste trabalho, os termos publicidade e propaganda como sin6ni-
mos.

®> Fundado em 17 de abril de 2000, mantém clara vinculagio mercadolégica. Foi
pensado como produto destinado a um publico sem o habito de leitura, mas com
importante poder de consumo: o publico das classes de baixa renda da regido me-
tropolitana de Porto Alegre. Atualmente o jornal circula em todo o estado do Rio
Grande do Sul.

® Com base em Kellner (2001, p.53): “toda cultura, para se tornar um produto social,
portanto ‘cultura’, serve de mediadora da comunicacao e é por esta mediada, sendo,
portanto comunicacional por natureza. No entanto, a ‘comunicacao’, por sua vez,
é mediada pela cultura, ¢ um modo pelo qual a cultura é disseminada, realizada e
efetivada. Nao ha comunicagado sem cultura e ndo ha cultura sem comunicagao”.

7 As mensagens publicitarias, embora envoltas numa esfera mercadoldgica, sao car-
regadas de construgdes simbdlicas que se transmutam em valores com vistas ao
reconhecimento e identificagio com o consumidor. Esses valores representam des-
de sentimentos subjetivos e crengas, infiltrados pela cultura e pelos habitos sociais,
até qualificacdes tangiveis dos produtos/servigos ofertados. A oferta de valores esta
ligada ao complexo processo de construgao de sentidos e este, aos modos de dizer,
aos contratos de comunicagao estabelecidos pela instancia produtiva.

8 Lembra-nos Canclini (1997, p.53) que o proprio ato de consumir refere-se ao “con-
junto de processos socioculturais em que se realizam a apropriagao e os usos dos
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produtos”, logo, o consumo, antes de uma possessao individual, € uma apropriacao
de ordem coletiva que serve para enviar e receber mensagens. Quando utilizamos
o termo consumidor nos referimos ao usudrio de determinado produto ou servi-
¢o, independente de quem assume o papel de comprador ou de pagante. Assim, o
consumidor de um jornal é quem 1€ o jornal, ndo necessariamente quem o compra.
¢ Referimo-nos ao sentido empregado por Woodward (2000, p.18): “Os antincios
s6 serdo ‘eficazes’ no seu objetivo de nos vender coisas se tiverem apelo para os
consumidores e se fornecerem imagens com os quais eles possam se identificar”.

10 Referimo-nos a denominagao de mercado dada as classes de baixa renda (C, D,
E). Segundo dados divulgados em pesquisa realizada por Neri (2010), do Centro de
Politicas Sociais da Fundagao Getulio Vargas (FGV), estima-se que, em dezembro
de 2009, 53,58% da populagio brasileira correspondam a classe C. Somando-se esse
percentual aos indices das classes D (13,37%) e E (17,42%), ultrapassam os 84%.

" Desconsideramos os jornais sindicais e similares.
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Video, valor de culto e
valor de exposicao

Carlos Orellana

Video: principio de autonomia

DEsejamMos NESTE artigo explorar os conceitos de valor de
culto e o de exposi¢do apresentados por Walter Benjamin para
entender os principios de producdo, organizagao, distribuigao
dos videos apresentados na plataforma Youtube. Além disso,
apontamos as contribui¢des tedricas de Frederic Jameson e
Hans Belting em relagdao ao video como lugar de construgao de
identidades dos sujeitos. E queremos também evidenciar a légica
do bios mididtico apresentada por Muniz Sodré que vem dialogar
com esse sujeito capaz de produzir a partir da légica do campo
midiatico sua identidade.

Nosso objeto de estudo, o Youtube representa um espago de
questionamento tedrico que se faz necessario para a compreensao
dessas novas modalidades de producao, selecao e distribuigao
de bens culturais. Desse mesmo modo, W. Benjamin se constitui
como pensador que aceitou o desafio de compreender as
novas modalidades de representagao da arte e como elas foram
apropriadas por uma sociedade em plena transformagao social, do
fim do século XIX e inicio do século XX.
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No capitulo A obra de arte na sua era da reprodutibilidade
técnica W. Benjamin entende que as condi¢des de produgao
material estariam num outro patamar daquele identificado por
Marx, e, portanto, precisariamos entender as condi¢des pelas quais
a produgao de bens artisticos e os proprios bens estariam sendo
produzidos na contemporaneidade.

A contemporaneidade traz-nos desafios de pensamento
epistemoldgico de como entender e de que modo podemos nos
apropriar dessas transformacdes na ordem da producao, selecao e
distribuicao de bens culturais que estao interferindo na constitui¢ao
da légica midiatica e identitaria.

Do mesmo modo, ¢ importante definir que estamos numa
légica de produgao material definidas por alguns autores como pos-
industrial e que sua ldgica cultural seria batizada de poés-moderna
na compreensao feita por Jameson. Portanto, a partir dessas novas
condigdes de produgao também devemos reavaliar o lugar do estético,
do cultural e dos bens simbdlicos dentro dessa nova perspectiva.

Jameson entende que o video imobiliza, neutraliza e integra
os espectadores a forga ao velho modelo fotografico. E que ha
uma despersonaliza¢gdo mecanica (descentramento do sujeito) que
vai mais longe nesse novo meio, o video. Entretanto, Jameson ao
tentar elaborar os argumentos que vao legitimar ou desprestigiar
aquilo que chamamos de poés-modernismo, entende que houve
um esmaecimento do afeto na cultura pés-moderna. Houve um
processo de ruptura, apagamento dos afetos, sentimento e emocoes,
mas que na verdade as imagens tentam desenvolver um retorno
do reprimido, uma acdo compensatéria desse esmaecimento dos
sentimentos que devolvem ao nosso olhar o brilho da subjetividade.

De acordo com Jameson, é voz corrente que toda época é
dominada por um género, ou forma privilegiada, cujas estruturas
parecem ser a forma mais adequada para exprimir suas verdades
secretas ou apresentar os sintomas mais claros de um tempo e lugar
especificos. O argumento centra-se na prioridade de certas formas
de servir de indice supremo, privilegiado e sintomatico do Zeitgeist,
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a identidade desse candidato ndo € certamente secreta, trata-se,
é claro, do video e de suas manifestagdes correlatas, a televisao
comercial e 0 video experimental ou videoarte. E importante, antes
de tudo, reconhecer as consequéncias que advém ao se dar uma
nova prioridade central aos processos do video.

Pretendemos entender como os videos produzidos e
postados na plataforma Youtube sdo uma tentativa compensatoria
de devolver um carater de subjetividade em relagao aos produtos
massificados . Queremos questionar se esse retorno do reprimido
¢ um valor que se configura em capital na transi¢cao entre os
diversos campos?

Podemos considerar a videoarte como principio instaurador
de um movimento de autonomia dos discursos sobre a arte, do
sujeito e das relagdes dos primeiros com o tempo e espago a partir
das afirmagoes de Belting em relagao a videoarte:

Na videoarte, 0 mesmo artista utiliza como espelho um
medium que nao foi inventado verdadeiramente para a
expressao pessoal, num gesto totalmente arbitrario. Com
isso, traz para dentro de uma midia veloz, que normalmente
serve ao consumo cego, uma lentidao do olhar, tal como
ela esta associada a qualquer atividade semantica: a
interpretacdo aberta toma lugar da comunicagdo ou
informacao fechadas; as perguntas pacientes, o lugar de
respostas impacientes. ( Belting, 2006, p. 121)

O principio instaurador de uma certa autonomia verificada
na videoarte pode talvez se aproximar do conceito de aura de
Walter Benjamin na medida em que ele entendia esse conceito
como as qualidades intangiveis que garantiriam o status de
artistico ao objeto simbdlico que estariam ligados aos conceitos de
autenticidade. A pergunta que propomos é se, de alguma maneira,
os videos que transitam entre os mais diversos campos e chegam ao
jornalistico nao se configuram como uma estratégia de aurificagdo
de objetos que a primeira vista podem parecer massificados?
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E reconstruir a dimensao desses dois polos, o de culto e o de
exposigao, é também fazer o percurso de constituigdo do campo de
producao simbdlica. Acima de tudo, é perceber os elementos que
configuram a produgao simbolica, a técnica, o ritual, a distribui¢ao
e 0 consumo dos bens simbdlicos e artisticos.

Entretanto, é necessario destacar que Jameson entende
a propria logica de producao material dos nossos tempos como
fendomeno cultural e que o cultural se dissolve no econdmico,
sendo impossivel hoje detalhar onde comega um e termina o outro.
Mas que mesmo assim, Jameson nao concorda com a ideia tao
divulgada de morte da arte (o que alguns leitores menos atentos de
Hegel poderiam afirmar), mas que os varios dominios do cotidiano
foram transformados pela economia em varias formas de cultura
e que esse dominio do sublime, da filosofia da arte, da verdade
foram substituidos por um belo, por um puro prazer e gratificacao.

Nesse sentido, a partir das consideragdes da pos-
modernidade levantadas por Jameson e Bauman. Podemos avaliar
alguns conceitos de Walter Benjamin em seu periodo historico, isto
¢, fazemos o caminho inverso de olhar os objetos atuais sob uma
perspectiva histdrica que possa conferir seu valor dentro da logica
da transformacgao cultural.

Autenticidade VS reprodutibilidade

De acordo com W. Benjamin, a autenticidade de um objeto
artistico desenvolve-se a partir de elementos do aqui e agora
e da tradigdo em que ele se inscreve, e, portanto toda esfera de
autenticidade escapa a reprodutibilidade técnica. A autenticidade
de um objeto artistico define-se como tudo que foi transmitido
por sua tradicdo desde sua origem até seu testemunho historico.
Acima de tudo, a autenticidade de um objeto artistico relaciona-se
diretamente a ideia de aura. A aura configura-se como elemento
singular constitutivo da obra artistica que a distingue de sua
reproducao e permite que a obra ganhe o status de artistico.
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A atrofia da aura dos bens artisticos seria a sua condigao de
bem reproduzido em série, mas também no seu consumo em série,
o que liquidaria seu valor como objeto estético na medida em que
cria uma crise com a tradigao artistica pelo qual o objeto ganha o
status de arte.

Dentro dessa perspectiva, podemos questionar se os videos
(de cunho artistico ou nao) que estao disponiveis no Youtube
tentam recriar uma esfera de autenticidade e aurificidade que o
mundo moderno tenta subjugar, ou até mesmo se esses videos
produzidos sob as mais diversas condigdes e finalidades tentam
se adaptar dentro de uma logica que ndo seja apenas a ldogica
massificada, reprodutivel e descartavel.

Também dentro de uma perspectiva pés-moderna podemos
levantar o questionamento de que os videos inseridos num
contexto contemporaneo nao estao a todo o momento tentando se
inserir numa logica de culto a tradicao.

Até mesmo dentro da mesma perspectiva pds-moderna
poderiamos admitir que os videos poderiam ser estratégias
individuais/corporativas de tentar envolver a realidade, a
experiéncia e os objetos cotidianos num involucro que foi
retirado durante a modernidade. Acima de tudo, de negociar
com a légica pés-moderna um ambiente perceptivo na qual o
légico, o racional, o padrdao desenvolvidos pela experiéncia
moderna poderia dar lugar a uma percepgao menos racional do
objeto artistico e talvez desse lugar até a uma nova ordem mitica
em relagao ao objeto artistico.

Com esses questionamentos ndo queremos indicar que todos
os videos disponiveis no Youtube possam ser individualizados,
auténticos e capazes de pertencer a uma certa tradigao, mas desejo
repensar os modos pelos quais esses videos sdo produzidos,
selecionados, distribuidos e consumidos que estdo longe de
atender unicamente a logica dos meios massivos.

De acordo com W. Benjamin a imagem na logica moderna
€ compreendida no contexto da reprodutibilidade técnica como
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relacionada aos conceitos de reproducao, transitoriedade e
repetibilidade. Entretanto, os videos que estdo presentes no
Youtube nao obedecem somente a essa logica, mas sim, a outras
logicas de autenticidade, subjetividade e de apropriagao. Talvez
esteja no momento de entender que essa légica que os meios
digitais propdem por estarem num meio de campo entre os meios
massivos e de grupos alternativos, desenvolva uma nova percepgao
e representacao sob o estatuto da imagem. Nao afirmamos que
a imagem ganha contornos de autenticidade e aurificidade por
estarem no Youtube, mas que alguns videos por suas condigdes
producao, selecdo, distribui¢do e consumo vao desenvolver uma
estratégia de desenvolvimento do auténtico e de percepgao sob
outras formas que nao apenas as massivas.

O valor de culto desenvolve-se a partir da criacdo do
objeto artistico como tal. A imagem ganha valor pela sua propria
existéncia em si. A imagem s6 ganha estatuto de valor de culto na
medida em que ela assume uma perspectiva de ritualidade e a sua
exponibilidade é controlada por um conjunto de individuos que
exercem sob a imagem um certo poder.

Assim, quando uma imagem disponivel no Youtube nao
apresenta outra finalidade que sua propria existéncia; e sua
exponibilidade é controlada sob alguns aspectos, e acima de tudo
quando uma imagem representa certas ideias de rituais e de valor
magico, ela estaria apresentando certas condigdes para ser inscrita
dentro de uma perspectiva de valor de culto.

Além disso, o valor de culto se constréi na sua ordem
contemplativa/ritualizada como descreve W. Benjamin, fora
dessas condigdes o objeto nao teria condi¢des de pertencer a esfera
do auténtico e do aurificado. Entretanto, ao observar a légica dos
meios digitais, eles tentam propor estratégias em que o individual,
o ritualistico e as condi¢Oes de apropriagao sejam individuais e
mais distantes da experiéncia moderna que foi a experiéncia que
W. Benjamin enfrentou.
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O valor de culto perdeu lugar para um valor de
exposicao, isto €, um bem artistico s6 recebe seu titulo artistico
a medida que é exposto. Entretanto, ao repensar essa logica
também podemos pensar que a légica de valor de exposicao
foi tdo amplamente saturada que a ldgica de producao, selecao
e consumo pds-moderna tenha que negociar em certa medida
a exponibilidade em detrimento do seu valor de culto. Essa é
uma hipoétese levantada a partir das transformagoes do objeto
estético dentro de uma ordem multifacetada, fragmentada
e complexa que chamamos pds-modernidade a partir das
consideragoes de Jameson.

Segundo W. Benjamin o valor de culto oferece barreiras
para sua deterioracdo; ele identifica na fotografia de rostos
humanos, a tultima fronteira desse conflito entre valor de
exposigao e valor de culto. Entretanto, imersos numa nova ordem
na qual essas individualidades sdao apreciadas, negociadas
e transformadas em lucro podemos compreender que essa
individualidade ainda resista a certos efeitos mercadoldgicos.
Desse modo, ha ainda um lugar (por mais precario que seja) de
individualidade e, respectivamente, de construcao de valor de
culto das imagens que, talvez, alguns videos disponibilizados no
Youtube carreguem esses tragos.

Portanto, ao examinar o efeito das artes cinematograficas
sobre as demais artes e o desenvolvimento de uma nova
representagdo sobre os bens artisticos Benjamin quis também
revelar que o valor de eternidade da arte havia exaurido devido
a técnica de montagem. O cinema dentro dessa perspectiva seria
a mais perfectivel das artes, a perfectibilidade esgotaria a sua
relagdo com os valores mais importantes de sua sociedade. Mas
ao se perceber, atualmente, uma rentncia da perfectibilidade
nas produgdes de bens imagéticos, principalmente, videos
artesanais. Poderiamos repensar o valor dessa imagem dentro
de um contexto de valor de culto e de inser¢ao numa légica de
valor de eternidade.
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Bios midiatico: uma nova forma de pensar

Entendemos que os produtores de video estdo imersos num
bios mididtico na compreensao de Sodré, portanto conseguem nao
apenas entender a ldgica do campo midiatico, mas se apropriam
dessas logicas para constituicao de outros projetos (identitérios,
representac¢do, discursivos) que escapam a esfera mididtica, mas
que nela ganha sentido social.

Segundo Sodré a contemporaneidade se constitui numa
“plataforma econ6mico-politico-social-cultural, empenhada no
governo minimo, fundamentalismo do mercado, individualismo
econdmico, autoritarismo moral” (Sodré, 2002, p. 14). Nesse
sentido, Sodré entende a midiatizagdo pode ser concebida como
uma tecnologia de sociabilidade ou um novo bios, uma espécie de
quarto ambito existencial.

De acordo com Sodré, desenvolvem-se novas técnicas
pedagogicas que se baseiam na bricolagem que € fortemente
propiciada na cultura de simulagdo. A bricolagem da condigdes
ao aparecimento de novas técnicas de aprendizagem e de
resolucao de problemas com énfase em situagdes concretas. Em
um ambiente virtual, o sujeito podera testar problemas e solugoes.
E nesse ambientepotencializam-se as possibilidades humanas de
brincadeira e de jogo, fundamentais no empenho de aprendizagem.

Desse modo, questionamos se os sujeitos armados dessas
novas técnicas (instrumentos e pensamentos) nao estao de certo
modo constituindo novas légicas de apropriagao das mercadorias,
das identidades e da realidade, de modo a se preservar das
logicas massivas dos meios de comunicagao. E assim, o Youtube
instrumentalizaria os sujeitos de certos cdédigos de sociabilidade.

Segundo Sodré, gracas as tecnologias da informacao,
reconfiguram-se as nogdes de sujeito e subjetividade. Os individuos
tornam-se permedveis amodos variados doreal, asnovas formagoes
discursivas, que modificam por sua vez padrdes de sociabilidade.
E neste sentido, Bauman traz-nos grandes contribui¢des em relagao
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aos estudos da identidade. Ele identifica que o eixo da vida pods-
moderna estd em nao se fixar, ou seja, as estratégias de identidade
devem se adequar rapidamente a situagdes mutaveis.

Consideragoes

O que gostariamos de apresentar neste artigo, mas de modo
algum esgotar, é se as logicas benjaminianas de valor de culto e de
exposicao ainda trazem aspectos relevantes a entender da logica de
producao cultural pés-moderna e de como esses novos objetos (o
video inserido na web) estao ligados teoricamente ao pensamento
moderno da filosofia da arte.

Entendemos a légica do valor de culto e de exposi¢ao como
conceitos ainda pertinentes para compreender os produtos dessa
nova ordem mididtica, mas acima de tudo que esses conceitos
integram uma série de condi¢des desse novo ordenamento nas
dimensoes técnicas, sociais e culturais.

E apreendemos que o video (de cunho artistico ou nao)
apresenta potencialidades de construcao de subjetividade do
sujeito inserido dentro da ldgica pés-moderna. Além disso, esse
sujeito esta instrumentalizado do cddigo mididtico segundo a
logica do bios mididtico e que acima de tudo o video inserido no
Youtube recria a esfera de autenticidade e aurificidade que o
mundo moderno tentou subjugar.
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A internet como espaco de
atuacao para movimentos so-
ciais em rede: o caso do Féorum
Social Mundial das Migracoes

Lara Nasi

MovIMENTOs socials fazem uso da internet na contempora-
neidade de diversas formas: para divulgar causas, angariar novos
adeptos, organizar protestos online e offline, coletar assinaturas para
peticdes, dentre diversos — e criativos — outros usos. A primeira ex-
periéncia geralmente referida em artigos académicos de ativismo
na internet foi a dos mexicanos do Exército Zapatista de Liberta-
¢ao Nacional (EZLN), em 1994. Como relatam Pimenta e Rivelo
(2008), o movimento de indigenas zapatistas enviava comunicados
ajornais e radios para informar sobre o levante por direitos basicos
que organizavam na regido de Chiapas. O protesto reivindicava
direitos locais a0 mesmo tempo em que apresentava uma pauta
universal, que era a dentincia das contradi¢oes do capitalismo. As
declaragdes dos zapatistas passaram a ser replicadas na internet,
em sites e em e-mails, e culminaram com a formacao de uma rede
de solidariedade de movimentos sociais de diversos paises.

O ano era 1994. Desde entdo, as possibilidades de uso da
internet foram facilitadas, nao apenas com o aumento no nimero de
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computadores conectados a rede, que cresceu mais de dez vezes nos
ultimos dez anos (Fragoso et al., 2011), mas também com a proposi-
¢ao de interfaces mais simples para a disponibiliza¢do de contetido
online, a exemplo dos blogs e das redes como Facebook e Twitter. Os
movimentos sociais passaram a utilizar essas ferramentas para atua-
¢ao politica, em torno de causas sociais, numa atividade que tem sido
chamada de ciberativismo.

Para este artigo, pretendemos discutir a atuagao de movi-
mentos sociais em rede na internet, a partir do caso do Férum
Social Mundial das Migracoes (FSMM), objeto empirico propos-
to para a pesquisa de mestrado no Programa de Pds-Graduagao
em Ciéncias da Comunicacao na Universidade do Vale do Rio
dos Sinos. O Forum é um evento que acontece a cada dois anos,
organizado por redes e organizacdes de migrantes e movimen-
tos sociais em geral. A principal pauta do FSMM ¢ a cidadania
global, e se articulam em torno dela movimentos de diversos pa-
ises, de todos os continentes. Além do momento em que assume
a forma de evento, o FOrum retine constantemente as redes em
discussdes relacionadas a cidadania, as migragoes, a resisténcia
a globalizacao hegemonica. Como se trata de uma rede forma-
da por organizagdes de diferentes paises, que falam diferentes
linguas, boa parte das articulagdes acontece pela internet, inclu-
sive reunioes do comité organizador internacional do FSMM.

A discussao assume a perspectiva, proposta por Jesus Mar-
tin-Barbero (2008), de se atentar nos estudos de recepcao, para as
apropriacdes dos meios que fazem os receptores, tornando-se, em
muitos momentos, também produtores, como compreendemos
que acontece com os individuos e organiza¢des que fazem parte
do FSMM. A internet, para Martin-Barbero, nos obriga a refletir
ndo mais em termos de recepg¢ao, mas de apropriacao e empodera-
mento. O autor faz esta afirmagao pensando nas narrativas cons-
truidas desde a perspectiva dos atores sociais, que passam a ter
a possibilidade de compartilhar contetidos e contar suas histdrias
com potencial para envia-las ao mundo inteiro.
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Considerando-se a produgao de contetidos e articulagao das
organizagdes e atores do Férum Social Mundial das Migragoes,
a proposta do trabalho € levar em conta formas de abordar a in-
ternet na pesquisa académica, a partir das contribui¢ées de Fra-
goso, Amaral e Recuero (2011) sobre métodos de pesquisa para a
internet, bem como de Anette Markham (2005), quando discute a
formagao da disciplina de estudos da mesma. Também serd trata-
do no texto o ativismo na internet, ou no “ciberespaco”, a partir
dos textos de Antoun e Malini (2010), Felinto (2010) e Galloway e
Thacker (2007). Com base nestas discussdes, uma breve analise da
atuagao do Férum Social Mundial das Migragoes sera apresentada.

Internet: estamos falando de espaco, cultura,
disciplina ou artefato cultural?

A pesquisa a partir de um site, ou de um grupo de sites, como
o caso do estudo proposto, relativo as organizagdes que fazem parte
do Forum Social Mundial das Migra¢des, ndo pode prescindir de
levar em conta o contexto da internet. E esse contexto ndo é ape-
nas o espago em que ¢ disponibilizado o site ou conjunto de sites
em questdo. Fragoso et. al. (2010) explicam que a internet pode ser
compreendia como cultura ou como um artefato cultural. A inter-
net como cultura, como pontuam as autoras, inspiradas em Hine,
acabara sendo entendida como um espago social delimitado, que
contém a si mesmo e que independe do offline. Assim, consideram a
sugestao do autor em questao para que se pense no plural, em “cul-
turas da internet”, o que remete a abordagem da rede como artefa-
to cultural. Essa perspectiva “observa a insercao da tecnologia na
vida cotidiana” (Fragoso et. al., 2010, p. 42), por isso, favorece a uma
compreensao da rede em que ha interacao entre o online e o offline,
sendo a internet percebida como um elemento da cultura e nao algo
a parte. “A ideia de artefato cultural compreende diferentes signifi-
cados culturais em diferentes contextos de uso. O objeto internet nao
€ tinico, mas sim multifacetado e passivel de apropria¢des” (op. cit.).
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E esta abordagem também que adotamos neste trabalho,
compreendendo, ainda, que se trata de rede de um produto da in-
tervencao e das interagdes humanas sobre a materialidade tecno-
logica, na perspectiva de Cogo e Brignol (2011). Em um contexto
em que crescem os estudos sobre redes e sobre a internet e que ha
a preocupagao em constituir uma disciplina académica, contudo,
tende-se a delimitagao do campo, com a constituicdo de uma es-
trutura fechada, inflexivel. A reflexao é feita por Anette Markham,
no texto Disciplining the future: a critical organizational analysis of
internet studies (2005). Para a autora, esse fechamento acontece na
formacao de todas as disciplinas académicas, quando um grupo
de pessoas interessadas em um assunto comum retine-se em torno
de disciplinas com um nome e uma tradicao. Neste processo, de
acordo com as estruturas normativas e de limitagdo, quem adere
aos principios centrais da disciplina tem privilégios, e quem esta
fora do centro fica marginalizado.

Qualquer que seja o centro dos estudos da internet, no es-
for¢o de tornar-se uma disciplina, ha uma perda qualitativa com
sua institucionalizagao, pois, como defende Markham, o estudo
das tecnologias de comunicagdo € mais forte e rico quanto mais
aberto e interdisciplinar ele for. Alguns processos sociais e linguis-
ticos contribuem para sua institucionalizagao. Um deles é a defi-
nigao de internet como uma simplificacdo da multiplicidade que
representa. Internet passa a ser uma maneira ttil de se referir a
muitas coisas de uma sé vez, o que permite que membros de uma
organizag¢ao possam ter um quadro de alguma forma unificado de
referéncia dentre uma diversidade de abordagens praticas. A au-
tora resgata as discussdes de Eric Eisenberg sobre ambiguidade
estratégica, para afirmar que individuos podem definir algo a par-
tir de seu proprio quadro conceitual e, ainda assim, serem essas
afirmagOes consideradas universais. A partir de Rommetveit, Ma-
rkham explica que o que chamamos de “entendimento” nada mais
¢ do uma fé compartilhada em um entendimento comum do que é
significado pelo que dizemos; as pessoas interpretam as termino-
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logias usando uma combinacdo de suas proprias experiéncias, de
referéncias conceituais e de quadros prioritarios. Propde, portanto,
que possamos nos interrogar reflexivamente sobre as caracteris-
ticas de encapsulamento do discurso sobre a internet, alertando
que nossas palavras cotidianas sobre o estudo das Tecnologias de
Informacao e de Comunicacgao (TICs) funcionam ideologicamente
para privilegiar objetos particulares e endossar maneiras particu-
lares de ver e de entender.

Levando em consideragao as observagdes da autora, tenta-
mos lancar um olhar sobre a internet da forma mais aberta pos-
sivel, para que a analise possa dar conta de enxergar as linhas de
fuga do discurso hegemonico sobre a internet, além de compreen-
dermos o funcionamento de redes de movimentos sociais, assunto
que, definitivamente, ndo figura entre os mais frequentes no em-
brionario campo de estudos da internet.

A atuacao politica no contexto da internet

Se a primeira experiéncia de atuagao ativismo na internet
foi a dos indigenas mexicanos zapatistas da regiao de Chiapas,
na década de 1990, constatamos que o avango tecnoldgico e a
amplitude do acesso a internet cresceu significativamente nos
altimos anos, permitindo mais possibilidades de usos politicos
da internet. Porém, conceituagdes para o termo ciberativismo,
(utilizado frequentemente para descrever esses usos) dificilmen-
te sdo encontradas. Na perspectiva de Erick Felinto, isso nao
deve ser motivo de surpresa, “afinal, convivemos pacificamente
com uma série de outras palavras cujos significados precisos nos
escapam em uma teia de excessiva complexidade e nebulosidade
semantica” (2010, p. 1). O autor refere-se ao termo “cibercultu-
ra”, mas tomamos por empréstimo a discussao por entender que
“ciberativismo” deriva da mesma matriz. Em ambos os casos,
os termos sao signatarios da ideia de “ciberespag¢o”, uma apro-
priagao da literatura de ficcao cientifica do canadense Willian
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Gibson, que, em 1984 propds o termo no livro Neuromancer.
Para Pierre Levy, o que o ciberespaco designa é “um novo meio
de comunicagdo que surge da interconexao mundial dos com-
putadores”. O termo, para ele, especifica ndo apenas os aspectos
materiais da rede, mas também o universo de informagdes que
ela abriga, “assim como os seres humanos que navegam e ali-
mentam esse espaco” (2000, p.17).

Nao podemos, contudo, simplificar a ideia de ciberativis-
mo e encerrar a discussdao compreendendo a atividade como o
ativismo realizado neste “espaco” descrito por Levy. O cibera-
tivismo, de fato, insere-se no contexto da cibercultura, a qual,
de acordo com Felinto (2010), apresenta uma forte tendéncia ao
apagamento de sua dimensao histérica. “Eliminando a histéria
da origem, repudiando sua génese, a cibercultura reforca a ideia
de uma realidade da ordem do divino (e, portanto, intraduzivel
em palavras)” (2010, p. 2). Conclui assim que ha um paradoxo no
nome “cibercultura”: “o fato de que a historia que devia carregar
foi quase inteiramente apagada. A histéria da palavra cibercultu-
ra é a historia de seu apagamento da histéria” (2010, p. 3) (grifo do
autor). Esse apagamento e a énfase constante no carater de novi-
dade das coisas ligadas a internet e as tecnologias de comunica-
¢do e de informacao levariam, ainda de acordo com o autor (ins-
pirado em Borys Gorys), a uma mudanga na compreensao das
utopias: ndo seria mais necessario esperar a chegada do novo,
como na modernidade, pois o0 novo ja estaria aqui.

As atuacgOes recentes de atores sociais, contudo, dao novos
contornos ao que se pode compreender por ativismo, em ag¢des que
buscam a mudanga dos sistemas politicos, reascendendo as uto-
pias a partir da internet. Antoun (2010) exemplifica este processo
a partir da experiéncia de mobilizagao dos iranianos pelo Twitter,
empreendendo uma discussao sobre biopoder e biopolitica rela-
cionada a rede. O autor descreve a transmutacao pela qual passou
a internet, muito mais comercial na década de 1990, e, agora, com
mais demonstracoes de atuagdo social, mobiliza¢ao e engajamento,
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que passam a se constituir como valor da rede. Contribuem para
isso, como explica, a atuagao de ativistas desde fins dos anos 90,
em redes de compartilhamento peer to peer e com a criagao de blogs
e midias colaborativas.

Essas acOes ativistas, entretanto, acontecem em meio a uma
cultura em que ha redugao sistematica da liberdade, ainda que de
forma travestida, pois a pretensa liberdade da internet seria regu-
lada por leis de direito autorais e propriedade intelectual. O acesso
as redes de comunicagao globais é feito em troca da rentncia da
privacidade, ou com o individuo transformando-se em alvo da pu-
blicidade, explica o pesquisador, a partir de discussao de Castells.
Compreende este processo como o biopoder de que fala Foucault,
como o controle sobre a vida como um todo. E nesse contexto que
os proprios usuarios da rede contribuiriam para reproduzir as 16-
gicas dominantes. Antoun cita, como exemplo, a cultura dos fas,
que reproduz na internet, suposta midia livre, os assuntos dis-
seminados nos canais de midia de massa, “ocupando a internet
participativa com assuntos de momentos e uma agenda efémera e
especular” (2010, p. 4).

Nesse sentido, a internet, na sua configuragdo econdmica
atual, veicula uma ideologia de liberdade desregulada, quan-
do, na pratica, é subsumida a arquiteturas e protocolos que
mantém a cultura sobre-determinada a um biopoder capaz
de estimular a criagao de subjetividades (Antoun, 2010, p. 5)

Mas a existéncia do biopoder referido por Antoun nao im-
pede manifestagdes contrarias a ele. Como afirma o autor, todo
processo de dominagdo encontra um limite, que pode se trans-
formar em resisténcia. E af que entra, na discussdao de Antoun, a
nocao de biopolitica de Antonio Negri, como a poténcia da vida
de governar-se, o desenvolvimento de lutas, relagdes e producoes
de poder. No contexto midiatico, a internet quebra o monopo-
lio de narracdo da midia hegemodnica de massa, pois permite a
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qualquer usudrio produzir e divulgar informacgdes. Ainda que a
cultura de fas reproduza o contetdo midiatico hegemoénico, os
movimentos sociais apropriam-se também das ferramentas da
internet, de modo a divulgar suas informagdes (geralmente igno-
radas ou negadas pela midia hegemonica) e a estabelecer redes,
fazer chamados a atuacgao coletiva.

A internet permite a possibilidade de produgdes midiaticas
de forma articulada e cooperativa, com exibigao dos produtos de
forma publica e livre, que se tornam midia para outros publicos
(Antoun, 2010). Essa é a ideia das multimidias, ou midias de mul-
tidao de que fala o autor. “A natureza das multimidias é de portar
uma linguagem desencarnada da mediacao da midia irradiada,
desorganizando o modo tradicional da noticia” (p. 9). O exemplo
que cita é o dos conflitos iranianos ap6s a reeleicao do presidente
Ahmadinejad, que foi suspeita de fraude eleitoral. Os contrarios ao
resultado organizaram uma cobertura jornalistica de resisténcia,
furando o bloqueio de informagdes oficiais dos meios de comuni-
cacdo tradicionais. Esta se deu a partir do uso do Twitter, inaugu-
rando as coberturas colaborativas com o uso de hashtag'. O exem-
plo segue sendo usado, nos mais diversos contextos, de protestos e
de cobertura jornalistica popular.

No caso que propomos para o estudo, os movimentos sociais
ligados ao FSMM nao utilizam o Twitter como, no exemplo dos
iranianos, citado por Antoun. Porém, a atuagdo de organizagdes
na internet, a partir de sites, listas de e-mails, reunides por Skype
com atores sociais de diferentes paises, certamente constitui-se
num dos usos de resisténcia da rede frente ao poder hegemonico,
0 que encontra eco na biopolitica de Negri, referida por Antoun.
Considerando-se estes usos, e cientes de que a internet acelera as
trocas econdmicas e comerciais mundialmente (aprofundando o
processo de globalizagao), observamos que se trata de uma espécie
de contradicdo: a rede parece ter emergido, como afirmam Gallo-
way e Thacker (2007), como uma forma de descrever a natureza do
controle, tanto quanto a resisténcia a ele.
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O Forum Social Mundial das Migragoes
e os usos da internet

Para empreender uma incursao analitica, ainda que breve,
sobre as redes de movimentos sociais que atuam no Férum Social
Mundial das Migragoes, levamos em conta o que afirmam Fragoso
et. al sobre as dificuldades para a limitagao de um corpus:

A internet é um universo de investigacao dificil de recortar,
em fungdo de sua escala (seus componentes contam-se aos
milhodes e bilhoes), heterogeneidade (grande variagao entre
as unidades e os contextos) e dinamismo (todos os elementos
sao permanentemente passiveis de alteracao e a configuracao
do conjunto se modifica a cada momento) (2011, p. 55).

No caso do Forum, respeitadas as devidas proporgoes, ha
também dificuldades para delimitacdo do corpus. Trata-se de um
evento que acontece a cada dois anos em diferentes paises, pro-
posto por movimentos sociais, redes e associagdes. Essas redes
atuam desde referéncias locais muito diversas, somando mais de
80 paises. No caso da tltima edigao do evento, realizado em 2010
no Equador, eram 12 redes, que se desmembram em 103 organiza-
¢Oes, todas elas com sites na internet.

Ainda que o Férum tenha visibilidade publica significativa
somente a cada dois anos, quando se apresenta na forma de even-
to, ele articula constantemente redes e organizagdes de migrantes
por todo o mundo, em torno da pauta da cidadania global. Ha um
comité mundial, que realiza reunides periddicas, algumas presen-
ciais (de duas a trés ao ano) e em maior quantidade por Skype.
Como o evento, signatario do Forum Social Mundial, se propoe
universal, tem representantes em todos os continentes. Para que
a comunicagao se efetive, as reunides, mesmo as realizadas por
Skype, tém traducao simultanea.

A observagdo do Férum na internet, contudo, inicia com
algumas dificuldades. A primeira delas € que, embora o Forum
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Social Mundial das Migra¢des quando assume a forma de evento,
tenha um ntimero consideravel de participantes (mais de dois mil
nas ultimas edigdes) e que € proposto a partir da articulagao de mo-
vimentos na internet, ndo ha um site do préprio Férum. Quando
acontecem as edi¢des do FSMM (a cada dois anos), um site entra no
ar, alguns meses antes, com as informacgdes sobre a proxima edicao
do encontro, inscri¢des, programacao etc. Mas, logo apds o término
do evento, o site é retirado do ar.

A primeira estratégia adotada, entdo, para a investigagao so-
bre o funcionamento do Férum na internet foi verificar as publica-
¢Oes relacionadas ao Férum em outros sites. A lingua sobre a qual
ha mais publicagdes é o espanhol, cuja busca, no Google, apontou
para mais de 493 mil ocorréncias. Bem menos publicacdes foram
encontradas em portugués (69 mil), e, menos ainda, em inglés
(1.590). A observacao ofereceu um primeiro indicador importante:
enquanto o inglés se postula como lingua mundial e é a lingua-
gem mundial das transa¢des econdmicas, no contexto do FSMM, é
a lingua menos utilizada. A pesquisa, no entanto, se propde qua-
litativa. Neste caso, de acordo com Fragoso et. al, o “ntimero de
componentes da amostra € menos importante que sua relevancia
para o problema da pesquisa” (2011, p. 67). Isso nos permite, ainda,
de acordo com as autoras, que os elementos da amostra possam
ser selecionados deliberadamente, de acordo com as caracteristicas
julgadas necessdrias para a observagao.

Integrantes de duas redes proponentes do Férum foram en-
trevistados para que pudéssemos compreender, a partir de seus
relatos, qual a importancia da internet para o movimento dos
migrantes no FSMM. As entrevistas foram realizadas com inte-
grantes das redes Grito de los Excluidos Continental e Espacio Sin
Fronteras. Ambas articulam, respectivamente, outras dez e nove
organizagdes. No caso de o Grito de los Excluidos, a entrevista foi
realizada de forma presencial, na cidade de Coqueiro Baixo, onde
fica o escritorio continental da organizagdo (curiosamente, em uma
comunidade muito isolada, que sé possui uma antena para acesso
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a internet por radio por solicitagdo dos membros do Grito). Ja
a entrevista com a integrante da rede Espacio Sin Fronteras, pa-
raguaia, foi realizada de forma mediada, por chat, em funcao da
distancia geografica.

Uma primeira observagao resultante das entrevistas foi a
de que, embora o Forum Social Mundial das Migracdes seja um
evento com objetivos transnacionais com a pauta de “promover
os direitos dos migrantes”, ou a “livre circulagao de pessoas nos
diferentes territérios”, ou ainda a elaboracdo da pauta da cida-
dania universal (que aparece presente nos materiais do Forum
como um dos eixos de sua atuacgao), a agdao, no contexto dos
Estados em que se situam os atores sociais que integram o estu-
do, é fundamental para a constituigdo de uma pauta para além
das fronteiras do local. O que, a principio, pode parecer uma
contradi¢do - uma pauta que se quer global com atuagao local
- parece reafirmar o carater da internet como artefato cultural,
por colocar em questao o online (global) com o offline (de ambito
local, neste caso).

Outra observacao que emerge da analise das entrevistas ¢
uma transmutacao na atuacdo dos movimentos sociais com rela-
¢ao a comunicagao: se o objetivo dos meios de comunicacao tradi-
cional era a democratizacdo das midias de massa, agora observa-
mos, na atuacdo do Grito de los Excluidos e do Espacio Sin Fronteras,
tentativas de apropriacao da internet como meio livre, para pos-
tular seu discurso, contrario ao dos meios de comunicagao tradi-
cionais. Essa apropriagao € que poderia propiciar, na perspectiva
de Martin-Barbero (2008), uma voz mais potente na hora de se
projetar para outros paises, permitindo o empoderamento dos
atores, que podem ser nao sé receptores, mas também produtores
de contetidos e narrativas.

Ainda que a internet possibilite muitas arquiteturas de
uso, usadas de diferentes formas pelo conjunto de redes ligados
ao Forum, percebemos, a partir de observacgao dos sites e com as
entrevistas, que os principais usos da internet pelas organizagoes
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do FSMM estao relacionados a duas agendas: articulagao entre as
organizacgdes que compdem a rede do Forum, e divulgagao/mobi-
lizagao para o evento e para a pauta da cidadania global, de acordo
com o quadro que segue:

Objetivo Caracterizacdo do uso

-Discussoes em listas de e-mail;
-Reuniées do Comité do FSMM por Skype (com tradugao
simultinea).

Articulagdo entre as redes e
organizagao

-Envio de e-mails em massa com noticias sobre o férum, a partir
de bancos de dados;

-Divulgagio de noticias sobre o evento em sites das redes (repli-
cados em varias das redes);

-Chamados para as inscrigdes do evento nos sites;

-Inscrigdo e divulgagio da programagao no site do Férum -Social
Mundial das Migragdes, disponivel na internet sé no periodo
proximo a realizagdo do Férum;

-Divulgagao de videos no site de compartilhamento
Youtube.com, com clipes das edi¢ées do Férum.

Mobilizagao para o Férum

Se ndo ha, ainda, a utilizacdo das redes como Facebook e
Twitter, que permitiriam coberturas colaborativas, como a descri-
ta por Antoun, as entrevistas revelaram que sua utilizacao é uma
perspectiva futura do Férum, que tenta colocar em pratica projetos
com associagdes que trabalham com tecnologia da informacao. O
uso ainda bastante simplificado da internet € justificado pelos ato-
res entrevistados como consequéncia de sua pouca familiaridade
com as ferramentas da rede.

Consideragoes

Ainda que com uso incipiente, a comunicacao é pensada de
forma estratégica pelas organizagdes proponentes do Férum Social
Mundial das Migragdes. Isso acontece mesmo antes da populari-
zacao do acesso a internet, mas com um foco diferente: o de de-
mocratiza¢do dos meios de comunicacao tradicionais. Essa pauta
permanece, porém com a internet, os atores sociais envolvidos com
o tema das migracoOes e da cidadania global através do FSMM, en-
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contram na rede um espago de enunciacdo que lhes permite nao
s6 divulgar o evento, como também a sua versao sobre a situagao
dos migrantes no mundo. A internet é usada, ainda, para a articu-
lagao entre os integrantes do Férum, que vivem em diferentes pa-
ises, para a organizagao das edi¢des do evento e para discussoes
e envio de informes a listas de e-mails. Todas essas a¢des, organi-
zadas na (e através da) internet, ndao deixam de levar em conta o
offline, pois se a principal pauta do Férum é global, a atuacao dos
movimentos é também local.

E com a constitui¢io das redes do Férum — processo fa-
cilitado pela internet — que se vé a organizacao de redes com
uma voz que destoa do discurso estabelecido sobre migragdes,
geralmente associado a ilegalidade, crimes, miséria, preconcei-
tos. Por isso, pensamos que, ao se tratar de uma pratica de re-
sisténcia ao poder hegemonico, pode ser associada a idéia de
biopolitica de Negri, referida por Antoun (2010). As redes do
Férum néao se contrapdem apenas a forma como os migrantes
sao tratados no mundo, elas também questionam o modelo de
desenvolvimento econdmico e politico que exclui um ntimero
consideravel de pessoas — entre estas muitos migrantes — de vi-
ver em condigdes dignas.

Tratar os usos da internet feitos pelo Forum Social Mundial
das Migragdes como resisténcia e possibilidade de empoderamen-
to — a partir da comunicacao — € inserir no campo dos estudos da
internet também o controverso, com relacdo aos assuntos domi-
nantes e recorrentes, que tendem a institucionalizar o campo e
leva-lo ao fechamento, na perspectiva de Markham (2005).

Notas

!Espécie de descritor, ou palavra-chave, precedido do uso do simbolo “#”, no Twit-
ter, para designar algum assunto discutido em tempo real. As postagens relaciona-
das ao assunto utilizam a mesma hashtag, que se torna um hiperlink e é passivel de
ser localizada através de mecanismos de busca do préprio site, ou de buscadores na
internet, como o Google. No caso apresentado por Antoun, algumas das hashtags
utilizadas eram #iran e #iranelection.
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