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AURORA

Aurora ¢ uma publicagdo eletronica do Neamp - Nucleo de Estudo em Arte, Midia

e Politica do Programa de Estudos P6s-Graduados em Ciéncias Sociais, da PUC -SP.

No ano de 2007, o Neamp completou 10 anos de existéncia. A criagdo da Revista
Aurora se dd no mesmo ano, em virtude das comemoragdes do primeiro decénio do nucleo
e com a intencdo de atender ao interesse académico nas areas de politica em seus

encontros com a arte € a midia.

A Revista Aurora tem publicagdo quadrimestal e aceita colaboragdes que pensem a

arte, a midia e a politica, internacional e nacional.
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Nota dos Editores

Aprender, compreender e pensar sobre a realidade na qual estamos inseridos pode
seguir duas vias, até intersectantes. A primeira corresponde a vivéncia de diferentes
situagdes e experiéncias, podendo se estender a intervencdes artisticas com contetidos
politicos e agdes politicas substantivadas pela arte. J4 a segunda refere-se ao
conhecimento dos fatos por intermédio de interlocutores que selecionam dados e
informam os individuos. Existem determinadas esferas da sociedade na qual a realizacao
de seus eventos estd distante do cotidiano da maioria dos cidaddos e por isso ndo sdo
possiveis de presenciar o debate de idéias, os conflitos de opinides e a realizagdo de
projetos sobre essas esferas. O conhecimento ocorre a partir dos meios de comunicacao
que vao estabelecer a intermediagdao entre emissor e receptor da mensagem. A percepcao
por parte dos cidaddos sobre os conhecimentos advém dos veiculos de imprensa. A
politica apresenta-se de acordo com as representacdes produzidas pela midia. Nesse
sentido, a discussdo sobre Arte e Politica e Midia e Politica se faz de suma importancia
para refletirmos a sociedade na qual estamos inseridos.

O segundo numero da Revista Aurora estd dividido em suas duas frentes: Arte e
Politica e Midia e Politica com extensdes para a sessdo imagens que acompanha a
discussao dos textos. Entre os artigos atravessados pelo grande tema da Arte e Politica o
leitor ira encontrar Giannasi; Zulietti; Nobesch; Totora; Andrade.

Ana Maria Giannasi (Senac), examina, no Brasil atual, a producdao de longas
metragens e realiza uma linha histdrica da construcdo do cinema brasileiro. Pedro Duarte
de Andrade pretende entender possivel sentido terrorista da arte a partir do atentado
terrorista de 11 de setembro de 2002 e ird questionar o que se entende hoje por
transgressdo. Esse texto inspira a sessdo de imagens da revista realizada por Synthia
Alves. Luis Fernando Zulietti ( Doutor pela PUC-SP) introduz o leitor ao pensamento de
Picasso no sentido de cruzar os controles rigidos da sociedade na qual estamos inseridos.
Silvana Totora (PUC-SP) ird discutir a Arte e Politica em Nietzsche e ird pensar a partir
da vontade de potencia na Vida como obra de Arte. Alexandre Nobesch (josrnalista) ird

refletir sobre influencia de artista na campanha eleitoral de 1989.



Os textos que sdo atravessados pelos temas de Midia e Politica fazem parte de um
seminario sobre Novas Tecnologias e A¢ao Politica realizado pelo Nucleo de Estudos Pés
Graduados em Arte Midia e Politica da Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo,
Neamp. Sao eles: Marcio Ferreira de Araujo Junior (mestando PUCSP) discute sobre a
participagdo na Internet e o desenvolvimento de programas com fonte aberta. Kelly
Prudéncio (UEPG), analisa as formas de comunicagdo presentes no Centro de Midia
Independente CMI e Rousiley C. M. Maia investiga por quais motivos os atores coletivos
utilizam a Internet como forma de alcancgar seus objetivos.

A revista Aurora traz a entrevista do diretor de teatro Sergio Ferrara e discute
sobre seus gostos e conflitos sobre e para o teatro, comenta sobre suas pecas € seu modo
de ver e viver a vida. A resenha traz a instigante, poética e politica obra de Mia Couto “O

ultimo vdo do flamingo realizada por Rosemary Segurado ( FESPSP e SENAC).

Bom desfrute!

Ari Macedo

Silvana Martinho



Os paradoxos do horror: da objetivacio a subjetividade

Rafael Aratjo’

Hé algum tempo, em uma conversa com uma amiga, mostrei a ela uma foto de uma
pintura e perguntei o que sentia diante daquela imagem. Sua primeira reacdo foi dizer que
gostava, que se sentia acolhida pelas formas. A imagem de cores fortes lhe pareceu um
utero materno, aconchegante, hospitaleiro. Ocorre que a imagem mostrada era a pintura A
morte no sabado, 1974, de Antonio Henrique Amaral, quadro pintado em resposta a morte
de Wladimir Herzog. O quadro de Amaral ¢ uma resposta politica ao horror da tortura e
implica o cume de uma série de pinturas criticas a situa¢do de opressdo vivida na América
Latina ao longo de suas ditaduras militares. Essa pintura ¢ um exemplo de representacao
do horror que, no entanto, foi percebida como um refigio, um abrigo a hostilidade do
mundo. Esse paradoxo revela questdes centrais que podem dar margem a discussodes e
debates: como ¢ possivel essa incoeréncia de representar o horror pelo belo e quais as
conseqiiéncias dessa acdo? A arte teria em si mesma o poder de sensibilizar subjetividades
diante da concretude do mundo, de modo a criar novas atitudes, novas percepgoes de
vida? Sera possivel que instancias institucionais, como exposi¢des de arte, museus e
bienais, sejam capazes de provocar a discussdo sobre o horror e, a0 mesmo tempo,
mobilizar as pessoas?

Na era da informagdo, abre-se uma lacuna outrora preenchida pela reflexdao. As
imagens que nos chegam diariamente pela midia massiva estimulam um olhar passivo
diante dos fatos. A imagem do horror pode levar a apatia e, as vezes, pode parecer que nao
existe ou que existe por um periodo curto de tempo. As imagens de guerra sao niveladas
as imagens de transito, sdo publicadas na mesma pagina em que propagandas de
mercadorias prometem tornar a vida mais suportavel. Uma vez estabelecido o horror como
percepcdo estética que reage a uma ruptura do cotidiano, uma aversdo diante de uma
realidade que se rompe brutalmente, ¢ possivel encontrar na arte que o representa

diferentes formas de agdo politica.

! Professor da Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo e pesquisador do Neamp.



Se pensarmos nos motivos pelos quais uma obra verdadeiramente artistica instiga a
reflexdo sobre o horror, em oposi¢ao a atitude blasé adotada diante dos noticiarios,
teriamos de pensar na materialidade da representacdo, mas também podemos pensar na
importancia do espago em que estd localizada a obra. O espago artistico de exposi¢ao
propicia uma disposi¢ao diferente do publico, reivindica uma reacdo especifica e torna a
reflexdo sobre a arte algo inevitavel. Diferente do cotidiano que se nos impde como algo
corriqueiro, que exige nossa reagdo na medida que nos obriga a adaptacao e assimilagao
dos fatos.

A reacdo controversa diante da obra de Antonio Henrique Amaral provavelmente
ndo ocorreria se num espago artistico, com o devido contexto e informagdes historicas.
Mas ainda assim poderiamos entender que a identificacdo com uma imagem de horror ¢
sintomatica. Haveria no homem uma afinidade com o horror, um costume ancestral aos
conflitos, a guerra de todos contra todos, que hodiernamente ¢ apaziguada valendo-se dos
mais variados recursos. Em Os desastres da guerra e também em suas Pinturas negras,
Goya propicia ao observador uma estética potente, capaz de encantar pelo belo e, ao
mesmo tempo, causar ojeriza diante das cenas representadas. E possivel, portanto, uma
pessoa gostar da Guernica, de Picasso, mesmo se tratando do horror da guerra. Trata-se de
um incitante paradoxo. A arte tem em si a capacidade de alterar o corpo sensorio do
individuo diante de um fato, e a reagdo que se constrdéi na vivéncia artistica pode ser
apontada como uma alternativa para a existéncia, uma resposta revolucionaria a0 mesmo
do mesmo que se impde pela previsibilidade da razdo. A expressdo artistica do horror
seria, portanto, uma superficie rugosa de nossa existéncia. Um aspecto do continuo
processo de formacao do humano, que sugere a vida como fluxo permanente da historia,
do didlogo intermitente com nosso passado, que permite aflorar as conseqiiéncias da
intervengdo humana no mundo, tdo obscuras nos dias de hoje. Sdo muitos os artistas que
contribuiram para o desvelamento e reflexdo de aspectos soturnos do homem. Em muitos
encontramos o horror evidente diante da guerra, da tortura, da opressao, como ¢ o caso das
obras de Antonio Henrique Amaral, Picasso, Goya, Francis Bacon, Bosch, para citar

apenas alguns.



Na arte contemporanea alguns artistas tém sido bastante felizes na representacao
do horror. A brasileira Karin Lambrecht, o inglé€s John Isaacs e a americana Laura Splan
sao alguns exemplos de artistas cujas obras ajudam a desvelar esse aspecto existente no
humano e possibilitam ao observador uma reag¢do politica diante de si mesmo. A arte
contemporanea tem tornado evidente a necessidade do pensamento como base da
concepcao da obra de arte e, no caso desses trés artistas, ainda que de formas diferentes, a
sombria condicdo do homem na sociedade capitalista ¢ colocada em evidéncia. Esse
voltar-se para si mesmo ¢ um convite tdo importante a reflexdo quanto o questionamento
dos horrores manifestos, conseqiiéncias das disputas por poder e dominagdo.
A 27a Bienal de Sao Paulo, realizada em 2006, teve por tema “Como viver junto” e trouxe
algumas intervencgdes artisticas, sobre diferentes aspectos do cotidiano, que punham a tona
diversas formas do horror, especialmente a instalacdo do sueco Thomas Hirschhorn, que
misturava materiais baratos como fita adesiva, papeldo, plasticos, recortes de revistas e
jornais com frases e exemplares de conhecidos livros de filosofia que discutem a condigao
do homem contemporaneo. A 28a Bienal que sera realizada esse ano na cidade tem
causado certa polémica por sua proposta. A presenca, dentre outras coisas, de um andar
inteiro vazio vem reafirmar a tarefa da arte contemporanea de pensar a si mesmo, nesse
caso, de pensar a propria proposta da BSP, de abrir-se a novos rumos capazes de reafirmar
sua tradicao vanguardista. Muito da critica que se tem feito ¢ pelo elitismo da proposta
que reafirma o distanciamento da arte do referente mundano, fazendo-a referir-se a si
propria. Em amplo sentido é esse o teor da critica que se faz a arte contemporanea.
Abandonar o projeto de resignificagdo do mundo implicaria abandoné-lo ao seu curso,
abrir mao da tarefa necessaria de resisténcia ao ethos do capitalismo. Uma arte por ela
mesma ndo seria politica, um pensamento abstrato afastaria o homem do mundo. E aqui
que enxergo uma outra possibilidade de horror.

A despeito de o vazio ter contexto na proposta da proxima bienal de artes, por
situar-se entre uma biblioteca e uma pracga, ele por si mesmo revela um aspecto
insuportavel do homem contemporaneo. Talvez o vazio seja uma boa oportunidade para o
publico novamente deparar-se com o horror de si mesmo, com a perda de referéncia.

Diferente do sentido dado por Guimardes Rosa a expressdo nonada, estar no nada ndo € a
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auséncia de significagdo, exatamente por se tratar aqui de um tradicional espago de
exposi¢ao. O nada podera ser uma oportunidade de colocar o publico diante da reflexao,
tarefa urgente ao homem do capitalismo. A boa obra de arte coloca o individuo que a
usufrui em contato consigo mesmo. Aqui, trata-se da tentativa da propria instituicdo
colocar o individuo diante do vazio e fazé-lo perceber a importancia de preenché-lo. A
racionalidade que molda o cotidiano, nas acdes € nas formas, tornou-se hegemonica de um
modo de existéncia. Nele ndo hé espago para lidar com o si mesmo. Estd ai um horror que
precisa ser encarado para que a agdo politica possa novamente ganhar foélego. O horror
contemporaneo tende ao indizivel, talvez, porque ja perdemos a capacidade de nomea-lo
ou mesmo de nos deixar sensibilizar por ele. E se assim for, ¢ assim também que a
instituicao artistica obriga-se a colocar o homem diante do vazio sugerindo a acdo e nos
alertando para a inércia que adquirimos ao longo do processo de afastamento de nos

mesSmos.

11



Trés cavalheiros da imprensa e uma luta politica

Eduardo Luiz Viveirosde Freitas?

O que ha de comum entre Mino Carta, Paulo Henrique Amorim e Luis Nassif?
Além de serem jornalistas éticos, profissionais competentes e honrados, esses trés
cavalheiros travam atualmente um duro combate contra o que Amorim chama de PIG
(Partido da Imprensa Golpista) e Nassif qualifica de esgoto jornalistico. Mino Carta, a
moda aristocrata, chama de ‘“sabujos de redagdo” os jornalistas que constréem,
diariamente, representagdes e situagdes que tornam 6Obvia a indisposi¢do da midia com o
governo e a figura do Presidente Luiz In4cio Lula da Silva, idéia Gnica em torno da qual
giram os tais ‘“sabujos”. Luis Nassif, em seu blog, tem publicado uma série de
reportagens, iniciada em dezembro de 2007, chamada de “O caso de Veja”, descrevendo o
processo que levou a revista semanal a se tornar o que chamou de “maior fendmeno de
anti-jornalismo dos ultimos anos”. Ele mesmo recebeu descargas de dejetos morais
atiradas sobre sua reputa¢do, de quem chama de parajornalistas da publicagcdo (edi¢ao
impressa e blog). Paulo Henrique Amorim, mais conhecido por sua atuagao em televisao,
tinha até pouco tempo seu blog hospedado no portal IG, chamado Conversa Afiada.
Através de suas “Maximas e Minimas”, o jornalista aponta articulagdes no meio politico e
empresarial que envolvem interesses identificados com as forgas politicas de oposi¢do e o
poder econdmico que lhes dé sustentacao, estendendo seus tentdculos para dentro do atual
governo, por meio da atuagdo do banqueiro Daniel Dantas e suas relagdes com membros
do atual governo e do anterior.

Pois Mino Carta, Paulo Henrique Amorim e Luis Nassif tém em comum o fato de
ndo terem sido totalmente assimilados pela grande midia em fun¢do de suas posturas
profissionais e escolhas politicas. Mino carta conta em vdrios textos publicados em sua
revista (Carta Capital) como teve que inventar o proprio trabalho, apds ter se demitido de

Veja e saido de jornais dos grupos Folha e Estado, porque politicamente, nesses veiculos,

2 Doutorando do Programa de Estudos Pos-Graduados em Ciéncias Sociais da PUC-SP e pesquisador do
Neamp.
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a margem de manobra era minima. O jornalista tem uma margem de cria¢cdo maior em sua
revista, e v€ a midia compactamente unida, defendendo os piores interesses, “aqueles da
minoria branca, para usar a expressao do Claudio Lembo.” Paulo Henrique Amorim, em
meados de margo, teve seu contrato rompido bruscamente e seu blog tirado do ar pela
dire¢do do portal IG. Sua equipe de trabalho foi impedida de entrar no prédio do portal
onde trabalhava e seus computadores foram lacrados. Entrou na justica para poder reaver
os arquivos do blog bloqueados pelo portal. Recebeu imediata solidariedade de Mino
Carta, que encerrou suas atividades no blog que mantinha no mesmo portal, por ndo
concordar com a maneira como Paulo Henrique foi tratado nesse episddio. Paulo Henrique
possui agora um site hospedado em outro portal, ndo diretamente ligado a grupos
jornalisticos. Luis Nassif saiu da Folha de S. Paulo, onde esteve por mais de 10 anos com
sua coluna “Dinheiro Vivo” e participou do Conselho Editorial, ap6és a mudanca de linha
editorial (e politica) do jornal que atualmente se comporta como uma espécie de apéndice
da linha editorial da revista Veja.

A busca pela liberdade de acdo e trabalho dentro de padrdes que os trés
consideram minimamente aceitaveis para a produ¢do de um jornalismo politicamente
responsavel e eticamente comprometido com a verdade, fez com que pelo menos dois
desses cavalheiros encontrassem na Internet (sites e blogs) o caminho para continuar a
defender seus principios no cotidiano da profissao. Mino Carta ¢ a excegao, tem medo de
computador. Para o jornalista, se vocé chegar muito perto da maquina, ela o engole, ja
“engoliu um monte de gente, principalmente a garotada, que vai pagar caro por isso”.
Prefere continuar a producao de seus textos numa maquina de escrever Olivetti Linea 88 e
passar suas matérias para o “mundo real”, movido a computador, através de sua secretaria
e seus colaboradores na revista. Paulo Henrique Amorim considera a internet o Ultimo
reduto da liberdade de imprensa, porque vocé pode “fazer o que quiser”. Ele vé a
blogosfera se transformando em um espago de debate politico relevante. Luis Nassif
aponta imensas possibilidades abertas pela internet, que considera o inicio da
democratiza¢do da informac¢do. Com o fim da ditadura e a livre manifestacdo da opinido
publica, vimos os meios de comunicagdo, nos anos 80/90, assumirem o papel de

protagonistas e de grandes articuladores da cena politica, com grandes tiragens e debates
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significativos se sucedendo e envolvendo boa parte dos leitores. O poder de manipulagdo
se manifestou amplamente nesse periodo. Nassif constata o ocaso desse periodo “aureo”
da imprensa no surgimento das novas tecnologias de informa¢do e comunicagdo. A cena
atual mostra a imprensa perdendo espago e o controle da informacdo.
A pesquisa em comunicagdo e politica tem nesses perfis e posturas dos jornalistas
mencionados um campo de desenvolvimento de estudos e investigacdes que alia o
conhecimento dos meandros da midia e sua relagdo com a politica, com a atuac¢ao desses
atores politicos do jornalismo. Chamando-os de “cavalheiros” notamos que, a moda dos
personagens de pecas teatrais ou romances, portam-se com dignidade e defendem sua
honra e causas nobres, como a da liberdade de expressao. Poderiamos falar de um bufao
jornalistico, também encontrado nesse meio tecnologico que, a exemplo dos bufdes da
Idade Média, representa uma deformacdo desses perfis “aristocraticos” do nosso

jornalismo. Mas isso fica para uma outra oportunidade.
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Abrem-se as cortinas

Por Eduardo Viveiros e Silvana Martinho

Polémico, perspicaz e auténtico. Assim se caracteriza Sérgio Ferrara, responsavel
pela diregdo teatral de grandes artistas, como Paulo Autran e Raul Cortez, e de outros que
ainda estdo iniciando a carreira artistica.

Ferrara nasceu para o teatro e ¢ nele que se realiza. Suas pegas nos revelam
grandes introspecgoes, apontam aspectos curiosos € que fazem a platéia refletir sobre o
algo a mais do texto, como fora em Exercicio para Antigona (1997), Mae Coragem e
seus filhos (2002), O Mercador de Veneza (2004) e, recentemente, O Inimigo do Povo

(2007). Abaixo, entrevista com o teatrologo Sérgio Ferrara.

AURORA - Fale um pouco sobre seu trabalho como encenador/diretor de teatro:
como se aproximou do teatro, qual é seu género preferido, quais trabalhos vocé

destacaria e quais siao suas escolhas nessa arte.

Sérgio Ferrara - Eu comecei a fazer teatro, como todo mundo comeca no Brasil, no
teatro amador, porque no Brasil tem um movimento muito forte de teatro amador, que
revelou grandes artistas. Por incrivel que parega “amador” depois passou a ser um termo
pejorativo: aquele que “ndo sabe”. O movimento teatral era aquele que “nao sabia”, mas
assessorado por grandes artistas. Inclusive, havia uma troca muito grande.

Depois disso, eu fui estudar teatro. Fiz um tempo na Unicamp e entrei no Centro de
Pesquisa Teatral, que ¢ o CPT do Antunes Filho. E, realmente, 14 no CPT foi minha
grande escola de teatro. A minha convivéncia com o Antunes foi enriquecedora para o
meu trabalho como artista, porque o Antunes me educou mesmo. Ndo s6 como artista,
mas como pessoa, porque para o Antunes a arte ¢ uma conseqiiéncia da sua vida. O grande
trabalho que ele faz é educar primeiro o artista para a vida. E depois vocé pode ser
qualquer coisa, até artista se vocé quiser. O que € muito bom, porque ai a gente ndo se

sente melhor que os outros. Como muitos artistas da Rede Globo e da televisao brasileira
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acham que s3o mais importantes do que as pessoas, quando, na verdade, ¢ um oficio como
qualquer outro. E um oficio que tem que ser trabalhado com muito labor. E um trabalho
longo.

Eu fiquei muito tempo no CPT. Depois que eu sai do CPT, participei da Jornada SESC de
Teatro, que havia na época e preparava e langava novos diretores. Participei da Jornada
SESC de 1997, 1998... Enfim, uma série de Jornadas. A partir dai, eu comecei a
desenvolver um trabalho mais profundo com dire¢do. Até entdo eu dirigia, gostava de
fazer outras coisas.

Em 1997 eu dirigi o Paulo Autran, na Jornada SESC, em “Exercicio para Antigona”. A
partir dai ndo teve mais volta, o trabalho teve um crescimento muito grande. Nesse ano,
quando acabou a Jornada, o Paulo Autran tinha um caché enorme do SESC para ser pago

¢

a ele. Quando eu fui entregar o caché para ele, ele falou assim: “- Eu ndo quero. Esse
dinheiro € seu, e vocé vai estudar teatro.” Eu fiquei um ano em Atenas estudando teatro
grego. Foi muito bom! Foi um aprendizado fabuloso, dado de coragao por um cara que era
realmente de teatro, que era o Paulo.

Desde entdo, eu continuei 0 meu trabalho. Eu sempre tive sorte no meu trabalho,
desenvolvi os projetos que eu quis. Sempre falo isso: a mesma energia que vocé gasta para
fazer o que vocé ndo quer, ¢ a mesma que vocé vai usar pra fazer o que vocé quer. Entdo ¢
melhor fazer o que vocé quer. A dor-de-cabega ¢ igual. Entdo eu pude fazer Brecht, “Mae
Coragem e seus filhos”, com a grande atriz chamada Maria Alice Vergueiro, que ¢ uma
espécie de icone da nossa geracdo, do teatro. Uma mulher que colocou o Brecht num
patamar superior, no Brasil, ndo s6 pela interpretacdo, mas pela inteligéncia dela em
relacdo a esse dramaturgo. Eu pude pedir para a Maria Adelaide Amaral - que ¢ uma
grande dramaturga, que ela escrevesse uma peca para mim sobre Tarsila Amaral, e ela
escreveu. E foi 6timo eu poder contar a histéria dos modernistas no Brasil, escrita por
Maria Adelaide Amaral. Quer dizer, sempre foram projetos pessoais € eu consegui
encantar e apaixonar as pessoas. O Ignacio de Loyola Branddo eu consegui fazé-lo se
apaixonar por Borges. Eu e Maria Bonomi conseguimos isso, e ele escreve e nds fazemos
uma pega sobre Jorge Luis Borges. Nao posso reclamar, nesse sentido. Sempre fiz os

espetaculos que eu quis. Plinio Marcos... convivi com Plinio Marcos. Ele morreu com o
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ultimo espetaculo em cartaz, que foi “Barrela”, que eu dirigi. A ultima cronica que ele
escreve, editada depois da morte dele num livro, que foi “Cronica dos Malditos, dos que
ndo tem voz”... a ultima cronica ele faz em homenagem a mim, ou seja, ao trabalho que
nds desenvolvemos com “Barrela” e “Abajur Lilas”.*

Para mim sempre foi muito bom. E mesmo quando eu recebia convites (para dirigir
pecas), ndo eram projetos meus, eu recebia de pessoas com que era muito gostoso
trabalhar. Por exemplo, quem me convidou foi Raul Cortez. Imagine, vocé receber um
convite do Raul Cortez para dirigi-lo era uma honra. Eu s6 fico muito triste, porque
quando eu me aproximei dessas pessoas maravilhosas elas morreram muito rapido. O Raul
morreu, o Plinio morreu. O Paulo Autran ja faleceu. A Lélia Abramo. E uma pena porque
eram pessoas fantasticas. Foram pessoas lindas, de quem eu tive a chance de me
aproximar, ¢ muito cedo. Tenho 40 anos de idade e ja fiz muitos espetaculos. Eu ganhei
um prémio APCA (Associagdo Paulista de Critica de Artes) de melhor diretor com 33
anos. Entdo foi muito cedo, tudo. O que ¢ muito bom, porque eu falo que vocé comeca a
virar um bom diretor a partir dos 60. Ai que vocé comeca a entender o que vocé estava
pretendendo fazer. Com 60 anos de idade. E tive a chance de trabalhar com Antunes
Filho, tive a chance de ter a amizade do Fauzi Arap. E muito enriquecedor todo esse

trabalho que eu fiz com essas pessoas.

AURORA - Vocé dirigiu pecas como Exercicio para Antigona (1997), Mae Coragem
e seus filhos (2002), O Mercador de Veneza (2004) e, recentemente, O Inimigo do
Povo (2007). Em praticamente todos esses textos, classicos do teatro universal, surge
o conflito do individuo com o poder, através de mediacGes como a guerra, o interesse
publico, a “maioria compacta”, o lucro. Como artista, vocé parece querer expressar
uma caracteristica basica de Antigona, como vocé mesmo disse, a luta pelo “direito
de opor uma verdade sem poder a um poder sem verdade”. Fale um pouco mais

sobre isso.

Sérgio Ferrara — Todas essas pegas t€ém em comum — € € isso que eu acho interessante —

a nossa relagdo diante do poder. A transformag¢dao do homem através do poder. Que ¢ uma
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coisa que ndo muda no passar do tempo. Nos temos hoje a tecnologia, as pessoas na
Antiguidade ndo tinham, mas o que nos une, que sao as sensagdes € os sentimentos, sao 0s
mesmos. As nossas ansiedades internas, € 0os nossos anseios, continuam nos rondando.
Quando eu dirigi, por exemplo, “Mae Coragem e seus filhos”, foi muito interessante,
porque as pessoas normalmente trabalham Brecht, depois trabalham Plinio Marcos. Eu
primeiro trabalhei Plinio Marcos, que foi um dramaturgo que me colocou dentro dessa
relagdo de desajuste social muito grande. E que me desafiou como diretor, para poder
encard-lo, porque ¢ um dramaturgo que ndo pode ser encenado sem verdade. Vocé ndo
pode ornamentar Plinio Marcos. Ele ¢ essencial. Ele ¢ vital. E ali tem também uma relacao
muito forte do homem com a desesperanca em relagdo a vida. E uma desesperanca tio
grande, tdo grande que se torna tragica, do ponto-de-vista grego, a tragicidade do grego. E
essa tragicidade ¢ que faz com que vocé veja luz nessas pessoas. Elas na verdade se jogam
no buraco imenso, procurando ficar iluminadas, porque ndo tem mais volta. A Unica coisa
que tem € vocé procurar a luz através da propria destrui¢dao, porque o que nos sobra € a
sobrevivéncia, € a sobrevivéncia estd ligada a uma mutagdo constante em relacdo ao
sistema social em que nods vivemos, que também faz uma mutagio constante. E como se
fosse um bicho de 100 cabegas, que esta trocando a face a toda hora, e vocé€ ndo sabe para
quem ele esta olhando, o que ¢ que vai te engolir. E quem cria tudo isso? O homem.

Tudo isso € fruto de qué? Da nossa propria construgcao como ser humano, diante daquilo
que nds vivemos. Tem uma coisa que eu gosto muito de falar que o Leloup (Jean-Ives)
fala, que eu adoro, ¢ assim: ndo existe terra sagrada, ndo existe solo sagrado, o que existe
¢ uma forma santa de andar sobre a Terra. Nao existe uma “Terra Santa”, o que existe €
uma forma santa de andar sobre a Terra. E tudo que nds criamos, na verdade, tem a ver
com a nossa relagdo com o proximo. Se eu desconsidero voc€, como pessoa, eu me
desconsidero também, e passo a achar que vocé ¢ inferior a mim. No momento em que eu
nao olho mais para vocé como ser humano. Tanto a “Mde Coragem”, tanto “Antigona”,
tanto “O Mercador de Veneza”, “O Inimigo do Povo”, deixam claro essa relagao que nos
temos que ter com o coletivo.

Quando eu falo “o coletivo”, estou falando de quem? Estou falando da Humanidade,

nossa relagdo com o proximo. Eu brinco muito, falo que o teatro € tdo ingénuo, € por isso
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maravilhoso, que nés vivemos num mundo onde a busca do poder ¢ tdo grande, tdo
grande, que nos ainda achamos que vamos mudar o mundo com a sensibilidade e o sopro
divino que nds ainda temos na nossa criacao, quase que artesanal, num mundo onde as
pessoas estdo cada vez mais pasteurizadas, cada vez mais insensiveis. Entdo, essa forca
divina, esse sopro tem que existir, € tem que acontecer, principalmente nesses textos que
lidam com o homem de uma forma politica — vamos falar assim — para que as pessoas
tenham a percepg¢ao daquilo que elas ndo podem ser, o que elas ndo devem fazer.

No “Inimigo do Povo”, quando vocé tem uma personagem que estd em busca de uma
verdade, e que essa verdade, ela vai salva-lo, enquanto ser humano, isso ¢ um idealismo
dessa personagem muito grande. E até ruim, porque hoje se vocé pegar uma pessoa que
esta extremamente emocionada com aquilo que ela quer defender, vocé vai achar que ela
estd confusa. E se vocé pegar uma pessoa que ¢ extremamente fria, e até corrupta, no
sentido de ter as palavras adequadas, a forma de falar adequada, mas o sentido daquilo
internamente ¢ completamente oposto do que ela diz — isso tem muito a ver com os
politicos que nds conhecemos, em Brasilia — ela te convence muito mais. Porque hoje o
que interessa ndo é a paixdo que nos move. As pessoas querem ser enganadas. E muito
“louco” isso, a forma como as pessoas gostam de ser enganadas. E a Uinica coisa que nos
salva diante de tudo isso é o Humano do humano. E a frase de Brecht, isto aqui mesmo: “a
asticia de divulgar a verdade entre muitos”. E o Humano do humano. E isso que nds
estamos perdendo cada vez mais. Esses textos devem ser encenados sempre, porque uma
peca que € escrita em 1882, como “O Inimigo do Povo”, continua atual porque as pessoas
estdo manipulando cada vez mais, em nome do Poder. E essa manipulagdo existe, e esse
tipo de classe social tem que existir, que eles chamam de pobres, € o Plinio chama de...
dos desqualificados da sociedade. Mas na verdade, o proprio poder mantém esse tipo de
classe, porque sem eles ndo sdo ninguém. E uma manipulagdo terrivel. E preciso que haja
o pobre... Olhe como eles pensam! E terrivel isso! Para que eu possa me valorizar,
enquanto politico, para ter alguma coisa para dar. Quando na verdade eu nao tenho que
dar nada, porque ¢ universal que todos nos tenhamos um minimo possivel de cultura, de
saude, de educagdo. Para que a gente possa criar. Para que se possa viver em paz. Entdo,

no Nordeste, vocé da comida. O cara vota em voce, porque vocé da uma cesta de comida
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para ele. Porque se vocé fazer esse cara pensar, vocé vai ter que debater com ele de um
ponto-de-vista politico e social de uma forma muito mais ampla. Cai sempre nisso, na
manipula¢do do humano, que ¢ uma pobreza muito grande de espirito. Porque a gente
nunca vai conseguir elevar a qualidade do pensamento, quando vocé manipula o outro

através da fome. E dificil isso...

AURORA - Brecht, no texto “Cinco maneiras de dizer a verdade” diz, sobre a
“astucia de divulgar a verdade entre muitos”:

“Muitas pessoas, orgulhosas de divulgar a verdade, felizes por té-la encontrado e talvez
um pouco cansadas pelo esforco despendido em dar-lhe forma palpdavel, na espera
impaciente da acdo daqueles cujos interesses defendem, acham desnecessdrio utilizar
ainda uma astucia especial para divulgd-la. Muitas vezes essa atitude tira todo o efeito
de seu trabalho.”

Vocé acha que é isso que falta ao Dr. Stockmann, asticia para divulgar sua verdade?

Sérgio Ferrara — O Z¢ Ramalho tem uma musica muito legal em que ele diz assim:
“Quem souber o mistério, que tenha fé”. Eu acho isso muito interessante. E assim: se vocé
souber a verdade, vocé que se cuide! Tenha muito cuidado, que vocé vai ser a primeira
pessoa a ser massacrada. Isso até se vocé pensar do ponto-de-vista biblico. Jesus Cristo foi
crucificado. Uma metafora bacana, ndo s6 como metafora, como realidade também. E um
problema vocé achar que a verdade te salva. Porque, num pais onde as pessoas estdo mais
preocupadas com as relagdes espurias que elas criam entre elas, e ndo numa relagcdo de
critica verdadeira, aberta, inteligente, quando acontece algo de terrivel, todas as pessoas
estdo, como se diz aqui no Brasil, com o “rabo preso”. Como acontece no Congresso
Nacional, agora. E muito engracado: as pessoas liberaram Renan Calheiros porque, se ele
for falar alguma coisa que ele sabe, aquele Congresso inteiro afunda. Entdo ¢ muito mais
facil absolvé-lo. “Nos fazemos um acordo de senhores”. Isso ¢ uma loucura. Eu fico muito
chateado com isso, na verdade, porque a gente acaba ensinando para as pessoas que ¢ mais

facil vocé ser conivente, do que vocé realmente ser verdadeiro naquilo que interessa.
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Nos moramos num pais onde as pessoas conseguem trabalhos, empregos — ndo estou
falando que € a regra geral, mas enfim... por serem filhos de pessoas famosas, € ndo por
terem a capacidade e a competéncia de ser o que sdo. E isso... as pessoas metem o pau nos
americanos - eu adoro - porque para eles o que interessa ¢ a capacidade de vocé fazer
acontecer. Num pais onde o “business” toca as coisas para a frente. Se vocé tem qualidade
e talento, vocé € aceito. Nao precisa ser filho de ninguém. Nao precisa ser protegido por
alguém. Nao precisa vocé fazer o jogo das pessoas, e continuar mantendo no pais uma
situacdo que ja vem desde a descoberta do Brasil. E muito “louca” a relagdo que as
pessoas no Brasil tém com o poder, e isso me deixa muito triste.

Portanto, quando n6s montamos “O Inimigo do Povo”, eu via a revolta das pessoas na
platéia quando percebiam a manipulacdo que estava sendo montada em cena. E elas
ficavam chocadas com aquilo. Em algumas cidades do interior, as pessoas gritavam na

<

platéia: “- Prefeito filho-da-puta!”. Assim, chocadas com aquilo. E outros riam muito,
porque ¢ uma forma de vocé rir de vocé mesmo, porque ninguém faz nada. Esse ¢ o
grande problema. As pessoas ndo se colocam verdadeiramente, também. Nos somos
tratados da forma como a gente ensina que os outros nos tratem. Entdo, se vocé quer ser
tratado assim, as pessoas vao te tratar assim. S0 0s seus pensamentos, € as suas idéias que
fazem com que o outro te veja como voceé quer. O Brecht tem aquela historia engragada,
que eu adoro, ndo ¢ bem assim, mas... “Um dia falaram mal dos negros, eu ndo me
importei / Um dia falaram mal dos homossexuais, eu ndo me importei / Um dia falaram
mal dos pobres, eu ndo me importei / Um dia falaram mal de mim / Como eu ndo me
importei com ninguém, também ninguém se importou comigo / E ai me levaram
também...”*. Quer dizer, ¢ muito “louco” isso. Vocé estar comodo. A miséria cultural,

politica e econdmica no Brasil € tdo grande, que as pessoas ficam na zona de comodidade.

Se conformam com o pouco que tém. Isso ndo é uma regra. Gragas a Deus, eu percebo

3 “Primeiro levaram os negros, mas ndo me importei com isso, pois eu ndo era negro...

Em seguida levaram alguns operarios, mas ndo me importei com isso, eu também ndo era operario...

Depois prenderam os miseraveis, mas ndo me importei com isso, porque eu ndo sou miseravel.

Depois agarraram uns desempregados, mas como tenho meu emprego, também ndo me importei.

Agora estdo me levando. Mas, ja ¢ tarde! Como eu ndo me importei com ninguém, ninguém se importa
comigo.”
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que tem mudado muito. E cada vez mais as pessoas tem cobrado. Mas a elite politica
desse pais ainda conserva um certo poder, e se mantém conchavada.

No “Inimigo do Povo”, falta astucia ao Dr. Stockmann porque nao adianta s6 vocé ter a
verdade. Vocé precisa também saber fazer um jogo dialético. Um jogo onde vocé possa
também ter o dom da persuasdo. Um jogo dialético mesmo, de politico, de vocé chegar Ia.
Nao adianta vocé ser ingénuo no mundo hoje. Vocé precisa ter o conhecimento, mas mais
do que ter o conhecimento, vocé precisa fazer com que ele seja socializado, para que vocé
seja entendido. E esse entendimento ndo pode partir s6 do coragdo. Ele tem que partir da
mente também. Porque o coragdo, muitas vezes, turva o racional. Entdo, vocé precisa ter
um equilibrio entre ambos, porque sendo vocé nao vai ser compreendido. Vocé vai mais
vociferar, ¢ “encher o saco” das pessoas, do que necessariamente se fazer compreender.
Dr. Stockmann cai nessa armadilha. Isso ¢ uma armadilha. Vocé tem que manter os dois
lados em equilibrio o tempo todo. E ele vai também “morrer” por um idealismo
romantico. Ndo adianta vocé lutar com essas feras todas que nds falamos até agora,
achando que elas vao te compreender porque voc€ tem a verdade. Que bobagem. Pelo
contrario, vocé vai ser o ultimo a ser compreendido e, portanto, prepare-se para que haja
uma batalha muito grande. Entdo eu acho que ele também peca por idealismo. E ¢ isso que
o Ibsen coloca, que eu acho muito bonito, que ¢ essa guerra entre idealismo e vida, que a
gente tem constantemente. Essa guerra constante, esse conflito entre idealismo e a vida, o

real.

AURORA - Seu préoximo trabalho é a montagem e direcio de “Imperador e
Galileu”, de Ibsen. O que o levou a continuar com o autor noruegués e a encenar o

confronto entre paganismo e cristianismo?

Sérgio Ferrara - “Imperador e Galileu” ¢ um texto muito bonito do Ibsen nunca
encenado no Brasil, escrito em 1873, que fala sobre a intolerancia religiosa. Quando eu
estava no “Inimigo do Povo”, eu estava falando sobre o meu Homem Politico, o meu lado
politico. Agora eu queria entrar no meu lado religioso. Sempre explorar um lado meu,

também, para poder perceber o mundo de uma forma diferente. Poder fazer com que este
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didlogo com a platéia seja rico, e socializar, e receber da platéia também, e das pessoas
que estdo trabalhando comigo, um outro parecer sobre o que eu poderia pensar sobre o
Outro.

A peca € sobre a intolerancia religiosa. Juliano existiu realmente, viveu no século IV
depois de Cristo. Quando assumiu o Império Romano, a primeira coisa que ele fez foi
tentar extinguir a igreja catdlica como igreja oficial do Estado. E isso causou um
escandalo muito grande. Ele baixou algumas leis. Uma delas é que a igreja catdlica
deveria restituir todos os templos pagdos que ela destruiu quando foi elevada a igreja
oficial. A igreja catdlica estava proibida de receber doagdes em dinheiro. A igreja catdlica
ndo mais poderia usar o Estado, a infra-estrutura, para poder peregrinar; ou seja,
transporte etc. Teria que pagar por isso. Teria que conviver com todos os ritos pagaos que
Juliano ia resgatar. Ela ndo seria a religido exclusiva, seria mais uma entre outras
religides. Isso causou um escandalo enorme na igreja catolica. Foi um absurdo muito
grande. Juliano governou dois anos e foi assassinado pelos cristaos.

E uma peca que fala sobre a intolerancia: até que ponto o meu deus néo... Porque o que
acontece no mundo de hoje? As pessoas estdo matando em nome de Al4, por exemplo.
Vocé mata em nome de Deus. Até que ponto vocé pode usar Deus para dizer que vocé
esta matando o proximo, se ndo ¢ o poder manipulado novamente, de uma forma préxima
do que seria o “Inimigo do Povo”, s6 que numa escala muito mais destrutiva, porque ai
vocé esta lidando com o bélico, para poder aniquilar o proximo? E sempre a intolerancia,
¢ sempre o preconceito, ¢ sempre o jogo de interesses. E é sempre o Homem mostrando a
sua cara mais feia, o seu lado mais horrivel. Em “Juliano e Galileu” eu vou mostrar

exatamente isso: até que ponto a intolerancia religiosa nos leva a ser preconceituosos.

AURORA - Qual a sua visdo da relacdo entre midia e politica, no contexto da peca

“QO Inimigo do Povo” e fora dela?

Sérgio Ferrara - Ibsen brinca muito com a imprensa, e ¢ 4cido com a imprensa no
espetaculo, porque de certa forma ele viveu isso na pele. Quando escreveu “Os espectros”,

e falava que a sifilis tinha um fundo hereditario, ele foi escorragado um bom tempo pela
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critica, pela midia. Hoje (24/10/2007) tem um artigo muito interessante do Leon Cakoff na
Folha de S. Paulo, dizendo que a critica tem que parar de dizer o que ¢ certo, o que €
errado, influenciar o publico. O publico ndo precisa mais da critica para saber o que ele
quer ver, porque o publico também tem autonomia e ele sabe o que quer ver. Eu acho isso
muito interessante porque a critica, a midia ¢ importante no momento em que ela joga
junto com vocé. Ela quer criar relagdes para que o publico possa compreender e entender
esse universo que esta sendo colocado em cena. Porque no teatro nao existe certo ou
errado. Na arte ndo existe certo ou errado. Existe vivo e morto. Entdo vocé pode perceber,
as vezes, uma obra que ¢ confusa do ponto-de-vista do entendimento, mas ela ¢ viva nas
sensagOes que ela te passa. E ¢ isso que interessa. Muitas vezes a midia € cruel, porque
noés vivemos num pais onde as pessoas querem viver de eventos sociais, querem aparecer,
querem dar autografo, querem comer de graga, querem ter permuta, querem aparecer na
televisdo, querem fazer novela. As pessoas deixam de ser elas para poder agradar e serem
aceitas quando, na verdade, elas seriam muito maiores se elas fossem elas mesmas e
fossem aceitas pelo que elas tem de dizer de melhor. E nado ficar sendo uma espécie de
jogo “fake” para poder atingir um espago de reconhecimento. O reconhecimento de cada
um ¢ dado por si mesmo. Nao ¢ a midia que faz isso. Ninguém tem condigdes de dizer que
1sso0 € bom, isso ¢ ruim, porque ¢ bom para mim pode ser péssimo para vocé. E o que é
péssimo para voce pode ser 6timo para ela. Entdo, isso ¢ uma bobagem.

A relagdo da midia com a politica ¢ muito evoluida. Eu gosto muito da relagdo. Alids, tudo
que tem acontecido no nosso pais hoje, para que essas coisas sejam levantadas e tudo, a
midia € que tem primeiro cutucado bastante. Eu acho riquissima a relagdo e percebo o
quanto as pessoas ficaram mais atentas e conseguiram criar esse movimento de fazer com
que o povo acordasse um pouco mais. Os grandes veiculos de comunica¢do no Brasil,
hoje, sdo um sinal de alerta para as falcatruas que existem em Brasilia. Isso é muito bom,
também, porque educa o politico a ficar mais atento. E a ser mais ético, em relagdo ao
publico, e a seu proprio trabalho como politico. Ele ndo est4 14 para roubar, esta 14 para ser
um homem que representa o coletivo. Eu acho que a midia hoje tem um papel

importantissimo em relagdo a politica brasileira. E muito bom, muito bom mesmo!
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AURORA - Arte e politica, a seu ver, constituem universos separados? Que tipo de

relaciio vocé estabeleceria entre arte e politica, entre teatro e politica?

Sérgio Ferrara - Arte e politica ndo estdo separadas de forma alguma. Nossa Senhora! E
maravilhoso! A arte... ndo esta nada separado ndo. E importantissimo falar sobre isso. O
Leloup fala, de novo, uma coisa bonita. Ele fala assim: cuidar dos deuses dentro da gente,
¢ uma forma de organizar os arquétipos universais que nos fardo desenvolver dentro de
nés o melhor ou o pior de nés mesmos. Ou seja, alguns codigos €ticos importantes que
nds precisamos ter para fazer desenvolver, dentro de vocé, o melhor ou o pior. E isso, por
exemplo, tem uma fungdo social, politica muito grande. Para mim isso é arte. E vocé ter
um didlogo social muito forte, muito intenso, para que vocé nao fique alienado, achando
que ser artista ¢ botar dculos escuros e dar autografo. Nao tem nada a ver com isso. A
nossa fun¢do ¢ socializarmos alguns conceitos, debater com a sociedade, abrir o nosso
espago interno para que outras pessoas possam falar, discutir e, a0 mesmo tempo, existir
uma troca profunda e necessaria. Nao podemos nos alienar, de forma alguma. Achar que o
artista ¢ uma divindade. O artista ndo ¢ uma divindade. Pelo contrario. Ele ¢ um ser
humano como qualquer outro. E o trabalho do artista tem que ter uma troca constante com
o social.

Quando eu vejo alguns colegas meus pensando que ser artista ¢ fazer s6 a novela, eu fico
chocado. Porque é muito mais do que isso. E claro que o reconhecimento vem como
conseqiiéncia de um trabalho que vocé desenvolve na sua vida. Mas, ao desenvolver esse
trabalho, vocé também tem que ter uma postura verdadeira e direta com o mundo que esté
em torno de vocé. O Stanislavsky falava uma coisa linda: se vocé€ quer transcender a
realidade, vocé deve vivé-la profundamente. Para ser um artista, ndo tem que fugir da
realidade politica, social e economica do seu pais. Vocé tem que entendé-la, conviver com
ela e, a0 mesmo tempo, ser um portador dessas idéias num nivel superior, que € a sua
criacdo artistica. Transcender. Exatamente. Quando eu vejo as pessoas todas fechadas,
aparecendo nos castelos em Paris, numa tal de uma revista chamada CARAS eu fico
chocado, sabe? Porque ndo somos artistas para comer em restaurante, de graca, nem para

ir para castelo em Paris. Isso pode ser até bom, mas ¢ muito mais do que isso. Eu bato

25



muito na tecla de que no nosso trabalho de artista existe um labor. E como um oficio
mesmo. E como um médico, que entra numa sala de cirurgia. Como um arquiteto, como
um jornalista, um professor. Tem que parar com essa briga de egos, de veleidades e de
vaidades, porque a arte ndo estd nesse espaco. Ela estd no espago do humano, e o humano
¢ infinito como criagao.

E muito pouco vocé achar que vocé ¢ artista para ter um holofote no seu rosto, porque isso
pouco contribui. Pelo contrario: cega os olhos. E o contrario. Vocé deve ter uma fungao
mesmo de interagir com o mundo. Até porque ndo viemos aqui para ser repolho, tomate,
chuchu. Viemos aqui para ser muito mais do que isso. E € isso que o artista tem que
perceber. E tanto, que tem gente que fica frustrada, como artista, porque ndo entrou em tal
rede de televisdo. Como se isso fosse a condi¢dao “sine qua non” para ele dizer o que ele
pensa sobre o mundo. E uma bobagem ele pensar assim. Porque nesse momento em que
estamos falando, aqui, agora, tem grandes artistas no Brasil que nds jamais vamos saber
quem sao. E que nem por isso sdo menores do que aqueles que aparecem mais. Nem por
isso. Eles também estdo construindo um universo interessante. E que nds ndo os
conhecemos. Tudo bem. E nio pensar no mundo como uma fogueira de vaidades.

E hoje eu fico preocupado, porque a maioria dos atores entra, por exemplo, nas escolas de
teatro — nao todos — mas ja preocupados com a fama, com o sucesso. E ndo com o
Homem. E ai como ¢ que eu vou resgatar o Humano do humano, num ser humano que na
verdade destituiu de si mesmo a possibilidade de ser alguém? De estar com ele? De ter o
sopro? Quando Deus criou o homem e a mulher, ndo dizem que ele soprou? Nao tem o
“sopro divino”? Ele deu o sopro. E esse sopro que nds precisamos para a criagdo. As
pessoas fizeram o contrario. Elas se fecharam e busca algo que ¢ ilus6rio. Como criar com
o véu de Maio no seu rosto, com a ilusdo o tempo todo? Passar a vida inteira fazendo
coisas que vocé nem... e ai, um dia vocé descobre, vocé podia ter sido muito mais do que
aquilo. Entdo, o artista precisa destituir-se da ilusdo. Ele precisa viver a realidade. Viver a
realidade estd ligado a vocé viver o qué? O teu pais, do ponto-de-vista politico,
econdmico, social. E isso ¢ importante. Sem ser panfletario também! Sem ser o cara chato
que fica andando com a bandeira vermelha do PSOL, ou do PT. Porque o proprio PT, que

4

era a nossa esperanga, transformou-se no que ¢ hoje. E meio assim: nos, artistas, nao
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temos cargos publicos. Nos ndo somos eleitos a deputados, a presidentes, a prefeitos.
Nada disso. Nos temos um compromisso com as nossas ideologias de vida. Com o ser
humano, com o préximo. E com a evolugao da humanidade, que ¢ muito mais importante.
Quando eu vejo alguns colegas ocupando cargos, defendendo alguns partidos ¢ muito
triste, porque o partido tem um tempo de votaciao, de mandato. Nos nao temos isso. Vocé
¢ artista por um mes, dois anos. Vocé ¢ artista a vida inteira. Voc€ ndo € uma pessoa hoje,
ou amanha. Vocé ¢ uma pessoa a vida inteira. Entdo tem que parar com essa coisa. As
nossas ideologias... 0 nosso compromisso ¢ com o humano. E com condi¢do de vida
melhor, ndo s6 do ponto-de-vista artistico, mas humano mesmo. E isso eu sinto que falta
cada vez mais. Falta cada vez mais e a ignorancia ¢ cada vez maior. Tem uma palavra
6tima para isso... E uma palavra 6tima, porque as pessoas estio cada vez mais... Ndo é
burras, para ndo parecer pretensdo. Porque hoje ficou igual, ficou tudo muito... Esta triste,
¢ incrivel! Nao podemos também... As pessoas ndao gostam de estudar, de ler, de
pesquisar. E tudo muito... limitado. N3o é nem essa palavra, mas eu vou lembrar depois.

E o artista ndo pode entrar nisso. Ele é o porta-voz, o elo entre os homens e os deuses.
Antigamente, existia o feiticeiro da tribo - eu sempre falo isso — que ia 14, dangava com
aquelas coisas todas. E nos sentdvamos ao lado dele, e de certa forma ele estava sendo o
mensageiro entre os deuses e os homens. Por isso ele usava aquelas roupas estranhas,
bonitas. E noés ficivamos apaixonados. Ele dangava, invocava os deuses, ¢ os deuses
“desciam” nele e falavam conosco, os mortais. Hoje ndo existem mais os feiticeiros das
tribos, os xamas, os grandes... mas existem os artistas. NOs somos os porta-vozes dos
deuses para os mortais. E 1sso de uma forma muito poética. Isso ¢ um Van Gogh. Quando
voceé v€ um Van Gogh o qué que ¢ sendo um semi-deus? Os artistas sdo semi-deuses. Sao
eles que conversam com os deuses, ¢ depois conversam com os mortais. Entdo, ¢ muito
bonito que haja muita sinceridade no artista, quando acontece a criagdo. E muita verdade
interna. Porque a unica coisa que sobrevive € o humano. Medéia sentia a mesma coisa que
uma mulher moderna sente, quando ¢ trocada por uma menina mais nova. SO que a
Medéia andava a cavalo, ¢ a mulher moderna anda de avido. Mas as duas sentiam a
mesma coisa. E, se vocé pensar bem, ¢ fantéstico isso, ndo ¢? O mundo ainda continua o

mesmo, do ponto-de-vista humano. E ¢ “louco” se vocé perceber que o avido super-veloz
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estd ai, olha a evolugdo da méaquina. E nos ndo evoluimos muito. A tecnologia, que veio
depois, evoluiu muito mais do que ndés como pessoas. Continuamos mesquinhos, brigando
pelo poder. Matando um ao outro, em nome de Deus. Destruindo o proximo, porque que €
mais fécil do que aceitar a mudanga, o que esta para chegar. Temos que fazer um trabalho
constante.

Eu vou encerrar com uma coisa que o budismo fala, que ¢ muito bonita, que ¢ assim: a
gente passa essa vida inteira fazendo um grande exercicio para sermos um pouco
melhores, e para termos um acesso a estados alterados de consciéncia para ajudar o

humano. E isso que ¢ mais importante. E sé isso.
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O ultimo voo do flamingo

Rosemary Segurado*

A poética politica em Mia Couto

Quem voa depois da morte?
E a folha da darvore.

Dito de Tizangara

Em “O ultimo voo do flamingo”, o escritor mogambicano Mia Couto nos
proporciona uma reflexdo a respeito da relagdo estreita e ténue entre a arte e a guerra,
reconstruindo pela perspectiva literaria o periodo pds-guerra em Mocambique. O romance
publicado em 2005 pela Companhia das Letras mantém a ortografia vigente em
Mogambique e além da excelente literatura também nos coloca em contato com outra
construcdo lingiiistica da lingua portuguesa.

O inicio do livro apresenta um enigma a partir do qual se desenrola a historia.
Soldados estrangeiros, das “forcas de paz” explodem no ar e a partir dai se iniciam as
investigagdes para desvendar o mistério. Como explodiam os soldados? Como identifica-
los? Corpos explodem e desaparecem no ar, expressam a caracteristica propria do
imaginario lus6fono, um povo sempre a deriva ou em uma quase-deriva em incessantes
processos de desterritorializagao.

A narrativa do autor ¢ instigante, repleta de imagens do realismo fantastico latino-
americano, atribuidas pelo autor ao periodo no qual estava proibida a entrada de livros
editados em Portugal e a literatura brasileira passou a fazer parte do repertorio de Couto.
Jorge Amado, Graciliano Ramos, Guimaraes Rosa e Gabriel Garcia Marques, entre tantos
outros que chegaram a Mocambique entre os anos 50 e 60 e, segundo o proprio autor
modificaram profundamente o imaginario coletivo do povo mogambicano em um periodo

fundamental de sua historia relacionada a constru¢ao de uma singularidade propria, ndo
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mais & imagem da Africa Angola a qual pertenceu como coldnia entre nem tampouco
tampouco presa ao dominio portugués.

Os soldados da ONU que estiveram em missdo de paz durante o conflito em
Mogambique sdo a chave de um mistério que abre a narrativa instigante de Couto. Os
soldados explodem sem deixar rastros, restando apenas o pénis, que se transforma na
peca-chave para as investigagdes em torno do episodio. As explosdes dos soldados
demandam uma investigagdo com a presenca de um representante da ONU, o italiano
Massimo Risi. A chegada de Risi a vila de Tizangara mobiliza a populacdo que busca
compreender o estranho acontecimento.

O mistério leva a cidade imaginaria de Tizangara, um oficial italiano da ONU,
Massimo Risi, destacado para acompanhar as investigagdes sobre o caso. A chegada de
Risi a vila e o contato com os moradores para solucionar o caso nos revela a singularidade
dos personagens acionados por Couto para compor essa narrativa, além de expor as
feridas ainda abertas de uma guerra que parece nao querer cessar ou ndo poder cessar.

A narrativa ¢ erratica, polifonica e conduz o leitor ao desafio de compreender os
mistérios paralelos ao enredo central, cuja presenca de personagens dotados de um
realismo magico se faz presente e,as vezes, ganha vida propria e quase autdbnoma do
roteiro inicial. Assim como Risi, o leitor também percebe que para disfrutar o romance €
necessario deixar-se levar pela mistica africana, repleta de episddios tragicos e a0 mesmo
tempo poéticos.

A Metafora dos “soldados-bomba” aborda um grave problema no pos-guerra em
Mocambique que ¢ a existéncias de minas terrestres causadoras de explosdes, cujo nimero
de mortos e mutilados ¢ assustador, demonstracdo de uma guerra que insiste em se
manifestar. Apds quase trés décadas de guerra civil, a histéria de Mogambique ¢
profundamente marcada por esse conflito que matou milhares de pessoas. Se por um lado,
a morte dos soldados mantém a populagdo prisioneira a guerra permanente, por outro,
vemos que aspectos da vida cotidiana se mantém vivos em seus personagens singulares e
cheios de vitalidade poética.

Aparentemente, o oficial italiano ndo compreende a lingua portuguesa e tem

acesso aos fatos pela figura de um tradutor, morador nativo de Tizangara destacado pelo
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governo local para acompanhar as pistas que contribuissem para o esclarecimento da
situacdo. Mas se em um primeiro momento, Risi necessita de um interlocutor para
compreender a lingua “daquela gente”, posteriormente veremos que ele terd que ir mais
além e mergulhar na presenga marcante da cultura africana para compreender que existem
explicagdes que se colocam para além das evidéncias ou provas proprias de um processo
investigativo. H4 que se entender o imaginario, a subjetividade interdita, para que possa
fazer sentido os elementos tao surpreendentes quanto o que envolve a morte dos soldados
de paz.

Mais surpreendente é compreender a dindmica politica estabelecida apds o término
dos conflitos com o antncio do “processo de paz”. Poderiamos dizer que a
institucionalizagdo da politica ¢ fundamental para a reflexdo apontada por Mia Couto. Ele
trata de um conflito de poder que produz um hibridismo tipico de um pos-guerra. Por ora,
aparentemente, a pacificagdo teria sido vencedora, mas o prolongamento da guerra pode
ser verificado, entre outras formas, por uma estratégia bélica caracteristica daquele
periodo que se baseava na instalagdo de minas subterraneas que podem explodir anos apos
haverem sido instaladas. Essas minas ja provocaram a morte de muitas pessoas, além de
ter deixamo um contingente de mutilados, vitimas de uma guerra que ndo cessa com o
anuncio oficial do fim da guerra, o que nos remete a Arnaldo Antunes quando diz que “as
coisas ndo tem paz”. Portanto, a guerra continua, porém em outros termos, com outros
dispositivos.

Michel Foucault, ao inverter o aforisma de Clausewits nos diz que “a politica ¢ a
continuagdo da guerra por outros meios”’. No romance de Couto, observamos que essa
sentenca ¢ o fio condutor que perpassa por toda a historia. Soldados explodem
misteriorisamente apds o fim da guerra ou estamos diante de uma guerra sem fim?

A literatura de Mia Couto nos indica o quanto o espago publico ndo consegue ser
controlado pelos processos de paz. Nota-se que o Estado, através das institui¢des, coloca-
se no papel de pacificador dos conflitos sociais, mas ndo consegue elimini-los e em
muitos sentidos suas acdes sO fazem insuflar conflitos, aumentar as tensdes sociais. A

crueldade das estratégias beligerantes se manifesta cotidianamente e faz com que a guerra
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assuma muitas formas, multiplos disfarces, ora de maneira explicita, ora de forma velada.
Sao guerras particulares, conforme a reflexao proposta pelo cineasta Jodo Moreira Sales.

H4 uma estética da guerra presente no cotidiano através de conflitos que nos
colocam a necessidade de pensarmos em novas formas de sociabilidade a partir da qual o
conflito ndo seja sufocado para retornar de formas ainda mais repleta de ressentimentos. E
nesse sentido ¢ possivel ver a arte como possibilitadora de um processo capaz de
sensibilizar os individuos a buscarem outra forma de estar no mundo ou como dizia
Nietzsche,

A arte como a unica for¢a superior contraposta a toda vontade de negag¢do da vida

Essa ¢ uma das reflexdes possiveis a partir do romance, no qual também convivem
algumas situacdes aparentemente paradoxais como a presenga de processos racionais de
uma investigacdo — dai a presenca de Risi e de uma organizacdo transnacional,
supostamente neutra para conduzir as buscas de pistas para se chegar ao esclarecimento do
caso. Mas também temos uma diversidade de personagens que se tornam essenciais para o
desenvolvimento do romance. A prostitura Ana Desqueira, pe¢a chave para o
esclarecimento do mistério, Temporina, a velha que ao mesmo tempo expressa a
maturidade e a jovialidade, os sinais de duas temporalidades, o feiticeiro Zeca Andorino e
Suplicio, um homem marcado pela memoria de muitas lembrangas.

Desse processo, concluimos que a arte ativa essa reflexdao necessaria e nos indica
caminhos para compreender que a dimensao tragica ¢ parte da politica, portanto, ndo pode
ser excluida dela por serem indissocidveis. Tragédia, arte e politica sdo inseparaveis,
caminham juntas e se afetam entre si, afetando os individuos, portanto, ndo se trata de
buscar eliminar o aspecto tragico da experiéncia humana até mesmo porque o inesperado
pode surgir a qualquer momento e implodir — ou explodir — essa logica, provocando
desestabilizacdes e nos demonstrando o esgotamento das estratégias das institui¢des
politicas em tentar conter aquilo que se coloca de forma cada vez mais incontivel.

No romance de Couto enquanto tudo isso ocorre, uma das personagens nos ensina
que € preciso entoar cangdes para que os flamingos continuem a empurrar o sol para o

outro lado do mundo.
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1989: A estrela pop como cabo eleitoral

Alexandre Nobeschi®

Resumo: Esse estudo foi realizado com o objetivo de analisar a participagdo de artistas e
personalidades como cabos eleitorais na campanha presidencial de 1989. Foram estudadas
somente as campanhas dos candidatos que disputaram o segundo turno, Fernando Collor
de Mello e Luiz Inacio Lula da Silva. Uma revisdo bibliografica ajudou na coleta do
material sobre o surgimento das “estrelas pop” em uma sociedade de massa e como a
classe artistica no Brasil possui um histérico de engajamento politico. Foram consultadas
também obras de outros autores sobre a campanha a Presidéncia da Republica.
Utilizamos o jornal Folha de S.Paulo para a coleta de informagdes sobre as adesdes de
artistas as campanhas eleitorais. Com base nas informagdes encontradas, concluimos que
as personalidades sdo utilizadas pelo marketing politico no fortalecimento da imagem do
candidato na midia e no imaginario do eleitorado, dando maior visibilidade e credibilidade
ao pleiteante. Contudo o apoio da “estrela pop” nao é decisivo para o sucesso de uma

campanha.

Abstract: This study was conducted in order to examine the participation of artists and
personalities such as cables election in presidential campaign of 1989. They were only
studied the campaigns of candidates who differed the second round, Fernando Collor de
Mello and Luiz Inacio Lula da Silva. A literature review helped in the collection of
material on the emergence of the "pop star" in a society of mass and the class artistic in
Brazil has a history of political engagement. They were also consulted works of other
authors on the campaign for presidency. We use the newspaper Folha de S. Paulo for the
collection of information on the membership of artists to election campaigns. Based on the
information provided, we find that the figures are used by political marketing in

strengthening the image of the candidate in the media and in the imagination of the
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electorate, giving greater visibility and credibility to candidat. But the support of the "pop

star" is not decisive for the success of a campaign.

A estrela pop como cabo eleitoral

A estratégia de utilizar personalidades em campanhas eleitorais € bastante
recorrente e ndo s6 no Brasil. Em uma sociedade de massa, o marketing politico emprega
esse instrumento como forma de estreitar a relacdo entre o candidato e o eleitorado,
utilizando, principalmente, artistas com imagem atrelada a televisdo, o mais notorio
veiculo de comunicacao de uma sociedade de massa.

Os artistas no Brasil comecgaram a ter uma maior participacdo politica a partir da
década de 50, quando profundas modificagdes ocorreram na sociedade brasileira. O
impulso econdmico alavancou a industria do entretenimento, a industria cultural. O lazer
doméstico dava seus primeiros passos e, com ele, o operario poderia destinar mais tempo
a distragdes como o radio, os jornais e as revistas e, mais adiante, a televisdo. A imprensa,
como assinalou Morin, fez com que o leitor/espectador se transmutasse em um grande
voyeur.

Dentro dessa espetacularizagao promovida pelos meios de comunicagao estdo os
personagens chamados pelo autor francés de olimpianos. No presente estudo foram
denominados de “estrelas pop”. Na lista de “estrelas pop” estdo os artistas, os cantores, 0s
desportistas, sendo que sdo eles os responsaveis por fazer a ligagdo entre o real e o ficticio
no imaginario popular. Morin observou em seus olimpianos uma dupla natureza, fazendo-
os circular entre o0 mundo da proje¢do e o mundo da identificagdo. Um processo de
mitificacdo na cultura de massa fez com que se criasse um universo onde a
verossimilhanca se sobrepusesse a realidade.

A classe artistica passou por um periodo de efervescéncia e de inovagdes. A
musica se renovava com a bossa nova, a can¢do de protesto e o Tropicalismo; no teatro,
surgiam TBC, Arena, Oficina e Opinido; o Cinema Novo colocava o Brasil nas telas.
Todas essas transformacdes ganharam dimensdo também por conta do envolvimento

politico. Emergia nas artes a preocupacao com as questdes sociais do pais. A pega Eles
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ndo usam black-tie, de Gianfranceso Guarnieri, colocou o operariado como protagonista
pela primeira vez. Uma dissidéncia nos musicos bossanovistas deu inicio a cancdo de
protesto. A turma de Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Carlos Diegues, Joaquim
Pedro de Andrade, Nelson Saraceni, entre outros cinemanovistas, buscou uma nova
estética cinematografica para “recuperar a historia do Brasil” (Carvalho, in Mascarello:
2006, 291) e tratar de temas como o misticismo religioso, a violéncia e a escravidao,
permeados pelas conquistas de direitos de uma parcela da populacao brasileira.

A classe artistica também foi uma importante unidade combativa contra os 6rgaos
repressores do governo militar. A coercdo do Estado na sociedade mobilizava os grupos
de artistas e intelectuais em debates e enfrentamentos politicos. A passeata dos Cem Mil,
no centro do Rio de Janeiro, por exemplo, contou com varios artistas. Comicios do PCB
também eram marcados pelas presencas de cantores da MPB, como Chico Buarque, MPB-
4, Vinicius de Moraes, que ndo tinham uma ligagdo com o partido, e até Caetano Veloso,
critico da cultura politica e da estética do partido. Visada pelo regime militar devido ao
seu ativismo politico, a classe artistica foi sufocada com a promulgacao do Al-5, em 1968,
tornando a censura e a repressao cada vez mais cerceadoras. Estrangulados pela repressao,
os artistas so voltaram ao cenario politico na campanha pelas Diretas Ja, em 1987, e dois
anos mais tarde invadiram as campanhas presidenciais, tornando-se os principais cabos
eleitorais dos presidenciaveis.

A eleicdo para a Presidéncia da Republica de 1989 foi significativa por diversos
motivos. O primeiro deles € o retorno do sufragio universal para escolher o mandatario do
pais apos o periodo ditatorial. Em segundo, destacamos o confronto entre candidatos que
ansiavam pela mudanca no panorama politico € econdmico e outros que adivinham dos
partidos do regime militar. Um terceiro ponto estd na “estréia” dos aparatos tecnolégicos
de midia que se desenvolveram a partir da instauragdo do regime. O periodo em que os
militares estiveram no poder foi marcado por uma expansao do setor de telecomunicacdes
com o pressuposto de assegurar a soberania nacional. Na conta desses investimentos,
também estava previsto um plano de integra¢do nacional, o que auxiliou na implantacdo

das redes de televisdo e, por conseguinte, amplificou o poder dessa midia eletronica.
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Todavia a implantagdo desse sistema serviu também como forma de dominacdo
ideoldgica, baseada nos pilares capitalistas.

De acordo com Rubim, na campanha pelas Diretas Ja, em 1984, e na eleicao de
1986, os experimentos de uma nova configuracdo comegaram a aparecer, mas somente em
1989 ¢ que se pdde falar em novas configuracdes politicas. A midia e o marketing politico
também entraram nessa contabilidade e foram importantes no processo de transformagao
por qual passava a sociedade.

Em 1989, a campanha fez experimentagdes nos planos do marketing politico e
midiatico. A assessoria aos politicos passou pelo seu primeiro grande desafio na era da
televisdo. Antes disso, as empreitadas dos candidatos, no que concerne ao marketing
politico no Brasil, eram feitas de forma semi-profissional ou quase inexistente. Para efeito
de comparagdo, utilizamos a andlise de Lamounier (1990:15), em que ¢ tragado um
paralelo entre as eleicdes de 1960 e 1989. Segundo o autor, o primeiro ponto a ser
destacado ¢ o tamanho do eleitorado. Em 1960, os eleitores somavam 16 milhdes (22% da
populagdo do pais). Do total da populacdo, que beirava os 73 milhdes, apenas 30% vivam
nas cidades. Ja em 1989, o total de eleitores alcancara a marca de 55 milhoes (55% do
nimero de habitantes) -a populacdo urbana era maioria (67%). No aspecto midia, a
evolugdo em quase 30 anos nao poderia ser diferente. Em 60, segundo Lamonier, os meios
de comunicagdo nao tinham tanta influéncia sobre o eleitorado. A campanha se fazia, em
sua maioria, nas ruas e nas pragas, por meio de comicios, passeatas e carreatas. O
candidato s6 era conhecido nos comicios e pela transmissdo radiofonica. O horario
eleitoral ainda nao existia, sendo a propaganda eleitoral divulgada quase somente nos
meios impressos de comunicagao.

A televisdo, em 1989, foi o maior trunfo dos profissionais que assessoravam o0s
politicos. O pais possuia 235 emissoras e cerca de 95% da populacdo tinha acesso ao meio
informativo. As cenas de comicios, carreatas ¢ mobilizagdes em prol de determinado
candidato, que antes tinham a duragdo apenas do momento em que aconteciam, com a
televisdo, invariavelmente eram editadas e transmitidas nos programas eleitorais gratuitos,

ganhando maior sobrevida.
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A interagdo entre a tela e a rua marcou a intensidade deste retorno da escolha
direta do presidente da Republica. Essa interagdo existente entre tela e rua, no
entanto, ndo impediu que, em razoavel medida, os acontecimentos politicos
gerados na tela ndo fossem apenas coberturas e amplificagdes daqueles
acontecidos nas ruas. Em suma: ndo s6 a tela ganhou centralidade na
campanha em relagcdo a rua, como também passou a ser um espago social
(ainda que eletrdnico) de producdo de fatos politico-eleitorais essenciais para
a campanha e autonomizados frente aos acontecimentos da rua (Rubim: 2000,
p-172).

Na televisdo, além da cobertura jornalistica didria, os debates promovidos pelas
emissoras foram importantes meios difusores da imagem que o candidato tentava
construir. Em 1989, a televisdo ganhara uma dimensao que jamais havia obtido em uma
campanha politica. A midia, aliada as pesquisas de opinido, foi muito mais influente,
promovendo alteragdes no contexto psicoldogico da campanha.

Fernando Collor de Mello, que utilizou uma assessoria de marketing politico mais
profissionalizada, obtinha os melhores resultados nas pesquisas de intencao de voto e era
retratado como uma espécie de mito em determinados veiculos de comunicagdo. A
constru¢do de sua candidatura comegou em 1987, quando, durante o horario eleitoral do
PJ, Collor apresentou uma proposta moralizante, pregava a reconstru¢do nacional e
mostrava um contraste com a politica de José Sarney. Sua juventude, sua boa aparéncia,
sua personalidade despojada e seu discurso modernizante e moralista foram lapidados pela
sua equipe de marqueteiros, que transformaram essas caracteristicas em votos. Os
candidatos com maiores chances de competir contra Collor, Leonel Brizola e Luiz Inacio
Lula da Silva, por sua vez, utilizaram ferramentas mais rudimentares de marketing
politico, apostando mais no carisma e no discurso ideologico e radicalizante.

O pleito também trouxe de volta a tona a classe artistica, que, devido as
perseguicdes do regime militar, havia diminuido sua participagdo politica. A possibilidade
de uma disputa entre esquerda e direita sem cerceamento as liberdades politicas colocou
de novo as “estrelas pop” nas campanhas. O ator Jos¢é Mayer, em entrevista ao jornal
Folha de S.Paulo, em 18 de junho de 2006, endossou a importancia da participagdo da

classe no pleito. “Ha 17 anos, era uma obrigagdo para a classe artistica fazer aquilo. Ou
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era Lula ou era [Fernando] Collor. E o pressentimento dos artistas era de que o Collor
seria ruim. Foi um pressentimento certo.”

Nenhuma das campanhas politicas pds-redemocratizagdo do pais atrairam uma
lista tdo extensa de personalidades quanto a de 1989, segundo a avaliagdo de Paulo de
Tarso Santos, marqueteiro de Lula naquele pleito, que concedeu entrevista ao autor deste
trabalho. De acordo com Santos, um dos fatores que contribuiram para essa intensa
participacao foi o contexto politico da época. O Brasil havia acabado de passar pela
campanha das Diretas J4, que mobilizou grande parte da sociedade civil. “Acho que
naquele momento, em 1989, havia uma tradicdo de envolvimento de artistas em lutas
politicas anti-ditadura, como as Diretas. Campanhas que representavam uma manifestagao
contra o regime militar. Depois que isso passou, j& ndo houve tanta participacdo de
artistas.”

Embora Santos aponte as lutas politicas como fator que influenciou no apoio dos
candidatos, uma reportagem do jornal Folha de S.Paulo de 26 de junho de 1989 afirmava
que os artistas “demonstravam um certo cansago com a politica”. “A maioria ainda esta
indefinida. Acredita que seu apoio seja de grande influéncia na opinido publica, mas
espera que a ‘campanha’ esquente para escolher”, dizia o texto. Na mesma pagina, o
jornal publicou um quadro os artistas que apoiariam cada candidato. Na lista de Fernando
Collor estavam: Claudia Raia, Alexandre Frota, Mayara Magri e Elba Ramalho. Leonel
Brizola teria o apoio de Beth Carvalho, Alceu Valenga, Jards Macalé, Moreira da Silva,
Jorge Mautner, Nelson Jacobina, Jodo Nogueira. Lima Duarte, Eva Wilma, Carlos Zara,
Rita Lee, Toquinho, Arrigo Barnabé e Gianfrancesco Guarnieri apoiaram Mario Covas. O
candidato Roberto Freire seria apoiado por Paulinho da Viola, Stephan Nercessian,
Gracindo Jr., Naca da Portela, Mario Lago, Joel Barcelos. Na relagcdo de Luiz Inacio Lula
da Silva figurariam Betty Faria, José Wilker, Louise Cardoso, Antonio Fagundes, Lucélia
Santos, Zezé Mota, Cristina Pereira e Sérgio Mamberti. Na reportagem veiculada pela
Folha de S.Paulo, o cantor e compositor Gilberto Gil ratificava a importancia dos artistas
como cabos eleitorais. “Somos figuras publicas prestigiadas, notorias e polémicas, com

penetragdo pelo bem e pelo mal.”
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Na campanha de 1989, os politicos ndo desperdigaram o momento pelo qual
passava a classe artistica. Conhecedores da ansia de retorno das “estrelas pop” as
campanhas politicas —embora alguns se mostrassem reticentes quanto a declaracdo de
apoio aos pleiteantes—, os candidatos recorreram as personalidades para angariar o apoio
popular, a conquista de votos. No primeiro turno, até pelo grande nimero de candidatos, a
adesdo da classe artistica ficou dividida. Os candidatos da esquerda, Brizola, Lula,
Roberto Freire e Mario Covas conseguiram mais representantes da classe artistica para
apoiar suas campanhas. Collor teve adesdes em menor niimero e aqueles que o fizeram
foram questionados pelos colegas. O primeiro turno foi marcado por apari¢cdes pontuais
dos artistas nas campanhas politicas na televisao, resumindo-se aos comicios e carreatas.
Por conta disso, para esta andlise foram utilizadas apenas as campanhas do segundo turno
dos candidatos Fernando Collor de Mello e Luiz Inédcio Lula da Silva, pois representaram
o periodo mais agudo da elei¢do, o mais bem ilustrativo para este trabalho no que tange ao
apoio aos candidatos.

Os presidencidveis que protagonizaram o segundo turno daquele pleito tiveram ao
seu lado em comicios e programas eleitorais atores, principalmente da Rede Globo, e
musicos de grande apelo popular.

De acordo com Santos, a idéia, ao levar um artista para a campanha politica, ¢ a da
transferéncia de prestigio. Ou seja, ¢ uma tentativa de transferir a credibilidade que
determinado artista tem com o publico para o candidato. A andlise ¢ semelhante a de
Chaia, que vé na participagdo de artistas e personalidades em campanhas eleitorais uma
forma de ampliar o eleitorado e criar um sentimento de identifica¢do do eleitorado com o
artista. Principalmente se essa personalidade tem sua imagem atrelada a televisao, como

aponta Figueiredo:

Numa campanha eleitoral, as grandes mudangas ocorrem em funcdo da
televisdo, daquilo que ¢ veiculado no horario gratuito. E quase tendo feito
tudo em vista a midia eletronica. Se existem denuncias contra algum
candidato, nos jornais, imediatamente seus adversarios as reproduzem na
televisdo. (Figueiredo, 1994, p.27)
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Muitos artistas que se envolveram em campanhas ou manifestagdes politicas em
décadas anteriores figuraram novamente na eleicao de 1989. Santos aponta que, no caso
do PT, houve adesao dos artistas na campanha, o que diferencia da mera participagdo em
uma propaganda politica. Segundo relato do marqueteiro de Lula, a campanha petista
contava com poucos recursos e seria impossivel pagar o caché de todas as personalidades
que participaram do clip Lula, la. A imprensa noticiou, a época, que 200 artistas se
reuniram para a gravagao.

Na campanha de Collor, alguns artistas receberam cachés para declarar apoio ao
candidato. Uma reportagem publicada na Folha de S.Paulo, em 26 de junho de 1989,
afirmava que o PRN, partido de Collor, havia se disposto a bancar as participagdes de
Alexandre Frota, Claudia Raia, Mayara Magri e Elba Ramalho. “E uma calunia dizer que
ganhei um apartamento de cobertura”, afirmou Claudia Raia, que negou ter recebido
caché. A cantora Elba Ramalho, por sua vez, declarou abertamente que ndo iria cantar de
graca para o politico. “Confesso ndo estar apoiando Collor por idealismo”, disse a cantora.

A inser¢ao das “estrelas pop” anabolizaram as campanhas. Evidentemente, ndo € o
fator preponderante para decidir a elei¢do, mas como cabo eleitoral surtem o efeito
desejado pelas assessorias dos candidatos. Tomemos como exemplo a campanha petista
do segundo turno, quando a classe artistica se reuniu para apoiar Lula. No dia 4 dezembro,
uma pesquisa do Datafolha indicava que o candidato tinha a preferéncia de voto de 41%
dos eleitores —Collor aparecia com 49%. Um dia depois, no dia 5 de dezembro, foi ao ar
no horario politico o clip em que cerca de 200 artistas, a maioria da Rede Globo,
apareciam cantando o Lula, la. Nova sondagem do instituto de pesquisa, no dia 8 de
dezembro, apontou um acréscimo de trés pontos percentuais nas intengdes de voto em
Lula, indice que se manteve em mais duas pesquisas até¢ a data da eleicdo, em 16 de
dezembro. A pega refletiu em um aumento na tendéncia de voto, mas foi insuficiente para
reverter o quadro.

Para Santos, porém, nem os artistas nem mesmo a televisao sao capazes de vencer
uma elei¢do. A aposta em trazer uma personalidade para a campanha colabora somente na
constru¢do da imagem do candidato, mostrando que determinada “estrela pop” acredita

naquele politico e que, se ele deposita sua confianga nele, os “eleitores comuns” também
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podem acreditar. Mesmo com o grande clamor que provocam no eleitorado, a escolha para
um cargo publico, conforme demonstraremos, ocorre por uma série de motivos. O voto,
segundo alguns estudiosos, passa por sete categorias: voto por motivacdo ideologica, voto
por motivacdo partidaria, voto por identificacdo pessoal com o candidato, voto orientado
por imagens simbdlicas, voto por oposicao, voto por avaliacdo de desempenho e voto com
expectativa de desempenho ou para a mudanga.

O voto por motivagdo ideoldgica parte do pressuposto de que o eleitor consegue se
posicionar entre esquerda e direita e vota nos candidatos que mais refletem sua posi¢ao.
Os candidatos que disputaram o segundo turno daquela elei¢do s3o bem representativos
dessa andlise. Lula alinhado ao pensamento de esquerda, com discurso que pregava
mudancas econdmicas radicais, e Collor, que mantinha seu discurso de um Estado mais
enxuto, capitalista e direitista. A dicotomia esquerda e direita, entretanto, esteve presente
no primeiro turno também. O grande ntimero de candidatos pode explicar a distensdo dos
papéis de cada pleiteante, mas somente aqueles com maior expressao conseguiram
delinear suas motivacdes ideologicas. Para Vieira, em 1989, até mesmo os partidos que
mantinham vinculo com a ordem politica do passado, como o PDT de Leonel Brizola,
modernizaram o discurso com inser¢cdes neoliberais e cooptaram integrantes do novo
sindicalismo. Em revisdo de obras sobre as eleigdes de 1989, percebemos que muitos
autores consideraram que os candidatos apresentavam discursos semelhantes e se
mantiveram cautelosos quanto aos temas que mais afligiam os eleitores: a corrupgdo e a
economia. Os discursos mais radicalizados foram de Collor e de Lula, que disputaram o
segundo turno. O primeiro acreditava numa reforma do Estado, defendia a privatizagdo e a
abertura do mercado. O segundo considerava que o maior problema era a gestdo do
dinheiro publico pelo governo e que o Estado deveria propiciar bem-estar aos cidaddos. A
posicdo dos dois principais candidatos ajuda a explicar o fenomeno da votagdo por
motivos ideologicos.

O voto por motivagao partidaria implica diretamente na preferéncia partidaria dos
eleitores e na capacidade que essa tem de direcionar o voto. O senso comum nos mostra
que, no Brasil, o voto vai para o candidato e ndo para o partido. O processo, segundo

Vieira, pode ter come¢ado com o esvaziamento do PMDB a partir do fracasso com o
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Plano Cruzado no governo Sarney. O partido perdeu a expressividade, se fragmentou e
deu impulso para a criacdo de outros partidos. Os eleitores, por sua vez, seguiram 0s
candidatos que migraram para outras siglas. Na eleicdo de 1989, o partido j4 ndo
representava a oposicao que fora durante o regime militar, ainda sobre a insignia de MDB,
e, pior que isso, a sigla carregava os sucessivos fracassos economicos da década de 1980.
Por outro lado, o aparecimento do PT como um partido de massa, ligado aos movimentos
sociais e a quantidade de pequenos partidos que participaram do pleito corroboraram a
expressiva votacao no Partido dos Trabalhadores.

Com partidos de pouca expressdo na disputa pela Presidéncia, foi deixado um
vacuo para os candidatos que conseguiram projetar suas imagens com mais eficacia.
Segundo Vieira, o voto por identificacdo pessoal com o candidato leva o eleitor a decidir
seu voto por meio das caracteristicas pessoais do pleiteante, sejam elas aparéncia fisica,
personalidade e outras qualidades para um bom governante. Aqui o marketing politico
aparece como a principal ferramenta utilizada na construcdo dessa imagem. A midia,
nesse caso, tem bastante influéncia, pois pode tornar um candidato mais afavel e atraente
ao eleitorado ou pode afetar o desempenho de um candidato com revelacdes sobre sua
conduta pessoal e profissional.

No voto por meio de imagens simbolicas alguns autores defendem que os
candidatos apelaram ao imagindrio popular para conseguir votos. Brizola utilizou um
discurso religioso —“a forca da luz esta sempre em luta contra o reino das trevas” — para se
mostrar como o unico que poderia salvar o pais. Lula encarnou o papel do lider operario
revolucionario, que conseguiria reduzir as desigualdades porque o povo estaria
representado no poder. Collor, o caso mais emblematico devido ao seu empenho em
construir uma imagem de herdi, tanto pelo discurso quanto pelas caracteristicas fisicas,
apareceu como o “cagador de marajas”, que acabaria com os privilégios dos servidores do
Estado. Para Vieira, o que deu uma vantagem a Collor foi a maneira como ele dirigiu seu
discurso a populacdo em geral, obtendo apoio em diversas camadas sociais e niveis de
educagdo. Lula e Brizola teriam, segundo a autora, falado apenas com um publico

especifico.
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O voto por oposi¢do ¢ aquele em que o eleitor opta por um candidato para que o
outro ndo venga. No primeiro turno de 1989, portanto, o eleitorado que ansiava por
mudancgas tratou de eliminar aqueles que representavam uma continuidade do velho
regime. Lula e Collor, os que mais pregavam mudancas, passaram a figurar como os
concorrentes que mais angariariam os votos por oposi¢ao. De acordo com Vieira, esse tipo
de voto estd mais concentrado nos candidatos das extremidades, mais a esquerda ou mais
a direita, e pode nao explicar uma identificacao ideoldgica com o partido.

O voto por avaliagdo de desempenho €, para Vieira, a hipdtese mais forte para
explicar a votacdo em 1989. O eleitor teria avaliado o governo anterior e decidido se iria
permanecer com a mesma forma de governar ou se iria optar pela mudanga. Ou seja,
assim como Paulo de Tarso Santos avaliou, a campanha de 1989 foi plebiscitaria. Na
opinido de Santos, sairam vencedoras as forcas do velho regime, com a diferenca que
apresentaram um discurso modernizado. Apesar de Collor ter emergido politicamente
enquanto o pais era governado pelos militares, seu discurso, assim como o de Lula, era o
de necessidade de mudanca. Ideologicamente diferentes, o pensamento das duas
campanhas convergia para a necessidade da alteragdo da politica econdmica.

Essa necessidade de transformagdo levou autores a considerarem mais uma
possibilidade para explicar como os eleitores decidiram seus sufradgios. O voto com
expectativa de resultado ou pela mudanga ¢ intrinseco a avaliacdo de determinado
governo. O eleitor avalia a politica governamental anterior e opta pela continuidade dessa
politica ou por uma nova maneira de governanga. Em sua andlise, Vieira sustentou que
Collor, Lula e Brizola foram os candidatos que mais se distanciaram dos caminhos
politicos percorridos pelos governos anteriores.

A partir dessas andlises, podemos observar que na eleicdo de 1989 uma série de
variantes motivou a escolha dos eleitores: o fracasso econdmico do governo Sarney € o
alto indice de inflacdo, a prioridade em eliminar da disputa os candidatos que mais se
vinculavam aos governos passados € a expectativa de novos rumos para o pais. A
participagdo dos artistas como cabos eleitorais foi a maneira que os candidatos
encontraram para consolidar esses anseios do eleitorado em torno de seus nomes. Na

campanha, eles eram usados como forma de transferir credibilidade ao pleiteante e, ao
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mesmo tempo, faziam aparigdes que vinculavam os oponentes “ao atraso dos governos

anteriores”.

A militancia da classe artistica em xeque

Em elei¢cdes subseqiientes, a participacdo da classe artistica perseverou. Em outro
caso emblematico, na campanha eleitoral de 2002, a atuacdo dos artistas provocou grande
polémica em decorréncia das declaragdes de duas atrizes globais: Regina Duarte e Paloma
Duarte. No segundo turno em que disputavam o cargo maximo do Executivo José Serra
(PSDB) e Lula (PT), Regina Duarte foi ao programa eleitoral de Serra afirmar que tinha
medo de uma possivel vitoria do candidato petista. Em resposta, Paloma Duarte solicitou
espaco na propaganda eleitoral do PT para retorquir as declaragdes da colega de emissora,
dizendo que “um candidato que aterroriza a populagdo ndo merece meu respeito”.

As declaragdes rapidamente repercutiram na imprensa, uma vez que a campanha
de 2002, assim como a de 1989, foi amplamente explorada pelos veiculos de
comunica¢do. Em uma comparag¢ao com os pleitos de 1994 e 1998, fica evidente o esfor¢o
dos meios de comunicagdo em dar mais visibilidade ao tema. Para Alessandra Aldé, em
1994, com o Plano Real em andamento, a pauta jornalistica se dedicou a construir um
modelo de presidente que fosse capaz de colocar a economia no eixo, simplificando o
debate em torno de assuntos econdmicos. Em 1998, a largada para a campanha foi dada
quando o Congresso Nacional aprovou a emenda da reelei¢do de Fernando Henrique
Cardoso. “Arrastou-se por uma campanha pouco inspirada, que também se valeu da crise
internacional para construir a imagem de Fernando Henrique como condutor confiavel.”
(Ald¢, 2004, p.106). A partir desse simulacro de candidato ideal, os meios de
comunicagdo, principalmente a televisdo, reduziram seus espacgos destinados a cobertura
eleitoral. O fato inédito de um presidente-candidato fez desaparecer os debates
promovidos pelas emissoras de TV.

Entretanto, quatro anos depois, o que o Brasil viu foi um verdadeiro boom na
cobertura politica. A disputa pela sucessao presidencial comegou antes mesmo de ser

oficializada no Tribunal Superior Eleitoral. As campanhas se pautavam pelas pesquisas de
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opinido, que mostravam um eleitorado descontente, avido por mudanca, assustado com
precos e com o desemprego (Idem). Com esse pano de fundo, o candidato do PT, Luiz
Inécio Lula da Silva, se consolidou na dianteira das pesquisas de opinido. O segundo lugar
na preferéncia do eleitorado variou de Roseana Sarney, que ndo concorreu ao Executivo
nacional, a José Serra, candidato tucano que foi ao segundo turno contra Lula.

As oscilagdes dos candidatos em pesquisas eleitorais se confirmariam como fatos
suficientes para abastecer os meios de comunicacdo para a cobertura politica. Mas a
inten¢do naquele ano era explorar a0 maximo o tema da campanha na pauta jornalistica.
Os debates na televisdo foram retomados, e os jornais realizaram sabatinas com os
presidenciaveis. Até mesmo a divulgagdo da agenda dos candidatos foi bastante utilizada
durante todo o periodo eleitoral. De acordo com Fausto Neto, o repentino interesse da
midia em oferecer uma extensa cobertura das elei¢des de 2002, ao contrario do que
ocorreu em 1998, se deve a preocupagdo que esse setor tinha em apresentar os demais
pleiteantes ao cargo méaximo do Executivo, ja que Lula despontava na lideranca de todas
as pesquisas com o eleitorado. Em 1998, quando Fernando Henrique Cardoso disputou a
reelei¢do e se mantinha em primeiro lugar nas pesquisas, a midia fez uma cobertura bem
mais limitada, afinal, ele era apresentado como o candidato ideal para manter o pais nos
rumos da estabilidade politica e econdmica (Fasuto Neto, 2003, p.74).

Nesse contexto, a aparicao de “estrelas pop” se mostrou mais uma estratégia do
marketing para que os candidatos desancassem seus concorrentes, como ocorreu com a
participag¢do de Regina Duarte no programa eleitoral de Serra. A atriz se dizia temerosa de
uma eventual vitoria petista. Com a declaragdo, houve uma manifestacao imediata da atriz
Paloma Duarte, que defendeu Lula no horario eleitoral, e uma série de ataques a posi¢ao
de Regina, que os configurou como patrulhamento ideologico.

Em 2006, uma mini-reforma politica restringiu a participagdo dos artistas na
campanha eleitoral. Entre os itens da nova norma eleitoral figuravam a proibicdo dos
artistas, o veto a distribuicdo de “santinhos”, camisetas ¢ outros brindes, showmicios com
a participacdo remunerada ou ndo de artistas. A decisdo de alterar as regras do jogo
ocorreu ap6s o escandalo do “mensalao” em 2005, em que deputados foram acusados de

receber dinheiro em troca de apoio em votacdes de temas importantes para o Executivo e
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da suspeita de que esse dinheiro era usado em caixa-dois de campanhas eleitorais. O
escandalo, que atingiu o ntcleo do governo de Luiz Inécio Lula da Silva, eleito em 2002,
causou uma frustragdo em alguns setores que historicamente apoiaram o Partido dos
Trabalhadores. A classe artistica foi um deles e o resultado desse escandalo se refletiu em
um distanciamento das personalidades na questao politica.

Em reportagem publicada pela Folha de S.Paulo, em 18 de junho de 2006, alguns
artistas que apoiaram Lula em 1989 e apareceram no clip Lula, ld evitavam comentar
sobre o tema eleicdes. Jos¢ Mayer, por exemplo, questionado sobre sua participagdo na
campanha petista, afirmou que ndo gostaria de tratar do assunto, que era coisa do passado.
O ator, porém, mostrou convicgao ao dizer que a classe artistica acreditava que Lula era a
melhor op¢do para aquele momento. Na pergunta seguinte, em que era indagado sobre
qual era o seu candidato em 2006, Mayer desconversou: “Olha querida, ja estdo me

chamando para a gravacao”.

Consideracoes finais

Sendo por adesdo espontianea ou por “ativismo” mediante pagamento de caché, os
artistas sao os mais disputados e influentes cabos eleitorais. Para os politicos, conquistar o
apoio de determinados artistas pode trazer trés beneficios imediatos: o primeiro ¢ o de
adquirir a confianga de uma pessoa prestigiada; o segundo ¢ o da transferéncia da
credibilidade do artista ao politico; e o terceiro ponto esta na inser¢ao do candidato nos
meios de comunicac¢ao, uma vez que a declaracdo de apoio a um candidato ¢ trabalhada
com destaque nos veiculos de comunicagdo. Ao anuir em participar da campanha de um
candidato e depositar sua confianga nele, o artista transmite aos seus fas a imagem de que
aquele pleiteante ¢ a pessoa certa para o cargo pleiteado. Se o artista anuncia voto em
determinado candidato, ¢ porque aquele candidato ¢ confiavel e estd apto para a posigao.
Ou seja, quanto mais influéncia esse artista tiver sobre o publico, maiores sdo as chances
de o candidato obter bons resultados. A mesma relagdo se aplica aos meios de
comunica¢do: quanto mais prestigiado ¢ o artista, mais repercussao sua declaragdo tera

nos veiculos informativos.
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Se por um lado a popularidade e a respeitabilidade advindas do apoio das “estrelas
pop” asseguram a constru¢ao de uma imagem mais consistente ao candidato e dao a ele a
possibilidade de angariar um maior nimero de votos, por outro lado € pouco provavel que
somente com isso ele possa faturar uma eleicdo. Na eleicdo de 1989, essa tese pode ser
facilmente comprovada ao observarmos a campanha do candidato petista, Luiz Inacio
Lula da Silva. Com ampla maioria das personalidades nacionais postadas ao seu lado, o
candidato ndo conseguiu superar Fernando Collor de Mello, que obteve um apoio em
menor escala e durante o segundo turno ainda perdeu adesdes, como a cantora Elba
Ramalho. A vitéria de Collor tdo pouco pode ser creditada a participagdo dos artistas.
Collor foi retratado pelos meios de comunicagdo como heroi, “cacador de marajas” e
protetor dos descamisados. Ao mesmo tempo, investia contra Lula, utilizando, por
exemplo, o depoimento de Miriam Cordeiro, ex-namorada de Lula que teria afirmado no
programa eleitoral de Collor que o petista havia pedido a ela que abortasse. Collor
espalhou também boatos de que Lula fecharia igrejas evangélicas e colocaria pobres para
morar nas casas da classe média. O discurso do medo, moralizante e neoliberal sobrepujou
o discurso petista, que pregava o ndo-pagamento dos juros da divida externa, a mudanga

na gestdo estatal e mais atencdo as classes menos favorecidas.
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, 7/12/1989. p.B 4

, 7/12/1989. p. BS

, 18/6/2006. p.E2
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Reflexdo sobre o cinema feito hoje no Brasil

Ana Maria Giannasi®

Resumo: Reflexdes sobre a atual producgdo de filmes de longa metragem no Brasil.

Abstract: Considering to produce films in Brazil today.

Jean—Claude Bernardet inicia seu livro “Historiografia cldssica do cinema
brasileiro” com a seguinte frase: “O cinema brasileiro nasceu a 19 de junho de 1898
(Bernardet, 2004, p. 17). Refere-se a primeira filmagem feita no Brasil e apresenta a
certiddo de nascimento dada pela maioria dos historiadores, observando que alguns deles
levantaram dados de possiveis filmagens anteriores, sem, contudo, apresentarem provas
que coloquem essa data em cheque.

O autor dessa primeira filmagem, Alfredo Segreto, trabalhava para seu irmao,
Paschoal Segreto, imigrante italiano ¢ dono de uma prospera casa de espetaculos de
diversdo, onde eram apresentados os mais variados géneros de pecas teatrais, concertos e,
também, onde eram exibidos pequenos filmes sem enredo, chamados na época de “vistas
animadas”, trazidos da Franga e de outros paises da Europa.

Sediados no Rio de Janeiro, os Segreto promoviam as proje¢des dos filmetes
estrangeiros desde julho de 1896, porém em se¢des esporadicas. Mesmo assim, a projecao
de filmes curtos e sem enredo mostrava ser um negocio bastante rentavel e, por isso, o
empresario enviou o irmao a Europa com a missdo de trazer para o Brasil uma camera de
filmar e negativos virgens. Ao entrar no pais pela Baia da Guanabara, ainda em territorio
francés, pois estava a bordo do paquete Brésil, Alfredo, de origem italiana, filmou cenas

de sua entrada no porto do Rio de Janeiro com a camera e negativos recém-comprados.

® Ana Maria Giannasi Atualmente ¢ coordenadora do curso de Bacharelado em Audiovisual do Centro
Universitario Senac. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Administragdo e Producdo de Filmes
e Audiovisuais. Mestrado defendido na ECA-USP, em 10/05/2007, Area de Concentracdo: Teoria e
Pesquisa em Comunicacao, Linha de Pesquisa: Técnicas e Poéticas da Comunicagao.
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Essas imagens nunca foram vistas, pois um incéndio destruiu a sala de espetaculos dos
Segreto antes de sua primeira exibi¢do. E assim comegou a historia do cinema brasileiro.

Nao deixa de ser significativo o fato do cinema brasileiro comecar justamente com
a iniciativa de empresarios imigrantes, proprietarios de salas exibidoras de filmes
estrangeiros, que, ao perceberem a rentabilidade trazida pela novidade da imagem em
movimento, trataram de montar suas proprias companhias produtoras de filmes,
importando equipamentos e materiais. Tao significativo também ¢ o fato de que, em
outros paises, as datas que marcam o nascimento de suas cinematografias foram os dias
que as primeiras exibi¢des publicas aconteceram. No Brasil, ao contrario, escolhemos o
dia de uma suposta primeira filmagem. Vale ressaltar que esses fatos ndo sdo banais.
Como explicitarei adiante, as questdes que envolvem a exibicdo de filmes no Brasil
sempre foram determinantes na constru¢do de nossa cinematografia.

A histéria do cinema brasileiro mostra movimentos ciclicos que comegaram por
conta de algum estimulo (uma lei, por exemplo); tiveram um momento de aquecimento e
auge, ¢ terminaram por problemas que nao foram solucionados naquele periodo. A
maioria dos pesquisadores apresenta os ciclos organizados em ordem cronoldgica. Outros
apontam questdes estéticas, artisticas ou politicas como caracteristicas que correlaciona
filmes a um determinado ciclo. Ao estudar esses filmes, identifico que uma das
caracteristicas que os agrupam vem, também, da maneira semelhante que suas produgdes
sdo realizadas, isto ¢, os filmes do mesmo ciclo possuem uma forma comum de produgdo.

Aqui neste artigo, proponho uma reflexao sobre a atual producdo cinematografica
brasileira. Gostaria de fazé—la a partir de caracteristicas do passado que identifico no
presente. Por isso, apresento a seguir um resumo dos principais ciclos do cinema nacional,
destacando a figura do produtor’, que com sua atuagdo, traz informag¢des importantes

sobre cada ciclo.

Ciclo da Belle Epoque (de 1896 a 1912)

7 Considerarei a defini¢do de produtor aquela que o coloca como o detentor do direito patrimonial da obra,
sendo o responsdvel pelos investimentos necessarios a sua producdo, colocando dinheiro préprio ou
representando um grupo de investidores, correndo os riscos na comercializagdo do filme e arcando com seus
prejuizos em caso de insucesso.
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produtores: Donos das salas de espetaculos (exibidores).

inicio: Quando importaram equipamentos € materiais € comecaram suas proprias
producdes.

auge: Depois da inauguracdo da primeira usina geradora de energia elétrica no Rio de
Janeiro (1907).

declinio: A partir de missdes comerciais norte-americanas que ofereciam seu produto a

varios donos de salas exibidoras e a um custo muito menor que o similar nacional.

Ciclo das chanchadas (de 1933 a 1960)

produtores: Donos dos grandes estidios, inspirados no modelo do Star System norte-
americano.

inicio: Década de 30 com investimentos de iniciativa privada.

auge: Logo depois da entrada do Grupo Severiano Ribeiro® na sociedade acionéria da
Atlantida Cinematografica (1941).

declinio: Varios fatores influenciaram o encerramento do ciclo. Os principais: O
surgimento e fortalecimento da televisdo; a faléncia do modelo norte-americano dos
grandes estidios e o esgotamento de uma férmula que utilizava a mesma linha narrativa

em todos os filmes (parddia aliada a cangdes de apelo popular).

Ciclo da Vera Cruz (de 1950 a 1954)

produtores: Prosperos industriais imigrantes estabelecidos em Sao Paulo.

inicio: Ao construirem seus proprios estudios.

auge: Em seu terceiro ano de existéncia e com um portfolio de 18 longas terminados
(1953).

declinio: Faléncia por conta de alto endividamento para pagar seus custos de produgdo,
sem conseguir recupera-los com os lucros da bilheteria’.

Ciclo do cinema educativo (1930-1945)

8 Nessa época, o Grupo Severiano Ribeiro ja estava consolidado como um dos maiores conglomerados de
salas exibidoras de filmes do pais.

? Mesmo filmes de grande éxito de publico como “O Cangaceiro”, distribuido pela Columbia, ndo salvou a
Vera Cruz da faléncia, pois, por conta de seu endividamento, havia vendido seus filmes as distribuidoras
norte-americanas por valores irrisorios.
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produtores: Orgdos governamentais ligados ao Governo de Getulio Vargas.

inicio: Criacdo do INCE (Instituo Nacional de Cinema Educativo), presidido por
Humberto Mauro.

auge: Recrudescimento do Estado Novo.

final: Fim do Estado Novo e criacdo da Fundagdo Roquette Pinto.

Ciclo do Cinema Novo (1955-1975)

produtores: Realizadores.

inicio: A partir da atuag@o conjunta de cineastas de uma nova geragao, influenciados pelo
cinema europeu (particularmente pela Franca).

auge: A partir da fundacdo do INC (Instituto Nacional de Cinema) em 1966.

final: Com a desativacdao do INC e fortalecimento da Embrafilme.

Ciclo das pornochanchadas (1970-1990)

produtores: Donos de salas de cinema populares (exibidores) em parceria com
distribuidores.

inicio: A partir de acdo do INC, que normatizou a cota de tela ¢ montou um sistema de
fiscalizacao eficiente.

auge: A partir de 1975, quando esses filmes se beneficiaram do Prémio Adicional de
Bilheteria, instituido anteriormente pelo INC.

final: Com o fortalecimento da Embrafilme Distribuidora, que além de absorver o Prémio
Adicional de Bilheteria, monopolizou a distribuicao de filmes no Brasil, provocando o
fechamento das pequenas distribuidoras, parceiras constantes na produgdo de

pornochanchadas.

Ciclo da Embrafilme (1969-1990)
produtores: Estado.

inicio: Através do Decreto-Lei n° 862, de 12 de setembro de 1969.
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auge: Com a fundagdo da Embrafilme Distribuidora, o Estado controlou producio,
distribuicao e exibicao dos filmes produzidos por ela.
final: Em 1990, com a Lei n°® 8.029, de 12 de abril de 1990, assinada por Fernando Collor

de Mello, logo apds sua posse com Presidente da Republica.

Ciclo da Retomada (1992- até hoje)
produtores: Realizadores independentes / Investidores.
inicio: Publicagdo e operacionalizacdo das Leis Rouanet (1991) e do Audiovisual (1993).

auge: ainda em processo.

O cinema de hoje — breve resumo

Com a extingdo da Embrafilme e durante o Governo Collor (de 1991 a 1993),
nenhum longa metragem brasileiro de ficgdo foi produzido (Almeida e Butcher, 2003, p.
24). No final da década de 80, a média de publico do filme brasileiro chegava a vinte
milhdes de espectadores por ano. Em 1992, o niimero de espectadores foi de 32 mil.
(Almeida e Butcher, 2003, p. 13). Em 1992, apenas trés titulos brasileiros que ainda
estavam inéditos foram langados no mercado exibidor (Almeida & Butcher, 2003, p. 26).

A implantacdo de uma politica econdmica neoliberal praticada a partir do Governo
Collor e vigente até os dias de hoje tem no mercado o referencial para a producgao de bens
industrializados. Dentro dessa politica, o risco da produgdo fica com o produtor e tira do
Estado qualquer outra responsabilidade. E dessa forma que a inddstria cinematografica
tem que reorganizar sua producdo e ¢ dentro do parametro da livre iniciativa que a
producdo cinematografica ¢ revitalizada com a elaboracdo de duas leis a partir de 1991:
Lei Rouanet € Lei do Audiovisual'. Estas leis estdo baseadas nos principios de rentincia
fiscal, que é um mecanismo onde o Estado deixa de arrecadar determinada porcentagem
de impostos em favor da produgdo de filmes. O repasse do dinheiro do imposto ¢ feito
pelo contribuinte e ndo pelo governo. O produtor, que agora faz parte do grupo de

realizadores, depois de credenciado no Ministério da Cultura, apresenta seu projeto a uma

19 Lei Roaunet — Lei n° 8.313/91 e Lei do Audiovisual — Lei n° Lei n°® 8.685/93.
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empresa ou a uma pessoa que tem imposto de renda a pagar. O investidor pode, entdo a
seu critério, destinar parte de seu imposto a pagar ao patrocinio de uma producao
cinematografica.

Logo depois que as leis de incentivos passaram a vigorar, a produ¢do de filmes
encontrou um ambiente favoravel a realiza¢do e, de 1994 a 1998, novos titulos ficam
prontos em ritmo acelerado. Porém, essa produgdo nao consegue encontrar seu circuito
comercial. Nem a fundagdo da Riofilme'' possibilita 0 escoamento da producdo. As
empresas que investiram por pretenderem aliar seu nome a um marketing cultural recuam
e hd um principio de crise. Nesse periodo, algumas agdes governamentais paliativas

ajudam a contornar o evidente esgotamento desse modelo:

Criacdo da Ancine: A Agéncia Nacional de Cinema foi criada em 2000, vinculada
ao Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior € com a perspectiva de
possibilitar a implantacdo, desenvolvimento e fortalecimento da industria cinematografica
brasileira. Depois de dois anos, € com a evidente dicotomia entre “cinema industria”
versus “cinema cultura”, a agéncia foi transferida definitivamente para o Ministério da
Cultura e cumpre o papel de fiscalizagdo e regulamentacdo do setor cinematografico.

Cota de tela: Desde 1996, o Ministério da Cultura consegue fazer valer a Lei de
Obrigatoriedade de Exibicdo de Filmes Nacionais através das cotas de tela para filmes
nacionais. A fiscalizacdo da Ancine possibilita que filmes nacionais cheguem as salas de

cinema.

' A Riofilme — Distribuidora de Filmes é uma estatal ligada a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Foi
fundada a partir de negociacdes dos cineastas cariocas com o poder publico municipal para amenizar a
vacancia deixada pela Embrafilme Distribuidora. Logo ela seria procurada pelos produtores de todo o Brasil,
mas ela ndo tem folego para colocar os titulos nacionais na cadeia de exibi¢do nacional.
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Nova redacdo do Art. 3° da Lei do Audiovisual'*: Com a revisdo do Artigo 3° da

Lei do Audiovisual (em 2000), que concede beneficios fiscais, as empresas ligadas ao
mercado audiovisual com sede em outros paises e que pagam o imposto de renda sobre
sua remessa de lucros, os distribuidores passam a investir na produ¢do nacional. Assim,
distribuidores internacionais, organizados em torno da MPA-AL" e passam a exibir
filmes patrocinados por eles. A tabela abaixo' traz um resumo do numero de filmes

nacionais que receberam investimentos através do Art. 3°:

n°de filmes incentivados através do Art.

e 3° que foram lancados nos cinemas
1996 3
1997 4
1998 3
1999 4
2000 11
2001 10
2002 4
2003 16
2004 16
2005 15
2006 12
2007 16
2008 4

"2 Diz o Art. 3° da Lei do Audiovisual: “Os contribuintes do Imposto de Renda incidente nos termos do Art.
13° do Decreto-Lei n° 1.089, de 1970, alterado pelo art. 2°desta Lei, poderdo beneficiar-se de abatimento de
70% (setenta por cento) do imposto devido, desde que invistam no desenvolvimento de projetos de produgéo
de obras cinematograficas brasileiras de longa metragem de producdo independente, e na co-producdo de
telefilmes e minisséries brasileiros de producdo independente e de obras cinematograficas brasileiras de
produgdo independente. (Redagdo dada pela Lei n® 10.454, de13.5.2002)”.

Diz o Art. 2° da Lei do Audiovisual que modificou o Art. 13° do Decreto-Lei n° 1.089, de 1970: “As
importancias pagas, creditadas, empregadas, remetidas ou entregues aos produtores, distribuidores ou
intermediarios no exterior, como rendimentos decorrentes da explora¢do de obras audiovisuais estrangeiras
em todo o territorio nacional, ou por sua aquisi¢do ou importacdo a prego fixo, ficam sujeitas ao imposto de
25% na fonte."

" A Motion Picture Association — Latin American Regional Office representa as seguintes distribuidoras:
Warner, Paramount, 20" Century Fox, Sony—Columbia, Universal e Buena Vista.

'* Dados colhidos no site da MPA: http://www.mpaal.org.br/br/coprod_brasil.htm, dltimo acesso em
15/04/2008.
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filmes em producao 20

Mesmo assim, o uso do Art. 3° s6 ¢ mais efetivo a partir de 2003quando a Globo
Filmes e a Rede Globo de Televisdo se engajam na produ¢do, co-producdo ¢ / ou no
patrocinio dos filmes produzidos, a partir de 2003. Em 2007, dos 17 titulos distribuidos
pela MPA, 50% deles tem engajamento da rede de televisdo.

Mudancas na operacdo das duas leis: Algumas mudangas estdo sendo feitas ao

longo dos anos, mas, nessa época, duas sdo bem significativas. A primeira refere-se a
incorporagdo dos itens comercializagdo, lancamento e distribuicdo ao orgamento total a
ser incentivado. Antes s6 era considerado o orgamento de producdo. E a segunda mudancga
diz respeito a contrapartida do produtor. Antes, ele arcava com 20% do orcamento de
produgdo e s6 podia incentivar 80% de seu or¢amento. Agora, ele arca com apenas 5% do
or¢amento total (producdo, langamento, comercializagdo e distribuicao). Com essas
mudangas, o filme chega as telas com 95% de sua producdo, comercializacdo e
distribui¢do pagos com dinheiro incentivado.

A produgdo do “ciclo da retomada” pode ser resumida da seguinte forma: até o ano
de 1998 o volume da produgdo aumentou. Tanto a Ancine como a Filme B nao
disponibilizaram o numero de filmes prontos ou que esperam seu lancamento, ou que
foram lancados em circuitos alternativos ou, ainda, simplesmente ndo foram langados,
mas, os dados disponiveis sdo muito significativos. A Ancine publicou em seu site um
relatorio”, datado de 31/12/2005, que mostra o desenvolvimento de 689 projetos
cinematograficos autorizados a captar recursos através das leis de incentivos durante o ano
de 2005. Do total, 351 projetos ndo possuiam valores captados e 50 apresentaram alguns
recursos captados, mas ndo concluiram a captacdo e 110 estavam prontos. Os outros

estavam em fase de finalizagdo'®.

"> Dados tirados do Relatorio de Projetos Ativos, p. 5 — 6 — 7, tltimo acesso ao site em 04/11/2007.

http://www.ancine.gov.br/media/Relatorio_Projetos Ativos 2005.pdf
1 certo que os produtores tém dois anos de prazo para realizar a captagdo, prorrogaveis em mais dois anos.

Os relatorios da Ancine ndo apontam as datas limites de cada projeto.
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Os dados das distribuidoras e exibidoras mostram que os produtores nacionais
colocam 30 filmes, em média, no mercado exibidor. E essa ¢ uma tendéncia que se
mantém hé 7 anos.

Grosso modo, se, em 2005 a Ancine colocou em relatdrio que 110 filmes estavam
prontos em 2005 e foram langados 30, podemos deduzir que quase 80 filmes ficaram sem
exibicao nesse ano.

Mesmo que os dados apresentem algumas imprecisdes, eles conseguem mostrar
uma realidade que os cineastas da retomada percebem e que Hector Babenco, em
depoimento a Lucia Nagib, expressa de forma sintética:

“Ha uma distor¢do absurda criada no Brasil: todo diretor se transforma em seu
proprio produtor, vocé é obrigado a ser a puta e o cafetdo ao mesmo tempo. [...] O
cinema brasileiro atual esta nesse tripé: Um roteiro para aprovar na Lei, um captador e
o Adhemar de Oliveira'” para exibir no Espago Unibanco de Cinema. S6 que o Adhemar
ndo tem condigoes de dar vazao a todos os filmes. E vocé faz um produto industrial para

passar em quatro salas de cinema?” (Nagib, 2002, p. 81).

Desafios para o cinema brasileiro

Quinze anos apos a publicacdo de leis que possibilitaram a retomada da producao
cinematografica, o momento ¢ de impasse. Algumas politicas governamentais tém
garantido uma média de langamentos de 30 filmes anuais. Esse nimero de filmes tem se
mantido constante gragas a algumas ac¢des governamentais. A mudanca de redagdo no
Artigo 3° ¢ um exemplo que fez as distribuidoras se aproximarem da produgdo nacional.
Mas, ao que tudo indica, 0 momento pode ser de estagnacdo ou de esgotamento do modelo

adotado. E retomamos, entdo, a idéia inicial de que mais um ciclo se encerra.

7 Adhemar de Oliveira, um exibidor independente que s6 pdde comegar a operar de forma mais eficaz
depois do surgimento das duas leis de incentivos fiscais. Ele fez uma bem-—sucedida parceria com o
Unibanco e revitalizou um cinema de rua de Sdo Paulo, mas ja dentro de um conceito de Multiplex.
Promoveu uma reforma que transformou uma tnica sala de exibicdo em 3 salas menores. Hoje investe na
abertura de outros multiplex voltados para filmes diferenciados. E o exibidor que mais langa filmes
nacionais.
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Uma polémica envolvendo Luis Carlos Barreto e Toni Ventrui’® pode suscitar
algumas reflexdes sobre a producdo de filmes hoje. Em uma mesma reportagem'®, Barreto
e Venturi expdem seus pontos de vista: O primeiro acredita que os recursos estao sendo
cada vez mais pulverizados por diversos projetos e cada um deles pega uma cota infima
que traz dificuldades na produgdo e na comercializacdo. Para Barreto, é preferivel que as
salas de cinema exibam 5 filmes blockbusters brasileiros por ano em vez de termos mais
de 50 projetos dividindo os recursos. Isso s6 enfraquece a industria do cinema brasileiro,
segundo o produtor.

Ao contrario, Venturi defende a diversidade ¢ a descentralizagdo como o maior
ganho proporcionado por estas leis, além de possibilitar a abertura do mercado de trabalho
aos jovens cineastas.

Essa ¢ uma polémica que destaco por considerar ser esse o ponto de partida do
desafio que o cinema brasileiro terd de enfrentar a partir de agora.

Pontuando o que estd embutido na fala dos cineastas:

= Nao ha questionamento dos cineastas sobre a interferéncia do Estado, tanto na
produgdo como na distribui¢do e exibicdo. A discordancia estd no como ele
deve interferir. Barreto sugere uma interferéncia maior quando pede a eleigao
de cinco grandes projetos para capitalizar os recursos disponiveis.

= Ambos falam da conquista de um mercado inacessivel até o momento.
Enquanto um acredita que a concentragdo do publico ¢ a melhor saida, o outro
acredita que somente a oferta de grande quantidade de titulos ¢ que forcara a
entrada do filme brasileiro no mercado exibidor.

Durante o seminario “Tendéncias e Perspectivas do Negocio Audiovisual”®,

Carlos Augusto Calil, participante da Mesa que debatia o tema “Diagnostico do

'8 Na época, presidente da APACI — Associagdo Paulista de Cineastas.

! Patricia Villalba em artigo para o jornal O Estado de S. Paulo, 18/12/04: "Ancinav, Fla-Flu do cinema",
http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos.asp?cod=308 ASP006

% Seminério promovido pelo Departamento de Cinema, Radio € TV da ECA — USP, Departamento de
Cinema da FAAP, Departamento de Artes da UFSCAR, ABPITV, Pr6 — Reitoria de Cultura e Extensdo da
USP, CIBA - CILITEC, MPA e Consulado Geral da Franga e realizado em Sdo Paulo (Auditorio da FAAP)
de 15 a 18 de agosto de 2005.
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Mercado”, fez o contraponto entre essas duas visdes expondo a questdo da estagnagdo e
falta de penetragdo do filme brasileiro nas salas de exibi¢do de uma outra forma. Segundo
Calil, a produgdo cinematografica estd fadada a faléncia, pois a utilizacdo de leis de
incentivos fiscais e de reserva de mercado gera desperdicio sem resolver a questdo do
financiamento e do acesso. A medida que os filmes prontos chegam praticamente pagos as
telas, sem a necessidade de lucros, o que justifica esse procedimento ¢ o volume de
capitais movimentados durante a fase de captagdo. Esta criada, portanto, uma industria
paralela especializada na feitura de projetos e na captagdo de recursos.

O problema levantado por Calil se traduz nos nimeros apresentados. Quantos
desses projetos, com captacdo parcial serdo finalizados e conseguirdao chegar as telas?

Os dados apontam que tanto a pulverizagao como a concentragdo de recursos nao
resolvem as questoes de acessibilidade do publico a obra cinematografica. Além disso, um
filme de baixo custo (na pulverizagdo sugerida por Venturi) tem poucas chances de
alcancar um numero expressivo de espectadores, pois nao tem dinheiro para a feitura de
muitas copias dentro do modelo de exibi¢do adotado pelos Multiplex?'. Isto ndo interessa a
empresas que usam essas leis como meio de marketing cultural. Entdo, ele precisara de
um maior investimento para langar seu filme com um numero de cdpias suficientes para
atingir um grande publico e, conseqiientemente, deixara de ser um filme de baixo custo.
Por outro lado, o produtor de filmes com orgamentos mais altos precisa ter em sua carteira
de clientes um “pool” de empresas para poder fechar todo o seu or¢amento. Nesse caso, o
produtor demora muito na captagdo dos recursos, € a producao do filme pode levar mais
de 2 anos para se concretizar. [sso também ndo interessa ao investidor.

Mais um desafio para o cinema brasileiro vem com a utilizacdo cada vez mais
freqiiente das tecnologias digitais na producdo cinematografica. A década de 1990 trouxe
uma revolugdo tecnoldgica sem precedentes na historia do entretenimento. O uso de
equipamentos digitais de gravagdo e reproducdo de som e imagem possibilita alternativas
como a exibicdo digital, que vai eliminar os custos das copias em 35 MM. Este ¢ um

processo irreversivel. Os cinemas receberdo por satélite imagens e sons codificados.

2l Os Multiplex, hoje adotados por praticamente toda a rede de exibigdo, trouxeram o conceito da alta
rotatividade de titulos e de muitas salas concentradas em um Unico lugar.
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Segundo Steve Solot, presidente da MPA-AL, também presente no Seminario
“Tendéncias e perspectivas do negdcio audiovisual”, a tecnologia desenvolvida pela
industria norte—americana ¢ aquela que serd implantada em salas Multiplex. A codificagao
digital para a transmissdo por satélite ¢ extremamente complexa e cara e isso pode
dificultar ainda mais o acesso dos filmes nacionais as salas de exibigao.

Ao mesmo tempo, a empresa brasileira Rain desenvolve uma tecnologia de
exibicdo digital com custos mais acessiveis que a tecnologia norte—americana, com um
bom padrao de qualidade e um modelo de negocios baseado na publicidade que antecede a
exibicdo dos filmes. Ela ja opera em mais de 100 salas e se ndo houver a imposi¢ao do
modelo norte—americano de exibigdo, ela podera se tornar uma alternativa a producgdo
nacional. Mas, a opc¢do pela exibi¢do digital ¢ uma decisdo que depende de um projeto
politico que se sobrepde as questdes econdOmicas. A tecnologia que estd sendo
desenvolvida pelos norte—americanos com o intuito de coibir a copiagem ndo autorizada
(a pirataria) devera vir com atrativos como, por exemplo, a exceléncia de um padrdo
visual impossivel de ser repetida pelos brasileiros, principalmente por conta do custo, e
que os exibidores ndo exitardo em sua escolha.

Em 2005, a pedido do Sindicato da Indéstria Cinematografica de Sdo Paulo
(filiado a FIESP), o IPT (Instituto de Pesquisas Tecnologicas do Estado de Sao Paulo da
Secretaria da Ciéncia, Tecnologia e Desenvolvimento Economico do Estado de Sao
Paulo), realizou um estudo que levantava os principais problemas da industria
cinematografica paulista. Esse estudo gerou um relatério intitulado “Propostas de politicas
publicas para o aumento da competitividade do segmento de cinema paulista” ainda ndo
publicado, mas disponibilizado no site da Cinema Brasil®. Esse relatorio sinaliza que as
salas de cinema no Brasil atingem hoje um publico médio de sete milhdes de
espectadores. E um filme brasileiro atinge, no méximo, 4 milhdes (Machado et al., 2005,
p.68). O numero de brasileiros que vao ao cinema ¢ menos de 10% do total da populagao
brasileira. Recomenda, entdo, que o aumento de publico s6 podera ser alcancado através
da “amplia¢do do parque exibidor, atingindo cidades do interior e periferia das grandes

cidades. A ampliagcdo do numero de salas deve ser estimulada, com redugdo do prego do

2 www.cinemabrasil.org.br
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ingresso e gestdao privada, com apoio governamental, podendo-se usar o modelo das PPP
— Parcerias Publico-Privadas.” (Machado et al., 2005, p.68).

Da mesma forma que os ciclos se repetiram ao longo da histéria do cinema
brasileiro, o ciclo da retomada enfrenta os mesmos problemas. O fato ¢ que o cinema
brasileiro ndo conseguiu ocupar o mercado de uma forma consistente a ponto de garantir
sua auto-sustentabilidade, como estava previsto na época do langamento da Lei do
Audiovisual®. A indagag¢io subseqiiente € porque giramos em circulos dessa forma.

Fago as ultimas consideracdes a seguir:

Durante o Semindrio “Tendéncias e Perspectivas do Negdcio Audiovisual”, ao
ouvir as falas de Valmir Fernandes, presidente da Abraplex e gerente geral da Cinemark
Brasil** e de Rodrigo Saturnino Braga, diretor geral da divisdo cinema da Columbia

Tristar Buena Vista do Brasil®

, constato que o mesmo raciocinio que permeava a fala do
dirigente da Companhia Cinematografica Brasileira, em 1911, permanece na fala dos
atuais comandantes dos setores de exibicao e distribuicdo da industria cinematografica
brasileira.

“Se o filme brasileiro puder apresentar competitividade com o filme norte—
americano em termos de qualidade de produgdo (tecnologia e financiamento) e de
aceita¢do de publico (mercado), tera sempre espaco para ser exibido em qualquer
cinema do mundo®.”

Além disso, o editorial que esta na pagina principal do site da Abraplex diz: “Os
grandes filmes nacionais produzidos com uma visdo de mercado ndo tém dificuldade de
competir em igualdade de condi¢oes com o cinema americano. Provaram que ndo
necessitam da cota de tela. Ja os médios, dependem muito mais de recursos de

comercializagdo e de marketing do que de uma cota para atingir seu publico. Os filmes

brasileiros pequenos, produzidos dentro de um conceito autoral e de relevancia cultural,

2 Na época do langamento da Lei do Audiovisual previa—se que em 10 anos ela poderia deixar de existir
porque esse era um tempo suficiente para o cinema brasileiro alcangar sua auto—sustentabilidade. Em 2003,
a data de expiragdo da lei foi prorrogada para 2007. E em 22006, para 2010.

# Maior cadeia de exibi¢do em sistema de multiplex atuando hoje no Brasil

» A Columbia Tristar e Buena Vista sdo duas das sete companhias distribuidoras associadas 8 MPA — AL.

% Transcri¢do da fala a partir de anotagdes pessoais.
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representam cerca 75% dos titulos lan¢ados anualmente. E sdo estes que possuem
dificuldades de exibigdo porque néo atraem publico.”™

Em 1911, um dos diretores da Companhia Cinematografica Brasileira®™ dizia:

“— F as fitas nacionais? A companhia ndo as exibira? perguntaram a Companhia
Cinematografica Brasileira. Um dos diretores respondeu: — Também. Mas a Companhia
procurara fitas com a mesma perfeicao das [fitas de] fabricas estrangeiras.” (Souza,
1998, p. 65).

Por sua vez, ja na década de 1930 quando os grandes estiidios comecaram a ser
montados seguindo os moldes ditados por Hollywood, a Cinearte, revista de grande
influéncia no meio cinematografico, defendia em seus artigos a estética norte-americana:

“Um cinema que ensina o fraco a ndo respeitar o forte, o servo a ndo respeitar o
patrdo, que mostra caras sujas, barbas crescidas, aspectos sem higiene alguma, sordices
e um realismo levado ao extremo ndo é cinema. [...] Imaginem um casal de jovens que
vado assistir um filme americano médio. Véem la um rapaz de cara limpa, bem barbeado,
cabelo penteado, agil, bom cavaleiro. E a moga bonitinha, corpo bem-feito, rosto meigo,
cabelos modernos, aspecto todo fotogénico. Depois ha o comico e o vildo, que também
sdo higiénicos e distintos. E ainda uma fazenda moderna, fotogénica, os subordinados se
submetem aos seus superiores com alegria e com satisfagdo, e um ritmo que é o ritmo da
vida de hoje, agil, leve, moderno... [...] O parzinho que assistir o filme comentard que ja
viu aquilo vinte vezes. Mas sobre seus coragoes que sonham, ndo cairda a penumbra de
uma brutalidade chocante, de uma cara suja, de um aspecto que tira qualquer parcela de
poesia e de encantamento. Essa mocidade ndo pode aceitar essa arte que ensina a
revolta, a falta de higiene, a luta e a eterna briga contra os que tém o direito de manda”
(Souza, 1998, p. 81)%.

Os criticos do Cinema Novo argumentavam que o hermetismo de seus filmes e as

mensagens politicas embutidas neles afugentavam o publico das salas de cinema. Carlos

*7 http://www.abraplex.com.br/index.html, ultimo acesso em 06/02/2007.

* A Companhia Cinematografica Brasileira era a associagdo que representava os donos das salas de exibigdo
durante o Ciclo da Belle Epoque e fez a clara opgdo pelos filmes norte-americanos ao preferir importa-los a
produzi-los.

¥ O artigo esta transcrito da revista Cinearte de 18 de junho de 1930, no livro de Carlos Roberto de Souza.
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Guimaraes, presidente do INC, fez a seguinte declaracdo quando a Embrafilme ja estava
implantada:

“O cinema brasileiro saiu de uma fase em que a multiplicidade de realizacoes
experimentais e contestatorias e provocou uma retra¢do do publico. Agora ha uma franca
procura de narrativas de facil aceitagdo popular. O mais importante é que as diversas
tendéncias de produg¢do mantenham—se ligadas com a capacidade de absor¢dao do
publico, reconhecam que as platéias cinematogrdficas se mostram dia a dia mais
exigentes quanto ao nivel técnico e espetacular e se organizem para atender tais
requisitos.”” (Matos Jr apud Ramos, 1983, p. 96)*°.

Todas essas declaragdes, ao longo de mais de um século, dizem praticamente a
mesma coisa: enquanto ndo fizermos filmes iguais aos norte—americanos nao
conseguiremos implantar uma industria cinematografica. O cinema brasileiro tem uma
historia secular que patina para conseguir se expressar, ser auto—suficiente, fazer filmes
iguais aos norte—americanos, construir uma induastria de ponta, para assim, conquistar o
mercado. Esse ¢ um 6nus que o cinema brasileiro carrega desde o seu nascimento por nao
ter construido um projeto para sua industria cultural. E concordando com Paulo Emilio
Salles Gomes, friso que o subdesenvolvimento do pais, subdesenvolvido, também, por ndo
ter um projeto politico global, inviabiliza a manifestacdo cinematografica em qualquer
forma que a definam (artistica, comercial, industrial, cultural, etc.).

O jé citado relatorio do IPT nos diz que em paises da Comunidade Européia e
América Latina (como Argentina), as politicas governamentais subsidiam fortemente suas
producdes e protegem seu mercado exibidor. No caso da Comunidade Européia, “a
politica de audiovisual é entendida como tendo um papel primordial na preservagdo da
historia, cultura e sociedade européias. Para tanto, foi criada a Convengdo Européia
para Prote¢do da Herang¢a Audiovisual. A Convengdo é parte do Conselho da Unido
Européia”. (Machado et al., 2005, p. 12).

Aponta, também, que a industria cinematografica norte—americana ¢ fortemente

protegida através de barreiras comerciais com controle de distribuicdo e carater

* Trecho de artigo de Carlos Guimardes de Matos Jr. (entdo Secretario de Planejamento do INC e, logo
depois, presidente), publicado na Filme e Cultura n°® 21, jul./ago.72, Rio de Janeiro, INC.
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oligopolista. Ja na India ha uma situagdo um pouco diferente, pois quando o cinema
estrangeiro chegou 14, o pais ja possuia uma industria estabelecida, popular e forte. Produz
800 filmes por ano (contra 400 de Hollywood), para um mercado de onze mil salas
exibidoras. Mas, atualmente, ao sentir os efeitos da globalizacdo, seu governo ja toma
medidas protecionistas como incentivos através de prémios. Na América Latina,
especialmente na Argentina, os paises que produzem filmes em escala possuem institutos
estatais que ajudam nos financiamentos e na distribui¢do. A Argentina produz, em média,
50 filmes por ano, e tem embutido no seu bilhete de cinema impostos que sdo transferidos
para a produgao.

“O prego de ingresso faz com que a Argentina seja o terceiro mercado em renda
bruta de bilheteria na América Latina, apesar de, em termos de publico, ser apenas o
quinto mercado, ficando atrds de Brasil, México, Cuba e Colombia.” (Machado et al.,
2005, p. 24).

A concepgao de alguns pesquisadores de que o cinema brasileiro tem uma histéria
sazonal ¢ real. Em todos os ciclos, os trés problemas que aponto como insoluveis dentro
da nossa historia estdo presentes: dependéncia governamental, ou melhor dependéncia de
quem estd no governo, dependéncia tecnologica e mercado dominado por outras
cinematografias. Esses trés problemas podem ser resolvidos pontualmente. E quando isso
aconteceu, iniciaram um novo ciclo. Mas, na falta de um projeto nacional de defesa da
cultura, as solu¢des sao facilmente descartadas. E, entdo, o ciclo se encerra.

Hoje, o “ciclo da retomada” passa por uma fase de esgotamento. Os desafios sdo
enormes ¢ medidas pontuais ndo garantirdo a sua continuidade.

Sem um projeto politico capaz de vislumbrar o cinema como foco difusor de
cultura, ou como forma de expressdo artistica, o cinema brasileiro ndo conseguira se livrar
de sua historica ciclica. As cinematografias construidas em paises como Franga, Itélia,
Alemanha, Argentina e Estados Unidos tém por tras um projeto de defesa de sua cultura e
de sua expressao. Infelizmente, nds nao temos.

A intengdo deste artigo ¢ de suscitar esta reflexdo para que o pais seja capaz de

construir um projeto que garanta sua manifestacao artistica e cultural.
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Jornativismo: CMI e o ativismo online

Kelly Prudencio™

Resumo: O artigo discute as formas de comunicacdo do coletivo Independent Media
Center, o Indymedia, criado em 1999 para realizar a cobertura jornalistica dos protestos
contra a Organizacdo Mundial do Comércio, em Seattle, Estados Unidos. Parte do
pressuposto de que configura um dos aspectos do chamado ciberativismo, uma vez que
combina produgdo de informagdo ¢ intengdes de mobilizagdo politica no ambiente da
internet. A analise encontrou, entdo, um tipo de jornativismo, uma linguagem hibrida que
ndo so6 informa como também forma. Pelas caracteristicas apresentadas no website do
coletivo, o artigo também questiona o conceito de alternativo, ja que os ativistas mantém
grande parte das convengdes da linguagem jornalistica padrao. Assim, essa comunicacao
foi entendida como midia ativista, levando em conta as suas contradi¢des, suas inovagoes

e suas manifestacdes empiricas.

Abstract: This article discuss the Independent Media Center forms of communication,
created in 1999 to cover the protests against the World Trade Organization, in Seattle,
United States of America. It assumes that this phenomenon is one aspect of the
cyberactivism, for it connects production of information and intentions of political
mobilization in cyberspace. The analysis has founded a kind of journactivism, a hybrid
language that informs as well as forms. The characteristics of the website make us
question the concept of alternative, whereas the activists follow the patterns of the
journalistic language. This form of communication was thus understood as activist media,

with its contradictions, innovations and empirical manifestations.

O ciberativismo tem se apresentado como uma das formas mais inovadoras de
acdo politica na sociedade contempordnea. Movimentos contestatorios empoderam-se no

chamado ciberespaco e ampliam os cenarios de participacdo democratica.

! Doutora em Sociologia Politica, professora do Departamento de Comunicagio da Universidade Estadual
de Ponta Grossa.
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O ativismo analisado aqui trata das formas pelas quais coletivos organizados se
valem da internet para construir servigos de contra-informag¢do. Tendo como um dos
principais adversarios os monopolios de comunicacdo (imprensa e eletronicos), esses
ativistas de midia constroem uma agao militante que visa ndo apenas informar os cidadaos
sobre assuntos negligenciados — ou tratamentos indesejados — mas formar e reforgar as
redes de lutas que os configuram. Tém portanto metas de mobilizagao.

Na etapa mais reflexiva dos chamados movimentos por justica global, que se
desenvolve depois do ciclo de protestos Seattle — 1° Forum Social Mundial (1999-2001),
surgem coletivos que desenvolvem uma midia com caracteristicas muito particulares:
além da oposicdo aos meios de comunicagdo ‘“corporativos”, produzem informacao e a
disponibilizam principalmente pela internet.

Das manifestagcdes nas ruas, os ativistas dos MJG passaram, apds esse ciclo, a
desenvolver primordialmente campanhas internacionais de protesto ou pro-ativas pela
internet. Seu ciberativismo se caracteriza pela construgdo de um codigo hibrido, cuja
linguagem combina a noticiabilidade assimilada para os protestos’> e uma linguagem
militante propria dos movimentos sociais. Essa combinagdo foi aqui denominada
“jornativismo”.

Ou seja, a necessidade de entrar na agenda mididtica — sem o que resta aos
movimentos sociais a marginalidade — “treinou” os ativistas para a producdo da sua
propria midia e, com isso, os critérios de noticiabilidade ja fazem parte de sua pratica
informativa. Tendo entendido que o “preco” da entrada na esfera publica é valer-se do

frame noticioso, a midia ativista contém muito das convengdes do jornalismo padrao.

Alternativos?
A linguagem construida pelos ativistas nos seus espagos comunicativos da

internet estd baseada no que os coletivos denominam como um projeto de midia

“alternativa”. Assim, o principal servico de informagdo ¢ o Independent Media Center

32 Para os protestos contra as agéncias multilaterais como o FMI, o Banco Mundial, a OMC e outras
reunides de cupula, os ativistas se valeram de taticas ensaiadas para chamar a atencdo das lentes e cAmeras.
Formaram “comissdes de comunicagdo” e desenvolveram servicos de relagdes publicas, de modo a
conseguir espago na agenda da midia.
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(www.indymedia.org), organiza¢ao que centraliza quase toda a informagao sobre os temas

caros aos MJG, formado por jornalistas e ativistas de midia®.

A acdo do Indymedia sugere algumas questdes para discussdo: como pensar a
internet como veiculo ativista? O ciberativismo ¢ alternativo? Como a internet altera as
praticas politicas dos atores coletivos?

Para os movimentos, a internet ndo ¢ nem um meio externo — de broadcasting
como a televisdo, o radio e os jornais — nem um meio interno — responsavel somente pela
producao de newsletters. Ela ¢ ao mesmo tempo um meio interno € externo € ndo apenas
uma ferramenta, mas também um alvo de protesto e dissenso. Por essa razdo, seu uso
pelos ativistas ndo faz dela apenas uma “midia alternativa”, onde ¢ possivel difundir suas
visdes, mas um espaco hibrido no qual atuam ativistas e jornalistas dos mainstream
media.

Em virtude disso, embora os ativistas preguem o livre fluxo de informacao,
alguns meios de organiza-la e canalizd-la sdo necessdrios para evitar a desorientagdo
diante do excesso de informag¢do, o que implica na necessidade de uma centralizagdo,
contrariando os desejos de uma comunicacao sem qualquer controle. Conflitos sobre o que
publicar ou ndo também existem, portanto, na cibercomunicagao.

Como a internet ¢ um meio impessoal, os encontros ainda sao importantes para
reativar a confianca mutua. Por isso, os movimentos sociais continuam promovendo
encontros para troca de informagdes e manifestacdes in loco, porque os protestos
eletronicos repercutem apenas na rede, mas ndo atingem diretamente a audiéncia nem os
alvos institucionais.

Mas entdo, como atuam os movimentos por justica global hoje, cuja presenga

na internet tornou-se sua marca? Para Ford e Gil**, ha um aspecto interessante no

3 Outro website ¢ o ATTAC.info (www.attac.info), um servico criado pela organizagio ATTAC —
Associacao pela Tributagdo das Transagdes Financeiras em Apoio aos Cidaddos — especialmente para
coordenar as campanhas internacionais. E também os coletivos La Haine (www.lahaine.org), Rebelion
(www.rebelion.org) e Nodo50 (www.nodo50.org). Os dois primeiros apresentam um perfil mais proximo
aos padrdes profissionais do jornalismo (jornativistas), enquanto os outros trés sdo mais enfaticos na sua
recusa da “midia corporativa” (ativistas de midia).

* Capitulo intitulado “A internet radical”, inserido em DOWNING, John D. H. Midia radical. Rebeldia
nas comunicag¢des € movimentos sociais. Sao Paulo: Senac, 2002, p. 269-307.
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ciberativismo. Segundo elas, tradicionalmente os ativistas de midia atuaram com
reporteres ou documentaristas, mediando as noticias. Através das redes eletronicas, eles
passam a também se expressar diretamente, o que torna as fronteiras entre ativistas e
profissionais de midia cada vez mais indistintas (€ isso que chamo de jornativistas).

Mas o adjetivo “alternativa” quando associado a midia deve ser entendido mais
como uma declaragdo de “guerra” (e neste caso guerra informacional) e menos como uma
proposta absolutamente inovadora. A midia alternativa nao ¢ livre da disputa pelo poder,
da supressdo de informacdo, de censura e ndo atinge, portanto, a pureza das suas
premissas. Ela é sim de oposicdo, adversaria e desafiadora do frame estabelecido pelos
mainstream media. Mas ela ¢ ainda midia, o que implica em interpretacao e producdo de
significados durante o processo interminavel de comunicagao.

Assim, a relacdo dos movimentos sociais com as TICs promove o surgimento
de um tipo de comunicagdo mediada que aqui serd chamado de midia ativista. Algumas
caracteristicas dessa relagdo foram sistematizadas por van de Donk et al.*.

Em primeiro lugar, alguns movimentos sdo mais inclinados que outros a adotar
as possibilidades das tecnologias da informagdo e comunicacdo (TICs) em suas
estratégias, com diferentes propostas e niveis de sofisticagdo. Os autores sugerem que a
diversidade dos movimentos sociais se reflete no /ayout de seus websites na internet. Mas
esta tem sido especialmente interessante para campanhas transnacionais que centralizam
num foco o alvo dos protestos (caso dos MJG).

Outro ponto ¢ que a internet facilita formas tradicionais de protesto, como
manifestagdes, mas dificilmente as substitui. Mas o que a internet certamente faz ¢
permitir a mobilizacdo imediata em todo o mundo. Isso leva ao seguinte aspecto, que é o
fato da internet afetar a estrutura interna das organizacdes de movimentos sociais,
ajudando a intensificar a comunica¢do entre todas as partes de uma organizacdo. Isso
evidencia que as TICs ajudam a forjar aliancas e coalizdes (ainda que temporarias) entre
diferentes movimentos. Aparentemente foi isso que facilitou a emergéncia dos MJG.

Em conseqiiéncia, servigos de informagao especializados foram criados para dar

* VAN DE DONK, Wim; LOADER, Brian D.; NIXON, Paul G.; RUCHT, Dieter. Cyber protest. New
media, citizens and social movements. London: Routledge, 2004.
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suporte as redes, mas também para prover informagdo que tende a ser suprimida pelos
meios de comunicagio estabelecidos. E o caso do Indymedia. Com isso, os grupos
ativistas se tornam cada vez menos dependentes da cobertura jornalistica. Ao mesmo
tempo, a internet passa a ser meio de mobilizagdo e alvo a atingir — pelo hackerativismo.

A midia ativista ndo apresenta homogeneidade. Ha inclusive, divergéncias entre
os ativistas sobre o melhor uso da internet como espago de comunicagdo para os
movimentos sociais. Dessa forma, meu estudo mostrou duas possiblidades para a
cibercomunicagdo politica: uma operada pelos ativistas de midia e outra pelos
jornativistas. A distingdo ndo ¢ rigida, servindo apenas como categorizagdo analitica,
mesmo porque os websites analisados compartilham o material informativo produzido.

A diferenca estd na concepgdo do trabalho de contra-informagao.Assim, o
ciberativismo varia conforme as caracteristicas dos atores que produzem a informacao e
conforme as relagdes entre os grupos ativistas e seus adversarios. Os ativistas de midia
utilizam uma linguagem mais combativa e claramente contraria ao jornalismo padrdo,
enquanto os jornativistas apostam na linguagem referencial do jornalismo para obter mais
credibilidade e interferir pragmaticamente nos rumos das decisdes politicas. Para os
ativistas de midia, o conteudo prevalece sobre a forma e para os jornativistas, ¢ a forma
que antecede o conteudo.

Os jornativistas (acusados de “reformistas”) dos MIG sdo aqueles que
desenvolvem servicos de informag¢do mais proximos do padrdo jornalistico. Por essa
proximidade, produzem informacdo pela formula reconhecida, ainda que imprimam sobre
ela a marca ativista. Por isso sdo aqui chamados jornativistas — ativistas que ultilizam um
codigo legitimado para construir um outro sobre e contra ele. E o ajuste da forma a visdo
de mundo que organiza a experiéncia ativista.

Observa-se nesses servigos a definicdo de critérios de noticiabilidade proprios
ou combinados e uma critica a grande imprensa que contudo nao recusa todos os seus
pressupostos. Como em qualquer projeto politico, ndo estd livre de contradi¢des entre a
proposta e a execucdo. O aspecto inovador desses servigos € justamente a recriacdo do
conceito de “alternativo”: ndo se trata de voltar as costas para os mainstream media, mas

construir outros pontos de vista a partir de seu proprio enquadramento. Com isso, eles ao
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mesmo tempo em que o contestam, provocam sobre ele uma tranformagdo, que é o que

constitui o jornativismo.

O jornativismo do CMI

O Centro de Midia Independente, ou Indymedia, ¢ o veiculo de comunicagao
dos MJG e se apresentou como um exemplo bastante emblematico do que chamei de
jornativismo. Surgiu no mesmo momento em que a convergéncia foi notada pela imprensa
internacional em Seattle, 1999. E o emblema desses movimentos que tém nos CMIs um
sustentaculo importante. Para os protestos de Seattle, os ativistas de midia que ja atuavam
para suas organizagdes se reuniram para criar o Indymedia, que na ocasido publicou o
impresso “The Blind Spot” e o primeiro website.

O Indymedia se apresenta como um coletivo formado por centenas de

jornalistas que oferecem cobertura “ndo corporativa e de base™>°

, através de um processo
democratico que visa contar a verdade de forma “radical, precisa e apaixonada”. Ha um
9

grupo que coordena a pagina internacional (www.indymedia.org) e questdes técnicas ¢ de

politica editorial.

A principal meta do Indymedia ¢ “habilitar as pessoas para que se ‘tornem
midia’”, ou seja, facilitar a proliferacdo de centros de midia independente por todo o
mundo, de modo que possam oferecer informagdes “honestas e potentes”, de modo a fazé-
las perceber que podem ter o controle daqueles aspectos da vida que deixaram para
“peritos” ou “profissionais”. Os projetos paralelos sdo a criagdo de uma rede de televisdo e
de radio e de jornais.

A maioria dos ativistas pertence a rede dos MJG. No website internacional
reconhecem essa pertenca e recusam o rétulo “antiglobalizagdo” porque ele nao representa

a realidade do movimento. O termo foi cunhado pela imprensa em Seattle em razdo dos

protestos serem contra as organizagdes que defendem o livre comércio como queda das

36 Grassroots, no original. http://docs.indymedia.org/view/Global/FrequentlyAskedQuestionEn. Neste

documento, encontram-se também as informagdes sobre origem, objetivos, linha editorial, dinamica de
trabalho, etc. Acesso em 14 de agosto de 2005.
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fronteiras econdmicas entre nagdes. E pelo Indymedia que “justica global” passa a
designar a convergéncia dessa rede porque, segundo os ativistas, no lugar de “free trade”,
reivindicam “fair trade”, que beneficie a todos e ndo sé as corporagdes. Nao se trata,
portanto, de oposi¢do a globalizagdo dos recursos, mas a um tipo de expansdo da
globalizacdo econdémica. Assim, o projeto Indymedia se coloca como a possibilidade de
prestar contas (accountability) sobre o que se passa no mundo, for¢ando assim os
adversarios a fazer o mesmo.

A coordenagdo do processo de postagem de informagdes ¢ realizada por um
grupo, mas isso ainda esta em fase de desenvolvimento. A idéia ¢ formar um “global
spoke council” para confirmar decisdes sobre questdes globais que os IMCs locais tenham
anteriormente tomado. Enquanto este conselho nao ¢ criado, a maneira que o coletivo
encontrou para democratizar as decisdes ¢ abrir espago para discussdo através de listas de
e-mail, que cumprem o papel de coordenar os varios setores da organizacao.

Assim, ha listas para organizacdo dos sumarios das atividades desenvolvidas
nos IMCs locais, para propostas, para discutir a estrutura do Indymedia, para a politica
editorial, para melhorar a comunicacdo entre os IMCs locais e a coordenacdo
internacional, para questdes técnicas, para a criagdo de uma publicagdo impressa, para a
equipe de traducdo, para organizar as financgas, para decidir sobre o web design e uma para
selecionar as noticias que vao para a coluna central da home page.

Os IMCs locais trabalham de forma presencial, mas a coordenagdo
internacional ¢ realizada exclusivamente pela internet. Nao existe um escritorio central,
nem endereco ou telefone. Além das listas de e-mail, outro recurso utilizado € o
Indymedia Twiki, um sistema de gerenciamento de contetido que trabalha como um
website de acesso aberto. As vezes, os organizadores de projetos Indymedia se
“encontram” em salas de bate papo no Indymedia IRC (Internet Relay Chat). Alguns
grupos mantém encontros semanais.

O website trabalha com o principio da publicacdo aberta, a pedra de toque do
projeto, que permite aos jornalistas independentes publicar noticias instantaneamente num
espaco globalmente acessivel. O Indymedia encoraja a postagem de artigos, analises e

informacodes. “Qualquer pessoa” pode mandar material de qualquer computador conectado
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a internet, bastando para isso clicar no link “publish”.

Esse ponto ¢ bastante problematico. Uma equipe ¢ responsavel por receber esse
material e se compromete a nao edita-lo. Porém ha sessdes com noticias editadas e os
envios do “publico” sdo direcionados para uma sessdo especial (Newswire). A equipe se
restringe a evitar postagens duplicadas, mensagens comerciais e “outras postagens que
ndo se ajustam a linha editorial”. Nao ficam claros quais os critérios para julgar o que
entra e o que ndo entra no websifte e 0 que acontece com o material rejeitado.

Ao clicar “Post your news”, na coluna esquerda da pagina inicial, outra pagina
se abre com as instrugdes para postagem. Elas sdo dadas passo a passo e ¢ de fato muito
simples enviar o texto. E solicitado um titulo, com a recomendacdo de que seja claro e
tenha sentido € um resumo, que ¢ uma introdugao curta com as principais informagdes do
artigo. Aconselha a ndo repetir esse paragrafo no texto principal. Esse procedimento ¢
jornalistico, o qual orienta a ndo redundar a chamada no lead”’.

A postagem pode ser andnima, assinada por pseuddnimo ou assumida pelo
autor. E preciso se ajustar a um dos topicos oferecidos (como nas editorias dos jornais):
liberdades civis, comércio, elei¢cdes, imperialismo e guerra, corporagdes, migracoes,
clima, social, trabalho, biotecnologia e indymedia. E possivel ainda solicitar inclusdo de
outras midias, como video, dudio e imagens fotograficas.

Se o texto postado tratar de uma questao local, ele é redirecionado para o IMC
local, pois assim, segundo os coordenadores, ele tera mais chances de ser lido. Para a
pagina internacional € preciso que o texto tenha “relevancia internacional”, outro critério
que ndo fica claro nas instrugdes. Aqueles textos que entram nesta categoria vao para a
coluna central da pagina inicial.*®

A cobertura ndo ¢ orientada por uma pauta. Cada jornalista ou grupo de midia
decide o que cobrir. E uma “midia independente” também por esse motivo. Mas embora
se procure dar espaco para diferentes visdes politicas, o que organiza as informagdes ¢ a

visdo “de esquerda”, definida como postura contrdria as politicas das agéncias

370 lead é composto pelas informagdes basicas do acontecimento e se resume as perguntas quem, quando,
como, onde e por qué.
3% Informagdes disponiveis em http://process.indymedia.org. Acesso em 14 de agosto de 2005.
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multilaterais e preocupaciao com a distribuicdo justa das riquezas materiais e culturais.

Os jornalistas que trabalham para o Indymedia se definem também como
ativistas. Por isso, a questdo da objetividade e imparcialidade ¢ outro ponto problematico
no projeto. Embora assumam que todo repdrter tem tendéncias politicas impossiveis de
neutralizar (nem assim desejam), afirmam que ter um ponto de vista ndo os livra da
obrigacdo de oferecer noticias veridicas, precisas e honestas. Para garantir isso, os IMCs
tém politicas explicitas para impedir que os repdrteres participem em agdes diretas no
exercicio do trabalho.

De qualquer maneira, os textos do Indymedia sdo noticias na forma e no
conteudo. A estrutura dos titulos, a apresentacdo dos textos, sempre acompanhados de
fotos, a preocupagdo com a precisdo da informacgdo sdo caracteristicas do jornalismo
padrao adaptado aos critérios de noticiabilidade ativistas. Sdo eles que evidenciam o
jornativismo, pela defini¢do da hierarquia de importancia das sessdes/editorias. O texto
nao € uma convocatoria.

Ou seja, para ser noticia, um acontecimento precisa estar sob o guarda-chuva
das questdes caras aos MJG e a suas organizagdes. No lugar das tradicionais editorias de
politica, economia, cultura, esportes, tem-se liberdades civis, comércio, eleigdes,
imperialismo e guerra, corporagdes, migragdes, clima, social, trabalho, biotecnologia e
indymedia (ja citados anteriormente). Dessa forma, a estrutura do Indymedia se assemelha
a de uma agéncia de noticias. Nao ¢ apenas um webjornal.

Em 2001, o Indymedia noticiou o FEM e o FSM com as seguintes chamadas:
“Swiss police and activities battle in streets outside of Globalization Forum”; e “World
Social Forum Convening in Porto Alegre, Brasil”. Desde o surgimento, portanto, que a
linguagem ¢ muito semelhante ao jornalismo padrdo, cujos titulos remetem apenas ao fato
jornalistico. O texto da noticia também ndo faz comentdrios ou deixa impressdes,
caracteristicas de uma noticia “objetiva”. Essas estdo presentes nos hipertextos e nos links
para os websites dos organizadores dos dois eventos.

O mesmo acontece com a cobertura do A20, em Québec. Neste caso, no
entanto, havia uma campanha dos ativistas dos MJG pela divulgacdo do conteudo do

tratado que criaria a Alca — a campanha Free the Text, que serve, inclusive, de chapéu
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para a chamada “Activists demand to see the text for FTAA”. Dois dias antes dos protestos,
a chamada era: “FTAA protesters face off against Montreal Police State”, sob o chapéu
“FTAA protests kick off at cocktail party”. Aqui o engajamento j4 € visivel no contetido (e
reforcado no paragrafo de abertura), mas a organiza¢do das informagdes pela forma
jornalistica padrao permanece. E a fotografia mostra os anarquistas em Montreal, sem
comentarios extras.

A cobertura sobre os protestos de Génova foi mais ampla e trouxe mais
informagdes. Além disso, revela a extensdo da rede dos MJG, que forneceu informagdes
de mais variadas origens. Uma das chamadas era “Police raid IMC Italy & GSF, steal
legal documentation, leave 20 seriously wounded”. Ao final do texto, basicamente
referencial, hd /inks para reportagens fotograficas, para a cobertura completa do IMC
Italia, para uma lista de artigos sobre o fato, um video e a cobertura de radio do IMC
Génova. O texto italiano ¢ mais impressivo, os titulos sdo mais interpeladores e o teor ¢ de
uma histoéria de horror.”

Depois dos ciclos de protestos, os textos ficam cada vez mais curtos. A
profundidade ¢ construida pelo leitor ao acessar os hipertextos. Em matéria de 18 de
dezembro de 2002, sob o chapéu “Oil politics”, o Indymedia noticia “Protestors turn
focus towards oil companies” e registra a virada da acdo dos MJG. Além dos links para os
IMCs do Reino Unido (de onde vem a foto da matéria com a legenda repetindo a faixa de
protesto “Oil makes war”), Washington e Nova lorque, a noticia ainda direciona para o
website da campanha “Stop ExxonMobil”.*’

A guerra ¢ tema de matéria também para tratar da (questionada) cobertura
midiatica. A principal critica € sobre o slogan “War against terror”. Na noticia, cujo texto
destoa dos demais por ser quase um panfleto, ha um [link para o website Frontline:

1, que identifica sete grupos de midia (AOL Time Warner, Sony, Walt

merchants of coo
Disney, Vivendi Universal, Viacom, News Corp e Bertelsmann).

A guerra contra o terror ¢ o gancho para outra noticia, sobre os Jogos Olimpicos

3 http:/fitaly.indymedia.org/news/2001/08/5539.php. Ultimo acesso em 06/02/2006.
% www.stopexxonmobil.org/. Acesso em 07/02/2006.

* www.pbs.org/wgbh/pages/frontline/shows/cool/giants/. Acesso em 07/02/2006.
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de 2002 em Salt Lake City, EUA, na qual os temas da justica global sdo explorados. Em
“In the shadow of the Olympics: themes of global justice”, além dos gastos com seguranca
para prevenir ataques terroristas, a degradagdo ambiental, exploracdo humana e animal,
mas principalmente as corporagdes multinacionais patrocinadoras do evento (em
particular a Reebok) sdo temas discutidos na noticia pelos hipertextos.

A opinido estd presente, mas ndo € explicita nas palavras, e sim evidente nas
imagens. A foto da matéria “Oil & empire, from Washington to the Gulf”’, de 08 de maio
de 2003, ¢ uma simulagdo que mostra uma bomba de combustivel apontando a testa de
uma menina, com a legenda “A gun at your head”. O texto fala do plano de energia do
governo Bush e das suas conseqii€éncias, como aumento da dependéncia do petroleo, o uso
do carvao, aquecimento global, entre outras.

Outra questdo ambiental aparece em matéria de 29 de margo de 2004. Na
matéria “Stealing the commons — the commodification of water”, a discussdo € sobre a
privatizagdo da distribuicdo da agua na India. As questdes debatidas sdo um acordo entre
uma empresa € o governo, o aumento das tarifas de agua e as lutas contrarias ao acordo e
contra a mercantilizagdo da 4gua no mundo (para as quais hé /inks de campanhas). Uma
delas é da ONG India Resourse Center, contra a Coca-Cola.** Sobre isso, ha outra noticia:
“Coca-Cola sucking India dry”, de 27 de abril de 2005, sobre a exploracdo da agua pela
empresa.

Os textos do Indymedia sdo curtos, rapidos e objetivos. A palavra “precisdo”
(accuracy) aparece varias vezes, 0 que mostra a preocupagdo € um certo rigor com a
informacao, a mesma formalmente exigida num jornalismo padrdo. No Indymedia, ¢
nitida a apropriacdo da pericia jornalistica para fins ativistas. Para o Indymedia, o
jornativismo ¢ um fim em si mesmo, ou seja, idealiza que qualquer pessoa possa “tornar-
se midia” — fazer de si um veiculo de comunicagao.

Jornativismo, assim, configura essa pratica de noticiar os acontecimentos
relativos as lutas e temas dos MJG. E uma estratégia de luta diferente da tradicional
comunicagdo alternativa, baseada na recusa de qualquer referéncia a midia comercial. A

independéncia estd relacionada com o compromisso com uma causa € na luta contra o

2 www.indiaresource.org/campaigns/coke/2004/heatison.html. Acesso em 07/02/2006.
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adversario que utiliza a mesma arma: a mobilizacdo da opinido publica.

O que se pode dizer ¢ que quando esses ativistas combinam uma linguagem
referencial, como a jornalistica, assimilam junto com ela a legitimidade da sua pericia.
Mas ao apropria-la através de outros ajustes constroem uma outra pratica, que ndo ¢
meramente panfletaria nem unicamente informativa. A no¢ao de jornativismo abrange a
dimensao informativa da linguagem — como oferta de informagdes negligenciadas pelos
mainstream media — € também a sua intencao formativa — como mobiliza¢cdo e construgao

de uma unidade de luta politica.
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Erosmemoria: erospicasso: arte, poder, liberdade a todos, cada

dia mais.....

Luis Fernando Zulietti +*

Resumo: Nesta série Erosmemoria, Picasso busca uma linguagem popular e
revolucionaria contra a “Arte pela Arte”. Construindo a liberdade, porém, ndo um trabalho
solitario, realizado por individuos isolados, mas um verdadeiro hino, entre os mais puros ¢
simples, ao Eros, em todos os acontecimentos humanos, feito por quem e para quem, pelo
menos uma vez, ja sentiu o estremecer mais intimo da vida. Para quem, pelo menos uma
vez, ja teve medo de existir. E se justifica como uma manifestagdo de desarrumar o que
esta arrumado. No presente artigo, tentamos introduzir o leitor no universo picassiano,
arte, poder, politica e censura. Erosmemoaria nos ajuda a viver e, finalmente, nos ajudara a
cruzar os controles rigidos da nossa sociedade. Assim podemos ver a Erosmemoria como
uma explosdo silenciosa. Uma obra que nos oferece a mais absoluta liberdade

interpretativa.

Abstract: In this Erosmemoria series, Picasso proposes a popular and revolutionary
language, against the "Art for art’s sake". Building freedom, not as a lonely work,
performed by isolated individuals, but a true anthem, among the most pure and simple, to
Eros in all human events, made by whom and for whom at least once, have felt the most
intimate trembling of life. To whom, at least once, was afraid of being. It is justified as a
way of untidying what was neat. In this article, we try to introduce the reader in the
Picasso universe: art, power, politics and censorship. Erosmemoria helps us live and,
eventually, will help us cross the rigid controls of our society. Thus we can see
Erosmemoria as a silent explosion. A work that offers us the most absolute interpretative

freedom.

® Doutor em Ciéncias Sociais da PUC-SP - Prof °. de Economia e Administragdo Mercadolégicas da
FMA,IBTA,UNIP. Prof. de Histéria da Arte- Objetivo, e-mail: zulietti@directnet.com.br
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Introducao

“Eu Sou categorico ao afirmar que jamais considerei a pintura como simples arte
do agradavel, da distragdo; eu quis, pelo desenho e pela cor, uma vez que eram estas as
minhas armas, penetrar sempre mais no conhecimento do mundo e dos homens, a fim de
que este conhecimento nos libere a todos, cada dia mais...Agora eu compreendi que isto
sO0 ndo é suficiente; Estes anos de terrivel opressdo me demonstraram que eu devo

combater ndo somente através da minha arte, mas de todo o meu ser...’

(Picasso, entrevista ao Humanité, Paris, 5/10/1944).

Pablo Ruiz Picasso nasceu em Malaga, na Andaluzia, em 25 de outubro de 1881,
filho de José Ruiz Blasco, professor de pintura e desenho na Escola Provincial de Artes e
oficios da cidade, e de Maria Picasso, andaluza, de uma velha familia de ourives. Faleceu
em 8 de abril de 1973, antes de completar 92 anos, em Mougins, Franca.

...Nao se pode falar em um periodo de ouro da gravura picassiana. Se quisermos
compreender a época privilegiada da vida de um artista em que suas obras capitais mais se
condensam, veremos que, para Picasso, torna-se impossivel. O estudo de sua obra
completa que, embora sejam baldados os esfor¢os para compartimenté-la, delineiam-se
em seu conjunto sete periodos capitais.

O primeiro vai de 1904 a 1906; ¢ o periodo dos Saltimbancos, dominado por Lé
Repas Frugal. O segundo se estende de 1927 a 1938 ( deixando-se de lado o periodo
cubista, rico em belas pecas, mas menos importante que as de Braque, Jacques Villon e
Marcousis), com as seguintes obras dominantes: La Suite Vollard, a Minotauromachie, La
Femme qui Pleure e La Femme au Tambourin.

O terceiro, de 1945 a 1952, ¢ o das litografias, com La Colombe, Lé Manteau
Polonais, Femme Assie et Dormeuse, La Femme a la Résille. O quarto, das aguas-tintas,
vai de 1952 a 1957, com Venus et Amour, Femme a la Fenétre, Torse de Femme, La
Chevre, as 26 mais 2 dguas-tintas da Tauromachie. O quinto, de 1958 a 1962, ¢ o das
linoleogravuras Buste de Femme d aprés Cranach lé jeune, Lés Banderilles, Lé Déjeuner

sur [’Herbe. O sexto ¢ o das 347 gravuras de 1968 onde vinte dessas copias, numa série de
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50 exemplares eram Eros memoria. O Sétimo, das 156 gravuras, estende-se de 1970 a
1972 ( PASSERON, 1986).

Esses periodos — definidos um tanto arbitrariamente — sdo tao ricos e tao diversos que nao
se pode estabelecer-lhes uma hierarquia. A esse nivel, podemos apenas dar-nos ao luxo de
ter preferéncias, baseadas em critérios de sensibilidade pessoal, sem nenhum carater
objetivo ou subjetivo. Assim a medida que avangamos no conhecimento da obra, as
preferéncias iniciais se desvanecem, os periodos se interpenetram e a unidade da obra

aparece em toda sua majestade.

“ A gravura é um meio de expressdo de grande for¢a. Ainda que se imprimisse

apenas uma prova de cada cobre, mesmo assim eu continuaria fiel a esse meio de

expressdo” (PICASSO).

O Sétimo periodo onde podemos destacar os Erosmemoria iniciou-se no dia 29 de
agosto de 1968 para a historia da arte do desenho e, mais ainda, para a historia da
liberdade da mente. A série de Picasso dura dez dias, coligando o pleno verdo
mediterraneo as adverténcias do outono. O fruto dessas gravuras: a incisdo de varias
chapas, das quais foram tiradas as mil copias espalhadas pelo mundo, mas nem sempre

entendidas em sua espantosa sacralidade.

“A arte é nada mais que a arte!Ela é a grande possibilitadora da vida, a grande

aliciadora da vida, o grande estimulante da vida”. (NIETZSCHE).

Vinte dessas copias, numa série de 50 exemplares por gravura, foram expostas
com uma adverténcia: proibidas para menores de 18 anos em Paris s6 poderia ser visto
numa sala privada da galeria. E uma preocupacdo, de fato, mas ndo hipocrita; a
adolescéncia, mesmo viril e experiente, ndo sentiria a comunicacdo nostalgica de
liberdade politica, portanto, de dor, desta obra espontanea. Essa preocupagdo... “pressupde
que a arte e a politica se constituem como libertadores da vida que vem sendo aprisionada

no homem e pelo homem” (SEGURADO, 2007, p. 48). Estas vinte imagens de Picasso,
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verdadeiro hino, entre os mais puros e simples, ao Eros, em todos os acontecimentos
humanos, sdo feitas por quem e para quem, pelo menos uma vez, ja sentiu o estremecer
mais intimo da vida. Para quem, pelos menos uma vez, ja teve medo de existir. E se
justifica como uma manifestacdo de desarrumar o que esta arrumado. “Assim como a arte
revolucionaria deve se articular ao ativismo politico. Arte deve se constituir enquanto
maquina de guerra e se tornar uma guerrilha para combater a ditadura das formas
preconizadas pela mercantilizacdao da vida” (Idem,p.52).

A série de gravura de Picasso acaba no dia 7 de setembro de 1968, ao Rafael da

Fornarina crescendo a barba. Na primeira incisdo, no comego da série e durante nove dias,
Rafael era como a iconografia sempre nos mostrou: belo, sem barba.
No décimo dia a encenagdo acaba no rosto do macho se transforma em luz e escapando
das leis de controle. Rafael ¢, na Ultima placa, o que ele foi no inconsciente desde a
primeira: a expressdo de grande forga politica contra uma sociedade de controle
disciplinar.

Tudo isto na légica do conto narrado em vinte desenhos, autobiografia intima, uma
faca que dilacerou a lei da realidade do artista, ja& na véspera dos seus noventa anos.
Noventa, um algarismo que a um meridional como Picasso chama a memdria o medo: o

medo da porta fechada, ou seja, do controle, da censura.

Um grito: a mocidade a liberdade aos rigidos controles

r

A série da gravura ¢ clara, limpida como a arte grega. Roma de Rafael,
Michelangelo, Papa Jalio. Os vértices e a antitese que resumem o mundo € nos
transformam ao tempo dos trés protagonistas. Roma e o mundo na sua esséncia popular e
vitalistica. Trés personagens masculinos, trés caracteres eroticos: a liberdade de Rafael, a
inibi¢do de Michelangelo, o autocontrole ¢ a renuncia do chefe religioso. Controle e
rentincia nao significam impoténcia (SELVAGGI, 1972). Nessa série, Picasso inspira-se
em dois quadros de Ingres para evocar mais uma vez, mas com uma veeméncia ou ousadia
inédita, através do famoso episddio amoroso da vida de Rafael, o tema do pintor e o

modelo-amante, na presenga de um «voyeur», que ¢ em geral o proprio papa, mas pode
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ser também Miguel Angelo ou o gravador Piero Crommelynck. Ao produzir uma
vertiginosa pureza na série de gravuras ha um mistico, traduzido por ame e pinte, da a
chave social a mensagem para a libertacio dos nossos Eros. E o “discurso do sexo”. E
justamente nesse assunto que estdo os maiores tabus, constrangimentos e preconceitos da
nossa cultura ocidental. O discurso sexual ¢ uma manobra sutil, que ndo se da através da
repressao e da proibigdo, mas através da constante provocacdo (ROOS, 2006, p.168).
Michelangelo, na gravura 1 da série Erosmemoria, aparece debaixo da cama da
Fornarina como um voyeur ndo sé olhando como um observador ,mas como um sedento
por amor. No seu rosto ha visivelmente, nos olhos e na contragdo do olhar, uma lembranga
de auto-retrato sob a pele de Sao Bartolomeu, na Capela Sixtina. Dor do que nao é.

(SELVAGGI,1972). Ver gravura 1:

Gravura 1: Série Erosmemoria (Picasso) —

Mas na narragdo picassiana sentimos sempre um tom irénico, com Michelangelo
debaixo da cama. Ironia é também, a primeira vista, o trono do Papa Julio, nesta e em
outras gravuras. Um trono muito humano, uma meditacdo profunda além do sorriso fécil.
Ninguém escapa a este trono, assim como somos todos frutos de um ato de Eros. A
verdade ¢ que estas trés personagens sdo uma poética do pintor-narrador. Rafael ¢ Picasso.
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Michelangelo ¢ Picasso. O papa Julio ¢ ainda Picasso. Todos somos Picasso. Em Picasso-
no momento de decidir e comecar esse seu furioso e dolorido jogo das vinte gravuras
surgiu um complexo de mecanismos operacionais ( podemos chama-los também, segundo
a linguagem usual, inspiracdo e vontade de trabalhar) que podemos resumir numa palavra
composta: Erosmemoéria. Devemos lembrar que Picasso, no dia 29 de agosto de 1968,
tinha 87 anos (SELVAGGI, 1972). Na verdade a Erosmemoria trabalha no interior do
artista. No dia 31 de agosto a série Erosmemoria termina explode e a gravura ¢ um grito.
Um grito de Picasso a propria mocidade e a liberdade. Nao podemos esquecer que na
Antigiiidade a sexualidade ainda ndo era identificada como pecado. Os gregos falavam, ¢é
verdade, que as forcas dionisiacas tendiam ao excesso, mas nao havia nada de pensamento
pecaminoso nisso. Para os gregos valia uma regra de comedimento com relagdo ao sexo.
O importante era saber como e em que circunstancia praticé-lo.

O cristianismo levou a regulamentagdo do sexo com sua religido fundada sobre a
palavra escrita, sua imaginagdo da vontade divina e seu principio, e, segundo a formulagao
de Nietzsche, “envenenou Eros”(Idem, p.168). De repente, houve uma radical mudanga de
tom. O “pecado da carne” passou a ser considerado um mal terrivel. O ato fisico e o
proprio desejo foram submetidos a controles rigidos. Devemos reencontrar-nos nestas
vinte gravuras que relatam a liberdade. Liberdade que ja aconteceu ou que vai acontecer,
privilégio de poucos. Erosmemoria nos ajuda a viver e, finalmente, nos ajudara a cruzar os
controles rigidos da nossa sociedade.

Assim podemos ver a Erosmemoria como uma explosdo silenciosa. Uma obra que
nos oferece a mais absoluta liberdade interpretativa. Basta sermos leais com 0s nossos
olhos, com as nossas reagdes. Assim quebraremos as praticas cristds de confissao e de
peniténcia, através das quais se controlam até os mais insignificantes detalhes do desejo
sexual. Instalando-se o eixo bem/mal, verdade/mentira, pureza/pecado: esse € o sistema
maniqueista que dura até hoje. No eixo bem/mal, uma falha de comportamento deixa de
ser um simples erro e se torna pecado. Ao mesmo tempo, a perspectiva crista vai além do
ato real e condena o proprio desejo. Surge o sexo na cabega. Nao sdo apenas as coisas
concretas que importam. S3o construidos fantasias e desejos pecaminosos, que precisam

ser controlados por castigos rigidos.
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Esse processo dd origem a monstros. A sexualidade torna-se um segredo
estilizado, um segredo que se tenta desvendar pela pratica da confissdo. Os demdnios da
imaginacdo serdo controlados e castigados. S¢ entdo, através das projecdes e da fantasia
alienada, a sexualidade se torna a coisa mais relevante do mundo. As pessoas farejam
veneno onde ndo ha. Exigem confissdes quando ndo ha nada a confessar. Fantasias, cujo
cerne real ¢ bem insignificante, sdo vigiadas e controladas. O ser humano torna-se um
animal submisso, o sexo passa a se confundir com a identidade humana (ROSS, 2006,
p.169). Nas vinte chapas sobre Rafael e a Fornarina, a linguagem de Picasso ¢ de ruptura
a submissdo humana. Arte ¢ sempre um simbolo, mesmo o mais realistico dos realismos.
O artista figurativo se exprime s6 pelo visto e pelo visivel; também quando ele ¢ obrigado
a uma operagdo de trituracdo ou mimetizagdo do que viu e corrigiu, com a sua visdo de
artista chega a figuragdo abstrata e informal. Picasso, fiel a propria vocagdo de quebrar a
realidade sem escondé-la e dizendo nessas gravuras o que quer dizer, joga-se na
impetuosa, mais visivel possibilidade: a que nos mostra a angustia do homem frente a
submissdao ao controle. Ele quer dizer um encarcerado que na prisdo grita: estou num

campo, ao vento, as estrelas. Livres: eu, o campo e o céu (SELVAGGI,1972).

Arte, politica e censura: austeridade, vulgaridade, liberdade

“A pintura é mais forte do que eu; obriga-me a fazer o que ela quer”(PICASSO, 1972).
Nada de mais angustiante do que meditar, convite ao prazer de viver enquanto ha
vida e possibilidade material de realizar, isso foi produzido no campo do desenho nas
alegorias picassianas. Se a Arte tivesse um poder ético de comunicagdo seria picassiana
poderia levar o titulo de Arte, politica e censura: “Nao desgaste a tua vida”, tdo valido
como aquele que diz: “vulgar”. Mas arte ¢, antes de mais nada liberdade. Para aquele que
também vé. Os vinte desenhos gravados por Picasso levam uma mensagem exasperada da
juventude de cada um e do mundo, incluindo até a vulgaridade como liberdade, porque a
arte, através dos detalhes, ¢ um fendmeno completo de politica e de relagdes de poder que

visam sua conservacao ou transformacao.
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Durante a exibicdo destas gravuras, em Londres, Picasso sentiu-se muito ofendido
quando alguns jornais ingleses o culparam de ter caido no prazer da pornografia. Nao era
uma homenagem prestada a pureza, a beleza. Hoje em dia o sexo ¢ onipresente. Quase
toda midia vive disso. Jornais, publicidade, televisdo, cinema, video, moda, e até o
marketing politico precisam ser sexy. Sem falar dos lucros do mercado pornografico.
Vestimos as roupas certas. Barbeamo-nos. Depilamo-nos. Tudo para seguir essa imagem
sexy. Nao podemos esquecer que quando Picasso iniciou a série Erosmemoria no dia 29
de agosto e terminou em 7 de setembro de 1968 a Franga tinha passado pelo impeto
revolucionario da juventude em 68, que esteve intimamente conectado com a ascensao do
movimento operdrio que, desde o ano anterior, vinha produzindo uma intensa onda de
greves por toda a Franga, refletindo a resisténcia da classe operaria a medida que atacam
os saldrios, geravam desemprego e atentavam contra as conquistas sociais do proletariado,
sendo o Unico instrumento capaz de levar a classe operaria e estudantil a desfechar um
golpe mortal contra os capitalistas, com a destruicdo do Estado burgués imperialista,
abrindo caminho para uma nova etapa revolucionaria mundial, idéias sobre educacao,
sexualidade e prazer. Segundo Medeiros (2007) “a representacdo do corpo nu tem sido
constante na historia da arte. O estabelecimento de fronteiras mais ou menos claras entre o
erotico e o pornografico ¢ complicado, pois depende de valores presentes em cada cultura
e em cada época” Entretanto, ¢ possivel esclarecer - pelo menos em termos etimoldgicos -
as diferencas entre erotismo e pornografia. "Erotico" provém do latim eroticus que, por
sua vez, deriva do grego erotikos e significa o que € "relativo ao amor, sensual, lascivo".
Evidentemente, a palavra relaciona-se a Eros, o deus grego do amor. "Pornografia" deriva
do grego porne ("prostituta") ou pérnos ("que se prostitui, depravado"). De um lado,
temos o erotico relacionado a sensualidade e ao amor; de outro, temos a pornografia
ligada aos profissionais do sexo, ao exercicio da prostitui¢do. Sob essa perspectiva, o
erdtico seria um conceito que envolve o desejo relacionado a paixdo, enquanto o
pornografico se refere ao prazer carnal puro e simples, sem implicagdes sentimentais. Em
meio a esse imagindrio, o erdtico confunde-se com a sensualidade e a seducdo, enquanto
que a pornografia é entendida como depravagdo, perversdo e obscenidade. Ao erdtico,

caberia a sugestdo e a idealiza¢do, enquanto o pornografico ¢ claramente explicito,
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escancarado, despudorado. Ademais, entre o erotismo e a pornografia existe uma lei nao
escrita (também no campo da arte) que estabelece aquele como "bom gosto" e este como
"mau gosto" - mais uma questdo de valores que ndo deve ser negligenciada (Idem). Para
Medeiros (2007) “a representacdo do corpo (seja ela erotica e/ou obscena) exige de nos
espectadores o confronto com nossos valores (morais, religiosos, politicos etc.)”. Até que
ponto me sinto a vontade diante da representacao de uma cena sexualmente explicita? Por
que tal cena me incomoda (ou ndo)? Por que me excito com uma cena que ¢ mera
sugestdo e ndo me excito com outra claramente explicita?

Ao rever as vinte gravuras de Picasso, brotam pensamentos belos e vulgares
remete a ferramenta basica de Nietzche, o martelo, que entra com freqiiéncia em agdo. E
preciso bater com o martelo sobre as leis para ver se soam vazias. E isso que Picasso fez
nessa série Erosmemoria. Arte ndo ¢ agora um pulmao das esperangas humanas, ¢ sinfonia
a liberdade. Como o sagrado, como o preludio. A Arte ¢ um remédio fortificante, estimulo
ao devaneio. Nao mais tentacdo de um ideal. Mas uma experiéncia positiva (e inexata)
sobre a relagdo do homem, nos seus problemas vitais: nascer, viver, morrer. Arte, entao
para devolver ao homem o seu estado de existéncia animal? Trata-se de ter simplesmente
a coragem de ser auténtico, raiz humana. Picasso teve o mérito de nos reconduzir a esta
fonte humana e de levar-nos brutalmente a nossa raiz erotica. Nietzsche complementa:
“Para os artistas, a sutil capacidade criativa termina, normalmente, onde acaba a arte e
comeca a vida”. Esta brutalidade erdtica na série das vinte gravuras ¢ como uma bela
sinfonia de amor. “Sem musica a vida serd um erro” datilografou Nietzsche em sua

maquina de escrever:

“A musica desperta sensacoes. Ela me liberta de mim mesmo autoconsciente,
como se eu pudesse ver-me e sentir-me de longe. Por isso a musica me fortalece:depois
de cada noite musical, vem uma manha plena de idé€ias claras e originais”.

Por isso podemos dizer que as vinte gravuras da série Erosmemoria liberta,
fortalece, excita e tortura.

“A arte é para mim uma busca de salvagdao”. (PICASSO, em Mougins, 1973,

onde faleceu)
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Picasso fez isso para divertir nossa imaginacdo. O que importa? O que nos
interessa? Arte e poder? Arte, politica e censura? Arte pela Arte? Arte e realidade? Todas
essas perguntas ndo estdo resolvidas ou respondidas, mas tem-se certeza da necessidade
do livre-pensamento ndo s6 por parte dos artistas como telespectador. Acredita-se que o
exercicio dessa liberdade so podera trazer beneficios para a sociedade como um todo, pois
0s mecanismos que regulam as relagdes entre a arte e a sociedade sdo de ordem mais
profunda do que as tentativas conscientes de controle do fazer. O que Picasso, na extrema
licdo da propria existéncia e experiéncia, nos mostrou: foi reprovag¢do popular, assim
chamada vulgaridade que nos envolve. Uma ilusdo, um engano, nos considerarmos
capazes de ter liberdade absoluta. A liberdade ndo ¢ alguma coisa que ¢ dada, mas resulta
de um projeto de a¢do. E uma éardua tarefa cujos desafios nem sempre sio bem-
suportados, dai resultando o risco de perda da liberdade. Os descaminhos da liberdade
surgem quando ela é sufocada a revelia do sujeito, tal como nos casos de escravidao,
prisdo injusta, exploracao do trabalho, governo autoritdrio (ARANHA; MARTINS, 2001,
p.134).

O que importa para Picasso nesta série Erosmemoria ¢ a linguagem popular e
revolucionaria contra a “Arte pela Arte”. Construir a liberdade, porém, nao um trabalho
solitario, realizado por individuos isolados. Os grupos da sociedade civil sdo importantes
como formadores de consciéncia e instigadores a a¢ao coletiva no sentido de garantir a
expressao dos diversos tipos de liberdade. Cabe ao nosso olhar atento denunciar as formas
de prepoténcia bem como a agdo silenciosa da alienacdo e da ideologia. Isso fez parte da
polémica que ocorreu na exposicao Erosmemoria de Picasso em Londres e Roma (1968),
onde o catidlogo ilustrado era de total responsabilidade das galerias e dos seus
proprietarios. Posi¢do da qual nascem o controle e a censura sobre a vida dos individuos e
o afastamento de poder ser livre e auténtico. A censura ¢ tdo antiga quanto a sociedade
humana. Mas para algumas pessoas ela representa a violagao do direito de livre expressao;
para outras representa um instrumento necessario a defesa dos principios morais. A
censura existe, de alguma forma, em todas as comunidades humanas, presentes ou

passadas e em qualquer parte do mundo. De forma politica, moral ou religiosa, a censura
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baseia-se em certos principios reunidos em uma ideologia pré definida que orienta sua
atividade fiscalizadora e/ou repressora.

No entanto, em alguns casos, ela tem servido para encobrir interesses particulares
de pessoas ou de grupos. Exerce-se a censura por meio do exame e da classificacdo do que
se considera imoral, crime, pecado, heresia, subversdao ou qualquer outro ato suscetivel de
supressao e/ou punicao exemplar. Do ponto de vista da forma pela qual ¢ exercida, a
censura pode ser preventiva, repressiva e indireta. Censura prévia ou preventiva € o
direito que tem o governo de exercer vigilancia sobre a arte, a publicacdo de livros ou
periddicos, assim como da encenagdo de pegas teatrais, fora da intervengdo dos tribunais.
Em muitos paises, no entanto, a censura ao texto impresso ¢ feita apos a publicagdo, de
acordo com o principio segundo o qual o cidaddo deve assumir a responsabilidade de seus
atos. Nesses casos, a censura chama-se punitiva ou repressiva. No Brasil o governo
militar instituido em 1964 trouxe de volta os exageros da censura, que chegou a proibir a
exibicdo do balé Bolshoi e a venda das gravuras eroticas de Picasso. Na realidade
atribuimos hoje a arte um poder libertador que abrange a vida toda, a fim de continuar

existindo, se impondo contra tudo e para todos como um manifesto democratico.
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Digitofagia e digitoemia. Percursos da midia tatica no Brasil

Marcio Ferreira de Aratjo Jr.*

Resumo: A presente reflexdo pretende discutir um efeito da convocagao a participagdo na
internet e no desenvolvimento de programas com codigo fonte aberto, seja para usufruir
de sua utilidade, seja para contribuir para o aperfeigoamento de protocolos e programas.
Tentando identificar por quais percursos transitar no intuito de criar ruidos na
comunicacdo e na economia de fluxos eletronicos que compdem a sociedade de controle.
Além disso, problematizando: 1. a participagdo no desenvolvimento dos softwares e
midias de codigo fonte aberto; 2. a adesdo a programas governamentais de inclusdo
digital. Para finalizar, o artigo procura localizar certos dispositivos de captura e de
contengdo politica diante dos investimentos estatais e privados em politicas sociais

voltados para inclusdo digital.

Abstract: The present reflection intends to discuss an effect of the convocation to internet
participation and on the development of open source code programs, including either the
advantages of its utilities or the contribution to the improvement of protocols and
programs. The article tries to identify which pathways one should take for the purpose of
causing an impact on the communication and economy of the electronic flows that
aggregate the society of control. Furthermore, questioning: 1. the participation in the
development of softwares and media of open source code; 2. the adhesion to
governmental programs for digital inclusion. To sum up, the article seeks to locate certain
tools of capture and of political containment toward governmental and private investments

in social policies that aim at digital inclusion.

Claude Lévi-Strauss faz a distingdo entre dois tipos de sociedade, as que praticam

a antropofagia — pois acreditam que a absorcdo de certos individuos detentores de forcas
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temiveis € a unica forma de neutraliza-las aproveitando-lhes a energia, tanto efetivamente
quanto simbolicamente — e aquelas que praticam a antropoemia — e diante do mesmo
problema escolhem como solugdo a expulsdo do corpo social, mantendo temporaria ou
definitivamente isolados, sem contato com a “humanidade”, os seres e grupos temidos,
trancafiados em “reservas territoriais”. Dada a situacdo em que nos encontramos podemos
supor que nossa sociedade ¢ antropo€mica ao invés de antropofagica e para isso basta
olharmos para a situa¢do de nossas periferias € o crescimento da populagdo carceraria.*’

Considerando o que foi dito anteriormente ¢ conveniente também analisar mais
detalhadamente o movimento de software livre e uma possivel cultura e ética hacker
associadas a este. Evitando discutir, devido a falta de tempo, se a acepcdo correta e
original do termo hacker ndo corresponde ao perfil do tal pirata informatico ou a
cibervandalos, os quais invadem ilegalmente redes privadas e destroem ou alteram os
dados encontrados e sdo, por isso, conhecidos como crackers.

Originalmente, a palavra hack servia para designar solucdes inovadoras, inventivas
e pouco ortodoxas para problemas tecnologicos. Assim, de maneira geral poderiamos
dizer que o termo suscita a conotagdo de que o hacker obtém prazer na criacdo de
programas — em oposi¢do a ser motivado pelo sentido de dever profissional ou por
recompensas econdmicas. Josephine Berry chega a dizer que os hackers sdao “o primeiro
movimento social intrinseco a tecnologia digital que impulsionou a atual era da
informag¢do.”*®. Enquanto em Hackers: Heroes of the Computer Revolution — 1984 —,

Steven Levy enumera pela primeira vez os principios da ética hacker:

4 «F preciso manter popula¢des confinadas em seus territorios, outras em regime de guerra pela restauragio
de antigos territorios, mas acima de tudo sendo reformadas. E a hora da seguranca no seu espaco longinquo,
pobre desinteressante, cheio de pessoas desinteressantes, cercados por pastores, policia e bandidos, em
regime de constante inseguranca.” Edson Passetti. “Ecopolitica” in Anarquismos e Sociedade de Controle.
Sao Paulo: Editora Cortez, 2003, p. 46. “Comparada com a maioria das industrias, a do controle do crime
ocupa uma posi¢do privilegiada. Nao ha falta de matéria prima: a oferta de crimes parece inesgotavel.
Também ndo tem limite a demanda pelo servigo, bem como a disposicdo de pagar pelo que é entendido
como seguran¢a. E ndo existe os habituais problemas de polui¢do industrial. Pelo contrario, o papel
atribuido a esta industria é limpar, remover os elementos indesejaveis do sistema social. Nils Christie. 4
industria do controle do crime — a caminho dos GULAGSs em estilo ocidental. Rio de Janeiro: Editora
Forense, 1998.

% Josephine Berry. “Bare Code: Net Art and the Free Software Movement”, Artnodes. UOC. Disponivel em
http://www.uoc.edu/artnodes/eng/art/jberry0503/jberry0503.html.
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* O acesso aos computadores — e a tudo aquilo que te possa ensinar qualquer
coisa sobre 0 modo como o mundo funciona — deve ser ilimitado e total;

¢ Toda a informacao deve ser livre;

* Desconfia da autoridade — promove a descentralizagdo e participagdo
voluntaria;

* A reputagdo dos hackers seréd definida pelo modo como fazem hacking, e nao por
critérios tais como graus académicos, idade, raga ou posi¢do social;

* Pode criar arte e beleza num computador;

*  Os computadores podem mudar a vida para melhor;

Como nos lembra Facundo Guerra ¢ “por conhecerem os meandros protocolares
como poucos, que os hackers levam os protocolos a um estado de hipertrofia. Hackers sao
criados pelos protocolos e, em um determinado sentido, as linhas de fuga sdo protocolares,
assim como a resisténcia gerada por estas.”’ E o prazer, o jogo e a dedicagdo a uma
paixdo que constituem para os primeiros hackers as suas principais motivagdes. Como
referiu Linus Torvalds na primeira mensagem publica em que anunciou a criagdo do seu
sistema operacional: “O Linux tem sido em grande medida um hobby — mas um hobby
sério, o melhor de todos™®. Enfim, podemos dizer que na versdo hacker de tempo flexivel,
as diferentes areas da vida como o trabalho, a familia, os amigos, os “hobbies”, etc., sdo
combinadas com menos rigidez de tal forma que o trabalho nem sempre ocupa o centro ao
mesmo tempo em que estd presente em todos os momentos da vida.

O intuito desta reflexdo ¢ identificar alguns dispositivos utilizados pelo controle,
de saber com que outras forgas estdo em relacdo as for¢as do homem. Pois “[...] parece-
nos, entretanto, que, em sua dispersdo respectiva, o trabalho e a vida s6 puderam se reunir
— cada um deles — numa espécie de descolamento face a economia ou a biologia [...] Foi
preciso que a biologia saltasse para a biologia molecular, ou que a vida dispersa se

reunisse no codigo genético [...], que o trabalho dispersado se reunisse nas maquinas de

47 Facundo Guerra Rivero. Politica e resisténcias protocolares. Tor¢des e reforcos no diagrama da
sociedade de controle. Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa de Estudos Po6s-Graduados da
PUC-SP, 2006.

*# Miguel Afonso Caetano. Tecnologias de resisténcia. Transgressio e solidariedade nos Media Taticos.
Dissertagdo de mestrado. Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa, Lisboa, 2006, p. 73.
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terceira geragdo, cibernéticas ou informaticas. Quais seriam as forcas em jogo, com as
quais as forgas do homem entrariam entdo em relagdo?”* Tentando identificar por quais
percursos transitar no intuito de criar ruidos na comunicagdo ¢ na economia de fluxos
eletronicos que compdem a sociedade de controle. Por isso considero pertinente perguntar
at¢é que ponto somos “digitofagicos” ou “digitoémicos”. Pois no processo de
desterritorializagdo, tdo cara a antropofagia, ndo podemos ser identificados, nomeados ou
classificados pelo Estado. E muito menos sermos minoria que deseja ser maioria, pois 1SS0
também ¢ prerrogativa do Estado. Entdo a resisténcia deve operar como difusdo de
comportamentos resistentes, através do éxodo. Fuga dos espacos colonizados pelo poder,
tendo em vista que ndo devemos almejar o lugar mesmo do poder, ou nos apaixonarmos
por ele. Para tanto devemos praticar a arte do desaparecimento — ou “adnsia de poder

»0 da desterritorializagdo, da fuga nomade® que evita os

como desaparecimento
itinerarios ¢ subvencgdes estatais.

O Estado ¢ habitado por forgas reativas e por isso precisamos abandonar suas
estruturas. Império de forgas as quais obstaculizam o que ¢ potente, afirmativo e vivo. A
resisténcia que se conforma ao mesmo torna-se o mesmo. Forga reativa. Por isso a
resisténcia a partir da conformagao as forcas estatais, seja através de subvengdes quanto
da institucionaliza¢ao via ONGs operam como dispositivo de conservagdo e manutengao
da ordem.

Portanto, ndo se trata de pensar em democratizar os meios. No se trata de ser uma
alternativa, pois ela nada mais faz do que repor ou redimensionar a ordem. E o que temos
¢ uma resisténcia reativa fortemente vinculada a identidade e, portanto, a digitoemia.
Enquanto na digitofagia o que teriamos seriam resisténcias ativas as quais pressupdem a
diferenga. As quais podem tanto configurar-se como resisténcia(s), como podem funcionar

como legitimadoras da sociedade de controle na medida em que aderem a linguagem da

* Deleuze, Gilles. “Sobre a morte do homem e o super-homem” in Foucault. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005,
pp. 132-142.

% Bey, Hakim. TAZ — Zona Auténoma Tempordria. Sdo Paulo: Conrad Editora do Brasil, 2001, p. 55.

31 <«1...] o real foge por todos os buracos da malha, sempre demasiado larga, das redes binarias da razdo [...]
a idéia de que essa fuga ¢ ela mesma um objeto privilegiado do pensamento indigena.” Viveiros de Castro,
Eduardo. 4 inconstdncia da alma selvagem — e outros ensaios de antropologia. Sao Paulo: Cosac e Naify,
2002, p.17.
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ordem. Por isso devemos tomar cuidado ao falarmos em democratizagdo dos meios ou da
internet. Pois a internet ndo ¢ um espago de democratizacdo e sequer precisa ser.
Democracia ¢ um termo caro a sociedade de controle em que todos sdo convocados a
participar e compor os fluxos eletronicos.”® Democratizar o acesso 2 midia com subvengédo
estatal, por exemplo, ndo ¢ digitofagico e sim digitoémico tendo em vista que “inclui” no
controle ao invés de criar ruidos. Recoloca as pessoas nos fluxos ao invés de possibilitar a
emergéncia de contra-fluxos. Ao contrario do que insinua Pierre Lévy ao dizer que o
“computador (ou ciberespago) faz a consciéncia humana passar a um nivel superior, isto &,
permite-lhe entrar em contato consigo mesma e se unificar — aqui e agora — na escala da
espécie. [...] Liberados da razao e do calculo pelo computador, estamos reunindo nossa
inteligéncia coletiva. Faremos isso até que descubramos juntos o que ha de mais universal,
de mais eterno e de mais concreto, o instante presente, a luz que nele brilha e queima
perpetuamente, o fogo tnico da consciéncia.”*

Uma caracteristica importante do movimento de Software Livre no Brasil ¢ a
estreita relacdo que mantém com as grandes corporagdes que, além de doarem
computadores para experiéncias de inclusdo digital também compartilham solugdes,
principalmente no que tange ao aperfeigoamento do Linux e seus aplicativos.

Portanto, se ¢ justamente na passagem da primeira metade do século XX para a
segunda que emergem as praticas de controle identificadas por Deleuze, as quais
funcionam por controle continuo, regulamentando a vida, implantando novas sangdes,
tratamentos, educagdo e trabalho, enfim, podemos considerar que novas formas de
“governamentalidade” emergem e se conectam com as técnicas disciplinares e
biopoliticas. Trata-se de uma nova superficie de suporte, auxiliada por instrumentos
diferentes e também novos.** E “preciso participar e é por este ato que uma pessoa se faz
reconhecer viva. Nao ¢ mais produzindo num local. Na sociedade de controle se produz
participando da criagdo, gerenciamento, superacdo, reforma ou acomodamento de

programas e suas diplomadticas interfaces numa via eletronica. E uma producdo na qual se

2 Edson Passetti. Anarquismos e Sociedade de Controle. Sdo Paulo: Editora Cortez, 2003.
> Pierre Lévy. A conexdo planetdria. Sdo Paulo: Editora 34, 2001, pp. 147-148.
> Michel Foucault. Em defesa da sociedade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 289.
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participa em diversas partes, por pedagos (bits).”*

Atualmente vivemos um impasse. De um lado, uma economia que se baseia na
possibilidade do exercicio da propriedade privada em relagao aos novos conhecimentos —
propriedade intelectual, patentes, direitos de autor — a qual permite a sua exploragdo
comercial — via concessao, licenga, etc. Ao mesmo tempo, essas economias dependem da
criacdo permanente de conhecimentos que ndao podem difundir-se sendo através da livre
circulacao, da impossibilidade da sua apropriacao privada e de acordo com um modelo
ndo-comercial. Assim, por meio das diversas modalidades de licenca, temos uma
recodifica¢do do proprio capital, considerando também, a hipotese de Antonio Negri, para
o qual a “agdo politica voltada para a transformacgdo e libertacao s6 pode ser conduzida

9956

hoje com base na multidao ois “designa um sujeito social ativo, que age com base
9 9

naquilo que as singularidades tém em comum™.

O que essas singularidades
compartilham e produzem em comum ¢é mobilizado contra o poder imperial do capital
global: “nessa economia afetiva, a subjetividade ndo ¢ efeito de superestrutura etérea, mas
forga viva, quantidade social, poténcia psiquica e politica.”*® Portanto, se nos séculos XIX
e XX temos a hegemonia do trabalho industrial, este comeca a perder forgas, a partir da
segunda metade do século XX, para o “trabalho imaterial”, e seus produtos imateriais,
como o conhecimento, a informagdo, comunicacao e afetividade. Essa relacao também ¢
responsavel pela emergéncia da biopoténcia da multiddo™, segundo Negri e Hardt,
redimensionando a no¢do de biopolitica de Foucault. Assim, se até a metade do século XX
o capital fornecia aos trabalhadores assalariados os instrumentos de trabalho e com isso
exercia dominagdo sobre eles, quando o cérebro humano niao sé reapropria como se
transforma no instrumento de trabalho, o capital perde possibilidades de articulagao sobre

a multidao.

Consideradas as hipoteses acima, a digitoemia aparece ndo como dicotomia em

> Edson Passetti. Anarquismos e Sociedade de Controle. Sdo Paulo: Cortez, 2003, p. 47.

% Michael Hardt. Antdnio Negri. Multiddo. Guerra e democracia na era do Império. Sdo Paulo: Editora
Record, 1995, p. 139.

7 Idem.

¥ Peter Pal Pélbart. Vida Capital. Sdo Paulo: Iluminuras, 2003, p. 23.

> “A biopolitica ndo mais como o poder sobre a vida, mas como a poténcia da vida”. Peter Pal Pélbart. Vida
Capital. Sao Paulo: Iluminuras, 2003, p. 25.
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relacdo a digitofagia, mas como possibilidade numa relagdo. Conscientes de que em
alguns casos os usuarios sao também programadores, € sdo convocados a dirigir a sua
inteligéncia enquanto trabalhadores imateriais para o aperfeicoamento dos Softwares.

Deleuze acreditava que, “em sua dispersdo respectiva, o trabalho e a vida so6
puderam se reunir — cada um deles — numa espécie de descolamento face a economia ou
a biologia [...] Foi preciso que a biologia saltasse para a biologia molecular, ou que a vida
dispersa se reunisse no codigo genético [...], que o trabalho dispersado se reunisse nas
maquinas de terceira geracdo, cibernéticas ou informaticas. Quais seriam as forcas em
jogo, com as quais as for¢as do homem entrariam entio em relagdo?”®

Por isso devemos problematizar a participacdo na internet e desenvolvimento de
softwares, seja para usufruir de sua utilidade, seja para contribuir para o aperfeicoamento
dos protocolos e programas. Pois alguns percursos nos mostram o processo de
fortalecimento de corporacdes e do Estado e localiza certos dispositivos de captura e de
conteng¢do politica. Para isso devemos problematizar os agenciamentos em questdao, pois
como nos alerta Deleuze, “o principio de toda tecnologia ¢ mostrar como um elemento
técnico continua abstrato, inteiramente indeterminado, enquanto nio for reportado a um
agenciamento que a maquina supde. A maquina ¢ primeira em relagdo ao elemento
técnico: ndo a maquina técnica que € ela mesma um conjunto de elementos, mas a
maquina social ou coletiva, o agenciamento maquinico que vai determinar o que ¢
elemento técnico num determinado momento, quais sdo seus usos, extensdo e

compreensdo.”®!

% Gilles Deleuze. “Sobre a morte do homem ¢ o super-homem” in Foucault. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005,
pp. 132-142.

¢ Deleuze, Gilles e Guattari, Félix. Mil Platés. Capitalismo e Esquizofienia. Vol. 5. Trad. Peter Pal Pélbart
e Janice Caiafa. Sdo Paulo, Editora 34, 1997.
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Diante do impossivel: terror e arte depois de 11 de

setembro de 2001

Pedro Duarte de Andrade

Resumo: Este artigo investiga a polémica frase dita pelo muscio Karlheinz Stockhausen
de que os atentados terroristas de 11 de setembro a Nova York seriam a “maior obra de
arte jamais realizada”. Tenta entender, a partir dai, o possivel sentido terrorista da arte em
sua busca pela transgressao na dire¢do do impossivel. Essa interpretagdo deriva da origem
do artigo: ele surgiu a partir de uma palestra proferida no dia 13 de margo de 2008 em
Recife — PE, preparada para o semindrio “Arte ¢ Crime”, mais precisamente, para a mesa

de discussdo intitulada “A transgressao possivel. O que significa transgredir hoje?”.

Abstract: This paper examines the controversial statement by musician Karlheinz
Stockhausen who said that the terrorist attacks of September 11 on New York were the
“greatest work of art ever”. The article takes this phrase as a starting point to understand
the possible terrorist content in art and its attempt to search for transgressions moving in
the direction of the impossible. This interpretation is derived from the origin of the article:
it emerged from a presentation given on March 13, 2008 in Recife, PE as part of a seminar
on “Art and Crime”, more precisely at a session entitled “Possible Transgression. What

Does Transgression Mean Today?”

Fui chamado para falar aqui, de inicio, por conta de uma polémica frase do musico
Karlheinz Stockhausen, falecido recentemente. Ele teria afirmado, logo ap6s os atentados
terroristas de 11 de setembro a Nova York, que estdvamos diante da “maior obra de arte
jamais realizada”. Nao resta duvida de que, a despeito de suas inteng¢des ao dizer isso, ele
levantou de forma aguda a questdo que da titulo a este seminario: arte e crime. Digo que
ele o fez de forma aguda pois ndo tentou comentar de que modo pequenas infra¢des

ilegais, como pessoas nuas em praga publica, podem ser ou ndo arte. Incisivo,
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Stockhausen nos coloca diante de questdo bem mais profunda: de que modo a arte pode

ser essencialmente criminosa e, até, terrorista?

Esta mesa de discussdo ¢ sobre transgressdo. Ela fala da “transgressao possivel” e,
adiante, pergunta sobre o que significa transgredir hoje. Suponho, embora possa estar
enganado, que haja ai uma sugestdo de que a transgressdo hoje em dia deve ser pensada
dentro daquilo que € possivel, como se, diferente de outrora, ndo fosse mais dada a nos a
oportunidade de transgressdes maiores, parrudas, grandilogiientes. E como se, agora,
qualificassemos as transgressoes impossiveis como coisa do passado ou mera nostalgia
romantica. De que adiantaria, afinal, pensar no impossivel?

Transgredir ¢ “passar além de; atravessar”. Transgredir significa, entdo, ir além do
possivel, atravessa-lo na direcdo de outra coisa que mal sabemos o que ¢, justamente
porque € outra, € ndo mais a mesma. Se transgredir ¢, também, “infringir, violar”, trata-se,
no sentido essencial, ndo de violar esta ou aquela lei. Trata-se de infringir o possivel, de
atentar contra aquilo que nos ¢ dito que ¢ permitido pelo céalculo das probabilidades, pela
conta do que é ou ndo ¢ realizdvel. Transgressdo possivel € apenas aquela que, de
antemao, sabe no que vai dar, pois mensurou seus passos, determinou seu objetivo, operou
o que devia operar. Noutras palavras, ndo ¢ transgressao de verdade.

Transgredir é atravessar sem saber o que vai dar. E ir, pura e simplesmente, sem
saber o que vai acontecer. Nenhum artista sabe, quando comeca uma obra, como ela vai
acabar. Pois toda obra de arte ¢ transgressora, vai além daquilo que sabe como possivel. E
que a faculdade na qual ela se sustenta ndo ¢ o saber, mas a imaginagdo. Tendemos a
colocar a imaginacdo na conta do “mero” ficcional. Mas ¢ s6 ai que a histéria pode se
descobrir como algo além da eterna repeticdo do mesmo, so6 ai o diferente, que nao podia
ser antevisto ou previsto, pode aparecer. Se a arte € transgressora, ¢ porque ela transgride
o possivel na dire¢ao do impossivel.

Isso faz da imaginacgdo a faculdade criadora, criadora de historia, ao contrario do

que os céticos e cinicos fazem crer ao coloca-la na conta de leviana brincadeira infantil,

sem compromissos com o real. Ela ndo tem compromisso ¢ com a manutencao do real tal

100



como ele ¢. Ela aceita que o real ¢ tempo, que o real ndo ¢ um dado natural eterno. Desse
modo, a imaginacdo ¢ o que cria historia para o homem, pois permite que, de um
momento a outro, se instaure a descontinuidade, esta ben¢ao que nos foi dada. Santo
Agostinho dizia que Deus criou o homem para que houvesse inicio. Poderiamos dizer que
o carater transgressor da arte s fica a altura desta tarefa divina de dar inicio quando o
homem transgride para o impossivel.

Dai sua inser¢do no tempo, que nio é meramente cronoldgica. E que a arte sabe
muito bem que o que é ou ndo ¢ possivel fazer s6 pode ser sabido quando fazemos. E
nosso zelo por seguranga e controle que nos faz querer saber, antes de fazer, se aquilo
pode ou ndo ser feito. Mas acontece que ha coisas que s6 podemos saber se sdo ou nao
possiveis quando as fazemos. Nao podemos saber se um amor vai ou nao acontecer sem
vivé-lo, por exemplo. Nem sempre temos como deduzir das condi¢des de possibilidade de
uma coisa aquilo que ela pode ser. Pois, algumas vezes, as condi¢des de possibilidade de
uma coisa so6 surgem quando a coisa, ela mesma, nasce. E que na propria aventura na
direcdo do impossivel, aquele que se aventura transforma-se — e se torna capaz de fazer
mais do que achava que podia.

“Deus quere, o homem sonha, a obra nasce”. Fernando Pessoa, ao escrever este
verso, crivava o sonho como a singularidade do homem no que diz respeito a arte. Sonho
¢ imaginagdo. Pelo sonho, o homem pode se libertar. Ele ndo se liberta da realidade, em
prol da fantasia. Ele se liberta, através da fantasia, da realidade como valor impositivo,
como limite que s6 permite vir a ser aquilo que € calculavel, aquilo que ¢ considerado, de
antemdo, viavel. E quando o homem sonha, diz Pessoa, que a obra nasce. E quando o

homem sonha que o impossivel torna-se possivel. Mais adiante, ainda no poema

Mensagem, Pessoa escreveu os seguintes versos.

Todo comeco é involuntario.
Deus é o agente.
O heroe a si assiste, vario

E inconsciente.
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A espada em tuas mdos achada
Teu olhar desce.
“Que farei eu com esta espada?”

Ergueste-a, e fez-se.

Toda arte €, nesse sentido, herdica — leia-se: transgressora. Isso significa que o
artista, como o hero6i, acha a espada em suas maos e pode nem saber o que fazer com ela.
Ele hesita, interroga: o que farei com ela? Nao posso, ndo € possivel, ¢ inviavel, diria ele,
tolhido pelo medo. Num lance, porém, sem mediagao, tanto que o verso salta como estrofe
unica depois da pergunta, o heroi ergue a espada e, assim, faz-se. Ele ndo apenas faz o que
precisa ser feito como, no mesmo ato, se faz a si mesmo. Pois antes de fazer, ele se achava
incapaz de usar a espada, baseado em quem era. Mas, ao ergué-la, ele mesmo tornou-se
outro, ou seja, fez-se. No fazer, o agente faz-se a si, pois aquilo que ele faz repercute sobre
ele mesmo, transformando-o essencialmente em outro. Este outro foi capaz de fazer o que
aquele que havia antes ndo era. Mas ele s6 pode sabé-lo porque fez.

E s6 assim que ha comego. S6 assim pode se romper a cadeia da continuidade do
possivel. De possivel em possivel, o homem termina com sua propria histéria, passa a
viver num eterno presente expandido, em que o futuro ndo passa da antecipagao muito
bem calculada do presente. Em suma, o futuro deixa de ser o lugar do impossivel, da
imaginacdo, do sonho, da surpresa. Passa a ser o futuro construido, produzido, artificial,
previsivel e controlado, mesmo que com as melhores intengdes. Na arte, o futuro ganha
seu direito de impossivel que se torna possivel quando o homem d4 inicio ao que ainda
ndo sabe se pode ou ndo vir a ser, ao que lhe parece, de todo os pontos de vista,

simplesmente impossivel.

Era este tom de que o impossivel estava acontecendo, na frente de nossos olhos,
que fascinava quando, na ensolarada manha de 11 de setembro de 2001, dois avides
chocaram-se contra as torres gémeas do World Trade Center, em Nova York. Poucos
momentos depois, vinham abaixo dois dos mais altos edificios do mundo, simbolos da

prosperidade economica e do poder falico norte-americano. Pode soar de mal-gosto falar
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de fascinio em um desastre que matou tantas pessoas. Mas era isso mesmo, ja que fascinio
¢ o que prende nossos olhos sem oferecer explicagdes. Ficamos grudados naquelas
imagens, sem entender, sem saber como ou o que pensar, perplexos com o fato de que
viamos o impossivel tornar-se possivel.

Esta sensac¢do pode nao ser muito diferente da que temos diante das grandes obras
de arte. E como se algo que ndo julgassemos possivel, de repente, comegasse a acontecer.
Nao era certo pintar como Cézanne. Nao era direito pintar como Pollock. E, no entanto,
eles assim pintaram, indo além do que se apresentava como possivel para a arte. Diante de
exemplos como esses, também somos tomados pelo fascinio que, de imediato, ndo oferece
explicacdo. Nao os entendemos muito bem, mas deles emerge alguma insuspeita forga que
nos prende, até mesmo no desconcerto que produzem.

Talvez tenha sido dessa ordem o fascinio marcante que tivemos com os atentados
terroristas @ Nova York. Tirando a inconseqiiéncia daqueles que se diziam felizes porque
“os americanos tiveram o que mereciam”, muitos outros também pareciam ter algum
prazer, embora de natureza distinta, com o acontecido. No século XVIII, o filésofo
Immanuel Kant dizia que o sentimento estético ¢ aquele que apraz sem conceitos. Nele,
portanto, ndo apenas a coisa diante da qual estamos nos desconcerta, nos deixa sem
conceitos que a expliquem, como, além disso, somos tomados por um prazer neste
desconcerto, o que ¢ ainda mais surpreendente. Sera isso o que fascinava nas imagens dos
atentados?

Lembro bem de ver estudantes para quem a queda do muro de Berlim era uma
memoria de adolescéncia, parados em frente a televisdes nas ruas no dia 11 de setembro,
com os olhos esbugalhados, expressoes de perplexidade, esbocando no maximo alguns
sons onomatopéicos. Era como se, diante daqueles atentados, pela primeira vez em suas
vidas, eles presenciassem o acontecer da historia. Para a geragdo que cresceu no mundo do
“fim da historia” e que tinha poucas razdes para duvidar disso, ali estava, finalmente, uma.
Havia certa excitagao no ar. Por qué? Nao era pela insensibilidade juvenil. Era porque o
mundo dava a esses jovens, pela primeira vez, a chance de experimentar a histéria na
propria pele. Daqui pra frente, eles também poderiam usar a frase que ouviam de seus pais

e avos: “depois daquilo, nada mais foi igual”.
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Nesses jovens, pude ver, pela primeira vez, algo que tinha lido anos antes nos
escritos de Kant. Eles tinham o mesmo sentimento que, segundo Kant, tinham os que
assistiam ao desenrolar da Revolugdo Francesa: entusiasmo. Kant era mais simpatico a
eles do que aos proprios atores da Revolugdo, ja que via neste entusiasmo a crenga dos
homens na mudanga, na histéria. Era o sentimento estético, contemplativo, que o
encantava. Pois estes ndo eram maculados pela crueldade da politica, da acdo
propriamente dita, que se passava entre cabegas cortadas e sangue por todo lado. Mais
ainda, os que assistiam ndo eram tomados pelo calculo das vantagens ou desvantagens que
teriam com aquilo tudo. Mal compreendiam tais conseqiiéncias. Mas compreendiam que
algo mudava, que a historia se fazia. E isso os entusiasmava, independente do terror que a

Revolugao implicava.

Mesmo com tudo isso, a senten¢a de Stcokhausen ainda soa estranha para nés. Por
que considerar os atentados de 11 de setembro a maior obra de arte realizada? Sim, eles
inauguram o impossivel, como a arte pode fazer. Mas incomoda sua frase porque isso nao
foi feito na fic¢do, mas na realidade. Se fosse na ficcdo, tudo bem, pois nosso juizo moral
poderia ser deixado de lado, em nome da autonomia da arte. Mas no mundo préatico, nossa
moralidade nos impede de aceitar, com facilidade, que a arte possa estar ali onde estd o
mal, o terror. Por mais cameras que tenham registrado o fato, as pessoas que ali morreram
nao estavam encenando. Elas de fato morreram.

Mas serda mesmo disso que se trata? Eu acho que ndo. Nao foi o nimero de mortos
que nos chocou na tragédia. Nem mesmo foi a sua crueldade especifica. Sabemos de
muitos outros crimes com mais mortos € mais crueldade. Nao ¢ ai que se explica a sua
importancia ou mesmo o impacto que esses atentados promoveram. E em outro lugar. E
talvez este lugar seja proximo do da arte.

Para o historiador da arte T. J. Clark, o terror dos atentados foi inovador, pois ndo
fez nenhuma exigéncia depois. Esta claro, para ele, “que os pilotos-martires sabiam que

derrubar as torres gémeas ndo teria nenhum efeito pratico, ou quase nenhum, para barrar
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os circuitos atuais do capital”®*. Mas eles sabiam também que, a despeito de acharmos que
o epicentro de nosso capitalismo estd na economia, esta sO se sustenta sobre um
fundamento imaginario que opera na dimensao simbolica. Sem confianga, sem identidade,
sem motivagdo, ndo ha economia que resista.

Nesse sentido, o terror ndo provém de fora dos Estados Unidos ou do mundo
ocidental. Ele é fruto da penetragdo do ocidental no seu outro, o oriental-arabe. E um
terror que acolheu o jogo do capitalismo que Guy Débord, anos atras, chamou de
“sociedade do espetaculo”. Foi contando com o modo de ser desta sociedade que os
terroristas planejaram e efetuaram seu atentado, sabendo que sua fungdo seria mais
simbolica do que concreta. Foi quase como se eles tivessem pensado tudo dentro de uma
certa consciéncia artistica do ato, mais do que de uma consciéncia propriamente politica

ou econdmica. T. J. Clark pensa, por isso, que

o Estado americano foi derrotado espetacularmente no dia 11 de setembro. E para esse
Estado, a palavra “espetacularmente” ndo quer dizer “superficialmente” nem indica um
epifenomeno. No dia 11 de setembro, o Estado americano foi ferido em cheio no coragdo,
e ainda o vemos, quase quatro anos depois, golpeado as cegas a cara de uma imagem que
nao consegue exorcizar, e tentando desesperadamente fazer com que a derrota se converta

em termos aos quais possa responder.®

Nesse sentido, os atentados de 11 de setembro ndo encontram explicacdo para sua
magnitude na esfera politica, militar ou econémica, mas antes na esfera cultural, naqual a
arte possui papel decisivo. Foram atentados pensados para aparecer na TV. Revertendo os
parametros tradicionais, eles ndo tinham em vista derrubar as torres gémeas e, devido ao
peso de tal empreendimento, receberam grande cobertura midiatica. Eles tinham em vista
justamente a grande cobertura midiética e, por isso, escolheram como alvo o World Trade
Center. Tanto que ndo foram feitos na surdina da noite, sorrateiramente, tentando n&o
aparecer, como acontecia tradicionamente. Foram feitos de manha, em plena luz do sol,

calculados para aparecer da melhor forma possivel, para gque pudessem ser vistos, para que

2T, J. Clark, “O estado do espetaculo”, in Modernismo (Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007).
% Ibid., ibidem.
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pudessem, até, ser belos. Foram atentados pensados através de certa consciéncia artistica,
confiando que isso daria a eles 0 peso cultural que nenhuma outra acéo teriac 0 peso de

fazer histéria de modo irrevogavel, ja que nada mais seria como antes.

A mudanca mais sutil em Nova York refere-se a algo de que as pessoas ndo falam mas que esta
na cabeca de todo mundo. A cidade, pela primeira vez em sua historia, ficou destrutivel. Uma
simples revoada de avides pouco maiores do que gansos pode rapidamente acabar com essa
ilha da fantasia, queimar as torres, desmoronar as pontes, transformar as galerias do metrd em

cameras letais, cremar milhdes. A suspeita da mortalidade faz parte agora de Nova York...*

Essas linhas descrevem com precisdo o que se passa. Mas, pasmem, foram escritas
em 1949, pelo ensaista E. B. White, quando subiam os primeiros prédios mais altos na
cidade. Seu poder imaginativo lhe permitiu ver, antes, que o impossivel era ndo apenas
possivel, mas até provavel. Ele antecipava, também, que as transformagdes de um tal
estado de coisas eram de “coragdes ¢ mentes”, ndo de nimeros ¢ estatisticas. E sabido que
ndo se fala muito no assunto em Nova York, hoje em dia. Pouco depois dos atentados,
chegou-se mesmo a censurar a repeti¢ao de suas imagens. Porém, como disse E. B. White,
a mudanca, embora ninguém fale dela, esta na cabeca de todo mundo. Foi a suspeita de
mortalidade que se abateu sobre o coracdo antes esplendoroso do mundo ocidental,
mostrando que nem mesmo aquelas torres duram para sempre.

Nesse sentido, os atentados terroristas podem ter desempenhado, por mais terriveis
que tenham sido, certo papel artistico, na medida em que, ao instaurar o impossivel como
real, desmistificaram o carater naturalizado de eternidade da prépria realidade. Nem o
império norte-americano ¢ infalivel e totalmente seguro — até ele é perecivel. E, se ele &,
todos nos somos. Se o “mundo da arte” foi, no mais das vezes, engolfado no jogo do
entretenimento (que nos mantém entre uma coisa € outra, mas nunca propriamente em seu
interior) e da diversdo (que nos diverge do que realmente interessa, tal como se falava,
antigamente, de “manobra diversionista”, ou seja, que tira a atengdo do que interessa para
que ele possa transcorrer sem que ninguém o perceba), talvez a arte possa, sim, vir ao

nosso encontro fora deste “mundo” no qual achdvamos que iamos encontra-la, como as

¢ E. B. White, Aqui estd Nova York (Rio de Janeiro: José Olympio, 2002).
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galerias e os museus. Talvez, por mais dificil que seja esta idéia, ela possa vir ao nosso
encontro até em atentados terroristas.

Nao ¢ novidade o mau-humor com que Adorno se referia a cultura de massa, que,
alias, preferia chamar de industria cultural. Para ele, “divertir significa sempre: ndo ter que
pensar nisso, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele ¢ mostrado”. Mais ainda, “¢é na
verdade uma fuga, mas ndo, como afirma, uma fuga da realidade ruim, mas da ultima
idéia de resisténcia que essa realidade ainda deixa subsistir”®. Trata-se de uma critica a
idéia de que a arte ¢ uma “valvula de escape”, como hoje ouvimos tantas vezes, como se a
arte permitisse fugir da realidade cotidiana que temos e que reconhecemos como horrivel,
a ponto de precisar de um escape, mas que ao mesmo tempo abrimos mao de questionar,
criticar, transformar — transgredir.

Em suma, a arte da industria cultural diverte. Mas ndo resiste nem transgride.
Entra em consonancia e continuidade com o mundo que a gera, opera dentro do que ele
diz que € possivel, ao invés de instaurar nele descontinuidades e fissuras, para o futuro
que, por ora, nem sabemos bem como vai ser. E esta dimensdo da arte que, de forma
provocativa, Stockhausen nos lembra. Sugere que a experiéncia artistica pode ser
terrorista, atentar contra as normatizagdes que nossa sociedade insiste em fazer para tudo.
Mas ele ndo foi o unico que se aproximou dos atentados através da arte. Mesmo o
insuspeito Luiz Fernando Verissimo, embora de forma mais discreta, escreveu, cerca de

um meés apds o acontecido, as seguintes palavras.

O pintor italiano Giorgio Morandi estd morto desde 1964, claro, e o que chegou ao Museu
de Arte Moderna de Paris foi uma exposicdo de suas pinturas e desenhos, mas tudo
transcorreu como num encontro com um velho amigo: nenhuma surpresa — Morandi
pintou essencialmente a mesma coisa a vida inteira, fui vé-lo porque sabia exatamente o
que ia encontrar — e muito prazer. SO ndo posso dizer que botamos nossos assuntos em dia
porque nao teriamos o que conversar. Depois do 11 de setembro nenhum vivo tem assunto
com qualquer morto antigo, fora as banalidades de sempre. A destruicdo do World Trade

Center acabou com toda a possibilidade de didlogo entre as geragdes. Nossas referéncias

% T. W. Adorno € Max Horkeheimer, “A industria cultural”, in Dialética do esclarecimento (Rio de Janeiro:
Ed. Jorge Zahar, 1985).
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ndo batem, quem viu as torres se esfarelarem e quem ndo viu vivem em universos
diferentes, sem comunicagdo possivel. Quem ja estava morto na ocasido, entdo, nem
conseguiria conceber de que catzo falamos. Mas entre todos os mortos que ndo nos
entenderiam, Morandi talvez ndo nos entendesse de uma maneira especial.

O que ele pintou quase que exclusivamente a vida inteira foram naturezas-mortas,
conjuntos de garrafas, caixas, vasos, vasilhames que a0 mesmo tempo se integravam ao
fundo e entre si abstratamente e mantinham sua distin¢do concreta e solida de coisas. Nao
foi so porque durante alguns anos aquelas torres em chamas ndo nos sairdo da cabeca que
pensei imediatamente nelas vendo as formas verticais de Morandi, as caixas e garrafas
longilineas firmemente postas numa superficie real, com volume, presenca e peso, e
magicamente postas em outra dimensdo, a salvo do tempo, da Historia, até da
interpretacdo. Tem-se a impressdo que os proprios objetos que Morandi reproduzia nos
seus conjuntos repetidos eram sempre os mesmos, que ele estava na verdade pintando a
sua permanéncia enquanto a vida e o pintor passavam por eles. Nao sdo as garrafas e as
caixas, ¢ a sua existéncia silenciosa que estd nos quadros de Morandi, as coisas que ele
retratou sdo apenas o signo do que nelas ¢ irretratavel. Quem acompanhava sua obra ano a
ano devia se divertir com a reincidéncia dos objetos — aquela cumbuca de novo! — que ele
pintava obsessivamente, € era como se cada pintura fosse apenas um novo registro
daquele mistério, uma coisa existindo, persistindo em existir. Morandi ¢ o ultimo morto
com quem vocé poderia falar de caixas de ferro evanescentes, de formas que se declaram

triunfalmente eternas desaparecendo, € o seu significado mudando em minutos.®

Se ¢ verdade que os atentados de 11 de setembro estdo naquele rol de eventos que,

de fato, produzem um corte, separam uma geragdo de outra, Morandi pertence

definitivamente a geragdo anterior a eles. E isso ndo apenas cronologicamente. Se, dentre

todos que ndo nos entenderiam, Morandi ndo nos entenderia de um modo especial ¢é

porque ele pintou justamente aquilo que os atentados destruiram: o volume, a presencga, o

peso, a dureza, a durabilidade, a consisténcia. Foi contra tudo isso, mais do que contra

duas torres, que os terroristas atentaram. Destruiram, assim, uma coisa bem mais

importante do que dois prédios, mas que, a rigor, ndo ¢ “coisa” alguma: nossa propria

% Luiz Fernando Verissimo, “As torres do Morandi”, in O Globo (14/09/2001).
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seguranga nas coisas, nossa confianga na sua solidez e permanéncia. Marx ja nao dizia que
“tudo que ¢ solido desmancha no ar?

Nao temos mais assunto com homens como Morandi. Nossa €poca, como tem
insistido o socidlogo Zygmunt Bauman, ¢ “liquida”. Ela ndo tem mais a solidez de
Morandi. Pois o0 mundo mudou. Mudou tanto que Stockhausen pdde dizer que atentados
terroristas foram arte. Serd? Nao sei a resposta. Mas imagino que, de qualquer jeito, se nao
suportarmos a angustia de que o impossivel ocorreu, se insistirmos em deduzir o sem-
precedentes de precedentes, se ndo aceitarmos que “aquilo que ndo havia, acontecia”,
como disse Guimardes Rosa, jamais compreenderemos o que significou este desastre,
literalmente, j4 que ¢ como se tivesse vindo dos astros. Sim, o mundo mudou. E
Stockhausen nos langa, de modo provocativo, a pergunta: poderd a arte permanecer a

mesma?
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Redes civicas e internet: efeitos democraticos do associativismo®’

Rousiley C. M. Maia®®

Resumo: Este texto tem por objetivo explorar os modos pelos quais os atores coletivos da
sociedade civil se valem dos recursos da internet para alcangar propodsitos
“potencialmente” democraticos. Argumento que nao se pode conceber a sociedade civil de
modo abstrato, como uma “esfera autonoma de atividade democratica”, mas € preciso
distinguir entre diferentes tipos de associacdes civicas, com capacidades, recursos, metas e
valores distintos. Na primeira parte do artigo, aponto diferentes tipos de redes no ambiente
virtual, com metas potencialmente democraticas. Na segunda parte, exploro diferentes
formas de interagdo que as organizagdes civicas estabelecem através da internet, a fim de
gerar efeitos democraticos, tais como: a) interpretacdo de interesses e construcdo de
identidade coletiva; b) constituicdo de esfera publica; c¢) ativismo politico, embates

institucionais e partilha de poder; d) supervisao e processos de prestagao de contas.

Abstract: This paper aims to explore different ways through which collective civic actors
use the internet to achieve goals potentially democratic. I argue that civil society should
not be abstractly conceived as “an autonomous sphere of democratic association”, but one
should distinguish between different forms of civic association, with distinct capacities,
resources, aims and values. In the first part of the paper, I indicate different types of civic
association with goals potentially democratic in the virtual environment. In the second
part, I explore different forms interaction developed by civic associations through the
internet, to generate democratic effects, such as: a) interpretation of needs and collective
identity construction; b) constitution of public sphere; c¢) political activism, institutional

struggle and sharing of power; d) monitoring and processes of accountability.

%7 Este texto é uma versdo modificada do capitulo de mesmo titulo do livro Comunica¢do e democracia:
problemas e perspectivas, Sdo Paulo: Paulus (no prelo).
% Universidade Federal de Minas Gerais.
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Para além da participagdo direta em instancias formais do Estado, um crescente numero
de autores® vem ressaltando a importancia da educagdo civica e politica dos cidaddos, o
cultivo do senso de comunidade, bem como as dinamicas de conversacao ¢ de deliberacao,
a fim de assegurar que as preferéncias acerca de representantes ou de politicas publicas
sejam bem informadas e que agdes diversas, por parte dos cidaddos, possam subsidiar e
controlar democraticamente a agenda e a produgdo da decisdo politica. Nesse cendrio,
destaca-se o papel dos atores coletivos — associagdes voluntarias, movimentos sociais,
ONGs, etc.. — para fomentar as capacidades politicas e civicas dos cidaddos, prover
informagdo e tematizar questdes de interesse coletivo, atuar como representantes ou
defensores morais de certas causas e, ainda, exercer vigilancia e pressao sobre atores do
sistema politico. A partir desse quadro, indago: como os atores coletivos da sociedade
civil se valem dos recursos da internet para alcangar propdsitos ‘“‘potencialmente”
democraticos?

Antes de explorar tal questdo ¢é preciso considerar que a sociedade civil € altamente
heterogénea. As associagdes civicas podem tanto fazer avangar quanto obstruir a
democracia. No desenvolvimento do debate sobre a sociedade civil, pensadores neo-
liberais, comunitaristas e criticos que tendiam observar a “boa sociedade civil” — e o
papel desta em sustentar as praticas e os valores democraticos (Cohen e Arato, 1992;
Bellah, 2000; Elshtain, 2000; Berger e Neuhaus, 2000; Walzer, 2002; Bell, 2000) — se
mostraram cada vez mais cautelosos em apontar tendéncias anti-liberais e anti-
democraticas de certas associagdes civicas e de determinados movimentos sociais. A “ma
sociedade civil” passou, nos ultimos anos, a constituir-se como objeto de séria
preocupacao teorica (Warren, 2001; Ehrenberg, 1999; Chambers e Kopstein, 2001;
Chambers, 2002). Para nossos propdsitos, interessa ressaltar que tanto os grupos da “boa”
quanto aqueles da “ma” sociedade civil se valem dos recursos oferecidos pela internet
para disponibilizar e trocar informagdes e coordenar suas acdes. Torna-se, assim, um

desafio tedrico e metodologico apreender o modo pelo qual as organizagdes civicas fazem

% Ver particularmente teéricos deliberacionistas, tais como: Habermas 1995, 1996 ¢ 1997; Benhabib 1996;
Cohen 1997; Cooke 1999; Bohman 2000; Dryzek 2004; Gutmann ¢ Thompson 1996 ¢ 2004.
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uso da internet, em relacdo a certos procedimentos da democracia, para produzir
inovagoes cultural e institucional, que se desdobrarem ao longo do tempo.

Na primeira parte deste artigo, argumento que ndo se pode conceber a sociedade
civil de modo abstrato como uma “esfera autonoma de atividade democratica”. E preciso
distinguir entre diferentes formas de associagdes civicas, com metas e desenhos
institucionais distintos. O propdsito ¢ o de apontar diferentes tipos de redes associativas
no ambiente virtual e o complexo de conteudos que elas disponibilizam. Na segunda parte,
argumento que, para avaliar os efeitos das associagdes, ¢ preciso investigar, além da
organizac¢do, do poder e das metas das organizagdes, seus procedimentos em relacdo aos
multiplos planos demandados pela democracia, num dado contexto. Nesse sentido,
procuro especificar diferentes usos que as organizagdes civicas fazem da internet, a fim de
gerar efeitos democraticos especificos, tais como: a) interpretagdo de interesses e
construcdo de identidade coletiva; b) constituicdo de esfera publica; ¢) ativismo politico,
embates institucionais e partilha de poder; d) supervisdo e processos de prestacao de

contas.

Do conceito de sociedade civil e as formas de associacio

O conceito de sociedade civil tem se tornado cada vez mais controverso na teoria
politica. A prépria heranga do conceito — independentemente de tomarmos como ponto de
partida Hegel ou Tocqueville — legou um conjunto de dificuldades para a demarcagao das
fronteiras da esfera civica, dificuldades essas que foram alvo de disputa ao longo do
século dezenove (Ehrenberg, 1999; Eberly, 2000; Seligman, 2002). De modo geral, a
sociedade civil, na literatura contemporanea, refere-se as associagdes formais e informais
e as redes na sociedade, que existem fora do ambito do Estado. Alguns autores (Etizioni,
2000; Cohen e Arato, 1992; Young, 2002) fazem, também, a distingdo entre sociedade
civil e economia. Nessa perspectiva, a sociedade civil abrange a esfera privada da familia
e das associagdes, os movimentos sociais e outras formas de comunicacdo publica, como
os media. No entanto, tal demarcacdo exclui institui¢des ligadas ao Estado, como partidos

politicos, parlamentos e instituicdes burocraticas, bem como organizagdes centradas
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exclusivamente na produg¢do econdmica e nas trocas do mercado. Ha, atualmente, uma
crescente dificuldade em fixar fronteiras rigidas entre o estado, a economia e a sociedade,
uma vez que muitas iniciativas civicas contam com a parceria de agentes do governo local
ou nacional ou, mesmo, de agéncias do mercado, o que constitui um terreno hibrido de
partilha de poder e de atuagdo.

Independentemente das controvérsias sobre a demarcacdo de fronteiras, os autores
parecem concordar, sem dificuldades, que as associacdes voluntdrias, as redes sociais
informais e os movimentos sociais sdo parte da sociedade civil. Nesse sentido, “as
organizagdes civis sdo aquelas que ndo tém como preocupagdo primaria a acumulacio de
riqueza material ou o exercicio da autoridade” (Houtzager et al, 2004, p.282). Se
adotarmos esta defini¢ao simples (e bastante usual) da sociedade civil, precisamos lidar
com uma vasta diversidade de tipos de associagdo. Essa definicdo ¢, assim, insuficiente
para fazer importantes distingdes entre as ligas de boliche de Putnam, as torcidas
organizadas de times, vizinhos que vigiam crimes, os grupos de caridade ou corais, de um
lado, e as organizacdes como o Greenpeace, 0 Movimento dos Sem-terra, os movimentos
étnicos ou os Skin-Heads, de outro lado. Portanto, além de entender a sociedade civil
como uma esfera de atividade associativa publica, a parte do Estado e do mercado, ¢
preciso fazer distingdes entre a organizacdo interna das associagdes, sua estrutura de
recursos, seus propoésitos e o alcance de sua influéncia. Algumas associagdes civicas se
mostram mais orientadas para exercer influéncia sobre o Estado ou a economia, ou, ainda,
a politica transnacional, enquanto outras se voltam para ac¢des de curto alcance, em grupos
ou em localidades determinadas.

Além disso, € preciso estar atento para os valores substantivos que as associagoes
promovem e o sistema de relagdes que estabelecem com outros agentes, na sociedade. Ao
contrario da logica tocquevilleana que celebra a autenticidade local, ndo se pode supor que
as associagoes civicas — pelo simples fato de se auto-organizarem, por estarem enraizadas
nos contextos praticos da vida cotidiana ou, ainda, por conquistarem, em alguma medida,
autonomia politica — se apresentem como for¢a democratizante e racionalizadora da
sociedade. Algumas associacdes civicas desenvolvem idéias progressistas e democraticas,

buscam desenvolver habilidades politicas e cultivar virtudes civicas dos cidadaos,
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mobilizar debates na esfera publica, representar interesses coletivos ou, ainda, monitorar e
estabelecer limites as atuagdes ilegitimas dos Estados e dos mercados. Outras associagdes
abracam idéias conservadoras e fundamentalistas ¢ se mobilizam em torno de interesses
corporativistas e particularistas. Podem combinar o 6dio (em forma de racismo,
homofobismo ou xenofobismo, por exemplo) e a atuacdo secreta, e, assim, prejudicar os
debates publicos e substituir as agdes politicas pela violéncia. O que a sociedade civil
realmente “€” pode somente ser apreendido através do exame cuidadoso do que seus
participantes efetivamente fazem, como eles se organizam e se relacionam com outros
agentes sociais, em ambientes configurados por forcas econdmicas e politicas, em
contextos socio-historico especificos.

Apesar da énfase concedida, neste artigo, a sociedade civil, € preciso ter claro que
as caracteristicas do sistema legal, as garantias providas pela lei, os procedimentos
administrativos ou tributarios t€m efeitos palpaveis nas formas de organizacdo, nas
normas € nos habitos das associagdes voluntarias, dos grupos de interesse e dos
movimentos sociais. Os modos de acdo desses atores civicos dependem do projeto politico
e institucional dos governantes. O Estado permanece como agente central para alcangar
justica distributiva, implementar direitos, proporcionar seguranga, distribuir e sancionar
poderes, implementar politicas publicas e desempenhar muitas outras fungdes necessarias
a uma democracia robusta. As relagdes existentes entre o Estado e a sociedade civil sdo
diversificadas e permeadas de tensdes.

Para nossos propdsitos, interessa ressaltar que a sociedade civil é heterogénea,
composta por grupos com diferentes formas de organizagdo, valores, metas e que, ainda,
estabelecem distintos padrdes de relacdo com os agentes do Estado e da sociedade. Apesar
da fragmentacdo da sociedade civil, é preciso estar atento para o efeito combinado de
diferentes atores civicos que favorecem praticas democraticas, tanto na propria esfera
civica quanto na esfera politica. Autores como Mark Warren (2001) e Michael Edwards
(2004) argumentam que as associagdes civicas ndo podem desempenhar todas as fungdes
demandadas para a constru¢do da democracia. Mas que, ao invés disso, elas tendem a se

especializar em determinadas fungdes.
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Alguns tipos de associagdo serao cruciais para a accountability politica, mas
ndo para o estabelecimento da confianga e cooperagdo, enquanto outras
podem encorajar novas normas sociais, mas exercer um reduzido impacto
sobre a reforma politica. Assim, quanto mais forte, mais diversificado e
independente for o eco-sistema da sociedade civil, maiores serdo as chances
de que essas interagdes positivas se mantenham ao longo do tempo
(Edwards, 2004, p. 86).

Assim, € o “eco-sistema da sociedade civil” — o conjunto de grupos de acao local,
associacoes voluntarias em prol de causas de interesses comuns, grupos beneficentes,
organizacoes hibridas em parceria com o poder publico, etc. — que fornece condigdes para
o exercicio de distintas praticas demandadas para o fortalecimento da democracia. A partir
deste quadro, interessa-nos indagar, na proxima se¢ao, sobre a natureza de distintos atores
coletivos ou, mais especificamente, sobre a diversidade de “redes associativas” existentes

no ambiente virtual, com metas “potencialmente” democraticas.

DAS DIFERENTES REDES NO AMBIENTE VIRTUAL

Partimos da premissa que os atores coletivos civicos — as associagdes voluntarias,
os movimentos sociais, ONGs, etc. — tendem a ser mais eficazes que os cidaddos isolados
para organizar e divulgar informacdo, para desenvolver aptiddes civicas e politicas dos
individuos, para superar os obstaculos da ignorancia politica e da apatia, para representar
interesses e sustentar o debate na esfera publica e, ainda, para exercer pressoes sobre os
representantes politicos e/ou atuar como parceiro em instituicdes hibridas™. Diversos
estudos tém apontado que o uso politicamente relevante da informacdo disponivel na
internet ndo se estende a todos, mas, ao invés disso, somente aqueles que ja sdo, de
alguma forma, interessados (Lilleker e Jackson, 2004). Contudo, isso ndo ¢ insignificante,
j4 que o associativismo produz determinados efeitos democraticos que repercutem no
desenvolvimento dos proprios cidaddos e no ambito da politica institucional-formal.

Os atores coletivos civicos tém utilizado os recursos da internet para uma
variedade de propositos. E possivel detectar, pelo menos, quatro diferentes tipos de redes

(Mitre, Doimo e Maia 2003):

0 Este ponto tem sido desenvolvido por diversos autores. Ver Cohen e Arato 1992; Melucci 1996; Warren
2001; Y oung 2002 e 2006; Mendonca e Maia 2006; Scherer-Warren 1999 e 2006.
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a) Redes para produgdo de conhecimento técnico-competente se destinam a organizar
conhecimento especializado e torna-lo disponivel para movimentos sociais. Tais redes sao
importantes para dar subsidios para a qualificagdo técnica dos membros de organizagdes
da sociedade civil. Um exemplo ¢ a DH Net (“Rede de Direitos Humanos™), a qual, em
parceria com centros de pesquisa universitarios, criou uma biblioteca virtual, englobando
arquivos sobre um conjunto de diferentes direitos, em diversos formatos e com
vocabulario acessivel a leigos. Tal rede também promove cursos para educar pessoas
sobre direitos humanos, civicos, politicos e sociais. S3o particularmente relevantes os
cursos interativos on line para capacitar os chamados “agentes de cidadania”, isto &,
lideres de movimentos sociais de pequenas comunidades ou em cidades afastadas de

grandes centros.

b) Redes de memoria ativa t€ém como proposito digitalizar documentos de movimentos
sociais (estatutos, jornais, material didatico para divulgacado, atas, relatos pessoais, etc.)
para armazenamento livre em portais, na rede, a fim de que se tornem acessiveis para
outros movimentos sociais e para a sociedade em geral. Estas podem ser vistas como
centros virtuais de informacdo e documentacdo (Doimo, 1995), que contribuem para
construir uma memoria dos movimentos e preservar suas experiéncias compartilhadas.
Um exemplo ¢ o site Favela tem Memoria, que busca organizar dados estatisticos sobre as
favelas e traz depoimentos, historias, fotografias e documentos oficiais sobre a historia das

favelas do Rio de Janeiro. Nas palavras dos editores,

O site Favela tem Memoria vem se somar as varias iniciativas recentes
de constru¢do da memoria das favelas no Rio de Janeiro. Queremos
valorizar as lembrancas dos moradores mais velhos e resgatar
experiéncias coletivas de participacdo politica, associativa ou religiosa.
Queremos fazer circular histérias do passado para reforcar lagos,
identidades e sonhos do presente’".

¢) Redes para produgdo de recursos comunicativos apresentam, como meta, aperfeigoar

! Disponivel em: <http://vivafavela.com.br>. Acesso em: 03/2006.
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as habilidades para um uso eficaz das oportunidades de comunicagdo, auxiliando grupos
subordinados e marginalizados a articular, de modo autdbnomo, seus proprios interesses €
suas necessidades. Um exemplo ¢ a “Redelé” (Rede de inclusdo e capacitacao digital), que
promove educacdo digital de grupos em desvantagem (moradores de favela, comunidades
rurais, populacdes indigenas). Redes dessa natureza buscam dar assisténcia a esses grupos
ou a essas comunidades no sentido de ganharem habilidades também para confec¢dao de
material informativo (webpages, materiais audiovisuais e impressos), a fim de disseminar

informagao, superando as barreiras de acesso a comunica¢cdo dos meios massivos.

d) Redes de vigilancia e solidariedade a distdncia tém como objetivo defender direitos,
protegendo os cidaddos ou lutando contra discriminacdo, ou exercendo fun¢do de
vigilancia sobre os dirigentes e outras institui¢gdes. Tem-se, como exemplo, a organizacao
“Human rights Watch”, “DH Net”, “CMI” (Centro de midia independente —
“Indymedia”). Através dessas redes, busca-se expor delitos ou violacdes de direito,
fazendo com que os transgressores respondam por seus atos. Além de procurar ampliar o
apoio para suas causas, essas organizagdes se esfor¢am para expandir a influéncia de
determinados movimentos, para desafiar governantes e dirigentes a investigar e punir
praticas abusivas. Coordenam, ainda, o ativismo civico e acdes diretas em diferentes

niveis locais e em ambientes transnacionais (Palczewski 2001).

DAS INTERACOES NO AMBIENTE VIRTUAL

A internet permite estabelecer plataformas de didlogo para que as pessoas
interajam localmente ou transcendam as fronteiras do Estado-nagdo, numa rede anarquica
de interagdes. Possibilita que muitos individuos se engajem em listas de grupo, chats
rooms, foruns da web, fazendo avancar conversagdes sobre todo tipo concebivel de
questdes. Existem, literalmente, milhares de grupos e comunidades virtuais no
ciberespaco, que utilizam a comunicagdo mediada por computador para os mais variados
propositos (Rheingold 1993; Dahlberg 2001: 11). Se, na primeira parte do texto, apontei

diferentes tipos de redes no ambiente virtual, interessa, agora, explorar diferentes padroes
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de interagcdo que os atores coletivos civicos estabelecem, via internet, com outros agentes
da sociedade, para gerar efeitos potencialmente democraticos. Sao eles: a) interpretacao de
interesses e construcdo de identidade coletiva; b) constituigdo de esfera publica; c)
ativismo politico, embates institucionais e partilha de poder; d) supervisdo e processos de

prestagdo de contas.

a) Interpretagdo de interesses e constru¢do de identidade coletiva

A internet vem sendo altamente valorizada por proporcionar recursos para que
grupos expressem e atualizem suas identidades, seus valores e interesses. Em casos de
grupos que sofrem de injustica distributiva ou de exclusdo simbdlica, a busca por
superacao dos obstaculos se inicia com o esfor¢o desses atores para definir, em seus
proprios termos, a situagdo-problema, através da contestacdo de constrangimentos em
praticas histdricas, cristalizados em regras formais ou implicitos em convengdes culturais
da sociedade (Melucci 1996; Alexander 1998; Fraser 1997; Young 1997 e 2002). Muito
freqiientemente, aquilo que ¢ tematizado como problema — exploragdo, preconceitos, ou
déficits da politica publica — ndo € tido como tal para os demais atores da sociedade, antes
da acdo discursiva, mesma, do grupo social. Atores coletivos buscam desvelar formas
passadas e presentes de poder que limitam ou restringem as chances de vida dos
individuos, organizando experiéncias em narrativas publicamente compreensiveis. Assim,
langam luz as formas de poder nos arranjos institucionais ou nas configuragdes culturais,
as quais nao eram consideradas, antes, pela racionalidade dos aparatos dominantes.

As pesquisas desenvolvidas por Mitra (2004) evidenciam bem o uso da internet
para interpretacdo de interesses e construgdo de identidade coletiva de sujeitos
subordinados ou marginalizados. Além de grupos diaspéricos, Mitra investiga a
SWANET - portal de mulheres indianas. Nas palavras da autora, “as novas tecnologias
digitais estdo transformando o sentido de siléncio ao oferecerem oportunidades para
grupos tradicionalmente invisiveis, como as mulheres do Sul da Asia, encontrarem um
novo espaco discursivo, onde podem falar de si mesmas e, assim, tornarem-se visiveis e

percebidas’’ (Mitra 2004: 493). O Portal ¢ composto por paginas dedicadas a temas como

118



“Casamento”, “Divorcio”, “Violéncia doméstica”, “Organiza¢do de mulheres do Sul da
Asia”, “Questdes de lésbicas”, “Artigos” (textos de indianas sobre mulheres indianas).
Estabelece, assim, varios /inks hipertextuais para espagos de discussdo e paginas pessoais,
feitos de maneira autdnoma e sem organizagao central. A autora destaca que ¢ o acumulo
de muitas vozes individuais que faz com que grupos marginalizados possam obter poder
discursivo. O portal ¢ “um indicador de que hd uma massa critica de vozes no espago
cibernético, [...] interessadas em articular questdes de grupos tradicionalmente sem poder”
(Mitra 2004: 504). Além disso, a auto-organizacdo ¢ valorizada por permitir a essas
mulheres “reivindicar a autoridade e a autenticidade de suas vozes por meios proprios, ao
invés da associacdo com qualquer outra voz com autoridade tradicional” (Mitra 2004:
500).

Outro exemplo sdo os varios sites de moradores de favela no Brasil. Por exemplo,
os moradores de favelas e grupos organizados dessa populagdo, no Brasil, utilizam a
internet de diversos modos em suas lutas por reconhecimento, seja para questionar
representacOes estigmatizantes e questdes controversas envolvendo a construcio

simbolica sobre a favela (www.observatoriodafavela e o www.cufa.com.br), seja para

promover projetos culturais e educativos desenvolvidos nessas comunidades
(www.ceasm.org.br; www.casadecultura-rocinha.com.br), seja, ainda, para divulgar guia
cultural dos bares, grupos artisticos e pontos de lazer das favelas da capital. Em tais sites,
sdo comuns textos reflexivos produzidos por moradores (alguns deles também estudantes
universitarios) com vistas a buscar alternativas locais para a solu¢do de problemas

vivenciados (www.vivafavela.com.br e www.favelaeissoai.com.br; www.anf.org.br). Ha

uma forte presenca de ensaios que analisam a cobertura da midia em relagdo aos assuntos
envolvendo comunidades populares bem como colegdes de fotografias com o proposito de
documentar a vida dos moradores de favelas, com todas as suas nuangas, ¢ fazer um
contraponto as imagens produzidas pelos media comerciais.

Ganhar voz na internet ndo depende necessariamente de privilégios financeiros,
raciais ou geograficos, mas relaciona-se com a aquisi¢cdo de capacidade discursiva. Tais
espacos virtuais podem ajudar os individuos que sofrem de injusti¢a distributiva ou de

exclusdo simbdlica a examinar criticamente os proprios valores e a interpretar a propria
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situacdo em relacdo aos outros atores sociais, bem como construir novos padroes de auto-

apresentacao e reconhecimento (Alexander 1997: 25; Habermas 1997).

Quanto mais bem sucedidos forem os movimentos sociais em direcionar
a atencdo publica para o significado negligenciado de propriedades e
habilidades que [grupos especificos] coletivamente representam, mais
chances eles terdo de elevar o valor social, ou, na verdade, o status de
seus membros (Honneth 1996: 127).

Assim sendo, determinadas redes civicas, apesar de serem consideradas pré-
politicas do ponto de vista institucional, podem re-significar a propria experiéncia e re-
valorizar habilidades e propriedades de grupos previamente excluidos. Através da internet,
esses atores podem agir como ativos interlocutores para tematizar problemas de forma

publicamente convincente, como discutirei a seguir.

b) Constitui¢do de esfera publica

Muitos pesquisadores ja apontaram as possibilidades e as limitagdes da
comunica¢do descentralizada, que ocorre através da internet, para fomentar a esfera
publica politica (Malina 1999; Wilhem 2000; Dahlberg 2001; Matter 2001; Maia 2002a;
Bohman 2004). Por definicdo, a troca comunicativa na esfera publica ¢ exigente: os
participantes devem, por defini¢do, manter os compromissos com a igualdade moral e
politica entre os interlocutores; a comunicacdo deve ser inclusiva, acolhendo novos
participantes ou temas ao féorum de debate; deve conceder oportunidades para a livre
expressdo de opinides e a consideracdo dos pontos de vista apresentados no debate; deve
sustentar o carater publico das razdes em disputa, diante de uma audiéncia potencialmente
ilimitada (Habermas 1996; Cohen 1997; Benhabib 1996; Bohman 2000). A internet
estende o didlogo e a troca de argumentos para além dos encontros face-a-face.
Particularmente em féruns de natureza critica — listas de discussdo, grupos politicos,
foruns virtuais, etc. — os individuos tém a oportunidade de apresentar suas inquietudes,

negociar seus entendimentos e trocar argumentos, promovendo uma “batalha de idéias”

on line.
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E preciso considerar, contudo, que diferencas de identidade e status sdo
construidas on line, reproduzindo as estruturas sociais e culturais off line. Mesmo quando
as identidades se mantém desconhecidas no debate virtual, os participantes fazem uso de
sexismo, racismo e outras formas de abuso ou discriminagdo (Schmidtke 1989: 73; Yang
2003: 477). Seguindo a estratificacdo de recursos do mundo social (como tempo, dinheiro
e habilidades retoricas), alguns atores dispdoem de maior capacidade para fazer suas vozes
ouvidas do que outros, sendo esses os que monopolizam a atengao, controlam a agenda e o
estilo da discussao (O’Brien 1999; Wilhem 1999 e 2000; Dahlberg 2001). Nem sempre os
participantes mostram-se interessados em considerar cuidadosamente as opinides dos
demais participantes ou de reformular suas proprias posi¢des, cumprindo as exigéncias do
debate critico-racional. Muito freqiientemente, os individuos fazem avangar suas proprias
idéias, mas raramente reconhecem o vigor das criticas enderegadas a eles, ou alteram as
proprias posi¢des ou seus compromissos, no curso mesmo da discussdo (Rheingold 1993;
Hill e Hughes 1998).

E preciso salientar que as redes civicas tendem a produzir uma intensa
comunicagdo interna entre seus proprios membros e/ou entre outros grupos com interesses
afins. Ao examinar relagdes associativas na internet, Palczewski (2001) e Hill ¢ Hughes
(1998) apontam que grupos com foco em questdes politicas tendem a desenvolver
“comunidades de interesse” ideologicamente hegemonicas, ao invés de reunir pessoas
com interesses e valores divergentes ou conflitantes. Nesse sentido, talvez o mérito da
internet em provocar conversacdes autonomas e descentralizadas ndo esteja exatamente
em fomentar o debate deliberativo em foruns virtuais, mas, ao invés disso, em preparar os
cidadaos e os atores coletivos civicos para debates mais exigentes.

Nesse sentido, deve-se considerar a importancia da internet para preparar os
individuos para o posterior engajamento em foruns abertamente contestatorios e promover
0 que Bohman (2004) chama de “descentramento” da esfera publica. Em outras palavras,
as organizagdes civicas, ao se valerem da comunica¢do mediada por computador, ndo
apenas no contexto nacional, mas, também, em redes de amplitude transnacional, t€m
novas oportunidades para se engajar em uma atividade reflexiva e democratica, a fim de

testar idéias, de imaginar novas possibilidades de acdo e propor solugdes alternativas para
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os problemas vivenciados (Yang 2003; Mitra 2001, Scherer-Warren 1999 e 2006)™. A
troca de experiéncia ancorada em realidades e contextos distintos facilita a aprendizagem
dos atores civicos sobre o desenvolvimento de agendas ou planos de politica publica,
sobre quando e como estabelecer compromissos, bem como reconhecer quando se esta
sendo manipulado, pressionado ou ameagado.

Ademais, cabe destacar que boa parte dos estudos que tratam do debate virtual
concebe-o como o resultado de um encontro dialdgico singular, isto €, o ato de fala “aqui
e agora” entre os usudrios da internet. Os atores coletivos criticos da sociedade civil
sustentam o debate na esfera publica de maneira mais permanente que os individuos
isolados, os quais o fazem apenas de maneira episodica e efémera. Assim, se
compreendemos a dimensao processual da esfera publica, as condigdes da deliberagao
publica nao sdo tdo exigentes. Dryzek (2004) propde que se entenda a deliberacao publica
como uma competicdo de discursos em longo prazo, na esfera publica. Os discursos
enfeixam pontos de vistas, argumentos e posicionamentos pré e contra uma determinada
matéria. Também Habermas (1997: 22), Benhabib (1996) e Bohman (2000: 55) defendem
que a opinido publica se forma através de uma rede de discursos que se interpenetram e se
sobrepdem. Os individuos podem acionar os discursos que se encontram publicamente
disponiveis, em multiplas redes de conversacdo e discussao.

Se o processo de debate ¢ concebido como uma troca argumentativa que se
estende no tempo e no espaco, 0os grupos e as organizagdes civicas tém maiores
oportunidades para conquistar capacidades a fim de construir uma “presenca” nos foruns
de discussdo e se posicionarem como agentes interlocutores ativos, isto €, com uma voz
especifica para si; para articular seus proprios interesses, independentemente de
assimetrias financeiras, geograficas, de género, etc.; para encontrar estratégias com vistas
a garantir maior grau de escuta e resposta efetiva dos demais participantes. As trocas
argumentativas que ocorrem na esfera publica podem influenciar o entendimento que os
individuos tém sobre os problemas sociais ¢ alterar as relagdes que eles estabelecem com

as institui¢des do Estado e do mercado. A discussdo critica na esfera ptblica pode conferir

2 Uma série de fatores devem ser considerados para apreenséo desses efeitos, tais como a escala da
organizagdo voluntaria, a existéncia ou ndo de parcerias com instancias do governo, o grau de democracia
interna da organizagdo.
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ou minar a legitimidade das proprias acdes dos representantes e afetar diretamente o modo

pelo qual eles tomam decisdes.

¢) Ativismo politico, embates institucionais e partilha de poder

Formas diversas de ativismo se desenvolvem on line, tais como ‘“ciber-protestos”,
“listas eletronicas de abaixo assinado”, “guerrilha de e-mails a dirigentes e a oficiais
publicos”; “desobediéncia civil eletronica”, etc”. Muitas vezes, as agles taticas do
ciberativismo sdo efémeras, fragmentadas e transitorias. Interessa ressaltar, ndo obstante,
que a luta virtual que os atores coletivos empreendem imbrica-se, muitas vezes, com a
mobilizacao social (Moraes 2001; Scherer-Warren 1999 e 2006). Se adquirir competéncia
politica e técnica para transacionar com os atores politicos formais ¢ por demais oneroso
para o cidaddo isolado, o0 mesmo nao procede para os atores coletivos civicos. Estes
podem vir a desenvolver — e freqlientemente desenvolvem — conhecimentos especificos de
orcamentos, de planilhas, de técnicas de gestdo em areas de interesse particular, além de
conhecimento sobre o proprio funcionamento do Estado, tais como procedimentos para a
tramitacdo de leis, estabelecimento de acordos, realizacdo de barganhas para a
implementagdo de politicas publicas.

Nesse sentido, podem ser ressaltadas algumas experiéncias de participacao
interativa bem sucedida, construidas por atores coletivos, em que hd uma partilha de poder
de instancias do Estado com os cidaddos. Um exemplo interessante ¢ a criagdo de
comunidades politicas virtuais, empreendida na Finlandia. Em Espoo, o Conselho Jovem
criou um site chamado NuvaNet, que estabelece um canal de comunicagao direta com as
autoridades locais. Seu principal objetivo ¢ o de explorar a tecnologia para ampliar a

democracia e estimular a participa¢do popular, especialmente dos jovens, na politica local.

3 Palczewski (2001) explora casos extremos, como a a¢do da organizacdo do “Hacktivism”, que declara
utilizar praticas de hacker “englobando tudo, desde grupos que lutam por direitos dos animais e destroem
paginas de companhias que vendem peles de animais pela internet, até grupos dissidentes que utilizam
computadores para promover a democracia em paises totalitarios” (Hackativists citado em Palczewski 2000:
179). Tal organizagdo declarou guerra a paises que violam os direitos humanos (como a China e o Iraque),

com ameagas de destruicdo de seu sistema de computadoreS.

123



Por meio desse site ¢ da plataforma IdeaFactory, os jovens discutem suas idéias e enviam
mocdes diretamente para a Assembléia Municipal. O Conselho Jovem busca fomentar a
participacdo, visitando escolas e estimulando os jovens a se envolverem nas discussdes do

site (Frey 2002: 154).

Durante o processo de discussdo, todos os argumentos — tanto os pros
quanto os contra — sdo expostos. Para cada idéia ou sugestdo, uma
mocao ¢ preparada pelo conselho e, apds uma longa discussao, enviada
de volta, para ser votada pela comunidade virtual. Finalmente, a
proposta, assinada (virtualmente) por centenas de jovens, € levada a
Assembléia Municipal, as autoridades locais ou a midia local. (Frey
2002: 154).

Conforme a avaliagdo de Frey, os processos de discussdo e de ativismo
empreendidos no site e em ambientes de interagdo off line realmente influenciam as
tomadas de decisdo, o que fomenta, por sua vez, a propria participagdo dos jovens. E
interessante assinalar que o sucesso dessa iniciativa deve-se, também, ao papel exercido
pelos moderadores, que buscam garantir a transparéncia e a organizacdo nos debates,

assim como a responsividade dos governantes locais e a porosidade das instituicdes

politicas a participagdo popular.

d) Supervisdo e processos de prestacdo de contas

Os novos recursos da internet podem aprimorar o sistema de democracia
representativa, aumentando o fluxo de informacdes provenientes do governo, tornando as
autoridades mais responsivas. Os departamentos podem transmitir as questoes
administrativas ou de servigo, sob seus proprios pontos de vista, ou comunicar-se
diretamente com a populagdo, sem o filtro dos meios de comunicacdo de massa (Richard
1999: 80). Os resultados de uma pesquisa realizada em sites de prefeituras da California
evidenciaram que “mais de 50 por cento de todos os sites continham informacgdes relativas
aos principais departamentos funcionais” (Hale, Mussom e Weare 1999: 111). Houve
sites exemplares que exploraram o potencial para possibilitar e ampliar as trocas, o debate,

facilitando o acesso a informagdo e fornecendo canais de comunicacdo entre cidadaos e
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representantes e, também, dentro da propria comunidade. No entanto, esses sites foram os
mais raros. Os mais comuns sdo aqueles que ndo disponibilizam recursos suficientes para
fomentar a troca de opinides (Hale, Mussom ¢ Weare 1999: 115). Também no Brasil, os
sites de governos locais, ainda que apresentem espacos para interagdo comunicativa,
freqlientemente nao respondem as perguntas recebidas do publico, nem atualizam a lista
de FAQs (frequent asked questions) (Azevedo 2005).

As associacdes podem operar como agentes que coletam, organizam e
disponibilizam informagdes que educam os individuos sobre assuntos do proprio interesse.
A aquisicdo de informacdo torna os individuos aptos a demandar transparéncia das
institui¢des do governo e a exigir que dirigentes e representantes de outros poderes
prestem contas de suas declaragdes e acdes. Quando os movimentos sociais encontram-se
especialmente envolvidos em promover certas causas, eles acionam recursos informativos
fundamentais para monitorar instancias do governo e outras institui¢des, de tal forma que
elas mantenham compromissos, a observincia de leis e de tratados. Redes como a “DH
Net” e “Indymedia” possuem seus proprios especialistas e profissionais para converter um
grande volume de informagdes complexas em conhecimento pratico, para o
monitoramento e o controle das ac¢des de dirigentes.

Algumas experiéncias apontam que as proprias instituicdes governamentais podem
estabelecer recursos para a comunicacdo entre o poder publico e a sociedade civil,
facilitando processos de prestagdo de contas. O Departamento de Justica do Canada, por
exemplo, criou um site, chamado Access to Justice, o qual foi rapidamente utilizado pela
comunidade. O sife mostrou-se util para conectar o publico a discussdo e ao
esclarecimento de questdes de interesse juridico. Sobre essa experiéncia, Richard (1999)
destaca que as cobrangas iniciadas por um determinado grupo, muitas vezes, passaram a
integrar o rol de reivindica¢des da sociedade como um todo. “Ao estreitar as fronteiras
existentes entre o governo e os promotores de uma determinada causa, a internet também

criou demandas de accountability” (Richard 1999: 79).

CONSIDERACOES FINAIS

A democracia, para funcionar bem, com eficiéncia e vitalidade, precisa de
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diferentes recursos, tais como a educacdo das pessoas; a pratica da conversagdo e da
discussao, entre os proprios cidaddos, de assuntos de interesse coletivo; o engajamento em
politicas institucionais. Diferentes teorias democraticas, ao tratar do associativismo civico,
combinam esses componentes de modo distinto e conferem a eles pesos variados, seja de
forma manifesta, seja de modo latente. As vias para se estabelecer a politica democratica
sdo muitas.

Alguns criticos alegam que as politicas civicas sdo fragmentadas ou setorializadas,
restritas a tematicas ou a grupos especificos, e, por isso mesmo, o alcance politico de suas
acoes ¢ limitado. Contudo, dada a larga escala da sociedade contemporanea e a
complexidade de suas institui¢des, nem sempre € desejavel uma politica nacional e geral,
que afete o pais inteiro e toda a sua populacdo de modo igualitario e universalizante. A
sociedade civil ndo expressa um projeto politico unico e homogéneo, mas, ao invés disso,
organiza-se de modo relativamente autdbnomo em uma multiplicidade de espagos de
disputa e de negociacao. O aprofundamento da democracia exige, assim, uma pluralidade
de relacdes entre forgas politicas distintas, dentro da propria sociedade civil e, também,
nas instituicdes do centro do sistema politico. Em outras palavras, uma democracia
robusta requer uma pluralidade de formas de participagdo politica por parte dos cidadaos,
de associacdes com diversos nichos de especializagcdo e de formas distintas de articulacao
com os agentes do Estado.

As oportunidades oferecidas pela internet — como um complexo de contetidos e um
ambiente de conexdo ¢ interagdes — devem ser vistas de modo associado com as
motivacdes dos proprios atores sociais € com os procedimentos da comunicagdo
efetivamente adotados. A comunicagdo mediada por computador pode ser utilizada por
individuos e grupos com metas e fungdes democraticas ou por aqueles com metas anti-
democraticas. De tal sorte, ¢ fundamental fazer distingdes entre a diversidade de metas ¢
de modos de organizagdo das agregagdes, a partir de diferentes tipos de funcdes
democraticas que as associagdes podem desempenhar, levando em conta, também, o
contexto socio-historico.

A internet facilita a operacionalizagdo de formas variadas de participagdo em

ambitos distintos — no nivel local, nacional e transnacional. Atores coletivos criticos da
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sociedade civil tém utilizado os recursos da rede para gerar conhecimento técnico-
competente, memoria ativa, recursos comunicativos, exigéncia de prestacdo de contas e
solidariedade a distancia. Como procurei expor, experiéncias empiricas diversas
demonstram que cada modalidade de associacdo civica tende a se especializar numa
determinada fung¢ao, e, por isso mesmo, nem sempre € capaz de exercer outras fungdes.

As conclusdes apresentadas aqui, envolvendo os movimentos sociais € as
associacdes voluntarias, ndo eliminam obviamente muitos dos problemas que atualmente
afetam as democracias, seja a apatia politica, o individualismo e a demanda por uma
privacidade extrema, por parte de alguns cidaddos, seja a negligéncia quanto as demandas
populares, o autoritarismo, a burocracia excessiva ou a corrup¢ao dentro das instituicdes
politicas. E preciso indagar como se da (ou em que grau acontecem): a interpretagdo de
interesses e construcao de identidade coletiva; a constituicao de esfera publica; o ativismo
politico, os embates institucionais e a partilha de poder; a supervisao e os processos de
prestagdao de contas. Esses processos produzem efeitos em longo prazo, efeitos esses que
ndo podem ser negligenciados.

Este trabalho representa resultados derivados do projeto de pesquisa “Midia e
Debate publico: dimensdes da deliberacdo 117, financiado pelo CNPq e pela FAPEMIG.
Um agradecimento especial ¢ devido a Patricia Marcolino Costa Ferraz e a Marcia Maria

da Cruz pela colaboragdo na pesquisa de casos empiricos que ilustram este texto.
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Vontade de poténcia: a grande politica
Arte e politica em Nietzsche — apontamentos de um estudo inicial

Silvana Totora™

Em Ecce Homo (1995, p. 110), Nietzsche faz ressoar sua alegre mensagem: a
grande politica. Trata-se para o autor da transvaloragdo de todos os valores. Pensamento
de combate, Nietzsche ndo se define como um negador, “mas o negar e o destruir sdo
[para ele] condigdo para afirmar” (Id, p. 111) . Negagdo de um tipo de homem que a
vigéncia de uma dada moral, tida como a moral em si, devotou como o mais elevado.
Refere-se, mais especificamente, a moral cristd, denominada de “a moral de décadence”.
O tipo “bom” da moral cristd ¢ aquele que rebaixa a corporeidade a condi¢do de pecado,
inoculando a ma consciéncia na fruicdo dos instintos, particularmente a sexualidade, o
mais vital dos instintos. A mais suprema honra a propria antinatureza, domesticando o
corpo atrelando-o a uma tdbua de valores suspensos sobre si. Também se impde nessa
moral do “declinio par excellence”, afirma Nietzsche (Ib. p. 115), a “rentincia de si”.

Que se tenha ensinado o desprezo pelos primeirissimos instintos da vida; que tenha
inventado uma “alma”, um “espirito”, para arruinar o corpo; que se ensine a ver
algo impuro no pressuposto da vida, a sexualidade; que se busque o principio ruim
no mais basico e necessario ao florescer, o estrito amor de si.

Domesticacao dos instintos pela moral de rentncia de si e do desprezo do corpo
foi o maior crime contra a vida e a doenga que se instaurou no lugar da saude. O homem
moderno, negador da vida, ¢ o “doente de si mesmo”. Mas foi, também, da definicao
desses valores que se instituiu uma nova hierarquia, em que a moral crista - e o guardido
de seus valores, o sacerdote ascético -, “divisou o seu meio de alcancar o poder...” (Id. p.

116)

™ Graduagdo em Ciéncias Sociais pela Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo (1984), mestrado em
Ciéncias Sociais pela Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (1990) e doutorado em Ciéncias Sociais
pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (1998). Professora da PUC/SP desde 1986 e do pos-
graduacao da PUC/SP desde 2000. Professora do Departamento de Politica e dos programas de Estudos Pds-
graduados em Ciéncias Sociais e de Gerontologia da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo.
Pesquisadora do Neamp.
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No confronto com os “desprezadores do corpo”, Nietzsche coloca a sua tese da
grande politica a partir do compromisso com a vida, fazendo da fisiologia a soberana de
todas as questdes.(2002, 25(1), p. 42) Nao se trata somente de conferir um estatuto
bioldgico a vida, mas desafiar uma concepcdo de humanidade como um contra-senso
fisiologico 7 na tentativa de contrariar os instintos. “Vida”, sem corpo, portanto sem carne
e sangue, sob a égide do “espirito” ndo ¢ Vida. A depreciagdo do corpo caracteriza uma
longa historia de décadence, de um rancor vingativo contra a vida (2002, 25(1), p. 41).

O sentido da grande politica para Nietzsche em nada tem a ver com as disputas
entre povos, racas, Estados, partidos pelo dominio, com base na forga fisica da
superioridade das armas ou biologicos fundados em idéias racistas. Nietzsche sempre se
afirmou frente a politica de seu tempo como um “inatual”. Ligar o seu nome a uma forma
histérica de exercicio da politica, denominada equivocadamente de “grande politica”,
como a guerra entre povos, ragas ¢ individuos - cujo movel do poder ¢ a morte dos
indesejaveis em “defesa da sociedade” - ¢ uma estratégia dos detentores do poder, que
Nietzsche tanto criticou. Nietzsche mede o futuro das racas, dos povos e dos individuos a
partir do seu compromisso com a vida (Id. p. 42).

“Nao conheco nada que fosse mais profundamente contrario ao sentido sublime de
minha tarefa do que o maldito aticamento do egoismo coletivo dos povos e das
racas que agora tem a ousadia de poder usar o nome de ‘grande politica’”. (Id. p.
43)

Nietzsche dirige seu discurso ndo aos seus contemporaneos, alemaes ou europeus
em geral. A Alemanha e a Europa estdo envolvidas no que ele denomina de “pequena
politica”: nacionalismos e 6dio das ragas criando barricadas entre os povos (1996, § 377).
O autor destitui o vinculo entre o local em que se nasce e onde se vive, bem como destroi

os conceitos de raga e de nacdo. A construcao de seu conceito de grande politica baseia-se

™ Segundo Frezzatti Jr., Nietzsche foi um dos primeiros pensadores a abordar a cultura como um problema
e, mais que isso, a situa-la em termos fisiologicos: “qualquer produgdo humana ¢ expressdo de determinado
estado fisioldgico de um conjunto de impulsos” (p. 58). “O fisiologico nietzscheano rompe a dualidade
biologia/cultura” (ob cit. p. 64). A fisiologia, para Frezzatti, tem dois sentidos em Nietzsche. O primeiro
deles, um sentido imediato corpéreo (as afeccgdes). O segundo refere-se ao quanta de poténcia (impulsos ou
forcas) por crescimento. O termo ‘fisiologia’ ndo pode ser substituido pelo termo ‘biologia’ porque ele
abrange tanto os corpos vivos como as producdes humanas, tais como, a arte, a religido, o Estado, etc. (p.
58). (Dutra, Vania. Org. Falando de Nietzsche. [jui:Ed. Unijui, 2005).
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nessa dupla destruicdo. Sou pouquissimo alemdo, diz Nietzsche, e dirige sua alegre
mensagem - a “sua secreta sabedoria” - aos europeus que, como ele, ndo tem patria: “nds
os sem patria somos de origens diversas, somos de racas misturadas” (Id.). Nao fala aos
homens do presente, mas aos filhos do futuro, pois nada pretende conservar da politica
existente. Nao advoga nenhum retorno ao passado, tampouco uma pregagdo de progresso,
igualdade, justica social, concordia entre os homens. Distancia-se de qualquer ideario, seja
o dos “liberais”, socialistas, seja de democratas. E a guerra pelo pensamento a esses
idedrios que pretende travar.

Um pensamento que avalia a partir da expansdo da vida ndo pode deixar de ser
hierarquico. Faz sua alianca com aqueles que criam novos valores, mantendo o pathos da
distancia daqueles que celebram as esponsais monstruosas e hierarquicas da moral do
Estado e da Igreja. Por diferentes idedrios, estes fazem a guerra em nome do progresso, da
ordem do rebanho obediente, do igualitarismo uniformizante, da justica e da concordia.
Tudo isso nao passa de um dominio da moral dos escravos. E os fracos também dominam.

Nietzsche afirma a diferencga, a singularidade e uma nova selecdo dos mais fortes,
isto €, daqueles que criam seus proprios valores. Esse ¢ o sentido de nobre em seu
pensamento, “conscio da sua diferenca em relacdo aos dominados”. “Quando os
dominantes determinam o conceito de ‘bom’ sdo os estados de alma elevados e orgulhosos
que sdo considerados distintos e determinantes da hierarquia. O homem nobre afasta de si
0s seres nos quais se exprime o contrario desses estados de elevagdo e orgulho: ele os
despreza. ‘Bom’ e ‘ruim’ significa tanto quanto nobre e desprezivel” (1997, §260). A
oposi¢ao “bom” e “mau” tem outra origem: € uma atribuicdo da moral do escravo . Ser
escravo ¢ tornar-se dependente e ndo ser capaz de criar os seus proprios valores, sua
afirmagdo ¢ a negagdo dos que diferem, dai a defesa da igualdade ™. A moral do escravo é
precursora de uma moral de rebanho: moral de autodefesa, pois teme os que sdo potentes e
diferentes dele. A comunidade € a reagdo do medo diante da diferencga.

Os modos de producdo dos tipos nobre e escravo, em Nietzsche, estdo ligados ao

comportamento das forgas em presenca. O principio de producdo ¢ o da disjungdo e o da

76 Cf. Nietzsche, F. (1998). Genealogia da moral, Primeira Dissertagdo; (1997) Além do bem e do mal, §
260.
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assimetria. A for¢a do senhor advém da sua interpretagdo e produgdo a partir de si,
imediata e afirmativa, enquanto o escravo nao interpreta nesse sentido, sua forga ¢ pura
reacdo e negacdo de um outro que lhe é exterior ”’. O tipo nobre, como forga ativa, quer
expandir sua poténcia e assimila a resisténcia como acréscimo de poténcia, voltando-se
para o exterior. A operagdo do escravo - ou forca dominada e reativa - ¢ distinta. Por ter
impedido a expansdo volta-se sobre si. “A Interpretagdo do escravo repousa, assim, na
repressao e na interiorizagdo das pulsdes que bloqueadas, voltam-se sobre si” (Kossovith,
2004, p. 58). Nasce dai a interpretacdo vil e a vinganca dos escravos: o ressentimento.

O “paralogismo” do ressentimento reside na ficcdo de uma forga separada daquilo
que pode. Ou seja, ¢ proprio do tipo escravo supor que uma forca poderia ndo se
manifestar como forga, que poderia reter os seus efeitos e separar-se daquilo que pode. A
moral do escravo cria a ficgdo de um sujeito livre que pode escolher agir ou ndo agir, e
mais, moraliza-se a forga assim neutralizada. A forga ativa torna-se culpada por exercer a
sua atividade. A diferenca entre as forcas qualificadas - o bom e o ruim na perspectiva
nobre - transmutam-se e substancializam-se na oposi¢do moral de “bom” e de “mau”
(Deleuze, s/d, p. 186). Segundo Nietzsche além do bem e do mal ndo significa 0 mesmo
que além do bom e do ruim (1998, Dissertacao I, § 17).

Transvalorar todos os valores, seja os de uma politica de “rancor vingativo contra
a vida”, provocando a disputa entre povos, ragas e individuos — moral de escravos -, seja
de um discurso da racionalidade que prioriza a verdade, a esséncia, a identidade, sujeito,
consciéncia, depreciando o corpo compde a tese da grande politica para Nietzsche.
Desafia, com isso, ndo s6 o seu momento historico, mas muitos milénios de historia.
Destruir essa heranca ¢ condi¢do para a afirmagdo da vida. A grande politica afirma a sua
alianca com a vida instaurando uma nova hierarquia de valores e selecdo daqueles
dispostos a criar para além de si.

A grande politica exige uma nova linguagem: aquela que deixa o corpo falar. E teu
corpo, afirma Nietzsche, a tua grande razao (2003, “Dos desprezadores do corpo”, p. 60).

Fazer o corpo falar ¢ deslocar toda uma tradi¢do do pensamento de Platdo ao cristianismo

7 Cf. Nietzsche, F (1998).Genealogia da moral, Primeira Dissertagdo, § 10; Kossovith (2004), p. 58;
Deleuze (s/d), Nietzsche e a filosofia.
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que afirma o primado da alma e do seu equivalente moderno, o sujeito, como principio da
acdo, a causa ¢ a identidade. A linguagem moderna, como diz Nietzsche, estd aprisionada
nas malhas da gramatica: “Eu penso” cartesiano — “’Eu’ como causa do pensamento”
(1997, § 16) -, “Eu quero” kantiano — vontade como uma faculdade subjetiva autdbnoma
(1997, § 11). Disso deriva todas as obrigacdes morais. A fé na gramatica, sujeito e
predicado, funda-se na crenga de que todo pensar e querer requer um agente, um sujeito
por de tras. E mais, que o mundo se encontra ordenado de acordo com as mesmas leis de
nosso pensar e querer (1996, § 354). O efeito de tal tradicdo € o rebaixamento do corpo e
0 seu aprisionamento as malhas da linguagem que afirma os valores existentes. A
linguagem reduz o corpo ao seu 6rgdo mais fragil e falivel: a consciéncia 7 .

A consciéncia possui um carater social e esta ligada a necessidade do homem em
se comunicar (Nietzsche, 1996, § 354), portanto ¢ o resultado de um efeito de filtragem,
selecdo e organizagdo da multiplicidade de afetos que atravessam o corpo. O pensamento
que ascende a consciéncia € aquele que se “exprime em palavras, quer dizer, em sinais de
troca” (Id.). Tornar-se consciente, significa reduzir o mundo ao conhecido, isto ¢, traduzir
em signos de comunicagcdo o que ¢ comum, superficial, generalizado, estupido (Id.).
Tomar consciéncia do mundo ou de si ¢ 0 mesmo que se conformar ao que €, habitual,
cotidiano, submetido a uma regra que torne familiar tudo o que nos € estranho. Trata-se de
um modo de reforgar os valores estabelecidos perdendo a poténcia do espanto. Interroga
Nietzsche, “ndo seria o instinto de medo que nos forga a conhecer?” (1996, § 355). Trata-
se, pois, de um instinto de conservacao e do anseio por seguranca.

Nao sdo as palavras os Unicos signos de comunicacdo, mas existem também,
gestos, olhares, toque, o siléncio e uma infinidade de expressdes e atividades instintivas e
inconscientes que passam ao largo da consciéncia e sua vontade de verdade. O nucleo da
subjetividade ndo pode se reduzir a consciéncia como unidade substancial do “Eu”, mas
postular uma “racionalidade inconsciente” em sintonia com o corpo € os impulsos
(Giacoia, 2001, p. 42).

A consciéncia, a linguagem e a sociabilidade ndo sdo intrinsecamente naturais,

mas produtos de um vir-a-ser histérico que uniformiza e rebate as singularidades

8 Cf. Nietzsche, F. Genealogia da Moral, dissertacdo II, § 16, p. 73 ¢ Nietzsche, F. Gaia Ciéncia, § 354.
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individuais a mero exemplar da espécie (Id.). Nesse sentido afirma Nietzsche, “a
consciéncia nao pertence essencialmente a existéncia individual do homem, mas, pelo
contrario, a parte da sua natureza, o que ¢ comum a totalidade do rebanho” (1996, § 354).
A consciéncia ndo s reduz a multiplicidade dos afetos ao signo da comunicagdo do que ¢
comum como também implica um modo de vivéncia comum, mediano, mediocre. A
critica ao primado da consciéncia articula-se em Nietzsche a critica da modernidade
politica que privilegia a igualdade enquanto uniformidade, desconsiderando a diferenga e
a singularidade (Giacoia, 2001, p. 43).

A consciéncia ¢ um mecanismo de defesa do homem das paixdes, dos instintos,
de tudo que ¢ forca e exuberancia excessiva das sensacdes. Na genealogia da historia,
Nietzsche explicita um parentesco entre consciéncia, linguagem e a moral. O homem
consciente ¢ aquele que se volta para dentro de si mesmo e se pde a julgar e a punir-se.
Tudo que ¢ vida e instinto vital sob o dominio da consciéncia passa a ser moralizado.
Impedidos de se expandirem para fora, os instintos se interiorizam, voltando-se contra o
proprio homem com toda a forga da crueldade, tornando-o doente de si. Consciéncia e ma
consciéncia caminham juntas e apartam o homem do seu passado animal (Nietzsche,
1998, DII, § 16, p. 73). Situar o problema da consciéncia € encontrar as vias para escapar
do seu dominio. Neste sentido se esclarece a afirmacao de Nietzsche que a grande politica
toma a fisiologia como sua questdo central. Agir, sentir, querer e pensar ndo se limitam a
consciéncia e, alids, a propria vida transborda o seu jugo.

As palavras sdo signos de comunicacdo, ndo dizem as coisas, mas elas sdo o
produto de uma representacdo mediada pelos conceitos. Tomar consciéncia do mundo ¢
exprimir o que ¢ generalizado e vulgarizado, um signo, um nimero de rebanho.
Comunicar por palavras subentende referéncias comuns, por isso € tdo dificil comunicar
diferengas. “As palavras s3o sinais sonoros para conceitos; mas conceitos sdo sinais-
imagens, mais ou menos determinados, para sensagdes recorrentes € associadas, para
grupos de sensacdes. Nao basta utilizar as mesmas palavras para compreendermos uns aos
outros; € preciso utilizar as mesmas palavras para uma espécie de vivéncias interiores, ¢

preciso, enfim, ter a experiéncia em comum com o outro” (1997, § 268) 7. Se as palavras

™ Cf. Viviane Mosé (2005). Cap. I, “A linguagem como signo do rebanho”.
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comunicam experiéncias comuns, o entendimento entre os povos subentende uma lingua
em que as pessoas reduzam suas vivéncias ao que ¢ comum, mediano. O primado do
comum sobrepde-se a ocorréncia rara. A comunicagao se reduz a comunicar necessidades,
o que implica “o experimentar vivéncias apenas medianas e vulgares. Os homens mais
semelhantes, mais costumeiros estiveram e sempre estardo em vantagem; os mais seletos,
mais sutis, mais raros, mais dificeis de compreender, esses ficam facilmente sos, € em seu
isolamento sucumbem aos reveses, e dificilmente se propagam” (1997, § 268).

Inventar uma nova linguagem que ndo a do rebanho ¢ buscar a palavra rara
esvaziada de sentido, portanto capaz de confrontar-se consigo mesma. Nao a palavra que
diz a verdade, pois esta mascara que todo o mundo da linguagem ndo comunica a verdade
das coisas. A linguagem esconde que a invencdo € a arte sao sua matriz. Os artistas nao
comunicam necessidades, por isso ndo falam a lingua do rebanho, ndo pretendem a
verdade, mas sdo inventores e dissipadores. Sua linguagem ¢ a do desperdicio que se
deixa atravessar pela vida. E preciso arruinar a idéia de verdade verdadeira.

A moral ou a correspondente vontade de verdade ¢ a tentativa humana de corrigir a
vida imprimindo-lhe valores de bem e de mal. Transvalorar os valores implica um
deslocamento: a vida como medida de valor. A vida ndo ¢ para ser avaliada, ¢ ela que
avalia (Nietzsche, 2003, Z 1III, “Da superagao de si”, p. 145). Nao ¢, afirma Nietzsche, o
impulso de autoconservagdao o movel da vida organica, mas “uma criatura viva quer antes
de tudo dar vazdo a sua forga — a propria vida € vontade de poténcia” (1997, § 13). E esse
novo principio de avaliacdo, em contraposicdo a moral, Nietzsche destaca como a
originalidade de seu pensamento (1997, § 23). O segredo que a propria vida confiou a
Zaratustra: “eu sou aquilo que deve sempre superar a si mesma” (2003, “Da superagao de
si”, p. 145).

Querer ndo se trata de uma disposicdo de um sujeito em realizar uma certa
configuragdo da realidade, trata-se, nesse sentido de um preconceito popular que subjugou
aos filoésofos. Por isso, diz Nietzsche, sejamos “afilos6ficos”. Em toda a vontade existe
uma multiplicidade de relagdes complexas de sentimentos, pensamentos e afetos (1997, §
19). Esses ndo possuem uma sede fixa, a consciéncia, mas atravessam O cOrpo na sua

totalidade, sempre realizando novos arranjos a partir de relagdes complexas de forcas. E o
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corpo — “‘estrutura social de muitas almas” (Id) - que faz “eu”, “consciéncia”, “espirito”.
Enquanto os sentimentos sdo vivenciados como transi¢do de um estado a outro, o
pensamento ¢ o afeto se movem em perspectiva em que em cada arranjo singular da
pluralidade existe um pensamento e um afeto de comando (Id.). Essa ¢ a condi¢do para
produzir-se a si proprio, enquanto vivéncias singulares.

A propria vida € um criar para além de si mesma, superar a si mesma, € cCOmo
vontade de poténcia ¢ um jogo de mando e obediéncia. Primeiro “todo vivente ¢ um
obediente”. Segundo, “manda-se em quem ndo sabe obedecer a si mesmo”. Terceiro,
“mandar ¢ mais dificil que obedecer. (...) quando manda sempre o vivente pde a si mesmo
em risco” (Nietzsche, 2003, “Da superacio de si”, pp. 144-145) . E nesse sentido que em
todo vivente ha um pensamento e um afeto de comando criando-se a condigdo para um
produzir-se a si proprio. Mas ao mandar coloca-se em risco a si mesmo, pois em todo
existir a cada momento se ¢ langado e relancado no vir-a-ser.

Perspectiva e vontade de poténcia caminham juntas, ndo havendo sentido
perguntar-se o que existe para além das perspectivas. Todo vivente como parte do mundo
ndo poderd transcendé-lo, colocando-se como interprete-sujeito em relagdo a um mundo-
objeto. Quem interpreta? A propria vida. E como vontade de poténcia imanente a tudo que
existe, ndo se constitui em fundamento ou esséncia do mundo, mas o seu proprio devir.

O positivismo e sua insisténcia nos fatos ¢ uma reedicao da tradigdo metafisica em
que impera a vontade de verdade e de conservacdo. Trata-se de uma atitude desesperada
de contensdo do instinto vital, a sua vontade de poténcia. Nietzsche dirige sua critica ao
darwinismo inglés, e afirma reinar na natureza ndo a pendria, mas O €Xcesso, O
desperdicio, uma loucura do desperdicio. A luta pela vida é uma exce¢do, uma restricao
momentanea, a sua extensdo e aumento de forga (1996, § 349). Perspectiva e vontade de
poténcia emergem como um pensamento de combate a vontade de verdade que constituiu
a tradicdo do pensamento filoséfico e a moderna ciéncia positivista, mas também de
afirmac¢do da Vida. Nesse tltimo sentido, ¢ a vida que avalia *°, portanto perspectiva em

nada tem a ver com relativismo, pois esse continua preso as malhas da gramatica, crenga

% Cf. Nietzsche (2003, “Da superagio de si”); Nietzsche (1997 § 34, 36); Nietzsche (1996 § 344, § 347).
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na relagdo sujeito e objeto, e mais, toma os valores existentes como dados, ndo os
transvalora.

Se Nietzsche refere a uma pluralidade de valores em que ndo se pode em nome da
verdade estabelecer a predominancia de uns sobre os outros (2003, “Dos mil e um fitos”),
ndo significa a filiacdo de seu pensamento a um relativismo de valores, mas tdo somente
deslocar os valores de uma avaliacdo a partir de um principio transcendente que aspira a
universalidade. Esse combate ndo se encerra acatando um pluralismo anddino de valores
sem avaliacdo. Mas a avaliagdo ndo se d4 na perspectiva do homem, isto é na medida
humana, ou de um sujeito substancializado no “Eu”, mas da Vida. Mas, quem interpreta?
E, quem avalia? Esse quem se refere a vida como vontade de poténcia. Eis entdo o sentido
perspectivista.

A vontade de verdade que caracteriza o conhecimento tanto da filosofia quanto da
moderna ciéncia baseia-se no postulado da existéncia de um mundo de formas, valores e
fins que nos ¢ dado a conhecer. A ciéncia atribui a si a tarefa de explicar, descobrir,
desvelar o sentido, contrapondo-se a arte que interpreta, inventa e imprime sentido. O
filosofo, o cientista e o artista diferem na medida que este ultimo abdica do conhecimento
em prol da ficcdo. Nietzsche rompe com essa distingao e afirma que todo conhecimento ¢
uma ficgdo, isto ¢ invencdo. Supor um mundo verdadeiro a priori que nos ¢ dado a
conhecer advém de uma crenga fundamentada em valores morais de ndo enganar e nem se
deixar enganar. Trata-se, segundo Nietzsche, “de um preconceito moral de que a verdade
tem mais valor que a aparéncia” (1997, § 34). A astlicia da ciéncia baseia-se na ilusdo do
verdadeiro (1996, § 344). Nao existe, para Nietzsche, uma oposi¢do entre verdade e
“mundo aparente”, porque “nao existiria nenhuma vida, sendo com base em avaliagdes e
aparéncias perspectivas” (1997, § 34). Todo conhecimento ¢ perspectivista. Mas isso nao
requer um autor? Esse requer, diz Nietzsche, também ¢é uma ficgdo. Mais uma vez ¢
preciso abandonar a credulidade na gramatica: um sujeito por detras do pensamento (Id.).

Perspectiva nao se trata, portanto, de uma relagdo posicional de um sujeito
frente a um mundo ordenado, ndo ¢ uma variacdo de pontos de vistas do mesmo, mas
tanto um quanto o outro se constitui apari¢des possiveis, em uma multiplicidade de

arranjos especificos. Perspectiva € vontade de poténcia. Em cada acontecimento defronta-
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se com uma relagdo da pluralidade das forcas em jogo: um combate entre quanta de
poder. O mundo, assim como todas as fungdes organicas, em sua imanéncia, ¢ um “efeito”
de “vontade atuando sobre vontade” (1997, § 36), agindo e resistindo, incessantemente se
transmutando em novas composigdes. “E porque a vontade de poder marca todo vivente
que a totalidade se acha lancada no fluxo do devir” (Casanova, 2003, p. 306).

Perspectivismo e grande politica constituem um jogo de procedimentos artistas
que ndo deixam intactos o sujeito. Como vontade de poténcia a grande politica ndo pode
ser representada , tampouco se trata de um modelo teodrico da politica. A grande politica
ndo ¢ uma nova teoria da politica fundamentada em uma concepcao de verdade. Com seu
estreito vinculo com a vida, a grande politica ¢ fluxo/quanta, quantidade intensiva. Seu
modo de atuar ¢ pura invencdo, porque a grande politica, como vontade de poténcia so
existe em ato. E, pois, nesse sentido que se pode compreendé-la como forga plastica.

As conseqiiéncias de um conhecimento que busca o verdadeiro motivado por um
desejo de ndo se deixar enganar traduz-se em uma profunda suspeita em relagdo a vida,
pois, a vida ¢ vivida em vista da aparéncia, isto €, afirma Nietzsche, seu movel ¢
“extraviar, iludir, dissimular, ofuscar, cegar” (1996, § 344). Arte, vida e politica se
encontram no mesmo fluxo do devir. O desejo de certezas da ciéncia, ou da busca da
“verdade verdadeira” caracteriza as vivéncias medrosas que querem se autoconservar,
nelas predominam os instintos de fraqueza incapazes de criar.

“Quanto menos se sabe comandar, mais se aspira a fazé-lo, e a fazé-lo
severamente, quer seja por um deus, um principe, uma classe, um médico, um
confessor, um dogma, uma consciéncia de partido” (1996, § 347).

Portanto, abandonar o desejo de verdade em prol de um conhecimento
perspectivista, como criagdo, ¢ afirmar a existéncia como puro devir, sem nada para
sustenta-la, um eterno fluxo sem finalidade ou principio. Tal pensamento ¢ de profundas
conseqiiéncias praticas, ou melhor dizendo, politicas. Manda-se em quem ndo sabe
obedecer a si mesmo.

“Quando um homem se convence de que deve ser comandado, € ‘crente’;
inversamente pode-se imaginar certo prazer de se governar, certa forca no
exercicio da soberania individual, certa liberdade da vontade que permitem a um
espirito recusar a seu bel-prazer qualquer fé, qualquer necessidade de certeza;
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podemos imagina-lo arrastado a sustentar-se nas cordas mais tensas, nas mais
magras possibilidades e a dancar mesmo a beira do abismo. Isto serd o espirito
livre por exceléncia” (1997, § 347).

Um espirito livre ndo ¢ um decifrador de enigmas, pois esse ainda aspira a verdade
(1998, D III, § 24, p. 138). Interpretar, portanto, ndo ¢ desvendar, explicar ou buscar
significados, mas imprimir formas, criar. Isto porque interpretar € vontade de poténcia, ou
seja, “violentar, ajustar, abreviar, omitir, preencher, imaginar, falsear...” (1998, D III, §
24, p. 139). Nao somente ndo ha fatos fora da interpretacdo, como interpretar ¢ instaurar
correlagdes de forgas, em um fluxo movel de criacdo e destruicdo. A vida é um jogo
complexo de uma pluralidade de forcas atuando e se chocando, se confrontando e
dominando. Como afirma Nietzsche, “Vida mesma ¢ essencialmente apropriagdo, ofensa,
sujei¢do do que ¢ estranho e mais fraco, opressdo, dureza, imposicao de formas proprias,
incorporagdo e, no minimo e mais comedido, explora¢ao” (1997, § 259).

Somente a seducao da linguagem pode imaginar um mundo de fixidez, de verdade,
de esséncia e de um sujeito substancializado no “Eu”, e mais, a ilusdo de poder controlar
os instintos e as paixdes. E preciso esvaziar as palavras, destituindo-as de sua pretensdo
de dizer o sentido e a verdade das coisas. A obsessdo pela verdade e sua afinidade com a
linguagem exprime o desejo de autoconservacdo. Afirmar o signo como ficgdo, ilusdo, ¢
quebrar o vinculo entre palavra e verdade, liberando-se para a invengdo. A linguagem dos
artistas, excessiva, transbordante, sem aspirar ao verdadeiro, estd mais proxima da vida.

E a vida quer criar para além e a partir de si. Prodiga em doar, desperdicar, a vida
¢ produgdo em excesso com a inocéncia do e no desejo. “Onde ha inocéncia?” Pergunta
Zaratustra. “Onde ha vontade de procriacao” (2003, “Do conhecimento imaculado”, p.
154). Procriar ¢ criar para além de si, o que significa também uma disposi¢do para a morte
(Id.). O par indissociavel amar e morrer (Id.) diz 0 mesmo que procriar ¢ perecer. Um
criador deverd também ser um destrogador dos valores. “O que quer que eu crie, e de que
modo quer que o ame — breve terei que ser seu adversario” (2003, “Da superagao de si”, p.
146). Dirigindo-se aqueles que impotentes pelo veto da méa consciéncia sdo tomados por
um odio visceral a tudo que ¢ terreno, corpo e desejo, Nietzsche dispara: Ousai afirmar as

vossas visceras(Id.), ou seja, o vosso corpo. Nao polpa sua critica a pretensdao de um
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conhecimento objetivo, limpido, claro, desinteressado, fora de qualquer perspectiva. A
afirmacao do corpo, do desejo e do afeto ¢ um outro modo de Zaratustra afirmar a vida
fora do jugo da “razdo”, do “espirito”, do “eu” e da consciéncia. Estes ultimos nada mais
sdo do que a recusa de amar e morrer.

Inocéncia e desejo de criar sdo todo o amor solar e ndo o conhecimento das
verdades sempre eternas e impereciveis. O sol deita-se sobre mar em um encontro na
superficie que emerge de toda a profundidade — o sem fundo. Pde-se o sol da metafisica
que contrapde aparéncia e esséncia, superficie e profundidade. Toda a profundidade sobe
a superficie. Zaratustra, como o sol, ama a vida e todos os mares profundos (2003, “Do
imaculado conhecimento”, p. 155). Amar ¢ também apropriacdo e superacao de si mesmo
e a vida e o mar falam de imensidao, aberto, indefinido, superabundancia dionisiaca. Vida
como apropriagdo, explora¢do do desconhecido.

Onde encontrei vida, diz Zaratustra, encontrei vontade de poténcia. Mesmo o mais
fraco serve pela vontade de ser senhor. Também o maior, por vontade de poténcia pdoe em
risco sua vida: um jogo de dados com a morte. O segredo que a vida confiou a Zaratustra ¢
ser o que deve sempre superar a si mesmo (2003, “Da superagdo de si”, 145).

Em contraposicdo a moral que julga a vida, Nietzsche afirma uma ética da vida:
inocéncia no construir e destruir, amar e morrer. Eis o sentido do eterno retorno, uma ética
afirmativa integral da vida.

“Se este pensamento te dominasse, talvez te transformasse e talvez te aniquilasse,
havias de te perguntar a propdsito de tudo: ‘Queres isto? E queré-lo outra vez?
Uma vez? Sempre? Até ao infinito?” E esta questdo pesaria sobre ti com o peso
decisivo e terrivel! Ou entdo, ah!, como sera necessario que te ames a ti € que ames

a vida para nunca mais desejar outra coisa além dessa suprema confirmacdo!”
(1996, § 341)

E Zaratustra canta o eterno retorno:

“Oh, como nao deveria eu almejar a eternidade e o nupcial anel dos anéis —
o anel do retorno?

Nunca encontrei, ainda a mulher da qual desejaria ter filhos, a ndo ser esta
mulher que amo, 6 eternidade!

Pois eu te amo, 6 eternidade!” (2003, “O outro canto da danga”, p. 271)
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Sobre o eterno retorno Zaratustra fala somente a si mesmo (Machado, 1999),
porque “s6 se vive a experiéncia de si mesmo” (Nietzsche, 2003, “O viandante”, p. 188).
Zaratustra ao longo de seu percurso sofre inimeras metamorfoses para tornar-se o “mestre
do eterno retorno” — o seu pensamento tragico - um pensamento afirmativo da vida. Esse
pathos afirmativo ou pensamento ético exige novas palavras e sons que apreendam a vida
em sua exuberancia excessiva, transbordante e estética. Afinal, afirma Zaratustra, “ndo
foram as coisas presenteadas com nomes € sons, para que o homem se recreie com elas?
Falar ¢ uma bela doidice: com ela o homem danga sobre todas as coisas” (2003, “O
convalescente”, § 2, p. 259).

S6 entdo, a linguagem perde o seu carater de indigéncia reduzida a necessidade de
comunica¢do e acordo da vida gregaria, para poder dangar com a vida: brincar com as
palavras, uma bela doidice. As palavras e sons encontram a dimensdo estética da vida,
separadas pela linguagem do conhecimento e da moral: vontade de verdade e de corregdo
da vida. Mas, como convalescente, o mais apropriado para Zaratustra ¢ o canto, deixando
as palavras para os homens sdos. “Aprendas a cantar!” (2003, § 2. p. 262), dizem os
animais de Zaratustra, a dguia e a serpente.

Nao se filosofa com suas proprias misérias, a maneira de todos os pensadores
doentes (1996, Introducao, § 2), ou como o pequeno homem, especialmente o poeta que
com veeméncia acusa a vida (2003, “O convalescente”, § 2, p. 260). Trata-se de um
dominio das forcas reativas do ressentimento e da ma consciéncia. Filosofia, tal qual
Nietzsche a entende, ¢ um empreendimento de satide: um médico filosofo que estude a
saude de um povo, racas ou humanidades. A doenca a que se refere Nietzsche ¢ o
niilismo, nas suas diferentes formas: negativo, reativo e passivo. Zaratustra, no seu
percurso de superagdo das forgas reativas, necessita do ocaso. Ele vai para o meio dos
homens e experimenta a sua forma homem enfrentando em si mesmo todas as formas do
niilismo, doenga que s6 acomete o homem. E porque ¢ o homem o mais cruel dos animais
contra si mesmo, so ele vivencia o dominio das referidas forcas.

Oh nojo, nojo, nojo! Essa foi a enfermidade de Zaratustra. Como afirmar a vida e

seu eterno retorno com o fastio que sentia do homem? Como niilista ndo pode ser um
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afirmador. Os animais ndo t€m essa experiéncia, por isso Zaratustra apela para eles que
nao reduzam a cura que inventou para si a uma modinha de realejo (Id.).
O ocaso de Zaratustra ¢ o percurso para a superacdo do homem e a critica da

81O homem ndo é uma

politica na modernidade: transvaloracdo de todos os valores
meta, mas uma ponte. Zaratustra pde-se como um experimentador de si. Por amor aos
homens? Mas amar também ¢ perecer. Zaratustra transbordante vai aos homens para lhes
dar um presente: o homem deve ser superado. Bem diferente € a sua atitude em relagao ao
homem e ao mundo da do santo solitario que se recolhe a soliddo e no amor a Deus, por
decepcao com a imperfei¢do do homem.

Zaratustra dirige-se inicialmente a todos, ao povo na praga do mercado. Falar a
todos ¢ ndo falar a ninguém. E preciso partir-lhes as orelhas, pois s6 ouvem, mas nio
escutam *2, Seus ouvidos apreendem apenas a partir das referéncias dos modelos e dos
valores estabelecidos. Eles ndo sdo capazes de criar, s6 reagem, pois estdo por demais
anestesiados pelo pao e circo. O que eles querem ¢ o mais desprezivel dos homens, aquele
que nao ¢ mais capaz, nem de desprezar-se a si mesmo, tudo o que toca apequena (2003,
Prologo, § 5). Este ¢ o homem da modernidade, sem caos dentro de si, que almeja o bem
estar e o conforto.

E preciso fazer a selegdo, a grande politica exige a companhia dos amigos que
criam, porque excessivos e transbordantes. Participantes na colheita e festejadores (2003,
Prologo, § 9). Aos amigos Zaratustra vai ensinar a linguagem do corpo. Escutai a voz do
corpo sdo (2003, “Dos transmundanos”, 59), e ndo dos doentes que criam Deus para se
livrarem do sofrimento. E preciso aprender a falar ¢ encontrar as palavras e gestos de
respeito pelo corpo e pela terra (2003, “Dos transmundanos”, p. 58). O ser proprio
diferente de si — criar para além de si - € aquele que vive a experiéncia do corpo: a escuta
do corpo. “O ser proprio escuta e procura” (2003, “Dos desprezadores do corpo”, p. 60).

Falar a linguagem do corpo ¢ falar “gaguejando: Este ¢ meu bem” (2003, “Das
alegrias e das paixdes”, p. 62). Linguagem propria que nao se pretende alcar a

universalidade, ou atingir a clareza, mas que diz o singular e ndo a verdade do eu ou das

81 Cf. Giacoia, Jr. Oswaldo (2005). pp. 67-80
2 Agradeco a Ana Godoy por me chamar a atengdo para essa distingdo.
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coisas — diferindo, assim, do cogito cartesiano. Linguagem das paixdes, pois as virtudes —
de preferéncia uma Unica para que nao te pese muito - nascem das paixdes. O corpo —
afeccdo, pathos - se abre a percepgao e a escuta.

Quem sdo os companheiros de Zaratustra? Sdo os guerreiros que ndo querem ser
poupados. Irmaos de guerra, que honram os inimigos ¢ ndo os desprezam, tampouco os
eliminam, pois, o melhor amigo é o inimigo *. Unem-se pelas suas diferengas e so
obedecem a vida. Eis, pois, uma modulagdo de sociabilidade que se configura em um
novo modo de vida politica. Para eles, o “tu deves” ndo tem um sentido de domesticacao
moral, mas vitalista. Deveis procurar os vossos inimigos, diz Zaratustra, e empreender a
guerra por vossos pensamentos (2003, “Da guerra e dos guerreiros”, p. 73). A guerra que
Zaratustra conclama ndo ¢ uma guerra entre Estados que disseminam a morte e a
destrui¢do dos inimigos, tampouco uma disputa entre aqueles que querem o poder.
Vontade de poténcia ndo ¢ uma vontade que quer o poder. Essa ¢ uma vontade de escravo
e do impotente que julgam o poder a partir dos valores estabelecidos (Deleuze, s/d, pp.
128-129).

Para Nietzsche, ¢ a vontade de poténcia que avalia, interpreta e cria os valores,
portanto ndo pode ser representada. Criar ¢ também destruir os valores existentes.
Nietzsche como um “inatual” dispara a sua critica a politica na modernidade. Nao se
dirige ao povo existente, porque esse pouco compreende da “grandeza, isto ¢, da forca
criadora” (2003, “Das moscas da feira”, p. 78). Tampouco se dirige aqueles a quem o
povo chama de grandes homens. S3o estes ultimos que se proclamam representantes das
grandes causas. E a fama e o gosto pelos espetaculos publicos que aspiram aqueles a quem
0 povo presta sua obediéncia. Desse povo, esses “comediantes” s6 exigem um sim ou nao,
um contra ou a favor. E, portanto, longe da praca, da fama e da politica de Estados que se
passa tudo que ¢ grande, ou seja, para além desses que habitam os inventores de novos
valores (2003, “Das moscas da feira”, p. 79).

Um povo de experimentadores ¢ um povo por vir — singulares e produtores de

novos devires - € nada tem a ver com esse povo atual que tem o gosto pela uniformidade,

% Partindo dessa idéia nietzschiana € na companhia de Foucault e Stirner, Edson Passetti desenvolve uma
original genealogia da amizade. Cf. Passetti, Edson. (2003). Etica dos amigos, invengoes libertarias da
vida.
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a seguranca, pelo bem estar e se oferecem para o banquete do Estado que os devora e
mastiga. “Estado ¢ o lugar onde o lento suicidio de todos chama-se —‘vida’” (2003, “do
novo idolo”, p. 76).

“Foge para a soliddo, meu amigo! Vejo-te atordoado pelo alarido dos grandes
homens e picado pelo ferrdo dos pequenos” (2003, “Das moscas da feira”, 77). Altivez e
distancia dos aduladores que te louvam e s6 sabem gemer. Fugir ndo ¢ evadir-se da
realidade, mas buscar uma arma. Por uma prudéncia experimental ndo se deve bater de
frente com as forcas reativas, pois essas decompdem, separam a forga ativa daquilo que
ela pode. Silenciosos e invisiveis caminham os inventores de novos valores.

Para uma grande politica busca-se a companhia dos solitdarios, que se associam
por seus excessos, e ndo por suas caréncias, produtores de novos possiveis e ndo
devotados as grandes causas. Nao temem colocar a si mesmo em risco, pois 0 homem nao
¢ para ser poupado. Na escuta da vida medita sobre o que de melhor pode lhe retribuir.
Nada quer de graca. Ser veraz, o que ¢ muito diferente do “homem bom” que busca a
verdade. Este ultimo € escravo da moral e atormentado pela ma consciéncia, seu mandar e
obedecer esta atrelado aos valores vigentes de corre¢do da vida.

Nao o préximo eu vos ensino, diz Zaratustra, mas o amigo e seu transbordante
coragdo que se da por excesso. O proximo ¢ o homem atual que se associa por fraqueza e
por seu mau amor de si. A solidao para ele € um carcere, pois nao suporta a sua propria
companhia (2003, “Do amor ao préximo”). A soliddo para Nietzsche ¢ uma virtude, pois
“toda comunidade torna, de algum modo, alguma vez, em algum lugar — comum, vulgar”
(1997, § 284). Os fortes se associam e se dissociam, os fracos formam uma comunidade.
Uma associagdo de fortes ¢ aberta e tem o gosto pela diferenga *. Diferentemente, em
uma comunidade quando cinco se juntam ha sempre um sexto que deve morrer (1998, §
284).

Os agitadores das grandes causas ou os grandes fatos da histéria s6 levantam
poeira, lancam fogo para depois virar fumaca. Zaratustra coloca sob suspeita “os grandes

acontecimentos”, ele dirige a sua critica as revoltas e as revolugdes que ocorreram na

¥ Sou grata a Passetti pelo grande presente que nos deu ao se referir a uma ética dos amigos, como
“associabilidade libertaria” “no exercicio de seu poder e na pratica de sua liberdade perfazendo uma historia
de insegurancas e perigos”, escapando ao dominio do poder pastoral, disciplinar e de controle. Ob. Cit.
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historia — particularmente, a Revolugdo Francesa — em que as relagdes de poder
permaneceram sob a égide das forcas reativas. Derrubam-se estatuas, para depois reergué-
las. Assim falou Zaratustra:

“(...) desaprendi a ter fé nos ‘grandes acontecimentos’, assim que em torno deles
haja muito berreiro e fumaga (...). Os maiores acontecimentos — nao sdo as nossas
horas mais barulhentas, mas as mais silenciosas. Nao em torno de novos barulhos:
em torno dos inventores de novos valores, gira o mundo; gira inaudivel” (2003,
“Dos grandes acontecimentos”, pp. 163-164).

Como genealogista Nietzsche ndo apreende a histéria como uma colecdo de fatos
que se apresentam para ser descritos ou explicados, entenda-se justificados. Aderir aos
fatos € renunciar a interpreta-los, ou seja, colocar em cena as relagdes de forgas, as lutas,
os confrontos, as mudancas de direcdo, a instauragdo de novas dominacgdes. Na
perspectiva das relagdes de for¢as e da vontade de poténcia as revolugdes e revoltas na
historia ndo criaram novos valores, ou melhor, os valores apregoados ndo expandem a
vida: promessas de igualdade, bem estar, seguranga seduzem as vontades fracas, mas nio
menos desejosos de dominar.

Diante do espetaculo da politica de seus contemporaneos e da tentativa de se fazer
ouvir pelos homens, Zaratustra faz o elogio da soliddo. Solitarios sdo os inventores de
novos possiveis. O povo reconhece como grandes homens os que tém uma grande orelha.
Tudo ouvem, mas nada escutam. Minha palavra ndo alcancou os homens diz Zaratustra. A
escuta da vida exige pequenas orelhas: labirinto da invencdo que apaga os rastros tdo logo
se percorre um caminho. Esse ¢ um percurso solitario que exige o abandono dos amigos,
para que eles possam também se tornar naqueles que criam seus proprios valores € nao
discipulos. Retribui-se mal a um mestre quando se permanece seu discipulo.

Tornarmo-nos no que somos, naqueles que fazem as suas leis para si proprios,
aqueles que criam a si proprios, legisladores e artistas, na escuta da vida, do corpo, do
mundo. Nio cabe julgar seus proprios atos por juizos morais. E preciso inventar o seu
proprio percurso e acatar o fluxo do devir que nada quer preservar. Para isso impde-se a
Zaratustra uma ultima metamorfose: tornar-se crianga, para se abrir a inocéncia do devir.

Na escuta da vida: “’Que importa a tua pessoa Zaratustra! Fala a tua palavra e despedaca-
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te’” (2003, “A hora mais silenciosa”, p. 179). Falar como num sussurro, pois “sdo as
palavras mais silenciosas que trazem a tempestade” (2003, “A hora mais silenciosa”, p.
180). Zaratustra fala a si mesmo, pois so se vive a experiéncia de si proprio.

“Q soliddo! O soliddo, minha pdtria!” (2003, “O regresso”, p. 220). Longe de ser
para Zaratustra um lamento gemente de um ressentido, ¢ uma solidao povoada de novos
sons que atravessam o intersticio das palavras comuns. Rachar as palavras reduzidas ao
signo da comunicagao, a troca, a consciéncia que reduzem as coisas a uma fixidez e objeto
do conhecimento. Trata-se de um pathos afirmativo da linguagem que deixa o devir falar.

85

“Q soliddo! O soliddo, minha pétria! Quao feliz e meiga me fala a tua voz!

Nao nos interrogamos um ao outro, ndo NOs queixamos um ao outro, juntos
transpomos abertamente, portas abertas.

Porque, em ti, tudo € aberto e claro; e também as horas correm, aqui, com
pés mais leves. Porque, na escuriddo, torna-se o tempo mais pesado do que na luz.

Abrem-se aqui, diante de mim, todas as palavras e escrutinio de palavras do
ser: todo o ser quer tornar-se, aqui palavra, todo o devir quer que eu lhe ensine a
falar”. (2003, “O regresso”, p.221)

Uma solidao povoada em que as palavras - livres das imposi¢des da comunicagao e
da busca dos consensos em interminaveis e estéreis discussdes - podem se abrir as
poténcias de expansdao da vida. Essa ¢ a condi¢do para se criar novos valores. A
linguagem aproxima-se do devir e exprime a singularidade e ndo o nivelamento e a
vulgariza¢do da vida gregaria. A linguagem acata a multiplicidade do devir e abandona a
funcao de fixar identidades. A palavra ndo mais comunica, mas se produz em consonancia
com a vida, melhor dizendo, é a vida que vem ao encontro da palavra. S3o modos
estéticos de falar e viver, inaudiveis ao povo comum, quer dizer gregdrio, em que a
linguagem tem a funcdo de produzir acordos. Estes ndo entendem os artistas.

Se Zaratustra busca os ares das alturas onde pode desfrutar de sua soliddo povoada,
ndo quer ai permanecer. Quer descer ao vale e levar os ventos dos cumes as planicies.
Zaratustra quer unir-se aos que como ele por uma virtude dadivosa amam o corpo belo e

flexivel do dancarino cuja imagem ¢ a alma contente de si. Para a grande politica uma

% Sigo aqui a tese de Viviane Mosé, ob. Cit., de uma linguagem afirmativa em Nietzsche que se manifesta
no seu elogio da soliddo, pp. 124-125.
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alianga e ndo um acordo ¢ possivel. Uma alianga dos inventores de um novo possivel,
dadivosos porque transbordantes e excessivos. Um novo povo, ou um povo-por-vir, uma
alianca de singulares que ndo querem se preservar, mas abertos a multiplicidade e a
exterioridade do devir.

Pode-se agora situar a “nova nobreza” a qual se refere Nietzsche. Essa em nada
tem a ver com um tipo historico, um estamento ou uma casta — “nao para tras deve olhar a
vossa nobreza, mas para frente” (2003, “Das velhas e novas tabuas”, § 12, p. 243), afirma
Nietzsche. Trata-se de um tipo forjado na luta contra os valores existentes e criadores de
novos valores tomando a vida como referéncia. Médico, artista e legislador. Médico
porque avalia a qualidade das forgas em relacdo e interprete dos sintomas da doenca que
acomete o homem domesticado pelo dominio das forgas reativas da moral. Artista porque
capaz de modelar um tipo forte — mandar e obedecer a si mesmo sem temor de colocar a si
mesmo em risco -, que se identifica com a qualidade das forgcas que o conformam: as
forgas ativas como dominantes. Legislador, criador de valores que sejam aqueles da
expansao das poténcias da vida. Vida como vontade de poténcia. Afirma Nietzsche:
“tornar-nos naqueles que somos, homens novos, homens de uma so fé, incomparaveis,
aqueles que fazem as suas leis para si proprios!” (1996, § 335)

Qualquer corpo vive como “produto arbitrario” da multiplicidade das forgas postas
em relacdo. Por isso um corpo pode ser muito mais surpreendente do que a consciéncia € o
espirito *. Uma “nova nobreza” esta na escuta do corpo e o corpo € vida como vontade de
poténcia. O organismo e a adaptagdo sdo produtos do predominio das forcas menos
nobres: as forgas reativas.

Para a grande politica “faz-se mister uma nova nobreza que se oponha a toda a
plebe e a toda a tirania e que escreva novamente em novas tdbuas a palavra ‘nobre’”
(2003, “Das velhas e novas tabuas”, § 11, p. 242). Portanto ndo se trata de um retorno ao
passado, ou a um tipo historico existente, mas os nobres — pois se trata de muitos € ndo de
um sé - aos quais se refere Nietzsche sdo os “criadores, cultivadores e semeadores do
futuro” (2003, “Das velhas e novas tabuas”, § 12, 242); honram somente a vida € ndo a

patria, principes, tradi¢des, costumes.

¥ Cf. Deleuze, G. Nietzsche e a filosofia. Ob. Cit. p. 63.
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Nobres e artistas sdo termos correlatos. E Nietzsche privilegia a perspectiva do
artista em detrimento de seu produto (ou seja, ndo se detém nos objetos artisticos
produzidos), pois para ele ndo ha separacdo entre o sujeito e o objeto. Melhor dizendo, a
propria obra de arte ¢ uma existéncia artista. Segundo Nietzsche, é necessario aprender
com os artistas a sua poténcia de tornar o feio, belo e atraente, pois nada é belo em si.
Sao eles “os inventores de quase impossiveis”. A despeito de muito a se aprender com o0s
artistas ¢ preciso, contudo, ir mais longe que eles: “porque a sua forca sutil se detém
geralmente no ponto onde acaba a arte e comega a vida; mas nds queremos ser os poetas
da nossa vida, e em primeiro lugar nas mais pequenas coisas, nas intimas banalidades do
quotidiano!” (1996, § 299).

O emprego por Nietzsche da palavra “nobres” no plural desqualifica qualquer
pretensdo monarquica de dominio. Mas também ndo quer dizer um mero pluralismo
anddino, em que o carater numérico, ou seja, 0 maior numero prevaleca — vale lembrar
que os fracos (sejam eles em maior ou menor nimero) também dominam. As forcas
sempre se apresentam como uma multiplicidade, ¢ sendo a vontade de poténcia o
principio ativo e diferencial das forcas postas em relagdo estd, portanto, descartado o
“Uinico” e o equilibrio entre elas.

O dominio de uma “nova nobreza” nao instaura uma relacdo de dominacdo a
maneira dos que agora governam, sem deixar de serem escravos e servis dos valores
estabelecidos. Ser nobre ¢ imprimir a sua existéncia uma forma de estilo singular que ndo
se reproduz em modelo e tampouco pode se tornar universais validos para todos. Longe
de ser algo imutavel ou de um dote natural, trata-se de “uma segunda natureza” (algo a ser
acrescentado) e de “um paciente exercicio e de um trabalho de todos os dias” (1996, §
290). Existéncias plasticas que ndo temem se transformar, dignas do acontecimento da
vida.

Torna-se inutil qualquer pretensdo de governo externo de tais estirpes de homens.
Eles sdo seus proprios governantes e instituem suas regras de carater facultativas e
mutaveis de acordo com as circunstancias. Imprimem forma ao mundo e as coisas. Sua

alegre existéncia, conscia de sua tragicidade, dispensa os consoladores, desvia das paixdes
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tristes recusando o lugar de juizes ou de salvadores da “humanidade”. Gozam de si e da

superabundancia de vida. Nao temem a soliddo, mas a desejam.

Bibliografia

DELEUZE, Gilles (s/d). Nietzsche e a filosofia. Porto-Portugal, Editora Rés, s/d
FREZZATTI, Jr. Wilson Antonio. (2005) “Nietzsche: a dissolugdo da dualidade
cultura/biologia”. DUTRA, Vania de Azevedo (org). Falando de Nietzsche. ljui, Editora
Unijui.

FOGEL, Gilvan. Conhecer é criar: um ensaio a partir de Nietzsche. (2003). Sdo Paulo,
Discurso Editorial e Editora Unijui.

GIACOIA, Jr, Oswaldo. (2001). Nietzsche como psicologo. Sdo Leopoldo RS, Unisinos.
GIACOIA, Jr, Oswaldo. (2005). Sonhos e pesadelos da razdo esclarecida: Nietzsche e a
modernidade. Passo Fundo RS, Editora Universitaria.

KOSSOVITCH, Leon. (2004). Signos e poderes em Nietzsche. Rio de Janeiro, Azougue
Editorial.

MACHADO, Roberto. (1999) Zaratustra — a tragédia nietzschiana. 2* Edi¢do, Rio de
Janeiro, Jorge Zahar Editor.

MOSE, Viviane. (2005). Nietzsche e a grande politica da linguagem. Rio de Janeiro,
Civilizacao Brasileira.

NIETZSCHE, Friedrich. (2003). Assim Falou Zaratrustra. Trad. Mario da Silva. 12°
Edicao. Rio de Janeiro:Civilizagao Brasileira.

NIETZSCHE, Friedrich. Fragmentos Finais. Trad. Flavio Kothe. Brasilia/ Sao Paulo,
UnB e Imprensa Oficial do Estado, 2002.

NIETZSCHE, Friedrich. (1998) Genealogia da moral — uma polémica. Trad. Paulo César
de Souza. Sao Paulo, Companhia das Letras.

NIETZSCHE, Friedrich. (1997). Além do bem e do mal. Trad. Paulo César de Souza. Sao

Paulo:Companhia das Letras.

154



NIETZSCHE, Friedrich. (1996). A Gaia Ciéncia. Lisboa:Guimaraes Editores.
NIETZSCHE, F. (1995) Ecce Homo — como alguém se torna o que é. Trad. Paulo César
de Souza. Sao Paulo, Companhia das Letras.

PASSETTI, Edson. (2003). Etica dos amigos: invengdes libertarias da vida. Sdo Paulo,

Editora Imaginario.

155



Wb

Neamp

“Maior obra de arte jamais realizada”

Karlheinz Stockhausen, in “Diante do Impossivel” (Aurora, 2: 2008, pg 98).
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“Deus quer, o homem sonha, a obra nasce”, Fernando Pessoa — O Infante
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“Uma noite, sentei a Beleza em meus joelhos. - E achei-a amarga. - E

injuriei-a”, Arthur Rimbaud, - Uma temporada no inferno
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“Oh, horror! Horror!
Horror!

Boca nem coracao
poderdo nunca
Nomea-lo ou concebé-
lo!”,

Macduff in Macbeth

Aurora. 2: 2008

www.pucsn.br/revistaaurora

159



Neamp

“Isto passou. Hoje eu sei saudar a beleza”, Arthur Rimabud — in Delirios.
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