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Apresentacao

Este livro é resultado do trabalho de pesquisadores do campo da Comunicagio Social que
integram importantes programas de pds-graduagio de universidades nacionais e
internacionais, possuem ampla produgio académica e se encontram periodicamente em
eventos para debater especialmente sobre os modos de comunicagio nas cidades
contemporianeas. Um desses eventos foi o II Semindrio Internacional Comunicagio, Arte e
Cidade: experiéncias sensiveis e producio de sentido, que reuniu recentemente na Casa Rui
Barbosa, no Rio de Janeiro, professores e alunos de universidades brasileiras e parceiros de

Portugal, Franca e Itdlia.

O semindrio foi realizado pelo grupo de pesquisa Comunicac¢io, Arte e Cidade — CAC,
que ¢ cadastrado no CNPq e faz parte do Programa de Pés-Graduagio em Comunicagio da
Faculdade de Comunicac¢io Social da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (FCS/UER]),
e contou com o Auxilio 4 Organizacio de Evento (APQ2) da Fundagio Carlos Chagas Filho
de Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPER]).

Além dos debates académicos, o evento contou com a participagio da sociedade civil,
representada por grupos como Conexio Leitura, Associagao Meninas e Mulheres do Morro da
Mangueira ¢ Movimento Baixada Literdria, que se dedicam a promogao da leitura literdria.
Acreditamos, assim, na importincia da interdisciplinaridade e internacionalizagao dos debates
sobre comunica¢io e cultura e na necessidade de ouvir a voz da sociedade que experiencia o

cotidiano e, desse modo, reconfigura as representacoes sociais da cidade.

O livro estd organizado em capitulos que contém temas que estiveram presentes nas
mesas de debate do semindrio. As apresentagdes no semindrio foram relidas pelos palestrantes
a partir dos debates e como resultado desse processo reflexivo e conjunto foram produzidos os
textos que compdem este livro. Sao trabalhos que discutem a cidade contemporinea e suas

problemdticas sociais, culturais e politicas.



Entre os destaques estd a pluralidade cultural e a efervescéncia dos processos
informacionais da contemporaneidade como novo tipo de sociabilidade que se estabelece entre
os individuos de uma cidade comunicacional. As relagbes sociais que se dio nas cidades
contemporineas induzem a pensar os fluxos comunicacionais que ora evocam a fluidez e a
celeridade, ora sugerem a solidez e a fixidez. Percebe-se uma memdria compartilhada de
outros tempos, outros lugares e, também, outras culturas. Ao ambiente das cidades sio
acrescentados elementos culturais fundamentais para a formagio das fragmentagoes
identitdrias do sujeito contemporineo. As ideias, os produtos da cultura e os costumes do
homem comum, do homem que vive e compartilha a cidade, sio valores agregados a
constitui¢ao cultural da sociedade. A cidade comunicacional agiliza e se mostra um campo
fértil para a velocidade da informagdo e comunicagio entre as tribos urbanas e as didsporas
culturais. Portanto, destacou-se a relevincia dos movimentos comunicacionais e dos fluxos
informacionais que circulam na cidade, agenciados por atores sociais que, em

compartilhamento, constroem as representa¢oes da metrépole.

Outro destaque foi dado a questdo do corpo, que ¢ alvo de olhares renovados por parte de
um amplo leque de disciplinas das dreas de saade, das ciéncias da vida e das ciéncias humanas
e sociais, como comunicagao, sociologia, antropologia e histéria. Um dos instigantes espacos
em que o corpo se mostra e revela aspectos culturais é a midia. Outro desses espagos é o palco.
Tanto na midia quanto no universo das artes cénicas, o corpo se apresenta como locus de
representagoes, de imagindrios que explicitam relagoes sociais as quais ocultam relagoes de
poder que instigam a percepcdo de espectadores e observadores sociais. O corpo ¢é
representado, imaginado, enfim, inventado na midia e na arte por prestar-se, como artefato
social, & construgao de mensagens e de sentidos. Essa perspectiva entende o corpo de forma
complexa, em sua dimensao simbdlica e cultural, tendo o espago urbano e contemporineo

como palco privilegiado.

As experiéncias ritualisticas do cotidiano foram outro foco das discussoes. Entrou no
debate o mito _ por meio dos ritos e dos gestos comungados, compartilhados com o outro —,
que conduz ao reconhecimento dos fendmenos conformadores da poética da vida cotidiana.
Problematizou-se a celebragio e a ritualizagdo que fortalecem a centralidade subterrinea
presente nas diversas “tribos” que escrevem as narrativas das cidades. Centralidade que se
configura por meio de uma teia de comunicagio-comunhio, ou seja, de uma linguagem
compartilhada, intercambiada, vivida com o outro, na presenga do outro como um sujeito de
intencionalidade sensivel e inteligivel. Nessa perspectiva, o individuo constréi sua narrativa a
partir de uma socialidade de base que o religa a0 mundo, ou seja, a partir de sua capacidade de
criagao, de invencio, de interagio e de experiéncias sensiveis com/na cidade. Desse modo, os
sonhos e desejos antes armazenados na esfera privada da vida passam a circular na esfera

publica cotidiana ao lado da economia e da politica, ocupando espaco fundamental nas



expressoes dos valores e das emogdes coletivas. A circulagio desses sonhos, desejos,
encantamentos e desencantamentos estrutura-se ¢ amplia-se na sociedade por meio de
circuitos comunicacionais que constroem territorialidades por meio dos sons, das modas e dos

modos de ocupar os espacos das urbes.

O consumo também foi abordado por pautar a sociedade contemporinea nas mais
diversas modulagdes. O consumo guia o cidadao, inventando e reinventando sociabilidades,
hdbitos e formas de ver o mundo. O turismo, a alimentagao, a satide, os eventos, os corpos, a
arquitetura, entre tantos outros aspectos das cidades contemporineas, sio pensados e
produzidos em fun¢ao do sucesso de vendas e de estratégias de marketing. No ambito da
saide, percebemos novos hdbitos e conceitos urbanos que provocam mudangas radicais nas
formas de alimentacio, beleza do corpo e vida sauddvel. Os consultérios de dermatologistas,
esteticistas e cirurgides pldsticos também demonstram uma outra face do consumo
contemporineo, na qual a valorizagio do corpo passa por transformagoes efémeras ou

definitivas em seus tamanhos e formas.

Cabe ressaltar ainda as priticas artisticas como objeto de pesquisa no campo da
comunica¢io, apontando para reflexes sobre a arte como prética cultural e histérica que
implica nos modos de organizar nossa experiéncia sensivel. Sem deter a exclusividade da
criagdo, a arte pode ser considerada um campo rico para o estudo dos fendmenos culturais e
comunicativos por ser um operador discursivo que atua em um campo de producio simbdlica
no qual se forjam novas formas de ver e de estar no mundo. Na atualidade, o uso da fotografia
na arte vem sendo cada vez mais reconhecido como forma de problematizar nossa condigao
contemporinea e de investigar os processos de produgio subjetiva. Ao lado do uso frequente
de tecnologias digitais, antigas questoes retornam, produzindo um didlogo proficuo com
préticas e modelos de outros tempos: do retrato e da paisagem as naturezas-mortas, passando
pelas préprias técnicas e processos de registro e de construgio da imagem fotografica, é o valor
e o sentido do documento enquanto representacio e a prépria experiéncia fotografica que se
tornam objeto do interesse e da investigagao dos artistas. Se por um lado pode-se questionar se
na fotografia contemporinea existiria efetivamente um novo estatuto para a imagem, ao
menos ¢ certo que nela se observa um outro tipo de relagio com as imagens: a atitude na arte
contemporianea com relagdo a imagem, particularmente a fotogrifica, parece ser a de uma
distdncia que trata a imagem como forma de pensamento sensivel e nio apenas como
conteddo ou informagao visual. Se hd algo de particular na fotografia contemporinea, parece
ser exatamente o lugar que a imagem assume enquanto figura ou objeto de pensamento, e nio

simplesmente algo que nos informa ou que nos ¢ dado para a contemplagio.

Estudos sobre corpo, consumo, imigragao, ritualidades do cotidiano e préticas artisticas
compdem este livro. As questdes aqui expostas estdo ligadas ao processo de comunicagio

contemporineo e encontram-se presentes em pesquisas de cidades brasileiras e de outros paises



em suas distintas possibilidades de reflexdo. Reafirmamos a importincia do trabalho conjunto
de todos os autores que contribuiram com as discussoes aqui apresentadas. Agora esperamos o

mesmo dos leitores.

Os organizadores



Comunicacao nas Cidades: migracao
e identidades culturais



Usos e desusos da cultura na contemporaneidade

Mohammed ElHajji

O objetivo do presente artigo consiste em esbogar uma andlise critica sobre o atual
fendmeno de cultuacio da cultura e sua entronizacio enquanto doutrina social, dogma
politico e paradigma cientifico. De fato, nao hd como ignorar que a nogao de cultura hoje
goza de uma autoridade ao mesmo tempo tedrica e moral que a institui enquanto sistema
inédito de pensamento total e totalitdrio. Seja nas ciéncias sociais, politicas ou até no senso
comum, o conceito de cultura tornou-se onipresente e incontorndvel, e apresenta-se como um
recurso retdrico, argumento ideoldgico e postulado filoséfico que, antes de explicar o real, o
constr6i discursiva e simbolicamente no molde das narrativas autorreferentes e profecias
autocumpridas as quais, uma vez enunciadas / anunciadas, tornam-se ébvias, autoexplicdveis e

inelutaveis.

Mas como chegamos a esse ponto? Qual é o contexto histérico geral e quais sao as causas
sociais e politicas que permitiram ao cultural ascender a essa posi¢ao central e desmedida em
nosso weltanschaung contemporineo? Qual ¢é o sentido e, sobretudo, quais sio as

consequéncias de tal fato?

Estas sdo interrogagbes que, para serem elucidadas, deve-se distinguir o ndcleo
epistemoldgico da nogio de cultura de suas manifestagdes existenciais de ordem social e
simbdlica, e separar os usos de natureza verdadeiramente cultural (na sua relagio ao ezhos do
grupo e identidade do individuo) daqueles que, antes, derivam do Aabitus social. Desse modo,
a definigao deste conceito é determinante para a legitimacio de seus desdobramentos politicos
e organizacionais e para a adogio de estratégias precisas dentro de uma perspectiva geral de

luta pelo poder simbélico.

Nosso questionamento visa tanto os principios contemporineos de organizagio social e
gestdo da diversidade quanto o uso do cultural enquanto argumento reivindicativo de

comunidades e grupos autodefinidos ou identificados como étnicos, culturais ou sociais



dotados de caracteristicas e demandas especificas. O que nos remete a questao da precedéncia
da defini¢do do cultural, de natureza evidentemente discursiva, sobre a construgao, igualmente
discursiva, das nog¢oes e quadros normativos das identidades sociais, culturais e étnicas. Ainda
mais quando se atenta ao fato de que a centralidade do conceito de cultura, na atualidade, se

deve em grande medida a engrenagem politica e ideoldgica que a sustenta e move.

A faléncia das utopias politicas socialmente engajadas, a obsolescéncia das palavras de
ordem ligadas as nogoes de “classes sociais” e “luta de classes” e a sua substitui¢ao por slogans
sedutores como o “fim da Histéria” e “choque de civilizagoes” nao deixaram de preparar o
terreno para a “guinada culturalista” que conhecemos. Guinada esta que se transforma em um
verdadeiro paradoxo conceitual quando se constata, por exemplo, a emergéncia de novas
formas de discriminacao e de “alterofobia” (MEMMI, 1994) baseadas nio mais na nocao de
“raca” ou de qualquer outra forma de definicio biolégica da sociedade, mas, sim, no
pertencimento naturalizado — portanto, biologizado a uma cultura de “origem”, supostamente
definitiva e imutdvel. Assim, se o culturalismo significava, originalmente, a recusa do racismo,
do “racialismo” e do suprematismo a eles relacionado, seu recente aggiornamento assemelha-se
mais a uma adaptagdo ddcil e apdtica aos discursos politicos e sociais chauvinistas hoje em

posi¢ao de hegemonia.

Essas sao algumas das facetas de nossa realidade contemporinea que exigem uma maior
atengdo para podermos avaliar as consequéncias psicoldgicas, sociais e politicas dessa virada
histérica sobre o individuo e a sociedade. Nossa tese é que a cultuagio da cultura nio é sem
relacio com as patologias sociais e politicas as quais assolam o mundo contemporineo, mas
constitui um de seus principais eixos e vetores, sobretudo no que tange ao radicalismo
identitdrio, ao fechamento comunitdrio, a regressao escatoldgica e a profecia autocumprida de

“choque das civilizagoes”.

DA AMBIVALENCIA SEMANTICA

Comegaremos debrug¢ando-nos sobre os aspectos filolégicos do termo, suas origens, sua
genealogia, sua evolugao e suas derivagdes em diferentes situagoes politicas e sociais. Desde a
antiga metdfora agrdria até a configuragio polissémica atual, a nogao de cultura sofreu
inimeras transformagoes semanticas e conceituais consequentes de um continuo processo de
negociagao e renegociagio de seu status semidtico e epistémico, seu valor social e sua
finalidade politica e ideolégica. O desenvolvimento de seu sentido e significAncia nunca deixa

de corresponder ao contexto histérico geral de sua ancoragem; o que, inversamente, o torna



um perfeito espelho discursivo no qual desejos, fobias e fantasmas da sociedade e da época de

sua enunciacio sao fielmente refletidos.

Cultura, segundo Sodré (1983, p. 8), é “uma dessas palavras metaféricas (...) que
deslizam de um contexto a outro, com significagdes diversas”. E um “passe livre conceitual”
que “universaliza discursivamente o termo, fazendo de sua significagio social a classe de todos
os significados”. E um processo retérico a partir do qual cultura passa a “demarcar fronteiras,
estabelecer categorias de pensamento, (...) instaurar doutrinariamente o racismo e a se

substancializar, ocultando a arbitrariedade histdrica de sua invencao” (SODRE, 1983, p- 8).

Assim, serd necessdrio, no quadro da presente andlise, apreender algumas das principais
etapas da evolugio do conceito e suas reverberagdes sociais, politicas e subjetivas. Nao hd
davida, com efeito, de que a consagracio da atual perspectiva culturalista em eixo central e
quase exclusivo de proje¢io do nosso real (aparentando-se, assim, mais com a crenga religiosa
do que com a evidéncia cientifica) constitui uma guinada paradigmadtica radical em nossos

esquemas de organizagio social, gestao politica e abordagem cientifica.

H4 de observar-se, todavia, que por “culturalismo” nio nos referimos & “antropologia
ecuménica de [Franz] Boas e seus discipulos” (BITTENCOURT e SILVA, 2006, p. 196),
pois sabemos que sua abordagem filoséfica era motivada pela revolta contra o nazismo e o
racismo e, de maneira geral, pela oposicio as teses “naturalistas” e biologizantes que
justificavam, na época, a domina¢io e/ou o exterminio dos povos conquistados, temidos ou

desprezados.

O alvo da nossa critica é o essencialismo cultural que faz de uma cultura ou de certas
préticas culturais a esséncia indelével e inerente aos individuos, povos e nagoes. Este é um
artificio denunciado, dentre outros, por Dervin, que considera o culturalismo “uma forma de
essencialismo”, na medida em que este “consiste em reduzir uma entidade (um individuo ou
grupo) a elementos culturais fixos, ou até a esteredtipos e representagoes” (DERVIN, 2012, p.
13). Sendo assim, conforme alerta Abdallah-Pretceille, as representacoes focadas de modo

excessivo nas especificidades do Outro “conduzem inelutavelmente ao exotismo assim como

aos impasses do culturalismo” (ABDALLAH-PRETCEILLE, 2006, p. 3).

A fun¢io ideoldgica do culturalismo contemporineo seria, de acordo com o Coletivo
Manouchian (2012), traduzir alteridade e diferenga em termos culturais e nao mais bioldgicos.
Porém, paradoxalmente, esse essencialismo cultural é também uma “forma eufemizada da
biologia”, uma vez que a nogao de cultura ¢ utilizada como fator atemporal, estando imune as
mudangas de ordem social, politica e histérica. Isto resulta no surgimento de novas estratégias
sociais e politicas de descrimina¢io, opressao e abominagao do outro, fundadas nio mais no

racismo e no racialismo, mas na origem, pertencimento ou identificagio cultural do grupo ou



do individuo — questdo a qual retornaremos mais tarde baseando-nos nas nogdes essencialistas
de “racismo sem raca” e “racismo diferencialista” (MANOUCHIAN, 2012).

Trata-se, de acordo com a perspectiva discursiva e cognitiva de Braganca (2000), da
configuragao de um novo “universal”, o qual é responsdvel pela recomposi¢ao de todas nossas
categorias mentais e pela redefini¢ao de nossos moldes de recep¢ao e tradugao da maioria das
manifestagdes existenciais, sociais, politicas e subjetivas que nos cercam. Universalizagio ou
“naturalizacdo” da nogdo de cultura que acaba servindo de estratagema para ocultar a sua
dimensdo politica e histérica, e ativar seu potencial mitoldgico — conforme a premissa
barthesiana, segundo a qual, “o mito transforma a histéria em natureza” (BARTHES, 1957,
p- 215). O que leva Wallerstein a alertar pesquisadores e especialistas sobre essa armadilha e
insistir na necessidade de “assumir maior distincia emocional em relacao a cultura” e “encarar

o préprio conceito de cultura, bem como os estudiosos do conceito, como objeto de estudo”

(WALLERSTEIN, 2004, p. 148).
Tanto Wallerstein (1994) como Hall (1997) e Braganga (2000) fazem uma clara

distin¢ao entre o fendmeno cultural enquanto conjunto de prdticas e usos sociais e simbdlicos
(que nio param de se transformar para adaptar-se ao seu contexto histérico e para dialogar
com os outros conjuntos culturais que os cercam) e o conceito de cultura (a qual é a expressio
do discurso hegemonico de sua época). Ademais, todos os autores concordam que ¢ no nivel

conceitual da nogao que se travam as principais batalhas ideolégicas do nosso tempo.

Coelho (2008), por sua vez, rejeita a atual tendéncia generalizada de explicar a totalidade
das atividades humanas a partir da premissa culturalista. Se tudo ¢ cultura, pergunta ele, o que
¢, entdo, o seu contrdrio — aquilo que, dialeticamente, nao ¢ cultural? J4 que, para que certos
aspectos de nossa existéncia sejam de ordem cultural, é preciso que outros nio o sejam, a
menos que essa vontade de impor o axioma cultural ou culturalista seja, justamente, uma
estratégia de convencimento do receptor ou interlocutor a admitir de antemio a validade das

visoes ideolédgicas do enunciador.

A compreensio adequada da problemdtica exige, portanto, a0 mesmo tempo o exame de
seu substrato etimoldgico, a sondagem de sua topografia histérica e o mapeamento do
ambiente sociopolitico no qual o conceito emergiu e tomou forma — ainda que uma

abordagem exaustiva da questdo nao seja possivel nos limites deste artigo.

No que diz respeito ao primeiro estrato de nossa exploracio, o termo cultura contém em
si 0 eco distante de antigas prdticas retdricas, as quais hoje sao ultrapassadas pela diversidade
das interpretagbes que foram incorporadas i nogio no curso de sua sedimentagio.
Inicialmente associado ao solo e seu cultivo, é bem tardiamente que o vocdbulo adquire as
conotagoes de distin¢ao e aprimoramento que lhe sao hoje associadas. Trata-se, na verdade, de

uma surpreendente inversao semantica (EAGLETON, 2003b) que atribuiu esses privilégios



aos moradores das cidades e, paradoxalmente, deles privou aqueles que dedicaram sua vida ao
cultivo da terra, julgados, entdo, incapazes de “cultivar” seus préprios espiritos; arraigando,

assim, conceitual e discursivamente a nova hierarquia social nascente.

No entanto, a partir do século XVIII “cultura” torna-se sin6nimo de “civiliza¢ao”,
enquanto processo global de progresso intelectual, material e espiritual. Para além do
antagonismo entre o referencial religioso, artistico e intelectual roméntico germanico e o
modelo politico, econémico e técnico pragmadtico francés, a equivaléncia civilizagdo / cultura
refletia, sobretudo, o espirito eurocéntrico do Iluminismo. Afinal, nao foi o 4libi civilizacional
que justificou o imperialismo, o colonialismo e a maioria dos projetos de dominagdo ocidental

sobre o resto do mundo?

Foi, justamente, a associagio da ideia de civilizagao ao espirito imperialista ocidental e
suas conquistas coloniais que acabou a separando da nog¢ao de cultura e levando a recuperagio
desta ultima pelos liberais e defensores dos povos oprimidos. “Nascido no coragao do
[luminismo, o conceito de cultura lutava agora com uma ferocidade edipiana contra seus
progenitores” (EAGLETON, 2003b, p. 23). Era uma revolta contra o universalismo europeu
da época que desembocaria, naturalmente, nos principios do relativismo cultural, em termos
tanto filoséficos quanto antropoldgicos. Este desenvolvimento deu-se, antes de adotar a atual
forma espetacular e ultraestetizada do pds-modernismo performativo, de modo sutil e

pertinente ao quadro geral da modernidade.

Porém, longe de enfraquecer a nogiao de cultura (por causa de sua inevitdvel
fragmentacdo), o relativismo cultural acabou, ao contrdrio, por acelerar e reforgar o processo
progressivo de sua substancializagio e transformagio em entidade concreta, quase viva ou
divinalll. As lutas pela independéncia, as revoltas de grupos subalternos e os movimentos civis
e sociais em geral abragaram o argumento culturalista no afa de solapar o cinone ocidental e a
supremacia da elite branca e masculina. O resultado foi uma formidével explosao de narrativas
identitdrias e de experimentacoes estéticas que deram a palavra aos grupos historicamente
marginalizados, descriminados e subalternizados sob o risco de afundarem em uma total

cacofonia.

Os anos Reagan-Thatcher e a queda do muro de Berlim, por outro lado, permitiram a
evacuagdo do politico e a entrega do campo de batalha ideoldégico ao cultural, tanto no que
tange as arenas nacionais de disputa e negocia¢do do Poder quanto no que tange ao palco
geopolitico internacional. No plano nacional, os sindicatos e partidos politicos tradicionais
abdicaram de sua autoridade moral face ao avanco das novas instdncias culturais, sociais e
religiosas; enquanto no nivel internacional, fez-se cada vez mais necessdria a inven¢io de novas
ameagas ¢ alteridades culturais (ndo mais politicas ou ideoldgicas) para manter o fragil e

aparente equilibrio de um mundo em transi¢ao (RUFIN, 1991).



Tornou-se crucial, portanto, nao somente repensar e reinventar os projetos vigentes de
sociedade (mesmo que para isso fosse necessdrio negar a existéncia desta®), o sentido do
Estado-Nagao e o lugar dos individuos e grupos no novo cendrio, mas também resolver o
dilema existencial de um modelo civilizacional que sempre se definiu por contraste e oposi¢ao
ao Outro e que se encontrava, repentinamente, privado de um adversdrio digno de suas

ambicoes imperiais; a0 exemplo de Roma depois da destruigao de Cartago, o Gltimo inimigo a

sua altura (RUFIN, 1991).

A sensacdo de vazio existencial vivida pelo Ocidente apds a queda do muro de Berlim e a
implosdo do bloco comunista foi, de fato, compardvel a experiéncia de destrui¢io de Cartago
vivida pelo império romano dois milénios antes. A sociedade Ocidental se viu, entdo, obrigada
a “elaborar” esse sentimento de perda, fazer seu “trabalho de luto” e construir novas ameacas e
novos inimigos (seus “novos bdrbaros”, usando a expressio de Rufin) para continuar a

acreditar no sentido e razao civilizacional de sua existéncia e missao.

A tradugio ideoldgica deste estado de vazio foi, de um lado, a proclamagio do “fim da
Hist6ria” (FUKUYAMA, 1993) e, de outro, a declaragio do “choque de civilizagoes”
(HUNTINGTON, 1997). Mesmo o segundo pretendendo rebater a tese do primeiro, as duas
narrativas sio, na verdade, intimas e complementares: era preciso primeiro negar toda e
qualquer possibilidade de surgimento de novos modelos sociais de cardter politico para, em
seguida, redesenhar a ordem mundial a partir de seu 4ngulo identitirio e cultural, designando
assim os “bons” e os “maus” — os protetores da Civilizagdo e as hordas de bédrbaros que

ameagam sua sobrevivéncia e prosperidade.

S4o esses, justamente, os dois termos da equacio discursiva responsdvel pelo afastamento
dos fatos, agoes e relagoes sociais de sua significAncia politica e histdrica; sua naturalizagio,
mitifica¢do ou estetizagdo a-histérica. A dominagio da cultura, de acordo com Braganga, nao
pode ser dissociada “do ‘fim da Histéria’ e da transformac¢io mitica do presente, sob o efeito
da estética, tecnologia, etc.” (2000, p. 19). A cultura constituiria, hoje, uma estratégia pela

qual o “evento ¢ controlado”, segundo o mesmo autor.

Com efeito, “a cultura é, antes de tudo, uma forma de articular, de integrar e de totalizar
tudo que se encontra em estado de dispersao [...] num momento no qual o projeto
historicista chegou ao fim, sem ter aparecido nenhum substituto a altura” (BRAGANCA,
2000). O que explica sua evocagio em toda parte e por todos, na esperanca de poder ainda
recolar os escombros do nosso real contemporaneo — tornando-se, assim, meio e finalidade da

maior parte dos movimentos sociais e politicos, ou até mesmo do Social e do Politico.

DA CONVENIENCIA SOCIAL



Reconfiguragio conceitual se traduz, na prédtica, por uma dinimica sociopolitica em
“dupla hélice” de fixagao da nogao de cultura no centro da cena contemporinea e da
transubstanciagio desta em crenga viva de nossa época. Assistimos, de um lado, a uma
profunda politizagdao do fendmeno cultural e ao sentido dado a suas praticas e manifestagoes e,
de outro, a culturaliza¢do abrupta do politico — fatos, atos e a¢des confundidos, sobretudo

quando os autores fazem parte de outra humanidade: os novos barbaros (RUFIN, 1991).

O movimento duplo (politizagio da cultura e culturaliza¢do da politica) é, a0 mesmo
tempo, social, politico e conceitual. Este tece e borda a tela de fundo de nosso real e de nossa
realidade atual. Nao se trata apenas da imposicao da premissa culturalista pelos grupos e
regides hegemonicas (como esbocamos acima), mas também da difusio do principio
culturalista e de sua assimilagio enquanto discurso autorreflexivo por parte daqueles que se
revoltaram contra essa hegemonia e a combatem. De fato, é alarmante constatar que os
movimentos comunitdrios, geralmente minoritdrios, encontram-se hoje fortemente atraidos
por discursos autoritdrios e mitologias exclusivistas os quais, em vez de negociar suas relagoes

com o Outro, o renegam e lhe recusam até o direito de existir.

Esta deriva reaciondria faz os nacionalismos exclusivistas e comunitarismos regressivos
serem cada vez mais seduzidos uns pelos outros. Longe de serem incompativeis ou opostos,
eles constituem as duas faces de uma mesma realidade distépica dominada pela intolerncia
conservadora e pela autossuficiéncia retrégrada. Os sentimentos de solidariedade forjados na
consciéncia histérica de compartilhamento das mesmas condigoes sociais e destino politico

comum sio substituidos, hoje, pelos espectros e fantasmas de pertencimento mitico e/ou

biolégico (ELHAJJI, 2008).

Discursivamente, trata-se do antigo fendmeno de contdgio ideolégico e/ou reapropriagio
argumentativa que sempre fez parte das estratégias contestatérias dos povos conquistados. Seja
pelo viés religioso (ao invocar a fé e as divindades do conquistador) ou politico (ao retomar os
préprios principios filoséficos dos vencedores), o oprimido sempre procura, na tentativa de
sobrevivéncia e no processo de negociagio de vantagens materiais ou simbdlicas, convencer o

mais forte usando os mesmos argumentos que foram utilizados contra ele.

Nio podemos esquecer, evidentemente, que mimetismos, empréstimos e hibridismos
fazem parte de uma dinimica constante e global de difusio cultural. A Gnica impossibilidade é
a incomunicabilidade entre os povos e na¢des que compdem a familia humana, sendo
inconcebivel a ideia de pureza cultural, absoluta analogia identitdria ou total equivaléncia
genética. Appadurai nos lembra, nesse sentido, que “semelhancas e diferengas se sobrepoem

umas as outras, indefinidamente [...]” (2005, p. 43).

A novidade, dentro do contexto contemporineo, é a aceleragio do processo e rdpida

generalizagdo dos cédigos discursivos e estéticos. Existe, doravante, uma esfera publica



virtcualmente compartilhada por todos na qual normas e cédigos, uma vez enunciados, sio
rapidamente universalizados, recuperados, interiorizados e, eventualmente, voltados contra
seus proprios autores e inventores, ou, ainda, reapropriados, traduzidos e ressignificados
enquanto principios éticos préprios; seja por convicgdo verdadeira ou mero cilculo politico.
Assim, a no¢do de cultura foi e continua a ser utilizada tanto no sentido de descriminagio e

exclusdo quanto no de reivindicagdo e luta por mais igualdade, justica e bem-estar material.

De fato, a politizagio da cultura estd diretamente ligada & “invasao” da dgora ocidental
por multidoes de diferencas provocantes e alteridades ostentatérias, cujo resultado foi a
revogacio solene da prépria ideia de supremacia macho-ocidental e a instituigado da
diversidade (por vezes cadtica) como norma social, politica e estética. Além das formulagoes de
politicas publicas de “reconhecimento” (TAYLOR, 1994) e da criagio de centros e
departamentos de estudos culturais e de género, a politizagdo da cultura se manifesta,
igualmente, por meio da conversao de nomenclaturas identitdrias e culturais em argumentos

histdricos, as vezes sacralizados, e referéncias juridico-legais na luta pelo poder simbélico.

O uso da cultura como nova épistémeé global e como moeda de troca no mercado da
diversidade é um fendmeno hoje exacerbado pelo fato transcultural (no necessariamente no
sentido do pertencimento simultineo a vdrias culturas, mas, antes, no sentido da
experimentacio subjetiva), trago constitutivo da realidade global mundial, o qual resulta da
interconexao dos diferentes espagos culturais do mundo e da intensificagio dos fluxos e
refluxos de grupos e individuos marcados pelo pluripertencimento, pelas multiplas
identificagdes e pela diversidade subjetiva. A aprendizagem multicultural adquirida pelas
minorias culturais, étnicas ou nacionais dentro de suas sociedades globais de acolhimento, por
exemplo, é rapidamente transferida aos seus paises e regides de origem para compor novos

argumentdrios de negociagio e luta pelo poder simbélico local.

Neste aspecto, os meios de comunicagio revelaram-se um vetor de extrema eficicia para a
disseminagao de novos valores universais e para a sua implantagao e aclimatagio em diferentes
regioes do globo. Além de fundir local e global em um mesmo espago imagindrio, a linguagem
e a estética dos meios de comunicacio sio fundamentalmente multiculturais e constitutivas da
ideia de ethnoscape proposta por Appadurai (2005). Mesmo quando o contetido inconsciente
ou deliberado resulta da légica e gramdtica eurocéntrica, sua recep¢io, decodificagao e

tradugao s3o sempre conjugadas conforme a sintaxe local.

Conforme explica Yudice (2004), apesar do processo de globalizacdo ter uma potente
inclinagao 2 homogeneizagao, ele nao deixa de conter em si uma nio menos forte dinimica de
diferenciagio no seio das sociedades que ele atravessa. Nao somente ao exacerbar o desejo de
afirmagio dos povos e nagoes da periferia em relagio ao centro, mas igualmente ao

universalizar e instituir o direito a diferenca enquanto componente dos direitos elementares



indispensdveis a dignidade dos individuos e grupos. Nao ¢ por acaso que a cultura, “entendida
(...) como diferenga do grupo que consegue superar normas totalizadoras, tornou-se pedra de

toque das reivindicagées pelo reconhecimento e recursos” (YUDICE, 2004, p. 87).

Dentre esses efeitos inéditos, pode-se observar tanto a conquista de autonomia por grupos
subalternos como a expressio de novas formas autorreflexivas de organizagio social que
destoam das modalidades tradicionais de controle, ainda que a mdquina globalizante tente
sempre homogeneizar ou alterar seus desenhos sociais e politicos (Ibid., p. 59). Segundo Hall
(2003), trata-se, na verdade, de estratégias ancoradas primordialmente na nova ordem estética
global e centradas na adaptagio da diferenga ao gosto do olhar hegemoénico — dada a

centralidade do aparelho mididtico na constru¢io do nosso real global.

As cidades globais sio os melhores laboratérios de produgio e experimentagio dessas
novas formas societais, nas quais o social, o politico e o econdmico encontram-se, doravante,
indissocidveis do cultural. O identitdrio, o étnico ou o confessional sio, a0 mesmo tempo,
codigos estéticos, obediéncias e conexdes politicas, nichos de mercado e especializagdes
profissionais. O sucesso (pessoal e/ou profissional) passa, muitas vezes, pelo dominio desse

conjunto de regras e cédigos — sutis, mas tacitamente consensuais.

Paralelamente a esta reconfiguragio do espago simbdlico contemporineo, o fator cultural
vai também, em fungio do desengajamento do Estado neoliberal, se transformar em epicentro
socioeconémico destinado a dotar os individuos e comunidades de competéncias especiais e a
acomodd-los a0 Mercado, no afa de lhes garantir um minimo de integragdo social e bem-estar
material. Estados e sociedades sio assim impelidos a apropriar-se da cultura e de suas
numerosas derivagoes para a elaborac¢do de manobras mercadoldgicas originais que estimulem

a economia e criem novas ligagdes entre setores antes desconexos (YUDICE, 2004).

Desse modo, intimeras redes de parceria entre segmentos particulares da sociedade civil,
empresas privadas nacionais e internacionais, organismos governamentais e nio
governamentais encontram-se hoje mobilizados em torno de diversas comunidades de cardter
étnico, cultural ou social, sendo seu objetivo comum a incorporagao dos grupos-alvos a essa
nova gramidtica sociopolitica pelo viés de seu “capital cultural”, sua “economia criativa” e seu
“espirito de inovagao”. Esses sio conceitos-rétulos que integram e refor¢am o processo de
instrumentaliza¢io da cultura, fundado em uma visao quantitativa a dar inveja aos métodos
mais radicais de gestdo empresarial, e cujo campo de agio engloba uma larga gama de

manifestacoes artisticas, culturais e sociais.

Cinema, teatro, musica, artesanato, patriménio arqueoldgico, turismo, meio ambiente,
moda, cozinha ou esportes fazem parte dessas atividades que, uma vez organizadas e
apresentadas de acordo com o modelo estético-mididtico vigente, se revertem em beneficios,

decerto desiguais, para as comunidades em questdo e para as empresas implicadas em seu



apoio ou resgate. Esses se dao, principalmente, por meio de ganhos em isencoes fiscais,
marketing institucional, imagem social, publicidade direta e indireta, assim como pela

transformacio de todo um conjunto de atividades ndo comerciais em nichos reais e potenciais

de mercado (YUDICE, 2004).

Canclini (2004) conclui, a este propésito que, doravante, a compreensio das ligagoes
entre Estado e sociedade nao pode mais prescindir do exame das novas formas de rearticulagio
entre publico e privado, sobretudo daquelas de ordem cultural. A cultura se transforma, assim,
em plataforma, a partir da qual o politico, o social e o econdmico se agenciam e encarnam o

mesmo espirito do capitalismo contemporineo e do todo-mercado que o domina.

DA RECUPERACAO POLITICA

A principal manifestacio do novo agenciamento sociopolitico sustentado pelo dogma
cultural permanece, no entanto, como institui¢do do multiculturalismo enquanto sistema de
organiza¢io social e politico préprio a época atual e como perspectiva teérica de andlise e
compreensdo das mudangas histéricas em curso. Esse discurso se justifica pela necessidade de
garantir a todos os grupos e¢ comunidades de natureza étnica, cultural e/ou confessional as
mesmas chances e oportunidades de preservar sua meméria “original”, cultivar sua identidade,
desenvolver seus préprios quadros de representagio simbdlica, prosperar socialmente e
expressar-se livremente. Igualdade de szazus e de chances nio somente entre os diferentes
grupos que compéem o mosaico social, cultural e étnico contemporineo, mas também nos

nucleos majoritdrios ou hegeménicos.

O multiculturalismo, introduzido na agenda social e politica europeia e norte-americana
depois da Segunda Guerra, veio questionar a pretensa universalidade dos ideais do iluminismo
e os supostos igualitarismo e neutralidade do modelo republicano. De um lado, denunciava as
injustigas politicas e sociais dissimuladas por trds da fachada do democratismo burocritico e,
por outro, desvelava a natureza profundamente heterogénea e desigual da sociedade

contemporanea.

Dentre as transformagdes politicas decorrentes dessa nova conjuntura da esfera publica,
pode-se citar, primeiro, o declinio do mito da cidadania universal e da alegada neutralidade da
Cultura — estandarte do universalismo pés-iluminista que pregava a “Cultura para além das
culturas”, mas, na prdtica, s6 beneficiava certo “particularismo que se universalizou com
sucesso e tornou-se mundialmente hegemoénico” (HALL, 2003, p. 77); segundo, o
desmoronamento do ideal republicano cldssico do Estado-na¢io, ao revelar sua natureza

discursiva, narratoldgica e ideolégica. Enfim, a inclusio da questao da diferenga, seu valor, sua



significacio e seus limites no cerne das discussoes sobre a identidade nacional, a lealdade dos

grupos e individuos e os imperativos de integragao e/ou assimilagao.

Outros fatores de ordem histérica também contribuiram para que esse debate se tornasse
inevitdvel. O primeiro estd diretamente ligado ao fim do sistema imperial europeu e as lutas
por independéncia; dai a proximidade conceitual entre o multiculturalismo e o pds-
colonialismo. O segundo estd relacionado ao fim da Guerra Fria, a partir da qual o processo
de realinhamento de novas forcas hegemonicas comegou a tomar forma; frequentemente,
utilizando-se do potencial dos conflitos regionais de cardter cultural (e/ou étnico e religioso)
ou privilegiando a leitura culturalista das lutas, contestagoes e desacordos — a maior parte do
tempo, na verdade, de ordem econdmica, territorial ou social. E por fim, o terceiro fator

corresponde ao processo de globalizagdo, as formas transnacionais de produ¢io e aos novos
mercados financeiros (HALL, 2003).

Hall (2003) argumenta, por outro lado, que sem o advento do paradigma
multiculturalista e a inclusio da temdtica da diferenca na ordem do dia da politica
contemporanea teria sido dificil nossas sociedades avangarem no que tange a diversidade e a
pluralidade. Assim, na tentativa de “recuperar uma nova ‘légica’ politica multicultural dos
escombros do léxico politico [...], arruinado pela erup¢io dessa mesma questao multicultural”
(HALL, 2003, p. 51), o cofundador dos Estudos Culturais cita o exemplo da evolugio dos
parimetros de identificacdo de individuos e grupos no contexto pés-colonial e a substituigao
da nogao de “raga” por “etnia” (HALL, 2003).

“Raga”, segundo Hall, associa-se a aparéncia fisica, a heranga genética e a certo
determinismo biolégico. Sendo assim, o racismo nada mais é do que uma “categoria discursiva
que explica a diferenga entre as pessoas segundo critérios de natureza genética e biol6gica”
(HALL, 2003). “Etnia”, por sua vez, remete a um conjunto de caracteristicas ou prdticas de
ordem linguistica, cultural ou religiosa. Se antes a questao era tratada do ponto de vista da
biologia e da primazia de uma “raca” sobre os outros, atualmente o debate teria sido

transferido ao registro das préticas culturais.

Por nossa parte, no entanto, acreditamos que mesmo nio podendo negar ao
multiculturalismo certos efeitos revoluciondrios sobre o eurocentrismo herdado do
iluminismo, tampouco devemos deixar de emitir algumas reservas quanto a sua eficicia e seu
beneficio em longo prazo. E necessirio, de um lado, reconhecer que a adequagio das
categorias tipoldgicas aos imperativos da corregao politica nao constitui, em si, uma garantia
de aceitagao do Outro e de sua admissao no seio da comunidade dos iguais e semelhantes. E,
de outro, ¢ necessirio nao negligenciar as possibilidades de desvio do discurso
multiculturalista de seus reais objetivos e sua recuperagio pelas retéricas hegemonicas de

classes e grupos dominantes.



Nao hd certeza que os estigmas da discriminagao e opressio desaparecam prontamente
pela simples mudanga da nomenclatura que designa seus portadores. A linguagem e o discurso
s20, certamente, importantes no processo de produgio do real, mas tém seus limites —
sobretudo se considerarmos o uso malicioso de amdlgama entre a superficie do texto e seu
conteddo cognitivo. A promiscuidade e o contdgio existente entre os referentes bioldgicos
(raciais) e simbdlicos (culturais), quando se trata de reificar a identidade do Outro no afa de
justificar sua exclusdo e/ou sujei¢io, sio exemplos da malignidade desse tipo de instrumentos

discursivos.

Quanto ao risco de desvio do discurso multicultural de seus objetivos iniciais, lembremos
que uma das principais criticas a ele destinadas é a sua suposta recuperagao pelo establishment e
sua utilizagdo como antidoto contra as palavras de ordem de luta de classes e igualdade social —
principais argumentos contra-hegemonicos da esquerda ortodoxa. Assim, a pretensa natureza
emancipadora do multiculturalismo, proclamada pelos defensores das diferencas culturais e
identitdrias, se diluiria, por vezes, em perniciosas estratégias retdricas em favor da manutencio

do status quo econdmico, social e politico.

Em um outro nivel, a ado¢ao do modelo social multicultural representaria um perigo
potencial ao principio das liberdades individuais, sem as quais as democracias ocidentais nao
teriam mais sentido real. Aceitar a primazia do comunitdrio sobre o individual, negar ao
individuo seu direito absoluto de escolher seus pertencimentos e filiagoes sociais e afetivas
equivaleria a abdicar do cerne da democracia e da modernidade. Tal dilema nio se restringe as
situagdes de flagrante violagao dos direitos da pessoa, como no caso da repressiao paterna ou
familiar (em nome de tradigoes, cultura ou religidao) contra as mulheres, por exemplo, mas
também quando os membros de comunidades étnicas ou oriundos das diferentes didsporas
que compdéem a paisagem urbana global se veem, na pratica, contestando ou relativizando seu
direito a expressio em nome préprio, sendo obrigados a se posicionar a partir e em fungio de
sua presumida filiagdo ou, pior ainda, sistematicamente ouvidos e interpretados a partir de

uma origem imposta e nao autodefini¢ao voluntdria.

Nao podemos ignorar, por outro lado, a questao da genealogia e da origem histérica do
conceito do multiculturalismo. Fruto de uma histéria social e politica especifica, sua
compatibilidade com a realidade de todas as regioes do mundo (principalmente da América
Latina) ndo devia ser aceita & priori e passivamente, mas sim debatida e negociada. A adogao
da nogio e das préticas organizacionais que dela decorrem deveriam fazer objeto de um longo
e cuidadoso processo de adaptacio, traducio e adequacio as especificidades das dinidmicas
sociais e culturais locais, e no, como ¢ geralmente o caso, naturalizadas e aceitas de forma

acritica.



Nesse mesmo sentido, insistimos na necessidade de revisitar alguns dos conceitos mais
caros A “ideologia multiculturalista” a fim de apreciar seu embasamento semidtico e semantico
e avaliar sua sintonia em relagio a época atual e ao ambiente social, politico e histérico de seu
acolhimento. “Comunidade” e “minoria”, notadamente, precisariam de uma séria

recalibragem epistemoldgica para reencontrar sua pertinéncia sociolégica e coeréncia histérica

local (ELHAJ]JI, 2012).

De fato, nao ¢ dificil perceber que o referente comunitirio, tal como ¢ utilizado e em
fungao da literatura que o sustenta, reenvia clichés nostélgicos de uma Europa ainda
majoritariamente rural e etnicamente homogénea, estando em absoluto contraste e
contradi¢gdo com a realidade urbana planetiria do século XXI — marcada por uma

efervescéncia social e humana inédita na histéria mundial.

No que concerne a nogio de “minoria”, juntamo-nos a Eagleton (2003a) e Wallerstein
(2004) no alerta contra os riscos ideolégicos de vitimar sistematicamente as minorias e de
associd-las 4 ideia de opressdo e discrimina¢io. Como enfatizam os dois autores, nio é raro
que as minorias sejam favorecidas e ligadas organicamente ao establishment, enquanto a
maioria ¢ oprimida e tiranizada. Os casos da Africa do Sul na era do Apartheid, da India da
época do império britdnico, das nagées africanas e asidticas na época colonial e da América

Latina atual constituem alguns exemplos flagrantes dessa incomoda verdade.

N3ao se trata de ignorar o sentido figurado da nogao e sua carga filoséfica relativa a
privacio de autonomia, ao direito a palavra ou ao controle fisico, como também nio se trata
de contestar sua eficicia ideolégica em contextos socioculturais e politicos especificos. E
dificil, no entanto, resistir a tentagao materialista de apreender o termo em sua concretude e
objetividade histérica e estatistica, em vez de se curvar docilmente a4 metdfora péds-

estruturalista francesa.

DO PARADOXO SUBSTANTIVO

Apesar da pertinéncia e necessidade de analisar de forma critica a politizagao da cultura,
conforme acabamos de fazer, estamos certos de que seus aspectos dialeticamente positivos,
construtivos e corretivos devem lhe ser reconhecidos; notadamente, seu uso para fins sociais e
de negocia¢io do sentido da cidadania. J4 a culturalizagio da politica ilustra, a nosso ver, todo

o perigo da regressao que representa a substancializagio da cultura.

O problema comega com o préprio uso do substantivo “cultura”. Enquanto a forma

adjetiva do termo “cultural” remete a uma prdtica particular dentro de um quadro social e



histérico determinado, ressaltando assim a propriedade do fato a niveis especificos e limitados
da acio humana dentre virios e variados, o substantivo “cultura” ambiciona cobrir a
totalidade do fendémeno e de suas manifestagdes, dotando-o de uma aura atemporal e
metafisica quase ontolégica. Appadurai sustenta, nesse sentido, que “o adjetivo ‘cultural’ nos
abre as portas do reino das diferencas, dos contrastes e das comparagdes”, enquanto o

“substantivo ‘cultura’ parece sustentar associagbes com uma concepgio ou outra da

substancia®l” (APPADURAL, 2005, p. 44).

De fato, a substancializagdo da cultura significa a sua percep¢io enquanto entidade viva e
autdbnoma 2 qual os individuos e grupos pertenceriam, como as células pertencem a um
organismo (CONTRERAS, 2001). Esta é uma esséncia imutdvel de contornos definitivos e
inabaldveis que precede o individuo e a ele sobrevive, indiferente as 4leas do tempo e insensivel
a agao do homem, que, de todo modo, s6 adquire sentido enquanto emanagio ou
manifestacio desse espirito original e causa primeira que ¢ a cultura-esséncia ou esséncia-

cultura.

Um dos motivos dessa sublimacio da cultura e sua transformacio numa entidade ou
crenga mitica-mitolégica é a nossa incapacidade de discernir de visu as mudangas que nela
intervém de maneira progressiva, lenta, muitas vezes imperceptivel a escala da vida do
individuo, mas que nunca cessam de redesenhar incansavelmente as estruturas imagindrias e

simbdlicas de nosso ambiente.

Do mesmo modo, somos incapazes de assimilar espontaneamente as nogoes de tempo
geoldgico ou cdsmico, devido a nossas restricoes fisioldgicas e finitude existencial. Limitagoes
de nossa perspectiva temporal resultam na ilusao 6tica de que o modo de organizagao social
que conhecemos seja inerte e atemporal, enquanto ele se inscreve, evidentemente, no curso
evolutivo da histéria, estando em continua mutagio. Assim, os eventos e fendmenos sociais
que contrastam com os padrdes a partir dos quais entendemos “a ordem das coisas” acabam
tornando-se insuportdveis, uma vez que perturbam a nossa fé e crenga na teleologia de um
mundo organizado, longe do caos e, sobretudo, dotado de um sentido original — da mesma
forma que buscamos sentido para o mundo e para nossa prépria existéncia nos mitos e

narrativas religiosas.

Porém, conforme lembra Gutiérrez (2009), nossos ancestrais provavelmente nio apenas
se reconheceriam em muitas das atitudes e comportamentos que atribuimos a nossa cultura e
identidade, mas ficariam até ofendidos por serem associados a esses. Lacassagne explica, neste
sentido, que a tendéncia a substancializacio da cultura é proporcional ao grau de
internalizacio dos hdbitos sociais que a constituem. Esses aparecem como obviedades eternas
ou obras da natureza e nao mais como processos sociais, “isto ¢, longas cadeias de

interdependéncia entre as pessoas” (LACASSAGNE, 2008), comportamentos e atitudes que



nos parecem mais naturais ainda na medida em que “enquanto pessoas, somos, desde a nossa

nascenga, submetidos a uma aprendizagem, em funcio de nossa vida social, para nos inculcar

esses hdbitos culturais” (LACASSAGNE, 2008, p. 303).

De fato, as coisas da cultura nem sempre foram do jeito que sio hoje. Muitas vezes, o
banal e corriqueiro de hoje nio deixava de provocar suspeita e estranheza em outras épocas
istOricas e outros contextos sociais. autor lembra, a esse proposito, a analise feita por
hist t text O autor lemb t lise feit
Norbert Elias a respeito do uso do garfo — “novidade” que levou pelo menos cinco séculos até

naturalizar-se e tornar-se uma “obviedade” para todas as camadas sociais europeias

(LACASSAGNE, 2008).

Certas consequéncias da substancializagio da cultura, no entanto, sio mais dramdticas do
que a simples rejeicdo de um utensilio de mesa e podem ser observadas e constatadas em
muitos niveis, em diferentes espagos e por parte de diversos atores da sociedade humana.
Sobretudo depois que o vazio ideoldgico deixado pelo colapso da experiéncia socialista e a
repentina inutilidade dos paradigmas politicos tradicionais permitiram a nog¢do triunfar e
reinar como visio unica do mundo contemporineo; impondo-se, assim, enquanto parimetro
soberano na formulagio, na efetivagao das politicas nacionais e internacionais e na exploragao

de argumentdrios e manifestos pela defesa de todo tipo de causa.

Guerras civis, invasoes e resisténcias armadas, movimentos separatistas, reivindicacoes
territoriais ou disputas por recursos naturais sao justificados em termos culturais e identitdrios.
Desintegragdo de antigas unides ou federagbes, proclamagio de independéncia de novos
Estados ou revolugoes internas procuram na cultura motivos e alibis. Interven¢des militares
em paises governados por regimes indomados, lutas contra o terrorismo, “guerras preventivas”
ou aniquilagio de rebelides julgadas ilegitimas s3o, igualmente, explicadas pelo prisma

culturalista.

Convicgao sincera ou dlibi maquiavélico? Culto verdadeiro ou estratagema insidioso? Por
um lado, a ambiguidade lexical e o apelo emotivo do discurso culturalista garantem fécil
aceitagdo e adesio do grande publico a seus argumentos. Por outro, os responsdveis politicos
que nao julgam util revelar a verdadeira razio de suas agbes encontram no cultural uma
temdtica e um refrao ideais para a utilizagdo retérica da linguagem, do cddigo e das regras
mididticas em uma época na qual quanto mais comunica-se menos deixa-se transparecer o
fundo de seu pensamento. Em um mundo onde a politica é assujeitada ao econémico e ao
financeiro, os profissionais do poder sentem-se mais confortiveis e menos cautelosos (em
termos eleitorais) para divagar sobre a moral, religido, cultura e identidade nacional, em vez de
afrontar as verdadeiras causas do marasmo instaurado ou de propor solucoes concretas para o

desespero da populagao submetida ao desemprego e a falta de perspectivas sociais (Cf.

FRANK, 2005).



Nao se trata de ignorar o componente cultural e identitdrio das manifestagoes publicas e
politicas por parte dos Estados, paises, nagdes ou grupos cultural e/ou etnicamente
identificados e caracterizados. Além de ser constitutivo de nossa subjetividade, de nosso estar-
no-mundo e de nossa visio de mundo, o cultural nunca deixa de atuar em todos os niveis de
nossas relagoes interpessoais e intercomunitdrias. Seu papel ¢ ainda mais decisivo e eficiente
quando se trata de formular discursos adequados para, de um lado, mobilizar as forgas
nacionais ou comunitdrias, reforcar o sentimento de solidariedade interna, identidade e coesao
a fim de legitimar as agoes e atitudes tomadas e, de outro, sensibilizar, convencer, persuadir ou
dissuadir a sociedade em geral, a opinido publica (local, nacional ou internacional) e o
adversdrio contra o qual é necessdrio se posicionar para alcangar o objetivo visado — seja em

termos de luta pelo poder simbdlico ou de conquistas materiais reais e concretas.

O problema, no entanto, é a perspectiva totalizante do todo-cultura, que reduz tudo e
qualquer coisa ao argumento e paradigma culturais, dando a impressao de que nao existiriam
outras explicagdes possiveis ou de que o cultural, em si, pudesse elucidar o conjunto dos
acontecimentos mundiais, passados, atuais e futuros. Nao ¢ dificil perceber que nosso
condicionamento ¢ tio absoluto que o primeiro reflexo do especialista, jornalista ou cidadao

comum ¢ o de recorrer ao conceito mégico de cultura.

Porém, conforme jd assinalamos, se tudo ¢ cultural, nada é verdadeiramente cultural, na
medida em que toda categoria mental precisa, obrigatoriamente, de seu contririo ou oposto
dialético (aquilo que ela nio é) para adquirir sentido e significagao. Caso contrdrio, ela perde
toda pertinéncia social e histérica e nao acrescenta nada de importante ou original aos fatos
autodescritivos do evento ou problemdtica em debate. Nao se pode esquecer também que o
argumento cultural serve, muitas vezes, de estratégia retérica, visando a desqualificagao do
interlocutor impertinente ou a simples colocagio de um ponto final no debate. Tal recurso
sustenta que se um fato é de natureza cultural, nao é necessdrio, nem possivel, explici-lo, uma
vez que, paradoxalmente, a explicagdo cultural seria uma prova, em si, da inexplicabilidade

(racional) do fato.

Uma vez que a nogao de cultura é essencializada ou substancializada, ela deixa de
obedecer as regras mais elementares da antropologia, sociologia ou qualquer outra ciéncia
social para as quais a natureza prépria do cultural é seu dinamismo, diversidade, complexidade
e evolugao histérica. O cultural adquire, assim, como por encantamento, atributos do natural
— resultado inelutdvel da reificagdo do conceito. Este é projetado e fixado fora de qualquer
tempo e espago, ascendendo, desse modo, ao starus metafisico de universalidade e
ahistoricidade por exceléncia. Razdes pelas quais Appadurai (2005), Balibar (1988) e
Wallerstein (2004) denunciam, em unissono, o processo de naturalizagio da cultura,
alertando, principalmente, para o fato de que a “cultura” tornou-se, na préitica, um substituto

da nogao desacreditada de “raca”, um equivalente operatdrio a servico dos discursos de 6dio e



abominagao do Outro, que visam manter as mesmas estratégias racistas de dominagio,

inferioriza¢ao e opressao dos detratores dos ideais puristas e suprematistas vigentes.

O primeiro autor lamenta o paradoxo de ver a nogao de cultura dotada de todos os
atributos semanticos antes investidos na nog¢ao de raga, contra a qual se suponha que aquela
lutaria. O segundo afirma que existe, doravante, um “racismo sem ra¢a” ou um “racismo
diferencialista” (e, por principio, essencialista) que nao baseia seus fundamentos em uma
heranca biolégica, mas sim na ideia de irredutibilidade alegada das diferengas culturais e da
incompatibilidade irreconcilidvel de tradigoes e visdes de mundo dos diferentes povos do
planeta. O dltimo, enfim, explica que o apelo as teses culturalistas se deve a faléncia das teses
biolégicas, vitimas da obstina¢io do nazismo em colocd-las em pritica. De qualquer modo, a
vantagem do “racismo cultural” reside em sua capacidade de operar no nivel dos clichés
mididticos, do senso comum e dos preconceitos admitidos, acriticamente assimilados e
naturalizados; o que lhe concede sua excepcional habilidade de elasticidade, adaptabilidade e

maleabilidade.

A afirmac¢io e consolidagio do processo de culturalizagio da politica constituem, na
verdade, a negagdo do politico, a recusa da possibilidade de enquadramento racional ou, em
termos racionais, das relacoes entre nagoes e povos e dos conflitos, os quais ndo podem deixar
de surgir entre grupos e comunidades de histdrias e interesses diferentes, simplesmente pelo
fato de coexistirem e dividirem o mesmo espago-mundo. Ela equivale a negar ao Outro toda e
qualquer possibilidade de ser percebido objetivamente, nio necessariamente de ser
compreendido ou aceito, mas, ao menos, de ter suas atitudes e os motivos de seus atos

apreendidos em termos histdricos, sociais e politicos.

A culturalizagio da politica acaba, justamente, negando ao Outro sua posi¢io de
protagonista na Histéria e o concebendo como aberragio da natureza ou interferéncia na
dinimica normal da Histéria, ao exemplo do “ruido” — elemento perturbador do processo
certo e adequado de comunicacio tecnoldgica. Nao é preciso lembrar, no entanto, que
quando se trata de comunicagdo humana (com seus componentes histdricos e subjetivos) e
nio tecnoldgica, o “ruido” nio pode ser reduzido a um problema de ordem técnica, mas sim
apreciado enquanto sintoma de mal-estar social em potencial ou, de maneira ainda mais
pertinente, sob sua forma ideolégica — a mensagem indesejada que contraria os preconceitos,

desconcerta o senso comum e/ou ameaga o status quo favordvel aos grupos hegemonicos.

Este quadro geral nos convence da justeza do ponto de vista de Appadurai no que tange a
necessidade de considerar a cultura nio como “substincia’, mas como “dimensio dos

fendmenos sociais, dimensao essa que deve levar em conta uma diferenca situada e concreta”

(APPADURALI 2005, p. 45). A substitui¢ao do substantivo pelo adjetivo, a Cultura (singular



e definitiva) pelo Cultural (plural e transitério), enquanto pritica e recurso, constituiria um

primeiro passo em dire¢io a reconfiguragio de nossas estruturas e nossos esquemas mentais.

A cultura, assim relativizada e contextualizada, poderia até se transformar em meio e
motivo de abertura para o mundo e para o Outro, em vez de constituir uma barreira
psicolégica e um 4libi politico para o fechamento comunitdrio e para a regressao identitdria.
Ao evitarmos apreendé-la como “propriedade de individuos e grupos”, a cultura tornar-se-ia
“um mecanismo heuristico” (APPADURAI, 2005) que nos permitiria nio somente
compreender a diferenca e a alteridade, mas aceitd-las e deseji-las. Diferenca e alteridade nao
sao apenas variagoes sem sentido em nossa paisagem existencial ou, menos ainda, uma
impureza que macula nosso ambiente ou uma incongruéncia que ameaga a ordem
estabelecida. Elas representam uma presenca que estimula nossa consciéncia do mundo e dd

sentido 4 nossa singularidade; uma presenca que nos completa em soma.
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Suburbio carioca: conceitos, transformacoes e fluxos
comunicacionais da cidade!4!

Joao Maia
Adelaide Chao

A VIRADA DO SECULO NO RIO DE JANEIRO: A FORMACAO DO
SUBURBIO CARIOCA

Antes que o prefeito Pereira Passos (1902-19006) realizasse a reforma urbana no Rio de
Janeiro, no inicio do século XX, projetando-a para a modernidade, um fato relevante veio
contribuir para a histéria da cidade, seja na ordem econémica, demografica e cultural, seja na
politica e social — a cria¢do das ferrovias. Desde a sua inauguragio, em 1858, pelo entio
Imperador D. Pedro II, a histéria da atual Central do Brasil contribuiu para o progresso e
retrocesso da cidade ao longo dos anos. Por intermédio de seus trilhos surgiram conceitos de

suburbio e periferia, os quais moldaram os espagos de sociabilidade, habitagao (habitat)
(ABREU, 2003), consumo e cultura.

No final do século XIX, surgiu a Belle Epoque, conceito que compreende o perfodo de
encantamento do mundo pelas culturas europeias. A Belle Epoque carioca representou a época
da beleza, da inovagao nas artes e em diversas manifestagdes culturais. Esta foi marcada pelas
boas relacoes diplomdticas entre os paises da Europa, os avancos nos meios de transporte, nas
comunicagbes ¢ na expansio das cidades. No Brasil, o Rio de Janeiro, entdo capital da
Republica, correspondia a esse “surto”, além de trazer a sensagao de que o pais estava em

harmonia com o progresso e a civilizagdo mundiais na virada do novo século (COSTA;

SCHWARCZ, 2000).



A ciéncia trouxe 2 modernidade os avangos da luz elétrica, a mdquina de escrever, a cura
de vdrias doengas, a geladeira, os automdveis, os trens urbanos e outras maravilhas do mundo
moderno. Essa nova civiliza¢ao representava uma sociedade disposta a “apostar na inovagao”

(COSTA; SCHWARCZ, 2000), a consumir as novidades inventivas que trariam praticidade

a0 cotidiano e aos novos modos de viver.

A revolugio cientifico-tecnoldgica do novo século comegava a definir outros hdbitos e
costumes sociais. A inovagio chegava as casas trazendo o vaso sanitdrio com descarga
automdtica e papel higiénico, por exemplo. Escova de dentes, sabao em pd, sorvete, fogio a
gds para cozinhar mais rdpido, Coca-Cola nas festas e almogos de domingo e até mesmo um
Sonrisal para os momentos de mal-estar e azia (COSTA; SCHWARCZ, 2000, p. 20).
Diversao e informagao invadiram o cotidiano do povo por meio do rddio e do cinema. Esses e
tantos outros inventos marcaram a virada do século XX. A modernidade e suas descobertas
pareciam p6r um fim ao abismo de miséria escondido nas grandes cidades europeias. Apenas
“pareciam”, afinal, a grande utopia dessa virada, nas palavras das autoras, talvez tenha sido a
“certeza” de ordenar as coisas, classificar plantas, espécies, lugares, estabelecer regras e

determinar condutas.

Nos comentérios de Costa e Schwarcz (2000, p. 17), nao por acaso, velocidade é um dos
lemas desse novo século. Os transportes de massa (bonde, trens urbanos e, mais adiante,
onibus e metrd) sao os sonhos de consumo da Era Moderna. Paris é o espelho. A arquitetura
europeia, a moda, o estilo de vida, o consumo cultural e as artes sao simbolos dessa época
onde o espago ficava curto e o tempo, breve. A Europa avangava a passos largos em
criatividade e inovagdo. Restava ao Brasil acompanhar essas tendéncias e adaptd-las a sua

realidade geografico-social, tao diferentes das terras e ares parisienses.

Diante desse cendrio que vem “modelar” a realidade carioca a época, é necessirio
relembrar a trajetéria do surgimento do subtrbio e da periferia, seus significados e conceitos,
refletindo se ainda tém sentido na contemporaneidade. Apontar algumas referéncias culturais

que, desde a criacao desses espagos, vém ressignificando ao longo dos tempos.

“CENTRAL" DO MEU BRASIL INTEIRO, MORADA DO REDENTOR _ O
TREM E A MODERNIDADE DA CIDADE!®]

A chegada do trem e a expansio da malha ferrovidria urbana fez surgir bairros cariocas
como Engenho de Dentro, Méier, Cascadura, Bonsucesso, Brds de Pina, Olaria e Madureira.
Fez surgir também cidades consideradas de periferia como Duque de Caxias, Inhomirim,

Magé e Japeri. A gestao do entdo prefeito Pereira Passos (1902-1906), durante a presidéncia



de Rodrigues Alves (1902-1906), foi marcada por grandes obras de reforma urbanistica com
alargamentos e criagao de avenidas, bulevares e prédios publicos grandiosos inspirados na

arquitetura europeia.

O Rio de Janeiro precisava “afrancesar-se”. Para isso, era necessirio que se retirassem as
pessoas de pouca instrugdo e poder econdmico, negros e ex-escravos que viviam em corticos e
imdveis antigos e que nio poderiam compartilhar os espagos dos novos prédios publicos e
largas avenidas com estilo europeu que estariam por vir (ABREU, 2003). Era o publico do
“Bota Abaixo”[0, Para essas pessoas, foram criados os bairros denominados de subtrbio;
suburbanos, sub urbe, porque surgiram distante do centro econdmico e cultural da urbe com o
propésito de retirar a classe operdria de baixa renda que ali vivia e que nao era condizente

(estética e financeiramente) com as reformas urbanas.

Tais bairros nasceram distantes do centro, nas proximidades das linhas e estagoes
ferrovidrias que abrigaram a classe operdria das fdbricas. O poder publico, motivado pelas
necessidades de adequar a regiao central e a zona sul ao controle de circulagio e urbanizagao,
favoreceu a migragao para esses territérios suburbanos com o objetivo claro de controlar uma
nova forma de habitar (ABREU, 2003). Ainda segundo o autor, chamar essa intervencio
urbanistica (a primeira grande adequac¢io do espago carioca) de “Reforma Passos” ¢ injusto, jd

que a maior parte dos recursos financeiros veio da Uniao.

Os dois eixos bdsicos desta intervencdo foram o controle da circulacio e o controle
urbanistico (ESTEVES, 2012). O primeiro visava solucionar os acessos e problemas logisticos
ao centro financeiro da cidade, como a melhoria das comunicagdes, o comércio de
mercadorias e servicos por meio da construgio do novo porto do Rio de Janeiro, do
alargamento e da criagio de vdrios eixos vidrios, a exemplo das avenidas centrais. O autor
enfatiza que, por causa das situagoes de insalubridade nos bairros, aconteciam aberturas de
avenidas visando aeragoes, o que se alinhava as pretensoes do poder local de controle sobre as
cidades e seus cidadios. J4 o controle urbanistico materializou-se por meio dos virios editais,
regimentos, portarias e outras leis decretadas pelo prefeito Pereira Passos. Desta forma, a
populacio que ainda resistia aos cortigos e estalagens nio teve escolha a nio ser sair em busca
de outros espagos para morar. O objetivo era o controle total da forma de habitar (ABREU,
2003). As novas regras impunham a regulagio das construgées com plantas e construtores
legalizados, fachadas e materiais de constru¢io deveriam estar de acordo com os padroes
estabelecidos pelo governo, havia a obrigatoriedade de encanamentos, além de penalizar quem

trafegasse animais, urinasse no chao ou jogasse excrementos em vias ptblicas (Id., 2013).

No Rio de Janeiro, os interesses e as realizagoes politicas marcaram os percursos de
pedestres e animais, no interior e nas periferias das cidades e, na medida em que suas

populagoes cresciam, demandavam espagos para novas ocupagdes, edificagbes e servigos



urbanos (ESTEVES, 2012). Segundo o autor, esse cendrio permanente nos processos de
evolugao urbana foi determinado pelos hébitos e costumes locais e pelas tecnologias existentes
na época. A modernidade e as novas formas de produgao advindas da revolugdo industrial
determinavam a formagao de operdrios que, em conjunto com as possibilidades trazidas pelo
trem a vapor, permitiam que os trabalhadores e suas familias residissem cada vez mais longe de

seus locais de trabalho.

Surgem novas identidades para o carioca. As classes segregaram-se de acordo com o poder
politico, social e principalmente econdmico pelos territérios da cidade. O surgimento dos
veiculos, de custo elevado, acabou por determinar que “quem nio pudesse andar de

automével, se virava, buscando, quando muito, solugbes publicas coletivas” (ESTEVES,
2012). Nas palavras de Gralha:

A partir da Nova Republica, o carioca tem seu espago deslocado do privado para o publico. Este novo cidadio se
reinventa através de manifestacoes publicas; ir ao cinema, por exemplo, era mais importante do que ver o filme,
andar de automével era mais importante que o destino do trajeto, melhor dizendo, aparentar e representar era
mais importante do que ser. [...] Na Nova Republica o mais importante era se livrar do aspecto provinciano e
assumir uma mentalidade e aparéncia europeia, buscar uma nova construgio ideolégica, uma nova ideia do que
se aspirava, o combate a mentalidade colonial ocupou a cena (GRALHA, 2009, p. 6-9).

Sendo assim, coube aos menos afortunados que nio podiam andar de carro a opgao das
ferrovias — os trens que até hoje levam a lugares distantes do centro e a outras cidades também
menos privilegiadas com os efeitos da modernidade. Este mesmo trem que motivou a criagio
de bairros e cidades as suas margens e seu entorno abrigou culturas, costumes e hébitos.

Territérios que acolheram problemas e abrigaram solugoes.

No percurso destes trilhos ferrovidrios nasceram o subtrbio e a periferia carioca. No
passado, simbolo de modernidade, fruto da evolugio tecnolégica e da urgéncia pelo
crescimento urbano. Hoje, um simbolo sucateado, visto como meio de transporte de operdrios
e pessoas de menor poder econdmico. Ainda com tantos problemas atuais, esse icone da
modernidade, da velocidade e do progresso nos remete a um “encantamento de outrora”
(GIESBRECHT, s.d.). O trem que nos transporta do centro ao subtirbio e as periferias é
também um meio de troca simbdlica de culturas do cotidiano e que, de qualquer forma,
“mesmo sem os seus passageiros engravatados e formais, hoje com os seus passageiros simples e

nada informais, sem a limpeza de outrora, ela ainda ostenta uma majestade digna de seu

nome” (GIESBRECHT, s.d.).

OS CONCEITOS DE SUBURBIO E PERIFERIA



Partir do que estd & margem, do que parece despercebido, oculto: este é o caso do
suburbio, esquecido e, muitas vezes, confundido com a no¢do de periferia. Historicamente, os
conceitos de subtrbio e periferia urbana foram banalizados e confundidos de tal forma que
ainda ¢ dificil encontrar uma definigao clara e objetiva. Para Soto (2008), a nogao de suburbio
contém uma nova sociabilidade, uma nova concepg¢io de espaco, o qual é dividido entre o
urbano e o rural, mas que até hoje nio teve relevincia académica por ter sido substituido pela
noc¢io de periferia. O autor enfatiza as palavras do sociélogo José de Souza Martins que diz
que “a periferia é a negagao das promessas transformadoras, emancipadoras, civilizadoras e até
revoluciondrias do urbano, do modo de vida urbano e da urbaniza¢ao” (SOTO, 2008, p.
110). Trocando em mitdos, é um olhar pessimista de que apenas o subtrbio pode ter a
esperanca de desenvolvimento. Como o préprio Soto ressalta, estes conceitos foram perdendo
sua capacidade explicativa 2 medida que a independéncia econdmica, cultural e social entre

centro, subtrbio e/ou periferia foram sendo valorizados.

Domingues diz que, como agregado social, o conceito de periferia define-se pela
“dependéncia, pela subalternidade face as dreas centrais e aos locais de destino dos habitantes-
pendulares” (1994, p. 5). Jd o suburbio é “uma das variantes da condi¢io periférica,
normalmente contextualizada num padrio de urbanizagao que atingiu uma escala dimensional
alargada. [...] A identificacio de um suburbio, qualquer que ele seja, independentemente do
tempo e do lugar, implica uma ideia de fragmentagao do espago urbano” (DOMINGUES,
1994, p. 6).

Diante desta visao pessimista de subalternidade nao é possivel ter um conceito definitivo
de subtrbio e periferia. Cada cidade e regiao geografica tem caracteristicas préprias desde a sua
formacao. O suburbio e a periferia nao podem mais estar 2 margem do urbano, jd que falamos
de territérios em constante transi¢io e crescimento, cada vez mais independentes das dreas

centrais, ainda que em ritmos diferentes.

No Brasil, o termo subdrbio tem vdrios sentidos, inclusive sendo deturpado de seu
sentido original (sub urbe). Em Sao Paulo, o termo j4 foi usado para identificar os municipios
margeados pelas ferrovias e que se estendiam do centro para o interior (SOTO, 2008).
Atualmente, estes subudrbios tém dado lugar ao que se chama de periferia e a condominios
chiques, a exemplo de Alphaville, bairro de comércio, casas e condominios de luxo,
geralmente murados e que buscam contrapor a “cidade-problema”, afastando-se das
insegurancas e desconfortos das dreas centrais da capital paulista (OLIVEIRA, apud
FERNANDES, 2011)/7). Outros subtrbios, a exemplo de Alphaville, também identificam os
espagos de loteamentos periféricos de baixa renda, onde o distanciamento geogrifico do centro
coincide com o distanciamento social (OLIVEIRA, 2013). Sob este olhar, poderiamos chamd-

los de uma drea que estd “4 margem do subtrbio”.



Em Salvador, os bairros distantes do centro, na chamada Cidade Baixa, sio chamados de
periferia, enquanto os bairros margeados pela linha do trem sio chamados de “subtrbio

ferrovidrio”(®!, localizados geograficamente para além dos bairros de periferia.

A periferia define-se pela sua (suposta) condi¢io de dependéncia financeira, social e
cultural do centro; o subtdrbio seria apenas uma variagio da periferia, um pouco mais
urbanizada (SOTO, 2008). Em uma visao reducionista do autor, a periferia ndo consegue se
manter isolada do centro. J4 o subtrbio é um territério indefinido, fragmentado e em
transi¢io permanente, 2 margem do urbano, como se fosse um “apéndice da cidade”, mas que
tem suas variagdes culturais, econémicas e sociais, o que o torna pouco dependente dos

principais eixos centrais da cidade.

Para Domingues (1994), o centro monopoliza o poder, recursos econémicos, politicos e
culturais, dando ao subtrbio e a periferia um distanciamento socioldgico e geografico tanto
real como simbélico. E preciso lembrar que, segundo a urbanista Raquel Rolnik (2010), “a
periferia é marcada muito mais pela precariedade e falta de assisténcia e recursos do que pela
localiza¢ao”. Em sua opinido, a periferia faz parte da “mdquina de produgio da exclusao” — o
saldrio dos trabalhadores formais nao consegue cobrir os custos de moradia (prépria ou
alugada), alimentacio, vestudrio, educagao e lazer. Ao mesmo tempo, os investimentos na
cidade valorizam os espagos, aumentando cada vez mais o custo de vida. Neste contexto, resta
aos pobres viverem em dreas periféricas sem acesso a recursos e infraestrutura e com pouco ou

nenhum saneamento bdsico.

Ainda que em uma perspectiva descritiva e histérica muito formal e nio dialética,
Domingues (1994) explica, por meio da Teoria do Ciclo de Vida das Cidades, as fases de
urbanizacdo, sub-urbanizagdo, des-urbanizagdo e re-urbanizagio na drea central, no subtrbio e
na periferia. Segundo o autor, a primeira é a fase da urbanizagio, caracterizada pela
concentragio da populagio e das atividades econdmicas. Em seguida, ocorre a fase da
suburbaniza¢io, marcada por um processo de desconcentragio da populagio e do emprego das
dreas centrais para a cintura metropolitana. J4 na fase da desurbanizacio ocorre uma perda da
popula¢io e do emprego no conjunto da aglomeragao urbana. Por fim, a fase da reurbanizagio

¢ caracterizada pela retomada do crescimento do emprego, requalificagao urbana de centros
histéricos e dreas pericentrais (DOMINGUES, 1994, p. 11).

Para Martins (apud SOTO, 2008), o sentido de subtrbio tem caracteristicas peculiares.
De um lado o moderno, de outro o antigo e o tradicional que, ao invés de desaparecer,
permanece e faz parte de uma totalidade. O moderno e o tradicional nio sao antagonicos, mas
sim complementares. Aqui, a fase de reurbanizagio é constante, j4 que para o autor “o

suburbio é o espaco do bem-estar, do desenvolvimento social e da revolugao cultural” (SOTO,



2008, p. 116), é o espago que corresponde a uma consciéncia social hibrida e, a0 mesmo

ternpo, suave.

No Rio de Janeiro, o subtrbio carioca reproduz a estrutura de classe da prépria cidade
em seu conjunto, numa situa¢do muito particular, mesmo estes nio sendo espagos
homogéneos (OLIVEIRA, 2013). O autor alerta que esses bairros também tém suas periferias
sociais, as quais se espraiam para morros, favelas e antigos conjuntos habitacionais. No Rio de
Janeiro, o conceito de subirbio é bastante especifico, com base na histéria da cidade e nos
desenvolvimentos urbano e social. Veremos a seguir que o subtrbio carioca é desprendido

desta “dependéncia do centro” a qual Soto (2008) referiu-se anteriormente.

O “CONCEITO CARIOCA DE SUBURBIO”

O subtirbio do Rio de Janeiro nasceu, por regra, a partir de trés grandes eixos ferrovidrios
na segunda metade do século XIX. A antiga Estrada de Ferro Dom Pedro II (atual Central do
Brasil) originou os bairros Méier, Engenho de Dentro, Cascadura e Madureira. A Ferrovia
Leopoldina (antiga Estrada de Ferro do Norte que ligava o Rio de Janeiro a Sao Paulo)
originou os bairros da Leopoldina, como Brds de Pina, Bonsucesso, Olaria, Ramos. E a Linha
Auxiliar (Estrada de Ferro Central do Brasil que interligava Rio de Janeiro, Sao Paulo e Minas
Gerais) deu origem aos bairros Del Castilho, Jacarezinho, Pilares, Rocha Miranda e Barros
Filho (ABREU, 1987). No entanto, se pensarmos historicamente, os bairros considerados

“arrabaldes” da drea central da cidade a exemplo de Gdvea, Botafogo e Sao Cristévao, no

inicio do século XIX também foram considerados bairros do subdrbio (OLIVEIRA, 2013).

Ressaltado por Oliveira (2013), a literatura nos lembra que subtrbio é considerado
aquele lugar mais distante do centro, divisa entre o rural e o urbano, mas que nio chega a ser
considerado periferia. Esta distincia nio é apenas geogréfica, mas é também social, econémica
e cultural. Trata-se de um territério onde os avangos tecnoldgicos e o interesse publico pelo

desenvolvimento chegam com atrasos.

No Rio de Janeiro, hd um conceito especifico para denominar e perceber o suburbio.
Iniciado na década de 1960, a gedgrafa Maria Therezinha de Segadas Soares desenvolveu um
interessante estudo acerca do que conceitua o suburbio no Rio de Janeiro, geogrifica e
socialmente. Como categoria geogrifica, Soares (1960) considerava subdrbio os municipios de
Nova Iguagu, Duque de Caxias e o bairro de Santa Cruz. Para a gedgrafa, havia uma
discrepancia ao comparar tais municipios com os bairros populares e ferrovidrios situados
dentro da drea urbana do Rio de Janeiro (OLIVEIRA, 2013; FERNANDES, 2011). Além

disso, o emprego da palavra subdrbio em bairros que margeiam linhas de trem, a exemplo da



Europa e Estados Unidos, estd associado as classes médias e altas. A partir destas observagoes,
Soares (1960) justificou a formulagao de um “conceito carioca de subtrbio” particular, jd que

existem diferencas entre a palavra e a realidade vivida no lugar.

Outro aspecto que conforma este conceito carioca de subdrbio é uma referéncia quase
exclusiva e obrigatéria aos bairros populares e aos que estao nas franjas ferrovidrias da cidade.
A histéria cultural do Rio de Janeiro nos revela a identidade destes bairros, que desde a sua
criagio nio se denomina subtrbio locais nos quais nio hd trem (FERNANDES, 2011). No
final do século XIX, quando Méier, Madureira, Cascadura, Benfica, Del Castilho, Ramos,
Penha e tantos outros bairros foram surgindo, tendo como eixo central a esta¢io ferrovidria,
uma vida comunitiria e independente foi se desenvolvendo em suas franjas. Comércio
préprio, feiras livres, escritérios e novas residéncias vieram a ocupar o cendrio do subtrbio,
frequentado por moradores, em sua maioria negros e imigrantes nordestinos, que faziam parte

da mao de obra operdria das fébricas instaladas no entorno.

Uma observa¢io da gedgrafa é de que nio se associa o termo subtirbio aos setores da
periferia ocupados e identificados pela classe média alta (Barra da Tijuca, Jacarepagud, Tijuca
e os bairros da zona sul) (SOARES, 1960). Fernandes (2011) chama a atengio para o fato de
que desde o inicio do século XX comega-se a estabelecer uma espécie de veto a utilizagao do
termo suburbio aos bairros residenciais nos quais havia concentra¢io econdémica, participagio
politica e cultural. A medida que a Reforma Passos avangava para os bairros mais préximos do
centro, o termo suburbio era desvinculado do linguajar de seus habitantes (a exemplo de
Catete, Catumbi, Gévea, Botafogo) (SILVEIRA, 2009). Atualmente, para a posi¢io periférica
de um setor residencial de status elevado, a exemplo da Barra da Tijuca, no se usa a expressio
suburbana. Esta “é a classe social que determina o que é suburbio, a geografia nao importa, a

tal ponto de a posi¢io excéntrica e francamente suburbana da Barra da Tijuca ser vista como
um acidente, algo fora dos nossos padrées e dificil de ser admitido” (FERNANDES, 2011, p.
306).

Silveira (2009) ressalta que, j4 em meados do século XIX, a palavra suburbio foi atribuida
ao “desprestigio social”, passando a ser representado apenas pelos bairros populares e
ferrovidrios, ocupados por operdrios, imigrantes nordestinos e descendentes de ex-escravos que
foram expulsos dos cortigos nas dreas centrais da cidade. Pelo menos até aquela época, nao
existia o conceito carioca de suburbio, segundo Soares, que destaca que apenas em meados do
século XX o subdrbio se apropria de identidades particulares, fazendo parte de uma
representa¢do social maior. E, nas palavras de Fernandes, “[...] o mapa social da cidade, uma
representacao ideoldgica da divisao de classes” (2011, p. 38). Assim, o subdrbio tornou-se

acolhedor, nao sendo indiferente nem impessoal.



“Dificilmente se anda pelas ruas do suburbio sem que as pessoas se olhem, se
cumprimentem, se reconhecam, mesmo sem se conhecer”, observa Oliveira (2013, p. 20). O
subtrbio do Rio de Janeiro tem uma “roupagem prépria, um estere6tipo e um peso ideolégico

muito forte” (ibid., p. 21).

Na opinido de Fernandes (2011), é ficil identificar a cidade do Rio de Janeiro partida
entre as zonas sul e norte; ver o subtrbio como parte constitutiva da chamada zona norte,
projetando boa parte da tensdo vivida no cotidiano da metrépole. Ele ressalta que, nos dias de
hoje, espacos fragmentados, de forte contetido sociocultural, ainda sio revestidos pela
violéncia e inseguranca adquirida ao longo dos anos. Oliveira (2013) e Neto (2011) ainda
enfatizam a permanéncia de racismo, as dificuldades de viver e morar no suburbio e a auséncia
de politicas puablicas, temas retratados na literatura desde as cronicas e poemas de Lima

Barreto no inicio do século XX até os dias atuais.

Observa-se que no subdrbio carioca, o cotidiano faz sentir o gosto da vida, dos fatos em
toda a sua concretude, como nos diz Maffesoli _ trata-se da (re)emergéncia de problemas que
estavam esquecidos ou relegados a plano secunddrio (MAFFESOLI, 1988, p. 204). Entao, o
suburbio ¢ o local que acolhe problemas e, simultaneamente, abriga solu¢oes cotidianas, ¢ um
lugar de projetos, esperangas, que acompanhou e conformou a segregacio socioespacial da
cidade (OLIVEIRA, 2013). Por ser um “lugar de esperanga” (OLIVEIRA, 2013), o subtrbio
também tem um conceito plastico, o qual estd em constante mudanc¢a. No final da década de
1960, estudos do antropélogo Gilberto Velho!! (apud FERNANDES, 2011, p. 37) relatavam
o desprezo e a vontade de mudanga para bairros com melhor estrutura como os apartamentos
conjugados de Copacabana: “Vivi mais de trinta anos vida de suburbio, triste, sem graca.
Agora aprendi a me divertir. [...] No subtrbio nio se vive, vida boa é a de Copacabana”

(VELHO, 1978, p. 31).

Em contraponto, a satisfacio de viver no subudrbio é exemplificada pelo cantor Zeca
Pagodinho que viveu em Irajd, tentou morar na Barra da Tijuca e decidiu morar em Xerém
g q J J
distrito de Duque de Caxias, R]). O motivo da mudanca é “porque ele foi em busca daquilo
q ¢ac porq q
que um dia Irajd foi, algo entre o rural e o urbano, meio bucélico, meio urbano” (OLIVEIRA,

2013, p. 25).

Na reflexao de Maffesoli (1998), é a satisfagdo do “ser-estar-junto-com” que justifica a
experiéncia e o relativismo apontados para um fazer em comum e para um sentir em comum
que estao no cotidiano dos gestos e dos fazeres das ruas. Fica evidente no suburbio um forte
“sentimento de pertenca”, que é representado pela valorizagio do espago por meio da imagem,

do corpo e dos lugares para elucidar a “supera¢io do individuo num conjunto mais amplo”

(MAFFESOLI, 1998).



Se o termo suburbano acabou assumindo um cardter pejorativo, indicando falta de
cultura e sofistica¢io, na opinido de vdrios autores, como Oliveira (2013), Fernandes (2011) e
da gedgrafa Soares (1960), o subtirbio do Rio de Janeiro é uma representagio social do carioca
— na totalidade da cidade — e nao meramente um rétulo espacial e geogrifico. O que estes
autores chamam de “subdrbio do Rio de Janeiro” atualmente corresponde a Sepetiba,

Seropédica ou, ainda, localizagbes mais distantes do que estas (OLIVEIRA, 2013).

Bairros cariocas como Madureira, Bonsucesso, Cascadura e tantos outros, j4 nio podem
ser chamados de subtirbios, pois no cendrio atual da cidade, representam uma regiao popular
tranquila, nas quais todos se conhecem, semelhante a cidades do interior, com problemas e
perversidades (OLIVEIRA, 2013). Estes sao lugares de geragio de trabalho e emprego,
melhores condi¢gbes de moradia e infraestrutura, acesso a educagio, além de terem uma
efervescéncia cultural prépria, mesmo a prioridade de modernizagio e de politicas publicas

sendo das dreas de maior concentracio econdmica e social.

PERIFERIA — O “MODELO CARIOCA DE SEGREGACAO”

Como j4 visto anteriormente, ¢ fato que as estagoes ferrovidrias fazem parte da histéria da
formacao dos suburbios e das periferias das cidades. A populagao pobre que habitava cortigos e
barracos foi deslocada para o subtrbio no século passado. J4 nos tempos atuais, estd alocada

nas periferias.

A periferia da atualidade é formada por bairros ou municipios mais pobres, sem
infraestrutura e desprovidos de servicos essenciais como transporte, satide, saneamento bdsico
e educagio. Segundo Durham (1986), o fenémeno de formagio das periferias urbanas nao é
novo nem exclusivamente brasileiro. Segundo a autora, a criagdo de um sistema de moradia
popular no inicio do século XX teve consequéncias imprevistas, as quais nem sempre eram
funcionais do ponto de vista da forca de trabalho e do capital. “Morava bem” quem podia
pagar por isso, quem nio podia, restava-lhe a segregacio e como resultado, a procura por
qualquer espago, em qualquer condi¢io para ocupar e habitar. Diante deste cendrio social,
foram surgindo as favelas nos morros cariocas e nos municipios da Baixada Fluminense
(FERREIRA, 2009). Nas palavras do autor, estes habitantes foram excluidos histérica e
economicamente, sendo considerados “massa supérflua”, como se pudessem ser “invisiveis” ou
“desnecessdrios” 4 economia da cidade naquele periodo histérico. No Rio de Janeiro a
realidade nao foi diferente, a exclusio foi simbolizada com a criacio de muros de concreto
para conter o crescimento das favelas e assim “esconder” os casebres, palafitas e o insalubre

cendrio desta arquitetura.



No discurso, o motivo para a constru¢do do muro ¢ apenas para impedir a devastagio da floresta do entorno,
tanto que trés dias ap6s a divulgagio da construcio do muro, as instincias de governo passaram a referir-se a ele
como “ecolimite”. Em nota oficial o governador afirma: “estamos investindo na ordem publica, enfrentando o
trifico de drogas e impondo limites ao crescimento desordenado. (FERREIRA, 2009).

Além das favelas da cidade, esta populagio foi ocupando novos territérios, de
caracteristicas semelhantes ao subtdrbio, porém mais distantes: os municipios vizinhos que
margeiam as ferrovias, a exemplo da baixada fluminense. Os bairros do suburbio também
possuem seus espacgos de periferia social, citados por Oliveira (2013) e Fernandes (2011).
Nestes espagos convivem semelhancas e diferengas, como nos mostra um estudo do Instituto
Pereira Passos, da Secretaria Municipal de Urbanismo do Rio de Janeiro: “os mundos sociais
do ‘asfaltoc’ e do ‘morro’ se olham, se reconhecem com suas distAncias, diferencas e
semelhancas e, por vezes, se opdem. Mas convivem entre si, os dois obrigados a partilharem a

mesma drea da cidade e o mesmo espago cultural” (IPP, 2002, p. 12).

Para o Instituto Pereira Passos (2002) existe o “modelo carioca de segregacio” o qual
também permite aos moradores das favelas a acessibilidade aos recursos urbanos concentrados
nas 4reas superiores da cidade. Esta proximidade fisica facilita o acesso a fontes de emprego e
renda, o que também representa outra frente de sociabilidade entre 0o “morro” e o “asfalto”.
Esta particularidade do modelo de segregacio diferencia a sociabilidade do Rio de Janeiro em

relagdo a outras cidades, nas quais a pobreza foi isolada, territorial e simbolicamente.

Observamos um conceito particular de subtrbio e um conceito de segregacio da
periferia, ambos particulares no Rio de Janeiro, nos quais a sociabilidade tem caracteristicas
préprias e comuns a estes territérios. O trem, que ainda une bairros e cidades, simbolo dos
avangos na modernidade e do sucateamento na contemporaneidade, se mantém como
tradigio diante dos diferentes conceitos que subirbio e periferia (re)significaram na histéria

cultural do Rio de Janeiro.

“EM MADUREIRA, LA, LAIA"[10]

Madureira transformou-se em bairro apds a morte de seu proprietdrio, o boiadeiro
Lourengo Madureira em 1851. Apesar dos trilhos terem chegado 14 em 1858, com a Estagao
Ferrovidria Dom Pedro II, somente no final do século XIX, jié como Central do Brasil, foi
inaugurada a Estacio Madureira. A estagio atravessava duas linhas férreas (a Central do Brasil
e a extinta Linha Auxiliar) o que aumentava consideravelmente a circulagao de pessoas e

cargas, privilegiando a localidade.



O subtrbio cresceu desordenado. Os bairros foram denominados a partir dos nomes
dados as estacoes de trem, as personalidades do local e dos engenhos e fdbricas. Novas ruas
surgiram no entorno das estagdes ferrovidrias sem planejamento, projeto urbanistico e apoio
do poder publico. A prosperidade de Madureira iniciou com a chegada dos transportes
urbanos (caminhoes, bonde e 6nibus), apesar do uso de cavalos e bois na época. Essa
dicotomia bairro-suburbio, que a principio parecia ser apenas a nomenclatura do lugar, foi
ganhando uma conota¢io discriminatéria e pejorativa com a cessdo das propriedades rurais,
divididas em glebas, para abrigar o proletariado e os menos favorecidos economicamente que
ocupavam os bairros do subtrbio. Estes chegavam com a ilusao de dias melhores em locais

onde a tecnologia e a modernidade do trem pareciam garantir melhores condicoes de vida

(VASCONCELLOS, 1991).

Desde entao, como as reformas politicas do inicio do século XX, o subtrbio carioca foi
modernizando-se, embora ainda mantivesse “a vida rural do velho Rio de Janeiro”
(VASCONCELLOS, 1991, p. 20) e o significado distorcido de que subtrbio estd relacionado
“a0 mundo do pequeno burgués, com todos os seus recalques, complexos, ressentimentos,

frustracoes, tabus, preconceitos e a mania de autoafirmacio, copiando mal os modelos da

chamada zona sul do Rio de Janeiro” (VASCONCELLOS, 1991, p. 20).

Com a expansio do acesso ao bairro, Madureira inaugurou, em 1914, seu primeiro e
mais famoso centro comercial de alimentos e outras mercadorias em frente a antiga estagio do
Magno — o Mercadao de Madureira. Sua inauguracio desviava os feirantes e compradores dos
entrepostos da Pragca XV de Novembro, no centro da cidade. Madureira despontava como
bairro potencial do subtrbio carioca com o crescente nimero de moradores, atraidos pelo ficil

acesso aos transportes, comércio diversificado, etc.

Entre os anos de 1940 e 1950, o censo da época revelava uma populacio de
aproximadamente 158 mil habitantes em Madureira, representando um crescimento de 10%,
além de uma tendéncia a urbanizagio, j4 que diminufa a cada ano o niimero de pessoas ligadas
as atividades agropecudrias e rurais. As atividades comerciais e industriais no suburbio carioca
colaboravam para a migra¢io e o crescimento do bairro (VASCONCELLQOS, 1991). Outras
obras na cidade representaram avancgos nos arredores de Madureira (entre 1958 e 1965) como
a abertura da Avenida Brasil, a cria¢io do viaduto Negrao de Lima, a expansio de linhas de
onibus ligando os bairros do centro aos das zonas norte e oeste, a inauguragio do primeiro
teatro (Teatro Zaquia Jorge) e salas de cinema préximas as estagoes ferrovidrias. Estas
iniciativas transformaram Madureira no terceiro maior bairro da cidade com
aproximadamente 295 mil habitantes na época. Vasconcellos (1991) ressalta que, & medida
que o bairro ganha ares de centro urbano, este acaba destacando-se como reduto de sambistas,

blocos carnavalescos, compositores, manifestagdes musicais, religiosas e gastronémicas.



Para Mércio Oliveira (2013, p. 20), é importante pensar na dimensio geogrifica e na
centralidade do bairro de Madureira na atualidade. O autor ressalta que uma das
caracteristicas sociais do suburbio é o acolhimento e Madureira nio ¢ indiferente nem

impessoal a estas socialidades.!'!] A andlise de Oliveira nos diz que:

Na realidade, ji faz muito tempo que o subtdrbio passou por Madureira, por exemplo. Hoje, Madureira, assim
como os demais bairros ferrovidrios a que nos referimos, estd longe de ser suburbio, tal como conceituado na
literatura académica, isto é, esse lugar mais distante da 4rea central da cidade, de habitat disperso, na franja da
malha urbana, sub-urbano [sic] ou quase urbano; transi¢io espacial entre o rural e o urbano, de paisagem em
permanente transformagio e movimento, acompanhando a expansdo da cidade e sua urbanizagio. (OLIVEIRA,
2013, p. 20).

Esse conceito de suburbio, se aplicado ao bairro de Madureira, estd muito além da relagio

com o trem, com o cardter pejorativo do termo “suburbano” associado a baixa ou pouca

qualidade ou com a falta de cultura ou sofisticagao (SOARES apud FERNANDES, 2011).

J4 na virada do século XXI, o subtirbio se (re)inventa. Territérios de consumo, cultura,
arte, esportes, musica e gastronomia permeiam o imagindrio e as priticas do cotidiano.
Comemorando 400 anos em 2014, Madureira fervilha! As festividades espalham-se por seus
territérios simbdlicos para ressaltar a histéria e as contribui¢des culturais e sociais do bairro. As
escolas de samba Império Serrano e Portela realizam as tradicionais feijoadas com ensaios de
bateria, o Parque Madureira oferece uma diversidade de shows e apresentagdes culturais, além
das atividades esportivas em suas pistas de skate, considerada a maior e melhor da cidade,
segundo o esportista da categoria Bob Burniquist (SAVEDRA, 2013). Madureira mantém a
tradi¢io das dangas afro jongo e capoeira, realizadas pelo Jongo da Serrinha, grupo artistico
criado no bairro. Todos os sidbados, hd mais de 20 anos, o viaduto Negrao de Lima oferece,
sob suas pistas, o Baile Charme (BAILE, [201-]), considerado pela populagio como o mais

tradicional do subtrbio carioca.

Para compreender tais formas de sociabilidades presentes na cultura das cidades, a partir
dos fluxos comunicacionais de seus territérios, Maia (2012) nos diz que “as representagoes sao
construidas por sistemas simbélicos que dao cardter de real ao que é verossimil” Refletindo
sobre as representagdes que se expressam na cidade, o autor afirma que tais prdticas e cenas
cotidianas é que lhe dao vivacidade. A dimensido das emocgdes e das trocas sensiveis que
acontecem no cotidiano da cidade é que lhe conferem esta no¢io do que é vivenciado e

construido refletindo no territdrio.

Para Maia (2012), representamos uma cidade quando damos voz ao que é vivido e
compartilhado no espago urbano entre os atores sociais — o povo de Madureira. Existe o
“vivido” que, segundo Maffesoli (1998), é uma forca coletiva que anima e impulsiona as
experiéncias compartilhadas das “aldeias” na cidade e que dd dimensdo ao simbdlico e as

praticas comuns.



Freitas (2012) comenta que as representagoes sociais do Rio de Janeiro sao “mdltiplas e
paradoxais” e estao em constante renovagio. A cidade tem suas representagdes pautadas em
rétulos, como maravilhosa, violenta, carnavalesca, suja, mal organizada, plural, monumental,

soliddria e espetacular.

CONSIDERACOES FINAIS

O subtrbio, aquele que “estd & margem, distante; uma regido dependente social,
financeira e culturalmente do centro da urbe” (OLIVEIRA, 2013), nio condiz com a
realidade de Madureira, nem com a dos bairros da chamada zona norte do Rio de Janeiro na
atualidade, os quais sao cercados pelas linhas ferrovidrias. H4 um conceito particular por meio
do qual autores como Fernandes, Oliveira, Soares e Soto evidenciam um esteredtipo de
identidade carioca muito forte por este ser um lugar onde as pessoas se cumprimentam sem se

conhecerem.

O vitalismo das préticas sociais acolhe problemas e abriga solugées cotidianas. E o lugar
que se reinventou ao longo da histéria, transformando as dificuldades e o descaso politico do
passado em territério independente, gerador de trabalho e que oferece melhores condicoes de
moradia, infraestrutura, acesso a educacio, além de sua efervescéncia cultural, latente na

satisfacdo do viver no suburbio.
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A cidade e suas definicoes: O caso de Roma

Franciscu Sedda

Todos os caminbos levam a Roma

(dito popular)

O PODER DAS DEFINICOES

“A Cidade Maravilhosa” ou “a Cidade Partida” O que é o Rio de Janeiro?

“A locomotiva do Brasil”, “Nao ducor, duco”, “A cidade que nao pode parar”? O que é

sao Paulo?

E Roma? E “Roma Caput Mundi“? “A cidade eterna”? “A Cidade de Roma”? “SPQR”?
“Capital de Roma”? Ou talvez “La Lupa™

Em outras palavras, qual imagem, em auto defini¢io, uma cidade deve refletir? E o que
deve indicar essa reflexividade? A dinimica histérica da cidade? Os poderes que a moldaram?

Os sentimentos que a habitam? Os sentidos que a colocam em movimento?

E se tratasse de algo a mais e diferente que um pélido reflexo? E se as defini¢oes tivessem
a ver com alguma verdade da cidade? O que seria essa verdade? E no que sua emergéncia
dependeria? Talvez a eficdcia da mesma defini¢ao? Ou talvez, como nao é ficil acreditar, todas
as defini¢des sao verdadeiras como cada um, como o sinal para o objeto dindmico que captura
e traduz um aspecto da cidade em questao? Ou ainda, mais profundo e em um outro nivel, as
auto definigbes identificam e conduzem as formas diferentes da palavra cidade, as quais

coexistem no mesmo espago que colidir ou correlacionar?



E se, indo mais longe, a resposta estiver no futuro? Se a resposta estd no modo como a
mobilizagdo e o recrutamento dessas auto defini¢oes conduz a percep¢io da realidade
metropolitana didria? Se a resposta estd no modo como cada awuto defini¢io é acompanhada
com determinados grupos e forgas sociais, definindo projetos de transformacio das relagoes de
sentido e poder atuais dentro da cidade, ativos entre a cidade e as outras cidades, incluindo a

cidade, o estado, a nacio, o mundo?

Ou talvez, finalmente, por meio de suas defini¢des, por acaso é a prépria cidade que nos
conta? Nao é sua voz surgindo por meio de um zumbido impessoal da histéria e da

coletividade para nos contar sobre sua alma coletora?

Para tentar responder a estas perguntas, vamos examinar um caso exemplar, o caso de
Roma e suas muitas (auto) defini¢oes, na crenga de que ele pode ser extraido para generalizar o

estudo do significado das metrépoles e de suas experiéncias.!'?!

A CIDADE E A AUTO DEFINICAO

O objeto da andlise semidtica que apresentamos aqui ¢ a relagio entre Roma e suas
proprias definicoes. Por auto defini¢do, queremos nos referir a forma peculiar de autodescri¢ao
que leva ao mais alto nivel a sintese do trabalho de forma reflexiva e de identidade. E apenas
um dos muitos niveis que contribuem para a constru¢io da cidade e sua imagem. No entanto,
as auto definicoes desempenham um papel importante, precisamente, porque sua aparente
simplicidade e coeréncia penetram profundamente nas ligagdes dos discursos sociais e da

consciéncia coletiva.

Mais ainda, deve salientar-se que a fungio e a eficicia das definigoes dependem do fato
dessas serem parte constituinte da cultura, nao somente porque fornecem uma fonte poderosa
de orientacio para a cultura prépria, organizando o material, sua relevincia e percep¢io, mas
precisamente porque faz parte dela, tornando-se forga e questao de cultura. O mesmo se aplica
as auto defini¢des de uma cidade que nao orientam apenas as transformagoes da cidade, em
suas configuragdes urbanas e arquitetdnicas, mas intimamente molda o sentido, tornando-se

presengas ativas no espago da cidade.

Este estudo é dedicado as muitas defini¢oes da cidade de Roma, as quais nio s3o extensas,

mas sim exploratdrias, baseando-se em algumas suposi¢oes que serdo explicitas.

O primeira é precisamente o surgimento e a constitui¢ao da imagem da cidade. H4 uma
tendéncia entre o corpo do sujeito, por meio de sua experiéncia singular, no sentido do espaco

de vida — construindo uma imagem pessoal da cidade que pode alcangar os limites da



idiossincrasia — até as defini¢oes histéricas da prépria cidade, as quais lhes oferecem imagens
sintéticas e simplificadas, agora parte de um discurso impessoal, an6nimo e coletivo. Sem isso
os meios compartilhados, dado que, como veremos, muitas auto defini¢cdes estao em conflito e
concorréncia claros, tendo emergido ou sendo ainda mobilizados em diferentes relacoes de
forca e poder; sendo tomadas em um jogo continuo de re-enunciagio de acordo com

diferentes estratégias de identificagao.

Em meio 4 imagem da cidade que emerge do corpo ao corpo entre a prépria cidade e o
individuo ou entre a cidade e o corpo coletivo de sua memoria discursiva, insere-se vdrios
outros niveis isotdpicos — sensivel e semantica — na formac¢io da sua imagem. Eu nao poderia
dar conta totalmente e ,igualmente, seria impossivel dar conta do todo, ou seja, as maneiras
pelas quais as diferentes formas que compdem o espago metropolitano, articulando-se, dao
origem as imagens dominantes da cidade. Certamente, as auto deﬁnigc’)es que serao discutidas
podem ser vistas como possiveis pontos de afloramento de conjuntos de prdticas discursivas

por meio das suas profundas correlagbes que marcam o corpo da cidade.

O segundo ponto para especificar é o de que as auto defini¢oes sobre as quais vamos falar
sao adequadas para serem lidas tanto em diacronia como em sincronia. Estes devem ser
considerados a partir de nosso ponto de vista e como um testemunho das estratificagoes da
vida histérica e sécio politica do lugar como parte de uma meméria sincronizada, projetando
no presente e no futuro o que se oferece como um repositério da virtualidade ativa sintdtica-

semaAntica ativa ou diariamente ativa.

Assim, a partir desta tentativa de manter as duas dimensbées em conjunto, uma
dificuldade inegivel nasce: ao nivel diacrdnico as varias auto definigoes de fato perseguem e
sobrepoem-se, enquanto ao nivel sincrénico estas articulam-se ou se opéem. Ao leitor resta a
tarefa de avaliar a eficicia de uma andlise que nao divide os dois aspectos, mas tenta manté-los

em presenca dindmica.

A terceira questao a considerar é que as auto defini¢des, as descrigoes, nio se expressam
apenas verbalmente. Muitas vezes eles usam linguagem visual ou manifestam-se como textos
sincréticos ou, melhor ainda, como uma andlise mais aprofundada com a qual somos
frequentemente confrontados com formas de conteddo, mais ou menos estdveis, uma vez
emergida e traduzida ao logo do tempo. Para fazé-lo, para adquirir permanéncia e eficicia,
estes conteudos devem ser traduzidos em prdtica por intermédio de mdltiplas formas de

€xpressao.

O quarto e dltimo ponto é que este trabalho pretende servir para identificar a
centralidade depositada trangada em Roma ou em seu futuro. As auto defini¢des/descri¢oes da
cidade funcionam aqui como lentes para capturar algumas configuragbes espaciais que se

relacionam claramente com determinadas configuragdes de poder e identidade. Cada auzo



defini¢do carrega o restante das ligagdes especificas glocais: as relagdes nunca definitivas ou
descontadas a partir de um determinado ponto de vista s3o locais ou globais para Roma e para
aqueles que o habitam, habitando suas préprias defini¢des. Em geral, portanto, o trabalho
apresenta-se como uma forma de critica as identificagdes da cidade, uma forma de refletir e

agir sobre a cidade como um trangado de relagoes de sentido.

ROMA CAPUT MUNDI

Um owutdoor de uma grande operadora de telefonia no metr6é divulga alguma oferta
especial — Plano de tarifa? Pontos? Prémios? — reservado para aqueles que vivem em Roma, ou
melhor, a Roma Caput Mundi. E uma das tltimas reutilizacoes de uma das mais famosas e
antigas auto defini¢oes da cidade. Embora sob uma forma ligeiramente diferente — Roma caput
orbis terrarum — esta definicio da cidade vem do historiador romano Tito Livio (59 aC — 17
d.C), que atribuiu nenhum outro senio o Romolo. Ou, melhor ainda, para o rei Romolo e
fundador do urbe que depois de sua morte fala em sonho a um certo Giulio Préculo,

confiando-lhe uma mensagem para todos os romanos e, especialmente, para a posteridade:

Abi, nuntia [...] Romanis, caelestes ita velle ut mea Roma caput orbis terrarum sit; proinde rem militarem colant

sciantque et ita posteris tradant nullas opes humanas armis Romanis resistere posse.

V4 e anuncie aos Romanos que a vontade celestial é que a minha Roma torne-se a capital do mundo. Em seguida
habituem-se e aprendam a arte militar e passe a seus filhos que nenhum poder humano ¢é capaz de suportar as

armas romanas.
Tito Livio, Ab Urbe condita libri, 1, 16
Na realidade, Tito Livio coloca o texto no primeiro livro da sua grande obra sobre a
fundacio da cidade, ab #rbe condita, escrita sob a pompa do imperador Augusto, confiando a
posteridade. A fim de que em breve o poeta Marco Anneo Lucano (39 d. ¢ — 65 d.c.) retome
em seu poema Pharsalia, que narra a guerra civil entre César e Pompeu, na qual tinha na

batalha de Farsalo seu momento culminante.

ipsa, caput mundi, bellorum maxima merces, Roma capi facilis [...]
como Roma, capital do mundo, as presas mais importantes da guerra, ficil apresentar [...]
Marco Anneo Lucano, Pharsalia, 11, 655-656
No entanto, para fazer a férmula perecer foi necessdrio, provavelmente, o selo de
Frederick Barbarossa (1122-1190), imperador do Sacro Império Romano-Germanico. O selo,

na verdade, diz:

Roma Caput Mundi regit orbis frena rotundi

Roma como a capital do mundo, detém as rédeas da rodada orb

Federico Barbarossa



E, como muitas vezes acontece com os selos reais medievais, que nao sio em nada
inferiores 4 publicidade moderna, eles oferecem um olhar penetrante e ficil de lembrar o
poder que deve legitimar e veicular.'3] As moedas medievais do Senado em Roma, no século
XII e XIII, finalmente incorporam a lenda Roma Caput Mundi, acompanhado pela inscri¢io

SPQR e pela presenca de uma cruz.

Este rdpido reconhecimento histérico, que nio quer ter um valor exaustivo, serve para
delinear o surgimento de Roma Capur Mundi, uma das definicbes que mais marca

profundamente a constru¢ao da imagem da cidade.

Para dizer a verdade, considerando o mecanismo em que ele primeiro perfila, ou seja, o
Vaticinio que Tito Livio atribui a Romolo, esta é uma expressio apenas para preencher o
and6nimo Giulio Proculo, para definir a construcio da cidade em um sentido pleno. E o
destino e o programa de acio ao mesmo tempo. E a visio e o desejo do pai da cidade e ao
mesmo tempo a vox populi, a voz do povo, o desejo de assumir como sua fonte de orientagio,
como um programa de agao e sistema de valores a0 mesmo tempo. Certamente, Tito Livio
pode oferecer a histéria deste Vaticinio porque ele o vé realizado em seu tempo por meio dos
sucessos de Augusto, podendo atribuir, como a mitica consciéncia, o fundador da cidade, ao
ancestral Supremo. A defini¢io desempenha um papel retrospectivo e prospectivo a0 mesmo
tempo. E a descoberta de uma histéria bem sucedida e fonte da histéria em si. No por acaso
sao mobilizados em diversas maneiras ao longo da histéria. Por dltimo, mas niao menos
importante, por regimes como o fascismo que a empresa imperial teve bom jogo para retomar

os fios da sua empresa, consultando as glérias da Roma imperial e da imagem da Roma Caput
Mundi.

Desnecessdrio dizer que a defini¢do é tdo penetrante no corpo da cidade e naqueles que
vivem que torna-se impossivel mapear qualquer aparigio. Da politica ao esporte, dos discursos
académicos aos objetos para os turistas, até chegar a j4 mencionada publicidade destacada nas
paredes do metrd. Roma Caput Mundi continua a fornecer uma fonte de identificagao e auto
modelagem da drea metropolitana e do sentido da metrépole no espago. Roma é o centro e o

dpice do mundo. Ou foi?

Essa defini¢ao paira sobre a cidade e sua histéria, enquanto constitui uma razio para
nostalgia, orgulho, criticas e frustragio. Atravessa o espaco da cidade, forma a percepgio,
selecionando nele o corpo “antigo”, que extrai os esplendores da romanidade em latim, que
marca os caminhos dos turistas em busca da beleza cldssica, com todos os riscos ligados e
conectados. Como a possibilidade de tornar visivel apenas o que se conforma com o
significado da antiguidade ou para neutralizar, ao olhar do cidaddo e do estranho, as

estratificagoes arquitetdnicas, histdricas e valiosas do que é definido como “centro histérico”.



Nao ¢ por caso que a defini¢ao de Roma Caput Mundi é chamada, a0 mesmo tempo, de
antiguidade romana como um todo e de arquitetura religiosa cat6lica. Em alguns aspectos
também ¢é de arquitetura fascista, que na conexao dos dois primeiros tem operado em

profundidade, como mostrou Cervelli (2008).

Esta confusio tem um sentido diacrénico, como veremos falando da definicio de Roma
como a cidade eterna que, por assim dizer, aponta para o testemunho de Roma Caput Mundi
traduzindo a ideia de preeminéncia do militar para o espiritual, realcando o isétopo da
incorporagio temporal em relagio ao espacial, fazendo, de fato, Roma a capital do

Cristianismo e definindo continuidade a ideia de Roma, a capital do mundo.

Nao ¢ coincidéncia se vocé disser que agora o centro é Roma Caputr Mundi, que é o lugar
que simboliza a persisténcia na percep¢ao comum — também testemunhado por uma busca
trivial em imagens de pesquisa do Google — enfrentando o dualismo entre o Coliseu e a Piazza
San Pietro, sem subestimar o papel dos pontos de vista desses dois locais usados pela Via dei
Fori Imperiali e Via Conciliazione. Precisamente, os dois pontos de vista foram feitos pelo
fascismo para exaltar a forca de objetos monumentais que melhor encarnam os 4pices do

poder politico e religioso na histéria da cidade.

Esse poder de reescrever a cidade, o seu material esquelético, tanto quanto suas geografias
abstratas, nio ¢ de admirar-se. E a mudanca de poder que adia a percep¢io do centro. Ou
ainda melhor, neste caso, o centro da cidade. Diante de uma perda do papel politico central
no cendrio global nio ¢ estranho que a definicio de acabamento Roma Capur Mundi acabe

adaptanto-se ao verdadeiro poder global — Urbi er Orbi — que habita e marca a cidade.

Essas sao as mesmas palavras que Jorge Maria Bergoglio dirigiu aos fiéis na Piazza San
Pietro proclamada pelo Papa nio apenas para explorar e reforcar — por meio de um jogo
complexo de imperceptiveis suposigdes feitas pela simplicidade das formas e palavras — esta
histéria de tradugdes que é a0 mesmo tempo a geografia espacial do poder glocal, tanto globais
e locais a0 mesmo tempo: “Irmaos e irmas, boa noite. Vocés sabem que o dever do Conclave é
de dar um bispo a Roma. Parece que meus irmaos cardeais foram busci-lo perto do fim do

mundo. Mas estamos aqui ... ” (Papa Francesco, Roma, 13 de marco de 2013)

Se o Papa foi “levado”, encontrado e retirado do “fim do mundo”, onde é o “aqui” que
ele estd agora? O “aqui” em sua definicdo é a Piazza San Pietro? O Estado do Vaticano? Ou
Roma, como parece sugerir a auto-defini¢ao (nao inocente) de “Bispo de Roma” usado por

Bergoglio? — pode ser tanto no inicio, dpice, meio.

Nao ¢ de dificil compreensao para o peregrino, o turista, o crente ¢ o leigo esta pequena
pardbola espacial que abre o discurso do Papa, a qual soa como uma implicita que renasce as

glérias e a imagem de Roma Caput Mundi, especialmente onde a ideia de “Caput Mundi” é



traduzida em uma fun¢io de condugio mais do que o controle, como é coerente com a

imagem do pastor de almas.

Contudo, precisamente devido 4 sua meméria linguistica-espacial — latinidade
englobando dominio — nos parece ser capaz de dizer que o “verdadeiro” centro de Roma Caput
Mundi, na percepgao comum, é o Coliseu. E nao s6 em detrimento da Piazza San Pietro, mas
de todas as outras descobertas histéricas que com uma maior coeréncia representam o dpice do

poder do Império Romano, nio a tltima a ‘Ara Pacis Augustae.!14)

A CIDADE ETERNA

Como antecipamos, hd um outra auto defini¢io, parcialmente sobreposta sobre a anterior,
que desencadeia na sua for¢a semintica, a sua capacidade de moldar a imagem da cidade.
Resume-se na frase A Cidade eterna. Para captar um conjunto significativo no seu surgimento,
¢ necessdrio rever o debate medieval em torno da condi¢io e do papel de Roma, que estd

ligada ao papel da Itdlia como um todo.

Na percepgao dos contemporineos, a condi¢io da decadéncia material de Roma era
evidente, que para muitos se referiam, ou correlacionaram, a uma mais profunda perda do
sentido a um desaparecimento do primado de Roma sobre 0 mundo que de fato se torna uma
ameaga 2 identidade e a descoberta da cidade, para a sua prépria existéncia semidtica. Processo
de longo curso, o qual, entre outros, tinha contribuido para a Fundagio de Constantinopla,
também chamada significativamente nova Roma, em 330. A criagdo de uma nova capital para
o Império, e a subsequente a divisio do mesmo Império em duas entidades, do leste com
capital Constantinopla e do Ocidente com capital Ravenna, o saque de Roma pelos visigodos
de envergadura no 410, testificam o inicio dos surtos profundos que Roma teve que enfrentar

por quase um milénio.

Esta situagdo de trabalho é o poderoso testemunho das palavras de Francesco Petrarca
que, em 1373, na sua invectivas Contra eum aqui maledixit Italie, respondendo aos detratores
da Itdlia, afirma que “as paredes e paldcios [de Roma] cairam, mas a gléria do seu nome ¢é

imortal” (PETRARCA apud BRUNI, 2010, p. 137).

Por um lado, Petrarca admite que Roma entrou em ruinas, mas, por outro, diferencia-a
da antiga Tréia de Cartago, Atenas, Esparta e Corinto. Para tornd-lo um caso diferente nao é
o fato de que Roma nao foi materialmente completamente destruida, mas é a permanéncia de
seu nome que a redime da impressao de decadéncia irreversivel. Contanto que o nome se

referisse 4 meméria da histéria que incorpora, ou mesmo a continuidade da meméria, que é o



que cria o efeito da existéncia no contexto histérico-cultural (Cf. LOTMAN; USPENSKY
,1973). Portanto, a valorizacdo desta memoria que superou cada destrui¢io e decadéncia é

positiva, para Petrarca nao hd davida que “a histéria é todo um louvor de Roma”

(PETRARCA apud BRUNI, 2010, p. 132).

Um processo de redefinicdo da imagem da cidade estd sendo visto aqui. Roma, que
perdeu seu dominio espacial, ou seja, seu poder politico-militar, sua projec¢io geopolitica
“global”, encontra sua “identidade” por meio de um dominio ao longo do tempo. A cidade,
seu nome, ¢ imortal, abrangendo o tempo histérico que nio é nada além do testemunho de

sua gléria.

Como vemos, nao somos ainda a expressao explicita “cidade eterna”, mas a forma que
transforma o contetido, que muda o dominio de Roma no mundo do eixo (isétopo) do espaco
para o tempo, da forca para a gléria, parece emergir agora. No entanto, a re-defini¢ao do
poder da incorporagio de Roma que se perfila no discurso de Petrarca ainda parece estar a
procura de seu assunto. Esta nova awuto definicio, esta valorizagao da cidade, para ser
plenamente eficaz deve ser feita prépria e traduzida em prdtica por um agente semidtico que,

gragas a ele, por meio da conjungio com esta defini¢io emergente, constitui-se como um

[15]

assunto.'”’ E somente com esta combinac¢io que o assunto torna-se identificivel e a auto

defini¢do torna-se eficaz.

A correlagao no ato ¢ apreendida na seguinte passagem densa do historiador e humanista
Flavio Biondo que, entre 1444 e 1440, escreve a Roma estabelecida, que traduzida seria a

Roma restaurada ou renovada. Sinal de um processo que agora torna-se insatisfatério.

E na verdade, embora estou tao intimamente ligado a0 nome de Roma que, exceto a religido, nada mais me
venera, contudo nio permito que a paixdo impeca a lucidez do acordo até o ponto de nido me deixar
compreender como a condigio e situacdo real, a Roma de hoje estd longe de ser a majestade imperial € o poder
do passado. Contudo eu nio me considero entre aqueles que desprezam a condigio atual de Roma e nio t¢m
qualquer estimativa: como se a memoria da cidade tivesse sido desaparecida completamente junto com as legioes,
os consules, o Senado e o explendor do Capitélio e o Palatino. Certamente ¢ vital, ¢ vital ainda hoje a gléria da
majestade romana e, apesar de estar em uma parte menos extensa do mundo, assenta naturalmente na base mais
s6lida: sobre reinos e povos Roma exerce seu ascendente, e para defendé-la e levanti-la nio serve legioes nem
coortes, esquadroes ou empresas, nem as companhias aéreas, a cavalaria nem infantaria [...] a fim de salvar o
pais, hoje, nio é necessdrio derramar sangue, nem massacres, mas para o local, a fortaleza e a residéncia em
Roma, para nosso Deus e nosso Senhor Jesus Cristo, o imperador supremo e verdadeiramente eterno, e para os
triunfos dos mértires que 1400 anos foram comemorados em Roma, para as reliquias dos santos distribuidos em
todos os templos, igrejas e capelas de Roma eterna e gloriosa, o mundo de hoje venera principalmente o nome de

Roma, com mais reveréncia do que uma vez, esse nome, estava acostumado a temer (BIONDO, apud.

AUBURN, 160).
E por isso que a Roma eterna emerge. Uma Roma que jd ndo domina por intermédio de
armas e violéncia, mas sim pela gléria espiritual. E, apesar de todas as reservas de Biondo, a

conclusao é que este poder ¢ ainda maior do que o do passado, porque o temor obtido pelo

poder espiritual é ainda mais forte do que o obtido pelas armas. Se Roma dominou



primeiramente pelo medo, Biondo redefine a concatenagio da agio paixio, agora é por
veneragao. Uma veneragio que descende da cidade torna-se, mesmo através de uma histéria de

martirios que tem sido feito, a casa da “entidade” unica verdadeiramente eterna Jesus Cristo,

Filho de Deus.

Em outras palavras, o novo destino da histéria de Roma estd em uma posigao hierdrquica
ainda maior e, assim, engloba, em comparacio A anterior, o imperador. E o que diz Biondo,
mesmo a majestade de Roma antiga, as suas empresas, seu dominio. Vale a pena, enquanto
muitos se esqueceram de sua memdria. Mas isso ainda era uma Roma pagi. Roma de hoje
pode ser estabelecida, restaurada e renovada a0 mesmo tempo, porque estd além da Majestade
antiga, mesmo além da gléria histérica, que Petrarca ji reconheceu. O valor que agora

compete ¢ ser eterno como aquele que o escolheu para habitar.

A definicao de Roma eterna, assim, sanciona a afirmacao de uma nova correlacio entre o
poder e a espiritualidade e prepara a passagem da testemunha para o papel dominante
(também no sentido politico-temporal) da Igreja para a cidade que vai durar pelo menos 400
anos. Esta combinagio, gracas as intervengdes urbanas do Papa Nicolau V, resultard no
movimento do centro do poder papal, eclesidstico, cidadao de Sao Jodo de Latrio ao Vaticano,

isto é, fora do espago da cidade secular que tinha seu fulcro no Capitdlio.

Agora, pode-se salientar que Roma eterna nio é exatamente a cidade eterna. A imagem de
Roma como uma cidade eterna encontra seus antecessores nas defini¢gées de Cicero (domus
aceterna) e Tibullo (aeterna urbs). No cendrio contemporineo parece ter sido incorporada,
passando a ser a Roma eterna do cristianismo. Se no discurso cristiao medieval, por exemplo de
Flavio Biondo, eternidade é um elemento ainda extrinseco a cidade, que encontra a sua casa
em ti mas nio lhe pertence em si e para si mesma, hoje ao invés de ser eterna é a prépria

cidade que aparece em seu manifesto.

Este mecanismo auto referencial baseia-se na nossa forma de ver os dois elementos
principais. O primeiro é que em um olhar nio anestesiante — por exemplo, o do visitante, seja
ele turista ou peregrino — que compara Roma com outras metrépoles do mundo, a cidade na
sua arquitetura aparece com resultados de maneira imediata e resulta em uma temporalidade
longa. A cidade preserva, expoe, realga a meméria de si mesmo, de seu passado, criando o
efeito de uma temporalidade — histérica e humana — quase infinita, especialmente se vocé

olhar para trds, para o presente persistente e quase intrusivo de seu passado mais remoto.

O segundo elemento, intimamente ligado apenas ao exposto, é que este efeito da
eternidade tende a transformar-se na a¢ao da eternidade da textura urbana em si. Demonstra a
dificuldade de inser¢io de intervengdes da arquitetura moderna ou contemporinea na cidade,
especialmente no que é percebido como o “centro histérico”, se nio a preco de conflitos

politicos — como os que relacionam-se com o Museu do Ara Pacis por Richard Meier — que



fazem o trabalho de mudanga, se nio impossivel, incerta e suspensa entre contingéncia e
lentiddo. Mesmo os trabalhos para modificar a cidade em Roma “sao eternos”, como diz o

Vox populi.

Esta complexa eternidade plasma em profundidade a imagem da cidade. Ela faz isso
tornando invisivel o que nao ¢ histérico, o antigo. E faz isso associando-o com o antigo senso
de beleza — cujo fronteira é obviamente negocidvel, mas que em alguns aspectos corresponde

a0 vasto campo de toda a arquitetura pré republicana.

No contemporineo, o surgimento da cidade eterna como um esteredtipo coletivo marca
o advento de uma maior derrapagem isotdpica: a eternidade nio estd mais relacionada ao
poder militar e ao poder espiritual, mas ao poder estético, seja da politica, da fé ou da arte.
Um processo que encontra o seu climax simbélico com a adjudicagao do prémio Oscar 2014
como melhor filme estrangeiro na grande beleza de Paolo Sorrentino. A grande beleza de fato
¢ exatamente a de Roma, da cidade, de sua paisagem, tao densa de histéria e arte. A grande
beleza ¢ a cidade que emerge e ¢é definida de uma forma poderosa, precisa, em oposicao a vida
por muitos aspectos de pobreza, vazia, transitéria de seus habitantes, especialmente os de alta
sociedade, cujas existéncias da arte e reivindicagdes da arte sio certamente muito passageiras

ara extrair e ceder a beleza da cidade “atemporal”.
p p

Sem entrar em vdrias dobras e leituras do filme que a grande beleza — palavras que talvez
no futuro nio muito distante serdo indexadas como outras auto defini¢oes da cidade — nos
mostra no ato que ¢ um mecanismo paradoxal do cinema que ratifica o que ele préprio criou.
A cidade eterna contemporinea ¢, de fato, em boa parte o fruto do olhar cinematogrifico que

tem eternizado alguns lugares reais, hiper-locais, tornando-se parte do imagindrio global.

Se em muitas maneiras o centro de Roma que estd na definicio da cidade eterna ¢ ainda
Piazza San Pietro, em outra poderia se dizer que hoje a cidade eterna ¢ refletida em Scalinata
di Trinita dei Monti ou Fontana di Trevi. Contanto que vocé nio se esqueca que este é o
verdadeiro lugar real apenas como parte de um imagindrio compartilhado. Locais centrais
projetados na nossa pele e na da cidade, a partir de outro centro, Cinecitta, até formar a

realidade metropolitana contemporanea quotidiana.

CIDADE DE ROMA/SPQR

Outra defini¢ado que hd muito passou pela histéria da cidade é a de Roma como um

-

municipio. E uma definicio institucional, aparentemente mais “fria” do que as duas



anteriores, que, no entanto, em certas conjunturas histéricas tem carregado, com forga,

politica e identidade.

O surgimento da cidade de Roma remonta aos tempos medievais e é parte de uma
complexa relagio entre cidadania romana e os dois poderes que afetaram a vida da cidade, o
Papal e o imperial. A cidade de Roma foi formada a partir do golpe de 1143, pelo qual a classe
emergente de mercadores, artesdos, empresdrios constituiram-se como uma entidade politica
em oposi¢ao ao poder papal e aristocrdtico. O gesto que caracteriza o surgimento desta nova
formagdo semidtica, politica e social, a0 mesmo tempo, é o renovatio Senatus. Chamando a
Assembleia da cidade recém-formada de “Senado” ¢é realizada uma complexa operacio

semidtica, sintetizada por Sorrentino:

A opgao de atribuir 0 nome do assunto politico crescente que pertenceu a forma de governo que esteve em vigor

durante o periodo da Republica, Senatus, a partir de um ponto de vista semidtico certamente nio era neutro. Na

verdade atribuir esse nome para a reuniio cidade incipiente significava, para os romanos, reviver a institui¢io que

encarnava a grandeza da Reputblica Romana e com ele re-atualizar os valores negados pela histéria. Mas, ao

mesmo tempo, reviver o Senado que significava intervir nas fronteiras da cidade, movendo-se, tanto quanto

possivel, e com eles aumentando a amplitude do territério em que o Senado poderia exercer seu poder
(SORRENTINO, 2014).

Entre as numerosas e intricadas dinimicas que marcam este momento histérico, estamos

interessados em enfatizar a retomada e combinaco entre a cidade de Roma e alguns simbolos

da antiga idade Republicana que sao, por sua vez, mais auto defini¢oes verbais e, ainda mais,

visuais de Roma.

A referéncia é o emblema do emergente municipio de Roma que incorpora a sigla SPQR
e uma pequena cruz. Por meio da referéncia para o Senatus Romanus Populusque precedido
pela Cruz, a Assembléia implementa uma incorporagio de tempo e espaco, histéria do passado
e do territério atual, fazendo a sua prépria gléria e poder do passado para oprimir e incorporar

o poder que domina o presente. ©

A experiéncia medieval da cidade de Roma termina em 1398 retornando a sua forma
moderna apés a violag¢do da porta pia e da anexa¢io de Roma ao Reino da Itdlia em 1870.
Nesta longa histéria que atinge o presente, o simbolo da cidade se traduz em vdrias linguas,
porém poucas variagdes, das quais Sorrentino assume finamente. O emblema da cidade,
entio, torna-se uma identificacio de referéncia constante: a auto-defini¢ao real por meio de
uma identidade visual especifica. Auto-definicio que também ¢é eficaz gracas ao duplo registo

que incorpora: a institucional — a cidade de Roma — e a popular — SPQR.

Em particular, SPQR atravessa a histéria resultante do Arco de Tito acima referidas as
purgas dos esgotos: mais literal que a incorporagio da auto defini¢ao no espaco da cidade. A
mesma forma de sigla também concede as redefinigoes continuas daqueles sentimentais as

parddias, daquelas comemorativas as prescritivas: Sapiens Populus Quaerit Romam (um povo



sabio que ama Roma) e a versao que zomba Stultus Populus Quaerit Romam (a pessoas tolas
que amam Roma). H4 também Sanctus Petrus Quiescit Romae (Sio Pedro descansa em Roma)

ou Salus Papae Quies Regni (a salvagio do Papa, a tranquilidade do Reino).

-

E impossivel examinar toda a arte popular de retrabalho seméntico do SPQR. No
entanto, vale olharmos para o soneto eloquente e colorido de Belli 1833, em Roma,
obviamente, intitulado S.P.Q.R.:

Quell’esse, pe, cct, erre, inarberate
sur portone de guasi oggni palazzo,

quelle so cquattro lettere der cazzo,

che nun vonno di ggnente, compitate.

Maricordo perd cche dda regazzo,
cuanno leggevo a fforza de frustate,
me le trovavo sempre appiccicate

drent’in dell’abbeccé ttutte in un mazzo.

Un giorno arfine me te venne I'estro
de dimannanne un po’ la spiegazzione

a ddon Furgenzio ch’era er mi’ maestro.

Ecco che mm’arispose don Furgenzio:
«Ste lettre vonno di, ssor zomarone,
Soli preti qui rreggneno: e ssilenzio».
A poesia de Belli é uma evidéncia valiosa de uma onipresenca da sigla nas paredes da
cidade: a presenca tensa entre a insignificAncia e a atribuicio de significado pelo poder ou,

apenas parodicamente, pelos contrastes.

O emblema da cidade como um todo, ou suas partes separadamente, penetram
profundamente no corpo da cidade, tanto sobre seus edificios quanto em sua meméria, no
jornal gonfalons como nas curvas do estddio. Em uma continua controvérsia ou tensio do

contrato entre a dimensio institucional e popular.

A partir da sintese concluida com éxito, o simbolo ofereceu auto defini¢io capaz de
articular um duplo registro do mundo romano, a referente identidade civica e a ligada a
identidade do povo. Na maioria das vezes, as duas identidades tomaram caminhos diferentes,
mas nunca separaram-se. A propensio para a incorporag¢io do individuo na Epistola como um

valor popular, como um espago vivo, como uma histéria ou sentimento permanece em ambos.

Por tudo isto, o centro de Roma é o Capitélio, mas também, ao mesmo tempo, é toda a

cidade e, especialmente, as esquinas das ruas dos bairros antigos da cidade.

CAPITAL DE ROMA



A partir de 3 de outubro de 2010, do ponto de vista juridico, Roma transformou-se de
“cidade comum” a “capital”. O municipio de Roma foi substituido pela capital de Roma. Este
gesto que ndo é puramente juridico, mas traz mais uma vez os efeitos sécio-politicos. Tende a
relegar a ideia de Roma como “cidade de Roma” na meméria cultural ou pelo menos no
fundo da nova entidade de “Capital de Roma”. O dltimo, entretanto, desde que seu simbolo

incorpore o emblema com a coroa, a Cruz e 0 SPQR que justapoe nos caracteres letras a nova

nomeacao (Cf. SORRENTINO, 2014).

Desta nova tradugao que tenta fazer uma dissipagao indolor entre as duas entidades de
nomeagio ¢ o testemunho do texto do segundo pardgrafo do artigo 24 da lei 42 de 2009, que

estabelece precisamente Capital de Roma:

2. Capital de Roma ¢ uma instituigdo territorial, cujos limites atuais sio os do municipio de Roma, e tem
autonomia especial, legal, administrativa e financeira, dentro dos limites estabelecidos pela Constituigio. A
ordem de capital de Roma destina-se a garantir a melhor estrutura das func¢oes que Roma é chamada a realizar
como sede dos 6rgaos constitucionais e das representagoes diplomdticas dos Estados estrangeiros, presentes na
Republica italiana, no estado da cidade do Vaticano e nas instituigoes internacionais.

Como ¢ evidente Capital de Roma mantém em memoria a cidade de Roma. E uma
espécie de memoria territorial que se torna o apoio para uma mudanga de pele que também ¢
uma mudanca de papel (aztoriale): ser “capital” em vez de “comum”. Esta luta de defini¢oes
produz, de fato, uma inversao na relagio semidtica-juridica entre figura e progressio. Roma,
de fato, jd era comum e capital a0 mesmo tempo, mas as partes foram, obviamente, invertidas.

O papel da capital permanceu em progressio do seu papel (e sua histéria) comum.

Para mostrar que a mudanca de defini¢ao nao ¢ puramente nominal, hd principalmente a
atribui¢do de novos poderes e competéncias para a cidade que obtém precisamente um
estatuto privilegiado adquirido. Em outras palavras, Roma muda de posigado no sistema
juridico e no sistema das cidades italianas. Alterando as relagoes que compdem o objeto altera-

se o proprio objeto. A cidade e sua imagem sao transformadas.

Capital de Roma remodela o corpo da cidade a partir desta nova estrutura relacional que
leva a superficie, de acordo com um isétopo direto do poder politico (GEO), a geografia dos
lugares que dentro do espago da cidade personifica a presenga dos Estados: do italiano ao
estrangeiro, no meio do relacionamento nada simples com o estado na cidade que ¢ o

Vaticano.

Pode-se falar adequadamente sobre um isétopo do estado que redefine a imagem da
cidade como um todo, mas, claramente, nao é apenas sobre isso. A redefini¢do como capital,
além da evidente vontade de valorizar a sécio-politica, desencadeia um jogo de redefini¢ao das
relacoes de globalidade e localidade. Roma, de fato, abandona a posi¢io de globalidade local
que a prépria cidade de Roma tinha, com a sua projegao interior, com a sua tendéncia a

incorporagio e a coesao dos romanos. A Capital de Roma é um lugar bastante global, onde,



no entanto, o global ndo é representado pelo mundo — como no Roma Caput Mundi — ou pela
eternidade para o temporal da gléria e do imagindrio-como na cidade eterna, mas sim pela

Itdlia, a partir do Estado italiano.

O texto da lei também traz & tona uma realidade ainda mais complexa e interessante,
totalmente glocal. A condi¢do de uma cidade capital de um estado que incorpora outros
Estados. Nao sé, como ¢ normalmente o caso de qualquer grande capital, por meio da
incorporagio do espaco extraterritorial de embaixadas estrangeiras, mas, sobretudo, por meio
da incorporagao de um estado inteiro — o do Vaticano — que, além disso, nio renuncia a sua
projecao “global” e “incorpora¢io”, tanto em termos ecuménicos como temporais, como
confirmado pela controvérsia politica sempre adormecida sobre a influéncia do Vaticano sobre
a politica “romana” (um termo que aqui nio é o caso como “italiano”). Conflito que pode
certamente intensificar ou desanuviar dependendo do momento histérico contingente ou do
Papa, mas que parece a todos os efeitos destinados a ser “Senhor”, pelo menos até o espago do

cidadao ird hospedar dois espagos politicos em constante tensdo mutua e encapsulada.

Este jogo de recesso com o arranjo entre a incorporagio e os agentes incorporados ¢ um
dos elementos que a redefini¢io de Roma como capital de Roma pode trazer & tona. Muito
mais que o ressurgimento de uma imagem da direita, como assumiria uma leitura movida em
‘intenctio auctoris’, ou seja, sobre a consideragio de um texto de lei promovido, enquanto o

governo da cidade e do estado eram representantes do direito mais ou menos extremo.

Como uma confirma¢io parcial pode servir o fato da redefinicio da cidade nao ter
beneficiado eleitoralmente o presidente da cAmara municipal de direito, Gianni Alemanno,
que havia sido promovido. E que o novo prefeito (do centro) deixou, Ignazio Marino, nio sé
repudiar, mas mobilizar uma dura disputa financeira com o governo central, tentando afirmar

o estatuto privilegiado da cidade como capital.

Em suma, a auto definigio da Capital Roma ji comegou a ocorrer no espago discursivo da
cidade e além. No entanto, nio ¢ possivel saber como e quando esta nova auto definicio ird
penetrar no corpo da cidade e em suas experiéncias. Certamente, se esta Roma tem um centro
onde estd localizado, mais do que o Capitdlio, a sede do poder da cidade — ou o Quirinale — a
sede do Presidente da Republica Italiana — em Montecitorio — a sede do Parlamento, onde
diariamente, por meio de imagens ao vivo de noticias e da cronica politica da Roma e da

Itdlia, sdo uma percepgao coletiva, este torna-se quase indistinguivel.

LA LUPA



H4 uma auto definicio de Roma, a Gltima que consideraremos, que aborda a sua histéria
partir do momento do mito da fundagao para o contemporineo: é a imagem do Lupa. Esta é
uma imagem poderosa, traduzida ao longo do tempo em multiplos discursos — da politica ao
esporte — por meio de multiplas formas expressivas — da linguagem verbal do mito 2 escultura

— para tornar-se um logotipo comercial moderno.

E uma sintese de imagem, mas também para quebrar, como acontece, por exemplo, no
futebol, uma das prdticas discursivas que mais caracteriza a articulagdo de identificacoes
internamente ao corpo do cidadao. Aqui La Lupa é Roma com seus fas, oposi¢ao a L’Aquila,
que identifica a Lazio com seus fas. E, no entanto, esta quebra sincronizada, mobilizada e
empenhada no apaixonado conflito de fé (futebol) que permeia a vida cotidiana de muitos

romanos, nio pode sobrecarregar o poder unificador do mito que transcende o tempo.

Entre Roma e la Lupa vocé pode considerar, portanto, do ponto de vista diacrénico, uma
verdadeira equivaléncia global: la Lupa é Roma ¢ Roma ¢ la Lupa. Ou melhor ainda, Lupa
cuida de Romolo e Remo, a sobrevivéncia dos que descem a fundagio e o destino da cidade.
No entanto, se esta equivaléncia funciona, oferecendo-se como uma sintese unificadora da
imagem da cidade, é precisamente porque a sua profundidade mitica é, a0 mesmo tempo
(re)conhecido e esquecido, tao 8bvio quanto ser efetivamente anestesiado em seus efeitos
politicos. La Lupa tdo completamente condensa o mito do Império Romano até torna-lo

imperceptivel em seu conteddo, como um brilho que cega ao invés de esclarecer.

Esta situagdo paradoxal é o resultado, em nossa opinido, de uma histéria politica
dinimica igualmente paradoxal, ou seja, a valorizagio da lua como um simbolo fascista e

nacionalista.

Este ¢ um mecanismo paradoxal em seu contetido e resultado. Mecanismo paradoxal em
seu conteudo, porque, como veremos, o mito da Lupa é o mais distante e profundamente
critico da narrativa fascista-nacionalista e seus seguidores, ou seja, aqueles retéricos mais ou
menos xendéfobos, a0 mesmo tempo que dizem construir um governo inclusivo, nos dltimos
anos inspiraram suas politicas de seguranca tendendo a negar a imagem composta, popular e
multiétnica da Roma contemporinea.l'®) Mecanismo paradoxal no seu resultado porque o
fascista recorda o mito fundador do Império Romano que tem produzido sua ativagio em
Roma Republicana, a “cidade aberta”, pés- e anti-fascista, que teria sido capaz de fazer de

forma positiva e criativa.

Em outras palavras, a identificagdo profunda e penetrante entre Lupa e o fascismo, por
exemplo, como evidenciado pela criagio dos “filhos da Lupa”, organizagao que desde 1936
obrigava a inscrigao de cada crianga italiana no nascimento — e que resultou em uma série de
préticas, vestimentaria La Lupa, chapéus e artefatos masculinos — dificultou assumir La Lupa

nas praticas discursivas do contexto politico republicano. La Lupa, seu mito, tornou-se de fato



intraduzivel para a modernidade metropolitana em Roma. Como tentaremos argumentar,
teria sido capaz e poderia beneficiar e oferecer uma imagem mais alternativa da cidade e de

seus cidadaos.

Portanto, La Lupa, na contemporaneidade, condensa tdo bem a cidade e seu mito da
Fundagio para expd-lo sem traduzi-lo: La Lupa é Roma. E o suficiente. Vocé pode dizer de

forma provocadora.[m

Em vez disso, tentamos cavar esta equivaléncia aparentemente perfeita. Tentaremos trazer
para fora a sua imperfeicao fértil. Para fazer isso, utilizaremos o belo ensaio que Ugo Volli
(2009) escreveu dedicado a relagao entre o espago e a linguagem, baseando-se nos casos dos

mitos da Fundagiao de Roma e Babel.

Dissemos entao, um mito é denso com uma imperfei¢io critica salutar. Olhando para ele
a partir da perspectiva de nosso ensaio, de fato, que a Funda¢io de Roma ¢ um mito mestico,

impuro, quase um pedido de desculpas de marginalidade.

Seus protagonistas, Romolo e Remo, sdo descendentes de Eneias, que certamente se casou
com Lavinia, filha do rei local latino, mas ainda é um (mitico) troiano fugindo para o oeste do
que é agora a Turquia. Enea, em suma, filho (e simbolo) de Asia, menor de Anatolici grega,
dos Balcas Ocidentais e do Oriente Médio, violentamente sacudido na guerra de Tréia. E la
Lupa, a mulher que se queixa de Romolo e Remo (nascidos, alids, de uma mulher violentada),
em muitas das versdbes do mito e na mitologia etrusca e Romana, demonstra ser uma
prostituta. A mesma palavra latina “lupa” seria traduzivel com “prostituta” como ¢ do resto

inferido pelo fato de que a casa de nomeagio na Roma antiga foi chamado de Lupanare.

Entretanto, para ser muito significativo é o estatuto dos filhos Lupa e as suas motivagoes
que os levam a fundar a cidade apés o conflito com o rei de Alba, Amulio, que, além de ser
perseguidor dos dois, também poderia ser o estuprador da mae de Romolo ¢ Remo e ser

sobrinho dela.

A longa passagem do volume de Plutarco dedicada as vidas paralelas de Teseu e Romolo
¢, de fato, significativa da subjetividade que é formada por meio da Fundagao — que também ¢

jungao — com a cidade como um objeto de valor:

[Romulo e Remo] decidiram viver por conta prépria, estabelecendo uma cidade em lugares onde eles tinham
crescido tdo pequeno [quando foram criados pela Lupa, nossa nota]. [...] Mas, a0 mesmo tempo, a Fundagio
também se tornou uma necessidade para eles, como muitos servos e rebeldes que tinham se reunido ao redor
deles [na luta contra Amulio], entdo ou teve que demiti-los, deixando-os dispersar um pouco em toda parte, ou
se estabelecer junto com eles em um local separado. Que de fato os habitantes de Alba nao considera apropriado
coabitar com os rebeldes, nem aceitar entre os cidadios, lhe mostra antes de tudo a empresa realizada para atrair

as mulheres [...] (PLUTARCO apud. VOLLI, 2009, p. 20).

J4 este primeiro passo mereceria longa andlise, mas apontaremos duas coisas. A primeira é

que a fundagao é um retorno aos lugares de infincia, ou seja, os lugares onde Romolo ¢ Remo



foram levantados por Lupa. Roma foi fundada por um retorno aos locais fundamentais da

Lupa. A segunda é que a fundagio da cidade é o resultado de um passo de separagio, para

colocd-lo na linguagem antropoldgica de Turner (1982). O material humano que segue

Romolo e Remo, dos quais os dois sdo agentes, nao serdo encapsulados e traduziveis para a

cidadania do reino de espago Alba, sido fabricantes de conflito e caos. Para encontrar o

formuldrio deve estabelecer-se como subjetividade a criagdo de um novo espago, uma nova

cidade, abrangendo uma cidade hospitaleira para a diversidade que foi rejeitada em outro

lugar. E uma cidade que mantém na memdria, 0 que torna o presente, o trauma do qual ela

surge ¢ o valor que a ancora, como nos mostra este belo passo o oposto das politicas
securitdrias e xen6fobas daqueles que véem no simbolo da Lupa catolicismo puro e exclusivo:

Assim que a cidade comegou a construgio, eles construiram um templo que serviu como um lugar de refigio

para os fugitivos, e dedicou-o ao asilo de Deus; Nela todos se congratularam, sem entregar os escravos aos

mestres, nem os proletdrios a usura, nem os assassinatos aos magistrados, mas eles disseram que todos eles

garantido asilo em nome de um vaticinio emitido pelo Ordculo de Delfi. E assim a cidade é povoada com pressa:

para o que eles dizem, desde o inicio as habitagées foram mais de mil (PLUTARCO apud. VOLLI, 2009, p. 20).

O valor fundador da cidade é, portanto, o jardim de infincia, a hospitalidade, uma

espécie de raciocinio analégico desenvolvido temporalmente, sendo uma cidade de fugitivos

Roma s6 pode acomodar aqueles que fogem, sendo uma cidade marginal Roma que s6 pode

acomodar aqueles que vém das margens.

Para inscrever essa histéria — esta temporalidade valorialmente densa e orientada no
espago aqui — hd a necessidade de traduzir em arquitetura tudo isso, elevando desde o inicio
um templo para o asilo de Deus. Mas hd mais. Hd certamente o conflito entre Romolo e
Remo, que leva ao assassinato deste tltimo no momento de tragar o encaixe que ird identificar
a cidade. Mas hd, sobretudo, o ritual que se segue, aquele que dd lugar a construgio da cidade:

Na verdade foi cavado um buraco circular em torno do comicio atual em que foram depositadas ofertas votivas
de tudo o que foi adequado em conformidade com as préticas habituais e necessdrios de acordo com a natureza.

Finalmente cada habitante trouxe uma pequena por¢io da sua propria terra d’origem e o langards no poco,

misturando-se com os outros. Eles chamam este po¢o com o mesmo nome com que indicam o céu: Mundus.
(PLUTARCO, apud VOLLI, 2009, p. 22).

Este ¢ um verdadeiro mito glocal, de muitas maneiras. Em primeiro lugar, a partir de um
ponto de vista semidtico-formal, porque aqui o que engloba e o que é incorporado vai trocar
as pegas desde a cidade, enquanto nio parar de ser incorporado pelo mundo que engloba o
Mundus. Esse Mundus é o resto do mundo, outros terrenos, as muitas outras terras que aqui
nesta nova terra encontram-se e misturam-se, mas também ¢, por sua vez, o céu que incorpora
tudo. Um efeito espetacular de vertigem, como que a partir do qual seria entendido ao olhar
para o po¢o onde a semente lancanda pertence ao passado, mas que langard suas raizes,

colocando sua futura existéncia.



Em segundo lugar, o mito nos d4 uma sensagio de glocal porque, como salientei, nés nos

encontramos na frente de

Uma operagao de inversio semidtica das fronteiras, um gesto que, por assim dizer, revolta as associagdes: nao é
mais o0 mundo que rodeia a cidade, mas a cidade em torno do poco chamado Mundus; Os habitantes nao sio
estranhos, vindos de outra terra, mas a sua terra torna-se parte da Fundagiao da cidade (SEDDA, 2009, 23).

Em terceiro lugar, finalmente, a cidade ¢ feita a todos os efeitos do mundo por meio da
mistura. A sucata do lixo produz a cidade glocal: mistura de mundos por meio da qual é feita
a tradugido e sintese do mundo. Claro, uma sintese que é sempre parcial e imperfeita, que
baseia o seu mundo e o mundo apreendido pelo seu ponto de vista no seu canto do mundo.

Roma ¢ o mundo lido — visto e cultivado — da terra que era Lupa.

Lupa, portanto, poderia ser tudo isso. Imagem materna, fértil e de inclusao. Ao invés de
ser imagem de masculinidade, guerras e figura de exclusio. Se assim for, se a cidade foi

refletida nesta imagem traduzida e traducao Lupa, onde seria o seu centro?

Considerando a diversidade cultural atual de Roma. Provavelmente hd o encontro da
cidade e do conhecimento ou, pelo menos, o contato. Talvez, os centros de Roma Glocal, os
lugares onde, entre mil dificuldades e conflitos, experimentam o Mundus Romano, sao os
bairros populares — como Esquilino, Pigneto, Torpignattara e muitos outros — onde romanos
— que s30, muitas vezes, filhos dos filhos de emigrantes do Sul da Itdlia — e migrantes das mais
diversas comunidades — de benglases a chineses, de romenos a africanos — comegam a viver e
dialogar. Ou, ainda, finalmente, mundus abre lugar em Roma cada vez que duas alteridades se

encontram e, dando-se hospitalidade, compartilham a criacio de uma nova cidade.
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Comunicacao, identidade, interculturalidade e
comida: um olhar sobre as sociabilidades dos
equipistas da barraca do espaguete na festa de Nossa
Senhora Achiropita — SP

Jodo Renato de Souza Coelho Benazzi

CONSIDERACOES INICIAIS

Posiciono esta pesquisa no debate sobre interculturalidade e multiculturalismo
contemporineos (ELHAJJI, 2007) a partir da andlise de um tipo particular de evento de
consumo de comida. Para servir a este debate especializado opto pela investigacio de evento
no qual a comida possui marcante caracterizacdo étnica, um estilo caracteristico e cuja
significacio lhe sirva como marcadora de identidades hibridizadas (CANCLINI, 2004),
hifenizadas (LESSER, 2001) e, no termo de Elhajji (2008), transnacionais, exemplo marcante

com essas caracteristicas seria o de comunidades de imigrantes e seus descendentes.

Parto também da perspectiva de Anderson (2008) que examina a ascensao do sentimento
nacional, reconhece que o nacionalismo capta e expressa sentimentos, subjetividades, ideais,
esperangas e preconceitos e, ainda, aponta que as comunidades nacionais podem ser
imaginadas. Se a identidade nacional prescinde da fixagdo geogréfica, ela pode assumir
significados diversos, mobilizar representacoes variadas na constru¢ao da argumentagio de seu
discurso de identidade. A partir de um objeto de consumo tdo intenso em simbolismos para o
imagindrio como a comida, do recorte sobre festividades marcadas por cardter étnico e pelo
consumo dessa comida, examino a problematiza¢gio da identidade cultural brasileira na

contemporaneidade e as variadas formas de se lidar com o processo de globalizag¢ao em curso,



focalizando em seus aspectos culturais. O objetivo é descrever as novas modalidades e formas

de enuncia¢io de suas identificacoes, lealdades e pluripertencimentos (ELHA]JJI, 2012).

As festas, por serem locais de trocas e de redes, sao aqui compreendidas como expressoes
culturais que poem em evidéncia a face transnacional das identificagbes associadas, ji que
mobilizam ativamente pluripertencimentos. Estas consideragbes podem ser condensadas nas
seguintes questdes de pesquisa: Como se inscreve a festa de Nossa Senhora Achiropita na
narrativa da italianidade contemporinea paulistana? Como podemos compreender esta festa
de celebragao étnica e religiosa centrada na produgio e consumo de comida como encontro de

negociagao de suas identificagoes?

A problemdtica da qual parte a pesquisa diz respeito as negocia¢des por pertencimento
lancadas por grupos que nio sao migrantes recém-estabelecidos no Brasil; pelo contrério, sao
grupos que, embora mobilizem de forma variada argumentos de etnicidade em seus discursos
de identificagio (BAUMANN, 2010), estao hd pelo menos mais de uma geragio no Brasil.
Para Baumann (2010), diferentes comunidades mobilizam de forma diversa os recursos que

possuem para construir uma narrativa de identidade a partir de seus projetos de identidade

(VELHO, 2013a).

Fatores como etnia, religido e filiagdio a um estado nacional mesclam-se em um complexo
jogo na arena politica e na construgio de significados de pertencimento associados a tal
dinidmica. Deste modo, os objetos de pesquisa escolhidos (os encontros nas festas, sua comida,
as redes e trocas que ali ocorrem) manifestam ecos das tradi¢des dos ancestrais imigrantes e

permanecem se valendo de tais aspectos em seus discursos, usando-os como recursos, nos

termos de Yudice (2004), e a partir da no¢io de campo de possibilidades (VELHO, 2013c).

A FESTA, SUA ESTRUTURA E HISTORIA

Este trabalho apresenta a primeira parte dos resultados de uma pesquisa realizada sobre a
festa de Nossa Senhora Achiropita (NSA). Inicia-se com a apresentagao da festa de NSA, da
forma como ela é organizada e dos voluntdrios que ali trabalham. No campo, me vali da

observacio participante e da reflexo sobre o trabalho de campo etnogrifico.

A festa de NSA ¢ organizada pela Igreja de NSA, localizada no bairro do Bixiga, na cidade
de Sao Paulo, estado de Sio Paulo. Este é um bairro famoso por ter sido sinénimo de
localizagio de grande comunidade de italianos imigrantes em Sio Paulo por décadas, sendo

até hoje marcado por tal imagem. A Igreja de NSA é mantida pela ordem dos orionitas e a



festa é organizada em prol da Pequena Obra da Divina Providéncia Orionita da Igreja de

NSA, hoje liderada pelo padre Paulo Sérgio Correia.

A forma da festa e de sua organizacio hoje tem origem, mais especificamente, na
constru¢io da primeira capela em homenagem a NSA, exatamente no mesmo lugar onde estd
hoje a Igreja de NSA. A imagem de NSA comegou a ser venerada em Sao Paulo na casa de
particulares italianos imigrantes desde que chegaram a Sio Paulo, mas a festa em sua
homenagem iniciou-se em 1908 na Rua Treze de maio, mesma rua em que estd hoje a Igreja
de NSA. No ndmero 100 foi erguido um altar de madeira e nos dias 13, 14 e 15 de agosto de
1908 14 foram celebradas missas e festas com o intuito de arrecadar fundos para a construgio
de uma capela. Apds a constru¢io da capela se seguiram as festas anuais no formato de

quermesse para viabilizar a constru¢io de uma igreja maior.

Embora tenha crescido muito, ainda hoje a festa mantém o espirito de quermesse do
interior com barracas de comida e brinquedos para criancas tipicos de festas do interior, como
carrossel, jogo de argolas, tiro com espingarda de ar comprimido, pescaria, entre outros. Até a
Segunda Guerra Mundial _ quando as festas foram suspensas em virtude da perseguicio aos
italianos pelo governo brasileiro _ a festa ocorria com banda de mdsica (os Bersaglieri, vindos
da Itdlia), sorteios de prendas doadas, leildes de carrogas de madeira, um pau de sebo e
procissoes de NSA e de Nossa Senhora da Ripalta. Durante a guerra apenas as cerimonias

religiosas foram mantidas, inclusive a procissao.

A partir dos anos 1950, a festa passou a ser ornamentada com corddes de lampadas e fitas
nas cores da bandeira italiana (tradigao que se mantém até hoje). Surgiram, entdo, as primeiras
barracas de rua para sorteios sob responsabilidade de associagoes religiosas ligadas a Igreja de
NSA e apareceu a primeira barraca de comida, a qual vendia sanduiches de pernil. De 1975
em diante as barracas de comida passaram a ser abastecidas com pratos de doces e salgados que
as familias da comunidade doavam e a festa passou a ser realizada atrds da atual igreja, em

mesas espalhadas pelo pitio no terreno anexo a igreja.

Em 1980, por causa de seu crescimento continuo, a festa obteve autorizacio da prefeitura
para ocupar as ruas do entorno, cresceu mais ainda e tornou-se progressivamente mais
organizada. A comissao organizadora, espécie de comité de fiéis criado em torno do padre
responsdvel pela Pequena Obra da Divina Providéncia Orionita da Igreja de NSA e sob a sua
lideranga, assumiu maior importincia na sua condu¢io e nos preparativos, tornando-se um

embriao da comissao atual.

A comissao organizadora atual é composta por oito casais coordenadores que ocupam
fungoes bem definidas na festa (a gestdo das equipes de gestdo financeira, logistica, produgao,
seguranga, comunica¢do e relagdes publicas, assim como da Cantina Achiropita, do

funcionamento das barracas e dos voluntdrios/equipistas) e reportam ao padre Paulo Sérgio



Correa. Cada um dos casais coordenadores possui sua prépria equipe de voluntdrios que
trabalha nas fungodes relacionadas aos objetivos de sua equipe (gestao financeira, logistica e
demais, conforme exposto acima). A organizagio da festa ¢, portanto, por fun¢io, na medida
em que cada casal coordenador e sua equipe encarregam-se de um grupo de atividades
relativamente especializadas. Por isso os voluntdrios que trabalham na festa e em seus

preparativos sao nomeados (e se autonomeiam) equipistas, porque compoem equipes.

Ainda nos anos 1980, quando a festa contava com 13 barracas de comida e cerca de 200
voluntdrios, foi criada a hoje famosa fogazza, um tipo de calzone (pizza de massa de pao,
fechada) com recheio de mozzarella ¢ molho de tomate, mas que, apés ser fechada, ¢é frita.
Ocorre também na década de 1980 a criagio do embrido da Cantina Madonna Achiropita, a
parte da festa que é fechada, com mesas e cadeiras para todos os comensais e para a qual
cobra-se ingresso para ter acesso. F também dessa época o inicio do sorteio de dois queijos

provolone de cerca de 100 quilos, outro simbolo da festa.

A partir dos anos 1990, a festa organizou-se mais e montou sua atual rede de parceiros,
fornecedores, patrocinadores, colaboradores e benfeitores, tendo se tornado a mae de todas as
festas de comida de rua do estado de Sao Paulo, principalmente pelo seu tamanho e grau de
organizagio. Em 2014 a organizacio da festa estimou que mais de 200 mil pessoas visitaram
suas 30 barracas, operadas por mais de mil voluntirios durante o més de agosto. Em 2014 foi
organizada a 88* edi¢ao do evento, quando foi realizada a etapa da pesquisa de campo desta

tese.

A festa ocorre anualmente aos sibados e domingos do més de agosto, sempre durante
cinco finais de semana, o que faz com que eventualmente avance pelo primeiro final de
semana de setembro, como ocorreu em 2012. O més de agosto ¢ lembrado por equipistas
tanto como o més em que se comemora a Ascengdo de Nossa Senhora quanto o Pranzo di
Feragosto na Itdlia, festa que marca, com um almogo em familia, o auge do verio no
hemisfério norte, o que compde parte importante da narrativa sobre a festa e seu carater italo-

brasileiro e religioso.

O objetivo principal da festa é arrecadar recursos financeiros para as obras sociais da
Paréquia de NSA. Tais obras sio o Centro Educacional Dom Orione (CEDO - para
educacio de criangas e adolescentes de baixa renda do Bixiga e cercanias), a Casa Dom
Orione, a Casa Rainha da Paz, a Creche Mae Achiropita, a Casa Sao José e a prépria Igreja de
NSA. Dentre tais obras, o CEDO, a Creche Mae Achiropita e a Casa Sao José tém entre suas
atividades principais o fornecimento de alimentagio durante todo o ano e refeicoes didrias
para as criangas e para a Casa Sio José. Esta dltima tem como objetivo principal o
acolhimento de idosos e populagio de rua por meio do fornecimento de alimentagao

diariamente, sem, no entanto, oferecer alojamento.



A parbquia possui, no entorno da igreja, quatro cozinhas de formato industrial para
produzir grande quantidade didria de refeigoes completas e entregar em quatro grandes
refeitérios a comida ali produzida para seus publicos. S2o essas mesmas cozinhas de grande
capacidade de produgio que sio mobilizadas para preparar fartas quantidades de massas
diversas e outros itens que abastecem as barracas durante a festa. Durante os meses de
funcionamento normal (fora o més de agosto e os dias de festa), os trabalhos ligados a
alimenta¢io de adultos consomem certamente a maior parte dos esfor¢os daqueles envolvidos
nas atividades da par6quia e a maior parte dos recursos financeiros arrecadados durante a festa.
Assim, a alimentagao gratuita de adultos é considerada a atividade mais importante 2 qual a
paréquia se dedica na casa Sao José. Tal atividade mantém o emprego de cerca de 50
funciondrios encarregados do trabalho nas cozinhas durante o ano todo; tais funciondrios sao

os Unicos, entre os mais de mil equipistas, que nao sao voluntdrios na festa.

A festa acontece nas ruas que cercam a pardquia e se divide em duas grandes atividades: a
Cantina Achiropita e a festa de rua. A Cantina Achiropita é uma festa fechada para a qual é
cobrado ingresso. Ela ocorre em um grande salao paroquial, localizado logo atrds da Igreja de
NSA, no qual cabem cerca de 200 pessoas sentadas em mesas coletivas longas, como preconiza
a narrativa de italianidade no Brasil. A comida ¢é servida em sistema de buffer e hd musica
ambiente tocada sempre pelo mesmo conjunto, cujo repertério é composto de musicas
conhecidas no Brasil como cang¢oes tradicionais italianas. A banda ¢é Felice Itdlia, que também
se apresenta em outras festas da comunidade {talo-brasileira em Sao Paulo, como na festa de
Sd0 Genaro. A festa na cantina ¢é frequentada principalmente por familias ligadas a Igreja de
NSA, da comunidade italo-paulistana e da comunidade do entorno da festa (principalmente
residentes da Bela Vista), e o prego do ingresso é relativamente alto, R$ 70,00 por pessoa para

uma noite.

As festas na cantina e na rua ocorrem exatamente nos mesmos dias, todos os sibados e
domingos do més de agosto. Uma diferenca adicional importante é a variedade de comidas
servidas na cantina e o servigo realizado. H4 garcons e garconetes em trajes tipicos com as
cores da bandeira italiana (verde, vermelho e branco) para servir bebidas. O buffer, do qual os
festeiros da cantina podem se servir a vontade, possui sortimento de saladas, massas, carnes e
sobremesas, todas ao estilo culindrio italiano. As mesas sio cobertas por toalhas de pano
também com as cores da Itdlia, os pratos sao de louga e os talheres, de metal. Nos intervalos de
descanso da banda sdo tocadas musicas italianas em playback gravadas pela prépria banda ou

cangdes italianas populares no Brasil, cantadas em italiano.

No entanto, é na festa de rua que foram concentrados os esforgos desta pesquisa.



SOCIABILIDADE E IDENTIDADE ITALIANA (A BRASILEIRA) NA
BARRACA DO ESPAGUETE

Em cada dia de festa o trabalho dos equipistas come¢a pelo menos trés horas antes do
inicio da festa com a preparagao prévia de diversos itens comestiveis, e com as instalacoes da
Cantina Achiropita e das barracas de comida, dos brinquedos e dos equipamentos de

distribui¢io dos alimentos das cozinhas para as barracas.

O inicio oficial da festa sempre ocorre com uma ora¢io comunitéria em louvor a Nossa
Senhora e a NSA (duas oragées diferentes). Nesta ocasido, o sistema de comunicagio por alto-
falantes que alcancga todas as ruas onde a festa ocorre é chave na comunicagao. O locutor do
sistema de alto-falantes convoca todos os equipistas a sairem das barracas e a darem as maos
em uma grande corrente humana por toda a festa. Em seguida realiza as oragoes. Diversos
avisos sao veiculados também, como os hordrios das missas e béng¢aos durante a festa daquele
dia. O locutor agradece a diversos publicos diferentes: os parceiros institucionais da festa, os
equipistas, os casais que lideram cada grupo de equipistas, os festeiros que jd se encontram na

festa, os benfeitores e os doadores.

Ao sinal da convocagio para a oragio de abertura todos os equipistas saem de suas
barracas e de outros pontos (da igreja, do saldo paroquial, da Cantina Achiropita, das dreas de
apoio, das cozinhas setoriais) e vao para a rua se dar as maos e rezar juntos. Ao final da oragio
todos batem palmas, se abracam muito contentes e, uns aos outros, fazem votos de boa festa.
S40 muitos abragos trocados, pois cada equipista abraga cada um dos outros equipistas que
encontra pela frente e estes sao afetuosos, nio sio protocolares entre meros conhecidos.
Expressam, na interagio face a face, o elo que os une enquanto grupo de escolha. A oragio de
abertura da festa é um ritual que se repete a cada dia de festa e é uma ocasiao em que o grupo
de equipistas reafirma vidrios atributos e compromissos relativos a sua comunidade de pertenca

e de escolha, nos termos de Baumann (2001).

E também, nos termos de Maftesoli (2009, p. 85), “uma boa oportunidade para vibrar
juntos”. “O imagindrio ¢ determinado pela idéia [sic] de fazer parte de algo. Partilha-se uma
filosofia de vida, uma linguagem, uma atmosfera, uma idéia [sic] de mundo, uma visao das

coisas, na encruzilhada do racional e do nao racional” (ibid., p. 80).

A oragao de abertura da festa é, portanto, a afirmagao identitdria dos equipistas, por meio
da qual eles comemoram e cimentam seus vinculos no auge de todo um processo que se repete
anualmente e no qual eles seguem se engajando. A cada ano tornam a escolher participar da
festa, reafirmando seus vinculos de escolha. Emocionados, veem na oracio de abertura um
momento de religagio (de religare, etimologia de religiao), de cimentar seus vinculos, de

orgulhosamente viver seu modo de vida. Outra vez, para Maffesoli (2009, p. 61), “se trata



[...] de uma oportunidade de entrar em comunhio e, eventualmente, em transe”. Cabe aqui
também reafirmar o entendimento de que, no aspecto imaginal, é exatamente o estar junto, o
compartilhar das imagens abstratas — sobre si, sobre os outros e sobre o nés — que se faz

revelador. A forca do imaginal estd exatamente na sua forca de atragio, no estar com o outro e

fazer com e pelo outro (MAFFESOLI, 1995).

Os primeiros elementos que se destacam, em uma observagao realizada antes do inicio da
festa, ¢ a logistica de alimentos e equipamentos ligados a produc¢io de comida, assim como a
logistica dos preparativos para a festa e de sua estrutura de atendimento. Comecemos pela
estrutura. Cada barraca é especializada em produzir, vender, entregar e acomodar os festeiros
para alimentacdo, mas cada barraca se dedica a somente um prato. Assim, a festa pode ser
entendida como uma festa descentralizada em sua estrutura, tanto de produgio como de

venda e de atendimento aos comensais.

Apenas com o objetivo de contrastar esse ponto, numa visita a festa de San Genaro, no
Brds, em outubro de 2012, pude constatar que ela é centralizada na venda, mas nao na
distribui¢ao nem no atendimento, causando grande transtorno aos visitantes. Na festa de San
Genaro era necessdrio adquirir o ficker em um caixa central, com gigantescas filas, em seguida,
entrar em nova longa espera na fila da barraca de comida para receber o prato. S6 entao segue-
se para uma unica 4rea de balcoes de alimentagio, também lotada, para aguardar espago para

pousar o prato e se alimentar, ou entdo optar por comer segurando o prato na mao.

A descentralizagao da festa de NSA traz diversas vantagens do ponto de vista de sua
organizagdo. O festeiro entra apenas em uma fila para pagar e receber seu alimento,
economizando tempo. Como as dreas de balcio de alimentagio estdo distribuidas por todas as
ruas onde a festa é realizada, torna-se mais ficil encontrar lugares vagos para se alimentar
pousando o prato com a comida. Hd uma organizacio da festa de rua em torno do modelo da

linha de montagem e nio do trabalho artesanal.

A organizagio fisica da festa em barracas separadas, o planejamento minucioso dos locais
e a distribuigdo espacial e a gestao planejada das filas, a logistica de fornecimento continuo de
alimentos para as barracas, a atua¢io continua das equipes encarregadas de retirar o lixo, a
presenca eloquente, atenta e calma das equipes de seguranga, a ubiquidade do sistema de
comunicagio por alto-falantes, entre outros, denotam o alto grau de planejamento articulado
e flexivel de tantas atividades e mostram o resultado de longa e intensa preparagio de todos os
envolvidos na producio da festa. E, certamente, o modo de produgio em massa em operacio

numa festa de comida de rua.

Dadas as suas proporgoes, seja pelos 200 mil visitantes na edigdo do més de agosto de
2014 e mais de mil voluntdrios envolvidos, ou seja pelo volume de alimentos consumidos e

trabalhados, pelo lixo gerado ou, ainda, pelas alteragoes nas circunvizinhancas da festa, os



impactos sao tao amplos e disseminados quanto complexos em seu planejamento prévio e

capacidade de articulagio durante a realizac¢io da festa.

Cada barraca de comida tem uma 4rea de fila de espera para pagamento e atendimento, a
qual é organizada por meio de grades para ocupar menos espago e ser mais compacta, ji que
fazem a fila serpentear de forma compacta. A fila, portanto, é organizada para que os festeiros
adquiram o ficket e, em seguida, na mesma fila, sejam atendidos na barraca e recebam a
comida adquirida. Dentro de cada barraca estao, portanto, os voluntirios que desempenham a
fungao de caixa e os que se encarregam de preparar e entregar a comida. Aos sdbados a noite,
quando as filas atingem seu dpice em nimero de festeiros, os “meninos da fila” ajudam em sua

organizagao e manutengao.

Os “meninos da fila” sao jovens rapazes equipistas que normalmente ficam no inicio da
fila de festeiros, imediatamente antes do caixa, ou seja, no ponto onde o festeiro compra seu
ticket. Sentados em cima da barra, sdo eles que autorizam o primeiro festeiro da linha a ir ao
encontro do caixa. Nos dias em que as filas ficam grandes demais e ultrapassam o final da 4rea
de grades os “meninos da fila” aparecem com rolos de fitas de sinalizagao listradas de amarelo
e preto e usam estas no lugar das grades para manter o final da fila organizado. Os “meninos
da fila” estao sempre com fones de ouvido e rddios de comunica¢io pendurados no pescoco,
de modo que se comunicam uns com os outros para agir articuladamente na manutengao da
fila excedente. Portanto, cada barraca, de seu lado externo (onde circulam os festeiros),
constitui um sistema dinimico de gerenciamento do atendimento na forma da fila, de sua
disposicao fisica e de sua organizagio. Para manter a fila funcional hd a divisao de tarefas entre
“meninos da fila”, que contam com o auxilio das grades e os sistemas de comunicagao, que
integram as agdes. Nota-se a grande énfase no planejamento da estrutura de gestao da fila,
quer no aluguel das grades e sua disposicio prévia a festa, em lugares e de forma

meticulosamente planejada, quer no treinamento e na prontidao dos “meninos da fila”.

Dentro de cada barraca outra parte da linha de montagem estd em operagio, a linha de
produgio da comida e o sistema de pagamento e controle. Os dois sistemas operam de modo
rapido (a fila estd sempre em movimento, por mais longa que seja) e flexivel. Além da fila de
atendimento dos festeiros existe uma segunda fila de prioridades, na qual gestantes, pessoas de
mais idade e com deficiéncia sao atendidas sem necessidade de ir para a fila comum. Ocorre
que uma terceira fila também existe, uma para equipistas e ptblicos prioritdrios (bombeiros e
policiais que estdo de servigo na festa, principalmente). A segunda e a terceira filas funcionam
quase como uma s6, mas de forma que nao estd aparente de imediato. Aqueles que compdem
a terceira fila sempre cedem seus lugares aos da segunda fila, o que, a primeira vista, parece

indicar que eles nio estdo propriamente na fila.



A primeira fila possui uma 4rea de espera, o ponto em que se paga o ticker (o caixa é o
ponto em que a fila encontra a drea da barraca), a drea em que se recebe o prato pronto e a
saida da fila, que coincide fisicamente com a parte final da barraca. A segunda/terceira fila
encontra a barraca exatamente onde os festeiros da fila principal saem com seus pratos na
mio. Ali hd uma placa: Atendimento de equipistas. Essa segunda fila nao gera receitas:
ninguém ali paga nada no caixa, e os que estdo nesta fila apenas apresentam um #icket
diferente aos do que o caixa entrega a um festeiro quando ele compra seu prato. A comida
servida nas duas filas é exatamente a mesma, jd que hd apenas uma linha de produgao. Do
ponto de vista do controle, hd uma especificidade: o ticket gerado por uma venda vai para uma
caixa diferente de onde sao colocados os fickets entregues por pessoas da segunda fila. Existem
dentro da barraca duas caixas, ambas forradas de férmica branca e trancadas com cadeados,
que possuem uma fenda por onde passa facilmente um #icker de papel, mas com tamanhos
bem distintos, uma bem maior e outra pequena. Na maior sdo depositados os tickets vendidos
e na menor, os da segunda fila. Trata-se de um sistema de controle das receitas geradas e da
produgio realizada em cada barraca, e seu papel é certamente o de controle, ndo dos equipistas

da barraca, mas do(s) caixa(s) que ali trabalha(m).

Dentro da barraca funcionam a linha de montagem da comida e o(s) caixa(s). O caixa é a
pessoa que vende o ficket ao festeiro. O caixa ndo participa da preparagio da barraca antes do
inicio da festa nem estd na barraca por ocasido da oragao de abertura da festa. Sua saida da
barraca indica que os trabalhos daquela barraca estio encerrados naquela noite. E curioso
notar que os demais equipistas parecem nao conhecer o nome dos caixas que trabalham na
barraca. No periodo em que observei intensivamente a barraca do espaguete _ cerca de seis
noites _ notei que nas quatro ultimas os caixas nio foram os mesmos (nas duas primeiras
noites nao estive atento aos caixas), o que sugere fortemente que eles nio sio fixos, estio
sempre em rodizio em barracas diferentes e isso s6 pode ser proposital. Ela ou ele é sempre
nomeado para caixa pelos demais membros da barraca. Os demais equipistas dentro da
barraca do espaguete sempre se conheciam pelo nome, faziam brincadeiras uns com os outros
como velhos amigos, o que nem de longe acontecia com os caixas, nem entre si nem com os

equipistas da barraca.

O caixa sempre chega na barraca ao final da oragao de abertura da festa, portando uma
caixa de madeira, a caixa de dinheiro (CD), forrada de férmica por fora e com madeira
aparente por dentro. A CD ¢ transportada sempre trancada por cadeado e o caixa com a CD
s6 circula fora da barraca acompanhada por pelo menos um seguranga da festa. Dentro da
CD, que se parece muito com a gaveta de uma caixa registradora comum, hd um espago para
acomodar cédulas, outro para moedas, organizadas por seu valor, outro para os tickets para
venda e uma maquineta de recebimento por cartdo (aceitam tanto a fungao crédito quanto

débito para as bandeiras Mastercard, Visa e American Express). Outros meios de pagamento



como tickets alimentagdo nido sdo aceitos, tampouco cheques. O sistema de duas caixas para
depositar os tickets (assim como a identidade visual dos #ickets, que é diversa) faz parte do
controle das receitas geradas no caixa e serve para verificar para onde fluiu a produgio, se para
a primeira ou segunda fila. E também interessante notar que o caixa sempre verifica as cédulas
acima de 20 reais recebidas e que este demonstra estar treinado para saber detalhes que
distinguem cédulas falsas de verdadeiras com grande agilidade, o que denota intenso cuidado e
treinamento prévio, algo que raramente encontramos, como consumidores, no varejo de
alimentagdo. Conclui-se, portanto, que grande cuidado e aten¢io sio dedicados ao
treinamento dos caixas, assim como sio intencionalmente separados do treinamento e

socializagao com os demais equipistas.

Por outro lado, as questoes detectadas sobre o caixa dentro da dindmica da barraca do
espaguete permitem refletir sobre a sociabilidade da barraca por outro ponto de vista. Como o
caixa ndo tinha nome — era tratado apenas por caixa, podemos concluir que se tratava de um
estranho para a equipe do espaguete 2. Parece certo que tal nio se dé por mero acaso. Por isso,
cabe a indagacio do por que da organizacio colocar na fungio de caixa pessoas estranhas
aquele grupo especifico de equipistas. A fungio de controle do que ali se passa parece a melhor
resposta. Por exemplo, o fato do caixa sempre conferir se notas acima de vinte reais possuem
ou nio elementos caracteristicos de cédulas verdadeiras ponta para o fato de terem sido
treinados para tal. E tal treinamento s6 faz sentido se existe a possibilidade da festa receber
notas falsas, o que parece bastante provivel, dado que é uma festa popular, com grande fluxo
de pessoas todas as noites, ambiente muito propicio para se espalhar cédulas falsas de baixo
valor unitdrio. Se a organizagio da parte financeira da festa toma tal cuidado com a eventual
recep¢ao de cédulas falsas esta deve também acautelar-se de outros variados problemas em
potencial e outros derivados de experiéncias passadas — de anos anteriores da festa. Um de tais
cuidados parece ser o de evitar o convivio entre equipistas e caixas, que poderia levar ao desvio
de recursos arrecadados na festa. Um caixa estranho aos equipistas casa bem com esse tipo de
cautela. O caixa é muito bem treinado e realiza suas tarefas com grande presteza e zelo. E
rapido no recebimento de dinheiro ou meios eletrénicos de pagamento e é responsdvel pelo
total de fickets depositados na caixa de seguranca de vendas que controla os valores que ele
recebe, de forma que nenhum equipista manipula o dinheiro do caixa na barraca. Se um caixa
precisa ausentar-se momentaneamente a fila progride em ritmo mais lento até sua volta. Se hd
apenas um caixa — caso de barracas menores e de menor movimento — a fila literalmente para
quando o caixa se ausenta. Tal questao aponta cuidado na sele¢ao e treinamento dos caixas

resultando em um grupo pequeno e muito bem treinado.

Dentro da barraca do espaguete o niimero de equipistas trabalhando variou entre um
minimo de 10 e um mdximo de 22. A divisao das tarefas colocava sempre um ou dois homens

recebendo o espaguete pré-cozido entregue pela equipe de logistica da barraca. Esses equipistas



armazenavam o espaguete (que vinha dentro de grandes caixas pldsticas tipo rupperware,
devidamente tampadas) em prateleiras embaixo da bancada de trabalho. A medida que se fazia
necessdrio, eles pegavam as grandes caixas pldsticas e retiravam o espaguete pré-cozido e o
colocavam dentro de grandes panelas com dgua fervente posicionadas em cima de fogoes
industriais (dois). O passo seguinte era transferir o espaguete aquecido para largas tigelas de
pléstico, de onde era dividido em por¢oes por outra dupla de equipistas e colocado nos pratos
de isopor descartdvel. Em paralelo, duas grandes panelas mantinham aquecido o molho de
tomate de receita secreta. As duas panelas, mais altas do que largas, possufam cada uma um
pequeno motor elétrico que mantinha o molho em permanente movimento, em a¢io
semelhante a alguém que mexe o molho em movimentos circulares dentro da panela. A linha
de montagem dentro da barraca do espaguete possuia, inclusive, elementos de automagio. O
molho era entido porcionado sobre o espaguete quente com uma concha de tamanho
padronizado. Em seguida, o prato era entregue a um dltimo equipista, que porcionava o
queijo parmesio ralado sobre o espaguete com molho e o entregava ao festeiro da vez na parte

final da fila, adicionando uma fatia de pao italiano ao prato.

Toda a linha de montagem da barraca do espaguete era duplicada, ou seja, sempre havia
dois equipistas realizando a mesma tarefa. Sempre havia pratos sendo entregues, a linha nao
parava enquanto houvesse um festeiro aguardando o prato depois de ter pago. O gargalo do
fluxo era claramente o ritmo dos dois caixas, que realizavam sua tarefa em ritmo um pouco
mais lento do que o dos equipistas da barraca. Era também claro que sempre havia na barraca
equipistas em excesso, muito mais que o necessrio para manter o ritmo de servigo, por isso,
parece que o excesso de equipistas ¢ intencional, nao pretendendo-se maximizar o uso do
trabalho dos equipistas. Pelo contrdrio, o objetivo parece ser o de dar flexibilidade ao modo de
produgio, evitando qualquer tipo de estresse entre os equipistas. Tal projeto, de fato, encontra
sucesso na barraca do espaguete. Todos trabalham felizes, tém periodos de descanso

relativamente longos e frequentes e alternam-se nas tarefas com alto grau de colaboragio.

Embora fique claro que hid uma lideranga na barraca, Silvia, ela nio impde sua
autoridade. Acima de tudo, ela coloca-se como uma entre outros equipistas. Na verdade, ela e
seu marido, Vanderlei, sdo o casal lider da barraca, mas ele foca no abastecimento, na interface
com a logistica da festa e na comunica¢io com a organiza¢io, enquanto Silvia se encarrega do
trabalho dentro da barraca com os demais equipistas. Silvia trabalha no final da linha de
produgdo entregando o prato de espaguete pronto aos festeiros. Ela é a pessoa que mais
conversa com os demais na barraca. Mobiliza sempre o bom humor, canta acompanhando as
musicas em italiano nos alto-falantes da festa, danga, sempre falando alto, o que ajuda a
compor a italianidade dela prépria, da barraca e, por fim, da prépria festa. Por exemplo, ela

grita, sempre com bom humor e rindo:



— Solta a fila, caixa! — referindo-se ao caixa que demora e mantém festeiros esperando para
pagar na fila principal, nao havendo nenhum festeiro para receber a comida na parte final da

fila. Silvia quer trabalhar mais, portanto...

— Olha o Alex no telefone!! — ao notar que Alex estd novamente no celular e isso o distrai

do trabalho de esquentar o espaguete. Os demais equipistas riem.

— Olha a selfie!! — quando um festeiro, ao receber o prato, tira uma selfie com equipistas
a0 fundo. E uma senha para que trés ou quatro festeiros se coloquem logo atrds do festeiro
para aparecer sorrindo na selfie. Todos riem, especialmente quando Silvia, imediatamente em

seguida grita: _ A gente nio apareceu!!
— O Fernando chegou, gente!! (ele estava mais de duas horas atrasado; risos...).
— Cadé o molho? (para o molho atrasando o servigo) Em seguida: — Soltaaa o molho!!

— Para prato! — para suspender o ritmo de montagem dos pratos enquanto a fila de

festeiros se recompoe.

A informalidade nas interacoes face a face dentro da equipe é a regra, portanto. Nao foi
observada nenhuma situa¢do do mais leve estresse entre equipistas dentro da barraca do
espaguete nas oito noites de observacio. Pelo contrdrio, ali todos se divertem e muito. Em
outras barracas nio observei clima de tanta alegria, mas o clima ¢ sempre informal, embora

seja altissimo o comprometimento com o fluxo da fila, que, repito, nunca para.

Estd claro que o compromisso de todos na barraca com o fluxo da fila, em permanente
movimento para atender os festeiros, nao encontra nenhum minimo sinal de obje¢ao pelos
equipistas. Todos sabem perfeitamente que estao ali para cumprir essa missdo, acreditam na
importincia dela e nada os desvia disso. No entato, repito, o clima é extremamente alegre, tal
como preconiza o estilo italiano de ser: cantam e riem alto, fazem piadas uns dos outros e com
os caixas (que também se divertem com as piadas). Todos na barraca do espaguete (exceto,
como ji dito, os caixas) se conhecem pelo nome e demonstram se conhecer hd bastante

tempo, tratando-se por apelidos, tocando-se sem ceriménias e com intimidade.

O que se vé é um grupo coeso, que se reconhece como equipista. Si0 membros de uma
equipe e uma equipe com propdsito especifico: serem voluntdrios na festa de NSA. E
certamente sua identidade e ¢ assim que a anunciam aos festeiros. A organizagao da festa, que
controla os alto-falantes, também os reconhece desse modo, tanto que assim os nomeia nos
alto-falantes no convite para a oragio de abertura da festa. Ser equipista define, nos termos dos
préprios equipistas, quem eles estdo ali, naquele momento e naquele lugar. Nao é apenas um
papel que desempenham para cumprir uma tarefa. Eles compareceram a vdrias reunioes para

treinamento prévio, se conhecem hd anos, sio amigos, comungam do mesmo credo, tem



visoes de mundo e valores ético-politico-morais muito semelhantes e tém uma missao (ndo

uma tarefa) a cumprir durante a festa, a qual cumprem voluntariamente.

A organizagio da festa vé a presenca de equipistas muito além do numero suficiente,
como parte da prépria festa. Assim, percebemos que a festa é também para os equipistas, e nao
apenas para gerar fundos para a igreja. A festa constitui também (além de outros objetivos a
cumprir) na celebragio dos equipistas para si mesmos, para estarem juntos. Maffesoli trabalha
com textos de Simmel para chegar a socialidade contemporinea, tendo como fundamento
central sensibilidades e experiéncias do vivido sensivel na vida cotidiana. As questoes do
campo econdémico e profissional (tal como na modernidade racional e objetiva), embora
relevantes, sdo insuficientes para compreender os “movimentos de convergéncia” que aliam o
racional ao sensivel. Maffesoli usa ainda o conceito de afinidade eletiva de Goethe para

analisar as relacoes peculiares entre pessoas sem que exista qualquer determinacio de

causalidade direta para que tal ocorra (MAFFESOLI, 1998, p. 73)

Parte-se aqui do conceito de sociabilidade de Simmel:

[...] Quando os interesses especificos (em cooperagio ou conflito) determinam a forma social, sdo estes interesses
que impedem o individuo de exibir sua peculiaridade e singularidade de modo tao ilimitado e independente. [...]
O tato ¢ aqui, portanto, de peculiar importincia: onde nenhum interesse egoista imediato ou externo dirige a
auto-regulagdo [sic] do individuo em suas relagoes pessoais com outros, é o tato que preenche essa fungio

reguladora. (SIMMEL, 1983, p. 170).
Segundo Matffesoli, nossas escolhas ocorrem a partir de uma racionalidade que se constréi
a partir da sensibilidade (e ndo em oposigao a ela); sdo as “razdes sensiveis” que produzem a
socialidade de base (socialité). A socialidade conecta os individuos ao mundo, tendo como
ponto de partida o sentimento de pertenga, tal como vemos entre os equipistas da barraca do
espaguete. E exatamente a partir de suas sensagoes e sensibilidades, portanto, de sua estética
(entendida aqui como emogao e ndo racionalizagio) e a partir das interagbes com outros
equipistas, festeiros e organizacio da festa, todas calcadas no senso comum, que se estabelece e
se reforga o vinculo comunitdrio. E tal constru¢ao que dd combustivel as identificacoes e que
molda as identidades dos equipistas. Para Maffesoli, “o ideal comunitirio das tribos pés-

modernas baseia-se no retorno de uma sélida e rizomadtica solidariedade organica” (2010, p.

39).

A solidariedade que cimenta a tribo se estabelece a partir das trocas e das relagoes de
proximidade sensiveis, nas interagoes dentro dos grupos. O conceito aqui mobilizado é o de
proxemia, a questdo de se estar préximo aos demais. Proximidade é, portanto, tanto no
aspecto espacial como na divisaio do mesmo estilo e valores no plano do simbdlico. A
proxemia ¢ a expressio do modo de estar junto compartilhando o sensivel e a percepcao de
sentir o mesmo em comunhao (MAFFESOLI, 2006). Uma contribuigio importante para o

caso da italianidade sao as reflexdes de Bechelloni que afirma que a italianidade origina-se



coerentemente de uma pluralidade de fontes ¢ é um produto tipico da interagio e da
comunicagio que estao sendo construidas por movimentos da populagao (os indmeros grupos

de migrantes que entram na Itdlia e dela saem) e por movimentacoes de bens e dinheiro, de

idéias [sic] e obras da mente humana. (BECHELLONI, 2007, p. 107).

Tais consideragoes apontam a pertinéncia de considerar-se a festa de NSA e a
achiropicidade com mais uma entre diversas manifestacoes de italianidade. Por fim, cabe
reafirmar a concepgao de que a festa de NSA é um né, um ponto de intensificacio e
aglutinagao de simbolos e valores culturalmente marcados em uma extensa rede. Uma rede de
significados, produtos e manifestagdes da cultura da metrépole paulistana, onde culturas

diversas dialogam e mutuamente se influenciam numa recursividade sem fim.
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Experiéncias Sensiveis nas Cidades



Efervescéncia criativa e cultura participativa
steampunk no contexto brasileiro

Micael Maiolino Herschmann
Everly Pegoraro

Eles chegam dos mais diversos lugares. Aos poucos, o tradicional parque Tingui, em
Curitiba, capital do Parand, torna-se uma peculiar cena steampunk. As roupas misturam o
cavalheirismo e o romantismo da Era Vitoriana, com pitadas do punk e do gético. No
ensolarado domingo a tarde, eles desenrolam toalhas, abrem as cestas cheias de petiscos e
dedicam-se a jogos, brincadeiras e conversas. Alguns elementos ajudam a criar a atmosfera de
passado: um gramofone, uma mdiquina fotografica que utiliza o antigo procedimento de
registro fotogrifico através do filme de rolo, tagas ao estilo medieval. Esta é uma breve
descricao do II Convescote Steampunk, evento realizado pela Loja Parand do Conselho

Steampunk, em fevereiro de 2013.

Neste texto, objetiva-se apresentar o steampunk como uma cultura participativa, uma
neotribo (MAFFESOLI, 1987) que tem conquistado muitos adeptos Brasil afora. Os steamers,
como sio conhecidos os participantes, partem de uma premissa retrofuturista para abragar
uma cultura urbana que reflete seus interesses mais imediatos e sua prépria visao de mundo. A
proposta desta andlise é focar nos agenciamentos (DELEUZE; GUATTARI, 1995)
individuais e coletivos do steampunk curitibano, em seus espagos de convivéncia e socialidades.
Para isso, serio apresentadas as atividades do grupo de Curitibal'®), argumentando que este
potencializa uma produgao participativa (JENKINS, 2010), por meio da mistura das formas
de DIY (Do It Yourself) e DIT (Do It Together). Ao mesmo tempo em que o grupo incentiva a
produgio individual e personalizada, este propicia um espago de agenciamentos coletivos de
diferentes textos (literdrios, histéricos, filmicos, de animagbdes, de quadrinhos, de games e de

jogos de RPG, por exemplo), conferindo-lhes novos significados em um contexto localizado.



Os steamers de Curitiba compdem a Loja Parand do Conselho Steampunk, uma das “lojas”
espalhadas pelo pais. Diferentemente de outros paises, os brasileiros organizam-se em lojas em
cada Estado!'?), administrada por conselhos locais?’), dai o nome da loja paranaense. O
conceito inspira-se na magonaria (neste tipo de sociedade, as unidades locais sao denominadas
lojas). Todas recebem o apoio do Conselho Steampunk, composto pelos precursores da cultura

no Brasil. Esse apoio é fator importante para cada grupo iniciar suas atividades.

A loja paranaense existe hd cerca de cinco anos e é administrada pelos membros
fundadores mais ativos. Hd vdrios participantes, alguns mais regulares e atuantes (cerca de 25
pessoas), outros apenas eventuais. Eles formam um grupo heterogéneo, composto por pessoas
de ambos os sexos, vdrios grupos étnicos e de diferentes idades (oscilando entre 14 ¢ 50 anos).
Também sao provenientes de diversas classes sociais, estudam e/ou trabalham em vdrias 4reas,
sa0 escritores, musicos, donas-de-casa, professores, prestadores de servicos, etc. A maioria é
universitdria ou tem curso superior, ¢ fortemente conectada e tem como uma das principais
afinidades o gosto por produtos contemporineos da cultura da midia, tais como games, RPG,

HQs, mangds, muitos deles tematizados em fic¢ao cientifica.

A Loja Parand do Conselho Steampunk é uma das mais ativas do pais. O piquenique
acima citado é um dos eventos que ji entraram para o calenddrio anual do grupo. Os steamers
paranaenses também promovem programagdes culturais, oficinas de customizagio e até
mesmo palestras em encontros de outras culturas urbanas, como o Jedicon PR, o World RPG

Fest, o SteamCon e o MegaCon.

A cena steampunk permite analisar virios aspectos da efervescéncia urbana
contemporinea. Para Straw (2000), o conceito de “cena” sugere mais do que a fluidez agitada
da sociabilidade urbana, esta estimula a andlise das afinidades e interconexdes que marcam e
regularizam os itinerdrios espaciais de pessoas, produtos e ideias através do tempo. As prdticas
e as socialidades do steampunk curitibano formam uma cena, pois essa cultura urbana nio se
define pelo espago geogrdfico, mas pelas prdticas que configuram o que o grupo entende ser a
sua proposta steampunk. Nas cenas urbanas, muitas praticas culturais ladicas e experimentais
adquirem forma e consisténcia. Por isso, ela engloba a efervescéncia e a exposi¢io das

experiéncias que refletem a teatralidade da estética urbana (STRAW, 2013).

Portanto, além da tradicional socialidade que tais eventos promovem, os steamers
configuram-se como “prosumidores” (CANCLINI; CRUCES; POZO, 2012), pois dissolvem
as fronteiras entre produtores, intermedidrios e consumidores. O incentivo a criagdo —
individual, personalizada ou coletiva — de tudo o que diz respeito a identidade de cada um no
universo steampunk potencializa um circuito artistico que nao se baseia no modelo industrial
cldssico. Marcado pela valoragio da personalizacio de produtos e pela comunicacio

interpessoal potencializada pelas redes digitais, a cena steampunk aponta, assim, que
t 1 pot lizad 1 des digit tea k t q



produtores e consumidores estdo interessados em abrir fronteiras, rompendo com modelos
tradicionais e produzindo/consumindo produtos que concretizem seus objetivos, seus anseios

e suas preferéncias.

De acordo com Straw (2013), uma cena mobiliza energia em mdltiplas dire¢oes de
interesses socidveis, até mesmo incentivando formas simples de empreendedorismo, como
muitos steamers revelaram nas entrevistas, ao aprimorarem-se em determinadas 4reas, como
moda, artesanato e customizagio. Dessa forma, as experiéncias do grupo curitibano com o
steampunk excedem a socialidade tipica de uma atividade de entretenimento, propiciando

novas experiéncias que contribuem na fomentagao do espago cultural curitibano.

Essa tentativa de amplificar a efervescéncia cultural daqueles que, muitas vezes, estao nas
bordas do mercado criador e consumidor, é um dos objetivos do préprio steampunk,
tornando-se até mesmo uma missao para o Conselho Steampunk, conforme visto no texto de

apresentacao de sua pdgina oficial na internet:

O Conselho SteamPunk foi idealizado tendo como idéia [sic] central a democratizacio, flexibilizacio e
sustentabilidade do movimento SteamPunk. Trata-se menos de uma organizagio e mais de um conceito, sobre o
qual representantes da comunidade SteamPunk podem criar suas Lojas, como sio denominadas as células
montadas a partir do conceito do Conselho. [...] O Conselho SteamPunk tem como missio oferecer mecanismos
para a divulgacio da cultura SteamPunk, disponibilizar material de referéncia, promover toda sorte de eventos
correlatos, incentivar a produgdo cultural desta sorte de subjetividade, prestar homenagem a todos aqueles que
criam material do género e produzir cultura SteamPunk em todas as formas que nos for possivel. (CONSELHO
STEAMPUNIK, 2014)

Assim, como aponta Straw (2013, p. 16-17), “[...] a cidade se tornou uma ‘comunidade
excessivamente produtora de sentido’, gerando ideias e energias que, com o passar do tempo,
ela mal foi capaz de conter”. As estratégias dos steamers, entao, agem como propiciadoras de
socialidades e praticas culturais que gravitam em torno da cena que eles formam, catalisadoras

da criatividade individual e marginal s institui¢oes formais.

Para descrever o trajeto realizado pelo universo steampunk curitibano, apresenta-se, a

seguir, a proposta desta cultura urbana retrofuturista e alguns pardmetros conceituais.

STEAMPUNK RETROFUTURISTA EM CURITIBA

O retrofuturismo caracteriza a mistura entre elementos do passado (numa caracterizagio
retro) com tecnologia futurista, explorando os limites e as tensdes entre a racionalidade e a
alienacio provenientes dos avangos da tecnologia. Ele é incorporado nas mais diversas dreas,
tais como narrativas literdrias, cinema, artesanato, games, histérias em quadrinhos, moda,

instalagdes e decoragao. Origindrio da fic¢io cientifica contemporinea, sua principal intengao



¢ analisar o papel que os fatores sociais e culturais desempenham na forma como o ser
humano vive e interage com a tecnologia (JENKINS, 2007), além de reiterar o papel da
subjetividade na forma de visualizar o futuro em diferentes épocas, mas nem sempre sob a

6tica do progresso cientifico e tecnolégico.

Culturas urbanas como o steampunk apropriam-se desta concepgao geral e a ressignificam
de acordo com as suas caracteristicas especificas. O steampunk mistura histdria alternativa e
retrofuturismo. As criagoes ressignificam o passado do século XIX, principalmente na Era do
Vapor vitoriano (por isso steam — vapor em inglés). O punk, no entanto, pode ter duas
interpretagdes: para alguns, evoca a ideia de rebeliao do movimento punk; para outros, refere-
se a literatura cyberpunk, ja que o steampunk é uma ramificagio deste subgénero. Todavia, tais
concepgoes nao sao excludentes. As criagdes dessa cultura urbana retrofuturista incorporam
caracteristicas que, ora revestem-se do discurso distpico, apocaliptico e transgressor do
cyberpunk, ora assumem a postura DIY origindria no punk. Além disso, hd claras influéncias
do gético e do romantismo da Belle Epoque, potencializando, assim, uma bricolagem cultural

peculiar.

Dessa forma, eles misturam passado, presente e futuro num suposto mundo a vapor
steampunk, no qual a tecnologia a vapor teria sido o dpice do desenvolvimento social. Nesse
contexto, imagina-se, para o melhor e para o pior, a inser¢ao de tecnologias avangadas para a
época e as consequéncias sociais, ambientais e culturais de tais transformagdes. A
ressignificagio parte da pergunta “e se tivesse sido diferente” para ficcionalizar o passado. Os
steamers trabalham na linha entre o que foi, o que poderia ter sido e as extrapolagdes

inventivas dos préprios participantes (desde escritores a adeptos da cultura urbana).

O retrofuturismo steampunk deixa suas marcas concretas nas criagoes de cada steamer. O
processo é pautado por premissas que englobam concepgoes gerais retrofuturistas, mas adquire
especificidades no grupo curitibano, que aposta na promog¢io de eventos para abracar mais
adeptos. Os agenciamentos individuais e coletivos ocorrem em espacos de convivéncia e
socialidades. Nestas atividades, é possivel perceber mais nitidamente as reapropriagoes
contextualizadas. As programagdes nio tém uma agenda fixa, variam em cada evento, mas
geralmente giram em torno de musica, danga, literatura e performances individuais dos

steamers, por mais que a caracterizagio nio seja obrigatdria para participa¢ao.

Uma das principais atividades do grupo sao as oficinas de customizagio, que ocorrem a
cada dois ou trés meses (nio hd uma regularidade rigida), no Solar do Bario, um espaco
cultural no centro de Curitiba. Elas também servem de vitrine para os steamers mostrarem suas
habilidades artisticas. Sao artesaos, desenhistas, estilistas e pessoas “comuns” que aproveitam a

oportunidade para divulgar seus trabalhos e, em alguns casos, comercializi-los.



Assim, ap6s ampla divulgacio no blog”?"/ e na pdgina do grupo no Facebook*?), os
interessados retinem-se num sdbado 2 tarde previamente agendado, para aprenderem técnicas
bsicas de estilizagdo do steampunk. As oficinas sio ministradas pelos membros mais antigos
do grupo ou por convidado que tenha alguma habilidade especifica que possa ser util na
confeccio de roupas e acessérios. Dificilmente, no tempo de uma tarde, é possivel finalizar o
processo. Mas os proprios steamers deixam claro que a oficina explicard os principios bésicos.
Caberd a cada interessado, posteriormente, desenvolver (e até mesmo aprimorar) o que foi

ensinado.

As oficinas promovidas pelos steamers aliam imaginacio e capacidade de improvisagio.
Elas nio seguem um cronograma rigido de atividades. A primeira vista, é dificil imaginar que
uma diversidade de materiais antigos, reciclados, sucateados, folhas de E.V.A., pedacos de
canos e engrenagens desmontadas possam dar origem a um conjunto que concretize a
proposta steampunk. As oficinas ensinam a confeccionar cartolas e mini Aats, armas de
brinquedo e floretes, objetos em couro, bem como dio instrugdes sobre criagio de

personagens e contextualizagao de época.

E importante salientar que os tutores nio sio profissionais experientes nas técnicas que
ensinam. As oficinas caracterizam-se como um momento significativo de socialidade entre o
grupo, pois hd compartilhamento, troca de ideias e interagio entre os presentes, discutindo
alternativas para concretizar a capacidade imaginativa de cada um. Aqueles que ensinam
procuram incentivar a criatividade com a apresentacio de uma diversidade de objetos
elaborados em casa. Os alunos identificam-se com essas possibilidades e discutem alternativas
para adapta-las aos seus propésitos. Os tutores também compartilham as préprias dificuldades
ao desenvolver a técnica, com o objetivo de amenizar a situagio para quem estd iniciando. E
um exemplo de ilustragdo soliddria, como Sennett (2009) descreve uma das diferentes
ferramentas expressivas que os mestres utilizam para criar instrugées mais expressivas que a

simples denotagdo cega de um treinamento.

Ainda que sem repertério teérico ou diddtico especifico, os steamers desenvolvem formas
peculiares de troca de conhecimentos e, indiretamente, delineiam uma conceituagio do que
entendem ser o steampunk, concretizando-a em objetos e performances. As ideias discutidas
nas oficinas dio origem aos mais diversos produtos, acessérios e vestudrios. A maioria deles
integra a identidade do criador do objeto, por meio de uma das préticas mais prazerosas para o
grupo: o steamplay (adaptacio do termo cosplay para o universo steampunk). Nesta atividade,
mais do que estar, é preciso viver a experiéncia steampunk. Isso acontece, principalmente, nos
eventos de socialidade do grupo, quando hd um contexto de apropriagao — a cena steampunk —
e a interagdo entre os steamers, que dao sentido as suas estratégias nesse universo alternativo.

Sao fatores externos apropriados pelos participantes que, na negocia¢ao com o contexto e com



outros e no processo de subjetivagio formam a experiéncia steampunk. Tais apropriacoes

passam a fazer parte da prépria identidade do participante.

Percebe-se que o processo de customizagao dos elementos steampunk é lento e gradativo,
mas os steamers nao se importam com isso, principalmente nas programagdes que abrem
espago para o steamplay, ao revelar que o personagem ou os elementos que compodem a sua
caracterizagao identitdria ainda estao incompletos.

A lentidio do tempo artesanal é fonte de satisfagdo; a prética se consolida, permitindo que o artesdo se aposse da
habilidade. A lentido do tempo artesanal também permite o trabalho de reflexdo e imaginagio — o que ndo é
facultado pela busca de resultados rdpidos. Maduro quer dizer longo; o sujeito se apropria de maneira duradoura
da habilidade. (SENNETT, 2009, p. 328).

No steamplay, os steamers tém a possibilidade nao s6 de apresentar seus personagens, mas
de vivé-los em publico. Em alguns eventos, eles sio steampunk, mas nao necessariamente
concretizam a experiéncia de seus personagens em gestos, falas e comportamentos, por
exemplo, nos piqueniques, quando a cena steampunk configura-se pelo conjunto de elementos
e atitudes do grupo. A participagdo em eventos de outras culturas urbanas também
exemplifica esta situacio, pois eles estao a cardter, apresentam, explicam e discutem a proposta
steampunk, dando visibilidade as suas produ¢oes, mas nio necessariamente incorporando o

personagem.

Ainda que no steampunk prevaleca o DIY, a premissa é permeada por uma politica de
ajuda mutua, pois cada steamer auxilia os demais com suas habilidades na confec¢io de

acessérios e produtos, concretizando o DIT da cultura participativa.

O pessoal as vezes manda e-mail perguntando: ‘Vocés vendem roupa steampunk?’ ‘A gente nio estd vendendo, o
que a gente faz ¢ ensinar vocés a fazer’, eu falo. [...] O Parand ¢ o Estado que mais estd fazendo oficina. E as
oficinas estdo trazendo muita gente e muita coisa boa. Tem o pessoal mais timido que acaba ficando mais
extrovertido, estd fazendo amizades. [...] A gente ndo chama de curso, a ideia ndo é vocé ensinar o ‘be-a-bd’, a

ideia ¢ incentivar o pessoal a trazer coisas e o grupo ensinar o préprio grupo. [...] Eles trazem esse conhecimento

deles e mostram o que fazem para o pessoal se estimular a tentar fazer alguma coisa parecida[z3 ] (MACHADO,
2012).

A declara¢io do steamer acima aponta outra faceta relevante da mistura entre DIY e DIT,
que ¢ a formacio de vinculos afetivos mais fortes que os despretensiosos ou transitdrios. Dessa
forma, o interesse do grupo curitibano pelo steampunk se estrutura por meio do desejo de
interagir e fazer parte de uma comunidade que compartilha interesses culturais e sociais mais
amplos. A socialidade ¢é crescente ao identificarem interesses mutuos, a0 compreenderem as
convengdes interpretativas particulares do grupo e as empregarem nas estratégias individuais e

coletivas.

Do improviso ao aprimoramento. Para muitos deles, a atividade que inicia como /hobby
transforma-se numa possibilidade de comercializagao. Para outros, que jd trabalham com

artesanato profissionalmente (alguns sao alunos de cursos de Artes), a especializa¢do no



steampunk potencializa a divulgagao de suas criagdes. Em ambos os casos, a prética cultural de

engajamento em uma cultura urbana resulta em possibilidade de ganho financeiro.

Uma das steamers curitibanas, por exemplo, confecciona cadernos personalizados sob
encomenda, com visual que varia do vitoriano ao steampunk. Outra steamer cria acessorios,
como colares, que também sao criados a partir das concepgoes da prépria artesa sobre o

steampunk.

Apesar de eu usar pecas que sio comuns para todos que trabalham com steampunk, que sio engrenagens e
antiguidades, eu tento fazer misturas. Devido 2 sinestesia, busco cheiro, sabor, tudo, e coloco numa pega, através
de cor e de textura. [...] Na danca, eu tento buscar uma mdsica que tenha vdrias misturas, tanto do violino,
como de uma batida mais eletronica, que eu acho que traz uma coisa do cldssico e uma coisa meio robdtica.

(T.1.C., 23 anos, feminino, atriz, académica do curso de Artes Cénicas)
Suas criagbes ji foram usadas, inclusive, em uma novela de uma emissora brasileira,
conforme ela divulgou na pégina do grupo no Facebook®*). Ambas promovem seu trabalho
neste espago virtual que, alids, é usado por vdrios participantes como vitrine para produgoes

personalizadas na estética retrofuturista steampunk.

A customizagao de roupas e acessérios estd entre as principais atividades publicizadas na
pagina do grupo no Facebook. (Nem todos que oferecem suas criagoes estao localizados na
capital paranaense, assim como muitos deles nio sio participantes ativos, apenas utilizam o
espago para publicidade). No exemplo abaixo, a steamer participante de outra loja do pais
divulga os trabalhos que oferece. Pelo relato, percebe-se que o negécio (e a consequente
abertura da microempresa) ¢ resultado da prépria visibilidade que as suas criagoes tém na
convivéncia com o grupo. Os eventos sio Otimas vitrines para destacar as produgoes
individuais, jd que os demais steamers interessam-se em saber quem fez e/ou como adquirir

objetos, roupas e acessérios similares.

Pessoal, criei essa pequena empresa para estar atendendo aos pedidos de muitos para aluguel de roupas e

acessorios para fotografias ou eventos. Além do mais estarei colocando alguns produtos a venda feitos

[25]

artesanalmente por mim. Espero que gostem, e indiquem para quem gostar!

Os jovens que compdem o cendrio contemporineo da cultura participativa sao agentes de
novos processos de experimentagio, expressao e conhecimento que se abrem para a jungio de
diversas dreas (literdria, musical, artesanal, mididtica, de entretenimento, etc.) em suas
criagoes. A emergéncia da condi¢io de prosumidor é uma consequéncia desse contexto,
principalmente potencializada pelas redes sociais na internet. Esses jovens articulam novos

ambientes comunicativos e agenciam estratégias alternativas para uso de suas habilidades

pessoais. (CANCLINI; CRUCES; POZO, 2012).

Marcados pela cultura tecnoldgica que lhes pauta comportamentos e estilos de vida, eles
nio se configuram como consumidores passivos, satisfazendo-se com os conteudos

disponibilizados pelos seus produtos favoritos da cultura mididtica. Conforme seus gostos,



habilidades e interesses mais imediatos, os prosumidores personalizam tais contetidos,
recriando-os e disponibilizando-os as suas redes de contato e, em muitos casos,
transformando-os em renda. Para Gutiérrez (2012), essas formas simplificadas de
empreendedorismo sdo significativas, pois significam

[...] implantar uma capacidade de busca de informacio constante para aplicd-la em seus projetos criativos, olhar

para os problemas sob diferentes perspectivas, construir o conhecimento a partir de uma cultura participativa em

rede e desenvolver a capacidade de criar sua prépria cadeia de fornecimento de informagio, conhecimento e de
diversos produtos culturais, bem como gerar seus préprios putblicos e Consumidores.[26] (GUTIERREZ, 2012,
p. 119-120, tradugio nossa).

Mesmo assim, ¢ preciso ter cautela ao analisar a mescla entre produtores e consumidores,
ou a tendéncia a dissolver as fronteiras entre produtores, intermedidrios e consumidores
(CANCLINI; CRUCES; POZO, 2012). Por um lado, hd a amplia¢io do acesso a criagio e a
comunicagio, amenizando as diferencas entre profissionais e aficionados. Entretanto, por
outro lado, alguns fatores apontam que nio hd um rompimento categérico com a hierarquia
imposta pelo mercado mainstream, nao garantindo a sustentabilidade (sobretudo financeira)

dessas préticas.

O que nés encontramos, em mudanga, é que as formas industriais e pés-industriais (digitais) de produzir e
circular bens e mensagens convivem com hdabitos comunitdrios antigos, formagio de novas comunidades e tipos

de negécio, combinam-se os gostos pela cultura massiva com ‘novas’ formas de trabalho artesanal, do local e do

transnacional.[27] (CANCLINI, 2012, p. 19, tradugio nossa).

P

E importante salientar que a conectividade digital impulsiona novas formas de
comunicagio entre os dois extremos desse processo os quais nio se restringem ao virtual, pelo
contrdrio, d4o renovada vida as experiéncias de copresenca e interagio social. “As experiéncias
digitais, a0 mesmo tempo em que exibem os avangos recentes da tecnologia, se parecem com
essas formas antigas da vida cultural e social que s2o o intercimbio imediato, a copresenca ¢ a

festa.”[28] (CANCLINI, 2012, p. 17, tradu¢io nossa)

ESTRATEGIAS DE AGENCIAMENTO

Os steamers partem dos produtos da cultura da midia que mais lhes interessam e se
tornam produtores de novos textos de uma cultura participativa, que inclui: narrativas
ficcionais, fotonovelas, ilustragdes, ensaios fotogréficos, customizagao de objetos, artesanato,
performances de danga e musicais, produgio de moda e acessérios, revistas especializadas e
eventos. Portanto, a leitura ou apropriagao feita pelos adeptos do steampunk é um processo
social e ptblico que toma forma a partir de dois movimentos. Essas produgoes individuais sao

potencializadas pelo DIY (o “faca vocé mesmo” do movimento punk) e pela concepgio



contemporianea DIT (algo como “facamos juntos”), propiciada pela construgio coletiva nos

espacos de socialidade da Loja Parand do Conselho Steampunk.

Dessa forma, no steampunk, nio hd a inten¢ao de simplesmente reproduzir produtos e
personagens que fazem parte do repertério da cultura da midia admirado pelos steamers.
Quando muito, eles sio reelaborados sob a 6tica da cultura steampunk, ganhando novos
tragos. Na maior parte dos casos, as criagdes surgem a partir das ideias dos préprios steamers.
Alids, essa abertura maior a criatividade é o que motiva muitos participantes a optarem pelo

steampunk:

O fato de no steampunk ter que criar alguma coisa foi 0 que me motivou, nao é como no cosplay, que vocé copia,
aqui a gente cria um personagem, um histéria em cima do personagem que a gente cria. (E. E. F., 26 anos,

masculino, mediador cultural, graduado em Desenho)

Eu sempre trabalhei muito com invencio, fazia as minhas roupas desde que era adolescente, via umas roupas na
internet, nio podia comprar, entdo eu ficava customizando. A parte da customizagio sempre me agradou. E
também eu j4 conhecia o estilo [szeampunk], um amigo me apresentou, eu s sabia o que era e ele me explicou do
que se tratava. [...] Nao sabia que existia aqui em Curitiba e desde que conheci me apaixonei e nunca mais parei.
Estou sempre tentando inovar, trazer coisas novas. (L.S., 25 anos; masculino; publicitdrio)

Dessa forma, eles jogam com os textos originais e dao sentido as suas experiéncias sociais,
numa bricolagem cultural caracteristica. Esses “piratas de textos” (JENKINS, 2010) agem em
uma posi¢io de marginalidade cultural e, geralmente, nao tém acesso aos meios de produgao
cultural comercial. No entanto, mesmo assim, estabelecem tdticas de resisténcia (CERTEAU,
1998) por meio das interpretagoes e apropriagdes simbolicas, que resultam em um conjunto

de produgdes que adquirem novos significados e novas caracteristicas, como se mostra na

experiéncia steampunk do grupo de Curitiba.

As fotonovelas steampunk produzidas pela Loja Parand do Conselho Steampunk podem ser
tomadas com exemplo dessa argumentagio. O grupo ¢é pioneiro nesse tipo de produgio. A
primeira (Carnivale Steampunk[29]) foi resultado dos ensaios fotograficos dos steamers. Trata-se
de uma produgio coletiva que mistura narrativa literdria, produgio fotogrifica e sonora com
performances dos integrantes da loja paranaense. Todas as etapas — producao, customizagio
das indumentdrias e dos acessérios, maquiagem, confec¢ao de objetos de cena, edigio e pds-
produ¢io — também foram feitas pelos participantes. O produto fez sucesso e, a pedido de
steamers de outros paises com os quais os brasileiros interagem, este foi traduzido para o inglés.
(30]

Com o éxito da primeira, uma segunda fotonovela (O sequestro na ferrovia®')) foi
idealizada em associagao com o grupo de Campinas (SP) e langada no inicio do ano de 2013.
O sistema de criagao/producio foi semelhante. Em meados de 2014, uma terceira foi langada
(A maldicio da miimial®?), desta vez com participagio especial de membros steamers das lojas

de Santa Catarina e do Para.



Apesar das limitagées compreensiveis de uma producio amadora, as fotonovelas podem
ser caracterizadas como produtos visuais resultantes da socialidade de uma cultura urbana que
se reune em torno do interesse comum pelo retrofuturismo steampunk. Os produtos que
integram o circuito micromidia (THORNTON, 1995) steampunk curitibano sao vetores de

experiéncia visual e estética, como fatores de comunhao sensivel, na concep¢io de Maffesoli

(1987).

Quando se trabalha com gente nos contextos onde se criam coisas, que sdo os [contextos] da vida cotidiana,

entende-se que, na realidade, a criagio tem a ver com a poiesis: com a busca de sentido, com a produgao de

sentido. Ndo com a produgio de obras. Essa é a fonte de que sio feitas as coisas importantes.[3 3] (CANCLINT;

CRUCES; POZO, 2012, p. XVIII, tradugao nossa).
Portanto, ndo estd em discussio o mérito estético das produgoes dessa cultura urbana,
estabelecendo comparagoes de qualidade a partir de andlises individualizadas ou com outros
produtos do universo mainstream (até mesmo porque os proprios steamers nao demonstram

preocupar-se com esse tipo de comparagio).

As propostas do steampunk formam uma verdadeira rede de interesses em torno do tema,
agregando os mais diversos individuos que se retinem para socializar, divulgar e criar
coletivamente produtos especificos. Todas as atividades oferecidas contam com trabalho
voluntdrio de pessoas que se tornam um grupo afetivo a partir de interesses comuns no
steampunk. Para muitos, trata-se de afinidade pela estética, ou pelo interesse em conhecer
outros que tenham os mesmos gostos em diversos produtos mididticos relacionados ao tema.
Percebe-se que muitos veem na cena steampunk uma forma de extravasar ou estender as ideias

que cultivam sobre literatura, artesanato, ilustragio grifica e customizagao.

Bhabha (1998) propoe pensar as préticas culturais contemporineas a partir de um tempo
presente revisiondrio, em um espa¢o de intervengio no aqui e no agora. Por conseguinte, as
operagoes de regulacio e negociagio das performances identitdrias, bem como os processos de
diferenca cultural se inscrevem na emergéncia do que denomina de entrelugares, nos quais
ocorrem as estratégias de subjetivagdes singulares e coletivas, originando novos signos de
identidade, colaborac¢io ou contestagao. Tais estratégias articulam-se em artes do presente,
definidas pelo autor como as performances pelas quais diferentes grupos minoritdrios
claboram estratégias de sobrevivéncia, formac¢io identitdria, contestagdo politica,

estabelecimento de relagoes sociais e manifestacoes estéticas.

As articulagbes do dominio estético, politico e econdmico elaboradas nos entrelugares
propiciam um espago de solidariedade afiliativa (BHABHA, 1998, p. 315), permeada por
uma intersubjetividade insurgente e indisciplinar, cujas estratégias de significacio sio
descentradas e até mesmo deslocadas. Portanto, a cultura steampunk pode ser compreendida
como uma estratégia de tradugio cultural na qual o signo se rearticula, tal como defendido

por Bhabha (1998). Nesse sentido, a cultura steampunk proporciona, por meio de suas



performances, distintas formas de agenciamento hibrido para expressar um estar no mundo

diferenciado.

CONSIDERACOES FINAIS

- Steampuntk em Curitiba?

Quem ¢ interessado no assunto ouve a pergunta com frequéncia. Essa cultura urbana
retrofuturista vem ganhando cada vez mais adeptos ou, pelo menos, chamando a aten¢ao dos
curiosos. Prova disso é a pdgina do grupo no Facebook que, desde meados de 2013, jd
contabilizava mais de 600 membros. Mesmo que uma grande parcela destes nao participe
ativamente das programagoes da Loja Parand do Conselho Steampunk, significa que o apelo

pela temdtica é forte, nas mais diversas 4reas.

Trés fatores sao significativos para o fortalecimento do steampunk no grupo curitibano: o
gosto pela ficgao cientifica em variadas vertentes, tais como literatura e cinema; a participagio
em outras culturas urbanas; e a estética peculiar, que mistura o romantismo da Era Vitoriana
com o gotico, o punk e a criatividade de cada um. Da curiosidade casual de um interesse
descomprometido, até o engajamento em atividades culturais, lidicas e experimentais. Os
steamers, com suas estratégias de socialidade e performances, contribuem para dar forma ao

contexto cultural curitibano.

Certamente, as atividades da cena steampunk fazem parte da teatralidade estética urbana
contemporinea, que foge de padroes institucionais ou do mainstream, mas tem uma forga
significativa entre os seus participantes. Hd, também, o incentivo ao desenvolvimento de
habilidades manuais e artesanais, a organizacio de eventos culturais, a publicidade de
produgdes individuais e personalizadas nas mais diversas dreas (que de outra forma poderiam
nio chamar tanta atengdo), as formas simplificadas de negécios e empreendedorismo, as
socialidades descomprometidas das neotribos e a visibilidade individual e coletiva. Estes sao

argumentos que reforcam a relevincia do steampunk para aqueles que dele participam.

Portanto, é possivel concebé-lo como uma cultura participativa acentuada por dois
movimentos que, embora a primeira vista parecam excludentes, nio o sao0: o DIY e o DIT. Ao
incentivar a produ¢io individualizada, os steamers reforcam a necessidade de investir em
processos de subjetivacio que “deem vida aos objetos”. Nao se trata do valor do objeto em si,
mas da sua produ¢io de sentido. Gumbrecht (2010) chama isso de desejo de presentificagao
na 4nsia em preencher o presente com artefatos do passado. Esse desejo de presenca

(presentificagao) tem como autorreferéncia predominante o corpo, em suas negociacoes entre



seres humanos e as coisas do mundo. O autor destaca que é a celebragio materializada que
intensifica a rela¢io da presenca. Além disso, o desejo por ela estd relacionado com a vontade
de ir além do que o cotidiano pode fornecer, numa intensificacio de emogoes. E a sensacio de
estar no mundo, no sentido de fazer parte de um mundo fisico de coisas; é reativar pela
dimensdo corpérea e pela dimensio espacial a existéncia individual. Este é o sentido do DIY

no steampunk.

Embora a interagio virtual seja um das mais marcantes caracteristicas dos jovens
contemporineos, a conectividade digital nio restringe seus relacionamentos presenciais. Como
salientam Canclini, Cruces e Pozo (2012), as priticas comunicacionais em rede renovam as
experiéncias de copresenga, intercAmbio social e festa, semelhantemente as formas antigas de
vida cultural e social. Entao a forca do DIT. As estratégias criativas adquirem sentido no estar
junto, no delineamento da cena steampunk. Dessa forma, as conversagoes podem iniciar em
ambientes virtuais, mas é na interacdo presencial que os steamers curitibanos ganham forca
enquanto grupo, dando visibilidade as suas performances. As redes sociais funcionam como
pontapé inicial. As atividades conjuntas refor¢am o sentido de pertencimento, por meio da
identifica¢ao e do aprendizado da concepgao que caracteriza o steampunk. Para reiterar este
argumento, vale ressaltar o testemunho dos steamers curitibanos. Nas entrevistas, alguns
afirmaram que jd gostavam do steampunk antes de conhecé-lo como tal. Eles apreciavam a
estética retrofuturista e adotavam seus principios, mas nio sabiam que havia uma proposta
que os materializava e que, principalmente, encontrariam outros em Curitiba que tinham o

mesmo gOStO.

Os jovens que fazem parte dessa neotribo retrofuturista posicionam-se como
prosumidores, a geragdo que se delineia com a cultura tecnoldgica fortemente marcada por
novos suportes de comunicagio, com intensa capacidade criativa e de interacio via redes
sociais em ambientes virtuais, imersas em uma sociedade midiatizada (BRAGA, 2010).
Canalizar o potencial criativo na ressignificagao de culturas urbanas tal como o steampunk nao
significa, numa argumentagio rasa e superficial, que esses jovens sao simplesmente fascinados
por estrangeirismos ou nostdlgicos por natureza. Pelo contréirio, significa que eles traduzem
culturalmente e agenciam estratégias da cultura mididtica em favor de seus préprios interesses.
Inspirados por produtos e priticas que mais lhe satisfazem, eles criam ou transgridem
histérias, por meio do hibridismo temporal, outra questio fundamental do steampunk.
Ficcionalizar o passado, ressignificar o presente, misturar tempos e épocas, o que 0s steamers

demonstram sao formas diferenciadas de encantar a vida cotidiana.
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Comunicacao e socialidade: o teatro do oprimido
como poténcia comunicativa

Cintia Sanmartin Fernandes
Patricia da Gloria Ferreira Gomes

Desenhos, ritmos, utensilios, entre outras manifestagoes fazem parte da evolugao do
homem tanto quanto a mais nova descoberta da ciéncia. Todos esses registros revelam muito
sobre o ser humano, as prdticas sociais que se estabelecem entre as pessoas e entre elas e o
préprio meio. Basta que se lembre das pinturas rupestres, as quais, por meio dos tragos em cor

deixados nas cavernas, pdde-se conhecer um pouco sobre a vida na chamada pré-histéria.

Assim como esses registros iniciais — os quais, mais tarde, passariam a integrar o campo
das manifestagbes artisticas — a histéria do teatro entrelaca-se a histéria da prépria
humanidade. H4 indicios que apontam o surgimento do teatro no Século VI a.C., na Grécia.
J4 naquela época, as apresentagoes estavam igualmente imbricadas as praticas vivenciadas no

cotidiano, a rituais e a celebragdes. O teatro junta e faz partilhar.

H4 muito mais na arte teatral do que apenas um momento de diversao, principalmente
levando-se em conta o apontado por Maffesoli, que diz que o verdadeiro teatro é “o da
cotidianidade, podendo, por isso, servir de reservatério e modelo a formas mais especificas
como o drama, a comédia ou outras expressoes artisticas do dado social” (MAFFESOLI,
1984, p. 136). O teatro, como arte em geral, nao é o real, mas dialoga com ele, pois é sua
representacdo. Portanto, as préticas sociais e o cotidiano como um todo funcionam como

matéria-prima e cimento para o teatro.

Isto nio ¢ diferente com o Teatro do Oprimido (TO) e sua metodologia, a Estética do
Oprimido®#), objeto de andlise do presente trabalho. Em linhas gerais, o TO foi criado no
inicio da década de 1970, durante o periodo da Ditadura, pelo teatrélogo Augusto Boal, mas
(como ele mesmo dizia) o TO nao foi criado por ele, e sim a partir das trocas com pessoas de

diferentes grupos e paises que tinham contato com a metodologia. O TO busca promover



uma situagao cénica que tire as pessoas do seu ‘lugar de conforto’ e as faca, literalmente,
integrar a cena, tanto no que diz respeito a produgio do tema que serd abordado, a construgao
dos didlogos e a construgdo cenogrifica quanto, durante a apresentagdo, fazer com que as
pessoas saiam da condi¢do de espectador para a de ator, ocupando assim o papel de
protagonista da pega como uma preparac¢do para a sua vida e abrindo espagos para buscar a

transformacio da sociedade.

Todavia, para se entender melhor a Estética do Oprimido, faz-se necessdrio, antes de
tudo, mergulhar na esséncia da qual esta é feita, isto é, na cotidianidade. H4 essa necessidade
porque a teatralidade nio se apresenta somente nos palcos e espagos cénicos, mas em cada
pequeno gesto, no modo de portar-se; assim como em cada conversa em casa, na escola, no
trabalho ou na esquina. Segundo Maffesoli, todo esse ritual teatral, as regras de etiqueta
cotidiana que as pessoas seguem, desde sempre e todos os dias, é o que opera “a comunicagio,

a troca, isto ¢ [sic] permitindo o ser social” (MAFFESOLI, 1984, p. 17).

MATERIA-PRIMA E O ESTAR-JUNTO

A relagio entre os individuos e entre eles e 0 meio mantém a sociedade em constante
movimento. Na configuragio social contemporinea, essa relagio parte do cotidiano, mas se
apresenta com algumas caracteristicas especificas, como um sentimento de “pertencer a”, de
“estar-junto”; em parte fruto da “saturagio dos valores da modernidade que tende a dar lugar
a valores alternativos, de contornos ainda imprecisos, mas cuja eficicia nio se pode negar”
(MAFFESOLLI, 1995, p. 15). Essa configuragao social fundada no desejo de compartilhar com
o outro ¢ denominada socialidade, e é “gerada na trama das relagoes cotidianas que tecem os

homens ao juntarem-se” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 17).

Para referir a essas regras e costumes cotidianos praticados entre as pessoas de um dado
lugar que permitem que o grupo se (re)conheca como uma coletividade, adota-se o conceito
de socialidadel®” — seguindo a mesma légica trabalhada por autores como Martin-Barbero,

Maffesoli e Fernandes.

Dentro de uma mesma sociedade hd diversas formas de associacio e condutas e hd
diversas vozes sociais. O fato de nio existir, por exemplo, uma guerra interna nio significa que
nao haja discordincia entre os individuos, sempre hd tensao. O que ocorre é uma relagao de
forca que, conforme for instituida e difundida — nio somente a base da forga, mas também
por consenso — poderd tornar uma ou vdrias vozes dominantes as quais poderio sobrepor-se e
ditar priticas sociais a serem seguidas. No entanto, o mais importante disso tudo é nio

esquecer que mesmo que haja uma voz preponderante ela nao estd s6, pois junto a ela na



socialidade pulula um “mundo” de vozes, onde cada uma delas também possui seu poder de

ditar e tém seus adeptos.

Nao seria precipitado afirmar que é da socialidade que se forja a cultura de um povo.
Junto as trocas, aos lagos sociais e aos elementos institucionais presentes, como politica e
religido, hd uma série de lembrancas coletivas (oficializadas, como o caso da constru¢io da
identidade de uma nagdo; ou nao, como em alguns mitos ou tradi¢des) que, de alguma
maneira, contribuem para moldar como os individuos desse grupo se organizam, se
estruturam e ddo vida aos espagos que habitam. Tudo isso sio elementos que constituem a
coletividade e a identidade dos sujeitos, estando as tramas que formam o tecido social sempre
em movimento e ajustando-se, como aponta Maffesoli:

O que se chama de vida cotidiana ¢ feito de microatitudes, de criacoes minusculas, de situagdes pontuais e
totalmente efémeras. E stricto sensu uma trama feita de mintsculos fios estreitamente tecidos e, separados,
completamente insignificantes. [...] Essa insignificAncia e essa discri¢do permitem que essas préticas escapem do
controle e da puni¢io. (MAFFESOLI, 2009, p. 48-49).

As préticas sociais, entendidas como produtoras de sentido no cotidiano, tém um
significado para cada individuo, para cada sociedade e, dentro desta, para os distintos grupos,
tribos (MAFFESOLI, 2010). Por mais que um individuo nas¢ca em um determinado lugar,
ele, a partir da sua experiéncia de vida, escolherd os lagos que pretende fortalecer, tanto no que
diz respeito as opgodes identitdrias quanto a associagdes com outros individuos. Para identificar
essa for¢a que hd no agir de cada pessoa, promovendo sua ligagio com o outro, elegeremos o

conceito de poténcia estético-comunicativa, proposto por SanMartin, o qual indica que uma

Poténcia nao apenas racionalizdvel, mas sensitiva, afetiva, emocional, possibilitada pela estética mundana.
Estética que aproxima e comunica as diferentes comunidades dentro da globalidade, na qual a comunicagio, seja
por qual meio se dé, é a garantia do estar-junto mais primdrio, independente de contratos sociais e acoes
deliberativas; ¢ a agregacdo e uniio que nio representa o ‘estar moderno” institucional, estd na base societal
compondo o himus. (FERNANDES, 2009, p. 92).

A relevaincia para o presente trabalho do conceito de poténcia estético-comunicativa, é que
Fernandes (2009), partindo de autores como Maffesoli e Habermas, consegue ir além e
melhor apreender a trama social contemporanea identificando o élan que faz com que os
individuos se inter-relacionem. Fernandes indica que nao é mais (ou, pelo menos, niao é
apenas) uma questdo de lacos sanguineos, tradigdes, concepgoes politicas, etc. que liga ou faz
com que os individuos se liguem, mas sim um desejo de estar-junto, de comunhao, resgatando
o sentido etimoldgico da palavra comunica¢io — que vem do latim communicare, mesma

origem da palavra comungar, que significa repartir, compartilhar, ter e pér em comum.

O conceito de Fernandes conduz para o mesmo sentido de es#ética, como uma forma de
partilha, empregado por Augusto Boal ao nomear a metodologia do Teatro do Oprimido
como Estética do Oprimido. De maneira mais ampla, tal conceito une-se diretamente a

defini¢io proposta por Maftesoli:



no seu sentido mais simples: vibrar em comum, sentir em unissono, experimentar coletivamente, tudo o que
permite a cada um, movido pelo ideal comunitdrio, de sentir-se daqui e em casa neste mundo. Assim, o lago

social é cada vez mais dominado pelos afetos, constituido por um estranho e vigoroso sentimento de pertenga.
(MAFFESOLL, 2009, p. 8).

Fernandes, ao cunhar o conceito de poténcia estético-comunicativa, enxerga a forca
(poténcia criativa) que hd nos individuos e em suas associagdes e que faz mover toda a trama
social. E desse himus, desse sentido de “p6r em comum”, que se alimenta o teatro, sendo
também ele que faz com que as pessoas reconhegcam elementos cotidianos e se reconhegam nas
pecas encenadas. Como dito anteriormente, o teatro apenas representa o real a partir da

matéria-prima colhida nas tramas sociais.

Sem excluir a percep¢ao do teatro como um veiculo de comunicagio, como televisio,
rddio e jornal, por exemplo, com a caracteristica de transmitir informagio; o que se quer botar
a luz aqui ¢ a concepgio de uma comunica¢io que nio se esgota nos meios, inclusive porque
estes ndo se limitam mais a “veicular ou a traduzir as representagdes existentes, nem tampouco
a substitui-las, mas comecou a constituir uma cena fundamental da vida piblica” (MARTIN-
BARBERO, 2008, p. 14, grifo do autor).

Sendo assim, é possivel atribuir a arte teatral a caracteristica de ser igualmente um local de
producio de sentido, tanto na constru¢io da peca quanto na relacio dos atores com o texto,
da encenagao com a plateia e do préprio publico que estd assistindo. Isso faz com que o teatro,
e de igual maneira o Teatro do Oprimido, seja também percebido como uma ferramenta de

comunicagao aproximando-se da conceituagio de Maffesoli:

A comunicagio, seja qual for o nome que se dé a ela, ¢ uma estrutura, ou seja, uma entidade composta de
elementos interdependentes que vai além da consciéncia dos atores envolvidos. A comunicacio, tal como ¢
examinada aqui, nio ¢ somente verbal, embora a palavra ocupe nela um lugar destacado, mas um sistema total,
uma mescla de palavras, objetos e gestos que reclama uma poética globalizante. (MAFFESOLI, 2009, p. 97).

O conceito de comunica¢do que ¢ adotado neste trabalho, assim como indicado por
Fernandes, parte do entendimento de que a “comunica¢io de fato é uma linguagem, ou um
meio, ou uma mediagdo importante para a constituicio de um elan comunitdrio”
(FERNANDES, 2009, p. 236). Nesse sentido, também, segue a linha dos Estudos Culturais
Latino-americanos que, como propéem Martin-Barbero (2008), aborda a concepgao de

Comunica¢ido como mediagoes.

Martin-Barbero estabelece que, para se analisar uma dada sociedade, pesquisadores tem
que trabalhar os processos comunicativos de produgio de sentido (entendidos como as trocas
que ocorrem entre os individuos e entre estes com o meio de comunicagio ou social), que
ocorrem na relagao entre cultura, politica e comunicagio. O autor toma esse caminho pois
concebe que hd na socialidade uma relacio de poder e a disputa deste se d4 no terreno
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simbdlico, “onde se articulam as interpelacoes a partir das quais os sujeitos e as identidades

coletivas se constituem” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 286-287).



No que diz respeito diretamente a4 natureza comunicativa da cultura, Martin-Barbero
destaca 0 “seu cardter de processo produtor de significacdes e nao de mera circulagio de
informagoes, no qual o receptor, portanto, nao é um simples decodificador daquilo que o
emissor depositou na mensagem, mas também um produtor” (MARTIN-BARBERO, 2008,
p- 289). Desta forma, nio hd passividade nos individuos (receptores). A decodifica¢io da
mensagem recebida, isto é o seu sentido, serd dado pelo receptor a partir dos seus referenciais,
isto é, das suas Matrizes Culturais (MARTIN-BARBERO, 2008) — memoria, crencas,

Histéria, tradicoes, hdbitos familiares e experiéncias de vida.

Nesse ponto, cabe reforcar que tal processo de decodificagao nao passivo por parte dos
individuos opera igualmente no espaco teatral. Diferentemente de Ortega y Gasset, que
atribui 2 plateia do teatro “uma especialissima passividade” (ORTEGA Y GASSET, 2007, p.
33). O caminho de pensamento que se toma aqui é que, N0 mMomento em que as pessoas
assistem uma pega, elas dialogam com os atores, com o cendrio e com o texto. Desta forma, o
conceito de mediacido vai ser abordado a partir do eixo da socialidade, que se expressa na

relagdo entre as Matrizes Culturais (IMC) e as Competéncias de Recepgio (CR).

A socialidade, gerada na trama das relagoes cotidianas que tecem os homens ao juntarem-se, é por sua vez lugar de
ancoragem da prdxis comunicativa e resulta dos modos e usos coletivos de comunicagio, isto ¢é, de
interpelagio/constitui¢io dos atores sociais e de suas relacdes (hegemonia/contra-hegemonia) com o poder. Nesse
processo as MC ativam e moldam os habitus que conformam as diversas Competéncias de Recep¢ao (MARTIN-
BARBERO, 2008, p. 17, grifo do autor).

Sobre o eixo da socialidade, interessa colocar luz exatamente nos elementos que
contribuem para a construgio das préticas sociais (as MC) e nas diferentes formas (mediagdes)
de didlogo com as producoes culturais (as CR), entre elas o teatro. Para tal, adota-se a
compreensdo de Stuart Hall (2008), segundo o qual a codificagio e a decodificagao da
mensagem acontecem dentro de um processo comunicativo, que ¢ todo integrado, nio linear
e impossivel de ter seu significado final determinado @ priori — por mais que o emissor tenha

a pretensdo de produzir este ou aquele efeito com a mensagem veiculada.

Hall propoe uma sistematizagio hipotética, em trés posi¢oes, sobre o processo de
decodificagio das mensagens!®®):
A primeira posicao hipotética refere-se A posicio hegemonica-dominante. Quando o telespectador [...] estd
operando dentro do cédigo dominante. |...] A segunda posicio que identificarfamos ¢ a do cddigo negociado. |...]
Decodifica, dentro da versdo negociada, contém uma mistura de elementos de adaptagio e de oposigao: reconhece
a legitimidade das defini¢oes hegemonicas para produzir as grandes significagoes (abstratas), ao passo que, em um
nivel mais restrito, situacional (localizado), faz suas préprias regras — funciona com as excecoes a regra. [...]
Finalmente, é possivel para um telespectador entender perfeitamente tanto a inflexdo conotativa quanto a literal
conferida a um discurso, mas, a0 mesmo tempo, decodificar a mensagem de uma maneira globalmente contréria.

[...] operando com o que chamamos de cddigo de oposicio. (HALL, 2008, p. 400-402, grifo do autor).

Tomando a perspectiva de decodificagao acima, percebe-se o quanto as matrizes culturais

sao fundamentais para as possiveis leituras que o individuo pode fazer. Com isso, percebe-se



que o individuo (receptor) ndo é passivo, mas sim um produtor de sentido. Ele interage com o
que ¢ apresentado e faz sua leitura, gerando um significado para a mensagem que pode ser
totalmente diferente, parecido ou igual ao sentido construido pelo destinador. As matrizes
culturais influem nas competéncias de recepgao e as direcionam, contribuindo também para a

construcao da socialidade.

A compreensio da existéncia de consenso entre a mensagem apresentada e a
decodificagio por parte do receptor nio implica em dizer que nio hd, no discurso dos
produtos culturais (seja da TV, do rddio ou até do teatro), uma inten¢io de propagar suas
ideias, ideologias, nem, tampouco, que todo o individuo que recebe a mensagem tem a
compreensio total dos cédigos apresentados e de suas implicagoes. Pelo contrario, a critica que
¢ feita é que a construgao de muitos cédigos presentes na formacio das matrizes culturais dos
individuos recebe atributo de “naturais” e assim sao interiorizados pelos individuos, contudo
nao passam de uma constru¢do social, de cardter histérico, por parte de um discurso
dominante. Aprendidas e apreendidas como “naturais”, algumas prdticas sociais acabam nio
sendo alvo de criticas por parte dos individuos. E nessa desnaturalizagio dos cédigos que
também atua o Teatro do Oprimido, uma vez que nas pegas é possivel observar outras

possibilidades de leituras, que nio as dos produtos culturais do chamado mainstream.

POLIFONIA DODECAFONICA!37]

Como visto no item anterior, é da vida cotidiana, da socialidade, que os escritores,
ensaistas, roteiristas retiram a matéria-prima para produgio de seus trabalhos. Por mais que o
género escolhido seja o da ficgao, é a partir do que existe no real vivido que o autor produz sua
obra e é por isso que ela fard sentido para os que nela se reconhecem e se identificam. Mas de

que tipo de reconhecimento e identificagio se estd falando?

Os costumes e hdbitos do povo de um territério vao sendo constituidos no percurso
histérico de sua formagio e transmitidos através das geragdes, compondo assim a cultura deste
povo e oferecendo uma identidade coletiva aos sujeitos que 14 nascem. Podemos dizer que

esses elementos compoem as matrizes culturais (MC).

Com os Estados Nacionais (a partir do século XVIII) tem-se o0 movimento de criagao de
uma identidade territorialmente unificada, com lingua, moeda e bandeira em comum, assim
como histdrias nacionais e tradigdes préprias, algumas emprestadas de prdticas ji existentes e
outras construidas. Os povos de diferentes regides que estivessem dentro desse territério
demarcado deveriam passar a partilhar e a reconhecer-se dentro dessa identidade nacional.

Como destaca Hall, “as diferengas regionais e étnicas foram gradualmente sendo colocadas, de



forma subordinada, sob aquilo que Gellner chama de ‘teto politico’ do Estado-nagio, que se

tornou, assim, uma fonte poderosa de significados para as identidades culturais modernas”

(HALL, 2006, p. 49).

Dessa forma, foram sendo forjadas e difundidas muitas das identidades nacionais que se
tém hoje, incluindo a brasileira, como explica DaMatta, no artigo Vocé tem cultura?

E justamente porque compartilham de parcelas importantes deste cédigo (a cultura) que um conjunto de
individuos com interesses e capacidades distintas e até mesmo opostas, transformam-se num grupo e podem viver
juntos sentindo-se parte de uma mesma totalidade. Podem, assim, desenvolver relagées entre si porque a cultura
lhes forneceu normas que dizem respeito aos modos, mais (ou menos) apropriados de comportamento diante de
certas situacoes. Por outro lado, a cultura nio é um cédigo que se escolhe simplesmente. E algo que est4 dentro e
fora de cada um de nds, como as regras de um jogo de futebol, que permitem o entendimento do jogo e,
também, a acdo de cada jogador, juiz, bandeirinha e torcida. Quer dizer, as regras que formam a cultura (ou a
cultura como regra) é algo que permite relacionar individuos entre si e o préprio grupo com o ambiente onde
vivem. (DAMATTA, 1981).

Mesmo que a identidade nacional possua elementos agregadores, a escolha por estes
partiu de um lugar de enunciagio e, portanto, de um processo comunicacional, que é um
campo de disputa de poder, no qual quem tivesse maior poder de fala ditava as regras. Nao é a
toa que muitos povos foram exterminados em nome dessa identidade nacional. Como pontua
Hall, “toda identidade ¢ fundada sobre uma exclusao e, nesse sentido, é ‘um efeito de poder™
(HALL, 2008, p. 81) e provoca consequéncias concretas na sociedade, como jd apontado por
Pesavento:

Aquele que tem o poder simbdlico de dizer e fazer crer sobre 0 mundo tem o controle da vida social e expressa a
supremacia conquistada em uma relagio histérica de forgas. Implica que esse grupo vai impor a sua maneira de

dar a ver o mundo, de estabelecer classificagoes e divisoes, de propor valores e normas, que orientam o gosto e a

percepcdo, que definem limites e autorizam os comportamentos e os papéis sociais. (PESAVENTO, 2003, p. 41-

42).
Porém, aquilo que foi excluido, posto a sombra nio necessariamente desapareceu por
forca deste capricho ou de atos de violéncia e exterminio. Sao intimeros os exemplos de
préticas sociais marcantes de uma caracteristica identitdria diferente da nacional, que foram

inclusive perseguidas, mas que se mantiveram acesas.

Se j4 era drduo manter a ideia da identidade nacional como dnica, com o processo de
globalizagao!3®! est4 ficando cada vez mais dificil inclusive manté-la como a principal. Nio é
de hoje que autores como Canclini, Martin-Barbero, Fernandes, Hall e Bauman®”! vio
indicando configuragoes de novas identidades em formagao. Essa mudanga no processo de
formacao identitdrio, para Maffesoli, “permite compreender o deslizamento de uma /ldgica da
identidade para uma ldgica da identificacdo. A primeira é essencialmente individualista; a
ltima, muito mais coletiva” (MAFFESOLI, 2009, p. 22, grifo do autor). Nesse sentido, esse
deslizamento, ao que parece, tem como guia a socialidade, identificada por Fernandes como

nao sendo



construida apenas com normas e regras institucionais formais, mas também por uma ‘centralidade subterrinea’

informal, que assegura o compartilhar e o viver social. Assim, o mundo vivido mantém um espaco de liberdade
institucional, mantém um espaco de criacio, de profanagio do instituido. (FERNANDES, 2009, p. 94-95).

Em que pese ainda a existéncia geogrifica das fronteiras nacionais, os processos sociais,

culturais, politicos e econdémicos vém se estruturando de outra maneira. Quanto a isso,

Canclini chama atengao para o fato de que

[...] é necessdrio, antes de tudo, reconhecer que a relacio entre cada cultura e um territério especifico, sem
desaparecer, estd sendo alterada pelo deslocamento de enormes massas de emigrantes, exilados, turistas e outros

viajantes, assim como a crescente interdependéncia de cada sociedade com muitas outras, préximas e distantes.

(CANCLINI, 2011, p. 105)[40],

Dentro desse processo globalizante, as identidades nacionais ainda mantém sua relevincia
como o reconhecimento coletivo de uma nacao. Entretanto, os movimentos de contracultura
da década de 1960 ji demonstravam a ebulicio de identidades (feministas, homossexuais,
negros, etc.) que nio cabiam nas representagdes existentes. Essas diferentes vozes que vém
emergindo dos estados-nagio estdo ganhando cada vez mais forga, a ponto de jd promoverem
uma polifonia, que se ndo é mais alta, j4 rivaliza, em alguns aspectos, com a voz hegemonica,
como indica Bhabha: “A prépria possibilidade de contestagao cultural, a habilidade de mudar

a base de conhecimentos, ou de engajar-se na ‘guerra de posi¢iao’, demarca o estabelecimento

de novas formas de sentido e estratégias de identificagao” (BHABHA, 1998, p. 228).

Com o fortalecimento de outras formas de identificacio, para além das j4 instituidas, os
individuos passam a adotar uma ou vdrias identidades por meio das quais eles sintam-se
reconhecidos, identifiquem-se e assim passem a integrar diferentes grupos. A forca que ird
mové-los é a poténcia estético-comunicativa, apresentada por Fernandes (2009). Os
agrupamentos que sao formados partilham do que Maffesoli chamou de ética da estética, na
qual a estética caminha para o mesmo rumo apresentado por Fernandes, como uma vontade
de estar-junto, e ética representa o desejo de fazer parte do grupo por escolha, sem que seja

imposto nenhum tipo de punigao caso o individuo resolva sair do grupo.

O que ocorre é uma amplia¢do de algumas identidades instituidas e o aparecimento de
outras que abarcariam caracteristicas e identificagdes ainda ndo atendidas. Isto é, altera-se, em

ltima instincia, também o imagindrio social e suas representagoes.

Contudo, o surgimento de outras formas de identifica¢do nio significa que as anteriores
nao existam mais, nem, muito menos, que nio haja resisténcia social em aceitar a nova
identidade que aparece. O que se apresenta, entdo, é uma sociedade (e a socialidade que a
forma) constituida por toda uma sorte de identidades, prdticas sociais, representagdes e modos
de ver o mundo. Como dito anteriormente, os conflitos e as tensoes estdo e estario presentes.
No entanto, partilha-se das percepcoes de autores como Sousa Santos, Fernandes, Bhabha e

Hall; e, por isso, entende-se que a existéncia de tal polifonia dodecafonica é benéfica e



fundamental para a sociedade, sendo possivel chegar a acordos e ajustes, como sugere o
conceito de interculturalidade na forma apresentada por Santos, na qual o “componente
intercultural nao exige simplesmente um reconhecimento da diversidade, mas sim a celebragao
da diversidade cultural e o enriquecimento reciproco entre as vdrias culturas presentes”

(SOUSA SANTOS, 2012, p. 20).141]

Interessa a adogdo do conceito de interculturalidade na andlise da Estética do Oprimido
pois observa-se que ela tem uma proposta de atua¢do intercultural desde sua origem. Isso se d4
porque, pensando de maneira macro, as primeiras técnicas do TO foram criadas no Brasil, por
um brasileiro, mas a elas juntaram-se outras tantas criadas por outras pessoas de paises
distintos (como Mogambique, Chile e Franga). Além disso, todas as técnicas que constituem a
Estética do Oprimido sdo aplicadas por toda uma sorte de pessoas em mais de 70 paises?! e
em grupos heterogéneos. Ao aumentar-se o zoom para grupos locais, o cendrio intercultural
nao muda. Por mais que os grupos sejam formados apenas por brasileiros, por exemplo, cada
aluno ou cada integrante da plateia possui sua prépria bagagem cultural, a qual, seguramente,
¢ distinta da dos demais. Para que o grupo constitua-se como tal e seja capaz de produzir algo
em conjunto, como uma pega, ¢ preciso que se abra espago para o didlogo, que as vontades e
desejos sejam postos em cheque, sem que isso seja percebido como determinado saber sobre
outro, mas sim como uma troca. Afinal, como esclarece Canclini, a “interculturalidade

implica que os diferentes se encontram em um mesmo mundo e devem conviver em relagoes
de negociagio, conflito e beneficios reciprocos” (CANCLINI, 2011, p. 106) [43],

Essa possibilidade de abertura para o didlogo intercultural faz remeter ao conceito de
tradugdo cultural, apresentado por Homi Bhabha, que também interessa a este trabalho pois o

autor poe luz ao processo de comunica¢io cultural. Nas palavras de Bhabha tradugio é

a natureza performativa da comunicagio cultural. E antes a linguagem iz actu (enunciagio, posicionalidade) do
que a linguagem iz situ (énounce, ou proposicionalidade). E o signo da tradugio conta, ou ‘canta’, continuamente
os diferentes tempos e espagos entre a autoridade cultural e suas prdticas performativas. (BHABHA. 1998. p.
313, grifo do autor).

Bhabha parte da literatura como linguagem, local de producio de discurso e enunciagao.
Contudo, é no processo de tradugio que ocorre entre o livro e o leitor — nesse entre-lugar,
nas mediagbes — no qual as partes nao sio e nio ficam passivas, que se dd a produgao de
sentidos. Para Bhabha, a “complementaridade da linguagem como comunicagio deve ser
compreendida como algo que emerge de um estado constante de contesta¢io e fluxo causado

pelos sistemas diferenciais de significagdo social e cultural” (BHABHA, 1998, p. 312).

Desta forma, o Teatro do Oprimido é compreendido, neste trabalho, como um produtor
de sentido o qual é produzido justamente no momento e espago do ‘entre’, da contesta¢ao. O
TO talvez seja, em um grau maior do que o livro, uma ferramenta de comunica¢io

intercultural, uma vez que a légica de produgio das pecas do TO parte da elaboragao em



conjunto dos participantes das oficinas. Nesse sentido, as tradugoes operariam jd durante a
construgao das apresentagbes e ndo se encerrariam com os atores no palco, pois a plateia é
convidada a tomar parte da cena, fazendo com que novas tradugdes e novos processos de

comunicagio intercultural sejam operados, trazendo a tona questdes anteriormente relegadas.

LUGAR DAS AUSENCIAS E NO PRIMEIRO PLANO

Como destacado no item anterior, na constru¢ao da identidade nacional quem detinha
maior poder de enunciag¢io ditava as regras, botando luz em algumas dreas e deixando outras a
sombra, e nio era diferente na constru¢io de outras categorizagdes e epistemes. Um conceito
interessante que dd forma a essa prdtica é o de epistemicidio, uma espécie de trocadilho

cunhado por Sousa Santos.

O genocidio que pontuou tantas vezes a expansdo europeia foi também um epistemicidio: eliminaram-se povos
estranhos porque tinham formas de conhecimento estranho e eliminaram-se formas de conhecimento estranhos
porque eram sustentadas por prdticas sociais e povos estranhos. Mas o epistemicidio foi muito mais vasto que o
genocidio porque ocorreu sempre que se pretendeu subalternizar, subordinar, marginalizar, ou ilegalizar prdticas
e grupos sociais que podiam constituir uma ameaga a expansao capitalista ou, durante boa parte do nosso século,
a expansio comunista (neste dominio tio moderna quanto a capitalista); e também porque ocorreu tanto no
espaco periférico, extra-europeu e extra-norte-americano do sistema mundial, como no espago central europeu e

norte-americano, contra os trabalhadores, os indios, os negros, as mulheres e as minorias em geral (étnicas,
religiosas, sexuais). (SOUSA SANTOS, 2010, p. 328).

O problema nio estd no uso do livro ou da pe¢a (ou qualquer outro produto cultural)
para difundir um tipo de saber. O perigo se esconde na medida em que as produgées desse
saber acabam difundindo-se de tal maneira — inclusive porque seus produtores podem deter
um maior poder econémico para fazé-lo — e ao longo da histéria, que contribuem para deixar
nas zonas escuras, ou até exterminar, outros tipos de saberes, que nio os dominantes,
permitindo, assim, que préticas sociais, muitas delas até nocivas, sejam perpetuadas em prol da

manutengio da ordem vigente.

O fato de muitas caracteristicas de origem colonial (desigualdade social, cultural,
econdmica, opressao de prdticas nativas, explora¢io econdmica, sexismo, racismo, etc.) ainda
persistirem nas sociedades contemporineas chamou a ateng¢ao de autores como Bhabha, Hall e
Sousa Santos. Trabalhando a questao de uma maneira mais ampla, nao apenas a relagao direta

entre col6nia e metrépole, os autores adotaram o conceito de pds-colonial™

, 0 qual, nas
palavras de Hall, “certamente nio é uma dessas periodizagbes baseadas em “estdgios” epocais,
em que tudo ¢é revertido ao mesmo tempo, todas as antigas relagdes desaparecem
definitivamente e outras, inteiramente novas, vém substitui-las” (HALL, 2008, p. 103). O

autor ainda complementa que aquele “nio se restringe a descrever uma determinada sociedade



ou época. Ele relé a ‘coloniza¢io’ como parte de um processo global essencialmente
transnacional e transcultural — e produz uma reescrita descentrada, diaspérica ou ‘global’ das

grandes narrativas imperiais do passado, centradas na nagao” (HALL, 2008, p. 102).

E a histéria contada pelo “perdedor” que comeca a ganhar félego e a vir A tona nessas
reescrituras, como ja trabalhado por historiadores na vertente da Micro-histéria ). Faz parte
igualmente do termo pés-colonial a percep¢io do surgimento da produgao de outras histérias
— fugindo do que a escritora Chimamandal®®! alertou para “o perigo da histéria tnica”, que

cria esteredtipos e faz com que se cristalize uma tdnica versao. Isso ocorre porque, segundo

Bhabha,

As perspectivas pés-coloniais emergem do testemunho colonial dos paises do Terceiro Mundo e dos discursos das
“minorias” dentro das divisoes geopoliticas de Leste e Oeste, Norte e Sul. Elas intervém naqueles discursos
ideoldgicos da modernidade que tentam dar uma “normalidade” hegemonica ao desenvolvimento irregular e as
histérias diferenciadas de nagées, racas, comunidades, povos. Elas formulam suas revisoes criticas em torno de
questoes de diferenca cultural, autoridade social e discriminagio politica a fim de revelar os momentos
antagdnicos e ambivalentes no interior das “racionalizacbes” da modernidade. (BHABHA, 1998, p. 239).

Decerto que esses discursos ndo estdo surgindo agora dentro da socialidade local, os tais

o . .d [47] . e - . 1 b-d Sﬂ d
primidos sempre existiram por mais que a gum possa ter sucumbpnildo. dAao as vozZes dos
oprimidos que ndo apenas estio conseguindo se fazerem ouvir mais altas e escrevendo suas
préprias histérias, mas como também estdo provocando rupturas e mudangas significativas na
ordem vigente e promovendo um discurso de cardter intercultural. E com a experiéncia dos
Féruns Sociais Mundiais (FSM)“8) que se pode perceber a dimensio de tudo isso, estes sio
locais privilegiados para o debate intercultural e, igualmente, para que se fagam conhecer

algumas experiéncias e tipo de saberes/conhecimentos que podem contribuir para a construgio

de alternativas para superar questoes, como, por exemplo, o epistemicidio.

Entre essas construgbes alternativas esti a proposta de Sousa Santos de um novo
paradigma, o da Epistemologias do Sul, no qual
propde-se revalorizar os conhecimentos e as prdticas nao hegemonicas que sdo afinal a esmagadora maioria das
préticas de vida e de conhecimento no interior do sistema mundial. Como medida transitéria propde que
aprendamos com o Sul, sendo neste caso o Sul uma metdfora para designar os oprimidos pelas diferentes formas
de poder, sobretudo pelas que constituem os espagos-tempo estruturais acima descritos, tanto nas sociedades
periféricas, como nas sociedades semiperiféricas, como ainda nas sociedades centrais. Esta opg¢io pelos
conhecimentos e prdticas oprimidas, marginalizadas, subordinadas, nao tem qualquer objetivo museolégico. Pelo
contrério, ¢ crucial conhecer o Sul para conhecer o Sul nos seus préprios termos, mas também para conhecer o
Norte. E nas margens que se faz o centro e é no escravo que se faz o senhor. (SOUSA SANTOS, 2010, p. 329).
Vale destacar que a proposta de Sousa Santos nao ¢ a de legitimar as vozes “do Sul” como
as respostas certas aos problemas locais e mundiais, que as sociedades enfrentam nessa época
p6s-colonial, mas, sim, partir do reconhecimento de que hd outros saberes tao validos quanto,
por exemplo, a ciéncia moderna, e dispor-se ao didlogo intercultural com essas vozes que se

erguem. Em uma leitura mais ampla, o que Sousa Santos propoe é que se pense, a partir do



“entre-lugar”, em um exercicio franco de tradugio e mediagio, alimentando a socialidade em

todos os niveis sociais da vizinhanca, da rua até as relacoes internacionais.

Para dar conta da emergéncia dessas vozes que foram relegadas a sombra, o autor propoe

o conceito de sociologia das auséncias com a intengao de abordar esse movimento de “presenga”

dessas vozes, que ao virem para frente do “palco” social tornam visiveis seus conhecimentos e
préticas sociais proprios. Nas palavras do sociélogo:

sociologia das auséncias é o procedimento através do qual aquilo que nio existe, ou cuja existéncia ¢ socialmente

inapreensivel e inexprimivel, é concebido como o resultado activo de um determinado processo social. A

sociologia das auséncias visa revelar as experiéncias, iniciativas e concepgoes que tenham sido eficazmente

suprimidas enquanto expressio de necessidades ou aspiragdes emancipatérias pelos instrumentos hegeménicos de

globalizagio. No caso especifico da globalizagio contra-hegemonica, a sociologia das auséncias permite identificar

as condigoes que criam a aparente fatalidade da inadequa¢io das lutas contra-hegemoénicas locais num mundo

globalizado. (SOUSA SANTOS, 2010, p. 197, grifo do autor).

E complementa:

A produgio social destas auséncias resulta na subtragio do mundo e da contracgio do presente e, portanto, no
desperdicio da experiéncia. A sociologia das auséncias visa identificar o 4mbito dessa subtragio e dessa contrac¢io
de modo a que as experiéncias produzidas como ausentes sejam libertadas dessas relagoes de produgio e, por essa
via, se tornem presentes. Tornar-se presentes significa serem consideradas alternativas as experiéncias
hegeménicas, a sua credibilidade poder ser discutida e argumentada e as suas relagoes com as experiéncias
hegemonicas poderem ser objecto de disputa politica. (SOUSA SANTOS, 2002, p. 249).

Em relagio a Estética do Oprimido, este trabalho parte do conceito maior de
Epistemologias do Sul, contudo, focaliza justamente o viés da sociologia das auséncias (SA), pois
nos parece mais caro a proposta do TO. Principalmente no que diz respeito ao que Sousa
Santos chama de segunda indagagao da SA a qual visa “identificar os modos de confrontar e
superar essa concepcio de totalidade e a razio metonimical®”) que a sustenta” (SOUSA

SANTOS, 2002, p. 249).

Certamente, as vozes dos oprimidos, que vém a tona como novos atores sociais a partir
das pecgas que utilizam a metodologia do Teatro do Oprimido, nio conferem garantias para
achar-se uma solugdo que dé conta dos problemas das desigualdades sociopolitica e
econdmica, do racismo, machismo, individualismo, s para citar alguns. Contudo, conforme
Sousa Santos e Bhabha, tem-se que dialogar e aprender com as vozes dos oprimidos jd que
estas podem ser de grande valia para compreender as relagbes que operam na
contemporaneidade e para perceber outras formas de atuagio e compromisso. Os saberes
excluidos, de alguma maneira, possuem expertise para lidar com o que Hall chamou de dilema

da atual época que

exige que pensemos para além das fronteiras tradicionais dos discursos politicos existentes e suas “solugdes”
prontas. Ele sugere que nos concentremos seriamente nio na reiteragio de argumentos estéreis entre os criticos
liberais e comunitdrios, mas em algo novo e formas novas de combinar a diferenca e a identidade, trazendo para
o mesmo terreno aquelas incomensurabilidades formais dos vocabuldrios politicos — a liberdade e a igualdade

junto com a diferenca, o “bem” e 0 “o correto”. (HALL, 2008, p. 83).



Sousa Santos também chama atengio para o periodo de transi¢ao que se vivencia e para a
urgéncia de alternativas. A proposta que ele apresenta é a de que a sociedade local e global
deva comecar a discutir uma teoria critica pds-colonial, isto é, uma nova cultura politica,
promovendo um didlogo intercultural que leve em consideragao as vozes do “Sul” e que se

almeje a emancipacio social.

Exatamente com esse compromisso que a Estética do Oprimido e seu Teatro (TO)
indicam coadunar-se, tanto no que diz respeito a promogio de didlogos interculturais quanto
a valorizacio de outros saberes que nao os dominantes e a abertura de possibilidades para que
os individuos construam suas préprias histérias. Com a premissa de que todas as pessoas sao
atores, o TO rompe, j4 em sua base, com um discurso preestabelecido de que apenas os
oriundos de cursos de formagao teatral cldssica poderiam exercer o oficio. Além disso, constréi
sua metodologia a partir do didlogo e troca de experiéncia com os integrantes — partindo,
necessariamente, de temas propostos pelos préprios membros, a partir de algo vivido por eles
— endossando a importincia desses “outros” saberes que estiveram a sombra, possibilitando

um espago para a constru¢io de outras narrativas, de outras histérias.

OPRIMIDO SIM, PASSIVO NUNCA

Mas se hd uma poténcia inerente a essas vozes que foram excluidas, por que se referir a
elas como oprimidas? Se elas tém possibilidades de burlar as condi¢oes adversas e “sobreviver”,
por que ainda se fala em oprimidos? Nao estariam, entdo, o termo e o préprio Teatro do

Oprimido datados?

Em primeiro lugar, vale pontuar que a escolha do termo “oprimido” para a proposta de
teatro iniciada por Boal tem sua origem no projeto de Paulo Freire, A Pedagogia do
Oprimido®?. Freire desenvolveu um método de aprendizado para populacdes carentes
economicamente, indo contra, em certa medida, ao que era postulado na época na drea da
educa¢io. Na publicagao, Freire j4 fala de um oprimido potente, munido de um saber préprio
(mas que deveria também dialogar com outros saberes) e que precisava sair do seu lugar de
opressdo, escrevendo sua prépria histéria. O autor desenvolve seu trabalho diretamente no
combate 4 produc¢io do discurso Unico, para ele era necessdrio a aplicacio de outra estrutura
pedagégica, uma pedagogia libertadora que permitisse outras construgoes de subjetividades.
Nesse sentido, vai-se ao encontro do conceito das Sociologia das Auséncias e compreende-se a

ligacdo com o Teatro do Oprimido.

Uma critica pertinente que talvez se possa fazer, hoje, a proposta de Paulo Freire é que

sua visao dicotdmica — bastante comum no periodo histérico de produgio de sua obra —



talvez ndo o deixasse ver o tanto que havia de poténcia e for¢a de mudanca em individuos e

grupos que nao se enquadravam na condigao de “simples” oprimidos nem de opressores.

O educador, apesar de enxergar a poténcia dos sujeitos e acreditar no poder do didlogo
para a construgao de conhecimento, nem de perto enxergava a poténcia estético-comunicativa
produzida no encontro dele com os alunos e entre os préprios alunos. Isto é, parece que ele
nao via as zonas de produgio do “entre-lugar” que ocorriam entre os individuos, a sociedade e
sua socialidade. No processo de educagio, como no da comunica¢io para a Escola de
Frankfurt®!, ele ainda via os alunos (receptores) como sujeitos passivos, os quais “até o
momento em que [...] ndo tomem consciéncia das razoes de seu estado de opressao ‘aceitam’
fatalistamente a sua exploragao” (FREIRE, 1975, p. 55). A Gnica maneira do oprimido
libertar-se seria por meio do fortalecimento de uma consciéncia critica, a qual sé seria possivel
a partir de uma educagio libertadora. As zonas intermedidrias que nio fossem aquelas
produzidas pela agio da pedagogia, para Freire, ndo eram consideradas nas andlises politico-

sociais e ficavam de fora.

Se, de fato, avaliar-se a obra e o “oprimido” de Paulo Freire, levando em considera¢io
apenas o cendrio que se tem hoje, que é o da policromia e polifonia, pode-se levar a acreditar
que a teoria e o seu conceito-chave ji nio dao conta de serem utilizados para analisar a
contemporaneidade. Porém, isso nio é verdade ou, pelo menos, é apenas uma parte. Contudo,
no livro “Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas” pode-se perceber que Boal jd
chamava a atengio para a simplicidade deste olhar dicotémico, ao destacar que “oprimidos e
opressores nao podem ser candidamente confundidos com anjos e deménios. Quase niao
existem em estado puro, nem uns nem outros’ (BOAL, 2011, p. 23). Além disso, Boal
trabalha com a ideia de um oprimido potente que tem desejo de mudanga, de transformagao
da sociedade. Desta forma, o oprimido do TO nio é o mesmo oprimido de Freire, apesar de

ambos terem como ponto comum o fato de sofrem opressoes.

Uma vez que se aposta que a atual época histérica pode ser identificada como pds-colonial,
a qual é como descreve Hall, “caracterizada pela persisténcia dos muitos efeitos da
coloniza¢io e, a0 mesmo tempo, por seu deslocamento do eixo colonizador/colonizado ao
ponto de sua internalizagio na prépria sociedade descolonizada” (HALL, 2008, p. 103), nio
se pode negar a existéncia de forgas que oprimem — e, portanto, produz oprimidos — apenas
porque hd possibilidade de superagio delas. O fato das pessoas dialogarem com o meio e seus
elementos nao significa que nio haja opressao, pois esta é uma condigao, uma agio produzida
por alguém ou por um grupo sobre um individuo ou grupo que, em virtude de uma série de
fatores (estruturais, inclusive), nio consegue simplesmente desvencilhar-se da acio e sio

oprimidos??].



Por isso a relevincia ainda hoje de préticas como a do Teatro do Oprimido, que parte do
principio de que todos os individuos sio potentes e que no processo de mediacio com o outro
individuo ou com alguma ferramenta de comunicagio (nesse caso o préprio teatro) ele pode
ser “senhor” de suas escolhas. Dessa forma, o oprimido do Teatro do Oprimido segue a

intengido proposta por Boal de

que todo ser humano ¢ artista; que cada ser humano ¢é capaz de fazer tudo aquilo de que um ser humano ¢é capaz.
Talvez nao facamos tdo bem uns como os outros, mas capazes somos de fazer, ndo melhor do que os outros, mas
cada um melhor do que si mesmo. Cada vez mais e melhor. Eu sou aquele que eu mesmo, sou melhor do que
penso, e posso vir a ser melhor do que tenho sido. (BOAL, 2009, p. 116).

Tomando emprestado o titulo de um funk®3) carioca, ¢ sugerido um trocadilho para
sintetizar nossa proposta: “Oprimido, sim. Passivo, nunca”. Este é um dos elementos
essenciais da Estética do Oprimido, onde o oprimido pode iniciar no palco teatral a retomada
do protagonismo de sua vida e ir em busca daquilo que acredita ser necessirio mudar em si e

na sociedade.
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“Ver do Meio": a caminhada como gesto na fotografia
contemporanea

Victa de Carvalho

FOTOGRAFIA E CIDADE

Em 2015, a exposi¢cio “Ver do meio: como o mato que cresce entre as pedras’,
apresentada na 4° Mostra do Programa Arquitetura Brasileira do Instituto Tomie Ohtake, em
S0 Paulo, visava apresentar a cidade sob a perspectiva das lentes de diferentes fotgrafos
brasileiros. Mas, se por um lado, a cidade de Sao Paulo talvez seja uma das metrépoles mais
fotografadas do mundo, por outro lado, a exposi¢ido convida a uma abordagem que se
diferencia das imagens usualmente conhecidas, tanto no circuito artistico quanto no circuito
mididtico.

O curador da mostra, o pesquisador Nelson Brissac propds aos artistas selecionados
reunir imagens que apreendessem a capital paulista desde suas ruas, pragas e estagdes de trem —
perspectivas as quais os habitantes da cidade estdo familiarizados em seu cotidiano —, tendo
em mente que uma das caracteristicas mais marcantes da metrépole contemporinea é que ela
nio se d4 a ver, isto é, que existe uma experiéncia de cidade que pode apenas ser conhecida a
partir de um percurso, de uma forma habitar o espago que demanda uma experiéncia corporal
através de um deslocamento. Para Brissac, era fundamental mostrar um olhar sobre a
superficie do plano urbano de dentro da metrépole que pudesse ser experimentado apenas de

dentro da cidade.

A mostra reuniu mais de 100 imagens dos fotégrafos Arnaldo Pappalardo, Mauro Restiffe

e Pio Figueiroa, todos com ampla trajetéria profissional voltada para as grandes cidades, em



particular para Sao Paulo. Ainda que esses fotégrafos tenham abordagens absolutamente

particulares sobre a experiéncia das ruas, todos foram convidados a trabalhar a cidade pela via

do cotidiano, isto é, a partir de uma imersio em situacoes rotineiras do cotidiano urbano de
p ¢

Sao Paulo.

A proposta curatorial enfatizava uma apreensio da cidade que escapasse dos monumentos
e edificios mais conhecidos, dos roteiros turisticos e das arquiteturas famosas, buscando assim
suas caracteristicas marcantes para além do circuito das paisagens e dos pontos de vista
privilegiados. “A morfologia da paisagem, o desenho urbano, o esquema das principais artérias
e mesmo a localizacio dos diferentes bairros escapam a experiéncia dos individuos, nio se

deixam apreender pela observagao ocular” (BRISSAC, 2015, p. 1),[54] insiste o curador.

Uma parcela significativa do que chamamos de fotografia contemporinea é marcada por
um forte investimento dos artistas em estratégias que privilegiam o cotidiano das ruas das
grandes cidades, seja por meio de propostas fotogrificas ou de miscigenacoes da fotografia
com o cinema, a performance ou as midias digitais. Sao obras que privilegiam, na maioria das
vezes, pessoas comuns, em situagoes rotineiras, sem nenhum acontecimento marcante, e se
aproximam do cotidiano de modo a problematizar nossa experiéncia com as imagens,

investindo na prépria banalidade dos nossos condicionamentos didrios.

Tema recorrente em diversas exposi¢oes fotogrificas recentes como “The spectacle of the
everyday”, na Bienal de Lyon de 2009, a exposicio “From here on”, no Rencontres d’Arles,
em 2011, na exposicao “Everyday ephiphanies”, no Metropolitan/NY, em 2013, o cotidiano
urbano vem sendo privilegiado sob diferentes abordagens. Em consonincia com essa forte
disposi¢dao da fotografia contemporinea, a proposicio de Brissac volta-se, também, para o
cotidiano das cidades, privilegiando a superficialidade da imagem, os nao acontecimentos ou
os acontecimentos minimos, e uma experiéncia com a imagem que se d4 a partir de um

deslocamento do fotégrafo pelas ruas.

Sem motivar um retorno s estratégias documentais mais tradicionais da fotografia
modernista, as imagens de “Ver do Meio” apresentam-se no atual contexto da fotografia como
atualizagao do papel da street photography e, também, das possibilidades de experiéncia estética
a partir da representagio do cotidiano no campo da arte. Se, por um lado, o cotidiano das
metrépoles foi amplamente transformado em imagens ao longo de todo o século XX,
constituindo uma experiéncia do ver organizada a partir de um olhar que preserva a distincia
entre o observador e a cidade, como pensar essa retomada recente da fotografia de rua,
alicercada numa dimensao da experiéncia que privilegia a proximidade, a superficie, e o
deslocamento na cidade? Que outras dimensdes da cidade e da experiéncia estariam sendo
convocadas pela proposta de Brissac ao afirmar que a cidade ji no se dd a ver? Quais seriam

as ressonincias dessa proposta com outras produgdes artisticas que também buscam as ruas e



as caminhadas como forma de produgio artistica, como o Situacionismo, o Minimalismo e a

Land Are?

A histéria da fotografia de rua é marcada por uma forte relagio entre cotidiano e cidade.
De diferentes maneiras, os fotdgrafos modernos buscaram as ruas, com seus fluxos, suas
velocidades e enorme diversidade, como lugar estratégico para capturar o cotidiano e
transformd-lo em imagem. Privilegiando os flagrantes da vida ordindria ou a simples captura
de cenas banais de pessoas comuns no dia a dia das grandes metrépoles, a fotografia foi
responsdvel pela construgao de um imenso arquivo visual da experiéncia sensivel do cotidiano
urbano moderno. Nesse artigo, propomos, por intermédio da exposi¢io “Ver do Meio”,
abordar as possibilidades de experiéncia com a cidade e os seus diversos modos de se dar a ver,
enfatizando uma dimensido hdptica da visdo. Aqui, priorizamos o gesto fotogrifico de
caminhar, percorrer um espaco, desenvolver um percurso, andar “ao rés do chio”
(CERTEAU, 1994, p. 176) com a intengio de perceber aquilo que sé6 pode ser visto e

experimentado nesse deslocamento.

Em didlogo com a histéria da fotografia de rua, abordaremos tanto as ressonincias
histéricas quanto as singularidades do projeto “Ver do Meio” com base em duas proposicoes:
1. a caminhada como gesto fotografico que gera uma multiplicidade de espagos e tempos, e 2.

a cidade como superficie a ser experimentada em uma visao héptica.

VER DO MEIO: A CAMINHADA

A exposicio “Ver do Meio: como o mato que cresce entre as pedras’, de 2015, foi
conceituada a partir da ideia de que nio hd um ponto de vista privilegiado de onde deve-se
fotografar na cidade. Trata-se de uma proposta que escapa tanto das imagens de fécil
reconhecimento como as dos pontos turisticos e das imagens em cartdo postal, quanto da
proposi¢ao moderna de que o observador observa o mundo sempre de um lugar privilegiado.
O curador da mostra Nelson Brissac inverte a mdxima moderna e sustenta a prerrogativa de
que se pode ver somente de dentro, do meio, implicado na cena e nio de fora dela,
subvertendo assim o lugar do observador por exceléncia. Assim, os fotégrafos convidados para
a mostra trabalharam em uma espécie de corpo a corpo com a metrépole, de dentro dela, com
a inten¢ao de produzir uma imagem de superficie, de contato, a qual estd inserida em um

outro regime de imagem e de percep¢io ancorada no corpo e em seus percursos.

Segundo o curador da mostra, a chave conceitual “como o mato que cresce entre as
pedras” é inspirada numa frase proferida pelo filésofo Gilles Deleuze em uma de suas aulas.

Em suas referéncias, Brissac relembra uma passagem em que Deleuze se referiu as formas



botinicas que insistem em encontrar brechas entre as pedras das metrépoles, enfatizando a
forca de resisténcia daquele que foi soterrado. Em uma segunda referéncia a essa questao,
Brissac retoma um texto sobre Richard Serra, escrito por Yve-Alain Bois!®), no qual o
historiador da arte diferencia o jardim francés (geométrico e simétrico marcando a primazia
do homem sobre a natureza) do jardim inglés (énfase nos acidentes naturais que impediriam a
visio total)>®), Sob a perspectiva de que nio ¢é possivel obter uma visio completa de uma
cidade como Sao Paulo, o curador propde esse embate com a cidade que nao se deixa ver
completamente, problematizando também o préprio lugar da fotografia de cidade na

contemporaneidade.

As imagens da exposi¢do abordaram regides distintas de Sao Paulo, do centro e da
periferia, assegurando suas semelhancas, cruzamentos e distingoes. Se por um lado, as enormes
constru¢oes de concreto impedem que um olhar mais extensivo e continuo alcance a
paisagem, por outro lado, é exatamente por conta dessas barreiras que interrompem a
visualizagdo do espago, associadas as linhas errantes formadas pelas avenidas e ruas, que
reivindicamos uma outra forma de olhar a cidade. O fotégrafo torna-se entao aquele que deve
percorrer o espaco, peregrinar na cidade para que ela lhe revele seu modo de experiéncia. O
resultado sdo imagens que langam um olhar sobre a superficie do plano urbano de dentro da

metrépole, “como o mato que cresce entre as pedras”, observa Brissac.

Entre as fotografias da mostra, destacamos as de Pio Figueroa que chamam a atengéo por
seu interesse naquilo que podemos apreender no préprio deslocamento a partir dos processos
de migragao nos centros urbanos. Para o artista, o desafio de fotografar a cidade pela via da
migracio se apresenta desde a prépria ideia mais imediata de buscar por aqueles que vieram de
fora da cidade ou mesmo de fora do pais, mas também por aqueles que nela habitam e assim o
fazem a partir de migragoes didrias, de percursos didrios nessa imensa e cadtica capital. A
migracio, para Pio Figueiroa, integra a sua prépria histéria de vida e a de sua familia assim
como a histéria de tantos outros que migraram para ou na cidade de Sao Paulo. Trata-se aqui
de uma experiéncia de cidade que s6 se pode apreender por meio de seus fluxos migratérios e
de suas intensidades a partir dos deslocamentos corpéreos daqueles que a praticam — termo
tomado de empréstimo de Michel de Certeau — para assim também se constituir como espago

de enunciagio (CERTEAU, 1994, p. 177).571

A relagio entre experiéncia e cidade constitui a tonica do pensamento de diversos autores
ocupados com as transformagoes da subjetividade engendradas pelos novos modos de vida
modernos. Nao foram poucos os autores que se dedicaram a pensar a perda, ou mesmo a
destruicio da experiéncia a partir das transformag¢oes operadas na modernidade do século XIX.
De modo semelhante, ndo sao poucos os tedricos que atestam o fim da experiéncia na
atualidade. A nogao de experiéncia em Walter Benjamim, por exemplo, estd presente em

inimeros textos escritos na primeira metade do século XX e sua perda estd intimamente ligada



as transformagoes da nova realidade urbana. Para o autor, a modernidade é marcada pelo
empobrecimento da experiéncia®®! diante de um cotidiano massificado e automatizado, sendo
a incomunicabilidade das experiéncias a consequéncia mais radical da pobreza disseminada
pelos meios de comunica¢ao de massa (BENJAMIN, 1994). Ao longo de sua obra, o filésofo
alemao ora transmite um sentimento de nostalgia, ao confrontar a sociedade moderna com
uma ideia de experiéncia perdida oriunda da ideia de tradi¢io, ora arrisca-se a pensar outros
caminhos para novas experiéncias, tendo em mente a influéncia da fotografia, da vanguarda
surrealista, bem como os trabalhos dos escritores Baudelaire, Proust e Kafka. As possibilidades
de resisténcia sao apontadas por Benjamin tanto na literatura quanto nas artes e parecem
contribuir com a ideia de que um novo modo de habitar o mundo pode ser reinventado

quando nos abrimos as potencialidades criativas de um cotidiano heterogéneo.

Seguindo as definicoes benjaminianas de que a experiéncia estaria fundamentada na
tradi¢ao e na autoridade por ela adquirida, Agamben identifica no contemporineo a mesma
impossibilidade para traduzir os eventos do dia a dia em experiéncia, o que torna o cotidiano
uma vivéncia cada vez mais insuportivel. Mergulhado em uma légica de vida intolerdvel, o
homem contemporineo estd também expropriado de sua experiéncia, e j4 nio ¢é preciso
nenhuma catdstrofe ou acontecimento extraordindrio para consumar tal impossibilidade, “[...]
a pacifica existéncia cotidiana em uma grande cidade é, para esse fim, perfeitamente suficiente

[...]” (AGAMBEN, 2008, p. 141).5%

Desde o século XIX, diversos autores vém enfatizando as transformagées operadas na
percepgio, tendo em vista as novas estimulagoes sensoriais instauradas pela turbulenta vida
urbana, com seu barulho, suas multidoes, sinais de trinsito, vitrines e antncios,
bombardeando impiedosamente o sujeito de modo a distancii-lo cada vez mais de uma
experiéncia auténtica com o mundo. Mas, se o cotidiano foi, para diversos teéricos da
modernidade, o lugar do habito, da alienagio e de uma certa deriva que privava o sujeito de
vivenciar experiéncias de maior profundidade, sem ddvida, ele foi também matéria-prima das
artes, da literatura, da pintura, da fotografia e do cinema, ao longo dos séculos XIX e XX. De
um modo mais geral, tratava-se de reconhecer no cotidiano moderno a disseminagio de um
tipo de experiéncia vivida em feiras de variedades, parques de diversao, museus exéticos e
museus de cera, assim como a experiéncia das ruas, dos cafés e das fdbricas. As imagens
produzidas a partir de entdo passam a refletir cada vez mais as experiéncias didrias,

aproximando as representagoes da realidade das experiéncias dos centros urbanos.

A fotografia, de modo geral, desempenhou um papel fundamental na representagao do
cotidiano urbano, integrando um amplo conjunto de transformagdes dos modos de ver e
experienciar as imagens e o mundo. Nesse contexto, inimeros fotégrafos buscam as
possibilidades poéticas do cotidiano reveladas por meio de aventuras nas ruas, nas cal¢adas e

nos mercados da cidade. De diferentes maneiras, os fotdgrafos modernos buscaram as ruas,



com seus fluxos, suas velocidades e sua enorme diversidade, como lugar estratégico para
capturar o cotidiano e transformé-lo em imagem. Privilegiando os flagrantes da vida ordindria
ou a simples captura de cenas banais de pessoas comuns no dia a dia das grandes metrépoles, a
fotografia foi responsdvel pela construgao de um imenso arquivo visual da experiéncia sensivel

do cotidiano urbano moderno.

Mais do que um género fotogrifico com caracteristicas préprias, a chamada streer
photography® ¢ uma tradi¢io que remonta ao inicio do século XX e revela o potencial da
fotografia como instrumento poético do cotidiano. Com forte ressonincia na estética da
fotografia documental e jornalistica, a fotografia de rua conjuga a diversidade, o caos, a
velocidade das ruas com um olhar criativo e original sobre as banalidades do dia a dia. Nio se
trata aqui de tentar definir a streer photography e suas origens — outros autores jd o fizeram,
entre eles Clive Scott, Westerbeck e Joel Meyerowitz — mas de buscar algumas caracteristicas
comuns a essas imagens feitas a partir de um desejo de capturar a experiéncia da cidade através
da poténcia das ruas, buscando sempre novas possibilidades perceptivas oferecidas pelo
contexto. Entretanto, para o pesquisador e curador da mostra, Nelson Brissac, no contexto do
capitalismo tardio j4 ndo hd lugar para essa renovagio da percepgio, sendo a configuragio
atual das cidades um grande impeditivo para a imaginabilidade ou o mapeamento mental das
paisagens urbanas (BRISSAC, 2015, p. 2). Sob essa perspectiva, j4 ndo se trata de ir as ruas
buscar imagens que reflitam nossa experiéncia perceptiva contemporinea, pois, para o autor, a
prépria cidade ja ndo nos oferece essa possibilidade. Impedidos de obter uma imagem ocular
capaz de nos oferecer uma experiéncia de cidade, qual seria entdo o papel do fotégrafo de rua
na atualidade? Como capturar imagens das cidades fora da légica do modelo perspectivista
ancorado na supremacia do olhar? Como pensar uma imagem que ji nio tem o privilégio da
visao dtica?

Em contraponto aos discursos ancorados na perda da experiéncia e em ressonincia com o
desejo de captura de um potencial poético da cidade, as imagens de Pio Figueiroa vao
justamente buscar por essas experiéncias, acreditando que elas podem se dar a ver em imagens
a partir de um percurso corpéreo e afetivo pelas ruas da cidade. Trata-se aqui de enfatizar a
caminhada como o gesto que vai permitird a retomada da experiéncia imagética da cidade.
Nao se trata aqui de uma imagem que tem como tarefa oferecer uma informagio sobre a
cidade, muito menos de uma imagem que quer ilustrar ou dar a ver uma verdade, mas uma
imagem que nos oferece uma experiéncia multipla, marcada por deslocamentos, pelas fraturas,
pelos excessos e pelas intensidades da vida nas ruas. Em busca de uma experiéncia que reflita
esse estado de cidade na atualidade, o artista Pio Figueiroa procura aqueles que vém de longe,
aqueles que se deslocam diariamente e, de algum modo, continuam imigrantes pela sua

prépria histéria de exclusao. Caminhando, busca por aqueles que se reconhecem também



nesse gesto de deslocamento e, no momento da tomada da imagem pela cAmera fotogrifica,

compartilham esse lugar em trinsito.

Se todo o deslocamento permite a multiplicidade de pontos de vista, ele também permite
a pluralidades das velocidades e dos tempos. Aqui, chamamos a atengao para um trabalho em
video produzido por Arnaldo Pappalardo, apresentado junto aos trabalhos fotogréficos numa
espécie de provocagio a prépria fotografia no contexto atual das artes e as suas multiplas
formas de lidar com o tempo e com o movimentol®, Em “Fusca em Sio Paulo”, de 2014,
Pappalardo monta quatro ciAmeras dentro de um carro e percorre a cidade produzindo filmes
ao longo do percurso. Para a apresenta¢do final, as quatro cAmeras sio dispostas em paralelo e
simultaneamente apresentadas dentro de um unico filme. Cada cena nos oferece o que seria
uma visao de dentro do fusca, uma visao sempre dificultada pelo pequeno tamanho do vidro
da frente do veiculo que permanece como o frame das imagens. Estamos diante de quatro
janelas de vidro, com quatro imagens diferentes da cidade, todas em preto e branco, mas cada
uma a seu ritmo. A sensagdo ¢ de a0 mesmo tempo estar se deslocando pela cidade, mas em
um percurso cadtico e temporalmente complexo. Numa aproximacio com a experiéncia
minimalista descrita por Tony Smith®?, o que Arnaldo Pappalardo nos oferece é uma
experiéncia de seu deslocamento pela cidade em toda a sua multiplicidade de tempos e

espagos.

A janela da frente, as duas janelas laterais e a janela traseira foram colocadas lado a lado,
promovendo um efeito de supertficie do trajeto desenvolvido pelo carro. A proposta do video
planifica o efeito panorimico de 360° ao colocar as janelas lado a lado como em uma tnica
imagem, ainda que as descontinuidades entre elas estejam marcadas pelos diferentes formatos
das janelas e pelos espagos pretos entre elas. Em uma tela panorimica, experimentamos os
quatro filmes de modo simultineo, incorporando o incomodo de suas disparidades relativas a
falta de sincronia entre as cenas. A cena parece sempre longinqua e avessa ao olhar,
convidando-nos a experimentd-la por meioatravés de seus fluxos e ritmos, de dentro do fusca
em movimento. Em multplos frames, percorremos as ruas, habitamos as imagens e

experimentamos a cidade.

Mais uma vez o gesto aqui é o deslocamento, o movimento que reflete também as
multiplicidades que a cidade hoje evoca. Se para essas imagens o percurso, a caminhada é o
que vai permitir uma experiéncia com a cidade por meio da imagem, trata-se menos de um
olho que deseja dar conta de uma totalidade sob uma perspectiva tnica, e mais de um olho
némade, marcado pelo deslocamento de um corpo, uma visdo errante de uma imagem para
ser vista com os pés'®l. Podemos dizer, entio, que a caminhada é aqui uma condigio para
uma percepgao Otico-tdtil. Sob essa perspectiva, importa observar os diferentes modos de
experimentar o cotidiano urbano na arte contemporanea a partir da tensdo entre ver (como

reconhecer ¢ como modelo ético que integra um regime de visio dtica) e experienciar



corporalmente/afectivamente, isto é, habitar a obra (em um regime que poderfamos chamar

de héptico).

VER DO MEIO: A SUPERFICIE

Nao sdo poucas as pesquisas sobre arte contemporinea que visam uma compreensao do
atual regime de imagem como um regime no qual predominam as passagens, as lacunas e os
desvios de regimes de imagem hegemonicos. Também nao sio poucos os pesquisadores e os
artistas que buscam um maior envolvimento do corpo na experiéncia sensivel apostando em
uma critica ao ocularcentrismo cldssico. No campo da arte, destacam-se os trabalhos nos quais
o observador é convidado a fazer um percurso a partir do qual experimentard a obra. A obra,
como um processo que acontece em um deslocamento, radicaliza-se ao longo do modernismo
— happenings, pop art, performance, minimalismo, Fluxus — e encontra um lugar privilegiado
na atualidade. Sob diferentes aspectos, essas obras demandam também novos modos de
percep¢io, uma percep¢ao capaz de efetuar-se na critica ao ponto de vista privilegiado e na

desconstru¢io do modelo ocular de observagao predominante na arte.

A concepgio de uma visualidade hdptica, tal como Felix Guattari e Gilles Deleuze a
elaboraram (1997, p. 203), nos permite pensar o regime espectatorial empregado nessas obras
que se apresentam como percursos. Nessa perspectiva, aproximamo-nos também de uma
reflexdo recente que indaga sobre 0 modo como o corpo é convocado nio apenas a participar
(como nas teorias da participagio na arte), mas também a experimentar esteticamente,
sensivelmente e afetivamente a obra. E preciso, entio, redefinir as nogdes de imagem tdtil e
visao hdptica para darmos conta de propostas que apostam na espacializacio das imagens

utilizando a caminhada como estratégia para escapar da légica do modelo perspectivista.

Intiimeros autores, entre os quais podemos destacar Michel Foucault e Hans Ulrich
Gumbrecht, associaram o privilégio do modelo de visao dtica ao sucesso das ideias iluministas
e ao nascimento das ciéncias humanas. No campo da imagem, o modelo 4tico também estd
relacionado a uma separagio entre sujeito e objeto que teria alcangado seu dpice a partir das
estratégias perspectivistas. Tais estratégias determinam a separagdo entre quem olha e quem é
visto, uma separa¢io dependente de um centro capaz de direcionar a agdo. A visdo Otica
configura um modelo visual fundado na representa¢do renascentista e, por isso, sempre

baseado em um olhar que organiza o espaco e o tempo.*4!

Em sua leitura sobre a estética deleuziana, Buydens aponta trés tragos fundamentais que
distinguem a arte ética da arte hdptica. Para a autora, a dimensio de proximidade seria a

primeira caracteristica da arte hdptica (BUYDENS, 2015, p. 124), visto que ela ndo distingue



a forma do fundo e ndo cria uma relagio dialégica entre seus elementos. E precisamente o
caminho designado ao olho, aos intervalos e seus confrontos, as formas e as significAncias que
a arte hdptica recusa. “A perspectiva inserida no quadro traca os caminhos de significAncia,
cria uma segunda distAncia que é a dupla distAncia caracteristica da representagio: entre o
representante (pintor), o espectador e o representado (o quadro como representagéo)”[Gs]
(ibid., p. 126). A segunda caracteristica do espago héptico seria sua aformalidade, um espago
sem formas, nem sujeitos, composto de forcas e fluxos. Trata-se portanto de um espaco
movente, fluido, sem pontos fixos. A variagio continua de suas orientagbes significa a
possibilidade de fusio entre olho e tela como nenhuma linguagem, nenhum sistema de signos
ou de formas instituidas foi capaz. Nao hd nada entre o quadro e o observador, apenas a forca
e a sensagao que a imagem condiciona. A terceira caracteristica do espago hdptico estaria

conferida a linha abstrata, errante e selvagem.

Se a subordinagao da mio ao olho é rompida em um sistema hdptico, é preciso nio
incorrer no risco de uma subordinagao inversa. Trata-se, para Deleuze, de uma descoberta,
por parte da visao, de uma fun¢io de tocar que lhe é prépria, que lhe pertence e é distinta da
funcio 6tica. Uma imagem tdtil aproxima-se de um tipo de imagem que, por sua natureza
fugidia e imaterial, provoca-nos o desejo de tocar. Uma imagem pode ser ética e/ou tdtil,
enquanto a visio hdptica refere-se a um modo de compreensio do papel do observador. A
visio hdptical®), segundo Gilles Deleuze, relaciona-se primeiramente a uma capacidade de
tocar da visdo, a uma aderéncia do olho a superficie das coisas a ponto de todos os contornos
esvairem-se, todas as sombras que podem trazer uma mudanca de profundidade desaparecem.
Nesse sentido, trata-se de uma aproxima¢io radical entre sujeito e objeto de modo a

ultrapassar qualquer possivel profundidade.

Em uma visao hdptica hd a supressio da profundidade e tudo corre para a superficie,
suprimindo a distdncia entre observador e imagem. A perda de centro e de subjetividade
torna-se um ganho de subjetividade para o objeto. Nessa aproximagio, é o objeto que nos vé
de sua profundidade. Segundo Deleuze, as duas correntes, a 6tica e a hdptica, correspondem a
uma distingdo que afeta o espa¢o em sua dimensdo mais geral: a visao hdptica revela o que
Deleuze chama de espaco liso, e a visdo 6tica, de espaco estriado. O espago liso é direcional e
nio dimensional, povoado de acontecimentos, ¢ intensivo e nio mensurdvel. Este é um espago
de afetos, aberto e némade que encontra sua dimensao estética na arte hdptica. J4 o espago
estriado é dimensional, métrico, extensivo, mensurdvel e, orginico. Ele se apresenta por meio
das formas e dos sujeitos que compéem as ordens e as hierarquias. E um espaco fechado e

sedentdrio que encontra sua expressao estética na arte Gtica da representagio.

O espago liso, hdptico é um espago virtual no qual, onde os componentes fragmentados
podem ser reunidos em multiplas combinagoes. Neste espago héptico, todas as orientagoes e

ligacdes estao em continua variagio, em uma transformagio continua e gradual em um



esquema sem predefini¢des. Nao hd um conjunto estdvel de referéncias, pois as orientagoes sao
inconstantes. As ligacdes sao construidas em uma dinimica titil de relagoes que mais se

assemelham ao modo como os némades concebem e exploram seu territério (DELEUZE;

GUATTARI, 1997, p. 214).

A partir da proposta de visao hdptica desenvolvida por Deleuze e Guattari, acreditamos
ver em diferentes situagoes da arte contemporinea a possibilidade de abolir tal distAncia entre
sujeito e objeto que, em ultima instdncia, estd ligada aos mecanismos de poder que
determinam nossa relagio com o mundo. Diante de imagens espacializadas, fragmentadas,
multiplicadas, lentas ou muito rdpidas, as imagens em “Ver do Meio” convocam o observador
a adentrar a imagem, nio em sua profundidade perspectiva, mas em sua superficie, em seus

fluxos, em suas multiplas possibilidades perceptivas.

Quando dizemos que diversas propostas artisticas na atualidade espacializam a imagem,
referimo-nos a um espago liso, que precisa ser percorrido perceptivamente e afectivamente por
um observador que deverd criar as relagdes e as ligagoes entre as imagens. Sem descartar a
existéncia de outros espagos, o que nos interessa aqui ¢ exatamente a maneira pela qual esses
espagos comunicam-se, combinam-se, produzem fronteiras e passagens. Mesmo o espago mais
estriado é capaz de desenvolver outras forgas e esconder novos espagos lisos. “Mesmo a cidade
mais estriada secreta espacos lisos: habitar a cidade como némade. As vezes bastam

movimentos, de velocidade ou de lentidao, para recriar um espago liso.” (DELEUZE;

GUATTARI, 1997, p. 214).

A arte contemporinea vem criando situagdes nas quais, cada vez mais, as imagens podem
ser percorridas, habitadas e experimentadas a partir de multiplas possibilidades espaciais e
temporais. Pensar essas experiéncias a partir da nogao de imagem hdptica pode nos levar a
instigantes consideragdes sobre o contexto atual. Com efeito, diversas obras recentes
constituem-se como ativadores de experiéncias complexas por meio de diferentes recursos,
pelos quais novos modos de perceber as imagens configuram um outro regime espectatorial.
Um regime espacializado, baseado em uma visao hdptica, caracterizando um modo de

perceber ancorado nas dindmicas do corpo e suas capacidades de contato.

CONSIDERACOES FINAIS

A chave conceitual em “Ver do meio” nos permite perceber o modo como a cidade foi
apreendida poeticamente por esses trabalhos a partir de uma experiéncia que evidencia a
tensao Gtico/hdptica. A tensdo entre ver e nao ver/habitar desafia o modelo de visao 6tica e nos

permite experimentar o que seria o “ver de dentro”, uma espécie de observador implicado na



imagem que produz. Se para Flusser estamos inevitavelmente dominados e controlados pela
légica dos aparelhos que utilizamos (FLUSSER, 2002, p. 23) — em nosso caso, a cimera
fotogréfica — entao, podemos vislumbrar os inimeros desafios que a fotografia teve e ainda

tem que enfrentar para desvincular-se dessa légica representativa do mundo.

A incorporagio de temas e estéticas do cotidiano das ruas das cidades nas propostas
artisticas mais recentes nio parecem indicar necessariamente um retorno as estratégias de uma
fotografia que se apresenta como um duplo da realidade produzida por um olhar privilegiado
sobre o mundo. Se a fotografia vem sendo explorada pelos artistas contemporineos por meio
de intimeras estratégias de experimentag¢io do real é com o intuito de interrogar determinados
discursos pré-definidos historicamente e gerar desequilibrios nos modelos pré-concebidos de

produgio e recepgio, entre obra e observador, imagem e representagio.

Nesse contexto, a experiéncia estética ou sensivel pode entio ser instituida sob as bases
instdveis dos multiplos, das lacunas e dos excessos, convocando a um processo espectatorial
que evidencia a relagio e a presenga dos corpos sensiveis nas obras. O regime hdptico torna-se,
assim, o regime privilegiado pela fotografia contemporinea para abordar o cotidiano, em
especial as ruas. Experimentar as ruas, caminhar, percorrer corporalmente, sentir e ser afetado
torna-se um gesto capaz de desviar a fotografia de rua de seu modelo ocular hegeménico e
fazer das imagens uma sensagao em um percurso. Caminhar torna-se também uma estratégia
para habitar a cidade capaz de lidar com suas opacidades e incertezas, com seus ritmos e

fluxos.

Em “A Conversa infinita: a experiéncia-limite”, Maurice Blanchot define o cotidiano a
partir de sua impossibilidade: o cotidiano nao se deixa apanhar, ele sempre nos escapa. Para o
autor, o cotidiano pertence a categoria do insignificante, e ¢, por isso, sem verdade, sem
realidade e sem segredo. No entanto, de um modo paradoxal, o cotidiano é a0 mesmo tempo
o lugar de toda significagio possivel. Sob essa l6gica, o homem estd simultaneamente
mergulhado no cotidiano e dele privado. “E nisso que ele ¢ estranho, o familiar que se
descobre (mas j4 se dissipa) sob a espécie de extraordindrio” (BLANCHOT, 2007, p. 237). O
cotidiano seria, entdo, o desapercebido e o estranho, a familiaridade que se perde no ato do
extraordindrio. Mas aqui, é importante frisar, o ordindrio de cada dia nao ¢é definido por
contraste com um extraordindrio que a ele se opde, de modo que nio hi, no cotidiano

definido por Blanchot, uma espera por um momento maravilhoso.

Ainda seguindo a defini¢ao de Blanchot, vivemos atualmente em um estado angustiado
que nos leva a buscar o conhecimento do cotidiano cada vez mais no presente imediato, “viver
ao corrente de tudo o que se passa no momento em que se passa’ (BLANCHOT, 2007, p.
239). Essa sempre frustrada tentativa de recapturar o cotidiano ao nivel do cotidiano apenas o

enfraquece e o transforma em puro espetdculo e descricao. O cotidiano se define, desse modo,



por um deslizamento, um movimento continuo e permanente, no nivel da duragao, no qual
sempre estamos imersos, 20 mesmo tempo em que nio o alcancamos. Essa operagio
simultdnea de movimento e permanéncia nos torna incapazes de decidir se o cotidiano é o que
nos falta ou se é o temos em excesso. A relacio que Blanchot estabelece entre a rua e o

cotidiano é fundamental aqui para explicitar a experiéncia do homem comum nas cidades.

O fascinio pelo cotidiano das ruas apresentado pelas imagens fotogrificas aqui
comentadas denota a sua ambivaléncia: este é a0 mesmo tempo fastidioso, penoso, alienante, e
também inesgotdvel, irrecusdvel, sempre inacabado (BLANCHOT, 2007, p. 240). Sao
imagens que, por um lado, apontam para a naturalizagio da caminhada como gesto do
fotégrafo no cendrio contemporineo da cidade e, por outro lado, indicam a poesia do
cotidiano do cidadao comum que caminha pelas ruas performando uma coreografia da vida

urbana.
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A foto de USS 4,3 milhdes: sobre praticas de
producao, circulacao e legitimacao da fotografia na
arte contemporanea

Fernando Nascimento Gongalves

CONSIDERACOES INICIAIS

Este trabalho apresenta e discute, inspirado na Teoria do Ator-Rede!®”) (LATOUR,
2012), as tramas envolvidas nas praticas de produgio, circulagio e legitimac¢io da fotografia no
campo da arte contemporinea. Para tanto, o texto se propde a discutir o caso da obra Rhein 11,
do artista alemao Andreas Gursky, leiloada em 2011 pela Christie’s, em Nova York, pelo

maior valor jd pago até hoje por uma imagem fotogréfica: 4.3 milhées de délares.

A questao nos interessard pelos aspectos que permitem vislumbri-la enquanto fenémeno
relacional e de produ¢io de sentido nas prdticas sociais. Ao investigar as condigoes de
individuagao da fotografia contemporinea, das quais o caso Gursky faz parte, desejo seguir os
tragos de sua legitimacio e visibilidade no mercado de arte para compreender os processos que
tornam possiveis e legitimos certos modos de ver e produzir imagens e também de dé-las a ver

no campo da arte.

Sem negar seu aspecto de documento e de expressao, os modos de presenga de Rbein 11
interessarao aqui mais enquanto vestigios de um conjunto de relagées que organizam sua
“fatura” que ao mesmo tempo lhe confere sentido e legitima¢do como obra artistica. Ao texto
interessard, entdo, observar as redes que participam dessa construgdo a partir de seus regimes

de visibilidade (RANCIERE, 2009), ou seja, dos sistemas de enunciagao que configuram os



modos de inscricio que fundam as condi¢oes de sua existéncia, seu reconhecimento e sua

circulagio no campo social.

Discipulo de Bernd e Hilla Becher, conhecidos por suas tipologias fotogrificas de
edificios e estruturas industriais alemaes do inicio do século XX, Andreas Gursky é atualmente
um dos fotdgrafos mais bem sucedidos de sua geragio. Suas imagens de grande formato sio

das mais caras e cobicadas em galerias e leiloes de arte.

Como veremos, as relagbes entre seu reconhecimento como artista/fotdgrafo e as
condi¢oes de valora¢io extraordindrias de seu trabalho se inscrevem em algumas das faces da
problemdtica envolvendo a fotografia hoje: o redimensionamento da experiéncia do
fotogréfico e de seu estatuto _ a “crise da representagdo”, as mudangas nas fungdes e nos

modelos de producio e de circulagao da imagem e a legitimagao da fotografia como “arte”.

Porém, discutir o caso de Rhein II interessard nao por potencialmente levar a respostas
sobre esta mudanca de estatuto, sobre o que seria arte hoje, se a fotografia seria ou nio arte ou
sobre que tipo de arte seria. Este interessard por permitir perguntar, em ultima instancia, em
que medida as relagoes da fotografia com a arte poderiam ser consideradas uma questio
epistemoldgica pertinente para a compreensio dos processos de produgio subjetiva
contemporineos, por participar da organizagao de nossos de modos de vida e visdes de mundo
a0 mesmo tempo em que se inscreve elas mesmas nos regimes de enunciagio que as tornam

possiveis.

RASTREANDO UM SUCESSO

Em novembro de 2013 um amigo fotégrafo postou no Facebook um link para uma nota
no portal de noticias G1 com o titulo “Foto mais cara do mundo ¢ vendida por US$ 4,3
milhées, em Nova York”. Rbein II (1999) (Figura 1), do artista e fotégrafo alemio Andreas
Gursky, foi vendida em 2011 na Christie’s de Nova York, uma das mais importantes casas de
leilao do mundo, e batera o jd fabuloso preco alcancado meses antes por Untitled #96 (1981),
da artista americana Cindy Sherman, pelo valor de US$ 3.89 milhoes!®!,



Figura 1 — Rhein I, 1999.
Fonte: GALASSI, 2001, p. 177.

Eu jd percebera por conta prépria que os pregos alcangados no Brasil pela fotografia em
galerias e feiras de arte contemporinea como ArtRio ou SPArte eram considerdveis,
equiparando-se _ e nio raro superando _ os de pinturas, esculturas e instalagdes. Na ArtRio de
2013, por exemplo, eu pudera observar de perto tipos, formatos e precos de trabalhos de
artistas representados pelas principais galerias nacionais e estrangeiras e me surpreendi com
um trabalho de Candida Hoffer, da gera¢io de Gursky e também discipula dos Becher,
vendido pela “bagatela” de 147 mil délares!®®). Mesmo j4 tendo ficado impressionado com

esses nimeros, como nao ficar perturbado com a cifra alcancada pela foto de Gursky?

Talvez essa histéria pudesse ser explicada simplesmente por jogos retéricos, de marketing
e/ou pela bolha especulativa que se criou no mercado de arte a partir de 2009, com a crise
econdémica mundial, e que fez com que fossem movimentados quase 60 bilhoes de dblares em
todo mundo!”’?' em 2012. Certamente, obras de arte sio vistas hoje como um dos maiores
investimentos e alguns artistas contemporaneos sao efetivamente figuras pop integradas a um
star system (no qual, as vezes, reputagio rima mais com liquidez do que com criagio ou
invengao). Mas, seria apenas isso que estaria em questdo? Afinal, por que Gursky? Por que esta

foto em particular?

Eu conhecia vagamente seus trabalhos de exposi¢des, catdlogos e livros sobre arte e
fotografia. Gursky é reconhecido no meio da arte contemporinea com um “fotégrafo de
paisagens”. Mas, observando suas imagens sempre tive a impressao de que, apesar de “reais”,

<« . » . . .
suas “paisagens” eram inventadas pelo trabalho que realizava com os elementos registrados. O



documento seria o ponto de partida para suas criagoes. O que lhe interessaria ndo me parece
ser tanto o aspecto figurativo do que ele mostra, mas o modo como estes aspectos sio

mostrados e a realidade que resultava desse gesto 72 imagem. Esta parece ser a sua paisagem.

De fato, seus trabalhos me chamaram a aten¢io desde o inicio, ndo pelas situagoes
cotidianas envolvendo grande ndmero de objetos ou pessoas ou pelos ambientes urbanos
industriais, de entretenimento, de negécios, bolsas de valores ou pela arquitetura de hotéis e
estddios esportivos, mas pela maneira como ele os relacionava entre si de forma quase abstrata
e grafica e em como fazia essas relagdes aparecerem na imagem. Esta caracteristica é algo que o
galerista alemao Rupert Pfab havia definido sobre Gursky da seguinte forma: “O principal
interesse de Andreas Gurksy ndo é o objeto que ele estd fotografando, mas sim o ato de

transformar a sua experiéncia especificamente visual em uma imagem.” (PFAB, 1998, p. 9).

Para Pfab, a obra de Gursky reflete as formas de arte e da estética do cotidiano da
sociedade do século XX. Muitas de suas imagens seriam “alegorias que oferecem uma critica
cultural do papel do homem no composto natureza, tecnologia, arte e sociedade” (ibid.). Pfab
observa que muitos de seus trabalhos assemelham-se a pinturas abstratas, nos quais Gursky
aplica uma série de elementos formais, tais como luz, composi¢ao e forma, para transmitir

“um estado de espirito ou uma mensagem sutil”, como seria no caso de Rbein I1.

Ja a curadora britdnica Charlotte Cotton, observando os aspectos humanos e sociais
dessas “paisagens”, vé seus trabalhos como um “mapeamento da vida contemporinea
governada por for¢as que nio se podem ver enquanto permanecem em meio 4 massa humana”
(COTTON, 2009, p. 84). Um exemplo disso seriam trabalhos como Chicago Board of Trade,
de 1999 (Figura 2), no qual vemos como o artista parece captar e organizar a cena de modo a
transformar situagdes concretas em formas visuais e texturais formadas por pontos e cores,
partindo de um ponto de vista distante e alto. Esse tipo de procedimento de deslocamento do
olhar sobre uma cena que o transforma em uma imagem quase abstrata e em uma
circunstincia visual que nos impede de reconhecé-la de imediato nos leva a perscrutar a
imagem e percebé-la como construgio visual. Ao mesmo tempo, esse procedimento tem efeito
sobre nossa percepgio do tema: a bolsa de valores de Chicago aparece como uma espécie de
colméia que, tomada como um conjunto e nido em detalhes da cena ou de uma figuragiao em
escala humana, explicita o aspecto monumental de uma megamaquina financeira formada de
pessoas e coisas e suas fungoes, agoes, discursos e funcionamentos, na qual a prépria figura

humana fica subsumida e parece equiparar-se a dos objetos.



-

Figura 2 — Chicago Board of Trade, 1999.
Fonte: GALASSI, 2001. p. 181.

Como no caso de todo artista que alcanca uma certa maturidade no trato de questoes e
no uso de técnicas e recursos expressivos, a definicdo de procedimentos constitui escolhas
intencionais e precisas, cuja coeréncia aponta para o que em arte chama-se de “linguagem”. E
gracas a linguagem desenvolvida pelo artista que a obra se autonomiza dele e que o artista
pode criar uma “assinatura” para seus trabalhos. E por meio desta também que obra e artista
podem ser reconhecidos e relacionados a outras obras e artistas de sua época e/ou de outras. E
0 que caracteriza, no caso de Gursky, seu “olhar”. Mas esse olhar ndo é apenas um dom, nem
apenas uma habilidade adquirida por formagio, ele constitui-se a partir da conjugagio de
talento e aptiddo, habilidade e aprendizado adquiridos formal ou informalmente e das
problemadticas levantadas em uma época, inclusive pela prépria arte. O olhar inventariador do

mundo em Gursky resulta dessa conjugagao.

Gursky foi marcado por sua formagio, primeiramente, na Escola de Essen fundada por
Otto Steiner, onde surgiu o chamado movimento da “Fotografia Subjetiva”, de filiagao
pictorialista. Em seguida, pela Escola de Dusseldorf, onde estudou com Bernd e Hilla Becher,
na tradigido da chamada “Nova Objetividade”, entrou em contato com a sensibilidade
minimalista de uma “fotografia topogréfica e arquitetural”, muito em voga nos anos 1960 e
1970 nos Estados Unidos e na Europa. Em Dusseldorf, Gursky teria desenvolvido seus
interesses pelos aspectos conceituais e formais da imagem, juntamente com Thomas Ruff,
Thomas Struth e Candida Hoffer, artistas também mundialmente conhecidos hoje no circuito
da arte contemporanea pelo uso que fazem do documental na fotografia. Para Galassi (2001),

esse background teria influenciado seu interesse, nos tltimos anos, pela abstragio, pelas formas



[71], percebido pelo galerista

geométricas e pelo formato monumental de suas imagens
britAnico Ralph Ruggoff como uma “presenca praticamente escultural na parede que lembra

objetos minimalistas, assim como seus valores de produgao assépticos” (RUGGOFF, 1998).

Mas esses modos de perceber e analisar a fotografia de Gursky remetem a um grande
debate o qual vem sendo realizado desde o final dos anos 90 por curadores, criticos e
pesquisadores de histdria da arte (ROUILLE, 2009; POIVERT, 2009; COTTON, 2010) que
sugerem que o interesse da fotografia contemporinea na arte nao estaria tanto em narrar o
real, mas em criar modos de apresentar esse real 2 nossa percepgdo e a0 nosso pensamento.
Esse debate aponta para o que se propée como um outro entendimento em torno da questio
do documento, da narrativa e da imagem _ considerados como artefatos e nao espelhos do

real, conforme veremos mais adiante.

O fato é que mesmo estando imerso, como pesquisador e como artista/fotdgrafo, em tais
questdes, mesmo tendo lido sobre Gursky, sobre as questdes envolvendo seu trabalho e sua
trajetoria e testemunhado a monumentalidade de suas imagens, a venda de Rbein II por US$
4.3 milhéoes me indignou tanto quanto me instigou. Por um lado, estava claro que o valor fazia
parte de uma construgio. Mas, por outro, eu resistia a0 pensamento de que tal construgio nao
passava de uma questao discursiva ou de economia simbdlica. Foi entio que resolvi procurar

mais informacoes sobre o leilao na internet.

Entre notas de outros portais de noticias, que praticamente reproduziam as mesmas
informagoes sintéticas da venda da Christie’s, topei aleatoriamente com dois féruns de
discussio online nos quais a noticia fora reverberar,  época: o bannination.com’? e o bike
chat fbrums[73]. Em ambos, a sessio iniciava com o motivo “a foto mais cara do mundo”,

sendo que no caso do bike chat forums, um “arte ou bobagem?” fora acrescentado ao titulo.

Em bannination.com a questao rendeu comentdrios durante dois dias, quase todos reagoes
irbnicas a noticia: “essa é, sem duvida, a foto mais chata do mundo”; “Que se dane essa
porcaria. Isso vale mais que Anselm Adams?”; “Rbein I era melhor”. Alguns reproduziram com
sarcasmo trechos de um texto sobre Rbein II. Alguém, apés té-lo reproduzido na integra,
satirizou: “[...]. tradu¢io: é uma bela foto”. Outro “colou” um print da tela com os comandos
de copiar e colar de um editor de texto e disse: “com o dinheiro que economizei com a
compra da imagem agora posso comprar US$ 4.3 milhoes de bilhetes de loteria”. Em seguida,
alguém posta uma pintura do artista abstrato Rothko e inicia-se uma discussao sobre arte, com
direito a citagoes de tedricos e criticos de arte. Ao que alguém replicou: “pode citar a teoria de
arte que vocé quiser, a foto é uma chatice!” Mais ao final, alguém arrisca: “é arte moderna,

tem a ver com contexto e meta-narrativa’ .

J4 no férum bike chat forums, a discussdo estendeu-se por um dia. O primeiro comentdrio

lancava um /ink para uma nota da BBC. Comentdrios indignados e irénicos repetiam-se,



como em bannination.com: “como a maior parte da arte moderna, isso é uma bobagem” ou
“minha sobrinha poderia ter tirado essa foto com uma cAmera descartdvel. Ela tem 4 anos”.
Alguém também reproduz quase na integra o mesmo texto sobre Rbein I e em seguida alguns
trechos sdo destacados pelos participantes. Mais reagdes: “eles dizem tantas palavras sobre
absolutamente nada, vocé pode entender um pouco sobre o que estd sendo balancado entre
suas orelhas, mas em ultima anilise, é bobagem expandida que tem pouca serventia a nio ser
para dar a ilusao de que eles pensaram em alguma coisa”. Entre esses comentdrios, chamou
minha aten¢ao um trecho que questionava os discursos académicos de criticos e tedricos da
arte: “[...] Por que isso? Porque ela é uma artista estabelecida, e vocé, nao. Eu nao quero
parecer tolo por nio concordar com o que alguns intelectuais presungosos com um auto-

declarado senso de grandeza e auto-importincia dizem sobre algo”.

Os comentdrios, as referéncias a4 “arte” e ao “mundo da arte e seus especialistas”
interpelaram-me de forma decisiva. Um abismo pareceu abrir-se entre Cotton, Pfab, Ruggoft
e os participantes dos féruns, opondo iniciados e nao-iniciados, aqueles que entendem de arte
e os que nio entendem, especialistas e pessoas comuns, o que ¢é sério e o que ¢ bobagem.
Certamente, essa “partilha do sensivel” _ como Ranciere (2009) nomeia a disputa estética e
politica que define a divisao da experiéncia em partes comuns e partes exclusivas _ nio
justificava o preco extraordindrio alcancado por Rhein II no leilaio da Christie’s. Ou
justificava? A questdo que mais me interessou naquela partilha/controvérsia, porém, nio foi a
oposigao em si entre as partes ou suas razdes, mas perceber como ela, de certo modo, parecia
performatizar os processos de producio de sentido para os fatos. De toda forma, foi surfando

na onda dos “excluidos” que me que deparei com uma nova pista e acabei chegando ao size da
Christie’s.

RASTREANDO A CONSTRUCAO DE UM CONCEITO E UM VALOR
ARTISTICOS

Depois de ler e reler algumas vezes os posts em bannination.com, reparei que logo no topo
de um dos comentdrios que reproduzira o texto sobre Rhein II havia a seguinte inscrigio:

“From the auction lot notes” (Das notas sobre o lote no leilao).

Cliquei e fui parar na pagina da venda de Rbein IT no site da Christie’s.’4). Na pagina me
deparei com uma série de informagoes padronizadas sobre o que estd sendo leiloado, ou seja, o
lote. Nome e imagem da obra (que pode ser aumentada num clic) figuram na parte superior
da pdgina, a esquerda. Ao lado da imagem da obra, informagoes sobre o local da venda, preco

estimado (correspondendo ao lance inicial) e preco final alcancado pelo lote _ dados que



podem ser compartilhados, impressos e/ou enviados por email. Na parte direita da pdgina
encontram-se links para os demais lotes integrantes daquele leilao, dispostos em pequenos
blocos compostos por uma pequena imagem das obras, nome e data de nascimento do artista,
titulo da obra e prego. Ali desfilavam pinturas e esculturas de artistas como De Kooning,
Donald Judd, Eva Hesse, Richard Prince, Jeff Koons e Basquiat, cujos obras alcangaram
precos que partiam quase todos da casa do milhao de délares. Nao havia nenhuma outra obra
fotogréfica, embora alguns dos artistas ali elencados fossem também fotdégrafos, como Prince.
Nesse lote, a obra de Gursky alcancara o mesmo preco do trabalho de Basquiat, da década de
1970, e ultrapassara por pouco o do artista contemporaneo Jeff Koons e por muito o das obras
de Eva Hesse e de Donald Judd, artistas conceituais dos anos 1960 e 1970.

Logo abaixo da imagem da obra existem trés abas: na primeira, a geral, hd a descrigao do
lote, com a ficha técnica da obra (nome do artista, data de produgao, formato e dimensao,
ndmero de edi¢oes da obra, museus em cujas colegoes estdo as outras edi¢des da obra), a
proveniéncia (galeria onde foi adquirida pelo atual colecionador), indicagées de publicagdes

especializadas nas quais a obra aparece e locais onde a obra jd foi exposta.

A partir dessas tomamos conhecimento de que Rbein II pertencia a um importante

e que

colecionador alemio e era a impressio niimero um de uma edigio de seis exemplares!
destes ela era a maior de todas, medindo 1,85m x 3,63m. E também nesta se¢io que pode-se
conferir o invejdvel curriculo de Rbein II. suas outras edigbes fazem parte das colegoes do
MOMA de Nova York, da Pinakothek der Moderne, em Munique, da Tate Modern, em
Londres e da Glenstone Collection, em Potomac, Estados Unidos. Ela também j4 foi exposta
em Munique, no Haus der Kunst, na Istambul Modern; no Sharjah Art Museum, em
Moscow, na Ekaterina Foundation, em Melbourne (Austrdlia), na National Gallery of

Victoria, e em Kiev (Ucrania), na Pinchuk Art Center.

A segunda aba traz as famosas “notas sobre o lote”. Como veremos mais adiante, trata-se
de um texto escrito pela equipe de especialistas da Christie’s que apresenta a obra e o artista
juntamente com referéncias e citagoes a artigos € textos curatoriais, como o0s de Peter Galassi,
Diretor da drea de Fotografia do MOMA de Nova York e curador da exposi¢ao retrospectiva
de Gursky nesse museu, em 1998. Finalmente, a terceira aba da pdgina de venda de Rbein 11
traz links relacionados a obra e um podcast do diretor do departamento de “arte
contemporinea e europeia do pds-guerra” da Christie’s, chancelando institucionalmente a

obra com sua marca.

Ao observar essa pletora de informagées tao cuidadosamente organizada e elegantemente
apresentada no site, tive a impressao de me deparar com uma espécie de mapa do “sistema das
artes”, cujos elementos estendiam-se por um amplo aparato que participava da construgao da

visibilidade da produgao artistica contemporinea ao mesmo tempo que lhe conferia valor e



sentido. Desse modo, foi impossivel ndo me dar conta de como esse processo de constru¢io de
visibilidade de Rbhein II construia também uma realidade de mercadoria para a obra. No
entanto, essa visibilidade, a qual ocorre em parte pelo modo de apresentagio da obra como
produto no interior dos processos de reconhecimento e legitimagio nio é produzida apenas
dentro do préprio mercado de arte. Esta se dd apoiada, como veremos, nas relagdes com o
discurso curatorial e com a histéria da arte, os quais se reproduzem também, em certa medida,
nos critérios de sele¢io de projetos para editais, de obras para exposi¢cdes em saloes, galerias e

aquisi¢do de acervos para museus.

Em todo caso, quando penso que a ideia que fazemos da arte e de seus objetos e do tipo
de relagdo com o mundo que ela nos dd a ver é, e sempre foi, construida por essas cadeias de
mediagoes. Lembro-me dos comentdrios sobre a venda de Rhein Il nos chats bannination.com
e bike chat forum. A questao que mais chamou minha aten¢ao nos comentérios nao foi tanto a
critica ao valor em si alcangado pela obra de Gursky no leilao da Christie. O que mais me
chamou a aten¢io foi o modo como os comentdrios reagem a ideia de que 1) Rbein II seja
“arte”; 2) que, em todo caso, tal imagem, que nio convence enquanto tal, possa valer mais que
outra obra e 4.3 milhdes de délares; e que 3) os discursos que tentam lhe dar sentido e valor
para justifica-lo nio passariam de retérica vazia. E essa visio de que as regras do mercado das
artes parecem nao passar de uma grande estratégia de marketing — o que, em muitos casos, nio
¢ uma inverdade _ na qual a arte contemporinea se apoia mais no discurso do que na
“qualidade” e na “materialidade” das obras — o que também muitas vezes é o caso — media e
constréi a ideia que fazemos da Arte Contemporinea: algo “hermético” ou “sem sentido”,
para nio dizer uma “faldcia”. Ou seja, os fatos fabricados e dados a ver no sistema das artes —
mercado, circuito expositivo e academia _ forjam e projetam para a Arte e seus objetos uma
“realidade” que servird de referéncia para o entendimento do espectador e para o balizamento
de sua percep¢io sobre a obra e suas questdes. Essa forma de construgio de sentido que
produz modos de existéncia e visbes sobre pessoas e coisas é que corresponde ao que Felix
Guattari (1993) chamou de “produc¢io social de subjetividade”. A subjetividade, que nio
remete a uma interioridade dos sujeitos e sim aos efeitos de processos que organizam modos
de fazer, pensar, agir e comunicar a partir de um determinado conjunto de ldgicas e aparatos
discursivos e nao-discursivos, é a marca coletiva de atravessamentos e mediacoes diversas,
como as que vemos no caso de Rhein II. Observar as redes de relagoes que constroem sua
visibilidade é, nesse sentido, considerar essa constru¢io como uma questio de produgio

subjetiva.

Nas ciéncias sociais, a ideia de que na arte, como em outros campos da vida social, parece
haver uma rede de relagbes que organizam préticas e discursos nao é nova. Niklas Luhman
(2000), talvez na esteira da sociologia da arte de Bourdieu (1996), foi, talvez, um dos

primeiros pesquisadores da comunicago a estudar a arte como “sistema social”. Luhman vé o



funcionamento da arte interconectado com outros dominios, como a ciéncia, a economia e a

politica. Seria por meio das relagoes com estes campos que a arte se diferenciaria deles.

Perseguindo esse género de questdes, também na histéria da arte, muitos autores se
interessam pelo aspecto de constru¢io social da arte por meio do estudo de suas institui¢oes.
Essa perspectiva concorre, como as de Bourdieu e de Luhmam jd indicavam, com a
desconstrugao da suposta autonomia da arte. Para Oliveira e Couto, por exemplo, nem a obra
de arte é autbnoma e existe no vazio, nem a criagao artistica é gratuita: “[...] de algum modo a
produgdo artistica estd atrelada ao contexto cultural em que se insere, dentro de uma
comunidade de sentidos em constante modificacio” (OLIVEIRA; COUTO, 2012, p. 7). E
que a arte nao é, nem nunca foi, uma atividade desinteressada, assim como também nio é
uma esfera separada do social, como preconizava Peter Biirger (2009), e sim uma instincia do

préprio social, com funcionamentos e regras de produgao, legitimacio e visibilidade.

Ranciére, cujo pensamento demonstra afinidade com o de Foucault”®l, considera, por
exemplo, as prdticas artisticas como “modos de fazer” circunstanciados histérica e
culturalmente. No entanto, considera esses “modos de fazer” e suas configuragbes como
enunciados que organizam os elementos e lhes conferem determinadas fungoes e sentidos.
Para Ranciere (2009), as priticas artisticas e as das institui¢oes da arte sio prdticas sociais que
falam dessas 16gicas de organizagio dos modos de ser da arte e de seus objetos num certo
momento e em certas condi¢des, o que ele chamou de regimes das artes, um “tipo especifico
de ligacio entre modos de produgdo das obras ou das préticas, formas de visibilidade dessas
priticas e modos de conceituagio destas e daquelas” (RANCIERE, 2009, p. 28). Esses
regimes, por sua vez, tornam-se possiveis e, 20 mesmo tempo, promovem o que ele chamou de
“partilha do sensivel”, um “sistema de evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tempo a

existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas” (ibid., p.

15).

P

E esta nogio de partilha que me permite vincular o pensamento de Ranciere ao de
Latour. O ato de fazer e mostrar arte e de construir seu sentido e valor inscreve-se em uma
rede de relagbes na qual atuam atores diversos: obras, artistas, curadores, colecionadores,
midia, publico, leis de incentivo, além dos espagos institucionais que participam da
configuragio das formas de visibilidade, circulagio e consumo da arte por intermédio de
museus, galerias, feiras e saloes e leiloes. O que nos interessa aqui, portanto, é perceber como
funcionam os regimes enunciativos que organizam discursos, praticas e visdes de mundo
relativas aos modos de existéncia da arte e seus objetos que, por sua vez, participam ativamente

da organizagao de nossa experiéncia sensivel, como ¢é o caso da arte.

No caso de Rbein 11, identificagio, reconhecimento, legitimagio e rankeamento de obras

e artistas e a aquisi¢ao de credenciais para circular, ser visto e adquirido de forma exclusiva sao



algumas das figuras de um regime enunciativo que produz arranjos materiais e relacoes entre

visivel e dizivel no sistema das artes do qual a Christie’s faz parte.

A CONSTRUCAO DO SENTIDO E DO VALOR DE UM OBJETO DE
ARTE

E isso que vi no site e o que ele me pareceu enunciar com dados sobre a proveniéncia das
obras, os locais onde haviam sido adquiridas e expostas, referéncias bibliograficas sobre artista
e obra e textos curatoriais. Todos esses elementos participam da organizacio e da produgio de
sentido dos objetos da arte, por meio de arranjos particulares que tornam possivel a uma
imagem tornada “obra” transformar-se também em commodity de luxo. Gragas a esses
elementos e ao seu trabalho de mediagao ou tradugao (LATOUR, 2012) é possivel envolver o
trabalho de arte em diversas camadas de sentido que constroem sua realidade de objeto de arte
e de produto, dotando ambos de uma aura que justifica o lugar que ocupa no olimpo dos lotes

de elevado valor artistico, histérico-cultural e material.

Cada dado e cada /ink do site, articulados entre si, permitem entrever as cadeias de uma
“partilha” que a um s6 tempo organiza e hierarquiza os modos de fazer e de mostrar do mercado
da arte _ no qual se insere nio s6 Rhein II, mas também as prdticas discursivas e nio
discursivas da Christie’s _ e desfia a légica de equacionamento das varidveis componentes do
valor de uma obra. E assim que, formando um amdlgama, esses elementos e os arranjos que
eles estabelecem promovem a construgao de: 1) o valor de um nome (artista) _ dado pelo
lugar que ocupa no sistema das artes, por sua liquidez e pela “qualidade” do trabalho; 2) a
“qualidade” do trabalho _ avaliada em parte pelos critérios vigentes no campo da arte
referenciados pela academia e pela critica, pelo lugar que ocupa na histéria da arte, mas
também pelo nome e a posi¢do do artista no mercado e pela sua relagio com outras obras e
com outros artistas; 3) a liquidez da obra — dada pelas relacoes entre nome do artista e
“qualidade” do trabalho, o grau e tipo de inser¢ao no mercado e sua posi¢ao na histéria da

arte e em relacao a outros artistas e obras.

O que o site da Christie’s encarna é a rede que performatiza a constru¢ao do valor da obra
e do artista por meio da agao desses diversos elementos e cujo papel nio ¢ dado « priori pela
Christie’s, mas pelo lugar que assumem nas relagoes que estabelecem entre si nessa rede que é
o sistema das artes e da qual, repito, a Christie’s faz parte como um importante ator.
Entretanto, como vimos, essa construgio torna-se possivel somente porque os dados sobre a
obra e sua relacio com outros trabalhos e artistas e seus modos de presenga trabalham e sao

trabalhados por elementos pertencentes a outras redes, conectadas no espago do size. Chama a



atencdo, por exemplo, a relacio entre obras leiloadas pela prépria Christie’s e a indicagio de
revistas especializadas e catdlogos de exposi¢ao onde a obra figura e a indicagio sobretudo de

um texto de apresentagiao de Rbein I1.

No primeiro caso, pesquisando no site da Christie’s de Nova York foi possivel perceber
que em fotografia, os trabalhos mais valorizados eram dos artistas contemporineos Gursky,
Cindy Sherman e Jeff Wal, nesta ordem. Como jd indicado anteriormente, era possivel até
perceber uma espécie de disputa entre as obras de Gursky e Sherman, que vinham revezando
entre si desde 2007, juntamente com as de Wall, o hall da fotografia mais cara do mundo.
Essa relagdo entre obras e artistas tem o efeito de elevar o valor pelo patamar alcangado pelas
vendas de trabalhos anteriores, tornando-se um novo parimetro para os pregos de partida.
Dessa forma, posicionar Gursky entre outros artistas renomados num mesmo lote, como
vimos na descri¢do da pdgina de Rbein II, entre outros artistas fotdgrafos em particular,
estabelecendo uma espécie de ranking entre eles, é um fator importante nio apenas para a

liquidez da obra, mas também para a legitimagao de seu valor artistico.

Todavia, valores monetdrio e artistico da obra nio se sustentam apenas por rankeamento,
pela lei da oferta e da procura ou pela posicado que ocupa entre outras obras. Ela requer a
mobilizagio de outros agentes que ajudem a balizar em outros termos o valor da obra a partir
do lugar que esta ocupa na histéria da arte. Este ¢ 0 momento no qual entra o uso do discurso

curatorial no texto de apresentagao organizado pela Christie’s na pagina de Rbein I1.

Esse texto foi elaborado pelos especialistas do departamento de informagio do setor de
arte contemporinea e do pés-guerra da Christie’s e, como jd foi dito, lanca mao de uma série
de referéncias a histéria da arte e a artigos publicados sobre Gursky e sua obra. Estes sio
elementos igualmente importantes que sio mobilizados para produzir sentido para a obra e
legitimar sua posigio e a do artista. Se o lugar que artista e obra ocupam organiza e produz
sentido para questdes como autoria, originalidade e valor material dos trabalhos, isso nao
ocorre desvinculado de um outro conjunto circunstanciado de préticas discursivas e nio-
discursivas, o qual autoriza determinadas formas de ser da arte e de seus objetos, participando
da fabricagio do valor do trabalho de Gursky. Nao que essas prdticas inventem
arbitrariamente esse valor, pois, como artista, Gurky efetivamente apresenta e discute questoes
em seus trabalhos por meio de um rigor técnico e estético e de uma linguagem plastica e visual
desenvolvidos no contato com a academia e em didlogo com a histéria da arte e da fotografia e
com o campo cultural. Mas a apreciagio, a qualificac¢io e o posicionamento de sua obra é alvo
do investimento de diferentes vetores, como o do discurso curatorial, sendo esse o discurso

mobilizado pela Christie’s.

A estratégia narrativa das “notas sobre o lote” presente no site, compila e articula uma

série de informacoes sobre Rhein I e sobre o artista _ alvo dos comentdrios mais 4cidos dos



membros de banninatiom.com e bike chat forums _ apontando exatamente para a apropriagao e
o uso intencionado da histéria da arte, do discurso curatorial e da critica de arte como parte

das agoes usadas para posicionar e justificar seu valor no lote.

O texto comeca com um trecho de uma citacio retirada do texto de Peter Galassi, diretor
do setor de Fotografia do MOMA, no catdlogo da exposi¢io de Gursky em Nova York, num
momento em que fala diretamente de Rbein II: “O hino de Gursky ao Reno e sua adordvel
parédia do fascinio comercial ecoam entre si. Descobrimos que Deus ¢ Mamom usaram o

mesmo modelo geométrico. Ambos os criadores simultaneamente nos incitam a admiragio”

(GALASSI, 2001 apud ANDREAS, 2011).

Na sequéncia, é reproduzido um depoimento de Gursky sobre sua fascinacio pelo Reno e
em como ele ficou pensando para produzir uma imagem a partir de um trecho do rio, usando-
se, inclusive, de manipulagao digital para retirar elementos que o incomodavam na imagem. A
narrativa, entdo, prossegue, dessa vez, num discurso grandiloquente sobre a obra elaborado

pelos especialistas da Christie’s:

Uma obra-prima de escala e admiragio e de tirar o folego, bem como o icone da obra fotogrifica pioneira de
Andreas Gursky, Rhein II, envolve o espectador na beleza de sua cena. [...]. Excepcionalmente para o artista, esta
série contém fotografias produzidas em mdltiplas escalas, o presente trabalho, sendo o maior de toda a edigdo. Ao
estender a mao para o infinito, o trabalho invoca uma versio contemporinea do “sublime”, com a perfeicio
surpreendente de linha e cor conseguida através da invocagio de uma paisagem aparentemente natural.

Refletindo sobre a pesquisa histérica de Barnett Newman para o abstrato “sublime” na década de 1950, aqui

Gursky adota essa metdfora e aplica a ela, talvez, o tema mais simbélico da arte alema [...][77] (ANDREAS,
2011).

O texto segue invocando o significado mitico do Reno na histéria da arte e elencando

propriedades visuais do trabalho, descrevendo seus aspectos formais e plasticos, vinculando-os

a tradigdo da pintura abstrata e a0 minimalismo e reiterando a questdo do sublime:

[...] Como Peter Galassi observou, com seus arranjos horizontais e geométricos livres de cor, Rhein II reflete
uma “rica heran¢a da estética minimalista de Friedrich a Newman e de Richter a Donald Judd” (Galassi apud
Gursky, 2001, p. 35). Na verdade, os tragos de cada um desses antepassados sao visiveis no trabalho: celebragio
de Caspar David Friedrich aberto de horizonte infinito de Deus; subversio lidica de Gerhard Richter da

paisagem romantica; reflexdes serializados de Donald Judd sobre as qualidades da sociedade industrializada e

invocagio de Barnett Newman do “sublime” através da abstrag:io.[78] (ANDREAS, 2011).

Num outro trecho, a referéncia ao lugar ocupado por Gursky na histéria da fotografia,
particularmente na tradi¢ao da fotografia documental, secunda, com uma citagio a um texto
de Ralph Pfab, a intengdo de situd-lo em relagio a arte contemporinea e a discussao que esta

faz da fotografia:

Gursky foi originalmente educado pelos célebres artistas Bernd e Hilla Becher, na famosa Kiinstacademie em
Disseldorf. Com a perspectiva direta e inabaldvel centrada em um tema, no caso, o trecho reto e familiar do rio
Reno, seu estilo lembra a prépria prética distintiva dos Bechers. No entanto, seu trabalho faz uma ruptura radical
com o seu brilhante uso de cores e imagens de grande formato. De fato, confrontado com o que ele considerava

ser as insuficiéncias fundamentais da prdtica documental, Gursky se convenceu em 1992 a comecar a usar a



tecnologia digital como um meio de manipulagio. Ao fazé-lo, o artista habilmente gerou uma “ilusio de uma

realidade ficticia,” pondo em questdo a veracidade da imagem, na medida em que ela oscila entre uma paisagem

intocada e um reenquadramento artificial do mundo [79] (PFAB, 1998, p. 9 apud ANDREAS, 2011).

Finalmente, o texto remete Rbein Il ao conjunto da obra de Gursky, especialmente a sua
fase mais recente, como a desejar evidenciar a coeréncia de sua linguagem em outros trabalhos
os quais, mesmo ao abordar temdticas diferentes, guardam igualmente um aspecto de
geometrizacio e abstragdo com os quais o artista constrdi suas paisagens. As obras invocadas

nesse momento sio 99 Cent, de 199980 (Figura 3) e Paris, Montparnasse, de 1993 (Figura 4).
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Figura 3 — 99 Cent, 1999.
Fonte: GALASSI, 2001, p. 157.

Figura 4 — Paris, Montparnasse, 1993.
Fonte: GALASSI, 2001, p. 111
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E importante assinalar que o uso intencionado de referéncias a Gursky em textos
curatoriais para construir a apresentacio do lote “Rhein II” nao significa que esses textos sejam
em si pegas retéricas que busquem justificar o valor de obra de Rbein II. Tendo tido acesso,
por exemplo, ao texto integral de Galassi, que abre o catdlogo da exposi¢ao de Gursky no
Museu Metropolitan em 2001, pude perceber o modo como o curador constréi a andlise da
trajetéria de Gursky e de sua obra a partir de dados histéricos, documentais e de associagoes
com a histéria da arte e da fotografia. Curiosamente, Galassi o faz nio no sentido de
reconstituir uma origem que “explique” ou simplesmente enalteca sua obra. Antes, ele poe em
didlogo, de forma nio necessariamente linear, elementos diversos de modo a evidenciar as
conexdes do artista e sua obra com técnicas, tecnologias, influéncias de escolas, circuito de

arte, mercado e histéria da arte e do campo cultural.

Essa visao de conjunto que apresenta os processos pelos quais se forjaria uma ideia do
artista e de sua obra nao deixa certamente de constituir uma narrativa. Mas o que chamou
minha atengao no texto do size foi 0 modo como essas referéncias sao apropriadas e recortadas
pela Christie’s, tornando-se dados com fun¢io de produzir uma narrativa particular que as
costura e constr6i um determinado sentido para a obra e que serd, entdo, um elemento
importante para justificar seu valor excepcional de objeto. A selecio e o uso de referéncias que,
de certa forma buscam explicar a obra e seu significado e indicar sua importincia e seu lugar
na histéria da arte em relagio a outros artistas e obras, parece buscar criar parimetros de
julgamento e de valoragio da obra. Ou seja, sio uma forma de construir e legitimar a

“qualidade do trabalho” de Gursky e de conferir valor ao artista e liquidez & sua obra.

Portanto, o uso da Christe’s de referéncias a textos curatoriais, como, por exemplo, de
Galassi e Pfab, reiteram o gesto de forjar um conceito e um valor artisticos para a obra por
meio de sua vinculagio, localizacio e qualificagdo em relagio a histéria da arte. Conferindo
visibilidade e notoriedade ao trabalho por meio dessa vinculacio, tal gesto participa, também,

ativamente da construgio de seu valor enquanto mercadoria.

A FOTOGRAFIA NA ARTE COMO QUESTAO EPISTEMOLOGICA E DE
COMUNICACAO

Ao trazer a questdo da foto miliondria de Gursky, busquei levantar uma das questoes que
interessam a uma pesquisa iniciada em 2012 sobre os processos de individuagio da fotografia
contemporinea na arte. Por individuagao estou entendendo o processo de diferenciagao que
configuraria a experiéncia contemporinea da fotografia enquanto algo supostamente dotado

de uma experiéncia “prépria”, algo que nela definiria particularmente o que é visivel e invisivel



na fotografia da arte contemporénea e influenciaria nossa experiéncia de tempo e espago bem

como nossas visoes de mundo.

Apesar de disfrutar hd tempos _ pelo menos desde Benjamin, Barthes, Flusser e Sontag _
de um status de objeto técnico, tedrico e estético, teria sido apenas com a arte conceitual que a
fotografia teria passado a ser legitimada como “objeto artistico” (ROUILLE, 2009). A maior
parte dos discursos de teorias e da histéria da arte apontam para o fato de que somente a partir
daquele momento teria sido possivel perceber com mais clareza mudangas que envolvem 1)
novas condigbes da experiéncia do fotogrifico; 2) modos de produgio e apreciagio das
imagens _ notadamente as artisticas, mas também as mididticas; e 3) valor atribuido ao

(81] R

documental em diferentes contextos'®'!. E nesse sentido que proponho pensar a fotografia na

arte também como “objeto epistemoldgico”.

O caso de Rbein I interessa aqui nao apenas do ponto de vista da arte e sim como efeito
de um processo de producio subjetiva inscrito na produgio artistica atual e nas redes que lhes
dao visibilidade. Uma vez que a visdo e as imagens podem ser consideradas uma forma de
mediacio entre 0 homem e o mundo (MAYNARD, 1997; DIDI-HUBERMAN, 2010;
CRARY, 2012), investigar a constru¢io da visibilidade da fotografia no campo da arte
significa para mim investigar como nesse campo se estabelecem, para a fotografia, suas
condi¢des de existéncia e como essas condicdes podem nos ajudar a compreender alguns
modos contemporineos de produ¢io subjetiva, a partir de suas formas de produgao,

circulagio e legitimagao na atualidade.

O fato de muitos artistas como Gursky nao mais interessarem-se em produzir somente
registros da vida social e do cotidiano, mas sim em realizar a partir destes uma investigagio
sobre nossos modos de existéncia, sobre as relacoes entre arte e sociedade, arte e vida, arte e
suas instituicoes, seria um sintoma dessa falta de interesse. Certamente, esse deslocamento tao
pouco serve para justificar a importincia e o valor conferido pelo mercado de arte a imagens
como Rhein I, mas contribui para langar um outro olhar sobre as imagens na atualidade e
sobre seu valor enquanto informagio, representacio e narrativa do mundo, por evidenciar o

quanto a experiéncia da imagem hoje encontra-se nao apenas na produc¢io do documento,

mas na produgio de sentido e valor deste (POIVERT, 2010; FONTCUBERTA, 2012).

Esse modo de considerar a imagem me parece crucial hoje para os estudos da imagem na
comunicagio ou na arte. Casos como os da circulagao de fotos no Instagram ou de videos em
redes sociais, por exemplo, sio fendmenos nos quais o que parece estar em jogo é menos o que
as imagens mostram ou significam e mais os modos como sio produzidas e difundidas e o
papel de interpelagido, agregacao e mobilizagao que assumem no 4mbito das interagdes sociais

onde se apresentam e propagam. Esses fendmenos exigem de nds outra atitude epistemolégica,



outra forma de entender e abordar as imagens e modos diferentes dos que atualmente

participam de nossos modos de perceber o mundo e de estar nele.

E nesse sentido que aposto nas questoes trazidas pela fotografia na arte como pertinentes
para a Comunicagao. Uma das principais é permitirmo-nos sair de uma perspectiva tecnicista
que atribui juizo de valor ou significado para as imagens e adotarmos uma perspectiva
relacional, a qual nos permite observé-las nas dinimicas que fabricam seus sentidos, modos de

presenca e de legitima¢do no campo social, como no caso de Rbein I1.

Tendo j4 discutido brevemente alguns dos aspectos das mudangas que vem ocorrendo na
fotografia no campo da arte contemporinea (GONCALVES, 2013), estd claro para mim que
as questoes colocadas pela fotografia hoje, do ponto de vista da arte, implicam considerd-la
como fenémeno que nao se esgota na andlise da imagem enquanto objeto nem se preocupa
apenas com seu significado enquanto representago. E nesse sentido que Poivert, por exemplo,
argumenta que a fotografia contemporinea nao reproduziria em si o que jd foi feito na
primeira fotografia e na fotografia moderna, mas inventaria com elas uma outra relagio. Nao

mais uma revelacio do mundo, mas a evidéncia do cardter artificial de sua construcio

(POIVERT, 2010).

Quando Poivert faz suas afirmagdes sobre a fotografia contemporanea, ele nao as faz
mirando exclusivamente o campo da arte. E para tratar da condi¢io contemporinea da
fotografia e o que esta condi¢do nos fala das mudangas em nossos modos de ser, agir, ver, dizer
e como tais mudangas se inscrevem em processos de produgio de sentido e subjetividade. O
fato de nao estar falando exclusivamente da arte, mas ao falar, basicamente, a partir dela, é
também algo que merece atengdo. Apesar de ser historiador da arte e da fotografia, Poivert o
faz nao por predile¢io, mas por considerar que hd mais de 25 anos a fotografia vem fundando
as bases de sua atualidade numa relagio de contemporaneidade com a arte. Ou seja, a
fotografia teria nas questées da arte um lugar privilegiado, embora nao exclusivo, para
repensar seu estatuto, suas fungdes e condigdes de existéncia. Portanto, “fotografia
contemporinea’, para Poivert, seria uma nogio mais operatéria do que uma categoria que
define a condi¢do do fazer fotogrifico no presente, seja em galerias e museus, no

fotojornalismo ou em imagens verndculas.

Entretanto, se por um lado é possivel atribuir a contemporaneidade da fotografia as
questoes da arte, 0 mesmo nio ocorre com seu reconhecimento enquanto objeto artistico e de
mercado, sendo este o caso de Rhein II. Se no campo da arte a fotografia é considerada um
artefato e seu interesse estd no jogo que nos permite realizar, por meio dos c6digos visuais e da
representacio, reflexdes sobre nossos modos de vida em sociedade (ROUILLE, 2009;

POIVERT, 2010), seu estatuto “artistico” nao parece ser explicdvel unicamente pelo fato da



imagem ser feita por um artista, por estar exposta numa institui¢do de arte ou por ter um

cardter supostamente distintivo de outras imagens “nao-artisticas” (82,

O que parece precisar ser explicado ¢é justamente em que bases tais imagens sio
produzidas, que questdes propoem, como sio apresentadas, por meio de que processos e
mediagoes adquirem legitimidade e reconhecimento e quais efeitos essas mediacoes produzem
na organizacio de nossa experiéncia sensivel. Dito de outro modo, o que me parece
importante é exatamente evidenciar que tal estatuto é fabricado e que essa fabrica¢ao é uma
prética relacional e de comunicagio, remetendo a processos de produgio de sentido que
podem ajudar a entender o modo como hoje préticas e discursos sociais sio construidos,

percebidos e processados pela arte.

CONSIDERACOES FINAIS

As operagoes que criam as condi¢des de produgio, circulagio e legitimagio e o
reconhecimento de Rhein II como “obra de arte”, assim como a atribuicio de um valor
excepcional a uma imagem cuja beleza, fungio ou interesse é dada por determinados
pardmetros, parecem muito sintomdticas dos processos que constroem os modos de presenga

da fotografia na arte como questio relacional e de comunicacio.

Meu interesse aqui foi de evidenciar nio “o que hd por tris” do fenémeno e que
supostamente o explicaria a partir de regras e procedimentos que regem o “mercado das artes”
e que definem seu funcionamento, no entanto, assim como tais regras, tais procedimentos
constroem-se ¢ afetam-se mutuamente, tornando possiveis determinados fatos. O caso de
Rhein II mostra justamente que a construgio de valor e sentido ndo sio as “causas” do
fendmeno, mas aquilo que precisa ser investigado para melhor compreender-se as dinimicas
envolvidas na fundagao das condigoes de possibilidade da visibilidade da obra no sistema das
artes. Sem duvida, a andlise da constru¢io do valor de Rhein II feita aqui ndo d4 conta de
mostrar todos os vetores e todas as formas de mediagao implicados nessa construgao. A ideia,
nesse texto, foi a de partir da observagio de alguns desses vetores para mostrar de que forma
eles participam da efetua¢io de uma ldgica coletiva construida em rede pelo sistema das artes,

mas cujo principio estd presente também em outros 4mbitos da vida social.

Como ponto privilegiado dessa observacio, o size da Christie’s constitui um microcosmo
que articula um macrocosmo, permitindo acompanhar em certa medida os movimentos,
procedimentos e processamentos diversos que, imbricados entre si, evidenciam o modo como
regras e funcionamentos do mercado de arte estio conectados com andlises e discursos da

histéria da arte, de curadores e de académicos. Isto é nao é nenhuma novidade, ao escapar ao



“leigo” e constituir historicamente uma espécie de caixa preta, tal imbricagao permite também
mostrar que enquanto uma construgao comum 2o sistema das artes, este, por sua vez, também
nio estd desconectado de outros sistemas e que, por isso mesmo, se inscreve em um

ecossistema mais amplo.

O que busquei argumentar neste texto é que, no campo da arte, artistas, obras e suas
trajetérias, a histéria da arte, institui¢oes, midia e ainda, possivelmente, outros elementos
relacionam-se entre si e participam da configuragao e modulagao das regras para produgio e
consumo de obras num dado momento histérico, sendo o que Ranciére chama de regime de
visibilidade das artes. Por isso mesmo, nio desejo indicar nenhuma relagio de determinagio
ou causalidade entre esses elementos nessas dinimicas. Cada elemento estd conectado ao
outro, age sobre o outro e faz vinco com o outro. Nesse vinco, produzem-se fatos, realidades

mais ou menos visiveis, ativas e irredutiveis umas as outras.

Como qualquer obra de arte, Rbein II nao é apenas um objeto para contemplacio. Rbein
II ¢, antes de tudo, um objeto hibrido de arte, sociedade, cultura, histéria, politica, economia
e comunicacio. Hibrido nao no sentido de uma resultante do somatério desses elementos, e
sim como algo cuja natureza se forja e atualiza constantemente nesse vinco e, devido a esses
movimentos, ultrapassa a soma de suas partes. Todos esses aspectos estdo presentes no
fendmeno, mas nenhum isoladamente pode dar a dimensdo das nuances dos processos de
fabricagao do valor e do sentido de Rbhein I, ji que cada um s6 faz o que faz na relagio que

estabelecem um com o outro.

Portanto, ndo se trata apenas de uma questio de consumo e de poder do mercado e das
teorias da arte e da histéria da arte como chanceladores discursivo ou da vinculacio da
trajetéria do artista e de sua obra a um contexto. Todos se conjugam para produzir um fato e,
a0 mesmo tempo, constroem-se uns aos outros enquanto atores por meio de uma dinimica
que tem sua faceta mais visivel nos processos de produgao de sentido e de valor de uma obra
de arte. Meu objetivo aqui foi, sobretudo, propor uma anélise do caso de Rhein II sem reduzi-
lo ou a seu aspecto artistico ox politico ou discursivo. Esta irredutibilidade é o que considero
propriamente uma abordagem relacional e comunicativa a qual busca evidenciar a

importincia epistemoldgica do estudo da fotografia na arte.

Finalmente, com este texto, busquei levantar a questio de que tal abordagem pode trazer
reflex6es para a fotografia também fora do campo da arte. O caso de Rhein II indica uma
experiéncia do fotogrifico que ultrapassa a questdao do documento e da expressao do artista
para inscrever a imagem no seio de um conjunto de forgas que a configuram sem, porém,
determina-la. Esse tipo de experiéncia nos permite ver os processos de produgio, circulagio e
legitimagdo da fotografia como uma experiéncia estética e nao apenas como uma questio de

representagao.



Quando José Braga, ao tratar das relagoes entre comunicagio e experiéncia estética,
afirma que os produtos mididticos s2o considerados um vetor de experiéncia sensivel que tem
dimensoes comunicativas (BRAGA, 2010), me pergunto se a fotografia, seja na arte, nos
meios de comunicagio ou nas redes sociais, por exemplo, também nao poderia deixar de ser
considerada apenas como conteddo a ser transmitido, interpretado ou explicado, para ser
concebida como um artefato cujo trinsito revela redes de relagoes que afetam sua condigio de

imagem e também nossa experiéncia de percep¢ao e de producio de sentido para elas.
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Corpo e Producao de Sentido na Arte
e na Midia



Rock in Rio: midia para produtos e emoc¢oes

Ricardo Ferreira Freitas
Flavio Lins
Maria Helena Carmo dos Santos

O Rock in Rio nio é um festival. A primeira grande diferenca é que os
[festivais nascem de pessoas apaixonadas por miisica, o Rock in Rio nasceu
de um publicitdrio. Foi criado para divulgar o Brasil como destino

turistico e para COMUNICAr marcas.

MEDINA, 2011

CONSIDERACOES INICIAIS

[83] o festival de musica Rock in Rio

Surgido no Brasil em 1985, jd como um megaevento
converteu-se em um espetdculo que extrapolou os muros da Cidade do Rock, bem como as
fronteiras nacionais. Mesmo carregando no nome uma homenagem a cidade onde nasceu, Rio
de Janeiro, a alcunha nao foi obstidculo para que fosse realizado em Lisboa, Madri e nos
Estados Unidos. Outrossim, ao apropriar-se do nome da capital fluminense, o Rock in Rio

busca incorporar e traduzir em negdcios o génio de festa e alegria atribuido a cidade.

A cada nova edi¢ao do festival, a marca Rock in Rio seguiu espraiando-se para quase
todos os setores da vida social, estando presente em alimentos, bebidas, veiculos, cursos de
inglés, roupas, gomas de mascar, academias de gindstica e em outras centenas de produtos,
além de figurar em antncios na imprensa e nos mais diversos locais da cidade sede, o Rio de
Janeiro. A capital fluminense que, neste inicio de século, entrou no turbilhao dos

megaeventos, ou na “era de ouro” (RIO, 2013, p. 1), ficou imersa em agées de branding de



acontecimentos, como a Jornada Mundial da Juventude (2013), a Copa do Mundo de
Futebol (2014) e os Jogos Olimpicos (2016), que disputavam cada centimetro da cidade a fim
de fortalecer suas marcas e vender seus produtos. O espaco urbano transfigura-se em um
grande negdcio e coloca o Rio de Janeiro na vitrine. A cidade passou a compartilhar suas
qualidades e seus problemas com estes produtos, que por sua vez também interferem no

espago urbano e na (re)construgao do imagindrio destes lugares.

No passado, a marca e o evento Rock in Rio eram eclipsados nos intervalos entre uma
edigdo e outra do festival, mas, atualmente, com a internet, a fogueira da marca Rock in Rio é
alimentada continuamente pelas possibilidades que transbordam das plataformas

transmidia®4.

Muito mais que um megaevento, acreditamos que o Rock in Rio converteu-se em midia,
um poderoso veiculo de comunicagao de massa que, além de valer-se de outras midias, como
TV e internet, tornou-se também um suporte para efetivacio da pritica comunicacional, ou
seja, transmissao e recep¢ao de informagdes. Sao as mensagens publicitdrias, as campanhas
educativas, o entretenimento e, sobretudo, os afetos que unem as pessoas por meio do Rock in
Rio, como explica Maffesoli, para quem o cimento do corpo social encontra “seus
ingredientes: na comunicagdo de massa” (2005, p. 15), o que “ultrapassa a simples légica
mercantil e quantitativa” (2005, p. 20), j4 que estes produtos dardo a sensagio fugaz de
pertencimento a um grupo, “um modo de dizer o prazer de estar-junto” (MAFFESOLI, 2010,
p. 74).

O pensador Muniz Sodré, em entrevista, ressaltou que esse alastramento da midia na
nossa vida acaba por fazer com que habitemos “dentro dessa prétese chamada médium [...]
no interior de esferas mediadoras” (SODRE, 2001, p. 16). Essa midia, considerada pelo autor
uma nova forma de vida, avanga sobre “as outras formas tradicionais” (SODRE, 2001, p. 16),
como, acreditamos, acontece com o Rock in Rio. O festival, convertido em midia, passa a ser
a morada de seus e de outros produtos, além de tornar-se uma casa onde fervilham os afetos.
Essa casa, materializada na Cidade do Rock, nao fica restrita ao local do megaevento, ela se
confunde com os préprios limites geogrificos do Rio de Janeiro e mescla-se ao seu
equipamento urbano, encontrando ainda no universo virtual, em sua poderosa plataforma
transmidia, outro elemento que atua para que o Rock in Rio crie um universo mercantil que
se descola da cidade, no qual, pode-se habitar e viver uma experiéncia multissensorial on/ine

ou offline com a marca, tornando-a uma marca do coragao (ROBERTS, 2005).

Assim, propomos neste artigo analisar as novas funcoes que assume a marca Rock in Rio,
quando dé4 forma a produtos como o festival e o size, que, convertidos em midia, informam,

entretém e educam para o consumo, ainda que a massa esteja unida pelo afeto.



A GENESE DOS ESPETACULOS DE MASSA

Na segunda metade do século XIX, Franca e Inglaterra ji eram poténcias industriais. Para
conquistar novos mercados para o escoamento de produtos, as Exposi¢des Universais
tornaram-se também mostrudrios para ideologias e estilos de vida. Inicialmente, Franga e
Inglaterra se revezavam como sede destes eventos. A proposta, que permanece, era que, além
do pais sede, outras nagdes também se interessassem em participar. O espetdculo pretendia
apresentar e encantar o publico com as maravilhas da época, alertando para as surpreendentes
possibilidades que o futuro acenava. Para isso, a arquitetura deveria ser espetacular e, muitas

vezes, efémera, criando uma atmosfera mdgica e festiva para essas celebragoes do capitalismo.

Moldadas a partir do formato experimentado em feiras populares do século XVIII, as
exposi¢coes universais caminharam do regional ao internacional, passando pelo nacional. As
que floresceram a partir de 1851, quando foi realizada a primeira em Londres, celebravam a
inddstria e os avangos tecnolégicos, bem como buscavam legitimar e justificar o colonialismo
europeu. Além disso, estas funcionavam como gigantescas enciclopédias, cuja maioria das
pdginas tratava de novidades e curiosidades. Com seu enorme publico, deram inicio a era dos

espetdculos de massa.

Ano Pais Numero de visitantes Numero de expositores Superficle da
Exposicao
1851 Londres 6.039.195 13.937 8,4 hectares
1855 Paris 5.162.330 20.839 9,9 hectares
1862 Londres 6.211.103 28.653 9,5 hectares
1867 Paris 11.000.000 43.217 14,9 hectares
1873 Viena 7.254.687 25.760 16,2 hectares
1876 Filadélfia 10.165.000 60.000 30,3 hectares
1878 Paris 16.032.725 22,5 hectares
1889 Paris 32.250.297 61.722 21,2 hectares
1893 Chicago 27.329.000 81,0 hectares




‘ 1900 ‘ Paris ‘ 50.800.801 46,0 hectares

Fonte: PLUM, 1979, p. 61

Além de terem sido, segundo o pesquisador Maurice Roche (2000), um meio cultural
novo e poderoso para transmitir informagdes e valores, o impacto das exposi¢oes vinha
também da sua natureza massiva. A primeira versao atraiu mais de seis milhoes de visitantes e
foi, até entao, a maior mobilizagio pacifica de pessoas fora de um periodo de guerras. O autor
destaca também a cenografia e o contetido espetaculares. Celebrava-se o avango da civilizagio
(ROCHE, 2000). As exposi¢oes universais atuavam como feiras de comércio e industria,
imensas vitrines para os mais diversos temas, grandes escolas e laboratérios com um gigantesco
potencial diddtico, espagos de lazer efervescentes e, principalmente, como midia. Com todo

esse suporte, eram excelentes centros de celebragio do capital.

MEGAEVENTOS

A pesquisadora italiana Roberta Sassatelli (2004, p. 11) defende que o nosso cotidiano se
divide entre o tempo do trabalho e o tempo do consumo, ou seja, quando nio estamos
trabalhando estamos sempre realizando algum tipo de consumo, nio importa o que estejamos
fazendo. Assim, se “[...] nascemos para consumir, é verdade também que consumir significa
culturalmente e implica praticamente muito mais do que satisfazer as préprias necessidades
cotidianas mediante mercadorias”!®> (SASSATELLI, 2004, p. 16, tradugio nossa). Para a
autora, consumir é “[...] uma pratica social e cultural complexa”8®) (SASSATELLI, 2004, p.
16, tradugio nossa). Consequentemente, organizar e oferecer as mercadorias para suprir estes
desejos assume contornos também complexos. E para preencher este espaco de tempo,
dedicado ao consumo, que florescem as exposi¢oes universais, megaeventos modernos

multifacetados, que, desde o inicio, converteram-se em “lugares de peregrinagao ao fetiche da

mercadoria” (BENJAMIN, 2006, p. 57).

Mesmo provocando enorme impacto urbano, promovendo grandes alteragbes no
cotidiano das cidades, interferindo no imagindrio das pessoas e podendo se converter na

centelha de movimentos sociais'®”]

, ainda nio hd consenso sobre o que é um megaevento.
Pesquisadores de todo o mundo e de diversas dreas se debrugam sobre este tema, mas nao ha
unanimidade, j4 que cada autor leva em conta o contexto de seu pais ao elaborar conceitos e
tipologias e o que é megaevento em um pais pode nao ser no pais vizinho. Para Freitas (2011),
por exemplo, um megaevento nio se restringe ao tempo de duragio, ou seja, tem inicio antes e

termina apds o encerramento. Isso seria explicado por conta das reverberacoes que envolvem a



sociedade na qual o certame se insere, sugestionando o conceito de fato social de
Durkheim!38],

Para a escritora Malena Contrera (2008), um megaevento é “o espetdculo de massa, tem
como cendrio a cidade moderna e, principalmente, como ber¢o de nascimento a metrépole e,
. ’ ’ » . /’
posteriormente, a megalépole. O megaevento vem compor o espetdculo urbano”. Se isso é
fato, ambos parecem determinantemente interconectados ou, como afirma Freitas (2008), os
megaeventos fazem parte do imagindrio urbano, redesenhando a cidade e inscrevendo-se na
vida cotidiana. Esse estar presente na vida do dia a dia contribui para que a cidade seja suporte
comunicacional para a publicidade e para o marketing, potencializando negdcios em diversos

segmentos.

Philippe Bovy (2009), ao conceituar megaeventos, nio se detém no ndmero de
participantes nem no seu impacto na midia, mas dd especial destaque ao aparato que estes
requerem. Para o pesquisador, megaeventos sao eventos tempordrios, com duragao de dois
dias a seis meses, que pressionam a logistica da cidade, “como transporte, aeroportos, energia,
acomodagoes, seguranca, hospitalidade global, imagem da Cidade [...]”, estando, além disso,
sujeitos a uma grande cobertura mididtica em nivel mundial. Assim, as sedes convertem-se em

cidades mundiais e exigem que todas as estruturas efémeras sejam entregues a tempo, sem

possibilidade de adiamento (BOVY, 2009, p. 8-9).

Nosso levantamento bibliogrifico e documental sinaliza que as Exposi¢oes Universais,
ainda no século XIX, ao atrairem milhées de visitantes para conhecerem outros mundos,
tecnologias e produtos, ofertaram o modelo dos megaeventos contemporineos. Todavia, se
nos eventos promovidos pelos governos temos um dos focos principais na construgio e
fortalecimento da marca-pais, encontramos naqueles oriundos da iniciativa privada a
pretensao de se lancar ou ampliar outros produtos, como ¢é o caso do Rock in Rio.
Acreditamos que, desde o seu surgimento, as agoes de branding sempre caracterizaram os

megaeventos.

A partir das transformagdes ocorridas em Barcelona, na Espanha, que renasceu ao sediar
os Jogos Olimpicos de 1992, paises entraram em disputa para sediar megaeventos, como
Olimpiadas e Copa do Mundo. Além de oxigenar a economia e possibilitar a recuperagao de
dreas degradas das cidades, objetiva-se o fortalecimento da marca-pais. Simon Butt (2010),
entretanto, a partir de declaragdes de pesquisadores do DeHaan Institute da Universidade de
Nottingham, ressalta possibilidades de erros e acertos dos paises que sediam megaeventos, os
quais nem sempre serio um sucesso. Para ele, os megaeventos impulsionam o
desenvolvimento local, proporcionam novos fluxos de receita, branding, inovagio e
empreendimentos; no entanto, devem ser levados em consideragio o aumento do gasto e os

impactos na gestao e no meio ambiente. O texto de Butt (2010) destaca que megaeventos so



trazem solugoes para as cidades/paises sedes se fizerem parte de uma estratégia a longo prazo,
nao havendo solugoes rdpidas, ou seja, eles nao tém o condao de mudar a realidade se nao
fizerem parte de um projeto amplo de reformas urbanas e sociais. Butt (2010) ainda salienta o
grave problema dos mesmos erros se repetirem em eventos consecutivos, ji que dados reais
sobre megaeventos nio costumam ser revelados e partilhados pelos estados que os promovem.
Desse modo, corre-se o risco de que graves equivocos se perpetuem em eventos sucessivos e de

um mesmo tipo.

Outro ponto a ser destacado é a dependéncia do apoio governamental, jd& que nio ¢é
possivel a realizacio de um megaevento sem respaldo oficial. Para Philippe Bovy (2011), que
pesquisa megaeventos e planejamentos de transporte, as grandes interveng¢oes do setor putblico
destinam-se ao desenvolvimento de infraestrutura para o esporte e grandes investimentos no
sistema de transporte. Para operacionalizar megaeventos, os dois mais importantes pesos para
o setor publico sdo o transporte e a seguranca. O autor enumera questoes que dependem do

poder publico:

* Apoio governamental geral (vistos, legislagao trabalhista...)

» Acroporto e Transporte Urbano

e Seguranga em todas as escalas

* Projetos de instalagoes esportivas e de treinamento

* Projetos de instalagoes nao esportivas tais como a Vila Olimpica, IBC/MPC, a Vila de
Midia, etc.

 Satde, servicos médicos

» Protecdo ambiental e sustentabilidade (BOVY, 2009, p. 15).

Mesmo cercados de polémicas, estes eventos atraem publicos gigantescos e crescentes e,
embora concebidos para o consumo de ideologias e produtos, tomam forma movidos pelo
desejo de estar-junto (MAFFESOLI, 2010). Ao fraturarem o tempo e abrirem-se ao sensivel
aproximam-se da experiéncia descrita pelo sociélogo Maurice Roche de “viver” um

megaevento:

[...] eles prometem modernidade, a ocorréncia (e, ironicamente, também o controle) de carisma e aura em um
mundo muitas vezes aparecendo como excessivamente racionalista e desprovido de dimensées, além do mundo
da vida cotidiana e sua mundanidade. Além disso, em seu calenddrio e ciclos, megaeventos ofertam modernidade,
uma visao de previsibilidade e controle sobre o tempo, sobre o ritmo e sobre a direcao da mudanga, num mundo
onde as transformagoes sociais, tecnolégicas, ecoldgicas e outras, muitas vezes, podem parecer “fora de controle”
— imprevisiveis, muito rdpidas para se adaptar, sem propdsito e geralmente andmicas 89 (ROCHE, 2000, p. 7-

8, traducio nossa).

Ainda sobre as caracteristicas destes agrupamentos, Le Breton (2009) discorre sobre o fato
de haver lugares apropriados para a vivéncia das emogoes, nos quais estas sao toleradas sem

interferéncia, citando os espacos sociais que “acolhem a expressio de sentimentos que nao



poderiam ser abertamente vividos em outros lugares” (LE BRETON, 2009, p. 148). O autor
ainda destaca as representagdes teatrais e os estddios esportivos como dispositivos que
“encorajariam igualmente uma livre expressiao da emogao” (2009, p. 148), como é o caso do
nosso objeto de estudo. Le Breton (2009) destaca também que o individuo representard
emocdes muitas vezes fora de sintonia com o corpo, 0 que val ao encontro e pode ser
explicado pelo pensamento de Maffesoli, para quem “é préprio do espetdculo acentuar,
diretamente, ou de maneira eufemistica, a dimensao sensivel, tdctil da existéncia social” (1998,
p- 108). No Rock in Rio, estimula-se o consumo de experiéncias que transcendem o
momento de realizagio do evento, ou seja, hd estratégias que articulam, no presente, a
proxima edi¢ao do festival, fortemente mediadas pelas interagées dos fas-consumidores e
tecnologias. E um evento que explora ao méximo a “cultura digital”, colocando “4 disposicio
do mercado toda uma gama de processos interativos” (CASTRO, 2012, p. 194), que
envolvem o “consumidor como parceiro e fa de determinada marca, produto ou servico”
(ibid., p. 188), infiltrando essa marca, no caso o Rock in Rio, no cotidiano de tal forma que o

contato com ela torna-se inevitavel.

No entanto, o fascinio pela possibilidade de experimentar outros mundos e sensagoes que
atrai milhares de pessoas é apenas parte da motivagio dos promotores desses eventos. Ao tratar
das exposi¢des universais, Roche (2000, p. 44) afirma que os governos nacionais acreditavam
que as exposigdes, se tivessem sucesso, ofereceriam uma plataforma para a projecio
internacional de imagens positivas das nagées. Mesmo tratando-se de megaeventos esportivos,
Burbank et al. (2001, p. 33) também compartilham dessa mesma ideia ao afirmarem que
certames esportivos internacionais sio importantes atragoes turisticas, e a cobertura televisiva

global significa que um evento pode representar uma vitrine para a cidade ou pais sede.

O jornalista Jordan Bintcliffe produziu para a revista inglesa World Finance uma andlise
interessante sobre as exposi¢oes universais a qual, acreditamos, pode ser utilizada para o estudo
de outros megaeventos. Para ele, as exposi¢coes de 1851-1938 fizeram parte da corrida para a
industrializagdo e agiram como uma plataforma para divulgagio de novas invengdes e
descobertas. O periodo entre 1939 e 1987 viu a era do intercAmbio cultural e uma série de
exposi¢oes que tentaram lidar com as questdes do mundo. Estes foram tempos de forte
vibragio utépica nos coragdes, assim como de abordagem de temas humanitérios, tais como
progresso e harmonia para a humanidade ou paz por meio da compreensio. Com o aumento
da facilidade de comunicacio, as exposi¢oes mundiais gradualmente afastaram-se da exibigio
de novas tecnologias. A Expo 1988 viu o inicio de uma nova era, que ainda estd presente hoje:
a “marca-pais’ (BINTCLIFFE, 2012, tradu¢io nossa). Embora o texto de Bintcliffe considere
que somente durante os ltimos anos a marca-pais tornou-se o foco principal de megaeventos,

acreditamos que as exposi¢des universais sempre tiveram o papel de energizé-las, fosse por



meio do impacto provocado pela cidade-sede ou pelo fato de algum pais participante

assombrar o pablico com suas invengoes, descobertas ou estilo de vida.

O ROCK IN RIO

Embora as obras que tratem da histéria do festival (CARNEIRO, 2011; CASTRO,
2010) nao confirmem e optem por romancear o impeto do empresdrio Ricardo Medina ao
criar o Rock in Rio, ele declarou em entrevista (MEDINA, 2003) que o megaevento surgiu
como uma campanha publicitdria para divulgar uma nova marca de cerveja entre os jovens,
utilizando uma estratégia que se distanciava dos moldes da propaganda convencional. De
acordo com o publicitdrio e idealizador do projeto, para quem a propaganda sozinha funciona

cada vez menos, este tipo de integragio ¢ necessaria:

A Brahma queria rejuvenescer a marca da Brahma Chopp, que andava caida. Propusemos langar uma cerveja,
focada no publico mais jovem, e assinar “qualidade Brahma”. Assim, os atributos de modernidade seriam
transferidos de forma mais natural. Lancamos a Malt 90, que chegou a ter 14% de mercado, um tremendo
sucesso. Com essa performance, nos habilitamos para propor a realizagio do Rock in Rio, que representava uma
loucura total desde sua concepgio. [...] Colocamos 1.380.000 pessoas no evento, um milhio a mais que
Woodstock, até entdo o maior evento do género no mundo. (MEDINA, 2003).

Mesmo antes de acontecer, o Rock in Rio j4 dava sinais de que seria mais do que uma
campanha publicitdria. Embora a Malt 90 tenha abandonado temporariamente o projeto, os
artistas internacionais estivessem desacreditados em relagao a organizacio de shows no Brasil e
o entio governador Leonel Brizola ter proibido a construgio da Cidade do Rock — tendo sido
necessria a interferéncia do politico Tancredo Neves para que a obra fosse liberada — o

projeto j4 estava lancado e o megaevento concretizou-se.

J4 na edicio de estreia, em 1985, o Rock in Rio trouxe “pela primeira vez ao Brasil astros
do pop e do rock de renome internacional, além de ter ajudado a consolidar a carreira de
bandas nacionais [...]” (FREITAS et al, 2012). Curiosamente, mesmo com o investimento
miliondrio em publicidade, a cerveja nio agradou e deixou de ser fabricada. Mesmo assim, o

festival “tornou-se um casel?%!

2012).

sem igual na histéria da musica em todo o mundo” (SALVI,

A partir da primeira edi¢ao, com intervalos de alguns anos, o festival vem sendo realizado

nao s6 no Rio de Janeiro, cidade que deu nome ao festival, mas em outros lugares:

Préxima
Cidade Ano de realizacao
edicdo:




Rio de Janeiro 1985, 1991, 2001, 2011, 2013, 2015, 2017 2019
Lisboa 2004, 2006, 2008, 2010,2012, 2014, 2016 2018
Madri 2008, 2010 e 2012 -

Las Vegas 2015 -

Fonte: levantamento dos autores.

Além do histérico e da programagao para um futuro préximo, existem negociagoes para
que o festival aconteca também em outras partes do globo. Segundo declara¢io de Medina ao
jornal espanhol £/ Pais, “um festival no Oriente Médio é meu novo objetivo” (MEDINA in
ANDREU, 2012). Em 2015, quando o festival completou 30 anos, aconteceram edi¢oes no
Rio de Janeiro e em Las Vegas (EUA).

De acordo com Medina (2011), “[...] no primeiro Rock in Rio, a marca nio tinha valor.
Era s6 um sonho, uma aventura. Acho que s6 comegou a ganhar valor a partir de 1991”.
Segundo ele, uma “marca sé existe quando se repete um projeto”. Se durante a primeira
edigao do festival, a lanchonete McDonald’s entrou para o “Guinness Book com um recorde
de 58 mil hamburgueres vendidos em apenas um dia” (LEVIN, 2012), em 2012, durante o
esquenta para o Rock in Rio 2013, foram vendidos em apenas 52 minutos, pela internet, todos
os 80 mil Rio Cards, ingressos que dio direito a assistir um dia do festival. (MONTEIRO,
2012). O sucesso da venda prévia confirmou-se em abril de 2013, quando esgotaram em
quatro horas os 455 mil ingressos colocados a venda para os sete dias do festival. Durante a
edicao do Rock in Rio 2011, Medina avaliou o valor da marca em cerca de 150 milhoes de

curos.

O empresdrio trabalha para que o Rock in Rio se converta em uma lovemark, que,
segundo Roberts (2005), é uma marca mais poderosa do que a “marca” tradicional, j4 que
conquista o “amor” e o “respeito” dos consumidores. Segundo ele, “as emog¢oes sio uma 6tima
opgao para estabelecer contato com os consumidores” (ROBERTS, 2005, p. 57). Para que

. <« ~ » ’ . . A .
uma marca seja a marca do coragio” do publico, Roberts exalta a importincia das

experiéncias multissensoriais para moldar identificagio nos consumidores.

Lovemarks |[...] serdo marcas e empresas que criam conexdes emocionais genuinas com as comunidades e redes
com as quais se relacionam. Isso significa tornar-se préximo e pessoal. E ninguém vai deixar vocé se aproximar o
suficiente para tocd-lo, a menos que respeite o que vocé faz ou quem vocé ¢ [...] (ROBERTS, 2005, p. 60).
No caso do Rock in Rio, que se propde a ser uma plataforma comunicacional, as
experiéncias multissensoriais sugeridas por Roberts nio tém faltado, indicando que a marca

trabalha para se converter em uma lovemark, como o programa de televisao American Idol e a

Coca-Cola (JENKINS, 2009, p. 108). A plataforma, ou multiplataforma, do Rock in Rio na



internet converteu-se em um universo de possibilidades on/line e offline, as quais, além de abrir
as portas para aproximagio entre fas-consumidores, produtores e produtos, possibilitam viajar
no universo virtual da Cidade do Rock ou comprar um ingresso para conhecé-la ao vivo. E o
ndmero de produtos da marca nao para de crescer. Para a edigao de 2013, Penteado (2013) jd
sinalizava que “o Rock in Rio espera ultrapassar a marca de 600 produtos licenciados, quase o
dobro do volume licenciado no festival de 2011 [...] retorno de R$ 3,1 bilhoes”. Em 2017,
segundo o site do Rock in Rio, o nimero de produtos licenciados chegou a 700,

estabelecendo um novo recorde.

A partir da edigao de 2013, os fas-consumidores puderam vestir-se, alimentar-se, passear
e, principalmente, divertir-se com os produtos da marca, que, além do festival ¢ do musical,
tem planos de chegar ao cinema. Na edi¢do de 2017, outra novidade: o Rock in Rio foi
realizado no Parque Olimpico da Barra da Tijuca, onde foram disputadas 16 modalidades

esportivas nos Jogos Olimpicos do Rio de Janeiro, em 2016.

O ESPETACULO CONVERTIDO EM MIDIA

O nome Rock in Rio, inicialmente apenas o titulo de um festival de musica, desde a
edigdo de estreia, vem se consolidando e se desdobrando em multiplos produtos. Sobre o vigor
mercantil do festival, que também tenta tomar para si o ethos contracultural de Woodstock, o
empresirio Roberto Medina declarou ao repérter Jeronimo Andreu, do jornal El Pais:
“Algumas pessoas criticam o meu festival dizendo que parece um shopping. E é verdade: esta é
a evolugio do shopping, porque 50% das pessoas que vio a um shopping center é pela
socializagio: pela experiéncia.” (MEDINA apud ANDREU, 2012, tradugio nossa)®! e
reafirmou que o festival é também “a festa dos patrocinadores” (MEDINA apud ANDREU,
2012, tradugio nossa) 92 o que reforga a esséncia mididtica do evento, ou melhor, representa
um potencial de investimento para os patrocinadores pelo fato de que o Rock in Rio tem sido

planejado como um evento no qual a experiéncia parece ser o ingrediente fundamental.

Mesmo com tratamento diferenciado para as marcas patrocinadoras, o Rock in Rio
investe pesado também na sedu¢io das massas. Segundo o organizador, o festival foi o
primeiro a iluminar o publico com a mesma intensidade que ilumina o palco, j4 que “As
pessoas também sio o show” (MEDINA apud ANDREU, 2012, tradugio nossa) *3). Mesmo
sabendo que a midia ndo consegue fabricar e controlar “os gostos e as reagdes do publico”
(LIPOVESTKY, 2004, p. 81), a capacidade da marca Rock in Rio de reunir milhares de
pessoas onde quer que a Cidade do Rock materialize-se, ainda que seja no universo virtual,

transforma-a em um fendmeno. Imantada pelo vigor juvenil e pela aura de rebeldia atribuidos



aos festivais de Rock americanos das décadas de 1960 e 1970, a plataforma da marca Rock in
Rio se fortalece. Em entrevista ao Sapo, portal portugués de noticias, Roberta Medina, vice-
presidente do Rock in Rio, revelou que faz parte do projeto da marca a criagio de uma
emissora de rddio e de uma televisao (MEDINA, 2011). Mas néds acreditamos que, mesmo
antes da criagio destes veiculos, os produtos da marca se converteram em midia, entendida a

partir do conceito do professor Venicio Lima:

A midia, [...] serd aqui entendida como o conjunto das instituicoes que utiliza tecnologias especificas para
realizar a comunica¢io humana. Vale dizer que a institui¢io midia implica sempre a existéncia de um aparato
tecnoldgico intermedidrio para que a comunicagdo se realize. A comunicagdo passa, portanto, a ser uma
comunicagio midiatizada. (LIMA, 2003, p. 50).

Sobre este amplo leque de possibilidades dos megaeventos contemporineos, o professor
Maurice Roche (2000, p. 45), ao tratar das exposi¢cdes universais, ressaltou que uma grande
parte da emogao, da atraco e do espetdculo das exposicoes é derivada do préprio meio, ou
seja, dos principais edificios, da arquitetura local, juntamente com as grandes reunides
pacificas de pessoas em uma escala sem precedentes histéricos fora de mobilizagdes de massas
para a guerra, ou seja, a afirmacio de McLuhan de que “o meio é a mensagem” (1967) se

aplica as exposicoes.

Consideramos que a reflexdo de Maurice Roche (2000), a partir das ideias de Marshall
McLuhan, vem ao encontro da nossa proposta do Rock in Rio convertido em midia, ja que o
impacto do megaevento é tio grande que o meio torna-se a principal mensagem.
Consideramos que o fracasso de algumas marcas que patrocinaram o festival, como o portal
americano AOL, que chegou a retirar-se do pais, confirma nosso argumento, ji que a0 mesmo
tempo a marca Rock in Rio se fortalecia, sempre retroalimentando-se e autorreferenciando-se

a cada edi¢ao do espeticulo.

Quer seja no palco do festival ou no do musical® que conta a histéria dele, quer seja no
portal da internet, nos antincios que mascaram a face da cidade, ou, ainda, nas aparigoes sutis
da marca ungindo campanhas educativas ou empresariais, o Rock in Rio, como midia, estd
sempre mediando a pritica comunicacional entre produto e consumidores. Ainda que a marca

esteja sempre colada a estes produtos, o meio, afinal, nio é a mensagem?

CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisadora Roberta Sassatelli salienta que o consumo concentra-se nos espagos
dedicados ao lazer onde existem regras préprias que favorecem as interagdes, como,

acreditamos, acontece no Rock in Rio. Além disso, o tempo livre torna-se cada vez mais



organizado e estruturado pelas industrias de lazer e entretenimento (SASSATELLI, 2004, p.
199-203, tradugao nossa). O rddio, a televisdao e os impressos ji4 haviam conquistado espaco
nos lares quando a internet chegou com as suas plataformas repletas de possibilidades
transmididticas. As casas, cada vez mais, tornaram-se espagos de consumo. As ideias de
Sassatelli (2004) dialogam com o texto a “A metrépole e a vida mental” de George Simmel
(1973, apud VELHO, 1973, p. 17), que trata a atitude b/asé do homem metropolitano como
uma reagio ao ritmo da vida nas grandes cidades, principalmente aos apelos crescentes do
consumo, os quais pressionam o individuo até a apatia. Surge, entdo, o espago para a marca
Rock in Rio. As velhas midias (rddio, televisao e cinema) tém dificuldade para surpreender e
encantar o publico, utilizando formatos e espagos jd explorados ao extremo. Quando toma
forma uma edigdo do megaevento Rock in Rio e fratura o ritmo da vida na metrépole,
espalhando-se em todos os seus universos, inclusive nas velhas midias, atraindo o interesse do
publico, é este veiculo que se torna o mais eficiente meio para transmitir mensagens
ideolégicas ou publicitdrias, j4 que, travestido de entretenimento, o Rock in Rio é um

megabazar que oferece experiéncias multissensoriais e onde pululam os afetos.

O festival de musica, cujo branding vale-se de uma poderosa estratégia de marketing e
publicidade em nivel internacional, invade todos esses espacos da vida social, publica ou
privada. As agdes para criar uma “marca do cora¢io” (ROBERTS, 2005) brasileira, sem
fronteiras, desdobram-se a todo momento em novos suportes e composi¢oes mididticas. A
capacidade de mobiliza¢ao massiva de alguns produtos, como o festival e o portal, os habilita a
se converter em potentes veiculos de comunicagao. Em 2013, por exemplo, a servico do Reino
Unido, que pretende dobrar o nimero de jovens brasileiros que visitam o pais, o Rock in Rio
tornou a chamada “Rock Street” um espago temdtico da cultura britinica com direito a covers
dos Beatles, com “John Lennon incorporado por uma estitua viva, musicos interpretando
cldssicos do rock inglés, bandas de musica irlandesas e malabaristas punk, assim como
acrobatas, mdgicos e cartomantes’ (ASTUTO, 2013a). De acordo com a Revista Epoca, no

ano de 2013 o festival totalizou 7 milhées de espectadores, contando com quase dez milhées

de seguidores nas redes sociais (ASTUTO, 2013b).

Convertido em midia, ou em forma de vida (SODRE, 2001, p. 16), o megaevento passa
a ser habitado e experienciado. Tais caracteristicas dos megaeventos se manifestaram desde as
primeiras exposi¢oes universais, que foram midia interativa e tinham trés dimensées, em uma
época (século XIX) em que o ridio e a televisdo nao existiam e o cinema ainda dava seus
primeiros passos. Portanto, origindrio desta matriz, ¢ natural que Rock in Rio também
funcione como midia, s6 que amplificada pelas reverberagoes tecnolégicas dos novos e antigos
meios de comunicagio, a servico do entretenimento e dos afetos, nos mais variados suportes.
Como afirmou Muniz Sodré®>); a comunicagio que mediatiza todas as relacbes humanas,

comega em qualquer lugar.
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A ordem normativa da biomedicina no corpo do
homem a partir da revista Men's Health
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CONSIDERACOES INICIAIS

Cada época imprime no corpo a sua marca, o que tem efeitos na construgao identitdria.
Na atualidade, investigar o lugar do homem ¢é uma tarefa necessiria e passa por entender as
mudangas na concepg¢do do corpo em nossa cultura. A partir do final do século XX surge na
sociedade brasileira a ideia de um “novo homem”, propagando em diversas midias um novo
modelo a ser seguido. Segundo esse modelo, 0 homem deveria ter mais cuidado com a pele, os
cabelos, o vestudrio, além de afrouxar o estilo “machiao” tradicionalmente reconhecido
(RIBEIRO; RUSSO, 2014). E possivel perceber nesses movimentos de publicidade e mercado
uma tentativa de criar um modelo de corpo ideal, uma imagem de um corpo perfeito,
musculoso e viril, adaptével ao desejo do consumidor, modelado pelas estratégias do mercado

e construido a partir do discurso pretensamente cientifico.

No entanto, o corpo niao ¢é apenas uma matéria modeldvel feita de carne e ossos, um
simples organismo biolégico com seus érgaos e sistemas; este é, também, construido na
cultura e pelos discursos presentes na sociedade, em uma articulagio sécio-histérica
ininterrupta e transitéria. Os corpos dos filésofos estdicos gregos, dos pensadores catélicos
medievais, do humanismo renascentista, do mecanicismo de Descartes, dos afetos de

Espinosa, dos enciclopedistas do iluminismo e das teorias evolucionistas de Darwin,



decididamente, nio sio os mesmos. Temos vdrios corpos dependendo da época e dos
discursos que os criaram, o que nos permite percorrer diferentes construgoes subjetivas

decorrentes dessas distintas concepgoes instituidas a cada diferente momento.

O corpo, portanto, pode ser pensado como um conceito, um constructo do pensamento
cientifico que atualiza seus discursos, seus pontos de vista e sua epistemologia. O conceito ¢ a
base do discurso, é o seu “ntcleo duro”, pois formula um mundo possivel, uma realidade
prépria construida, um “discurso legitimo” cientificamente demonstrado. Pensar o corpo é,
ainda, refletir sobre os sentidos presentes nas relagoes sociais, os modos como os corpos sao
apresentados pela midia e pela publicidade, os significados criados pelo senso comum e
reproduzidos pela e na sociedade, os modos de representacio do corpo no campo cientifico e
nos discursos que o constituem nas Ciéncias da Satde, pois a0 mesmo tempo em que o corpo
que ¢ natureza bioldgica, também ¢é cultura, ou seja, um conjunto de significados criados
segundo interesses especificos dos diferentes atores sociais que produzem discursos sobre o

corpo.

A ciéncia ¢ essencialmente discurso, um conjunto de proposigoes articuladas
sistematicamente. Trata-se, contudo, de um tipo especifico de discurso: aquele que tem a
pretensdo de verdade. Cabe enfatizar que a ciéncia nao reproduz uma verdade; ela produz a
sua verdade: aquela que lhe é mais conveniente. Neste sentido, o corpo nao ¢ apenas uma
palavra oriunda das ciéncias bioldgicas; ele é também um conceito, uma denominagio e uma
defini¢io. E um termo dotado de sentido capaz de interpretar observacées e experiéncias
(MACHADO, 1981). O conjunto dos discursos acerca do corpo constituem, entio, um
corpo teorico e, sendo assim, uma teoria é constituida por um conjunto coerente de conceitos,
por um sistema conceitual. E, neste sistema, enquanto o conceito assinala a existéncia de uma
questio, a formulagio de um problema, a teoria apresenta determinada resposta, sugere uma

solugio.

Para Foucault (1999), da mesma forma, o corpo ¢é atravessado por discursos, saberes,
conceitos e teorias que o esquadrinham e o enquadram em um processo de docilizagao dos
corpos e, simultaneamente, de esvaziamento da sua singularidade e potencialidade politica.
Cabe lembrar, também, que o corpo se configura como a primeira morada do individuo, mas
a sua compreensio nio deve reduzir-se apenas a perspectiva biolégica ou individualizada.
Quando este se vé como sujeito, o corpo ¢é o intermedidrio, o que estd “entre” o mundo
externo e o interno. Deste modo, percebe-se a importancia do corpo para o individuo e para a

sociedade, surgindo desse modo as tensdes que se estabelecem nessas relagoes.

O discurso sobre o corpo que aparece nas revistas masculinas traduz uma mistura de
discurso publicitirio, discurso cientifico, senso comum, marketing de produtos, bens e servigos

e discurso médico especializado, enfim, uma mirfade de conceitos e discursos prontos para



vender algo para o publico leigo. Atualmente podemos perceber o corpo capturado também
pela légica do narcisismo, do hedonismo e do consumismo da fase atual do capitalismo
globalizado o qual, apoiado por discursos ditos cientificos, legitima os interesses em jogo. As
teorias e conceitos que aparecem nas revistas, os discursos dos profissionais especializados e os
consensos sugeridos pelo senso comum e apropriados pela linguagem jornalistica e publicitdria
520, entdo, estratégias que atendem a interesses distintos. Portanto, perceber a construgao dos
discursos acerca do universo masculino em sua relagio com satde e alimentagdo, percebendo
também as estratégias discursivas e os interesses dos agentes do discurso biomédico em relagio
com a publicidade é fundamental para compreender o modus operandi das formagoes

discursivas que envolvem o corpo do homem.

Tomamos como referéncia empirica a revista Men’s Health, que se destina ao publico
masculino e atua na produgio de sentidos em todos os niveis. Os conceitos sobre o corpo do
“novo homem” presentes na revista articulam-se e conectam-se a outros conceitos, nos
permitindo acompanhar as mudangas na subjetividade e no corpo do homem na atualidade.
No presente estudo, buscamos pensar a relacio entre a construgio da identidade masculina no
universo urbano utilizando o alimento como fio condutor, mas sem perder de vista a
construgio da imagem corporal, além da medicalizagio da comida e da transformagio do
corpo em objeto em revistas voltadas para este publico. Nosso interesse é de apresentar, de
forma critica, 0 modo como os homens sio abordados em revistas como esta, perceber a
constru¢io da imagem corporal, a transforma¢io da comida em objeto de consumo e

distin¢ao social e o processo de medicalizagao dos alimentos.

A CONSTRUCAO DO CORPO MASCULINO

As concepgoes de alimentagio sao componentes fundamentais no processo de constru¢ao
biotecnocientifica do corpo e, cada vez mais, o publico masculino se vé assediado pelos meios
de comunicagio de massa, pelos discursos dos especialistas e fornecedores de servigos,
produtos, medicamentos e alimentos que proporcionam “uma melhor performance para a
mdquina”. Para Ferreira (2011), o corpo é construido socialmente, ele é fruto das disputas e
relacoes sociais de cada sociedade. O corpo estd na encruzilhada entre o natural e o biolégico,
entre a escolha individual e a social, pois os processos de subjetivagio sio construidos em

relagao direta com o corpo.

Marcel Mauss (2003), no seu famoso texto “As técnicas do corpo”, afirma que a cultura
modela o corpo em suas diversas maneiras de andar, falar, gesticular, pular, saltar, dangar,

rezar, dormir, sentar, rir, ficar de pé, colocar as maos em repouso, ver, nascer e morrer. Por



outro lado, as regras, normas de conduta e convengoes sociais ajustam o sujeito aos valores
morais e estéticos dominantes, criando modos de distingao de classe, jogos de aparéncia,
modos de seducio e erotizagio, acessorios para o consumo, roupas da moda, formas corporais,
marcas de distin¢ao social (BOURDIEU, 2008), modos (e modas) ligadas ao entretenimento
fisico, lazer, prazer e sexo. A cultura é uma segunda natureza que modela o corpo e nele
inscreve seus codigos e valores (CHAUTI, 2000).

H4 muitos estudos acerca da imagem corporal feminina e relativamente poucos acerca
desse tema e dos cuidados em saide voltados para o universo masculino (GOMES, 2011). O
mercado j4 percebeu esta lacuna e o direcionamento das revistas voltadas para o publico
masculino trabalha na constru¢io dessa imagem apoiando-se muitas vezes no senso comum. A
adaptagao desse “novo homem” 4 légica do consumo descartdvel de bens, produtos e servigos,
assim como a constru¢ao de uma estética “metrossexual” confunde-se com o que se chama de

cuidados com a sadde, ndo passando, na maioria das vezes, de cuidado com a forma fisica.

Este processo, no qual hd valorizagio de parAmetros estéticos na defini¢ao das condigoes
de saude e ligagio com a medicina estética, ¢ chamado de “estetizagao da satide” (FERREIRA,
2015) e aponta tanto o papel do corpo no meio social, quanto o processo de constru¢io da
identidade a partir de uma nova percep¢ao do corpo na atualidade. Neste sentido, os cuidados
com o corpo e com a aparéncia dele, o crescimento do mercado relativo as transformagoes
corporais de natureza estética, a popularizagao das cirurgias pldsticas e os problemas ocorridos
neste setor colocam a estetizagao da satde e as tentativas de metamorfose corporal como novas
questdes de Satide Publica a serem discutidas e enfrentadas. Contribuem também para esta
constru¢io do “novo homem” as preocupagdes quanto a alimentagio para construir um corpo

tanto de acordo com os pardmetros estéticos, quanto sauddvel e forte.

Os cuidados com o corpo refletem a produgio social de sentidos, assim como as formas
de distin¢do social decorrentes do habitus de classe. O habitus é um conceito central na obra
de Bourdieu (1989), pois ele estrutura a compreensio da sociedade e fornece a articulagio
entre o individual e o coletivo. Por meio da socializagio sao incorporados os habitus de classe,
que produzem a filiagio de classe dos individuos reproduzindo ao mesmo tempo a classe

enquanto grupo que compartilha os mesmos habitus.

O corpo masculino tornou-se também um capital (FERREIRA, 2011). Ele é uma moeda
que participa da economia do mercado das trocas afetivas, sexuais, conjugais, profissionais e
até existenciais. Ele é condi¢ao necessdria para ascensio social, felicidade e reconhecimento
social, ocupando um lugar de destaque no processo de diferenciagio progressiva e
hierarquizada da vida social. Ele é uma forma de capital que define e é definido pelo meio
social, por intermédio dele se produzem novos cédigos e se reproduzem antigos cédigos de

valorizagdo e status. Suas possibilidades estéticas permitem transitar por diferentes posi¢oes na



hierarquia social, alterando e definindo trajetérias afetivas, pessoais, profissionais ou sociais,
criando novos espagos na ordem social e novas formas de distin¢ao social, pois o corpo
trabalhado possui status préprio, como se ele nio dependesse da hierarquia, embora na

verdade apenas reforce as novas formas de hierarquia (FERREIRA, 2011).

A DIMENSAO ESTETICA CONVERSA COM A DIMENSAO ETICA

A ideia de beleza jamais foi algo absoluto ou imutdvel. Suas mudangas de padrio na
cultura ocidental estao em sincronia com outras mudancas ocorridas em diferentes dreas do
conhecimento. Desde o seu nascimento, a Estética associa o belo ao bom e ao verdadeiro,
notando-se que valores morais, éticos e até politicos influenciam no que ¢ considerado belo.
Os padroes de afericao da beleza do corpo humano estdo inscritos na cultura e sio
influenciados por fatores que estao além da materialidade do corpo, o qual é apenas o suporte
desses valores. Em outras palavras, ética, religido, politica e cultura criam os parimetros que

dao substincia a beleza do corpo.

A construgao de sentidos sobre o corpo, entre gregos e latinos, estd intimamente ligada a
sua forma peculiar de pensar que se baseia na racionalidade e na harmonia. O pensamento
grego, que concilia observagio, critica e reflexao, constréi um corpo humano, que ¢ “a medida
de todas as coisas” (PLATAQ, 2007), a partir da observacio racional e da palavra falada, da
linguagem. Essa racionalidade que se manifesta na fala e se inspira em uma linguagem
matemdtica constr6i um arcabougo intelectual e simbédlico que transformard o corpo em

objeto central da educacio e da relagio estreita entre ética e politica.

O corpo perfeito, belo é o que concilia em si a harmonia do cosmos, é o corpo que nio
obedece a4 desmesura, j4 que o excesso leva ao desequilibrio e se opoe ao ideal de harmonia
matemdtica e disciplina do individuo. Assim, ter um corpo belo, um corpo sio, depende,
antes de tudo, de uma profunda serenidade em perfeita correspondéncia com a harmonia do
universo. Este resulta, portanto, de um equilibrio interior da paixio e da razio, segundo um
dominio de si que sabe respeitar a medida, recusar o excesso, a Aybris (BRAUNSTEIN;
PEPIN, 1999).

Desta forma, desde os gregos, a Estética ndo estd ligada apenas ao campo dos sentidos,
das sensa¢oes corpdreas, ela estd intimamente associada a ética, na medida em que o que é belo
nao pode ser a0 mesmo tempo “mal” ou “falso”. Deste modo, a Estética antiga estabelece um
didlogo com a légica e a moral. A beleza do corpo nio se limita ao visivel e ao sensivel, ela se
curva aos valores e a um modo de pensar que estd além do corpo, na racionalidade e busca

pela harmonia.



Segundo Foucault (2004b), entre os gregos, a preocupagio estética com o corpo assume
uma dimensao bem mais ampla do que a pensada nos dias atuais em nossa sociedade. Para os
gregos, cuidar de si é também o principio de toda conduta racional, em toda forma de vida
ativa que pretendesse efetivamente obedecer ao principio da racionalidade moral. O cuidado
de si mesmo, a epiméleia heaurod, ¢ uma questao fundamental na relagio entre o sujeito, a
verdade e os valores sociais. Posteriormente, este preceito do cuidado de si foi sendo esquecido
e desqualificado em nome de um outro conceito, “conhece-te a ti mesmo”, gnéuthi seauton,
que teria entre as suas propriedades a de conduzir a verdade, e esse encontro com a verdade

nao aconteceria sem uma transformagio ou conversao do sujeito.

A preocupagao com o Corpo transcende o cuidado individual, inscreve-se no interior de
um projeto politico e pedagdgico, torna-se uma fung¢ao que abarca toda a existéncia individual
em sua relacio com a vida social. Presente em diferentes exercicios, praticas filoséficas ou
espirituais, o cuidado de si aparece como forma de ocupar-se consigo mesmo, recolher-se em
si, ter cuidados consigo, retirar-se em si mesmo, sentir prazer em si mesmo, buscar deleite
somente em si, permanecer na companhia de si mesmo, ser amigo de si mesmo, estar em si

como em uma fortaleza, cuidar-se, respeitar-se, etc. (FOUCAULT, 2004a).

Ocupar-se consigo denota a capacidade de se auto governar para poder agir com relagao
a0 outro, ou entao, governar os outros. A purificagio é o caminho para a verdade e, para tal, a
alma deve estar em sintonia com o corpo. Para Platdo, é preciso ocupar-se com a prépria alma,
pois o corpo é apenas um instrumento a servigo dela. A alma é um elemento que se serve do
corpo, pois o préprio corpo nio pode servir-se de si, quem articula as agdes corporais,
instrumentais e da linguagem ¢é a alma, portanto, ela nao ¢é prisioneira do corpo, muito ao
contrdrio. Mas, para exercer esse controle e para ocupar-se consigo é preciso se conhecer e
aprender a se controlar. Neste sentido, o cuidado de si, os cuidados com o corpo, com causas
de um adoecimento, com cuidados médicos, com dieta, com prazeres ou com a construgio do
sujeito se confundem, fazendo com que a dietética, aliada 2 econémica e a erédtica, estejam
entrelacadas na constitui¢io do sujeito. Cada uma dessas dimensoes atua em seu campo de
agdo e aponta para os riscos, prazeres e perigos dos afrodisia (atos, gestos, contatos que
proporcionam uma certa forma de prazer), constituindo os trés grandes eixos dos cuidados de

si que podem levar ao conhecimento e ao controle de si.

A dimensio econdmica trata dos cuidados com a casa, a propriedade, as obrigacoes
conjugais e sociais, a justica, o cuidado e o respeito com o outro, os deveres privados do pai de
familia, do marido, do filho, do proprietdrio ou do senhor de escravos, ou seja, serd colocada a
questdo da relagao entre o cuidado de si e a atividade social. A dietética trata da dieta, do
regime alimentar, dos prazeres nio apenas com a comida como também com a bebida ou com
os excessos. Jd a erdtica cuida de apetites, jogos amorosos e controle dos prazeres. Ela propoe

uma reflexdo acerca das regras de comportamento, dos tipos de atitude com relagio aos



parceiros e consigo mesmo, julga as maneiras de fazer, os jogos de aproximagio e sedugio, o
status dos parceiros, os cddigos a serem respeitados, os atos proibidos e permitidos, as maneiras
de ser e de se conduzir, os limites fisicos do outro ou de si, além de analisar a questao da
superioridade. Enfim, ela avalia os cuidados consigo mesmo e o controle de si. Desta forma, a
dietética, a econdmica e a erdtica tornar-se-ao as formas capitais do cuidado de si e do regime

geral da existéncia do corpo e da alma.

O corpo estd no cruzamento, na intersecio entre essas artes de conduzir a existéncia,
fazendo com que pensar a alimentagio, os exercicios fisicos, a dieta e as relagbes amorosas,
conjugais e sociais se d¢ em um mesmo quadro de referéncia perpassado pela autoridade, por
um cédigo de conduta rigoroso e obrigatério; mas, a0 mesmo tempo, com a liberdade de cada
um de estabelecer seus limites, suas medidas e a direcao de seus afetos. Essa ética que relaciona
as relacoes complexas entre o amor, a rendncia aos prazeres e o acesso a verdade, conciliando
dietética, econdmica e erdtica, cria um arranjo singular entre conduta moral, vida publica e
cuidados com o corpo. Ou seja, a ética e a estética da existéncia vinculadas a politica e ao

pensamento da vida social.

Da mesma maneira que o corpo figura nas relacoes sociais, carregado do simbolismo que
lhe ¢ agregado, este também ¢ objeto de poder. Segundo Foucault (2008), o poder disciplinar
que se delineou a partir do final do século XVIII foi um elemento indispensdvel para o
desenvolvimento do capitalismo, pois serviu para assegurar a inser¢ao controlada dos corpos
individuais no aparato produtivo e para ajustd-lo, transformando-o em instrumento util aos
interesses econdémicos. Aos dispositivos disciplinares articulava-se um biopoder que visava
controlar o corpo social que, dirigindo-se ampla e irrestritamente a espécie humana, escrutina
todo fendmeno que subtrai sua for¢a, nao somente pelos dispositivos disciplinares que visam
normalizar por meio de técnicas de individuagio, comportamentos e condutas individuais,
mas também por uma biopolitica disseminada na trama de institui¢bes que se empenha em

analisar dados populacionais, construindo estatisticas e parimetros para o controle dos

processos sociais (FOUCAULT, 2008).

A medicina, por seu turno, se estabelece como um saber-poder que incide a0 mesmo
tempo sobre o corpo e a populacio, sobre o organismo e os processos biolégicos e que vai,
portanto, ter feitos disciplinares e efeitos regulamentadores, gerando um aparato normativo
que serve para controlar tanto o corpo individual que se quer disciplinar, quanto uma

popula¢io que se quer regulamentar.

A medicina “comega a nio ter dominio que lhe seja exterior” (FOUCAULT, 2011, p.
386). A medicina atual estd em todo lugar e tem sempre uma palavra a dizer. Definir as
normas de saide e dos comportamentos sauddveis, obrigando os individuos a agir em

conivéncia com essas normas, tornou-se, para além da simples fun¢io terapéutica, uma das



grandes atribuicoes do poder médico. A sociedade passa a regular-se, ordenar-se e condicionar-

se de acordo com as normas que sao determinadas por processos médicos.

Com o conceito de governamentalidade (FOUCAULT, 1999) pode-se entender que
relacoes de saber-poder seriam as bases para a producio subjetiva. Quando Foucault (1999)
nos apresenta o conceito de governamentalidade estd dando continuidade no caminho aberto
por ele para pensar o poder de forma mais ampla e suas intrinsecas relagbes com o saber.
Segundo o autor, o que interessa é que o poder vai agir diretamente na existéncia do homem
politicamente vivente, “quando a vida biologicamente considerada converte-se no verdadeiro
objeto do governo” (CASTRO, 2009, p. 189). Neste sentido, o objeto concreto para esta

subjetivagao torna-se o corpo social e o individual.

Nesse contexto, a medicalizagao do social é pensada por Foucault (1999) como um
processo amplo de normalizagio da populagao e do individuo, como o exercicio moderno do
poder. A “medicalizacio faz referéncia a esse processo que se caracteriza pela fungio politica da
medicina e pela extensio indefinida e sem limites da intervengio do saber médico”
(CASTRO, 2009, p. 299), no qual a articula¢do entre poder-saber, individuo e sociedade,
normal e patolégico inscrevem-se como titicas tecnoldgicas dos processos de subjetivagio. A
subjetivagao, para Foucault (1999), mostra-se em dois sentidos, um amplo e social para dar
conta da normatizagao populacional e outro restrito que diz respeito ao sujeito, ressaltando

que ambos os processos atuam integrados.

Se por um lado o corpo estd presente no mercado como forga de trabalho adaptada ao
aparelho produtivo, por outro entra no mercado também como consumidor de saidde e a
grande beneficidria deste processo ¢ a industria farmacéutica, a qual os préprios médicos estao
submetidos. Os médicos passam a seguir as indicacoes, os estudos, as tecnologias
desenvolvidas por essa industria, tornando-se os principais representantes e distribuidores dos
seus produtos. Da mesma forma, os discursos dos especialistas formados no campo da
nutri¢do funcionam como argumentos de autoridade que legitimam o discurso biomédico
hegemonico. As concep¢oes de alimento e os argumentos utilizados por tais especialistas
podem gerar desejos de consumir alimentos que permitem ao leitor alcangar os ideais
estereotipados que naturalizam e restringem a satde, limitando a prépria amplitude da
experiéncia humana e anulando, assim, a singularidade tdo importante para a complexidade

no ato de consumir alimentos.

Foucault (1999) percebe que no capitalismo o modelo repressivo nio é eficaz e se os
mecanismos de dominagao fossem exercidos apenas de forma violenta eles nao seriam eficazes.
Os mecanismos de poder tornam-se mais sutis, naturais, agraddveis e desejados, a0 mesmo
tempo que se tornam produtores de saber e conhecimento, criando efeitos de poder.

Produzem meios de controlar ideias, sentidos, conceitos e desejos e se reproduzem por meio



de micropoderes que se estendem sobre o social de modo descentralizado. A ordem normativa
nao pretende reprimir, punir ou proibir; ela quer ser aceita e disseminada. Sua tdtica é,
portanto, convencer racionalmente, apresentando-se como uma escolha mais ldcida, racional,
feita pelos individuos e nao imposta a eles. E se antes o poder era repressivo e coercitivo, um

imperativo social, hoje o poder é normativo, disciplinar, sutil e racional.

A IMAGEM DO CORPO MASCULINO NA REVISTA MEN'S HEALTH

A revista Men’s Health tem uma boa vendagem no mercado, cerca de 80 mil exemplares
por més, e 294 mil leitores no Brasil. O seu publico, dito pelo préprio editorial, corresponde
aos homens heterossexuais. Ela chegou ao consumidor brasileiro em maio de 2006 pela
editora Abril, a maior do Brasil em vendagem, trazendo uma forma diferente de abordagem
da masculinidade, acompanhando o movimento mundial, segundo o qual o homem deveria
rever sua masculinidade, deixando de ser o “brucutu”, homem grosso, sem cuidados estéticos,

nem de satde.

Considerando os numeros mensais publicados no segundo semestre de 2014 e no
primeiro de 2015, registramos que a revista tenta mapear a masculinidade em todas as suas
varidveis, pois ¢ dividida em seis se¢oes: sexo, fitness, nutrigao, satde, cabe¢a de homem, estilo
e cuidados pessoais. As capas s3o constituidas por uma grande quantidade de antncios que
acabam por poluir a composi¢io grafica. No centro de todas aparece um modelo ou uma
personalidade masculina destacada na midia: o individuo rodeado por antncios.
Frequentemente, as capas apresentam uma pequena imagem de mulher no canto superior ou
inferior, na maioria das vezes, em trajes de banho. Os discursos com relagao as mulheres sao
pejorativos e miséginos, colocando-as sempre como objeto para a satisfagio do homem ou

aludindo a uma performance sexual que ela nio vai esquecer.

Os corpos dos homens, que sao destaque em todas as capas, ndo seguem o padrio das
revistas masculinas do mercado, pois estas tém como énfase os corpos femininos. Esses corpos
inscrevem-se na ideologia vigente, que preconiza a boa forma. Dizemos “forma”, na medida
em que temos um padrao unico: corpos fortes, com musculos bem delimitados, contraidos e
esculturais. O icone da forga, que sempre foi instituido para o masculino, continua e é, ao que
parece, a maior aposta ideoldgica da revista. “Assim, seja por conta de ideologias que refletem
mudangas do que vem a ser homem, seja pelo desejo de descobrir novos nichos no mercado de

consumo, a midia participa da discussao — e talvez da ressignificagao — do corpo e da mente do
homem pés-moderno” (GOMES, 2008, p. 100).



No que diz respeito a satide do homem, observa-se a hegemonia do discurso biomédico,
que tem em suas prerrogativas o olhar para as partes e nio para o todo. Vemos uma prdtica
segregada e reducionista, a qual culmina no afastamento do contato humano em detrimento
das biotecnociéncias. O discurso biomédico perpassa toda a ideologia da revista, quando

perp g q
percebemos manchetes como: “Como salvar seu figado” (Men’s Health, fevereiro, 2015);
<« » bl <« . . . .
Seque os pneus e defina seu abdome” (Men’s Health, marco, 2015); “Respire direito e turbine
sua sadade” (Men’s Health, maio, 2015). Essas frases vao ao encontro do modelo biomédico,

pois colocam a satde vinculada a apenas uma agao em uma parte do corpo.

Essa racionalidade percorre todo o tecido social, da ciéncia ao senso comum, de modo
onipresente. Ela “concilia pedagogia, medicina, ética, estética, moral, economia e demagogia”
(FERREIRA, 2011). Trata-se de um discurso reproduzido como coerente e comprovado
cientificamente. Neste sentido, os modos de ver e viver a vida sao ditados por essa ideologia
que age na producio subjetiva do homem contemporaneo e se evidencia na retérica adotada

pela revista.

A possiblidade de que qualquer um pode vir a ser um homem Men’s Health estd
estampada na capa de julho de 2015: “Cara MH”. Também estd presente no seu contetido
interno, para o qual pessoas comuns enviam suas fotos do tipo “antes e depois”. Estratégias
que seduzem pela ilusio. Da mesma maneira, o mito do homem protetor da humanidade, o
heréi e a eterna prontidao para a guerra se apresenta por meio de palavras como detonar,
tdticas, treine, tanque, domine, proteja, conquista, vencer, resultado, entre outras, que figuram

nas chamadas para seu contetdo.

Esses ideais sio capturados pela midia e apresentam-se como a unica forma de ser
homem. O biopoder descrito por Foucault (2008) se evidencia na revista no momento em
que a saude ¢ diretamente vinculada a um certo tipo de corpo e que, uma vez que se tenha
alcangado esse corpo, tudo na vida estd solucionado. Sao novas estratégias de poder que,

agora, apresentam-se ditando a melhor forma de ser homem.

No exemplar de setembro de 2014, essa assertiva encontra-se bem clara quando diz: “O
rei da academia. Drible micos que detonam resultados (e sua imagem) na hora de malhar”.
Nesta frase estdo contidas quase que todas as nossas argumentagdes: como rei tem o poder
sobre os outros, encontrando o narcisismo na sua imagem; mundo dos esportes com a palavra
drible; e a ideologia mais recorrente do militarismo com detonam e competitivo com

resultados.

A revista estudada responde a esta logica dominante, que articula consumo, narcisismo,
saide, miquina e masculino. Segundo Bauman (2005), o iniciador da sociologia do corpo
Bryan Tuner (2014) diz que a cultura moderna desenvolveu as potencialidades do corpo,

principalmente do trabalhador da industria e do soldado. A revista tem nestes dois



personagens ancoragens para seus discursos. A todo o momento, encontramos palavras que
indicam o corpo como uma mdquina industrial ¢ 0 homem como um soldado sempre pronto
para a batalha. Para manter toda essa estratégia da ideia do corpo como uma mdquina,
recorre-se ao conhecimento cientifico, constituindo o que Foucault (2006) chamou de
estratégias poder-saber. Neste sentido, o alimento surge como o combustivel necessdrio para a
mdaquina produzir e consumir. O alimento nesta légica é reduzido a mero carreador de
nutrientes que, bem administrados, levam a mdquina aos resultados esperados. Com essa
racionalidade tenta-se apagar todo o lugar social do alimento.
Os profissionais de satde e a midia utilizam essas recomendagées para estabelecer um padrio de alimentacio
sauddvel idealizado para um individuo idealizado, materializado em um padrio legitimado socialmente.
Enquanto a ciéncia e a tecnologia desenvolvem uma alimentacio sauddvel baseada em preceitos laboratoriais e
recomendagoes nutricionais, no imagindrio simbdlico construimos o desejo de um alimento capaz de fazer o ideal
de satide se tornar realidade na vida das pessoas, um alimento com poder de medicamento. Nessa perspectiva, o
alimento aparece separado do contexto e das préticas cotidianas das pessoas, traduzindo em nutrientes que
atendam a uma demanda fisiolégica, por um lado e idealizada por outro. (KRAEMER et al., 2014, p. 1349).

A dietética cada vez mais ganha relevincia nas estratégias da biopolitica atual devido 2
intensificagdo da medicaliza¢io e farmacologizacio da vida. Enquanto Foucault (2006) pensa
a medicalizagido como produ¢io de desejo e normatizagao social, Peter Conrad entende a
medicalizagdio como o “processo de transformagio de problemas anteriormente nio

considerados ‘médicos’ [ou ‘de saude’, acrescentariamos] em problemas médicos, usualmente

sob a forma de transtornos ou doengas” (CAMARGO JR., 2013, p. 844).

Cabe ressaltar que a nutrigio atravessa toda a revista, tendo uma boa parte das matérias
dedicada a ela. Em quase todas as dicas dadas, o alimento ¢é evidenciado, seja como carddpio a
ser seguido para alcangar o resultado esperado, seja como solugio para problemas os mais
diversos. “Menu duplo: perca peso e ganhe massa” (Men’s Health, dezembro, 2014); “5
receitas féceis para turbinar o resultado da academia” (Men’s Health, janeiro, 2015); “Erros no
carddpio que sabotam sua forma” (Men’s Health, fevereiro, 2015); “24 sandubas que valem o
jantar” (Men’s Health, marco, 2015); “Tdticas e carddpios para emagrecer na boa” (Men's
Health, abril, 2015); “6 combinagées de alimentos que turbinam os musculos” (Men's Health,
abril, 2015); “Whey sem erro! Tire as duvidas sobre o suplemento e turbine os musculos”
(Men’s Health, maio, 2015); “A carne ¢ forte. Costela e filé-mignon: coma e acelere seu ganho
muscular” (Men's Health, agosto, 2014). Com todas essas frases, nio fica dificil perceber o
grande valor que a dietética adquiriu nos dispositivos do biopoder, carregando magistralmente

os ideais da época.

Foucault (1998) retoma a filosofia de Sécrates quando se refere ao cuidado pessoal em
relacio a polis grega para indicar que, a partir do século XVIII, os cuidados de si, assim como
essas técnicas, voltaram-se para uma pedagogizagio do comportamento, das condutas e dos

modelos para viver. As imagens do corpo masculino estampados na Men’s Health compactuam



com o incentivo a busca pelo ideal de corpos musculosos, semeando a estética masculina da
rigidez e virilidade que seguem na esteira do que alguns teéricos nomeiam com narcisismo
(LASCH, 1983), assim como podem se alinhar ao acirramento de um individualismo, no qual

cada um, por meio da autodisciplina, é responsivel por redesenhar o corpo (GOMES, 2008).

Ainda que a revista tente esconder, percebemos, com um olhar atento, a sutileza com
que, em sua ideologia, aparece a inclusio de normas e a exclusio do que estd & margem da
norma. Todos os modelos das capas estudadas tém pele branca, sio bem apessoados e
demonstram fazer parte de classe social abastada. As mulheres presentes funcionam como
estimulos objetais para o prazer masculino. No discurso da revista encontramos a oposi¢ao ao
que estd fora dos padroes desejados. A matéria “Detone a gordura” (Men’s Health, julho,
2015) indica que a gordura é um vilao a ser combatido. Em “O guia das férias perfeitas”
(Men’s Health, novembro, 2014), deparamo-nos com dicas que apenas pessoas com alto poder
aquisitivo conseguem desfrutar, como na matéria “Leve a gata 4 loucura! (Damos o mapa do
corpo dela)” (Men’s Health, abril, 2015). Toda a experiéncia subjetiva e a singularidade

corporal feminina sio apagadas devido ao mapa a ser seguido.

Portanto, observamos a estreita relagio entre a argumentagio foucaultiana com a
subjetivagao exercida pela revista. Esta contém justamente os dispositivos pensados pelo autor
que incidem sobre o corpo e a sexualidade, em um contexto em que o saber se coaduna ao
capitalismo e a sociedade disciplinar normatizadora. A busca por uma sexualidade plena e
prazerosa coloca-se como o objetivo maior que se dissimula nas prdticas almejadas pelos
discursos da revista. O apelo sexual perpassa a maioria dos antncios. Na leitura foucaultiana, a
sexualidade ¢ o dispositivo que mais incide no sequestro dos corpos em sua materialidade de

prazeres, sensagoes, energia e forga.

Ao folhear as pdginas da revista Men’s Health, fica bastante claro como o discurso
hegemonico da biomedicina, aliado aos discursos da publicidade e do mercado, transforma o
corpo em uma matéria décil, despolitizada, sem autonomia, totalmente envolvida por
discursos e saberes que o aprisionam nas tramas da submissao. Os corpos (do homem e da
mulher) sdo, cada vez mais, transformados em objetos a serem modelados pela industria da
estética, transformados em mdquinas produtivas para atender aos ditames da moda e do
mercado, sendo totalmente afastados da interioridade, de uma sensibilidade mais humanizada
e de uma forma de estar no mundo menos passiva. Os corpos da revista sao corpos ddceis para
o capitalismo, sio mdquinas de producio de sentidos que atendem ao mercado, mas

submetem os seus donos a4 dominagio da norma, da serializagao e da falta de singularidade.

CORPO MASCULINO E CONSTRUCAO IDENTITARIA



A producio de subjetividade no capitalismo pode ser vista como uma mdquina de
produgio de sentidos a qual engendra papéis, desejos e comportamentos que tanto se prestam
a submissao como a libertagao. Esta produgao de subjetividade instaura-se em universos de
sentidos que ultrapassam a territorialidade existencial e é projetada na realidade do mundo e
na realidade psiquica, gerando modos de relacoes humanas em suas representagoes
inconscientes. Neste sentido, a produ¢io subjetiva atua na base da constituigao psiquica, que

surge com a ideologia dominante, tornando a singularizagio cada vez mais dificil.

Para Guattari (1999) a produgio de subjetividade altera a produgio de sentidos, incide
nas montagens da percep¢io, da memorizacio e na modeliza¢ao das instincias intrasubjetivas.
Essa forma de produgio de subjetividade niao sé atua individualmente emitindo estimulos
diretamente ao inconsciente, produzindo individuos normalizados submetidos a um sistema
hierdrquico de valores e expostos a submissdo, como também atua na produgio de uma
subjetividade social que se manifesta na produ¢io e no consumo, produzindo, inclusive,

sonhos, paixoes, desejos, referéncias de mundo e projetos de vida (FERREIRA, 2011).

As formas de construcio da identidade, percepgao do préprio corpo e construgio de um
modelo ideal de referéncia a partir de padroes socialmente definidos nao escapa a essa légica,
ou seja, a subjetividade ¢é essencialmente fabricada e modelada no registro do social
(GUATTARLI, 1999) e os cuidados com o corpo e com a satde estdo no centro deste processo
maquinico. Essa producio de subjetividade acerca do corpo, socialmente construida, articula
estimulos variados, fazendo com que o individuo atue nio apenas como consumidor, mas
também como produtor desse universo de desejo, colocando o préprio corpo como
mercadoria. A construgio da identidade que em décadas passadas ocorria com mais solidez e
apoiada em outros referenciais é pouco localizada nesses tempos liquidos. Sendo assim, no

ambiente da vida liquida moderna as identidades sio fluidas, voliteis e ambivalentes

(BAUMAN, 2005).

Neste sentido, as produgoes subjetivas dos géneros perpassam constantemente vdrias
referéncias que produzem desejos de identidade por meio da polaridade masculino-feminino,
incluindo o alimento nos arranjos constitutivos dos géneros. Com esse movimento liquido-
moderno de referenciais voldteis, a via concreta para alguma estabilidade individualizante é

corpo (forma) e sua expressividade (tatuagens, roupas, acessérios, etc.).

O corpo transforma-se em um produto de consumo devidamente inscrito na 6rbita do
fetiche da mercadoria, colocado na hierarquia dos objetos de consumo cotidiano. A
constru¢ao da individualidade e da singularidade também dialoga com essa tentativa de
cooptagdo, de adequagao aos modelos dominantes de individualizagio (vista aqui como

adequagao as normas e valores dominantes) e singulariza¢ao (vista como tentativa de produgao



original), produzindo, as vezes, uma pseudo singularizacdo, a qual tem como referéncia

modelos pré-fabricados de singularidade (FERREIRA, 2011).

Fortunas impressionantes sio feitas com a venda de alimentos sauddveis e medicamentos, equipamentos de
exercicio, livros de ‘aprenda vocé mesmo’ sobre medicina de familia e boa forma. Seguir a dltima moda em
cuidados com o corpo e escapar ao dltimo susto das ameagas a satide ¢é o principal critério de alta cultura e bom
gosto, e a principal ‘obrigacio’ no incessante trabalho de autoconstrugao. (BAUMAN, 2011, p. 237).

Um homem que nio segue o padrio de beleza hegeménico, nio se preocupa com a dieta
ou que nao segue o modelo dominante (que valoriza forca, vigor e juventude), pode ser
discriminado e sofrer as sang¢des cabiveis em fung¢ao da inépcia, desleixo ou mesmo rebeldia.
Ser diferente ou singular pode significar ser menos homem. Entendemos aqui a singularizagao
no sentido utilizado por Guattari para designar os processos disruptores no campo da
produgao do desejo: trata-se dos movimentos de protesto do inconsciente contra a
subjetividade capitalistica por meio da afirmacio de outras maneiras de ser, outras
possibilidades, outras sensibilidades, outra percep¢io, etc. Guattari (1999) chama a atengao
para a importincia politica de tais processos, entre os quais se situariam os movimentos

sociais, as minorias, enfim, os desvios de toda espécie.

Retornando a Bauman, na ideologia liquida pés-moderna, as pessoas adquirem a
caracteristica de serem descartdveis e obsoletos, tendo no corpo o lugar da luta ambivalente
entre o viver e morrer. Sendo assim, o “préprio corpo se transformou em objeto para a
tecnologia” (BAUMAN, 2011, p. 229). O corpo ganha status de privado, tendo a prépria
pessoa como seu dono, administrador e supervisor. O processo de industrializacio que

perpassa todo o tecido social também investe sua ideologia no corpo.

Para Connell (2013), na masculinidade hegeménica constatam-se prdticas de vdrias
hierarquias de género e classe, bem como a comprovagao de atividades constitutivas de género
como atividades normativas. Este tipo de masculinidade incorpora a forma mais honrada,
conservadora e tradicional de ser um homem, exigindo que todos os outros homens se
posicionem em relagdo a ela positivamente e legitimando o modelo tradicional que traduz a

ideologia dominante e que mantém a hierarquia tradicional ao subordinar as mulheres aos

homens (CONNELL, 2013).

Na revista encontramos sem esforgo esta subordinacio das mulheres nas imagens menores
na capa, bem como nos textos e matérias que colocam a mulher como objeto passivo ante aos
desejos masculinos, beirando sutilmente a misoginia. Retiram a posi¢ao de sujeito das
mulheres devido 4 forma corporal e ideoldgica na qual o homem ¢ retratado. O alimento
ganha extrema relevincia na produgio deste ser macho, sendo que hd matérias que
preconizam no alimento a performance, principalmente sexual, que colocaria as mulheres

passivas e reféns deste homem.



Nessa ideologia o novo homem ¢ transformado e reduzido a condi¢io de mdiquina
imperfeita que necessita ser concertada, tendo o mercado ao seu lado com a solu¢ao, desde
que ingresse no universo do consumo. Ser homem, hoje, é ser consumidor de bens, produtos,
servigos, aparelhos, equipamentos, tratamentos, enfim, hd toda uma construgio imagindria
deste novo homem que, coincidentemente, ampara-se ou realiz-se no mundo do consumo.
Como afirma Bauman, em uma sociedade de consumidores a principal mercadoria a ser
tornada objeto de desejo e consumo é o préprio consumidor e o universo masculino

incorporou e naturalizou essa perspectiva tornando-a ébvia e banal.

CONSIDERACOES FINAIS

No cenério atual temos vdrias formas de masculino que sao complexas e contraditérias. O
termo masculino nio estd ligado somente a0 homem ou a masculinidade hegemonica, ele se
configura de vdrias formas dependendo da época, lugar e contexto. Por este motivo,
objetivamos pensar o homem formado pelo discurso da revista como ideal e hegeménico
sabendo que este é o modelo baseado no senso comum, sendo assim mais ficil de ser
comercializado. E um homem que nio tem conflitos, que usa a mulher de acordo com o seu
interesse e conveniéncia, que nao pensa na paternidade e s6 pensa no préprio corpo como
objeto de distingio social via consumo. Este modelo apresenta-se como o modelo a ser seguido
e tenta, de muitas formas, desqualificar as outras maneiras de ser homem, valorizando o
discurso apresentado pela midia que agrada, ao mesmo tempo, o publico leigo e os
anunciantes, mas nio convence os homens mais inteligentes ¢ com um minimo de senso

critico.

Afirmar que o homem vem mudando é comum, mas problematizar os sentidos desta
mudanga vem a ser a proposta deste artigo. Aprendemos com Foucault (1999) que, na
transi¢ao da sociedade soberana para a sociedade disciplinar, a maior intervengio deu-se nos
corpos, os quais passaram a ser o palco onde os poderes exercem suas forgas. Desse modo, a
materialidade do poder se exerce sobre e a partir do préprio corpo dos individuos. Nesta
perspectiva, a revista, em sua forma ideolégica, apresenta-se como o discurso de verdade a ser

seguido por quem deseja ser homem e macho.

Foucault (1999) apresenta a existéncia de duas histérias da verdade, uma interna, que
seria a histéria da ciéncia propriamente dita, e outra externa que, em seu jogo, faz nascer
formas determinadas de subjetividade. Esta modalidade de poder nao atua apenas na restrigao
e punigdo, mas sim, produzindo desejos, verdades, saberes e discursos. O autor apresenta o

poder disciplinar como condigdo para a constru¢io de corpos ddceis, controlados e



disciplinados para o trabalho, mas frigeis em sua poténcia politica. Com esta forma de
interpretagido percebemos com maior clareza a intima relagio da masculinidade, corpo e

sociedade de consumo, pois no mundo capitalista do consumo consome-se o sonho de ser um

certo tipo de pessoa (RIBEIRO; RUSSO, 2013).

A sociedade do espetdculo coloca as imagens como mediadoras privilegiadas dos objetos
(mercadoria) e as pessoas, com suas verdades e solugoes, transformando os individuos em
reprodutores acriticos de suas ideologias sedutoras. Esse processo continuo caracteriza-se pela
ocupa¢io de todas as dimensdes da vida pela mercadoria, tudo e todos entram em uma
dinimica de fetichizagao. O corpo, a masculinidade e o alimento, que s3o os objetos desta

pesquisa, configuram-se como os maiores veiculos subjetivadores da revista.

Falar de satide a partir das matérias publicadas na revista Men’s Health é entrar em um
campo minado com virios caminhos que nio necessariamente chegam ao mesmo lugar. Para
conceituar o que a linha editorial da revista entende como saide ou doenca é preciso perceber
como a nossa cultura trata dessas questes e quais pensamentos sio hegemonicos e contra
hegeménicos no campo da satide. E preciso compreender os discursos que estio presentes,
como estes se articulam com os grupos de interesses que organizam, como financiam e como
se apresentam na revista, tornando evidente o jogo de forcas que compde o que se chama

enericamente de “satide do homem”.
g

A constru¢ao da masculinidade em sua relagio com a alimentacio, portanto, incorpora as
questdes citadas acima e acreditamos que a revista possa ser Gtil para analisar as questdes
apontadas neste texto. Temas como a distingao social pelo consumo, a medicalizagio do
alimento, a construgio da imagem corporal, os sentidos e significados do alimento, as relagoes
sociais presentes no ato de comer e os modos préprios como os homens lidam com essas
questdes sdo temas de interesse geral e bastante relevantes para o campo da alimentagio e

nutri¢ao.
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Os prazeres e caminhos a trés: tecnologia movel
mediando meénage

Eduardo Bianchi

O ‘Caminhando’ tem todas as possibilidades ligadas & acdo em si: ele permite a escolba, o imprevisivel, a transformagéo

[96]

de uma virtualidade em um empreendimento concreto. (Lygia Clark)

Caminhamos para |4 e caminhamos para cd. Caminhamos pela cidade, caminhamos pelos
seus bairros, caminhamos. Caminhamos pelas ruas, pelos cantos, pelos becos, pelas escadas
que subimos e descemos. Caminhamos. Por tantas caminhadas cansamos, mas também nos
revigoramos e mudamos. Caminhamos e mudamos o corpo, mudamos os gostos e os
desgostos. Caminhamos para chegar, caminhamos para sair e para fugir. Caminhamos para o
nada. Mudamos os caminhos e chegamos, ou nunca chegamos. Estamos em um eterno
caminho, um porvir que nos motiva a prosseguir caminhando. Transformamos os caminhos
pelas nossas caminhadas. E caminhando que vemos, observamos, sentimos e mudamos.
Transformamos a cidade, pelos novos e velhos caminhos, pelos novos hdbitos. Para além do
concreto, caminhamos pelo sentimento. Caminhamos para nio chegar, nunca chegar, e

sempre continuar para algum lugar.

Lygia Clark caminha no gerindio, caminha em processo. “Caminhando” é producio de
sentido, de reconhecimento e de transformacio dos espagos em lugares de afeto onde

depositamos os sentimentos das emogoes pela agao de caminhar, de viver.

Fazemos nossos caminhos pelo uso sensiveis da cidade, como se estivéssemos sobre fitas
de moebius, caminhadas por infinitas possibilidades de experienciar a vida urbana. Os espagos
urbanos nos sio superficies nao orientadas, por mais que se acredite em seu uso planejado,
racionalizado. Estamos sempre em movimentos para dentro e para fora, a cada passo mais
préximos do que queremos e mais distantes do que nao desejamos. Retragamos nossos
caminhos pelos desejos orgésticos a vida. O ludico das experiéncias de nossos deslocamentos, o

festivo pelos prazeres dos compartilhamentos das ambiéncias afetivas, o onirico das auras dos



lugares que nos sdo gratos. Sao producoes de sentidos fundadoras das misteriosas conjungées
que nos fazem caminhar por nossas redes emocionais, nossos lugares de pertencimento,

reconhecimento e socialidade.

Os corpos redesenham e marcam seus espagos sensiveis, como mapas afetivos e
emocionais que usam a cidade como passarela para sua mobilidade, para suas caminhadas. O
deslocar dos corpos permite uma redefini¢ao dos espagos da cidade, e, sendo assim, é por meio

dos distintos usos desses espacos que se dao os processos continuos de (re)territorializago.

O gedgrafo Rogerio Haesbaert (2010) defende a ideia de que as territorializagoes se dao
com as relagoes de dominio e apropriagao do espaco, ou seja, nossas mediacoes espaciais do
poder, poder em sentido amplo, estendendo-se do mais concreto ao mais simbdlico.
Apropriagoes se dao pelos usos das materialidades e, por conseguinte, atribuindo-lhes novas
subjetividades, imaterialidades compartilhadas no cotidiano, por assim dizer, concedendo-lhes
sentimentos a partir de emogdes vividas em diferentes temporalidades. Por isso, reafirmamos
que se trata de processo, uma releitura do espaco e de sua constante apropriagio,

reterritorializagoes da cidade pelas vivéncias.

“Cada Caminhando é uma realidade imanente que se revela em sua totalidade durante o
tempo de expressao do espectador-autor” (CLARK, 1963). A realidade é a experiéncia em
processo de realizacio, é a caminhada marcando o homem nos espagos na temporalidade da

acao.

Os corpos que vém e vio, que estdo presentes e que deixam de estar, somem junto com
os seus passos, mas deixam suas pegadas, marcas de sua presenga e de suas experiéncias com os
lugares vividos. Os corpos alteram os espagos pelas relagoes que estabelecem, reinventam, por
meio da vivéncia, o imagindrio dos lugares, deixam marcas pelos seus caminhos e,
apropriando-se dos espacos, dao significados afetivos aos momentos de comunhio, de tempos
de compartilhamento afetual e do festivo. Essas distintas temporalidades compartilhadas
(re)configuram os ambientes sensiveis, transformando a cidade, e, por conseguinte, o que se

entende de “cidades imagindrias”.

No texto de abertura de Cidades visiveis, cidades sensiveis, cidades imagindrias, a
historiadora Sandra Jatahy Pesavento coloca, brevemente, a relagio do homem, da cidade e do
tempo. Ela descreve a construgao do espago urbano como obra humana em constante devir,
na infinidade dos tempos e das relagoes que se estabelecem e (re)produzem cidades imaginadas

dentro dos espagos da mesma cidade.

[...] a cidade foi, desde cedo, reduto de uma nova sensibilidade. Ser citadino, portar um ezhos urbano, pertencer
a uma cidade implicou formas, sempre renovadas ao longo do tempo, de representar essa cidade, fosse pela
palavra, escrita ou falada, fosse pela musica, em melodias e cancoes que a celebravam, fosse pelas imagens,
desenhadas, pintadas ou projetadas, que a representavam, no todo ou em parte, fosse ainda pelas prdticas

cotidianas, pelos rituais e pelos cédigos de civilidade presentes naqueles que a habitavam. As cidades reais,



concretas, visuais, ticteis, consumidas e usadas no dia-a-dia, corresponderam outras tantas cidades imagindrias, a
mostrar que o urbano é bem a obra mdxima do homem, obra esta que ele nao cessa de reconstruir, pelo

pensamento e pela acdo, criando outras tantas cidades, no pensamento e na agdo, ao longo dos séculos.
(PESAVENTO, 2007, p. 11).

Para a autora, é no imagindrio que encontramos o mundo vivido, ele é “agente de
atribui¢des da realidade, é o elemento responsavel pelas criagoes humanas” (ibid., p. 11-12).
Vemos uma cidade em construgio, em continuo processo, um por vir que nio se limita. Obra
do homem, a cidade ¢é repleta de palcos para as caminhadas, para os desfiles dos usos das agoes
do homem. Caminhando pela cidade, os atores sociais apropriam-se dos espacos pelos
momentos de producio de sentido, sensibilizados pelas experiéncias de ocupagao. “O
“caminhando”, por exemplo, s passou a ter sentido para mim quando, atravessando o campo
de trem, senti cada fragmento da paisagem como uma totalidade sendo, se fazendo sob meus
olhos, na imanéncia do momento. Era o momento a coisa decisiva” (CLARK, 1963). A cidade
se refaz, também, nas manifestagbes imateriais do cotidiano, se refaz pelas experiéncias dos

sentidos.

O momento é o presente da experiéncia, ¢ a vida formada pelo aqui e agora, gozo
méximo de sentir o tempo. O imagindrio se faz pela experiéncia do momento vivido, mas
também pelos sonhos, desejos, assim como, pelo intuido. “Pouco importa o objetivo ou a
finalidade. A experiéncia é caminho, no que tem de completo, carnal” (MAFFESOLI, 2007,
p- 208). Os desejos sao parte importante de nossas relagoes, a busca do prazer do aqui e agora,
a valorizagio do presente transforma nossas relagdes imateriais com a cidade, portanto,
transformam a prépria cidade e as relagoes de ressignificagdo que os corpos estabelecem com
os espagos apropriados. As agdes dos caminhantes produzem sentidos para a cidade,
transformam as paisagens lhes dando novos significados, transmutando os elementos que
configuram seu imagindrio. Para Luchiari (2001, p. 22-23), as paisagens contemporineas
configuram-se quando hd presenca do social e transformam-se pelos usos, pelas diferentes
formas de apropriagdo que a ressignificam. As paisagens se desenham pela ocupagio, pelo

homem que, caminhando, ocupa a cidade e a integra.

Outra vez, contemplando a fumaga do meu cigarro, senti como se o préprio tempo fizesse incessantemente seu
préprio caminho, se aniquilando e se refazendo em ritmo continuo... J4 experimentei isso no amor, nos meus
gostos. E cada vez que a expressao “caminhando” surge na conversa, nasce em mim um verdadeiro espago e me

integro no mundo. Sinto-me salva. (CLARK, 1963).
Deslocando-se pela cidade, como que “Caminhando” em moebius — lugar onde se
manifesta os prazeres, o gozo do aqui e agora e do presente hedonista do cotidiano —
teatralizamos a vida, valorizando o presente, momento de transformagio e do imprevisivel

(MAFFESOLI, 2012a). Negociamos com a cidade seus préprios espagos e os usos de suas

estruturas fisicas planejadas, negociamos os imprevisiveis desejos e a transformamos. Em sua



constante reestruturagio, sio os corpos caminhantes que se impoem aos espagos e lhes dao

vida.

A cidade, para Pesavento (2007, p. 14), “tem um pulsar de vida e cumpre plenamente o
sentido da nogao do habitar, e essas caracteristicas a tornam indissociavelmente ligada ao
sentido do humano: cidade, lugar do homem; cidade, obra coletiva que é impensdvel no
individual”. Portanto, podemos pensar a cidade como experiéncia da vida, representada pelos
desejos de seus ocupantes, pelas relagoes estabelecidas entres esses e os lugares ressignificados e
pelos compartilhamentos dos momentos festivos. A cidade contemporinea estd “reencantada”

por “esse jogo das paixées, das emogoes, essa presenca dos afetos contaminam gradualmente o

conjunto da vida social” (MAFFESOLI, 2007, p. 196).

Viver na cidade ¢ lhe garantir vida e transformagio, é o fendmeno natural da busca sem
que haja a procura. E simplesmente viver, sentir e reaprender. A cidade constitui-se, também,
dos nossos caminhos. Enquanto casa, a cidade, por intermédio de seus espagos, é acolhedora,
desde que se saiba, ou que se permita saber, de suas éticas, de suas prdticas, de seus costumes e
de seus modos de vida. Ela nio se fecha as mudangas, ela se permite transformar. Percebemos

uma cidade sensivel.

Atribuir sentido é transformar espagos em lugares de meméria e afeto. As lembrancas das
experiéncias emocionais, sensiveis e afetivas constroem os imagindrios que ambientam os
lugares sociais. Vemos, a partir de Maffesoli, que “o imagindrio societal tem uma autonomia
especifica. E mével, fugidio, polimorfo, mas nio menos eficaz. E somente um politeismo
epistemoldgico pode levar a entender o advento das figuras em torno das quais se estrutura a
ligacao social” (ibid., p. 193).

Os prazeres das experiéncias se dio pelas agoes cotidianas de estar com o outro, de buscar
junto ao outro o reconhecimento de nés mesmos. E no empirismo sensivel da vida que
gozamos que praticamos nossos desejos de acordo com os outros. Na conjungio entre ética e

estética valorizamos o nés, o corpo social de identificagio por aglutinagio. Juntamo-nos pelo

reconhecimento de gostos, de estilos e dos vérios modos de nos colocarmos no mundo.

A seguir veremos trés histérias de homens comuns: Rafael, Fernando e Thiago. Estard
marcadamente presente o caminhar hedonista, o aqui e agora ¢ o senso de oportunidade,
assim como, o corpo e a volipia no sexo. Sdo histérias contadas por seus protagonistas
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100 em direcio

Protegido pelo guarda chuva preto, Rafael® andava pelas ruas da Tijucal
a0 apartamento de um casal. Nao era uma chuva intensa, como costuma ser no verio carioca,
mas a sensagao de ficar com os pés molhados o incomodava. As irregularidades da rua faziam
os caminhos serem repletos de pogas as quais, nem sempre, eram ficeis de desviar. Ele
procurava a chuva, o vento trocava de lugar a todo instante. Pela direita, e ele apontava o
guarda-chuva, pela esquerda e ele o trocava de posi¢ao. As barras das calcas jd estavam

molhadas.

Andava e nao encontrava o edificio no qual deveria chegar, no nimero 457. Decidiu
telefonar para pedir alguma referéncia, mas antes pensou em checar o endereco, pegou seu

[101]

smartphone e abriu o aplicativo WhatsApp o numero que procurava estava errado, o

ndmero correto era 467, que era um pouco adiante.

Chegando a portaria do edificio certo, ele olhava e nio via porteiro, a chuva fica mais
forte e ele chegou a pensar em desistir. Tocava o interfone, mas nio tinha certeza se estava
funcionando, o barulho da dgua no guarda chuva nio deixava ele ouvir a campainha.

Finalmente, o porteiro apareceu e perguntou com qual apartamento ele desejava falar.
— 506, por favor.

Recebendo a autorizagio dos moradores, Rafael sobe pelo elevador. Ele estava
incomodado com as pernas das calgas molhadas, aquela sensagio lhe era bem desagradavel.
Enquanto subia, aproveitou o espelho do elevador para arrumar o cabelo que estava um pouco
baguncgado por conta do vento. Nesse momento, uma certa tensao lhe bate, um frio na barriga

anuncia que o momento estd chegando.

Saindo do elevador, procura a dire¢ao do apartamento 506. Toca a campainha, segundos
depois um homem abre. Era o homem das fotos, mas um pouco diferente. “Claro, estava sem
photoshop”. Nio era feio e a diferenca nao chegou a lhe incomodar. Todavia, a diferenca foi
percebida e registrada. Ele atendeu a porta sem camisa e com uma bermuda floral, tipicamente
usada em regides de praia. Cumprimentou estendendo a mio para Rafael e com um sorriso

largo saudou o visitante.

Ao entrar no apartamento se depara com uma sala grande e bem mobilhada. No fundo
da sala uma grande janela que se estendia do chio até o teto, toda de vidro, separava a sala da
varanda. Do lado direito, uma porta para a cozinha e outra para um comprido corredor. Desse
mesmo lado, s6 que mais adiante, uma “T'V gigante, devia ter mais de cinquenta polegadas” —
Rafael automaticamente se pergunta se nao seria um exagero — contudo, observando um
pouco mais, percebe que os donos da casa deveriam ser aficionados por filmes, séries, desenhos
animados, animes e jogos de video game. “As paredes eram tomadas de caixas de DVDs, Blu-
rays e jogos de Xbox 36092, Do lado esquerdo estava a mesa de jantar, em seguida um

grande sofd branco e mais jogos e filmes.



Passando o olho pela sala, Rafael percebe que estava sendo fitado por outra pessoa que
estava saindo da varanda e entrando na sala. Vestindo apenas uma cueca branca box da Calvin
Klein, se aproxima lentamente, quase que em ciAmera lenta, “devorando com os olhos” e com
um sorriso de canto de boca, estende a mao e cumprimenta Rafael. “Absolutamente lindo,

esse segundo cara nunca precisou de photoshop e nao vai precisar tao cedo”.

Nesse momento Rafael percebe que eles sabiam o seu nome, mas ele nao sabia o nome de
nenhum dos dois. A conversa que havia se iniciado pelo aplicativo Grindr!% s6 tinha o

nickname “Casal”.

No Grindr, a foto do perfil que se abria na interface do smartphone, era composta por
dois dorsos bem torneados o que nao apresentava muita informagao. De informagio no perfil
apenas, “Casal procura +1”. Foi durante a conversa pelo bate-papo do aplicativo que Rafael
recebeu as primeiras imagens digitais dos donos das costas que haviam chamado sua atenc3o.
Depois dos envios mutuos de mensagens e imagens dos fragmentos dos corpos que marcavam

1041 mediados pela rede social Grindr,

as preferéncias sexuais (ativo, passivo e versatil)l
decidiram encontrar-se. Antes trocaram ndmeros de telefone celular para se comunicar pelo
WhatsApp, que, segundo Rafael, apresenta um sistema de troca de mensagens mais eficiente, e

foi por esse aplicativo que Rafael recebeu o endereco de onde o “Casal” morava.

Incomodado, mas achando que deveria perguntar os nomes, ele os indaga com ar sem
graga.

— Quais so os nomes de vocés?

Os dois riem e o primeiro homem responde:

— Fica tranquilo, isso acontece com frequéncia. Meu nome ¢ Ricardo e ele se cham...

— Tiago — (responde o segundo).

— Prazer, eu sou o Rafa.

Ricardo lhe oferece um copo d’dgua e Rafa aceita. Enquanto Ricardo vai até a cozinha
buscar a dgua, Rafa analisa e é analisado por Tiago. “Cara, nessa hora s6 imaginava aquele

gostoso sem a cueca’ — declara Rafa.

Sua distragio foi tamanha que nao percebeu que Ricardo ji estava de volta e com o copo
d’dgua estendido para ele. Rafa bebe a dgua, cada gole é observado. Estende o copo para
Ricardo que o leva para a cozinha. Foi s6 Ricardo virar as costas e Tiago jd estava com a mao
entre as pernas de Rafael. Um longo beijo se inicia, seguido de muitas maos deslizando pelos
corpos. Uma terceira e quarta mao passeiam pelo corpo do Rafa. Ele é o recheio de um

sanduiche, situagio que o deixa um pouco desconfortivel. Rafa é um ativo convicto. O



desconforto nao dura muito. Tiago o pega pela mio e o leva para a cama, que estd no tltimo

quarto, no final do corredor. E o primeiro ménage a trois de Rafael.

Na cama, sdo as vontades do visitante que prevalecem, seus desejos sao cumpridos sem
questionamento. Nesse momento tudo estd valendo no deslumbramento do prazer. Rafael nao
foi mais recheio de sanduiche, ele colocou as regras de seu jogo. Ele era o deus da mesa, ou

melhor, da cama.

Os trés corpos nus na cama exploram os desejos e as vontades, reconhecendo os seus e os
outros corpos. Em dado momento os trés corpos sao apenas um. Todos os érgaos penetrantes
e penetrdveis sdo partes de um tnico corpo. Os desejos expostos e os descobertos sio
vivenciados, explorados e valorizados. Na prética de ménage, em meio a unificacao dos corpos,
os prazeres individuais marcam as idiossincrasias das identificagoes. Identificacio dos papéis
sexuais de estilo de vida e, por assim dizer, o reconhecimento de cada ser presente nesse tnico
corpo orgdstico. O reconhecimento das agoes e os papéis da cena sexual sao constituidos pelas
identificagoes sociais e o reconhecimento dos prazeres dos préprios corpos. Isso nao quer dizer
que os corpos nao se surpreendam com novas possibilidades de prazer, novas formas de

experienciar o orgasmo e reconhecer o préprio corpo de uma nova maneira.

Giddens destaca que “a sexualidade funciona como um aspecto maledvel do e, um ponto
de conexdo primdrio entre o corpo, a auto-identidade e as normas sociais.” (1993, p. 25).
Entretanto, a sexualidade vai para além dessa defini¢ao; os estilos de vida perpassam a nogao
de “normas sociais”, pois os modos de se colocar no mundo contemporineo ultrapassam as
normas, regras ¢ diretrizes. Sao as préticas sociais cotidianas que, movimentadas pelas éticas
dos grupos e por seus modos de posicionar-se e de agir, compartilhados, (re)definem o ex em
nds (MAFFESOLI, 2012a). A normatizagio é quebrada pela identificagao. As experiéncias
cotidianas transfiguram o “ser e estar” por meio de estimulos sensiveis a sexualidade. O que
Giddens chama de autoidentidade pode tornar-se uma identificagio fluida, reconfigurando os

papéis corporais da sociabilidade sexual, podendo ser constantemente transitérios.

Os papéis de cada um dos corpos em ménage foram estabelecidos ainda nos primeiros
contatos. As preferéncias sexuais, a exploracio do corpo enquanto instrumento de prazer
podem determinar os papéis em um ménage. Rafael havia deixado claro nas primeiras
conversas pelo Grindr que ele era ativo, e quando aceitou marcar o encontro com o casal jd
sabia que Tiago era passivo e que Ricardo era versitil. Por isso o desconforto de Rafael quando

se viu entre os dois corpos.

Os corpos carregam, a partir das experiéncias de vida, marcas das identificagoes. O
comportamento na agao sexual pode ser marcado pelo papel social em que aquele corpo se
reconhece. Portanto, o corpo em orgasmo também ¢ a manifestacio cultural do homem em

acao social.



PAPEIS SOCIAIS E PAPEIS SEXUAIS: VIRILIDADE NO PAPEL DE UM
ATIVO

Fernando!10%

I divide apartamento com mais quatro amigos em Ipanema, Zona Sul do
Rio de Janeiro. “T4 muito caro SOBREVIVER!% nessa cidade... pra morar em Ipanema,
vocé tem que ou ganhar muito bem, ou dividir... como eu nio ganho bem... divido.”

Finaliza a frase batendo ombros.

Fernando mora em um apartamento de mais ou menos 70 metros quadrados na Rua
Visconde de Pirajd, uma das principais vias do bairro. Os amigos dividem os quartos dois a

dois e um deles fica com o quarto da 4rea de servico.

A histéria de Fernando: Conversa vai, conversa vem e o Grindr promete para o final de
semana. Fernando “estava com muito tesao e louco para fazer sexo”. Deitado em sua cama,

o « »[107
conversava com varios — caras

I por meio do aplicativo e marcava vdrios encontros.
Segundo ele, “é sempre bom ter vérias possibilidades”, depois é s6 “escolher a que melhor
convém” — distincia, tipo fisico, preferéncia sexual e papo, “nio necessariamente nessa mesma

ordem”, mas sdo critérios usados por ele para escolher, “tudo depende do dia e do tesao”.

Em uma dessas conversas Fernando conhece Yago, jovem de 21 anos, 10 a menos que
Fernando. Os dois ficam muito excitados com as trocas de mensagens e imagens. “Ele queria
transar com um cara experiente e eu queria aproveitar aquele corpo lisinho e novinho”.
Decidem que querem se encontrar, mas é nesse momento que surge um complicador, Yago

108] pois mora com os pais ¢ Fernando estd com a casa cheia, os outros

nio tem “local”l
moradores. Fernando tinha ficado encantado com o jovem — “Branquinho, magrinho e
lisinho... o melhor de tudo, passivo”. Segundo ele, ficou frustrado por perder a oportunidade

109]

« ”[
de “comer 0 garoto.

Mais ou menos dez minutos depois, Fernando recebe uma mensagem no Grindr, era

Yago. Segue a conversa entre Fernando e Yagomo]:

Yago: Vocé curte a trés?
Fernando: Curto, mas depende do terceiro, né?

Yago: Ele nio ¢ bonito, mas tem um pau bem gostoso. Ele é ativo e disse que topa...

mostrei suas fotos.
Fernando: Manda umas fotos dele...
Yago: Pera ail!!

Tempos depois Fernando recebe a imagem.



Fernando: E ele nao é bonito, mas também nao é feeecio... Eu topo, mas ele tem local?
Yago: Tem sim.
Fernando: Onde e que horas?

Fernando chegou no hordrio marcado. Um prédio pequeno de trés andares no Leblon,

1] era 0 nome do terceiro elemento,

bairro localizado na Zona Sul do Rio de Janeiro. Pedro!
dono do “local”. Ele morava no segundo andar do prédio, um quarto e sala que Fernando
achou uma graca. Fernando achou tudo lindo, nio fosse sua alergia a gato. “Ele tinha um gato

sia... sai... siamés’.

O anfitrido indica o caminho do quarto. O jogo come¢a. Yago, o jovem efebo, era o
centro das atengdes. Os dois homens admiravam a pele lisa e sem pelos do rapaz. Com todos
esses corpos em movimento a se rogarem, eles comegam a suar. Fernando descreve a cena dos
corpos nus suados com detalhes. O mancebo pingava sobre seu corpo. “No verdo carioca tem

que ter um ar potente... O ar-condicionado nio dava conta”.

Fernando disse que tudo estava indo bem, até que Pedro pede para ele fazer uma coisa
que lhe foi inusitada, principalmente pelo que havia sido “acordado” durante a conversa entre
ele e Yago. Conta Fernando: “Ele virou pra mim e disse... lambe meu cu’. Eu achei
divertido... ele que se disse... que era ativo e bl4, bld, bld... Fui l4 e fiz. Nessa hora ele estava
fudendo o Yago. Depois de um tempo ele pediu para eu comer ele. Ativo? Sei! Biba

passiva...”!112]

O julgamento de Fernando sobre o pedido de Pedro — “Biba passiva” — baseia-se apenas
em seu juizo de valor. Nao quer dizer que Pedro nio seja ativo em suas relagoes. No
imagindrio que perdurou historicamente, o papel de um passivo em ato sexual teria como
consequéncia o prejuizo de sua virilidade, a perda de seu género masculino (TAMAGNE,
2013, p. 432). Virilidade, portanto, caracteristica de homem ativo, papel social que se
esperava de Pedro. O pedido do anfitrido ndo estd, necessariamente, ligado a sua perda de
virilidade. Porque nao pensarmos em uma situagio de exploragao da totalidade de seu corpo,
penetrar enquanto se ¢ penetrado? Orgasmo total e completo. Para Tamagne (2013, p. 433),
“cada um negocia até um certo ponto a sua autoapresentacio, em funcio dos lugares, dos
ambientes e das situagoes.”. Pedro negociou seu préprio corpo pela valoragio do prazer e na

busca do orgasmo.

Fernando acredita que seu papel de ativo em relagao a Pedro o colocou em uma situagao
de dominagio, e, enquanto tal, de poténcia. Ele encarnou o papel da virilidade. Questionado

sobre Yago, por quem ele se interessou, ele responde:

— N3ao comi ele.



Questionado sobre o motivo.

[113]

— A bicha passiva do outro'' 7! se apossou dele.

Nessa mudanga de papéis, talvez o dominador ainda tenha sido Pedro e talvez Fernando

nem tenha se dado conta.

Prazer do aqui e agora, da realizacdo do desejo, o lugar de Dionisio, foi representado por
Pedro em seu préprio corpo, explorando as possibilidades que estavam ali expostas. Para
Matffesoli (2009, p. 55) essa sabedoria, dionisiaca, “nos encoraja a desfrutar, bem e mal, esta
terra e seus frutos”. E a disposicio de permitir-se transcender a autoidentidade, falada
anteriormente por Giddens (1993), sobre as potencialidades das experiéncias sensiveis que
fundam o cotidiano. O amor 2 vida estd no “vitalismo”, “momento certo, a ocasiao propicia, o
senso de oportunidade: ¢ isso que caracteriza o presentismo dionisiaco” (MAFFESOLI, 2009,

p. 58), uma poténcia de exploracio do corpo, da vida.

Para o autor, o presenteismo é a valorizagdio do momento vivido e das relacoes afetuais
que se estabelecem pelas experiéncias. O prazer do gozo, no caso do Pedro, nio foi marcado
apenas pelo orgasmo sexual, mas estava ligado a possibilidade orgdstica do prazer da
experiéncia total de seu corpo entregue ao gozo. Foi ultrapassando as regras iniciais de seu
papel na relacio social que ele pode desfrutar o novo, um novo corpo, uma nova forma de

reconhecimento, uma nova identificacio, um novo caminho.

ONE, TWO, THREE: RODOLFO, THIAGO E?

3”114 de Britney Spears, apologiza a

A sugestiva musica da “princesinha do POP”, ©
prética do sexo a trés. Na letra o narrador tenta convencer uma terceira pessoa de participar de
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um ménage. O narrador garante que é “apenas diversio sem maldade”, esse pecado é garantia

de prazer.
3
Britney Spears
1,2,3 Everybody loves ***
Not only you and me Countin’
Got one eighty degrees Three is a charm
And I'm caught in between Two is not the same

Countin’ I don’t see the harm



1,2,3

Peter, Paul & Mary
Gettin’ down with 3P
Everybody loves ***
Countin’

Babe, pick a night

To come out and play
If it’s alright

What do you say?
Merrier the more
Triple fun that way
Twister on the floor
What do you say?

Are — you in

Livin’ in sin is the new thing (yeah)

Are —you in
I am countin’!

1,2,3

So are you game?

Lets’ make a team

Make ‘em say my name
Lovin’ the extreme

Now are you game?

Are —you in

Livin’ in sin is the new thing
Are —you in

[ am countin’!

1,2,3

Not only you and me

Got one eighty degrees
And I'm caught in between
Countin’

1,2,3

Peter, Paul & Mary
Gettin’ down with 3P

Everybody loves ***

Not only you and me What we do is innocent

Just for fun and nothin’ meant

Got one eighty degrees

And I'm caught in between If you don’t like the company

Countin’ Let’s just do it you and me
1,2,3 You and me...
Peter, Paul & Mary Or three....
Gettin’ down with 3P Or four....
- On the floor!

O narrador nao se importa de onde e como ocorrerd o prazer, chega a cogitar romper o
ménage para garantir o prazer, “a trés, a quatro, no chao!” Segundo Carmo (2011, p. 339),
“comumente se diz que sexo a trés é ménage a trois, com quatro pessoas ¢ suingue e acima

disso ¢ suruba, orgia ou bacanal”.

1151 tém uma

Vivendo juntos hd quatro anos, o mineiro Rodolfo e o gaticho Thiago!
relacdo aberta, definida por eles como: “transamos com outros caras, desde que o outro esteja
envolvido”. Sao adeptos de ménage a trois, apesar de jd terem feito sexo com um ntimero
maior de parceiros, mas dizem nio gostar: “Falta cama!”. Sobre a pritica do sexo a trés, assim

’ . <« ~ » (Y] » . <« . ~
como na letra da musica “nao veem mal” e o que fazem “é inocente”. Entre no jogo, “dois nao

é 0 mesmo’.



Segundo Thiago, o mais falante entre eles, depois que baixaram os “aplicativos de

6] ficou bem mais ficil trazer gente aqui pra casa”. O casal tem perfil nas

pegacio de viado!
redes geosociais Grindr, Scruff e Hornet, cada um em seu préprio smartphone. Quando algum
outro membro de uma das redes sociais chama a atencio de um deles, imediatamente um
resumo contendo algumas informagdes e imagens sio encaminhadas para o outro (esse é o

acordo entre eles). Para que ocorra o encontro, os dois devem estar de acordo. Conta Thiago:

— Um dia eu tava no hospital que trabalho, foi na hora do almoco... eu decidi olhar o

117

celular e vi que tinha algumas mensagens da abelhinhal''”). Tinha um cara bem gato. Dizia

14118 que ele estava uns cinquenta e poucos metros de mim. Ele tinha pedido para ver

191 Eu liberei o 4lbum, ele era gato, né?! Normalmente peco pra ver

minhas fotos privadas!
primeiro, depois é que libero... vai que nao gosto. Af jd mandei para ele (Rodolfo) as fotos do
gostoso.... e ele gostou. Af falei que era casado e que tinha que ser a trés. Ele curtiu a ideia de
trepar com a gente... (Nesse momento Thiago pede desculpas por usar a palavra trepar e

continuall2%).

Dai, terminei meu plantio e encontrei com ele no estacionamento. Ele era enfermeiro do
hospital. Novo l4... Bom, entramos no meu carro e coloquei, de propésito, uma musica que
adoro... Three, da Britney. Ele demorou para entender a brincadeira... bicha lenta. (Nesse
momento Rodolfo e Thiago ddo uma gargalhada). Eu sei que foi 6timo, ele era gato e gostoso.

Fizemos sexo bem gostoso. .. 0s tres.

A relagio afetiva que se estabelece entre o casal e seus convidados sao rdpidas, fluidas, mas
nao menos intensas. A afetividade do prazer de gozar nio estd na temporalidade da relagao,
mas em sua potencialidade de prazer. A meméria afetiva estd no compartilhamento do casal,
no gosto de ver o prazer do companheiro em suas vérias possibilidades, das lembrancas dos

Orgasmos € na excitagdo que proporcionam uns aos outros.

As tecnologias de informagio e comunicagio nio sio determinantes para as relagdes
ocorrerem, mas nao sio menos importantes, pois coube a tecnologia participar desses
“reencantamentos do mundo” (MAFFESOLI, 2007), do encantamento dos encontros, das
préticas sociais do sexo e da transformac¢io madgica que é a reconfiguracio da cidade

experienciada.

A tecnologia, no caso dessas histérias, é mediadora das conversas, dos encontros e da
prética sexual. Segundo Lemos, “com a atual fase dos computadores ubiquos, portiteis e
mdéveis, estamos em meio a uma ‘mobilidade ampliada’, que potencializa as dimensoes fisica e
informacional” (2011, p. 17). A tecnologia amplifica o lidico jogo do desejo, jd presente na
vida cotidiana, e redimensiona as potencialidades das relagdes e dos lagos sociais e suas
distintas temporalidades. Vemos a “virtualiza¢ao” e a “realidade” em um dnico meio, a vida

em suas vérias formas de potencialidade de experiéncias.
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Notas

[1] E preciso destacar que nossa andlise nio é contrdria ao reconhecimento das diferencas culturais ou identitdrias dignas de
respeito e preocupagio por parte da familia humana em seu conjunto. Esta visa, antes, o processo de reificagio de toda pratica
cultural ou trago identitdrio e a sua solidificacdo enquanto fim em si mesmo e ndo como modo de expressio e manifestagio
existencial. E o caso, principalmente, de movimentos sociais ou politicos que se reduzem 4 defesa ou salvaguarda de préticas

ou aspectos culturais e identitdrios especificos; muitas vezes em detrimento daqueles aos quais sdo identificados.

[2] “A sociedade nio existe”, disse Margareth Thatcher (Le Monde Diplomatique. “La société n’existe pas. Disponivel em:
<https://www.monde-diplomatique.fr/mav/153/A/57545>. Acesso em: fev. 2014).

[3] “A nogao de substincia em filosofia ¢ definida enquanto aquilo que existe em si mesmo, de maneira permanente em
oposi¢ao aquilo que muda: “a substincia, isto é, a realidade ‘mais real’ que as formas” (RUYER, Esq. Philos. Struct., 1930, p.
307). Ou aquilo que persiste no meio da mudanca (os fendmenos) e a torna (a mudanga) compreensivel: “as relagoes de
tempo dos fendmenos, simultaneidade ou sucessdo, s6 sio determindveis gracas a existéncia de um permanente; a mudanga s6
pode ser percebida nas substincias” (BOUTROUX, La Philos. De Kant, 1926, p. 124). Diciondrio do Centre de Ressources
Textuelles e Lexicales du CNRS.

[4] Uma versdo preliminar deste artigo foi apresentada no GP Comunicac¢io e Culturas Urbanas, no XIV Encontro dos

Grupos de Pesquisas em Comunicagio, evento componente do XXXVII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagio —
INTERCOM, Foz do Iguacu, PR, setembro/2014.

[5] O subtitulo faz mengio ao verso do samba enredo da GRES Portela 2015 — “Imagina-Rio, 450 Janeiros de Uma Cidade

Surreal” — que ressalta o trem e a Central do Brasil como elementos do imagindrio carioca.

[6] “Bota Abaixo” foi o apelido dado as agbes de desapropriagio de residéncias e moradores da regido central do Rio de

Janeiro para que pudesse haver as reformas urbanas que modernizaram a cidade no inicio do séc. XX (ABREU, 1987).

[7] Prefécio escrito pelo gedgrafo Mircio Oliveira (p. 11) para o livio O rapto ideolégico da categoria subtrbio
(FERNANDES, 2011).

[8] Comentdrios da autora deste artigo, que viveu por 25 anos em Salvador, Bahia.

[9] Utopia Urbana foi um estudo empirico realizado pelo antropélogo Gilberto Velho no final dos anos 1960 com o objetivo
de estabelecer relagoes entre estratificagdo social, residéncia e ideologia (FERNANDES, 2011, p. 37).

[10] O subtitulo refere-se ao refrao do samba “Meu Lugar” de Arlindo Cruz (disco Sambista Perfeito, 2007), que descreve a

histéria cultural de Madureira.
[11] Socialidade é um termo usado por Maffesoli (1988, p. 198) para “expressar uma empatia comunalizada e coletiva”.

[12] Tentei expor algumas suposicoes sobre o papel das autodefini¢oes semiéticas da cidade de Sao Paulo em 2012. Encontrei
idéias frutiferas, que aqui eu nio posso desenvolver, no Rio de Janeiro em Hershmann (2000) e Sanmartin Fernandes, Maia,

Herschmann (Orgs, 2012). Um agradecimento especial vai para Isabella Pezzii pelo trabalho de pesquisa e cooperacio sobre o


https://www.monde-diplomatique.fr/mav/153/A/57545

tema da cidade e para o colega Ilaria Tani por favorecer a elaboragio deste ensaio. Finalmente, um agradecimento especial vai
para Paolo Sorrentino: a leitura de seu belo ensaio na forma de publicagio sobre a histéria simbélica de Roma (Cf.
SORRENTINO, 2014) estimulou a elaboragao deste texto, que em alguns aspectos representa uma continuagao e um revival.
Para outros versiculos, este texto representa um novo desenvolvimento das minhas reflexdes sobre a cidade glocal (SEDDA,
2012). Ele observa uma primeira versao deste ensaio, intitulado “As muitas defini¢des de Roma”, é encontrado em TANI, L.

(Ed.). Paisagens metropolitanas. Teorias, modelos, caminhos. Roma: Quodlibet, 2014.

[13] Sobre o surgimento medieval de heréldica, sobre o papel de selos e bandeiras (Cf. PASTOUREAU 2004; 2008).
[14] A importincia de Ara Pacis na histéria da Itdlia e ndo somente de Roma (Cf. BRUNI, 2010).

[15] Relativa ao estabelecimento do sujeito em correlagio com a contratagio de um discurso (Cf. GENINASCA, 1997).

[16] Sobre o tema da “Gestao da Diversidade” em Roma contemporanea, consulte SEDDA; CERVELLI, 2009.

17] Neste sentido, a imagem da Lupa parece estar além do status de um “simbolo”, no sentido proposto por Umberto Eco

(1984) — significados contraditérios nebulosos — ¢ ainda a ideia do simbolo como “significante vazio”, no sentido de Laclau

2005).

[18] A pesquisa empirica foi realizada por meio de observacio participante por cerca de trés anos (entre 2011 e 2013), com

aplicacio de questiondrios aos membros da Loja Parand do Conselho Steampunk, em Curitiba, Parand.

[19] Até inicio de 2014, havia apenas uma loja em cada Estado. Entretanto, Bruno Accioly, um dos precursores do steampunk
no Brasil e membro do Conselho Steampunk, diz que em um mesmo Estado hd possibilidade de se ter mais de um grupo,

desde que haja interessados nisso.

[20] No Brasil, hd 13 lojas no momento: Loja Alagoas (Macei6), Loja Ceard (Fortaleza), Loja Distrito Federal (Brasilia), Loja
Goids (Goiania), Loja Minas Gerais, Loja Paraiba (Jodo Pessoa), Loja Parand (Curitiba), Loja Pernambuco (Recife), Loja Rio
de Janeiro (Rio de Janeiro), Loja Rio Grande do Sul (Porto Alegre), Loja Rondé6nia (Porto Velho), Loja Santa Catarina
(Florianépolis), Loja Sdo Paulo (Sio Cactano do Sul). (Informagio fornecida pelo Conselho Steampunk, responsavel pela

hospedagem dos sizes de todas as lojas do pais).
[21] http://pr.steampunk.com.br.

[22] Pégina do grupo da Loja  Parand do  Conselho  Steampunk no  Facebook Disponivel —em:
<www.facebook.com/groups/146818038739904>. Acesso em: 17 jul. 2014.

[23] Entrevista concedida em 11 fev. 2012, em Curitiba, Parand.
[24] Disponivel em: <http://www.facebook.com/groups/146818038739904/>. Acesso em: 14 jul. 2014.
[25] Disponivel em: <www.facebook.com/groups/146818038739904>. Acesso em: 15 jul. 2014.

[26] No original: “[...] desplegar una capacidad de busqueda de informacién constante para aplicarla a sus proyectos
creativos, mirar los problemas desde diferentes perspectivas, construir conocimientos a partir de una cultura participativa en
red y desarrollar la capacidad de crear una cadena propia de suministro de informacién, de conocimiento y de diversos

productos culturales, asi como generar de sus propios publicos y consumidores.”

[27] No original: “Lo que encontramos, en cambio, es que las formas industriales y postindustriales (digitales) de producir y
circular los bienes y mensajes conviven con hdbitos comunitarios antiguos, formacién de nuevas comunidades y tipos de

negocio, se combinan los gustos por la cultura masiva con “nuevas” formas de trabajo artesanal, de lo local y transnacional.”

[28] No original: “Las experiencias digitales, al mismo tiempo que exhiben los avances recientes de la tecnologia, se parecen a

esas formas antiguas de la vida cultural y social que son el intercambio inmediato, la copresencia y la fiesta.”
[29] Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Ehm8R]J8KVwo>. Acesso em: 20 dez. 2013.

[30] Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=_uzGAIQS-TU>. Acesso em: 20 dez. 2013.

[31] Disponivel em: <http:www.youtube.com/watch?v=dilhdiKJNal>. Acesso em: 15 jul. 2014.

[32] Disponivel em: <www.youtube.com/watch?v=GMpUv2eGGV8>. Acesso em: 15 jul. 2014.


http://pr.steampunk.com.br
http://www.facebook.com/groups/146818038739904/
http://www.youtube.com/watch?v=Ehm8RJ8KVwo
http://www.youtube.com/watch?v=_uzGAlQS-TU
http://http:www.youtube.com/watch?v=diIhdiKJNaI

[33] No original: “Cuando trabajas con gente en los contextos donde crean las cosas, que son los de su vida cotidiana, llegas a
entender que en realidad la creacién tiene que ver con la poiesis: con la bisqueda de sentido, con la produccién de sentido.

No con la produccién de obras. Esa es la fuente de la que estdn hechas las cosas importantes.”

[34] No livro Teatro do Oprimido e outras poéticas, editado pela primeira vez em 1983, Boal inicia a apresentagio da
metodologia do TO. Em 2009 foi langado seu tltimo livro A Estética do Oprimido, no qual estrutura-se definitivamente o
processo de sistematizagio do TO, complementando a primeira publicacdo. Tanto a biografia de Augusto Boal quanto

informagoes sobre a metodologia do TO também podem ser acessadas no size www.ctorio.org.br

[35] Adota-se também a compreensao do conceito de socialidade de Maffesoli, que destaca que: ” [...] o termo nao é de uso
comum entre os soci6logos”, Ressaltando a diferenca que distingue sua obra das andlises socioldgicas e cientificas correntes, o
autor marca sua escritura de neologismos como “imaginal” e “societal”. O termo socialité (socialidade) ¢ mais um exemplo e,
como explica o préprio autor em livros posteriores, trata-se mais de uma comodidade de linguagem a qual procura exprimir a
“solidariedade de base” na qual se assenta o “estar-junto” humano e do qual convém distinguir sociabilité (sociabilidade).
Ainda, conforme o autor, a prépria experiéncia do “estar-junto” estd pouco representada no termo “social”, de uso comum,
seria mais apropriado para designar a relagio racional mecénica entre o individuo do que a “solidariedade” sobre a qual apoia-
se esse “estar-junto”, razdo pela qual, também nesse caso, o autor, voltando aos termos de Durkheim, prefere o uso do termo
“sociétal’ (societal). Este ultrapassa o sentido da “solidariedade mecénica” e “reenvia 4 solidariedade orginica”. A socialidade
seria a expressdo cotidiana dessa solidariedade em ato, seria “o societal em ato” (Cf. MAFFESOLI, 1985) (MAFFESOLI,
2001, p. 37).

[36] O processo de decodificagio de mensagens que Hall sistematiza é a partir dos discursos televisivos. Contudo, neste
trabalho aplica-se tal sistematizagio na recep¢io/decodificagio dos produtos teatrais. Isso porque o teatro, entendido também
como um produto cultural, segue a mesma ldégica de produgio disposta por Hall: “produgio, circulagio,
distribui¢do/consumo, reproducio” (HALL, 2008, p. 387).

[37] Para montar o conceito de “Polifonia dodecafénica” a inspiragdo foi o pensador russo Mikhail Bakhtin, que — em uma
explicacdo bésica — destaca que o discurso ¢ constituido por relagoes dialégicas que funciona como um campo de luta para as
vozes. J4 dodecafénica vem da musica e apresenta o sistema de 12 tons, no qual cada som ¢ independente entre si, mas juntos

formam uma musica.

[38] O conceito de globalizacio neste trabalho seguird o apresentado por Stuart Hall, o qual “se refere aqueles processos,
atuante numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e organizagoes em
novas combinacdes de espago-tempo, tornando o mundo, em realidade e em experiéncia, mais interconectado” (HALL,

2006, p. 67).

[39] Bauman apresenta uma perspectiva mais “acinzentada”, diferente dos autores citados anteriormente, em relagio as novas
formas de identificacdo. Nos parece que o autor fala ainda de um lugar mais moderno do que pdés-moderno, onde a
ampliagdo das identidades e a emersdo de outras gera nele (e assim ele 1é a sociedade) um sentimento de incerteza e nao de

potencialidade.

[40] No original: “[...] es necesario, ante todo, admitir que la relacién entre cada cultura y un terreitorio especifico, sin
desaparecer, estd siendo alterada por la deslocalizacién de enormes masas de migrantes, exilados, turistas y otros viajeros, asi

como la creciente interdependencia de cada sociedad con muchas otras, préximas y lejanas” (CANCLINI, 2011, p. 105).

[41] Do original: “componente intercultural no exige simplemente un reconocimiento de la diversidad, sino mds bien la
celebracién de la diversidad cultural y el enriquecimiento reciproco entre las varias culturas en presencia” (SOUSA SANTOS,
2012, p. 20).

[42] A presenca de grupos que utilizam a metodologia do Teatro do Oprimido no mundo pode ser observada no size

http://www.theatreoftheoppressed.org/

[43] Do original: “interculturalidad implica que los diferentes se encuentran en un mismo mundo y deben convivir en

relaciones de negociacién, conflicto y préstamos reciprocos” (CANCLINI, 2011, p. 1006).

[44] Sousa Santos vem trabalhando com o conceito de pds-colonial de oposi¢io. Para ele apenas o conceito de pés-colonial nao

d4 conta, uma vez que ele ainda apresenta certa proximidade com as teorias pés-modernas e porque, para o sociélogo, ¢


http://www.theatreoftheoppressed.org/

preciso avancar, abandonando o prefixo “pds” em detrimento do “pré”. Contudo, adotaremos o conceito de pds-colonial, na

medida em que abordaremos os pontos de encontro entre a conceitualizagio de Bhabha, Hall e Sousa Santos.

[45] Segundo o historiador José D’Assun¢ao Barros, “a ideia é que, embora nao seja possivel enxergar a sociedade inteira a
partir de um fragmento social, por mais que ele seja cuidadosamente bem escolhido, serd possivel — dependendo do problema

abordado — enxergar algo da realidade social que envolve o fragmento humano examinado” (BARROS, 2007, p. 171).

[46] ver TED - O perigo de uma histéria dnica - Chimamanda Adichie em https://youtu.be/wQk17RPuhW8.

[47] Apesar de Bhabha utilizar o conceito de “minorias”, preferimos nio adotd-lo, pois acreditamos que ele ainda estd
carregado da semAantica colonizadora, a qual remete a ideia de inferior, mas nao necessariamente em quantidade. Por exemplo,
quem ¢é a minoria na Africa do Sul: os negros ou os brancos? Se levarmos em consideragio os nimeros, sem davida, sio os
brancos; contudo sio os negros que recebem tal designagio. Isto porque minoria também é um conceito criado dentro do
Estado, como jd abordado por Arjun Appadurai (2009, p. 39). Portanto, neste trabalho utilizaremos, ao invés de minorias, o
termo “oprimidos”, que em linhas gerais designardo as pessoas e grupos que lutam contra as situagdes de opressao, como

racismo, desigualdade social, machismo, etc. No tltimo item deste capitulo apresentaremos melhor a discussao.

[48] A Carta de Principios do Férum Social Mundial pode ser acessada pelo endereco eletronico:

http://www.forumsocialmundial.org.br/main.php?id_menu=4&ecd_language=1

[49] Sousa Santos utiliza a expressio razdo metonimica como uma forma de conceituar a parte pelo todo. A razio metonimica,
junto a outros trés tipos, a razdo impotente, a razdo arrogante e a razio proléptica, formam a Razdo Indolente, que é uma espécie
de conformismo com a situagio em que se vive, e estd presente na pratica social de muitos individuos e na maneira como a

sociedade se organiza. Contra a Razio Indolente, o sociélogo propée a razio cosmopolita.
[50] A obra foi publicada pela primeira vez em 1968, durante o periodo em que o educador ficou exilado no Chile.

[51] A Escola de Frankfurt foi fundada por cientistas e pensadores alemaes, entre os quais estio Theodor Adorno, Max
Horkhein, Erick Fromm, Herbert Marcuse ¢ Walter Benjamin. A Escola segue uma orientagdo marxista e, em linhas gerais,
identificavam os meios de comunicagio como ferramentas da Industria Cultural, a servico apenas da dominagio das forcas
politicas dominantes da época. Seus autores, talvez com a excecdo de Benjamin, partilhavam o entendimento de que o

publico nio exercia poder de critica sobre os produtos difundidos pela Indtstria Cultural.

[52] Um exemplo que se pode citar, de maneira bastante genérica, ¢ o de uma mulher que sofre com assédio sexual do seu
chefe, mas ndo pode deixar o emprego, pois precisa do saldrio para sustentar a casa, cuidar dos pais e dos filhos, nao podendo
abrir mao dele naquele momento. Ela nio estd alheia ao assédio, mas sua condi¢gio no momento nio a deixa com vias de

saida.
[53] A musica citada é “Solteira, sim. Sozinha, nunca”, letra de MC Jenifer.

[54] Texto de divulgagio da exposicio no site do Instituto Tomie Otake. Disponivel em:

http://www.institutotomieohtake.org.br/exposicoes/interna/arquitetura-brasileira-ver-do-meio. Acesso em: abr. 2017.

[55] Ver: Yve-Alain BOIS and John; SHEPLEY, . A Picturesque Stroll around “Clara-Clara” in. October . MIT Press. Vol. 29
(Summer, 1984), p. 32-62.

[56] Texto de divulgagao disponivel em: <http://www.select.art.br/a-cidade-e-as-cidades/>. Acesso em: abr. 2017.

[57] Para De Certeau, “a caminhada afirma, langa suspeita, arrisca, transgride, respeita, etc., as trajetorias que “fala”

(CERTEAU, 1994, p. 179).

[58] A partir da impossibilidade de compartilhar o vivido, a exemplo do desaparecimento das formas tradicionais de narrativa
e do emudecimento dos sobreviventes dos campos de batalha, Benjamin marca a existéncia moderna a partir da vivéncia do
individuo solitdrio. Ver: BENJAMIN, W. “Experiéncia e Pobreza” e “O Narrador” In: Obras Escolhidas — volume 1: Magia e
Técnica, Arte e Politica. Sio Paulo: Brasiliense, 1994.

[59] Tal recusa nao significa atestar qualquer impossibilidade, mas pensar as bases de uma experiéncia que se caracteriza por

uma exterioridade e se efetua cada vez mais fora do homem.

[60] Até os anos de 1930 e 40, o termo street photography era usado apenas para nomear os fotégrafos de rua que abordavam

turistas, principalmente, para oferecer seus servigos de retrato.


https://youtu.be/wQk17RPuhW8
http://www.forumsocialmundial.org.br/main.php?id_menu=4&cd_language=1
http://www.institutotomieohtake.org.br/exposicoes/interna/arquitetura-brasileira-ver-do-meio
http://www.select.art.br/a-cidade-e-as-cidades/

[61] A relagio entre fotografia e video foi desenvolvida por Antonio Fatorelli a partir da expansio dos limites da fotografia e
do privilégio dos hibridos na contemporaneidade. Ver: FATORELLI, A. Fotografia e novas midias: entre o cinema, o video e

as novas midias. Rio de Janeiro: Senac, 2013.

[62] Ver: FRIED, M. Arte e Objetidade. Revista Arte e Ensaios, Programa de Pés-graduagio em Artes Visuais, EBA/UFR],
2002, p. 130-147.

[63] A ideia de ver com os pés foi desenvolvida por Nelson Brissac em um artigo para a Folha de Sio Paulo no qual
comentava os trabalhos de Richard Serra. Ver: BRISSAC, N. “Obra aponta para a nogio de espago inapreensivel pela visao”.
Folha de Sio Paulo, llustrada. 2 dez. 1997. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1997/12/02/ilustrada/27 .html.
Consultado em: abr. 2017.

[64] Em sua andlise da década de 1890, Gumbrecht ressalta o colapso do paradigma sujeito/objeto como modelo para a
produgio de conhecimento, e o surgimento de uma nova forma de produgio do saber. Se, desde o Renascimento italiano, a
estrutura estabelecida para o conhecimento opunha sujeito e objeto, sendo o sujeito o observador do mundo e o mundo o
objeto de suas observagoes, é no século XIX que essa polaridade se desfaz em prol de um sujeito que agora é visto como parte
desse mundo e que, portanto, torna-se também um objeto de conhecimento. Ver: GUMBRECHT, H. U. A Modernizagio
dos sentidos. Sao Paulo: Ed. 34, 1998.

[65] Traducio da autora.

[66] As nogdes de “visdo aproximada” e “espaco hdptico” sio termos emprestados de Alois Riegl. Ver: BUYDENS, M.
Saahra. Lesthetique de Gilles Deleuze. J Vrin, 2005, p. 124.

[67] TAR ¢é uma forma de abordar fenémenos sociais no processo de sua fabricagio. Sua especificidade enquanto método,
que toma emprestado da antropologia algumas de suas ferramentas, reside em “seguir os atores” de forma a acentuar a
observacio do trabalho de construgio dos fatos por meio do que Latour chama de mediagio ou redes sociotécnicas. Na TAR,
pessoas e coisas sao simetricamente consideradas atores (um site, um livro, uma imagem, um museu, um discurso, um
procedimento, tanto quanto um artista, um curador, um historiador da arte, por exemplo). A nogao de rede em Latour nao se
filia a de sistema, e sim a dos enunciados em Foucault e ao conceito deleuziano de agenciamento, que considera conjuntos de
funcionamentos inter-relacionados de elementos diversos que formam determinadas configuragdes e estabilizacoes
empiricamente observdveis (um modo de discurso, um valor, maneiras de fazer e visdes de mundo que fazem com que certas
coisas acontecam do jeito que acontecem). Vejo os procedimentos da TAR muito préximos do método cartogrifico de
Deleuze e Guattari, sistematizado por Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana da Escéssia (2010). Nesta perspectiva, ao
“seguir atores”, o proprio pesquisador se inclui na trama que descreve, assumindo seu papel na construgio do conhecimento e
rompendo com a dicotomia sujeito-objeto na pesquisa. A narrativa em primeira pessoa, como veremos ao longo deste texto, ¢

coerente com este géHCI‘O de abordagem.

[68] O trabalho de Sherman, por sua vez, havia desbancado 99 Cent II Ditychon, de Gursky, vendido em 2006 por US$ 3.35
milhées, que vinha sendo considerada por cinco anos a foto mais cara do mundo. Fonte:
hetp://www.artfixdaily.com/news_feed/2011/11/14/9513-photographer-andreas-gursky-unseats-cindy-sherman-in-record-

setti.

[69] Os precos médios dos trabalhos em fotografia na Feira giravam em torno de 25 mil reais.

[70] Fonte: http://quoi.info/wp-content/uploads/data_art/#.UvgIRfaA3Sg.

[71] Em média de 2m de largura por 5Sm de comprimento.

[72] Fonte: http://www.bannination.com/comments/5134321

[73] Fonte: http://www.bikechatforums.com/viewtopic.php?p=3017141

(74] Disponivel em: <http://www.christies.com/lotfinder/photographs/andreas-gursky-rhein-ii-5496716-

details.aspx#features-audio>.

[75] O numero de edigdes tém um significado particular na valoragao das obras fotogrificas: do ponto de vista da produgao,
juntamente com a dimensdo, o acabamento e o tipo de papel, a tiragem é um dos fatores que influenciam o valor de um
trabalho. Quanto menos exemplares ele tiver, mais ele vale. Principio cldssico de exclusividade da obra de arte, com a

diferenca de que na fotografia uma “cépia” pode ter valor de “original”.


http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1997/12/02/ilustrada/27.html
http://www.artfixdaily.com/news_feed/2011/11/14/9513-photographer-andreas-gursky-unseats-cindy-sherman-in-record-setti
http://quoi.info/wp-content/uploads/data_art/#.UvgIRfaA3Sg
http://www.bannination.com/comments/5134321
http://www.bikechatforums.com/viewtopic.php?p=3017141
http://www.christies.com/lotfinder/photographs/andreas-gursky-rhein-ii-5496716-details.aspx#features-audio

[76] Particularmente em sua teoria dos enunciados e das visibilidades que trata das formas de constituicao do saber em

determinados momentos histéricos de nossas sociedades.

[77] Texto original: “[...] A breathtaking masterpiece of scale and wonderment, as well as the icon of Andreas Gursky’s
pioneering photographic oeuvre, Rbein II, enwraps the viewer in the sheer beauty of its scene (...) Unusually for the artist,
this series contains photographs produced on multiple scales, the present work being the largest of the entire edition.
Reaching out towards infinity, the work invokes a contemporary take on the “sublime” with the astounding perfection of line
and color achieved through the invocation of an apparently natural landscape. Reflecting on Barnett Newman’s historical
search for the abstract “sublime” in the 1950s, here Gursky adopts this metaphor and applies to it perhaps the most symbolic

motif in German art [...]”.

[78] “[...] As Peter Galassi has noted, with its unimpeded horizontal and geometric arrangements of color, Rhein II reflects a
“rich inheritance of reductive aesthetics from Friedrich to Newman to Richter to Donald Judd” (P. Galassi, “Gursky’s
World,” in Andreas Gursky, New York, 2001, p. 35). Indeed, traces of each of these forebears are visible in the work: Caspar
David Friedrich’s open celebration of God’s infinite horizon; Gerhard Richter’s playful subversion of the romantic landscape;
Donald Judd’s serialized reflections on the qualities of industrialized society; and Barnett Newman’s invocation of the

“sublime” through abstraction”.

[79] “Gursky was originally schooled by the celebrated artists Bernd and Hilla Becher at the renowned Kiinstacademie in
Disseldorf. With his direct and unflinching perspective centered upon one theme, here the familiar straight stretch of the
river Rhine, his style recalls the Bechers’ own distinctive practice. However, his work does make a radical departure with its
brilliant use of color and large-format imagery. Indeed, faced with what he considered to be the fundamental inadequacies of
the documentary practice, Gursky was persuaded in 1992 to begin using digital technology as a means of manipulation. In
doing so, the artist skillfully generated an “illusion of a fictitious reality,” throwing into question the veracity of the image as

it fluctuates between a pristine landscape and an artificial reframing of the world [...]”.

[80] Considerada a fotografia mais cara do mundo antes de Untitled #96 de Cindy Sherman desbancé-la em 2011. Rhein 11
ultrapassou Untitled #96 poucos meses depois. Fonte: http://www.popphoto.com/news/2011/05/cindy-sherman-print-sells-

39-million-auction-highest-ever-photograp.

[81] Esta, evidentemente, é uma outra “caixa preta” que a pesquisa deseja abrir e investigar, mas que néo serd tratada aqui. De
toda forma, nogoes como a do anacronismo das imagens em autores como Didi-Huberman, Poivert, Ranciére e Daniel
Arrasse jé demonstraram como, ao longo da histéria, pintura, desenho e fotografia jé apresentavam, em distintas épocas,
questdes muito proximas as que sio colocadas hoje no 4mbito da chamada arte contemporanea, algumas das quais analisadas

notadamente por Jonathan Crary (Cf. CRARY, 2013).

[82] Autores como Fontcuberta, por exemplo, problematizam a questio do arquivo e da meméria na fotografia, mostrando o
quanto o esmaecimento das fronteiras entre artistico e nao-artistico na arte contemporanea apontam para um jogo intelectual
que, 20 mesmo tempo em que “desdramatiza” o documento, evidencia as forgas discursivas e nio-discursivas que o organizam
e significam. Assim, imagens documentais, verndculas ou de cunho informativo, sio passiveis hoje de serem legitimadas como
obra de arte, exatamente por evidenciar ou por apresentarem questoes que correspondem as da arte contemporanea (releitura

do passado, modos de vida, cédigos de representagao) (Cf. FONTCUBERTA, 2012).

[83] “[...] encontros que repercutem na midia antes, durante e depois do acontecimento, despertando o interesse de milhares
de pessoas” (FREITAS, 2011).

84] Os megaeventos contemporineos, como o Rock in Rio, se convertem em plataformas comunicacionais onde floresce o
g p p
branding transmidia. Ou seja, o padrido de “contar uma determinada histéria” em um tnico meio ¢ ampliado, cada midia

possuindo um conteddo original adequado a suas caracteristicas e ao seu pablico (FREITAS; LINS, 2013).

[85] Texto original: “[...] siamo nati per consum_are, ¢ anche vero che consumare significa culturalmente e implica

praticamente molto di pit che soddisfare i propri bisogni quotidiani mediante dele merci”.
[86] Texto original: “[...] una pratica sociale e culturale complessa”.

[87] No Brasil, em junho de 2013, insatisfeita com os altos custos dos estddios para a Copa de 2014, a populagao deu inicio a

uma série de protestos pelas ruas do pais, onde se reuniram milhares de pessoas e se mesclaram outras questdes sociais.


http://www.popphoto.com/news/2011/05/cindy-sherman-print-sells-39-million-auction-highest-ever-photograp

[88] Para Emile Durkheim (1978), o fato social é determinante nas alteracoes do cotidiano de uma coletividade,
caracterizando-se por trés vertentes: a coercitividade relacionada a fortes padrées culturais do grupo que os individuos
integram; a exterioridade desses padrdes de cultura; e a generalidade, ou seja, os fatos sociais que existem para a coletividade
(DURKHEIM, Emile. As regras do método sociolégico. In: GIANNOTTI, José Arthur. Os pensadores: Emile Durkheim.
Sao Paulo: Ed. Abril Cultural, 1978).

[89] Texto original: “[...] they promise modernity the occurrence (and, ironically, also the control) of charisma and aura in a
world often appearing as excessively rationalistic and as lacking any dimensions beyond the everyday lifeworld and its
mundanity. Also, in their calendar and cycles mega-events offer modernity a vision of predictability and control over time,
over the pace and direction of change, in a world where social, technological, ecological and other changes can often appear

“out of control” — unpredictable, too fast to adapt to, purposeless and generally anomic.”
[90] Case de sucesso sao historias de sucesso de uma empresa ou profissional.

[91] Texto original: “Hay quien critica que mi festival parece un centro comercial. Y es verdad: esto es la evolucién del centro

comercial, porque el 50% de la gente que va a un shopping es para socializar: por la experiencia”.
[92] Texto original: “La fiesta de los patrocinadores”.
[93] Texto original: “La gente también es el show”.

[94] Com pretensdo de chegar & Broadway e também tornar-se um filme, foi criado em 2013 o musical brasileiro mais caro j4
produzido até hoje, contando a histéria do festival a partir da selecio de musicas marcantes de cada edigao. O espeticulo,
chamado “Rock in Rio: O Musical”, foi apresentado no Rio de Janeiro e em Sio Paulo com muito sucesso, permanecendo

em cartaz durante oito meses.

[95] Informagio extraida da aula do professor Muniz Sodré na UER] em 21 de maio de 2013.

[96] Lygia Clark, 1963.

[97] Redes sociais da internet que utilizam a tecnologia de geolocaliza¢io empregada para smartphones.

[98] Casos especificos para métodos de pesquisa que adapta etnografia e netnografia — (pesquisas empiricas em suportes
diferentes — a primeira no espago publico e a seguinte pela internet). Os primeiros contatos se deram pelas préprias redes
geosociais. Contudo, o desdobramento das conversas se deram em espagos publicos e privados dependendo da escolha dos
entrevistados. Entrevistas que se seguiram por horas, buscando a informalidade, mas sem perder o foco das histérias e no

objeto da pesquisa.

[99] Rafael ¢ morador da Tijuca, bairro localizado na Zona Norte da Cidade do Rio de Janeiro. E professor particular de

inglés. Tem 1,80 de altura e pesa 82 kg. Gosta de cinema, teatro e malhar. Fonte: Perfil do Rafael na rede social Grindr.
[100] Bairro da Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro.

[101] WharsApp Messenger ¢ um aplicativo de mensagens multiplataforma que permite trocar mensagens pelo celular sem
pagar por SMS. [...] Além das mensagens bdsicas, os usudrios do WhatsApp podem criar grupos, enviar mensagens ilimitadas

com imagens, videos e dudio. Fonte: http://www.whatsapp.com
[102] Rafael se diz “viciado” em games e se identificou ainda mais com o casal, pois o seu console também ¢ o Xbox 360.

[103] Grindr é um aplicativo para smartphone, uma rede social que utiliza tecnologia de geolocaliza¢io voltada para o publico
gay, o aplicativo tem mais de 4 milhées de perfis em 192 paises. O aplicativo, além da possibilidade de trocas de mensagens

de texto, permite aos usudrios enviarem fotos e videos pessoais. Fonte: http://grindr.com/learn-more.

[104] Chamo aqui de “ativo, passivo e versdtil” os papéis sociais que sdo identificados por muitos dos usudrios das redes
sociais. A identificacdo no perfil do usudrio de uma dessas preferéncias facilita a aproximagio dos observadores. Ativo ¢ o
papel social do homem que penetra o outro homem em uma relacio sexual. Passivo é o homem penetrado pelo ativo. O
versdtil seria um homem flexivel para os atos sexuais, ele tanto gosta de penetrar quanto de ser penetrado. Existem, é claro,
variagOes para essas preferéncias: ativos nao tao ativos e passivos mais versiteis. Os papéis sociais na cena sexual dependerio do

desenrolar do momento festivo.


http://www.whatsapp.com
http://grindr.com/learn-more

[105] Fernando, morador de Ipanema, Zona Sul do Rio de Janeiro. 31 anos, 1,73 de altura 70 kg. “Gosta de trepar e de pau
grande.” Fonte: Perfil da rede social Grindr.

[106] Enfase dada pelo entrevistado.

[107] O mesmo que homens.

[108] Expressio comumente usada nos bate-papos dos aplicativos para designar um lugar para o encontro.

[109] Comer é uma expressao que se refere ao papel ativo (aquele que penetra) de um dos envolvidos na relagao sexual.

[110] Tive acesso a conversa através do smartphone de Fernando. Pude ler a troca de mensagens e ver o contetddo das imagens
— reflexos de corpos nus nos espelhos foram fotografados pelas cAmeras fotogréficas dos smartphones. Os fragmentos dos
corpos também foram destacados — pénis e nddega, as tltimas em posi¢des erotizadas. Em nenhum momento Fernando ficou

encabulado. O texto da conversa aqui apresentado foi transcrito tal qual estava no histérico da conversa de Fernando.
[111] Segundo Fernando, Pedro deveria ter aproximadamente 33 anos, mas nio consegue precisar.

[112] Fenando finaliza essa frase com um beijo no ombro. Beijo no ombro é um movimento de mandar um beijo estalado na

direcio do ombro. Tem vidrias funcoes simbdlicas, entre elas o deboche.
[113] Fernando referindo-se a Pedro.
[114] A musica “3” é um dos singles do dlbum de 2011 chamado Femme Fatale de Britney Spears da gravadora Jive.

[115] Rodolfo é “mineiro do interior das Gerais”, 38 anos, 1,70 altura, 74 kg, versdtil/ativo. Thiago é “gaticho ativao”, 26

anos, 1,75 de altura, 76 kg, 20 cm. Fonte: perfil do Thiago na rede social Hornet.

[116] Aplicativos de “pegacdo de viado” aos quais Thiago se refere sio os aplicativos que utilizam a tecnologia de

geolocalizagio, redes geosociais voltadas para o publico gay, como o jd referido aplicativo Grindr.

[117] O que Thiago chama de “abelhinha” ¢ a marca da rede geosocial Horner que se traduzido é para o portugués seria uma

vespa.

[118] Quando se abre o perfil de um usudrio do Hornet aparece a distancia entre esse membro da rede social e seu observador,

caso essa funcio esteja habilitada pelo dono do perfil.

[119] No perfil dos membros existem duas possibilidades de arquivar imagens, as publicas, ou seja, que ficam visiveis para

todos os observadores que desejarem vé-las e as privadas, que sio liberadas pelo seu detentor quando esse achar conveniente.

[120] Com o pedido de desculpas, Thiago deixa claro que estd, ao contar sua histéria, escolhendo palavras que nio sejam
consideradas por algumas pessoas indelicadas. Enquanto pesquisador, peco que ele fique a vontade, que nio precisa desculpar-
se e que pode e deve usar as palavras que quiser. Mas minha presenca, nesses primeiros contatos com o casal, inevitavelmente

causam reticéncias, e a manifestacio estd claramente na escolha do vocabuldrio para narrar a experiéncia.



Curriculos dos organizadores e autores:

Joao Maia — Doutor em Sociologia pela Université de Paris V (René Descartes), Sorbonne.

Pés-doutor em Estudos Culturais pelo Programa Avangado de Cultura Contemporinea

(PACC/UEFR]). Professor associado da Faculdade de Comunicaciao Social da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (UER]J). Lider do grupo de pesquisa CAC — Comunicagao, Arte e
Cidade, cadastrado no CNPq. Fundou e coordena o Laboratério CAC, que é uma Unidade
de Desenvolvimento Tecnolégico (UDT) cadastrada pelo Departamento de Inovagao da
UER]J (InovUER]J), comprometido com a prdtica de agbes inovadoras e o desenvolvimento de
processos, produtos e servigos. O Laboratério é um ambiente académico propicio a pesquisa
em torno do campo da comunicagio, das artes e da cidade, que hoje é uma das principais
dreas de atuagdo dos docentes do Programa de Pds-Graduagio em Comunicagio
(PPGCom/FCS) da UER] e cuja importincia tem crescido significativamente nos ultimos
anos. Ele serve de estimulo a uma maior participagio de universitdrios na pesquisa cientifica e
em trabalhos de campo no 4mbito urbano, promovendo a troca de ideias e a atuagio nos
diversos meios culturais da cidade, além do compartilhamento destas experiéncias com a

sociedade.

Cintia Sanmartin Fernandes _ Pés-doutora pela Escola de Comunica¢io da UFR] e pelo
Programa de Comunicagao e Semiética da PUC/SP. Doutora e mestre em Sociologia Politica
pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC). Graduada em Ciéncias Sociais pela
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Ao longo do doutorado realizou estdgio no
Centre D’Etude sur L’Actuel et Le Quotidien (CEAQ) _ Université Paris V (René Descartes),
Sorbonne. Professora adjunta da Faculdade de Comunicagio Social da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (FCS/UER]). Coordenadora do Programa de Pés-Graduagio em
Comunicagio (PPGCom/UER]). Vice-coordenadora do grupo de pesquisa CAC _
Comunicagio, Arte e Cidade e pesquisadora associada ao Nucleo de Estudos e Projetos em
Comunicagio (NEPCom/UFR]J), desenvolve projetos sobre Culturas Urbanas e Comunicagao

no Rio de Janeiro. Tem experiéncia na drea de Sociologia Politica e Comunica¢io, com énfase



em Teoria Social Contemporinea e Teoria da Comunicagio, atuando principalmente nos

seguintes temas: cultura, sociabilidade, cidade, cotidiano, comunicagio, arte e cidadania.

Eduardo Bianchi — Doutor e Mestre em Comunicagao pelo Programa de Pés-Graduagio em
Comunicacio da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (PPGcom/UER]J), tendo
concluido a graduagao em Jornalismo na mesma institui¢do. Realizou estdgio de doutorado
sanduiche no exterior, PDSE/CAPES, na Université Paul-Valéry-Montpellier III (UPVM),
onde desenvolveu a pesquisa Interagio e Mediagao Comunicacional: redes geossociais e os
caminhos locativos de visualidades gays. Professor do curso de Comunicagio Social da
Universidade Veiga de Almeida (UVA), tendo lecionado também na Universidade Céindido
Mendes (UCAM). E membro do grupo de pesquisa CAC _ Comunicacio, Arte e Cidade.
Atua principalmente nos seguintes temas: comunicagio, cidade, estilo de vida, tecnologia de
geolocalizagdo e cidadania. Sua pesquisa tem como foco as redes geossociais, aplicativos (apps)
para smartphones voltados para o publico gay e os diferentes usos e praticas de socializagao que
se dio mediante a apropriacdo dessa tecnologia. O estudo observa a reconfiguracio dos
espagos urbanos pelas priticas de encontros sociais, sexuais, onanisticos ou qualquer outra

prética ladica que envolva tais aplicativos.

Ricardo Ferreira Freitas — Doutor em Sociologia pela Université Paris V (René Descartes),
Sorbonne, com estdgio pds-doutoral em Comunica¢io no CEAQ/Sorbonne (2006/2007) e
estdgio sénior em Comunicagio e Sociedade na Universidade Paul Valéry-Montpellier 3
(2015/2016), ambos com bolsa da CAPES. Fez mestrado em Comunicagio e Cultura na
ECO/UFR]J e graduou-se em Relagdes Publicas na UER]. Professor associado da Faculdade de
Comunicagio Social da UER], leciona na gradua¢io de Relagbes Publicas desde 1986.
Membro do corpo docente do programa de pés-graduagio stricto sensu em Comunicagio da
UER] desde sua fundagio. Tem experiéncia na drea de Comunicagao Organizacional e Teoria
da Comunicag¢do, atuando principalmente nos seguintes temas: relagdes publicas, cidade,
consumo, megaeventos e turismo. Lider do grupo Comunicagio Urbana, Consumo e
Eventos, cadastrado no CNPQ. Foi Diretor da Faculdade de Comunicagio Social da UER]
(1996/2000), Diretor de Comunica¢ao da UER] (2000/2003), Vice-diretor da Faculdade de
Comunicac¢io Social da UER] (2008/2012) e Coordenador do PPGCom/UER] (2012/2014).
E consultor Ad Hoc da CAPES e da FAPER].

Fernando do Nascimento Gongalves — Doutor e Mestre em Comunicagio e Cultura pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]) e pds-doutor em Sociologia do Cotidiano
pela Universidade Paris V (René Descartes), Sorbonne, com apoio da Capes. Em 2016, foi
pesquisador visitante na Universidade de Bari, Italia, e em 2002, na Tisch School of the Arts
da Universidade de Nova York, com apoio do CNPq. Foi diretor da Faculdade de
Comunicacio Social da UER] entre 2012 e 2016. E professor associado do Programa de Pés-

Graduacio em Comunicacio Social da Universidade do Estado do Rio de Janeiro



(PPGCom/UER]J), bolsista de produtividade 2 do CNPq, vice-coordenador do GT de
Estudos de Cinema, Fotografia e Audiovisual da Compds e artista visual. Suas pesquisas tém
como temas principais: arte, fotografia, tecnologia, sociabilidade e producio subjetiva.
Atualmente, seus estudos tém como foco o papel que a fotografia na arte parece ter na

redefini¢ao dos parimetros de apreensdo e mediagio da experiéncia social através da imagem.

Joao Renato de Souza Coelho Benazzi _ Doutor em Comunicagio e Cultura pela Escola de
Comunicagio da UFR] e mestre em Administragio pela PUC-Rio. Professor adjunto do
Departamento de Relagoes Publicas da Faculdade de Comunicagio Social da UERJ.
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