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ESSA OBRA FOI AVALIADA INTERNAMENTE E EXTERNAMENTE
POR PARECERISTAS

Todos os textos foram avaliados e selecionados pelos coordenadores da obra.
Os comentarios foram enviados aos autores, que, mediante a aprovagao,
receberam tempo habil para eventuais corregoes.

O livro foi posteriormente avaliado e aprovado pela avaliadora Dra. Ingrid Assis,
que informou parecer positivo a publicacao da seguinte forma:

O livro traz desde ponderagdes acerca de fotografos e producdes mais
que consolidadas no imaginario cultural e académico, como Sebastiao
Salgado e seu olhar noir na obra “Perfume de sonho” e Henri Cartier-
Bresson, bem como aborda visualidades ascendentes em novos suportes
e midias, como o percurso visual da musica “Forasteiro”, do grupo
soteropolitano BaianaSystem.

Desse modo, pela pluralidade de olhares, por acompanhar a ascensao
de novos tipos de visualidade e os dialogos politicos que eles geram,
este livro se mostra relevante e necessario para o ambiente académico.
Frisa-se, ainda, para finalizar, que as produgdes que compdem a obra
trazem um referencial bibliogréafico robusto e adequado as discussdes
levantadas.

O parecer foi enviado previamente ao langamento.
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APRESENTACAO

A comunicag¢do tem o papel de nos conectar, manter-nos em sin-
tonia. Enquanto ha comunicagio, nio ha conflitos. E importante destacar
que a comunidade lus6fona é formada por povos e culturas conectadas
pelo idioma e pelos tragos culturais que os conectam. Uma conexao que
transcende o idioma portugués, permanecendo, de maneira expressiva,
em toda a Iberoamérica. Afinal, a comunidade lus6fona compreende
todos os paises colonizados pelos portugueses e a Galicia, no noroeste
da Espanha, que fala um idioma irmao — o Galego -, por vezes idéntico.

A obra resulta de uma sele¢do que comegou na segunda edigdo
do Coloquio Internacional Lusofonia em Debate, que, ao homenagear
Luis de Camdes (nascido 500 anos antes da convocatoria do evento),
definiu a tematica “os media na Lusofonia: de Camdes a Inteligéncia
Artificial”.

A partir dos grupos de trabalho sobre cultura popular, cinema,
fotografia, midia e cidadania, educacdo, novas tecnologia da comu-
nicacdo, jornalismo, publicidade e mercado, assim como historia da
comunicagdo, reuniram-se textos para diversos livros, dentre eles o
que vos apresento.

Esse livro € como a Lusofonia — sem fronteiras, ou com diversas
fronteiras superadas. Para esta obra, deparamo-nos com contribui¢des
inéditas oriundas, especialmente, de paises lusofonos, com alguns textos

em espanhol. As tematicas selecionadas nesta obra, avaliada as cegas



e organizada por cientistas do mais alto nivel, oferecem qualidade e
inovagao para os estudos na area.

Certamente, no proximo ano, um novo Coloquio Internacio-
nal Lusofonia em Debate serd responsavel pela pré-selecdo de novos
textos, que servirdo de base para livros ainda mais novos. Os textos
inéditos que apresentamos neste livro, selecionados com toda a serie-
dade pela coordenacdo da obra, representam a forca e a relevancia da
Lusofonia no mundo da comunicagdo, e fazem-nos sentir orgulho da
esfera comunicacional que nos une. Viva a ciéncia. Viva a Lusofonia,

sempre. Boa leitura.

Denis Reno
Sandra Miranda
Liliane Ito



A INTERSECAO DE PERFUME DE SONHO E
DA ESTETICA NOIR PELA METODOLOGIA
DAS CONOTACOES!

Laura Hirata-Vale’
Denis Rend’

Tido como um dos maiores fotdgrafos brasileiros, o mineiro
Sebastido Salgado dedicou sua vida a arte da fotografia. Ao longo
de sua carreira, mudou de area de trabalho — foi da Economia para o
campo das Artes —, morou em varios paises, conheceu diversos cantos
do mundo por causa da Organizacdo Internacional do Café (Francq
& Salgado, 2014, p. 21), sem deixar suas raizes brasileiras de lado —

seu comprometimento com a solidariedade e com a sustentabilidade

1. Parte do projeto ‘A Estética Noir de Sebastido Salgado: o livro Perfume de Sonho
pela Metodologia das Conotagdes’, financiado e apoiado pela FAPESP (Processo
N°2023/14958-3)

2.  Estudante de JornalismoUniversidade Estadual Paulista (UNESP)laura.h.vale@
unesp.br

3. Livre-docente em Ecologia dos Meios e Jornalismo Imagético/Doutor em
ComunicacdoUniversidade Estadual Paulista (UNESP)denis.reno@unesp.br
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afirmam isso (Hirata-Vale & Reno, 2024, p. 20). Por meio de suas
fotorreportagens, Salgado denuncia grandes dores do mundo, como o
sofrimento humano e a violéncia contra a natureza, assim como mostra
a recuperacao ambiental e as belezas da vida — e registra todos esses
momentos no preto e branco, acentuando ainda mais os sentimentos e
os mais menores detalhes.

As fotografias que compdem a obra “PERFUME DE SONHO
—Uma viagem ao mundo do café” mostram diversas faces de Sebastido
Salgado, pois representam mais de uma década da carreira do fotojor-
nalista. Por isso, a obra se comporta como uma grande viagem pelo
mundo (Hirata-Vale & Rend, 2024, pp. 18-19) e pela vida de Salgado,
por mostrar diversos locais e por ser marcada por momentos-chave da
existéncia profissional do brasileiro. A relagdo direta entre Salgado e o
café, a mudanga de métodos de captura — a ida da fotografia analogica
para a digital —, e a contemporaneidade entre “PERFUME DE SONHO
— Uma viagem ao mundo do café” e “Génesis” também sao marcadas
firmemente na obra (Hirata-Vale & Rend, 2024, pp. 19-23).

Além destas relagdes, ¢ possivel perceber uma interse¢do entre
elementos da fotografia de Sebastido Salgado e a estética do Film Noir.
Tal conexao serd explorada nesse artigo, que faz parte da iniciagao cientifica
“A Estética Noir de Sebastido Salgado: o livro Perfume de Sonho pela
Metodologia das Conotacdes”, projeto financiado e apoiado pela FAPESP
(Processo N°2023/14958-3). Ao examinar como a auséncia de cores, 0s
tons, os contrastes € o uso da luz interferem na estética das fotografias
de “PERFUME DE SONHQ?”, sera possivel entender como a obra de

Sebastido Salgado manifesta caracteristicas do cinema e da Estética Noir.
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A Metodologia

Para a constru¢ao deste trabalho, utilizou-se diversas meto-
dologias: cada uma delas reflete uma etapa do processo. Foram trés
grandes periodos: a pesquisa bibliografica, a curadoria das fotografias
e a andlise das imagens.

O primeiro periodo foi marcado pela continuagdo dos estudos
do trabalho apresentado no 7° Congresso Internacional Media Ecology
and Image Studies (MEISTUDIES) — ‘Sebastido Salgado, o preto e
branco e a obra Perfume de Sonho pela metodologia das conotagdes’.
Neste momento, realizou-se leituras a respeito do Film Noir, para
embasar esse texto.

Durante a segunda etapa, a curadoria das imagens foi realizada.
Seguindo os critérios estabelecidos durante a produgdo do trabalho
“Sebastido Salgado, o preto e branco e a obra Perfume de Sonho pela
metodologia das conotagdes”, as fotografias separadas se encaixam em
uma de duas grandes categorias: registros feitos antes de 2008 —isto €,
no método analogico —, e registros feitos depois de 2008 — ano em que
Sebastido Salgado fez a transi¢ado para a fotografia digital. Cinco fotogra-
fias foram escolhidas para serem apresentadas neste capitulo: trés serdo
digitais, enquanto duas serdo analogicas. Além disso, as fotografias
também foram escolhidas e analisadas conforme a representagao de
alguns temas (1. O trabalhador e o caf€; 2. A natureza; 3. O cotidiano;
4. A sustentabilidade) — essas conexdes serdao retomadas mais a frente.

Por ultimo, além da analise por temas, realizou-se a analise das
fotografias pela Metodologia das Conotag¢des. Composta por conceitos
das obras “A Estrutura Ausente” (1997), de Umberto Eco, e “A Men-
sagem Fotogréfica”, de Roland Barthes (2000), esta metodologia foi

14



utilizada na dissertagdo de mestrado “A transformacao do reporter e o
seu encontro com a natureza: a diferenga de olhar do Sebastido Salgado

9999

em “Exodos” e “Génesis™ (2022), realizada por Livia Furlan, para
analisar e compreender as fotografias das fotorreportagens “Exodos” e
“Geénesis”. Furlan usa conceitos especificos para fazer as analises das
fotografias: de “A Estrutura Ausente”, a pesquisadora utilizou os cédigos
Iconicos, Iconograficos e Estilisticos, nos niveis Topico e Entimematico;
enquanto utiliza os processos pose, objeto e fotogenia, presentes em
“A Mensagem Fotografica”.

Umberto Eco, em “A Estrutura Ausente”, analisa e conclui que
a interpretacao de uma imagem deve ser feita a partir do que a compoe:
o que significa que a imagem traz uma mensagem que, por sua vez, ¢
formada pelos signos iconicos — por isso, eles sdo a cognicao adquirida
através de um objeto, e ndo necessariamente sdo algo que reproduz a
realidade (Furlan, 2022, p. 16). Eco identifica dez tipos de codigos
que podem ser utilizados para fazer a analise dos signos iconicos:
1) Codigos Perceptivos; 2) Codigos de Reconhecimento; 3) Codigos
de Transmissdo; 4) Codigos Tonais; 5) Cdodigos Iconicos; 6) Codigos
Iconograficos; 7) Coédigos do Gosto e da Sensibilidade; 8) Codigos
Retoricos; 9) Codigos Estilisticos; 10) Codigos do Inconsciente. O autor
também apresenta cinco niveis em que se pode analisar uma codificagao:
1) Nivel Iconico; 2) Nivel Iconografico; 3) Nivel Tropologico; 4) Nivel
Topico; 5) Nivel Entimematico. Como a base tedrica-metodoldgica da
dissertacao de Furlan e da iniciacao cientifica ¢ a mesma, este trabalho
utilizara os niveis Iconico, Iconografico, Topico e o Entimematico.

Roland Barthes, por sua vez, apresenta no ensaio “A mensagem

fotografica” (2000) que ‘a fotografia € o real literal do objeto fotografado’

15



(Furlan, 2022, p. 15) — dessa forma, ele considera que a fotografia ¢é
equivalente ao objeto que ela retrata, isto €, € equivalente ao mundo real.
Barthes também mostra que as imagens sao constituidas por dois tipos
de mensagem: a denotada e a conotada. A denotada €, em sua esséncia,
a analogia — Barthes a chama de analogon. Ja a mensagem conotada ¢
explicada como o jeito em que uma mensagem ¢ lida pela sociedade.
Por isso, para realmente entender o que ¢ a mensagem conotada, o autor
déa como explicacdo de que essa categoria da mensagem ¢ uma forma
de codificacdao do analogon, e apresenta sua composi¢ao por meio de
seis processos: 1) Trucagem; 2) Pose; 3) Objetos; 4) Fotogenia; 5) Este-
tismo; 6) Sintaxe. Este trabalho também utilizard os mesmos conceitos
utilizados por Furlan — os processos Pose, Objetos e Fotogenia — para
realizar a parte de andlises deste trabalho, que faz parte da iniciagao
cientifica “A Estética Noir de Sebastido Salgado: o livro Perfume de
Sonho pela Metodologia das Conotagdes”.

Por fim, ¢ importante esclarecer que, além dos critérios estabele-
cidos pelos autores, ha um certo teor de subjetividade nas escolhas das
fotografias, por representarem caracteristicas que estdo sendo estudadas
na pesquisa de iniciagdo cientifica; a sele¢do de imagens foi feita pelos
autores do texto. Além disso, € necessario reafirmar que a analise pela
Metodologia das Conotagdes pode ser influenciada pelo conhecimento
particular de quem faz a andlise, pois a interpretagdo de imagens ¢ uma

questdo subjetiva (Furlan, 2022, p. 20).

A Obra ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’

A fotorreportagem faz parte de mais de dez anos da carreira

de Sebastido Salgado. A produg¢do acompanhou o fotojornalista por
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12 anos e por diversos paises (Hirata-Vale & Rend, 2024, pp. 18-19):
dessa forma, a obra se comporta como uma viagem pelo mundo e pelo
tempo. “PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café” traz
assuntos de grande importancia para a vida e a carreira de Salgado: o
café, que esta presente desde os primodrdios de sua infancia e sua carreira
como economista internacional (Hirata-Vale & Ren6, 2024, pp. 16-17);
o trabalhador, que foi retratado em outras obras de sua autoria — como
“Serra Pelada” (1999) e “Trabalhadores” (1996) —; a natureza, que tam-
bém foi fotografada em “Génesis” (2013), “Africa” (2007), e o recente
“Amazonia” (2021); por fim, a sustentabilidade, que ¢ extremamente
valorizada por Sebastido Salgado e Lélia Wanick Salgado, sua esposa —
quando se fala do casal e de sustentabilidade, o Instituto Terra (projeto
de reflorestamento) ¢ o maior exemplo que se pode dar.

“PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café”,
por acompanhar este periodo significativo da vida de Salgado, traz
momentos-chave da carreira do brasileiro. Um deles ¢ a mudanca dos
métodos de captura fotografica, que aconteceu no ano de 2008. Explo-
ramos a troca do analdgico pelo digital no texto “Sebastido Salgado, o
preto e branco e a obra Perfume de Sonho pela Metodologia das Cono-
tacdes”, escrito para o 7° Congresso Internacional Media Ecology and
Image Studies — Democracia e Educacao Midiatica (MEISTUDIES):
a mudanga significou atingir um nivel mais sustentavel na fotografia,
minimizando o uso de quimicos; obter copias perfeitas das imagens; e
economizar espago em bagagens e tempo nas segurangas de aeroportos,
fazendo com que as viagens se tornassem mais ageis. Mesmo trocando
a fotografia analdgica pela digital, os métodos de Sebastido Salgado

para fazer fotografias e analisa-las continuaram iguais — o fotojornalista

17



ainda as faz pelo visor da camera, e as analisa por meio de ampliagdes
em folhas de contato, junto a uma lupa (Hirata-Vale & Reno, 2024,
p- 23). Como a forma da andlise e escolha das fotografias se manteve a
mesma, ¢ possivel dizer que a ida do analédgico pelo digital ndo afetou
a qualidade do trabalho de Salgado: em um primeiro momento, pode-
-se perceber uma mudancga nas imagens (principalmente nos tons e na
forga da granulacdo), mas que logo se normalizou (Hirata-Vale & Rend,
2024, p. 23), e ainda deixou as fotografias mais equilibradas entre si.
A solidariedade brasileira de Sebastido Salgado (Hirata-Vale
& Rend, 2024, p. 20) também ¢ retratada nesta obra. Luis Septlveda

conta, no posfacio “CAFE”, uma experiéncia que teve com o produto:

Ha varios anos, na Speicherstadt de Hamburgo, assisti a uma
arrematacao de café. Vendiam-se milhares de sacos de café de
diferentes proveniéncias e denominacdes. Falava-se de preco,
ponderavam-se a qualidade dos contentores e do transporte,
elogiava-se o clima de determinado ano e a chuva caida em
maior ou menor abundancia em algumas regides do mundo, mas
ndo se dizia uma unica palavra acerca dos homens e mulheres
de cujas maos eram provenientes esses graos de café. Ninguém
mencionava o camponés da Tanzania que lera nas folhas o
momento certo de separar os frutos do ramo. Nenhuma voz falava
da camponesa da Guatemala que, carregando um filho as costas,
subia até ao reino das nuvens para trazer para baixo os frutos
que alegrariam as manhas da Europa. (Salgado, 2015, p. 307)

E continua, mais adiante, relacionando sua experiéncia a obra
de Salgado:

E isso € o que faz Sebastido Salgado, restituir a épica do esforco
humano, a dignidade onipresente do trabalho pela sobriedade
espléndida da sua tarefa, que ndo € outra sendo contar com
imagens a histéria do mundo. (Salgado, 2015, p. 307)

18



No relato de Luis Sepulveda, pode-se realmente perceber a
solidariedade que “PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo
do café” carrega. Ao mostrar quem planta, colhe, seca e ensaca os
graos de café, que sdo tdo consumidos mundo afora, Sebastido Salgado
d4 voz — mesmo que em um livro, e ndo em video ou entrevista — aos
produtores de café, que sofrem com a invisibilidade (assim como diz
Septlveda). “PERFUME DE SONHO” assume, realmente, um papel
de documentério, que conta a histéria do café e do trabalhador destas
plantacdes.

A obra, além de seu tom documental, traz um olhar artistico a
respeito do café. “PERFUME DE SONHO” nos convida a conhecer os
trabalhadores do campo e a acompanhar a viagem de Sebastido Salgado
as etapas da producao do fruto, passando por dez paises, ao longo de

mais de uma década. Septlveda confessa no posfacio “CAFE™:

Com suas fotografias, Sebastido Salgado convida-nos a ler
o aroma do café e a olhar para o fundo da xicara, ndo para
vislumbrar nosso futuro, mas para ver uma longa fila de homens
e mulheres que sobem por estreitos caminhos até acima das
nuvens, ou que abrem caminho em selvas escuras e imidas no
lombo de mulas até chegar ao cafezal. (Salgado, 2015, p. 305)

Ainda no tom artistico-documental, Sebastido Salgado traca
uma narrativa fotografica por causa da producao do café. No posfacio
“UMA CONSCIENCIA DIFERENTE”, a italiana Angela Vettese mostra

como o brasileiro conduz essa historia:

A observagao do fotdgrafo brasileiro passou a pente fino ndo sé os
lugares, mas também as operagdes necessarias para o nascimento
do grao como o vemos: cultivo das plantas de grandes folhas,

19



colheita das pequenas esferas, secagem do produto, selegdo
final. O que vemos nas imagens finais ¢ uma multiplicidade de
momentos importantes na vida ndo s6 de uma planta, mas do
homem nas areas agricolas. (Salgado, 2015, p. 309)

Por isso, € possivel dizer que a obra apresenta uma historia a
respeito do café —um dos seus personagens principais. O nome da fruta
Jjé consta em seu titulo — “PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao
mundo do café¢” —, e aparece em praticamente todas as cenas. Outro
protagonista € o trabalhador, que ¢ quem mais interage com o produto.
Por fim, as trés outras estrelas da fotorreportagem sdo a natureza, o
cotidiano e a sustentabilidade (ou a falta dela). Os temas, quando jun-
tos, fazem a obra “PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo
do café” existir — e, dessa forma, podemos analisar as fotografias por
meio deles.

A conexao desses eixos tematicos faz com que a obra aborde
diversas caracteristicas importantes da historia de Sebastido Salgado.
O café faz o brasileiro retornar as suas raizes na regido cafeeira do
estado de Minas Gerais. Os trabalhadores, a natureza e o cotidiano se
conectam com outros trabalhos de Salgado. A sustentabilidade se liga
diretamente com o trabalho de reflorestamento que o fotdgrafo faz no
Instituto Terra: a recuperagdo da vegetacao original da fazenda de seus

pais, localizada na sua cidade natal (Aimorés, Minas Gerais).

A Estética Film Noir

O termo Film Noir surge posteriormente ao langamento dos filmes
que se encaixam nesta estética (Mascarello, 2006, p. 179). O conceito do

Noir foi cunhado por cinéfilos e criticos franceses, a respeito do cinema
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dos Estados Unidos da América (Mascarello, 2006, p. 178): por isso,
pode-se dizer que a estética ¢ francesa — tanto que seu nome vem do
francés: noir significa preto, escuro, sombrio —, mesmo que se refira,
primordialmente, ao cinema americano. Uma das suas primeiras apari-
c¢oes e defini¢des aconteceu no artigo “Un Nouveau Genre “Policier”:
L Aventure Criminelle”, escrito por Nino Frank para a revista francesa
L’Ecran Francais, no ano de 1946. No texto, Frank estabelece um uni-
verso de filmes estadunidenses com temadtica policial, e os caracteriza
como Noir, por causa de suas temadticas policiais e obscuras.

O termo era usado pelos franceses para se referir e para admirar
0 cinema americano, que estava em ascensao: por causa do final da
Segunda Guerra Mundial, os franceses voltaram a acessar o cinema
estadunidense — afinal, eles haviam sido privados das produgdes
hollywoodianas durante o conflito (Mascarello, 2006, p. 178). Porém,
o Noir era usado de forma imprecisa e difusa, se referindo a diversos
tipos de filmes. Foi depois de quase dez anos da primeira apari¢do do
termo que ele recebeu uma definicdo mais exata, quando Raymonde
Borde e Etienne Chaumeton escrevem o livro “Panorama du film noir
ameéricain” (1955) (Mascarello, 2006, p. 179). Dessa forma, os franceses
foram construindo a teoria da estética Noir, que depois seria ainda mais
estudada e desenvolvida pelos americanos (Mascarello, 2006, p. 179).

Mas o que caracteriza o Film Noir além de detetives, femmes
fatales e assassinatos, advindos do género policial? A estética fotogréfica.
Por meio de jogos de luzes, diferencas fortes entre os tons escuros e
claros e o contraste alto, a estética Noir vai sendo construida. Mascarello
comenta a respeito das caracteristicas estilisticas, no livro “Historia do

cinema mundial” (capitulo 7. Film Noir):
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Estilisticamente, sobressaem a iluminagao /ow-key (com profusao
de sombras), 0 emprego de lentes grande-angulares (deformadoras
da perspectiva) e o corte do big close-up para o plano geral em
plongée (este, o enquadramento noir por exceléncia). E ainda a
série de motivos iconograficos como espelhos, janelas (o quadro
dentro do quadro), escadas, reldgios etc. (Mascarello, 2006,
p. 181)

Porém, os principais autores que falam a respeito das carac-
teristicas visuais do estilo fotografico do Noir foram J. A. Place e
L. S. Peterson, que escreveram o artigo “Some Visual Motifs of Film
Noir”, para a revista Film Comment, em 1974. No texto, a dupla des-
creve como o uso da luz principal, da luz de preenchimento e da luz
de contorno pode impactar em uma producao, e pode trazer um novo

ar para a narrativa.

Noir lighting is “low-key”. The ratio of key to fill light is great,
creating areas of high contrast and rich black shadows. Unlike
the even illumination of high-key lighting which seeks to display
attractively all areas of the frame, the low-key noir style opposes
light and dark, hiding faces, rooms, urban landscapes — and,
by extension, motivations and true character — in shadow and
darkness which carry connotations of the mysterious and the
unknown. (Place & Peterson, 1974, p. 30)

Os autores, ainda descrevendo a iluminacao do Film Noir,

complementam:

The noir cinematographers placed their key, fill and backlight
in every conceivable variation to produce the most striking
and offbeat schemes of total light and dark. The elimination
of the fill produces areas of total black. strange highlights are
introduced, often on faces of the sinister or demented. (Place
& Peterson, 1974, p. 31)
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Dessa forma, pode-se perceber que a iluminagdo ¢ um ele-
mento muito importante para a estética Film Noir. Para a fotografia de
Sebastido Salgado, a luz ¢ utilizada ndo sé para iluminar, mas também

para compor a fotografia.

A Interseccao entre ‘PERFUME DE SONHO?’ e a estética Film Noir

A interseccao entre a fotografia de Sebastido Salgado em
“PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café” e o Film
Noir se manifestam por meio das caracteristicas visuais e fotograficas
— principalmente em relagdo ao uso da luz. Por meio dos conceitos
esclarecidos por Place e Peterson, pode-se perceber que a fotografia
de Salgado usa luzes fortes, e possui muito contraste.

Essarelagdo pode ser vista quando se tem fotografias feitas no sol
do meio-dia (quando a iluminagao solar estd em seu pico, bem no ponto
mais alto do céu) ou quando se tem fotografias feitas em plantagdes a
céu aberto. Quando os cliques do brasileiro estdo nestas condigdes, o
contraste se torna mais alto —que, no caso de “PERFUME DE SONHO”,
faz com que algumas caracteristicas das produgdes de café sejam ou
escondidas ou ressaltadas. As texturas das folhas das plantas, da pele
dos trabalhadores, dos graos de café se realgam, enquanto as sombras
das arvores parecem esconder o que estd embaixo delas.

Por outro lado, Sebastido Salgado parece prover os tipos de luz
do cinema — principal, preenchimento e contorno — de uma s6 fonte: a
luz nativa do assunto (luz ambiente). Dessa forma, o fotografo trabalha
com as fung¢des da cdmera de forma inteligente, para assim conseguir
atingir o resultado desejado. Isto possibilita uma estética propria de

Salgado, com pouca luz e alto contraste. Isto, alias, ja foi tema de debate
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por um dos autores deste trabalho em um texto publicado anteriormente,
quando o mesmo identificou o olhar e a luz europeia nas fotografias de
Sebastido Salgado (Reno, 2020).

Por fim, ¢ possivel perceber que “PERFUME DE SONHO —
Uma viagem ao mundo do café” se comporta como um filme, por apre-
sentar quatro grandes temas — que podem ser tidos como atos. Mesmo
que ndo estejam reunidas por capitulos, ou juntas em uma sequéncia de
paginas, as fotografias podem se conectar por meio de alguns assuntos
importantes: 1. O trabalhador e o café; 2. A natureza; 3. O cotidiano;
4. A sustentabilidade. Dessa forma, mesmo que dispersos pelo livro, os
assuntos se tornam uma narrativa, costurada por meio das imagens — e
se comportam como um filme fotografico.

Assim sendo, € possivel analisar as fotografias por meio dos
grandes temas e também pela Metodologia das Conotagdes. A primeira
forma de andlise consiste em separar os cliques em categorias. A primeira
tematica — O trabalhador e o café — ¢ dividida em seis subtemas, que
representam as etapas de produgdo do café: I) As plantagdes (o plantio
do café e o trabalhador dentro das plantacdes); II) A colheita (o traba-
lhador enquanto colhe os graos); III) A selecdo (o café sendo selecio-
nado); IV) A secagem e a torrefagdo (o café secando ao sol; a torra; a
relacdo homem e maquinario); V) O armazenamento (onde se armazena
o café); e VI) O transporte (o meio de locomoc¢ao do trabalhador e o
que transporta o café).

A segunda tematica, A natureza, consiste em fotografias que
trazem plantas e arvores, sejam elas nativas ou ndo, e as paisagens dos
locais onde o café ¢ produzido. A terceira, O cotidiano, traz a vida do

trabalhador fora das plantacdes. Por ultimo, A sustentabilidade, traz essa
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tematica tdo importante para Sebastido Salgado, e mostra como esse
fator aparece — ou ndo aparece — dentro de “PERFUME DE SONHO”.

As Analises

As fotografias escolhidas podem ser analisadas conforme o
método de captura (analogico ou digital), pelos temas (1. O trabalhador
e o café; 2. A natureza; 3. O cotidiano; 4. A sustentabilidade) e pela
Metodologia das Conotacdes. As cinco analises presentes neste capitulo
continuam o trabalho feito no texto “Sebastido Salgado, o preto e branco
e a obra Perfume de Sonho pela Metodologia das Conotagdes”, escrito
para o MEISTUDIES, e fazem parte do universo das dez analises feitas
para a iniciacdo cientifica “A Estética Noir de Sebastido Salgado: o
livro Perfume de Sonho pela Metodologia das Conotacdes” (FAPESP,
processo N°2023/14958-3).

Das cinco imagens, trés sao digitais (posteriores a 2008) e duas
sdo analdgicas (datam antes de 2008). Além disso, podemos dizer que,
diferentemente do capitulo produzido para o MEISTUDIES, os resul-
tados das analises sdo considerados finais, pois representam o fim do
periodo de vigéncia da iniciagdo cientifica “A Estética Noir de Sebastido
Salgado: o livro Perfume de Sonho pela Metodologia das Conotagdes”,

e englobam os assuntos estudados durante a pesquisa.
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Imagem 1

P. 28-29 — Café sombreado. Planta¢oes Doddengudda,

estado de Karnataka, India, 2003

Salgado (2015, pp. 28-29).

Fotografia analogica.

Tematicas:

O trabalhador e o café. Subtema: As plantagdes.
A Natureza: plantas nativas.

A sustentabilidade: existe sustentabilidade por se tratar de uma
plantacdo de café a sombra, que integra a producao cafeeira
a vegetagdo nativa, sem a necessidade de desmatamento.

Niveis Iconico e Iconografico (denotacio e conotacio):

Pose: Fotografia de um caminho entre a vegetacdo nativa
do estado de Karnataka, na India.

Objetos: A imagem mostra uma floresta, com um caminho
no centro da imagem. Trés mulheres aparecem andando no
caminho, de costas para a camera. Duas estao lado a lado,
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enquanto a terceira esta mais a frente, e parece estar correndo.
Os arbustos que beiram o caminho parecem ser de café.

- Fotogenia: A fotografia mostra trés mulheres, adentrando
uma floresta. H4 uma sensacao de perspectiva, pois a cdmera
estd ao centro do caminho, € a imagem ndo consegue mostrar
o fim.

4. Niveis Topico e Entimematico:

A imagem 1 foi capturada na India, no ano de 2003, antes da
troca da fotografia analdgica para a digital. Por causa disso, € possivel
perceber uma grande granula¢do no centro da imagem (parte mais clara
da fotografia); os tons nao sdo tao uniformes e sélidos. Como a camera
esta posicionada bem no centro do caminho, a via dentro da floresta
parece ndo ter fim.

Por causa dessa interagdo entre a luz e a granulagao, a fotografia
assume um papel enigmatico. Dessa forma, € possivel perceber nuan-
ces do Noir, como o mistério e o alto contraste entre a cor mais clara e
mais escura. O centro da imagem, onde o caminho esté localizado, esta
muito mais claro do que as arvores que o cercam, dando uma sensac¢ao
de mistério do que as mulheres podem encontrar pela frente. A mulher
que aparece mais a frente parece estar desaparecendo numa névoa —
que nada mais ¢ que a granulagdo forte da imagem. A diferenca entre
os tons claros e escuros e a sensagao misteriosa do caminho mostram

certa relacdo com a estética Noir.
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Imagem 2

P 122-123 — Plantagdo de Café Shangri La. Rift Valley,
nas encostas do vulcdo Ngorongoro, Tanzania, 2014

=

Salgado (2015, pp. 122-123).

Fotografia Digital

Tematicas

O trabalhador e o café. Subtema: o transporte.

Niveis Iconico e Iconograifico (denotaciio e conotacio):

Pose: Fotografia de pessoas interagindo com sacas de café
e com um caminhao de transporte.

Objetos: Pode-se ver a cagamba de um caminhao ao lado
esquerdo da fotografia; um homem estéa dentro dela. Do lado
do caminhdo, ha outro homem. Duas pessoas interagem com
sacas de café. O caminhdo e as pessoas estdo em um campo.
Ao fundo, no mesmo nivel do campo, existem arvores altas
e robustas.
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- Fotogenia: A fotografia estd organizada em quatro planos.
O primeiro ¢ o do campo; que estd desfocado. O segundo
plano é o plano principal, e consiste no caminhdo e nas
pessoas. O terceiro € composto por arvores, que sdo altas e
robustas. Por fim, o quarto plano consiste no céu.

4. Niveis Topico e Entimematico:

A imagem 2 foi feita em 2014, na Tanzania; ela ¢ uma foto-
grafia digital. A imagem mostra as atividades de transporte do café
Jé& ensacado. Por ter sido tirada por uma camera digital, ndo ha uma
manifestagdo forte de granulagdes ou ruidos na imagem; dessa forma,
os tons de branco, cinza e preto sdo mais solidos e definidos. A luz da
cena parece vir da direita, por causa das sombras que estdo inclinadas
para a esquerda. Os sombreados sdo bem delimitados e acentuam as
linhas retas do caminhao, que se contrapdem as linhas curvilineas do
gramado e das arvores ao fundo.

Além disso, ha o contraste entre as cores fortes ¢ marcantes dos
elementos dos trés primeiros planos com o céu (quarto plano). O céu
apresenta uma coloragdo cinza-clarissima, enquanto o resto dos elemen-
tos transitam de um cinza-escuro ao preto. O contraste e a iluminagao

sao manifestacoes do Film Noir.
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Imagem 3

P. 188-189 — Destrui¢do da floresta nativa para novas
plantagoes de café. Municipio de Santa Maria na regido
de Pedra Azul, estado de Espirito Santo, Brasil, 2002

Salgado (2015, pp. 188-189).

Fotografia analogica

Tematicas

O café e o trabalhador. Subtema: as plantagdes
A natureza: floresta nativa

Sustentabilidade: a destruicao da floresta nativa representa
a falta de sustentabilidade na plantacao de café representada
na foto.

Niveis Iconico e Iconografico (denotaciio e conotaciio):

Pose: Fotografia panoramica de uma plantacao de café e da
vegetacao nativa; ha colinas ao fundo.

Objetos: A imagem mostra varias colinas, que possuem
uma mistura de vegetagdes: a natural (Vegetag:ao nativa) e a
artificial (cafezais). As colinas nos primeiros planos possuem
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mais nitidez, enquanto as mais ao fundo estao cobertas por
nuvens leves, como se fosse uma névoa. Acima das colinas,
ha o céu, coberto por nuvens mais pesadas.

- Fotogenia: A fotografia ¢ praticamente toda coberta pelas
colinas. Em certas partes da vegetagao, pode-se perceber
uma luz mais direta, que ilumina mais; em outras partes,
a luz recebida ¢ mais difusa — criando assim um contraste
entre as iluminagoes.

4. Niveis Topico e Entimematico:

A imagem 3 foi feita no Espirito Santo, em 2002. Por ser uma
fotografia analdgica pode-se perceber que os detalhes estdo granula-
dos. A imagem mostra os impactos das grandes produgdes de café e de
sua insustentabilidade: pode-se perceber as areas de vegetacao nativa
desmatadas por causa dos cafezais.

As partes tomadas pelo café aparecem mais claras, enquanto
as areas de vegetacdo nativa possuem uma tonalidade mais escura.
Além disso, as colinas de planos mais distantes trazem tons de cinza-
-claro, enquanto as colinas que estdo mais perto da camera possuem
tons de cinza-escuro, quase preto. No primeiro plano, as arvores nativas
fazem sombra nos cafeeiros, € dao a impressao que estdo intimidando
o café, como se estivessem defendendo seu territorio. Os contrastes
entre as partes de luz, sombra e transi¢do sdo intensos, assim como na
estética Noir; os elementos como as nuvens, que cobrem algumas das

colinas, trazem um ar de mistério.
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Imagem 4

P. 214-215 — Secagem do café. Finca Las Tre Puertas,
cidade de Coatepec, regido de noroeste, El Salvador, 2013

Salgado (2015, pp. 214-215).

Fotografia digital

Tematicas:

A secagem e a torrefacdo

Niveis Iconico e Iconografico (denotaciio e conotaciio):

Pose: Fotografia de um local de secagem de café, com um
homem ao centro

Objetos: A imagem mostra um local coberto por café, que
estd na fase de secagem. Ela mostra um homem usando uma
ferramenta para mexer nos graos de café que estio secando.

Fotogenia: O espaco retratado na fotografia esta coberto por
graos de café — caracteristica da etapa de secagem. O homem
empurra uma espécie de pa, que ¢ utilizada para mover os
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graos de café; sua expressao ¢ de esforco. O café gruda em
seu calgado. A camada de graos de café possui ranhuras,
como se o trabalhador ja houvesse passado por 4.

4. Niveis Topico e Entimematico:

A imagem 4 foi tirada no El Salvador, em 2013. Dessa forma,
trata-se de uma fotografia digital. H4 uma sensag¢ao de granulacao;
porém, ela ¢ falsa: na verdade, sdo milhares de graos de café, de cores
claras e escuras.

Os graos espalhados pelo chdo apresentam marcas, que pro-
vavelmente foram feitas com a ferramenta utilizada pelo homem. As
ranhuras lembram um Karesansui — conhecido como jardim de pedras
japonés ou jardim zen. A luz que ilumina a imagem ¢ difusa, e d4 um
ar de mistério para a fotografia: ndo se sabe se ela foi feita com o céu

nublado, no final ou no comeco do dia.
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Imagem S

P. 254-255 — Preparagdo para o Festival de Primavera

na aldeia produtora de café de Baihualing. Cidade de

Mangokuan, distrito de Baoshan, provincia de Yunnan,
China, 2012

Salgado (2015, pp. 254-255).

1. Fotografia digital

2. Tematicas:

- O cotidiano

3. Niveis Iconico e Iconografico (denotacio e conotacio):
- Pose: Fotografia de pessoas chinesas durante uma refeigao.

- Objetos: A fotografia mostra um edificio de arquitetura
chinesa. E um espaco de convivéncia, onde os habitantes
da aldeia estao comendo uma refeigdo juntos.

- Fotogenia: A fotografia mostra um espago de convivéncia
da aldeia Baihualing. Em volta de uma mesa baixa, pessoas
se alimentam numa refeicdo compartilhada. E posswel ver
pessoas conversando, enquanto estdo sentadas em cadeiras
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baixas. Algumas pessoas estdo tomando chd e outras estdo
fumando cigarro.

4. Niveis Topico e Entimematico:

A imagem 5 foi tirada na China, no ano de 2012; trata-se de
uma fotografia digital. Ela mostra um momento do periodo de prepara-
cdo para o Festival de Primavera, e retrata um momento cotidiano dos
trabalhadores: a refeicao.

E possivel ver como os tons de preto e branco da fotografia
sao diversos, ¢ como cles contrastam entre si. Estranhamente, a luz
¢ refletida nas superficies brilhantes dos cabelos, tecidos e comidas,
enquanto ¢ absorvida por superficies foscas e claras — contrariando a
ideia que o preto absorve luz e o branco reflete. Mesmo tendo diversos
elementos compondo a fotografia, a parte que mais recebe destaque ¢
a mesa localizada no centro da imagem: ela esta cercada por caminhos
que levam até o edificio, fazendo com que ela fique um pouco isolada
do resto dos assuntos. E possivel perceber que a diferenca entre os tons

de preto e branco se alinham ao preto e branco Noir.

Conclusao

A obra “PERFUME DE SONHO” promove uma estética propria
do fotografo. Mais que isso: intensifica o seu olhar europeu. Curiosa-
mente, o faz com fotografias produzidas em territdrios ndo europeus,
muitos deles em paises tropicais, onde a luz ¢ mais intensa. Ainda assim,
Sebastido Salgado mantém o seu olhar noir, obtido por ajustes de dia-

fragma e de fotometro, além de um tratamento fotografico apropriado.
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Entretanto, percebemos, com a realizac¢do desta analise, os pro-
cessos de transi¢do de Salgado entre a fotografia analogica e a digital.
E visivel a tentativa de manter os grios nas imagens digitais do livro, a
tal ponto que algumas delas possuem até mais grao que as analdgicas.
Isto pode ter mudado de 2015 (ano de publicagio de PERFUME DE
SONHO) até os dias de hoje, pois ja existe um dominio tecnoldgico de
tratamento digital com melhor qualidade e realismo que aproximam o
material fotografado aos registros em pelicula. Porém, essa busca pela
estética demonstra de forma solida a conexdo de Sebastido Salgado
com a estética noir. Certamente, um encontro refor¢ado até mesmo pela
escola imagética do fotografo, que conheceu o mundo das artes, das
imagens e da fotografia em Paris, que, apesar de ser conhecida como

Cidade Luz, recebe poucos raios de sol de maneira direta.
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DO OLHAR ESTRANGEIRO AO OLHAR
AUTOETNOGRAFICO: AS TRANSFORMACOES
DOS REGISTROS AUDIOVISUAIS NAS
COMUNIDADES TRADICIONAIS COMO
FORMA DE EXISTENCIA E RESISTENCIA

Marcela Fernandes’
Juarez Tadeu de Paula Xavier’

Alinguagem do audiovisual ndo ficou livre dos conflitos e apaga-
mentos decorrentes da invasao de seus territorios, inferiorizagao de suas
producdes culturais, exploragdo e exterminio em diversos niveis, promo-
vidos pela colonizacdo ao longo da histdria, como refletiu Fanon (2020):

“Todo povo colonizado, isto ¢, todo povo em cujo seio se ori-

ginou um complexo de inferioridade em decorréncia do sepultamento
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da originalidade cultural local, se vé confrontado com a linguagem da
nacao civilizadora, quer dizer, da cultura metropolitana” (Fanon, 2020,
p. 32). Através da linguagem audiovisual, € possivel estimular o senso
critico na sociedade, € possivel provocar o olhar para sua realidade e
até mesmo de outras sociedades. Na contemporaneidade, formar indi-
viduos capazes de pensar e agir de forma emancipada tem sido muito
desafiador, principalmente pelo uso da imagem como ferramenta de
dominagdo e altamente manipulada para fins de lucro de um pequeno
grupo dominante. E quando o colonizado questiona o mundo que Ihe foi
imposto, pensa sobre a sua visao das relagdes e da visdo sobre si mesmo,
que temos uma ponto de virada, uma virada decolonial. E comum que
as representacdes de comunidades tradicionais tenham sido marcadas
por esteredtipos ao longo da historia, mas a partir do momento em que
pessoas da propria comunidade, tendo acesso a tecnologias e meios de
comunicag¢do antes dominados pelo colonizador, buscam retratar a si
proprias, seus fazeres, vivéncias, seus mestres € mestras, outras pers-
pectivas sdo possiveis. Ha uma consciéncia sobre suas representagoes,
seus espacos, sua diversidade cultural, sobre o poder da imagem e a
logica da midia, ampliando um debate onde antes esses atores eram

apenas objetos de estudo. Paiva (2021) reflete:

O protagonismo branco e europeu manteve-se firme em seu
projeto de epistemicidio para a manutencdo de uma sociedade
colonial e patriarcal, na qual as chamadas minorias politicas e
sociais sdo violentamente eliminadas pelos grupos das elites
historicamente assentados nos lugares de poder e de decisdo.
Entretanto, estd em curso no Brasil um gigantesco projeto
de “desobediéncia epistémica” que tem como ideal politico
reforcar processos de liberalizagdo das experiéncias, memorias
e histdrias daqueles que foram silenciados pela colonialidade.
(Paiva, 2021, p. 3)
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Isso ndo quer dizer que os registros a partir do olhar “estran-
geiro”, como os feitos por Glauber Rocha em suas visita a0 Maranhao,
as fotografias de Pierre Verger na Bahia ou mesmo os registros de Murilo
Santos que sera citado mais a frente no texto, ndo tenham uma grande
importancia para a constru¢do de nossa identidade cultural. Criticas
como as de Jean Claude Bernardet foram importantes para discutir as
raizes e as consequéncias desse olhar estrangeiro. O critico apontava o
uso constante de uma estética da miséria nos documentarios brasileiros,
sinalizando uma despolitizacdo das fortes imagens que de tdo repeti-
das, mudam sua significacdo e perspectiva, fortalecendo os discursos

reacionarios da classe média. O autor ainda reflete:

Para Lenin, a consciéncia revoluciondria, a compreensao
global da sociedade e as perspectivas politicas ndo nascem
espontaneamente da classe operaria. Numa frase célebre, ele
afirma que a consciéncia revoluciondria s6 pode chegar aos
operarios de fora. Ele aprova Kautski quando escreve que “a
consciéncia socialista de hoje ndo pode surgir sendo a base de um
profundo conhecimento cientifico. Ora, o portador da ciéncia ndo
¢ proletariado, mas os intelectuais burgueses”. Mas a consciéncia
tedrica do intelectual revolucionario se complementa ao encontrar
o proletariado, sem o qual ele fica girando no vazio; por sua
vez, o proletariado ndo consegue escapar ao espontaneismo,
aos movimentos reivindicatorios e a ideologia burguesa se nao
for como que fecundado pela consciéncia tedrica do intelectual.
Esse me parece ser um dos modelos sobre os quais se apoia,
de modo geral, o documentario socioldgico que se desenvolve
no Brasil a partir da década de 1960. (Bernardet, 2003, p. 260)

Peter Loizos nos traz uma reflexdo, onde esses materiais e

fontes coletados ao longo dos anos tem uma grande importancia para

o entendimento de quem somos:
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A imagem, com ou sem acompanhamento de som oferece
um registro restrito mais poderoso das a¢des temporais e dos
acontecimentos reais — concretos, materiais. Embora a pesquisa
social esteja tipicamente a servigo de complexas questdes tedricas
e abstratas, pode empregar, com dados primdrios, informacao
visual que ndo necessita ser nem de forma nem de palavra escrita,
nem de forma de numeros. (2007, p. 137)

Fig. 01

A Festa de Santa Teresa — Murilo Santos

Apesar da relevancia de tantos trabalhos audiovisuais, onde
aquele que capta a imagem e posteriormente o som, busca uma fusao
com 0 povo que observa, esse povo nao o vé como um dos seus, € 0
olhar que observa também ndo consegue fugir da sua intelectualidade
que julga e compara as manifestagdes populares com seus pares. E nesse
contexto que Murilo Santos faz uma importante observa¢ao enquanto
captava imagens de uma manifestacdo popular em 1975. Ao fotogra-
far um grupo de pessoas durante os festejos, percebeu um senhor com
uma camera fotografica na mao. Nos anos seguintes, o cineasta nao

viu outros fotégrafos registrando a festa. O seu projeto “LCD”, surge
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da reflexdo do cineasta sobre sua propria pratica, onde durante muitos
anos, era o inico a registrar imagens nos rincdes do Maranhdo durante
manifestagdes populares e nessa reflexao, ndo pode deixar de constatar
o seu olhar estrangeiro diante das pessoas que eram retratadas por ele.

Murilo Santos, cineasta maranhense, um dos fundadores do
Laboratério de Expressdes Artisticas (LABORART), um dos respon-
saveis pelo movimento Super-8 no Maranhdo, professor da Univer-
sidade Federal do Maranhdo (UFMA), trabalha com uma linguagem
cinematografica engajada, com carater documental de dentincia social.
Alguns filmes da carreira do cineasta sdo: “Tambor de crioula” (1979),
“Quem matou Elias Zi” (1982), “Bandeiras verdes” (1988), “Na terra
do Caboré” (1986), “Marisa vai ao cinema” (1995) e “Em busca do
bem viver” (2015). Inicia sua carreira como fotografo, influenciado
pelo pai. Seu interesse pelo cinema surge juntamente com a criagao do
LABORART, onde realizavam experimentos com expressoes artisticas.
Em busca de uma arte menos académica, suas visitas a comunidades
tradicionais sdo o ponta pé para a pesquisa em cinema no Maranhdo e
para seu interesse pelas festas populares e os registros feitos ali. Em seu
trabalho intitulado “LCD”, Murilo Santos faz importantes reflexdes
sobre os rumos dos registros audio visuais a partir da democratizagao
de tecnologias da informacao. O surgimento de cameras digitais com
valores acessiveis e posteriormente o uso do celular, sdo importantes
marcos para a forma como as comunidades organizam os registros sobre
si mesmas. Antes, apenas objetos de observacao e curiosidade do olhar
estrangeiro, hoje as comunidades tradicionais falam por si proprias.
Murilo Santos reflete em seu video sobre o aumento de documenta-

ristas dos proprios grupos sociais aos quais ele costuma documentar,
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num ato de metacogni¢do, onde faz registros daqueles que sdo parte da
comunidade e que registram os seus.

O cineasta propositalmente deixa nas imagens, as maos dos
documentaristas nitidas, com seus equipamentos, enquanto as cenas
retratadas estdo desfocadas. Esse desfoque produziu na imagem um
efeito de profundidade, sustentando um discurso onde o seu olhar ndo se
sobrepode ao olhar do documentarista retratado para as cenas registradas,
ndo usurpando-as do olhar documental dos nativos. Seu objetivo ndo ¢
o de comparar seus registros aos dos documentaristas da comunidade,
mas destacar a interseccao das subjetividades manifestadas nos atos de

registro e a mudanca no eixo documental nas manifestacdes populares.

Um divisor de aguas: a cimera na mao da comunidade

E a partir dos anos 2000, que vemos uma disputa pelo signi-
ficado, apropriacdes e aproximagdes da ideia de registros feitos das
comunidades. Experiéncias coletivas e grupos artisticos se articulam
para um debate importante sobre a representatividade, onde a ideia de
que cada comunidade quer ser representada por si propria ganha corpo,
ndo mais pelo olhar estrangeiro sobre ela. Essa ¢ uma prerrogativa que
revela uma disputa cultural, territorial e em outros ambitos na socie-
dade, buscando uma ndo hierarquizacao dos registros onde por muito
tempo houve uma énfase em producdes académicas em detrimento de
manifestagdes populares. Hamburger (2018) faz reflexdes sobre o tema

em Guerra das Imagens:

O problema € recorrente na historia do cinema e do audiovisual,
e na critica. Como reconhecer a violéncia e a discriminagao
€ a0 mesmo tempo contribuir para desarticular discursos que
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reforcam a discrimina¢ao? Como ndo reforgar a posi¢cdo de
vitima de quem foi mutilado? A trajetéria de superagdo do
trauma passa pela afirmagao de alternativas estéticas e politicas.
Que enquadramentos usar para estimular o pensamento e a
liberagdo em detrimento de refor¢ar o poder de quem impetrou
a agressao e o trauma de quem foi agredido? As perguntas nao
sdo novas, mas sdo repostas em diversas situagcdes de disputa
pelo controle da produgao e da difusdo de imagens ao redor do
mundo. (p. 35)

Os novos recursos tecnoldgicos e as rapidas transformacdes
culturais e politicas acirraram a disputa por representatividade em
tematicas culturais, sociais, identitarias e artisticas. Nas comunidades
ficou cada vez mais forte a ideia de que a realidade desses grupos deve
ser representada por eles mesmos. Coletivos formados principalmente
por jovens, agora detentores de codigos e tecnologias cinematograficas,
introduziram novas discussdes e elementos técnicos que desestabiliza-
ram o eixo dos processos culturais contemporaneos. Hamburger (2018)
reflete que “um movimento ascendente desses jovens pertencentes as
classes populares estimula a reflexdo contundente sobre sua historia e
sobre os lugares onde moram ou moraram”. O audiovisual ndo estd mais
restrito ao setor do cinema de mercado ou a industria cultural. Extrapola
essas ideias como uma ferramenta de agoes culturais, artisticas, sociais
e politicas. No cendrio atual, dois grandes exemplos sobre essa virada
no eixo do audiovisual sdo a Midia Ninja e Jornalistas Livres, grupos

que ganham projec¢ao nacional a partir de 2013.
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Fig. 02
Midia Ninja

Nota. De Existe amor depois do hiv? [Fotografia], de Midia Ninja, 2025,
Flickr (https://www.flickr.com/photos/midianinja/54410403844/in/album-
72177720324652580). CC BY 4.0.

Fig. 03

jornalistaslivres.org

O audiovisual feito nas e pelas comunidades periféricas fazem
parte de uma guerra cultural permanente, onde varias forgas buscam

dar significado e respostas, além de dirigir as narrativas que moldam
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opinides. Nessa guerra, esses novos agentes possibilitam um rompimento
com a invisibilidade das comunidades antes marginalizadas e agora
agentes de a¢des culturais, sociais, politicas e artisticas. Essa mudanca
de eixo causa uma desestabilizacdo no sistema vigente, onde a historia
unica sempre foi a narrativa a ser contada e a fonte da colonialidade a
unica detentora das ferramentas de comunicagdao. Chimamanda Adichie

(2019) reflete sobre o perigo da histdria tGnica:

As historias importam. Muitas histdrias importam. As historias
foram usadas para espoliar e caluniar, mas também podem ser
usadas para empoderar e humanizar. Elas podem despedagar
a dignidade de um povo, mas também podem reparar essa
dignidade despedacada.

Na contemporaneidade, as comunidades articulam um discurso
audiovisual proprio, falam das disputas, tensdes e reflexdes permanentes
em seus territorio, além de registrar saberes e vivéncias que antes eram
passadas de uma geracao a outra apenas pela oralidade, sem registros
permanentes. Alguns produtores chama essas iniciativas de “video
comunitario”, “cinema de quebrada”, “video popular, “video militante”
e “video periférico”, e apesar de um certo reconhecimento, ainda mos-
tra a discriminagdo ¢ o gueto em que essas produgdes se encontram.

Hamburger (2005) reflete:

O florescimento do documentario no Brasil de hoje [sic]
coincide com o rompimento da invisibilidade na grande midia,
que, com raras excec¢oes, nos ultimos quarenta anos marcou,
em larga medida, os segmentos populares deste pais, como
habitantes de favelas e de bairros periféricos das grandes cidades.
A invisibilidade era, e ¢, expressao de discriminacao. (p. 198)
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Um dos impulsionadores dessas produgdes periféricas na primeira
década do século XXI, foram os editais federais de fomento a cultura
voltados para esses segmentos, pela otica da diversidade e cidadania
cultural. Alguns desses importantes programas foram: Revelando os
Brasis (2004), Cultura Viva (2004), Cultura Digital (2004), Olhar Brasil
(2005), Programa Brasil Plural (2005), Pontos de Cultura (2005), Edital
de Egressos Sociais (2008), Nos na Tela (2009), Pronatec Audiovi-
sual (2014) e o Programa Brasil de Todas as Telas (2014). Mesmo com
essas iniciativas, as disputas com a industria cultural pela hegemonia
nas produgdes artisticas e culturais seguem até hoje, onde sempre ha a
tentativa de assimilacdo das linguagens dessas produgdes e apropriacao

dessas linguagens para esvaziar seu poder emancipador.

Iniciativas locais e novas formas de resisténcia

Mesmo com tantos atores contrarios ao seu florescimento e
emancipacao, as producdes periféricas ganham forca, espago e folego
nos campos socioculturais, politicos e artisticos, apropriando-se de
meios, ferramentas e saberes que antes lhes eram negados. Com o
acesso as universidades, também através de programas de incentivo
federais, recursos publicos e equipamentos culturais, essas producdes
ganharam forca e ocuparam espagos, ao ponto de causar incomodos ao
poder hegemdnico. Ao vocalizar suas visdes de mundo, suas experién-
cias, vivéncias, a0 mostrar quem sao, Seus rostos € seus corpos em seus
territorios, a periferia demonstra uma autonomia artistica e cultural,
num mundo ainda marcado pela desigualdade social, trazendo novos

elementos nas disputas de significado, de recursos e espacos.
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Nesse movimento de emancipagdo, coletivos indigenas se des-
tacam no campo audiovisual. Durante a Bienal de Cinema Indigena
em 2016, Ailton Krenak cita uma “revolta no olhar”, onde a proposta
indigena ¢ se distanciar do que a colonialidade projetou e doutrinou na
nossa forma de perceber o mundo. Krenak (2016, par. 17) diz que “a
imagem ja esta pastel demais. Hollywood pasteurizou a imagem. Nos
queremos despasteurizar, estamos fazendo uma espécie de revolugdo do
olhar. E mais uma revolta do olhar do que uma revolugdo. E um olhar
que ndo aguenta mais a mesmice”. E nessa revolucao que o Coletivo
Mbya-Guarani surge com uma proposta particular sobre o tempo e
historia através de seus filmes. A modernidade traz uma ideia de tempo
voltada a produtividade, onde o tempo ¢ dinheiro. J4 as experiéncias
indigenas, transcendem o tempo linear da modernidade, negam essa
aceleragdo da vida/tempo focada na producdo e consumo de bens.
O coletivo busca demarcar sua identidade, suas singularidades, como
um manifesto da diversidade dos povos indigenas. Como explica o
cineasta Ariel Ortega (Wittmann & Téo, 2018, p. 159):

Quando falamos em cinema indigena, sua maneira de fazer
imagens, de chegar com a cdmera, ndo podemos dizer que ¢
tudo igual. O nosso jeito guarani de fazer cinema talvez seja um
pouco diferente dos Kuikuro fazerem cinema, € outra cosmologia,
até outro ritmo de filmar. Talvez tenha outro tempo também”.

Em “Bicicletas de Nhandera” (2011), ha dinamicas de cenas
sem dialogos, deixando desconfortavel aqueles que se habituaram aos
cortes rapidos ou closes de alta-definicao das estéticas hegemonicas.
A linguagem proposta, provoca nosso olhar, desafia nossa nogao de

tempo e velocidade moderna, evidencia uma temporalidade ancorada na
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ancestralidade, em outras cosmologias. Na imagens, temos fendmenos
metereologicos que ndo sdo apenas manifestacdes da natureza, mas um
meio de comunicag¢do cosmoldgica. A narrativa exige um esfor¢o do
olhar estrangeiro por uma interculturalidade, uma abertura para outras

visOes de mundo.

Fig. 04

Bicicletas de Nhanderu — Coletivo Mbya-Guarani
de Cinema

Video nas Aldeias (2014).

Outro exemplo relevante de producdes audiovisuais indigenas, é
o coletivo Midia Indigena (https://www.midiaindigena.org/), uma rede
que possui colaboradores em todo o pais, falando de importantes pautas
e temas transversais a causa indigena. O coletivo foi fundado pelo jor-
nalista Erisvan Guajajara, do territorio Arariboia (TV Midia Indigena,
2018), da Aldeia Lagoa Quieta no Maranhdo. A autorrepresentagao ¢
uma ferramenta na producdo de contranarrativas, contrapondo-se diante
das narrativas hegemonicas e da visdo colonial que ainda permanece na

sociedade. Essa producdo comunicacional nativa, traz visibilidade aos
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que durante séculos tiveram suas falas marginalizadas e silenciadas, ¢
uma forma de resisténcia numa sociedade onde prevalece a desigual-
dade. Renata Machado Tupinamba (2016, par. 2), apresenta o conceito

de Etnomidia, que nos faz compreender esse movimento midiatico:

Etnomidia ¢ uma ferramenta de empoderamento cultural e
étnico, por meio da convergéncia de varias midias, dentro de
uma visao etno. Por isso o uso deste prefixo. Ela ¢ uma forma
que promove a descolonizagdo dos meios de comunicagao,
podendo ser executada por diferentes identidades étnicas e
culturais. A apropriag¢@o dos meios de comunicar tornou possivel
aos povos serem seus proprios interlocutores.

Fig. 05

Somos Guardioes

Nunes (2024).

O coletivo Midia Indigena mostra esse protagonismo, € além das
producdes audiovisuais, visitam escolas e universidades falando sobre
a luta em defesa de seus territdrios e seu papel como guardides das
florestas. Uma de suas principais producdes, ¢ o documentario Somos

Guardides, contando com produtores e divulgacao internacionais. No caso
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do coletivo Midia Indigena, vemos o conflito citado no texto, onde
plataformas hegemonicas buscam assimilar as iniciativas periféricas.
O coletivo conta com o primeiro diretor indigena na plataforma Netflix.
Apesar da representagdo feminina no cinema ser constante, essa
representatividade na producdo e dire¢do ndo encontra a mesma forga.
No caso de produ¢des audiovisuais indigenas, vemos um movimento
interessante nos ultimos anos com mulheres atuando na direcdo, mos-
trando um protagonismo feminino. Em 2023, Mawapai Huni Kuin e
Luciana Huni Kuin langam Rami Rami Kirani, documentario que mostra
a for¢a das mulheres que antes eram impedidas de consagrar e preparar
a Nixi Pae (ayucasca), e nos ultimos anos através de aprendizados e
transformagdes na comunidade, comegaram a participar das consagra-
coes. Esse documentario fard parte da Mostra Cosmologias da Imagem:
cinemas de realizagdo indigena, juntamente com outras produgdes em
Maio de 2025 no CCBB/SP (Centro Cultural Banco do Brasil — SP).

Fig. 06

Rami Rami Kirani

HuniKuin &uniKuin (2024.
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Iniciativas no audiovisual em comunidades quilombolas também
acompanham suas lutas por seus territorios e pela permanéncia de suas
tradi¢des e historias. Os territérios quilombolas nascem da luta pela
liberdade, luta essa que ndo inicia com o movimento abolicionista, mas
desde sempre floresce através daqueles que resistiram a escravizagao.
Abdias do Nascimento (1980, p. 255) apresenta reflexdes sobre os

quilombos:

Os quilombos resultaram dessa exigéncia vital dos africanos
escravizados, no esforg¢o de resgatar sua liberdade e dignidade
através da fuga ao cativeiro e da organizagdo de uma sociedade
livre. A multiplicagdo dos quilombos fez deles um auténtico
movimento amplo e permanente. Aparentemente um acidente
esporadico no comego, rapidamente se transformou de uma
improvisa¢do de emergéncia em metddica e constante vivéncia
das massas africanas que se recusavam a submissao, a exploracao
e a violéncia do sistema escravista.

Os direitos constitucionais garantidos pela Constitui¢ao Federal
de 1988 as comunidades quilombolas incluem o direito a terra e a uma
educagao diferenciada. A Fundacao Cultural Palmares (FCP) revela que
entre 2004 a 2022 foram certificadas 2.840 comunidades quilombolas,
sem contar com as que ainda nao foram reconhecidas e certificadas.

O cinema quilombola apresenta uma expressao auténtica da vida,
de suas tradig¢des e lutas, com uma narrativa que retrata seu cotidiano,
celebragdes e simbolismos afro-brasileiros, sendo um meio de afirmacao
e resisténcia cultural. Como citado anteriormente, fatores que contribui-
ram para o desenvolvimento dessas producdes em territdrio quilombola
sdo as iniciativas governamentais que contemplam produgdes quilom-

bolas, a salvaguarda e valorizacdo dos remanescentes de quilombos e
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as politicas de acdo afirmativa nas universidades que possibilitaram a
formacao de jovens, que tendo contado com a linguagem audiovisual
e tecnologias, levaram esses saberes para suas comunidades.

Destacamos algumas produgdes contemporaneas realizadas em
comunidades quilombolas, a partir de oficinas cinematograficas e do
proprio movimento dos quilombolas por contar suas historias e regis-
trar seu cotidiano e saberes tradicionais. O curta-metragem Casca de
Baoba (Ngongo Filmes, 2017), fala da juventude que sai do quilombo
para estudar na cidade e sua luta para manter as memorias de seu povo.
Em uma narrativa que nos apresenta o Quilombo da Machadinha no Rio
de Janeiro através de cartas trocadas entre a jovem e sua mae, mostra-
-nos também a realidade de uma jovem quilombola diante do racismo
estrutural da cidade grande. No documentario Eu sou raiz (Olar Filmes,
2022), somos apresentados a Mestra Mariinha, lider quilombola a mais
de 40 anos em Pernambuco, mestra de saberes tradicionais das ervas
e benzimentos, fala sobre os desafios enfrentados em seu territorio.
Chama a nossa atencao a ficha técnica contando com a participagdo
apenas de mulheres.

Festivais e mostras cinematograficas também tem sido importante
espaco de fomento do cinema quilombola, como a Mostra de Cinema
dos Quilombos (https://cinemadosquilombos.com.br/) realizada em
Minas Gerais pela instituicio SESC Palladium ( Servico Social do
Comércio) e a Mostra Itinerante de Cinema Negro, realizada no Sertdo
de Pernambuco e que conta com produgdes de diversas comunidades
tradicionais (indigenas, quilombolas, ciganas e ribeirinhas).

Essas iniciativas fortalecem a visibilidade e o protagonismo local,

proporcionando contato com cosmologias diversas e o desenvolvimento
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de linguagens cinematograficas livres do modelo hegemonico. Geram
reflexdes, estimulam a atuagdo e emancipagdo, além de salvaguarda-
rem saberes e tradi¢des locais que poderiam se perder com o tempo € a
velocidade das mudancas contemporaneas. As comunidades tradicio-
nais falam sobre si, para si e para os outros, fomentando o despedagar
dos estereotipos dos olhares que por tanto tempo determinaram como
deveriam ser vistos, como pacatos, parados no tempo, destituidos de

ciéncias e contradigoes.

Consideracoes finais

No decorrer do processo de escrita desse artigo, foi possivel
observar a poténcia das comunidades tradicionais ndo apenas por sua
resisténcia aos tempos sombrios em que vivemos, mas por sua poderosa
cosmologia que nos apresenta uma estética singular, em producdes
surpreendentes e que fogem ao padrao hegemonico de fazer produgdes
audiovisuais. O percurso se deu a partir de uma reflexdo feita pelo pro-
fessor Murilo Santos, ao observar um unico nativo portando camera
fotografica em uma festividade tradicional nos anos 70 e a mudanga nesse
eixo de registros locais a partir dos anos 2000 com a democratizagdo
de equipamentos de registro fotografico e videografico. O surgimento
de coletivos culturais, politicas publicas de fomento ao audiovisual a
partir de comunidades tradicionais e periféricas nos tltimos anos con-
tribuiram para a disseminagdo dessa linguagem nos rincdes do Brasil,
possibilitando a inclusdo por meio da Arte e da Comunicagdo. Nativos se
capacitaram tecnicamente, muitos através de politicas de acdo afirmativa
e editais governamentais de fomento a cultura, e nessas comunidades

combinaram-se propdsitos educacionais, culturais, historicos, politicos
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e sociais. Os sujeitos sociais ocupam, criam, orientam uma linguagem
propria no audiovisual, a partir de suas cosmologias e no¢des de tempo,
que fogem ao toque do poder hegemonico.

Citamos no texto, iniciativas de festivais € mostras cinemato-
graficas que acontecerdo ainda neste ano, mostrando que longe de uma
conclusdo, temos um horizonte que se constrdi para que mais produgdes
e fomento das mesmas encontrem espago e visibilidade na contempo-
raneidade, sem que esses precisem se curvar ao jeito de fazer cinema
etnocentrado no poder hegemonico. As comunidades tradicionais tem
suas praticas discursivas visuais particulares, ressaltando sua propria
voz e olhares sobre si e sobre o mundo que os pressiona a ser outra
coisa. Ao documentar-se, mostram uma autonomia para a producdo
cultural e uma forma particular de se relacionar com a histéria, sobre a
manutengao de seus territorios, suas memoarias e ancestralidade. Vemos
a supera¢ao da marginalizacdo historica das imagens feitas sobre essas
comunidades, como meros objetos de estudo, pesquisa e observacgao do
olhar estrangeiro, para o protagonismo das pessoas das comunidades,
que criam uma linguagem visual propria, falando e dialogando sobre
suas identidades, saberes e historia no mundo, tendo no fazer audiovisual
uma forca de resisténcia e criacdo de narrativas contra hegemonicas.
As comunidades tradicionais nos ensinam o carater plural e dialdgico
de suas cosmologias, que usam positivamente o intercambio de saberes,
técnicas e tecnologias marcados por disputas sociais e culturais, sem
perder-se a si mesmo, pelo contrario, nos inspiram a nos encontrarmos

enquanto individuos e seres coletivos.
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IMAGENS DA RESISTENCIA: A SIGNIFICACAO
DOS DESENHOS DE FREDY UAMUSSE SOBRE
AS MANIFESTACOES POS-ELEITORAIS
EM MOCAMBIQUE

Bento Matias Faustino’

Hoje, vivemos, segundo Rolnik (2018), um momento profun-
damente contra-revoluciondrio, caracterizado por uma “reforma hete-
ropatriarcal, colonial e neonacionalista que visa desfazer as conquistas
de longos processos de emancipacdo operdria, sexual e anticolonial
dos ultimos séculos” (p. 11). Este contexto regressivo ndo se limita a
esfera macropolitica, mas infiltra-se nas camadas mais subtis da vida
psiquica e social, afectando a produ¢do de subjectividade e a sensibi-
lidade colectiva.
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A compreensdo das praticas comunicacionais contemporaneas
exige atencdo as transformagdes do ecossistema digital, onde os meios
de comunicag¢do coexistem, competem e se interinfluenciam. Nesse con-
texto, insere-se a analise dos desenhos de Fredy Uamusse, publicados no
Facebook, como expressdo visual da resisténcia e memoria das manifes-
tacdes pos-eleitorais em Mogambique. A escolha desses desenhos como
corpus analitico € relevante por documentarem acontecimentos recentes
da historia sociopolitica mogambicana, pois, esses desenhos oferecem
uma leitura estética e simbolica das tensdes vividas pela sociedade.

Inserida no campo da nova ecologia dos meios e da estética da
resisténcia, esta investigagdo parte da premissa de que as redes sociais
digitais, enquanto espagos de circulacdo, partilha e reconfiguragao de
discursos, desempenham um papel central na constitui¢do de novos
imaginarios politicos e culturais. Neste ecossistema mediatico, os dese-
nhos de Uamusse emergem como dispositivos visuais que interpelam
o espectador, evocando a memoria colectiva, a resisténcia popular e a
critica ao poder instituido.

O objectivo central deste estudo consiste em compreender de que
forma os desenhos de Fredy Uamusse se articulam com o imaginario
social e contribuem para a construcao de narrativas visuais que promo-
vem a resisténcia e a memoria colectiva. Pretende-se, assim, investigar
os modos através dos quais a arte visual pode actuar como mediadora
simbolica das experiéncias de contestacao e luta social, sobretudo num
contexto marcado pela repressao, pela censura e pela disputa de sentidos
sobre os acontecimentos politicos.

A obra de Uamusse, frequentemente associada a temas como

identidade, resisténcia e memoria, permite aceder a uma leitura critica
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das dinamicas de poder que atravessam as mobiliza¢des populares em
Mogambique. Ao transformar o acontecimento politico em imagem
poética, o artista ndo apenas regista a memoria dos protestos, mas
também reinscreve esses actos no plano da sensibilidade e da lingua-
gem estética. Os seus desenhos funcionam, assim, como ferramentas
de comunicacdo visual e formas de denuncia, capazes de mobilizar
afectos, sensibilizar consciéncias e reforgar os vinculos comunitarios

em torno de causas comuns.

O meio como extensdo do homem na nova ecologia dos meios

A comunicagdo, enquanto pratica social e cultural, tem sido
profundamente transformada pelas tecnologias digitais, especialmente
pelo software, que, segundo Manovich (2012), constitui hoje o motor
das sociedades contemporaneas. Esta centralidade do software rede-
fine os proprios conceitos de “meios” e “media”. McLuhan (1964),
ao apresentar o conceito de que “o meio ¢ a mensagem”, propde uma
abordagem que vai além da simples transmissao de conteudo. \

Para McLuhan (1964) os meios de comunicagao tém o poder de
alterar as formas de percepg¢ao e as relagdes sociais, independentemente
do conteudo que transmitem. Os meios ndo sdo apenas extensoes dos
sentidos humanos, mas reestruturam a forma como percebemos o mundo
e nos relacionamos uns com os outros. Segundo McLuhan (1964), “as
consequéncias sociais e pessoais de qualquer meio, ou seja, de qualquer
uma das extensodes de n6s mesmos constituem o resultado do novo esta-
lao introduzido em nossas vidas por uma nova tecnologia ou extensao

de n6és mesmos” (p. 21). Esta formulacdo sublinha que a verdadeira
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mensagem de um meio reside nas alteragdes que este provoca na escala,
no ritmo e nos padrdes das relagdes humanas.

Levinson (1999), por sua vez, expande a andlise de McLuhan
ao posicionar a Internet como um metameio que ndo apenas integra os
meios anteriores, mas os transforma. Na sua visao, a descentralizacao e
a interactividade caracteristicas da Internet criam um novo ecossistema
mediatico, que altera significativamente a forma como a informagao
¢ produzida, distribuida e consumida. No entanto, Levinson (1999)
sublinha que a Internet reconfigura as relagdes sociais de forma que
as fronteiras entre produtores e consumidores de contetido se tornam
fluidas e dinamicas.

Na contemporaneidade, os meios de comunicac¢do nao sdo apenas
ferramentas, mas forgas estruturantes da sociedade. A Internet, como
metameio, modifica os meios tradicionais e reconfigura a estrutura social
e as relagoes entre individuos. A interactividade e descentralizagao da
Internet criam novas formas de participagao e activismo politico, desa-
fiando as estruturas de poder e hierarquia. Contudo, essa interactividade
pode gerar fragmentagdo na comunicagao, pois os fluxos informativos
sdo rapidos, superficiais e dispersos.

Neste novo ambiente, as extensdes do homem ndo operam ape-
nas nos dominios fisicos (ampliag¢do da visdo, do ouvido, da memoria),
mas também nos dominios relacionais, identitarios e afectivos. As redes
digitais, enquanto extensdes relacionais e afectivas, geram novas formas
de sociabilidade e controlo. A ecologia dos meios deve, assim, ser lida
também como uma ecologia dos afectos e das temporalidades, marcada
pela fragmentagdo da experiéncia temporal e pela reconfiguragdo da

atencao e da memoria.
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Postman (2000), entende que “‘uma nova tecnologia ndo adiciona
algo, elamuda tudo” uma ideia que ressoa directamente com o principio
mcluhaniano de que o meio ¢ a mensagem. Assim, ao considerar o meio
como uma extensao, ¢ fundamental reconhecer que esta extensao altera
o proprio ecossistema comunicacional, desestabilizando equilibrios
anteriores e exigindo novas formas de adaptacdo cultural.

Ao abordar o conceito de software cultural, Manovich (2012)
esclarece que este engloba os programas usados para criar, aceder,
partilhar e reconfigurar artefactos culturais — desde textos e imagens
até ambientes 3D e experiéncias interativas. O autor sublinha que
aplicacdes como o Photoshop, o WordPress ou o After Effects ndo sdo
meros instrumentos técnicos, mas sim plataformas que moldam esteti-
camente e funcionalmente as formas de comunicagdo contemporaneas,
influenciando até¢ mesmo os modos de pensar e imaginar (Manovich,
2012, p. 19).

El software se ha vuelto nuestra interfaz con el mundo, con
otras personas, con nuestra memoria e imaginacion; un lenguaje
universal mediante el cual habla el mundo, un motor universal
mediante el cual funciona el mundo. El software es para los
inicios del siglo XXI lo que fueron la electricidad y los motores
de combustion para los inicios del siglo XX. (Manovich, 2012,

p-5)

Para Manovich (2012) as ferramentas digitais, ao condicionarem
a edicao e circulagao de conteudos, moldam praticas comunicativas e
impdem limites a autoria e participacao. O software, mais do que ferra-
menta técnica, ¢ um agente cultural e epistemologico. Para Scolari, “todas

as tecnologias da comunicagao sao sociais e cognitivas”, pois ndo apenas
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veiculam mensagens, mas “reprogramam os sujeitos, delimitam possi-
bilidades de accdo e reorganizam a percep¢ao do mundo” (2008, p. 14).

De acordo com Scolari (2015), a ecologia dos meios inscreve-se
num esforco tedrico de cardcter abrangente, que procura contemplar a
totalidade dos processos comunicacionais, desde os impactos perceptivos
até as suas relacoes com a economia e a cultura. Conforme sublinha
o autor, trata-se de uma “teorizag¢do expandida que abarca [...] quase

todos os aspectos dos processos de comunicac¢ao” (Scolari, 2015, p. 17).

La ecologia de los medios puede sintetizarse en una idea basica:
las tecnologias en este caso, las tecnologias de la comunicacion,
desde la escritura hasta los medios digitales generan ambientes
que afectan a los sujetos que las utilizan. [...] McLuhan sostenia
que los efectos de la tecnologia no se producen a nivel de las
opiniones o conceptos, sino que alteran los ratios del sentido y
los patrones de percepcion de manera constante y sin ningun
tipo de resistencia. [...] Segiin Postman, cada medio propone
una nueva orientacion para el pensamiento, la expresion, la
sensibilidad [...] (los medios) clasifican el mundo para nosotros.
(Scolari, 2015, p. 29)

A nova ecologia dos meios incorpora os desafios da era digital
como a infoxicagao, a interactividade e a multiplicidade de plataformas
articulando os contributos dos denominados “pais fundadores” com os
desenvolvimentos oriundos das ciberculturas e das redes sociotécnicas.
Como destaca Scolari, “em um contexto marcado por redes globais de
informacao e emergéncia de novas espécies mediaticas [...], a ecologia
dos meios apresenta-se como uma referéncia indispensavel para com-
preender esses processos” (Scolari, 2015, p. 31).

Para Reno (2015) a nova ecologia mediatica caracteriza-se por

uma reconfiguracao da producao audiovisual, marcada pela convergéncia,
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pela participag¢do e pela portabilidade factores que condicionam as
narrativas e os modos de expressdo no espago digital (Rend, 2015,
p. 247). O autor propde uma andlise centrada na mobilidade como
elemento distintivo da nova mediagdo, evidenciando que as praticas
comunicacionais contemporaneas se constroem a partir de interfaces

moveis, plataformas interactivas e formatos multiplos de distribui¢ao.

En realidad, estudiar la ecologia de los medios es mucho mas
que intentar descubrir hasta cuando un medio puede sobrevivir.
Es comprender como se desarrolla y se consolida la relacion
entre sociedad y medios, en una diversidad medidtica donde
hay espacio para todos los medios, viejos y nuevos. Se trata
de reconocer la relacion entre ellos —sociedad y medios— y
cdmo se ocupa el ecosistema, sea por un proceso convergente,
sea por una articulacion de tareas. Lo que importa es entender
cdmo eso ocurre, y por qué. (Reno, 2015, p. 247)

Para Rend, mais do que analisar os meios de forma isolada,
importa compreender a sua articulagao em ecologias em constante fluxo,
nas quais os dispositivos moveis e as redes sociais digitais assumem
um papel central na mediacao de sentidos, afectos e discursos politicos.
Neste sentido, a ecologia dos meios contemporanea deve considerar
a “producao transmediatica como elemento-chave para a experiéncia
social e cultural” (Reno, 2015, p. 250).

Na nova ecologia dos meios, a Internet destaca-se como um
metameio que integra, transforma e reconfigura os media anteriores, tor-
nando-se simultaneamente meio e conteudo. Esta reestruturacao introduz
dindmicas de participagdo descentralizada e de interactividade, promo-
vendo um ambiente comunicacional marcado pela diluicao de fronteiras

entre centro e periferia uma “aldeia global” actualizada (Levinson, 1999).
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A Imagem como resisténcia politica, memoria e montagem

As imagens de resisténcia ndo sdo meras representagdes, elas
configuram-se como dispositivos de reapropriacdo da pulsdo vital e da
poténcia criadora. Segundo (Rolnik, 2018), as imagens de resisténcia
ndo sdo apenas formas visuais ou representagdes simbodlicas, mas
actos que activam for¢as criadoras no corpo e na experiéncia sensivel.

A autora afirma:

A imagem nao ¢ uma forma fixa ou codificada, mas um processo
vivo de criacdo, actualizado em cada gesto, afecto ou experiéncia
de resisténcia. Nao se trata de uma imagem que ilustra, mas de
uma imagem que transfigura. Uma pratica cuja razao de ser ¢
precisamente criar cenarios que nos tragam de volta o bem-viver,
evitando que eles se transformem em nddulos patologicos e suas
metastases se espalhem como a peste pelo corpo-alma de nds
mesmos e de toda a trama social. (p. 27)

As imagens de resisténcia assumem um papel ético e politico
de primeira ordem. Elas operam como “contra dispositivos” (Rolnik,
2018, p. 41), capazes de desarticular o imaginario hegemonico e abrir
fissuras no tecido da normatividade. Mais do que informar, essas imagens
performam mundos possiveis ndo como utopias abstractas, mas como
praticas concretas de reencantamento do viver. Para Didi-Huberman
(2017) as imagens nao se oferecem como totalidades fechadas, mas
como campos de tensdo que mantém aberta a possibilidade de leitura
critica. A montagem, portanto, torna-se um método de resisténcia, pois
recusa a linearidade e a transparéncia tipica das narrativas dominantes,
oferecendo em seu lugar a fragmentacado e a ambiguidade como formas

de pensamento.
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O valor politico das imagens reside também no seu potencial
de documentar o sofrimento e o conflito. As imagens documentais de
guerra, de violéncia, de opressao ndo sao, para Didi-Huberman (2017),
apenas testemunhos do passado, mas formas de interpelar o presente.
Elas expdem aquilo que os discursos hegemonicos tendem a ocultar.
Nesse sentido, a imagem torna-se um documento vivo, capaz de resistir
ao esquecimento e de reacender a memoria histérica, mesmo quando
tudo parece ruir.

Outro elemento central no pensamento de Didi-Huberman ¢ a
dimensao afectiva das imagens. O pdthos, entendido como forga emo-
cional e expressiva, ¢ concebido como um vector de resisténcia. As
imagens que evocam dor, perda ou luto ndo sdo redutiveis a vitimizagao,
mas podem tornar-se gestos politicos quando expdem publicamente o
sofrimento colectivo. Ele observa que “a imagem politica ¢ também
uma imagem patética, uma imagem que faz do sofrimento um gesto
de dentincia e de memoria” (Didi-Huberman, 2017, p. 148). Neste
contexto, a emoc¢ao nao ¢ obstaculo ao pensamento critico, mas sim a
sua condicao de possibilidade.

Fica evidente que, pensar a imagem como resisténcia implica,
portanto, reconhecé-la como espaco de disputa, de montagem, de afecto e
de memoria. As imagens tém o poder de perturbar a ordem estabelecida,
de denunciar a violéncia, de reconstituir o que foi apagado e de propor
novas formas de ver e compreender o mundo. Desta forma, tomar as
imagens como aliadas na luta contra a opressdo e o esquecimento ¢é
um acto politico e ético indispensavel para qualquer projecto critico e

emancipador.
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A contemporaneidade caracteriza-se pela intensa circulacdo de
imagens, sons e narrativas em ambientes digitais, fenomeno que tem
vindo a reconfigurar de forma profunda a relacao entre os sujeitos e
as obras artisticas. Este novo paradigma comunicacional transforma
ndo apenas os modos de frui¢do estética, mas também as formas de
participagdo social e politica, ao introduzir uma logica de interacg¢ao
continua e de produgdo colaborativa de sentido.

Didi-Huberman enfatiza que as imagens resistem ao tempo.
Elas sobrevivem como vestigios, como restos que insistem em falar
mesmo quando o discurso dominante tenta silencia-las. Retomando
a ideia de Nachleben (sobrevivéncia) de Aby Warburg, afirma que ha
uma persisténcia nas imagens que as torna espacos de luta simbolica e
historica. “A imagem ¢ uma forma de sobrevivéncia [...] O que vemos
¢ 0 que insiste, 0 que ndo se apaga” (Didi-Huberman, 2017, p. 160).
Assim, resistir com a imagem ¢ também resistir na imagem, fazendo
dela um campo de batalha entre a memoria e o esquecimento, entre a
opressao ¢ a liberdade.

As imagens ganham mais destaque com internet e as redes
sociais que desempenham um papel central na dinamizagao do activismo
contemporaneo e na organiza¢gdo de movimentos sociais, ao possibili-
tarem que grupos historicamente marginalizados se conectem, organi-
zem e amplifiquem as suas vozes numa escala global (Barros, 2018).
A emergéncia de uma esfera publica digitalizada favorece, assim, uma
modalidade de participagdo activa, na qual os utilizadores assumem o
papel de protagonistas e agentes de transformacdo. A proliferacdo de
contetdos e a rapidez com que circulam nos ambientes digitais contri-
buem para que questdes de caracter local ganhem visibilidade global,

actuando como catalisadores de debates sociais e culturais.
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Neste contexto, os dispositivos sociais, entendidos como instru-
mentos de mediacdo entre a sociedade e os meios de comunicacao, adqui-
rem novas configuragdes. Segundo Braga (2006), tais dispositivos nao
se limitam as plataformas tradicionais como os cineclubes ou as revistas
especializadas, mas estendem-se as novas dindmicas comunicacionais
propiciadas pela internet. A democratizagdo do discurso, resultante da
possibilidade de qualquer individuo criticar, comentar ou reinterpretar
produtos mediaticos, reflecte-se no alargamento do alcance e na diver-
sidade das vozes presentes no espago publico, fendémeno amplamente

discutido nos estudos sobre critica mediatica e cultura participativa.

A sociedade se organiza para tratar a propria media, desenvolvendo
dispositivos sociais, com diferentes graus de institucionalizagao,
que dao consisténcia, perfil e continuidade a determinados modos
de tratamento, disponibilizando e fazendo circular esses modos
no contexto social. A propria interac¢do com o produto circula,
faz rever, gera processos interpretativos. (Braga, 2006, p. 36).

A distribuicdo instantanea e global de conteudos culturais
nomeadamente imagens, musicas e filmes através das plataformas
digitais, coloca em causa concepgdes tradicionais de experiéncia esté-
tica e de autenticidade. Neste sentido, ¢ pertinente recuperar a reflexao
de Benjamin (1955), segundo a qual a reprodugao técnica da obra de
arte promove a perda da sua “aura”, entendida como a singularidade e
autenticidade associadas a sua presenga nica no tempo € no espago.
A multiplicagdo infinita de copias, caracteristica dos ambientes digitais,
transforma o modo como a arte ¢ experienciada e compreendida na
actualidade, deslocando o foco da obra enquanto objecto singular para

a sua circulacdo e recep¢ao em rede.
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As imagens postas a circular na rede proporcionam a alteridade.
Conforme delineado por Barros (2018), a alteridade ndo se resume
ao reconhecimento da diferenca entre o Eu e o Outro, mas constitui
um elemento estruturante da construcdo das identidades individuais e
colectivas e das relagdes sociais. Neste quadro, a arte afirma-se como
um canal privilegiado para a expressdo da diversidade e para a mediagao
entre diferentes culturas e perspectivas. Através dela, torna-se possivel
promover o dialogo intercultural e contribuir para a transformagao da
realidade social, perspectivando a diferenca como valor e ndo como
obstaculo a convivéncia.

A partir da contribui¢do de Rolnik (2018), compreende-se que
as imagens ndo apenas ilustram, mas transfiguram, activando forcas
criadoras que desarticulam o imaginédrio hegemonico e reinscrevem
possibilidades de existéncia e bem-viver. Didi-Huberman (2017), por sua
vez, oferece uma leitura critica da imagem enquanto campo de tensao
e sobrevivéncia, onde a montagem se impde como gesto de resisténcia
e o pathos se converte em forca politica de dentincia e memoria.

As imagens de resisténcia ndo apenas documentam o sofrimento,
mas interpelam o presente, reacendendo a memoria historica e expondo as
violéncias ocultadas. Esta perspectiva ganha novas camadas na contempo-
raneidade digital, onde, como demonstram Barros (2018) e Braga (2006),
a circulacdo em rede e a cultura participativa transformam profundamente
as formas de recepg¢do e de intervengdo social. Os dispositivos sociais
emergentes possibilitam a amplificacdo de vozes marginalizadas e a
dinamizacao de formas colaborativas de critica e produgdo simbolica.

Ao integrar a reflexdo de Benjamin (1955) sobre a perda da aura

na era da reprodutibilidade técnica, compreendemos que a multiplicagao
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das imagens desafia concepgdes tradicionais da experiéncia estética,
deslocando o centro da obra para o seu potencial comunicacional e
performativo. O conceito de alteridade, tal como formulado por Barros,
reforga o papel da arte como mediadora de encontros interculturais e

como instrumento de construcao de um espaco publico plural.

Metodologia

A presente investiga¢do adoptou uma abordagem qualitativa,
centrada na interpretagdo dos significados simbolicos e politicos das
obras de Fredy Uamusse. A metodologia qualitativa revela-se especial-
mente pertinente no ambito das ciéncias sociais, uma vez que possibilita
a compreensao aprofundada da complexidade dos fendmenos sociais e
culturais, considerando a pluralidade dos universos de vida (Prodanov
& Freitas, 2013). Neste contexto, a andlise qualitativa permite aceder as
multiplas camadas de sentido inscritas nas produgdes visuais do artista,
valorizando a sua dimensao expressiva, critica e contextual.

A seleccdo das obras a serem analisadas obedeceu a critérios
previamente definidos, de modo a garantir a coeréncia e a relevancia do
estudo. Entre os principais critérios de selec¢@o, destacam-se: (i) a rele-
vancia social das imagens, ou seja, a sua capacidade de convocar ques-
toes significativas do ponto de vista sociopolitico; e (ii) a abordagem
de tematicas relacionadas com a realidade mogambicana no contexto
pos-eleitoral. Procurou-se, assim, privilegiar representagdes visuais que
denunciem, problematizem ou reflictam sobre as manifestagdes popu-
lares, os conflitos politicos e as dinamicas de resisténcia vivenciadas

nesse periodo especifico. A andlise procurou, assim, evidenciar o papel

71



da arte como linguagem de resisténcia e como veiculo de significagdo
dos acontecimentos historicos e sociais.

A analise das obras visuais de Fredy Uamusse foi conduzida
com base numa abordagem hermenéutico-interpretativa, que privilegia
a compreensao dos sentidos produzidos pelas imagens no seu contexto
social, politico e cultural. Este enfoque permite desvendar os significa-
dos latentes nas composi¢des visuais, considerando tanto os elementos
formais das obras quanto os conteudos simbdlicos e discursivos que

elas mobilizam.

Analise e discussao

Fredy Uamusse ¢ um artista plastico e ilustrador mogambicano,
natural de Maputo. A sua pratica artistica destaca-se pela criagdo de
retractos intensos, utilizando lapis, carvao, cinza e plastico sobre esteiras.
Os desenhos analisados neste trabalho, datados de 2024 a 2025, reflec-
tem as tensoes pos-eleitorais das VII elei¢des gerais de 9 de Outubro de
2024. O periodo pré-eleitoral foi marcado por polarizagao entre partidos,
acusacoes de irregularidades e disseminacdo de desinformacao.

No periodo pos-eleitoral, esse cenario se agravou com protestos
generalizados e denuncias de fraude eleitoral, resultando na contesta-
cdo dos resultados oficiais por grupos de oposi¢cdo. Esses confrontos
resultaram em perdas humanas significativas, com relatos de mortes
entre civis e agentes de seguranca, além de deslocamentos internos.
As dinamicas do conflito transcenderam as disputas eleitorais imediatas,
evidenciando tensdes latentes relacionadas a desigualdades socioeco-

ndmicas e a exclusdo politica.
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Fredy Uamusse destaca-se ndo apenas pelo seu talento artistico,
mas também pela sua presenga nas redes sociais, onde utiliza a arte para
abordar questdes sociais e politicas de Mogambique. Os seus desenhos,
com forte critica social, documentam eventos e oferecem uma refle-
xa0 sobre as condi¢des politicas do pais. A sua obra revela uma busca
constante por inova¢dao e um empenho em dar visibilidade as questdes
sociais. A andlise dos seus trabalhos no contexto dos conflitos pos-elei-
torais evidencia a profundidade da sua reflexdo sobre o papel da arte
na luta por direitos e justica. Uamusse constroi uma narrativa visual
poderosa. Assim, torna-se uma voz relevante na contemporaneidade

artistica mogambicana.

Fotografial

Dois agentes da Policia da Republica de Mo¢ambique
desferindo golpes a uma mulher no dia da tomada de
posse do Presidente da Republica

Uamusse (2025a).
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A primeira imagem revela um desequilibrio de poder, onde
dois agentes armados confrontam violentamente uma mulher sozinha.
A disposicao corporal evidencia a assimetria estrutural, com os policias
a dominar o espaco e a mulher subjugada. A intensidade da agressao
¢ acentuada por tragos visuais explosivos, conferindo expressividade
e afectividade a imagem. O desenho convoca o campo da repressdo
institucional tipica de regimes autoritdrios e praticas sistemdticas de
violéncia policial. A mulher, de roupas simples e chinelos, simboliza os
segmentos sociais vulneraveis, sobretudo mulheres. A obra adquire uma
dimensao interseccional, mediada por género, classe e estatuto social.

De acordo com Didi-Huberman (2017), as imagens que expdem
o sofrimento ndo sdo meros documentos do passado, mas formas de
interpelagdo critica do presente. A sua forga reside precisamente na
capacidade de resistir ao apagamento e de fazer emergir, através da
visualidade, os vestigios da dor social. Neste caso, a imagem constroi-
-se como um acto politico e ético, em que a dor e a humilhacdo ndo se
apresentam como fim em si mesmas, mas como gesto de dentincia que
reclama visibilidade e memoria.

A opgao estética de Uamusse pelo uso do lapis de cor, pelos
tracos manuais e pelo contraste entre os uniformes sombrios dos agen-
tes e as vestes mais claras da mulher confere a obra um caracter quase
documental. Como refere Rolnik (2018), as imagens de resisténcia ndo
ilustram apenas um acontecimento: elas ”transfiguram” a experiéncia e
produzem sentidos que activam uma sensibilidade critica no espectador.

Neste sentido, a obra de Fredy Uamusse assume uma dupla
funcdo: por um lado, regista visualmente praticas de repressdo que

tendem a ser ocultadas pelo discurso oficial, por outro, transforma-se
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num acto de resisténcia simbodlica que interroga o papel do Estado,
expoe a brutalidade policial e reinscreve, no tecido social, a memoria

das vozes subalternas

Fotografia 2

Apresenta um jovem de costas, trajando um Colete feito a
base de caixas em direc¢do a um grande veiculo militar

Uamusse (2024a).

A segunda imagem, retrata uma crian¢a de costas, vestindo um
colete improvisado a partir de uma caixa e caminhando em direc¢ao a
um veiculo blindado da Policia da Republica de Mogambique (PRM),
evidencia-se uma poderosa tensao simbdlica entre vulnerabilidade e poder
repressivo. Este enquadramento visual, marcado por uma estética de opo-
si¢do, articula-se com um discurso de resisténcia, convocando o espectador

a reflectir sobre o lugar da infancia em contextos de violéncia politica.
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A figura infantil, central na composi¢do, encarna a inocéncia e a
fragilidade atributos amplamente reconhecidos no imaginario colectivo
contrapostos a imagem opressiva e intimidatoria do blindado policial.
Este contraste entre o corpo juvenil e a maquina bélica evoca, na acep-
¢do de Didi-Huberman (2017), uma “dialéctica do visivel”, na qual a
imagem ndo apenas mostra, mas faz ver a assimetria estrutural de forcas
em jogo. A crianga, desprovida de armamento e protegida apenas por
um artefacto rudimentar, torna-se icone da resisténcia silenciosa e da
poténcia ética do gesto vulneravel.

A marcha da crianca em direc¢@o ao blindado pode ser lida a luz
da “poténcia minoritaria” descrita por Rolnik (2018), enquanto forca
politica que emerge dos corpos marginalizados, daqueles que histo-
ricamente foram silenciados nos discursos hegemonicos. O colete de
papelao precario, fragil, mas estrategicamente colocado transforma-se
em simbolo de resisténcia improvisada, que recusa a invisibilidade e ousa
ocupar o espago publico mesmo diante da ameaca da violéncia estatal.

O uso do desenho manual, com linhas que sugerem movimento
e tensdo, reforca o caracter expressivo € documental da obra. Como
refere Scolari (2015), as imagens em contextos de crise operam como
mediadores simbdlicos que disputam a constru¢do da memoria colec-
tiva, oferecendo novas gramaticas visuais para narrar o sofrimento e a
resisténcia. A crianga representada por Uamusse torna-se, assim, um
corpo politico, cuja presenca desloca as fronteiras convencionais da
militancia e da cidadania.

O desenho de Uamusse ndo se limita a documentar um momento
de tensdo social; ele reconfigura visualmente os sentidos da infancia, da

coragem e da justi¢a. A figura da crianca, caminhando em direc¢ao ao
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blindado, convoca o espectador para uma ética da empatia e da memo-
ria, lembrando que mesmo os corpos mais frageis podem conter em si

a forca simbolica de uma sociedade que resiste a opressao.

Fotografia 3

A imagem retrata duas figuras humanas sentadas na via
publica vestidas com trajes de graduagdo universitaria

Uamusse (2024b).

A terceira imagem, apresenta uma narrativa visual de elevada
densidade semantica que articula critica social, ironia e resisténcia.
A composi¢ao da obra evidencia dois sujeitos envergando trajes acadé-

micos, tradicionalmente associados ao rito de passagem universitario e
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a promessa de mobilidade social. No entanto, um desses sujeitos segura
um pildo, utensilio ligado ao labor doméstico em contextos rurais
africanos, produzindo uma justaposi¢ao visual entre saber académico
e trabalho manual, que desestabiliza as expectativas associadas ao
percurso educativo.

O desenho ecoa Benjamin (1955) ao evocar a perda da “aura”
da educag@o como promessa de emancipacao, corroida pela logica da
reproducdo e da instrumentalizacdo. A ironia da obra surge deste con-
traste, sugerindo que a conquista académica nao liberta os individuos.
Mesmo formados, permanecem enredados em ciclos de marginalizagao
e pobreza. A imagem revela uma critica social profunda.

Neste ponto, a obra de Uamusse dialoga com as reflexdes de
Rolnik (2018), ao transformar a imagem num gesto ético e politico que
reapropria a poténcia criadora dos corpos subalternizados. Para a autora,
imagens de resisténcia sdo actos que “activam forcas criadoras no corpo
e na experiéncia sensivel”, ndo se limitando a ilustrar realidades, mas
transfigurando-as (Rolnik, 2018, p. 27). O uso do desenho, com linhas
expressivas, sombras intensas e a auséncia de rostos definidos, potencia
a sensac¢ao de anonimato e silenciamento, tornando visiveis as estruturas
de opressao que atravessam a juventude mogambicana no pos-eleitoral.

Esta representacdo imagética, ao condensar a frustragdo par-
tilhada por muitos jovens que, apesar de diplomados, ndo encontram
lugar num mercado de trabalho que valorize as suas competéncias,
aproxima-se da critica proposta por Didi-Huberman (2017). O desenho
de Uamusse constitui-se, assim, como uma imagem patética, no sentido
de Didi-Huberman: uma imagem que carrega afecto, dor e denuncia,

tornando o sofrimento colectivo visivel e politicamente operativo.
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Para além da dentincia das desigualdades estruturais e do incum-
primento das promessas de modernidade, esta obra reafirma o papel
da arte como linguagem de resisténcia e instrumento de construcao da
memoria colectiva. Barros (2018), a arte contemporanea, ao dar corpo
a alteridade, constitui-se como espago privilegiado de escuta do outro,
rompendo com as logicas do silenciamento. O acto de pilar, retratado no
desenho, converte-se em metafora de resisténcia quotidiana e persisténcia
na adversidade, convocando o espectador a reconsiderar as promessas
ndo cumpridas do projecto moderno e os limites do desenvolvimento

baseado em promessas institucionais vazias.

Fotografia 4

Retrato de Joel Amara, mobilizador nacional do
ex candidato presidencial Vendancio Mondlane,
depois de ser baleado

Uamusse (2025b).
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A quarta imagem, retrata de forma simbolica e contundente o
momento em que Joel Amaral, também conhecido como MC Trufafa no
mundo da cultura, mobilizador nacional do ex-candidato presidencial
Venancio Mondlane foi baleado, alegadamente por um esquadrdo da
morte. A composicdo da imagem ¢ marcada por uma economia visual
que, contudo, carrega uma densidade simbolica intensa. No centro da
obra, destacam-se uns oculos partidos, tingidos de vermelho, rodeados
por capsulas de municao dispersas sobre o chao.

A presenga dos oculos partidos funciona como metonimia da
vitima, sugerindo um acto de violéncia. Para Didi-Huberman (2017),
as imagens que representam a violéncia ndo devem ser interpretadas
como meros registos, mas sim como dispositivos que “fazem ver” aquilo
que os discursos oficiais procuram ocultar. A fragmentacao dos 6culos,
manchados de sangue, ndo ¢ apenas um indicio de morte, mas um gesto
de denuncia visual que resiste ao apagamento simbolico.

O uso expressivo das cores sobretudo o vermelho do sangue, o
amarelo das balas e o verde da vegetagao confere a imagem uma tensao
entre o organico e o violento, entre a vida e a sua negagdo. O contraste
entre os elementos naturais e os artefactos bélicos sugere a irrupgao
do poder letal num espaco quotidiano, transformando-o em cendrio
de execugdo. Rolnik (2018) defende que a arte politica ndo se limita a
ilustrar acontecimentos: ela transfigura a experiéncia sensivel e propoe
um novo regime de visibilidade, onde a dor e a violéncia deixam de
ser invisiveis.

A inclusdo da bandeira de Mogambique, desenhada no canto
inferior direito, refor¢a a dimensdo politica da obra. O episodio de

violéncia ndo ¢ retratado como caso isolado, mas como parte de uma
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logica sistémica de repressdo, inscrita no proprio corpo do Estado.
A assinatura de Fredy Uamusse, colocada junto da bandeira, pode ser
lida como um acto de responsabilizagdo visual: o artista assume a sua
fungdo de testemunha activa, colocando a arte ao servigo da memoria
e da justica.

A obra de Fredy Uamusse, cuja producao grafica adquire nova
vitalidade através das redes sociais, onde sdo partilhados, comentados
e reapropriados por diferentes sujeitos. Neste novo ecossistema comu-
nicacional, as imagens funcionam como dispositivos de mobiliza¢ao
e denuncia, atravessando fronteiras geogréficas, politicas e afectivas.
Asua circulagdo digital confere-lhes um estatuto de artefactos transme-
diaticos (Scolari, 2015), dotados da capacidade de interpelar o espago
publico e reinscrever narrativas alternativas, muitas vezes silenciadas
pelos grandes media.

Neste sentido, as imagens de Uamusse actuam como hiper-
mediagdes visuais de resisténcia, uma vez que articulam discursos,
afectos e interpretagdes no interior de um ambiente colaborativo, onde
os utilizadores ndo sdo apenas receptores, mas também intérpretes e
reprodutores de sentidos (Scolari, 2008). Esta logica dialoga com o
conceito de cultura da convergéncia (Jenkins, 2008), que evidencia o
papel activo dos publicos na co-criacdo de significados e na construgao
de narrativas contra-hegemonicas.

Ao serem disseminados em plataformas digitais, os desenhos
de Uamusse deixam de ser obras isoladas para se tornarem nos activos
de um circuito comunicacional dindmico, onde os sentidos sdo conti-
nuamente negociados, apropriados e ressignificados. Neste processo, a

arte adquire um caracter participativo e insurgente, funcionando como
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forma de intervencao simbdlica no debate publico sobre a repressao
estatal em Mogambique. Esta dimensao insurgente aproxima-se do que
Barros (2018) identifica como comunicagdo insurgente aquela que resiste
as hegemonias e d4 visibilidade as vozes historicamente silenciadas.

A obra grafica de Uamusse, particularmente a que retrata episo-
dios das manifestacdes pos-eleitorais, constitui uma resposta critica aos
dispositivos de poder que regulam e normatizam os corpos em contextos
de dominagao politica. A mulher agredida por agentes armados simbo-
liza o alvo tipico da violéncia institucional, legitimada por discursos
de autoridade e ordem. Para Butler (1993) o corpo ¢ simultaneamente
o local onde se inscrevem normas sociais e politicas, € o espaco onde
se exerce a resisténcia. A vulnerabilidade e a poténcia de resisténcia
coexistem, convocando uma reflexao sobre a materialidade dos corpos
como campo de disputa simbolica.

A imagem dos 6culos ensanguentados, rodeados por capsulas
de balas, constitui uma poderosa metafora da tentativa de eliminar a
visdo critica. A auséncia do corpo, substituida por fragmentos mate-
riais da violéncia, aponta para os dispositivos clandestinos da morte,
que operam a margem da legalidade formal, mas com respaldo tacito
das estruturas de poder. Neste contexto, a arte de Uamusse denuncia
a normalizacdo da violéncia de Estado e desvela os mecanismos que
operam a sua invisibilizacao.

De igual modo, o desenho da crianga com colete improvisado
frente a um blindado policial revela o funcionamento precoce dos dis-
positivos repressivos sobre os corpos infantis. A sua presenga fragil, mas
insurgente remete para a possibilidade de desvio e resisténcia, na acep¢ao

de Deleuze (1992), que entende a contra-conduta como a capacidade
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de escapar aos dispositivos através da criagcdo e da reconfiguracdo do
visivel. Assim, mesmo os sujeitos mais vulneraveis sdo convocados a
cena publica como agentes de resisténcia simbdlica.

Os desenhos de Fredy Uamusse ndo se limitam a representar
episodios de violéncia; eles produzem actos de desvelamento dos dispo-
sitivos sociais em funcionamento. Através da sua obra, o artista interpela
o olhar, subverte os discursos hegemonicos e devolve visibilidade as
vidas subalternizadas. Ao reinscrever a resisténcia no campo simbolico,
a sua arte transforma-se num espaco de dentincia, memoria e producao
de sentido, interrogando criticamente as formas como o poder se exerce

sobre os corpos e sobre as narrativas do presente.

Conclusao

A andlise dos desenhos de Fredy Uamusse a luz da Nova Eco-
logia dos Meios revela o potencial transformador da imagem gréfica
quando inserida nos circuitos digitais contemporaneos. Longe de se
restringirem a uma fun¢do representativa, estas obras operam como
intervencdes simbolicas que desestabilizam narrativas hegemonicas
e expdem os mecanismos de violéncia estatal e controlo social. A sua
circulagdo em ambientes digitais confere-lhes uma dimensao perfor-
mativa e colaborativa, activando processos de ressignificacdo colectiva
e inscri¢do de novos sentidos no espago publico.

Neste contexto, os desenhos de Uamusse constituem nao apenas
testemunhos visuais de episodios de repressdo, mas também disposi-
tivos de resisténcia que se articulam com dindmicas de comunicagao
insurgente. Através da sua apropriacdo e partilha em redes sociais,

estas imagens tornam-se artefactos transmediaticos, incorporando a
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logica da cultura da convergéncia e da participagdo activa dos publicos.
Como propdem Scolari (2015) e Jenkins (2008), esta reconfiguragdo
das praticas comunicacionais confere as imagens um papel estratégico
na disputa simbdlica por visibilidade, memoria e justica.

Ao reinscrever a resisténcia nos corpos, nos fragmentos materiais
da violéncia e nas gestualidades insurgentes, Uamusse d4 forma a uma
cartografia visual da opressdo, mas também da esperanca e da agéncia
colectiva. A sua arte propde, assim, uma gramatica da resisténcia que
desafia os dispositivos do poder, visibiliza as vidas subalternizadas e
reconfigura os modos de ver, sentir e narrar o presente.

Ao circular em redes digitais, as imagens ndo se limitam ao
espaco da arte, mas participam activamente do ecossistema comu-
nicacional contemporaneo. Deste modo, a obra de Uamusse adquire
um novo estatuto: torna-se ndo apenas um objecto artistico, mas um
dispositivo de resisténcia simbolica e afectiva, apropriado, comentado
e difundido pelos utilizadores enquanto agentes activos na constru¢do

da memoria e da critica social.
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O INSTANTE DECISIVO E A CONSTRUCAO
DO SENTIDO NA FOTOGRAFIA DE
HENRI CARTIER-BRESSON: UM DIALOGO
COM A TEORIA DA IMAGEM

Lilian Lindquist Bordim’
Denis Porto Reno”

Em um mundo em que se configura e estabelece de forma
visual, a pratica fotografica ao longo do século XX foi marcada por
transformagdes profundas, tanto do ponto de vista técnico, ao imple-
mentar diferentes aparatos tecnoldgicos na producao de imagens, quanto
simbolico ao ampliar as possibilidades de acesso e uso das narrativas
visuais. Nesse processo, a obra de Henri Cartier-Bresson desponta como

um marco fundamental na constru¢do de uma linguagem fotografica
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orientada pela ideia de narrativa visual. Considerado um dos funda-
dores do fotojornalismo moderno, Cartier-Bresson desenvolveu uma
abordagem estética e ética baseada no conceito do instante decisivo,
que ultrapassa o dominio técnico da camera e se inscreve como um
gesto comunicativo. Sua fotografia ndo apenas registra, mas constroi
sentidos, mediando percepcdes sobre a realidade social de seu tempo.
Ao privilegiar o momento exato em que a forma e o conteudo se alinham,
o fotografo propde um modo de ver o mundo capaz de transformar o
ordinario em signo narrativo.

Essa perspectiva abre espago para pensar a fotografia nao como
mera reprodugdo do visivel, mas como mediacdo ativa entre o que a
realidade apresenta e as suas possiveis interpretagdes. Nas imagens de
Cartier-Bresson, cenas cotidianas se tornam carregadas de significado,
revelando estruturas narrativas que dialogam com os contextos his-
toricos, sociais e politicos. Ao capturar esses momentos, o fotografo
oferece ao espectador um convite a leitura — uma leitura que exige
tempo, atencao e sensibilidade. A fotografia se apresenta, assim, como
um artefato cultural que constrdi narrativas visuais e propde sentidos
dialogicos. Tal compreensdo da imagem como linguagem visual narrativa
sera o ponto de partida para a andlise aqui proposta, especialmente em
sua relagdo com o papel das imagens na mediacao de subjetividades na
sociedade contemporanea.

O contraste entre a espera paciente pelo instante decisivo e a pro-
ducdo acelerada de imagens no contexto digital atual refor¢a a relevancia
critica da obra de Cartier-Bresson. Sua pratica fotografica, ancorada na
observagao minuciosa e na escolha consciente do momento do disparo,

oferece um contraponto ao imediatismo e a fragmentacao da experiéncia
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visual contemporanea. Mais do que um resgate nostalgico, trata-se de
uma chave metodoldgica para refletir sobre o tempo da imagem e sua
poténcia narrativa. Nesse sentido, a fotografia ¢ compreendida nao
apenas como um registro visual, mas como uma forma de enunciagdo
que participa ativamente da constru¢@o de sentido necessaria ao alcance
comunicativo. O que estd em jogo, portanto, ¢ a imagem como discurso
— como pratica comunicacional situada historicamente e culturalmente.

Adotar Cartier-Bresson como eixo reflexivo implica considerar
a subjetividade do olhar como parte constitutiva da imagem fotografica.
Suas escolhas compositivas e temporais revelam um posicionamento
diante do mundo e indicam que toda fotografia carrega marcas de seu
autor. A imagem, assim, nao apenas mostra, mas interpreta; ndo apenas
revela, mas insinua. Essa dimensdo narrativa e interpretativa sera central
para as analises que se seguem, em que alguns exemplos de fotografias
de Cartier-Bresson serdo examinados sob uma perspectiva semidtica e
comunicacional, evidenciando como os sentidos emergem de elementos
visuais, contextuais e afetivos que atravessam o ato fotografico e sua
recepgao.

Dessa forma, esta investigagdo propde um olhar aprofundado
e reflexivo sobre a producdo de Henri Cartier-Bresson, considerando
sua relevancia para a constitui¢do da fotografia como linguagem e
pratica narrativa no século XX. A partir da articulag@o entre teoria da
imagem e andlise de fotografias emblematicas, o artigo busca discu-
tir de que maneira o instante decisivo contribui para a construgdo de
significados na imagem fotografica e como esse gesto visual ressoa na
sociedade contemporanea, marcada por disputas simbdlicas, excesso

de imagens e urgéncia de novos olhares. Ao longo do texto, outras
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questdes emergirdo: como o gesto fotografico media o real? Que tipo
de memoria e experiéncia a imagem fotografica carrega? E, sobretudo,
que narrativas visuais sdo possiveis quando o olhar se torna presenga

atenta diante do mundo?

Henri Cartier-Bresson, o instante decisivo e o punctum de
Roland Barthes

Henri Cartier-Bresson revolucionou a pratica fotografica ao adotar
o conceito do instante decisivo em sua acao. Esta concepgao descreve
0 momento exato em que todos os elementos visuais € emocionais de
uma cena se alinham para expressar seu significado pleno, pois para o
fotografo “Compor, enquadrar no momento da captura da imagem, essa
¢ a unica verdade. ” (Cartier-Bresson, 2015b, p. 11). Mas o que seria,
afinal, essa verdade expressa no momento exato? Como determinar o
instante em que um evento se carrega de um significado que merece
ser eternizado? Assim, o instante decisivo ndo ¢ apenas uma escolha
técnica, mas uma constru¢do de sentido que orienta a recepgao € a
interpretagdo da imagem.

Ao capturar esse momento singular, Cartier-Bresson propde uma
narrativa visual que vai além da simples documentacao, constituindo
um discurso comunicativo capaz de mediar percepcdes e narrativas
complexas, que influenciaram e influenciam nosso olhar no mundo con-
temporaneo. O proprio fotografo — ou seria artista? — apresenta-nos seu

pensamento sobre sua relagdo com a camera e a fotografia ao dizer que

A camera fotografica ¢ para mim um caderno de esbogos, o
instrumento da intuicdo e da espontaneidade, o soberano do
instante que, em termos visuais, que a0 mesmo tempo questiona

91



e decide. Para “significar” o mundo, temos que nos sentir
implicados no que recortamos através do visor. Essa atitude
exige concentracao, sensibilidade, senso de geometria. E por uma
economia de meios e, sobretudo, um esquecimento de simesmo
que chegamos a 51mp11c1dade de expressdo. Fotografar ¢ prender
a respiragdo quando todas as nossas faculdades convergem
para captar a realidade fugidia; ¢ entdo que a captura de uma
imagem ¢ uma grande alegria fisica e intelectual. Fotografar €,
num mesmo instante e numa fragdo de segundo, reconhecer um
fato e a organizagdo rigorosa das formas percebidas visualmente
que exprimem e significam esse fato. E colocar na mesma
linha de mira a cabeca, o olho ¢ o coracdo. E um estilo de vida.
(Henri Cartier-Bresson, 2011, p. 8)

A analise desse alinhamento sobre o instante decisivo em
Cartier-Bresson permite uma interlocucdo frutifera com teorias con-
temporaneas da imagem. Roland Barthes foi um dos mais influentes
pensadores franceses do século XX, atuando como critico literario,
semiodlogo e filésofo da linguagem. Em sua reflexao sobre a fotografia,
particularmente desenvolvida no livro A Camara Clara (2015), Barthes
propde uma abordagem pessoal, sensivel e filosofica que ultrapassa a
simples analise técnica ou documental da imagem. Para ele, a fotografia
¢ um campo de afeto e de memoria, uma evidéncia daquilo que existiu,
marcada por uma dupla estrutura: o studium e o punctum. O studium
refere-se ao contexto cultural, histdrico e racional que a imagem pode

suscitar no espectador, como ele explica abaixo

em latim, acho que essa palavra existe: € o studium, que nao
quer dlzer pelo menos de imediato, “estudo”, mas a aplicagao
a uma coisa, o gosto por alguém, uma espécie de investimento
geral, ardoroso é verdade, mas sem acuidade particular. E pelo
studium que me interesso por muitas fotografias, quer as receba
como testemunhos politicos, quer as aprecie como bons quadros
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histdricos: pois € culturalmente (essa conotagao esta presente no
studium), que participo das figuras, das caras, dos gestos, dos
cenarios, das agdes. (Barthes, 2015, p. 29)

J& o conceito punctum corresponde ao detalhe que fere e pro-
voca o espectador, que atravessa e provoca uma experiéncia intima e

emocional. Tanto que corrobora ao dizer que

O segundo elemento vem quebrar (ou escandir) o studium.
Dessa vez, ndo sou eu que vou buscé-lo (como invisto com
minha consciéncia soberana o campo do studium), ¢ ele que
parte da cena, como uma flecha, ¢ vem me transpassar. Em
latim existe uma palavra para designar essa ferida, essa picada,
essa marca feita por um instrumento pontudo; essa palavra me
serviria em especial na medida em que remete também a ideia de
pontuagdo e em que as fotos de que fago sdo, de fato, como que
pontuadas, as vezes at¢ mesmo mosqueada, com esses pontos
sensiveis; essas marcas, essas feridas sao precisamente pontos.
Esse segundo elemento que vem contrariar o studium chamarei
entao punctum; pois punctum ¢ também picada, pequeno buraco,
pequena mancha, pequeno corte - ¢ também lance de dados.
O punctum de uma foto ¢ esse acaso que, nela, me punge (mas
também me mortifica, me fere). (Barthes, 2015, p. 29)

A partir dessa articulagao, Barthes transforma a fotografia em
um espaco de encontro entre a realidade, o tempo e a subjetividade,
influenciando profundamente a maneira como compreendemos ima-
gens como as de Henri Cartier-Bresson, na qual o instante capturado
ressoa além de sua mera aparéncia visual. Seria possivel pensar que o
punctum barthesiano se configura como uma atualizagdo do instante
decisivo cartier-bressoniano? Seria esse detalhe imprevisivel, que rompe
a estabilidade do olhar, o que verdadeiramente confere a fotografia sua

forga comunicativa e seu significado pleno? Essa aproximagao sugere
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que tanto Cartier-Bresson quanto Barthes identificam na irrupg¢ao do
inesperado o motor da poténcia expressiva da imagem fotografica.

O proprio fotdgrafo explica sobre seu comportamento na agao de
fotografar algo, justificando essa existéncia do inesperado, do instintivo,

se mantendo a espera, a espreita do seu momento decisivo:

E meu comportamento se baseia nesse respeito, que também ¢é
o da realidade: sem barulho, sem alarde de si, sendo invisivel, o
tanto quanto possivel, ndo “preparando” nada, ndo “arranjando”
nada, apenas estando presente, chegando suavemente, na ponta
dos pés, para ndo perturbar a 4gua” (Cartier-Bresson, 2015b, p. 10)

E essa imagem mental da possibilidade suave de espera que
nos leva a reflexdo. Ao refletir sobre a obra de Cartier-Bresson a luz
do pensamento de Barthes, percebemos como o fotdgrafo francés se
apropria de uma estética do inesperado esperado, do imprevisto, que
ressoa diretamente no conceito de punctum. Barthes ao descrever evoca
uma experiéncia intima e involuntaria. Cartier-Bresson, ao capturar
momentos fugidios e carregados de expressao, antecipa esse efeito,
estabelecendo uma tensao entre o que ¢ organizado (o studium) € o que
irrompe de maneira subita (o punctum). Suas imagens, muitas vezes
compostas com precisdao formal, sdo atravessadas por gestos, olhares e
situagdes que escapam a previsibilidade, gerando impacto emocional
e abrindo multiplas interpretagdes, pois como o proprio fotografo diz
“nunca se sabe quando uma foto vai aparecer e € preciso estar pronto
para imprevistos” (Cartier-Bresson, 2015b, p. 23).

Sobre a fotografia, Barthes afirma que “Seja o que for o que ela
dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto ¢ sempre invisivel: ndo

é ela que vemos” (Barthes, 2015, p. 15). E esse nio ver a fotografia que
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talvez impulsione Cartier-Bresson, tanto que ele mesmo provocava em
suas entrevistas dizendo: “Nao me considero um fotdgrafo. Nunca penso
sobre fotografia. Gosto de fazer instantaneos, muitas coisas precisam
ser instintivas. Nao sei como os obtenho” (Cartier-Bresson, 2015b,
p. 23). O fotografo demonstra a sua compreensao sobre a fotografia ao
buscar o momento em que as forgas de sentido e emocao se entrelacam
de forma mais eloquente. Assim, o instante decisivo ndo ¢ apenas a
captura do 4pice de uma a¢do, mas a fixagao do ponto em que a vida se
torna imagem, em que o real se cristaliza em uma configuragdo capaz
de afetar quem a experiencia.

Como Barthes sugere, “o que a fotografia reproduz ao infinito
s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente o que nunca mais podera
repertir-se existencialmente” (Barthes, 2015, p. 14), e ¢ nesse aconte-
cimento unico que podemos pensar que Cartier-Bresson inscreve sua
pratica artistica. Além disso, o autor investiga as func¢des da fotografia,
distinguindo entre aquela que se limita a informar e aquela que ¢ capaz
de suscitar emocao e expandir-se em significado. Em sua analise, € o
punctum que proporciona essa experiéncia emocional e desperta uma
busca inquieta no espectador: “O punctum €, portanto, uma espécie de
extracampo sutil, como se a imagem lancasse o desejo para além daquilo
que ela da a ver” (Barthes, 2015, p. 53).

Barthes acrescenta ainda que, “por mais fulgurante que seja,
0 punctum tem mais ou menos virtualmente, uma forga de expansao.
Essa forca ¢ frequentemente metonimica” (Barthes, 2015, p. 44). A obra
de Henri Cartier-Bresson, de maneira intuitiva, materializa essa con-
cepg¢do, uma vez que suas imagens privilegiam a espontaneidade dos

gestos, a naturalidade dos olhares e o desdobramento imprevisivel das
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cenas, em detrimento de encenagdes ou poses artificiais. Essa aborda-
gem confere a sua producdo fotografica uma vitalidade singular, na
qual cada registro se apresenta como uma surpresa, instaurando uma
abertura permanente para o imprevisto e ampliando, assim, o campo
de significacdes da imagem.

Portanto, ao relacionarmos Cartier-Bresson e Barthes, podemos
entender que o instante decisivo e o punctum se complementam como
formas de pensar a fotografia enquanto linguagem do acontecimento e da
emocao presente na realidade e subjetividade humana. Ambos destacam
apoténcia do imprevisto, a for¢a daquilo que ndo pode ser programado,

mas apenas reconhecido e capturado no momento certo, pois

o fotografo, como um acrobata, deve desafiar as leis do provavel
ou mesmo do possivel; em ultima instancia, deve desafiar as do
interesse: a foto se torna “surpreendente” a partir do momento
em que nao se sabe por que ela foi tirada. (Barthes, 2015, p. 35)

Dessa maneira, a obra de Cartier-Bresson reafirma a fotografia
como espaco de encontro entre o visivel e o sentido, entre o acaso e
a forma, entre a técnica e a experiéncia afetiva do olhar ao dizer que
“Uma fotografia ¢ para mim o reconhecimento simultaneo, numa fra-
¢do de segundo, por um lado, da significagdo de um fato, e por outro,
de uma organizacao rigorosa das formas percebidas visualmente que

exprimem este fato” (Cartier-Bresson, 2015a, p. 29).

Henri Cartier-Bresson, instante decisivo e a filosofia da caixa preta

Vilém Flusser, em sua reflexdo sobre a fotografia como aparato

técnico, contribui para o entendimento do instante decisivo ao discutir
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os limites e as possibilidades da imagem fotografica. Para Flusser, a
fotografia opera segundo um programa que o fotdgrafo precisa supe-
rar criativamente. Nesse contexto, outra pergunta se impde: como
Cartier-Bresson, ao identificar o momento exato da captura, subverte
as possibilidades técnicas da camera e revela uma visao Unica e subje-
tiva do mundo? Serd que o instante decisivo também envolve a esco-
lha consciente do que ndo mostrar? Essa perspectiva ¢ essencial para
compreender como Cartier-Bresson seleciona e enquadra o que deseja
evidenciar, destacando o potencial narrativo do ndo-dito e do nao-visto.

O conceito de instante decisivo, adotado por Henri Cartier-Bresson
(a partir de uma frase das memorias do Cardeal de Retz), marca uma
inflexdo crucial na historia da pratica fotografica no século XX. Para o
fotografo frances, captar o momento exato em que todos os elementos
formais e simbolicos de uma cena se harmonizam ¢ mais do que uma
questdo técnica: trata-se de uma atitude existencial diante do mundo.
“A tnica arte reside na humanidade de nossa reflexdo, no olhar € na
coincidéncia de se estar no lugar certo na hora certa, ndo na composi¢ao”
(Cartier-Bresson, 2015b, p. 24), afirma o autor no livro Ver ¢ um todo,
revelando que sua pratica fotografica se baseia numa intensa fusao entre
percepcao sensivel e precisdo instintiva sobre a composig¢ao visual. Esse
alinhamento singular orienta a producao de imagens que ndo apenas
registram a realidade, mas a transfiguram, instaurando uma narrativa
visual que ressoa na memoria cultural contemporanea.

Nesse contexto, o pensamento de Vilém Flusser em Filosofia da
caixa preta (2011) oferece um contraponto critico interessante. O filosofo
argumenta que o fotografo, ao operar a camera, trabalha dentro de um

“programa” pré-definido pelo proprio aparato técnico, pois
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Se considerarmos o aparelho fotografico sob tal prisma,
constataremos que o estar programado ¢ que o caracteriza.
As superficies simbolicas que produz estdo, de alguma forma,

9% ¢

inscritas previamente (“programadas”, “pré-escritas”) por aqueles
que o produziram. As fotografias sdo realiza¢des de algumas
das potencialidades inscritas no aparelho. (Flusser, 2011, p. 36)

Para escapar da programacao, seria necessario agir de modo
criativo, “imaginativo”, ultrapassando o funcionamento automatico

do dispositivo.

O fotografo age em prol do esgotamento do programa e em
prol da realizagao do universo fotografico. Ja que o programa ¢
muito “rico”, o fotografo se esforga por descobrir potencialidades
ignoradas. O fotografo manipula o aparelho, o apalpa, olha
para dentro e através dele, a fim de descobrir sempre novas
potencialidades. Seu interesse estd concentrado no aparelho e
o mundo la fora s6 interessa em fun¢do do programa. Nao esta
empenhado em modificar o mundo, mas em obrigar o aparelho
a revelar suas potencialidades. O fotografo nao trabalha com o
aparelho, mas brinca com ele. (Flusser, 2011, p. 36)

Ao capturar o instante decisivo, Cartier-Bresson parece realizar
precisamente esse gesto: ao invés de se submeter as programacgoes da
maquina, ele intervém poeticamente na relagdo entre tempo, espago e
evento, fazendo do disparo uma brincadeira. “Quanto a mim, fotogra-
far ¢ um meio de compreender que ndo pode ser separado dos outros
meios de expressdo visual. E uma maneira de gritar, de libertar-se, ndo
de provar nem de afirmar sua propria genialidade. E uma maneira de
viver” (Cartier-Bresson, 2015a, p. 12). Assim, sua fotografia nao ¢ mero
resultado da maquina, mas da fusdo entre intui¢do humana e aconte-

cimento vivido, tensionando os limites impostos pelo aparato técnico,
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tanto que afirma “Eu sei que tenho alguma coisa no momento em que
aperto o botao” (Cartier-Bresson, 2015b, p. 17).

A convergéncia entre Cartier-Bresson e Flusser reside na tensdo
entre o automatismo e a liberdade criativa, pois enquanto o primeiro
aguarda o momento em que a cena se resolve visualmente com espon-
taneidade e poténcia simbolica, o segundo insiste na necessidade de
refletir sobre 0os mecanismos internos do aparelho para supera-los.
Ambos defendem, de modos distintos, que a fotografia so se realiza
plenamente quando o gesto do fotégrafo transcende o previsivel.
Cartier-Bresson, com sua ética da espera, e Flusser, com sua filosofia
da consciéncia do aparato e imagem técnica, partem do mesmo princi-
pio: “as imagens técnicas imaginam textos que concebem imagens que
imaginam o mundo. Essa posi¢ao das imagens técnicas ¢ decisiva para
o seu deciframento” (Flusser, 2011, p. 24). Assim, o instante decisivo
¢ também um instante de ruptura com a légica da reprodutibilidade,
abrindo espago para o inédito e o expressivo.

A'ideia de instante decisivo também ecoa em uma reflexdo mais
ampla sobre o papel da imagem na mediagao simbolica contemporanea.
Cartier-Bresson, atento a espontaneidade do real, compreende que a
for¢a de uma imagem nao esta apenas no que ¢ mostrado, mas naquilo
que ¢ revelado no instante de sua captura — algo que escapa a logica

racional e automatizada da técnica.

Ocorre as vezes de, insatisfeitos, ficarmos paralisados, esperando
algo acontecer, as vezes tudo desenlaga e ndo havera nenhuma
foto; mas dlgamos que alguém venha a passar, n6s acompanhamos
0 seu trajeto no quadro do visor, esperamos, esperamos..
disparamos, e vamos embora com o sentimento de ter alguma
coisa na bolsa.
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Mais tarde, poderemos nos divertir tragando a média proporcional
ou outras figuras sobre a foto, e perceberemos que, ao acionar
o obturador naquele instante, nos fixamos instintivamente
lugares geométricos sem os quais a foto seria amorfa e sem vida.
A composigdo deve ser uma das nossas preocupacdes constantes,
mas no momento de fotografar ela s6 pode ser intuitiva, pois
estamos as voltas com instantes fugidios em que as relagdes sao
instaveis. (Cartier-Bresson, 2015a, p. 25)

Nesse sentido, a fotografia se torna um meio de revelar o invisivel
no visivel, o efémero no eterno. A superagao do programa flusseriano
acontece justamente nesse breve momento em que o olhar do fotografo
reconhece, no caos do mundo, uma configuragao significativa que deve
ser preservada.

Em Ver ¢ um todo, Cartier-Bresson insiste que “ agimos por
instinto e por intuicdo, no imediato ” (2015b, p. 35), refor¢ando a
necessidade de uma a¢do intuitiva e quase instintiva diante do real. Esse
raciocinio aproxima-se da concepcao flusseriana de que a liberdade
criativa na fotografia reside na capacidade de que “O fotografo caca, a
fim de descobrir visdes até entdo jamais percebidas. E quer descobri-las
no interior do aparelho” (Flusser, 2011, p. 47). Ambos reconhecem que
a verdadeira criagdo fotografica ndo pode ser reduzida a execugdo de
procedimentos técnicos: ela exige, antes, uma capacidade de percepgao
e de intervencdo que desafie o automatismo e devolva ao ato de foto-

grafar sua dimensdo humana e poética.

As potencialidades contidas no programa devem exceder a
capacidade do funcionario para esgota-las. A competéncia do
aparelho deve ser superior a competéncia do funcionario. A
competéncia do aparelho fotografico deve ser superior em niimero
de fotografias a competéncia do fotdégrafo que o manipula. Em
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outros termos: a competéncia do fotografo deve ser apenas
parte da competéncia do aparelho. De maneira que o programa
do aparelho deve ser impenetravel para o fotégrafo, em sua
totalidade. Na procura de potencialidades escondidas no programa
do aparelho, o fotografo nele se perde. (Flusser, 2011, p. 37)

Portanto, tanto Cartier-Bresson quanto Flusser convergem ao
valorizar a dimensdo decisiva do gesto fotografico: um gesto que nao
¢ aleatorio, mas que resulta da aten¢cdo maxima ao fluxo da vida e da
disposicdo para captar o sentido que emerge do acaso. A fotografia,
nesse horizonte, deixa de ser apenas uma reproducao da realidade para
tornar-se uma construgao simbolica, capaz de instaurar novos sentidos
no imaginario coletivo. Essa capacidade de captar e ressignificar o real
¢ 0 que torna a pratica fotografica, para ambos, uma linguagem criativa
e critica.

Essa articulacdo tedrica pode ser ilustrada pela afirmagdo de
Cartier-Bresson de que “Hé fotografos que inventam, outros que des-
cobrem. Pessoalmente, me interesso por descobertas, ndo para fazer
testes, experiéncias, mas para captar a propria vida” (Cartier-Bresson,
2015b, p. 35), e essa propria vida vivida que promove o processo de “ver
¢ um todo”, isto ¢é, que o olhar fotografico precisa abarcar a totalidade
dindmica do acontecimento para que o instante capturado faca sentido.

A totalidade, no entanto, nao ¢ um dado objetivo, mas algo que
o olhar sensivel e atento reconstréi a partir da fragmentagao do real.
Em sintonia, Flusser observa que “fotografias sdo imagens técnicas
que transcodificam conceitos em superficies. Decifra-las ¢ descobrir o
que os conceitos significam” (Flusser, 2011, p. 58), apontando para o

carater interpretativo e projetivo da imagem fotografica. Dessa maneira,
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o instante decisivo pode ser compreendido como 0 momento em que o
fotografo, consciente de sua liberdade e de seus limites, instaura uma
narrativa a partir da multiplicidade do mundo.

Assim, o encontro entre Cartier-Bresson e Flusser revela uma
compreensdo ampliada da pratica fotografica como gesto simbolico e
comunicativo. Ambos defendem que a verdadeira fotografia nasce da
tensdo entre técnica e liberdade, entre programa e improvisacao, entre
a contingéncia do real e a criatividade do olhar. Essa tensdo ¢ a forca
vital do instante decisivo: a stbita e irrepetivel harmonia entre forma,
conteudo e emogado que transforma um fragmento da realidade em uma

imagem portadora de sentido.

A construcao do sentido no instante decisivo: uma analise imagética
segundo Martine Joly

A produgao fotografica de Henri Cartier-Bresson, marcada pela
busca do instante decisivo, pode ser profundamente analisada a partir
dos principios metodoldgicos propostos por Martine Joly em Introducgao
a analise da imagem (2012). Para Joly, a imagem deve ser entendida
como uma construcao de sentido do sujeito que a produz, e nao como
uma simples reprodugao da realidade. Sobre o termo imagem, ela afirma
que, “Compreendemos que indica algo que, embora nem sempre remeta
ao visivel, toma alguns tracos emprestados do visual e, de qualquer
modo, depende da producdo de um sujeito: imagindria ou concreta,
a imagem passa por alguém que a produz ou reconhece” (Joly, 2012,
p. 13), enfatizando que toda produgao imagética resulta de escolhas

formais que orientam a percep¢ao e a interpretagao.
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Cartier-Bresson, atento a essa dimensao sobre a imagem, constroi
suas fotografias de maneira a captar ndo apenas o que ¢ visivel, mas
também a poténcia simbolica dos gestos, dos enquadramentos ¢ dos
jogos de luz e sombra. Joly propde que a analise de imagens contenha
uma abordagem analitica a partir da teoria semidtica, ja que “abordar
ou estudar certos fendmenos em seu aspecto semiodtico ¢ considerar
seu modo de producao de sentido, ou seja, a maneira como provocam
significagdes, isto &, interpretagdes” (Joly, 2012, p. 29). Outro ponto
central em Joly ¢ a ideia de que a leitura da imagem envolve tanto o
contexto de producdo quanto o de recep¢ao, exigindo assim esse cru-
zamento entre os elementos da composi¢cdo e codigos visuais quanto

do contexto histdrico e cultural, pois

a analise continua sendo um trabalho que exige tempo e que nao
pode ser feito espontaneamente. Em compensagdo, sua pratica
pode, a posterlorl aumentar o prazer estético e comunicativo das
obras, pois aguca o sentido da observacao e o olhar, aumenta os
conhecimentos e, desse modo, permite captar mais informagdes
(no sentido amplo do termo) na recepgao espontanea das obras.
(Joly, 2012, p. 47)

Para Joly toda imagem ¢ portadora de sentidos pois ao “considerar
a imagem como uma mensagem visual composta de diversos tipos de
signos equivale [...] a considera-la como uma linguagem e, portanto,
como uma ferramenta de expressdo e de comunicagao. Seja ela expressiva
ou comunicativa, € possivel admitir que uma imagem sempre constitui
uma mensagem para o outro” (Joly, 2012, p. 55). Sendo a fotografia
a expressao e comunica¢do do fotdgrafo, Cartier-Bresson, ao capturar
cenas do cotidiano com aten¢do minuciosa & composi¢do € a0 momento,

cria fotografias que operam nesses dois registros simultaneamente.
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Seus registros sdo, a primeira vista, documentos da realidade —
uma rua em Paris, um salto sobre uma pog¢a d’agua, criangas reunidas
— mas, a0 mesmo tempo, ativam camadas de sentido que ultrapassam
a razdo, tocando o espectador em sua sensibilidade e memoria cole-
tiva. Além disso, Joly chama atencdo para a importancia do olhar do
observador, afirmando que

a significacdo global de uma mensagem visual ¢ construida
pela interacdo de diferentes ferramentas, de tipos de signos
diferentes: plésticos, iconicos, linguisticos. E que a interpretagao
desses diferentes tipos de signos joga com o saber cultural e
sociocultural do espectador, de cuja mente ¢ solicitado um
trabalho de associacdes. (Joly, 2012, p. 113)

A obra de Cartier-Bresson exemplifica essa articulacdo, pois
suas fotografias sdo atravessadas pela sua composicao visual intuitiva,
de certa forma, assim como pelos eventos histdricos do século XX —
guerras, revolugdes, transformagdes sociais —, mas que também abrem
espaco para interpretagdes mais universais, ligadas a condi¢cdo humana
ja que sdo carregadas de uma historicidade que amplia sua leitura.
Assim, utilizando a metodologia de Joly, a fotografia de Cartier-Bresson
revela-se como uma sintese entre o rigor formal dos signos plésticos e
a poténcia do real, evidenciando como a imagem pode ser simultanea-
mente construgao estética, documento histérico e experiéncia afetiva.

A fotografia de Henri Cartier-Bresson ¢ exemplar no modo como
captura a complexidade dos acontecimentos humanos em um tnico
e breve instante. Com seu conceito de instante decisivo, o fotografo
propde ndo apenas uma técnica de captura rapida, mas uma filosofia do
olhar que busca revelar, na fluidez da vida, configura¢des simbdlicas

carregadas de sentido.
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Analise Imagética

Para analisar a forga comunicativa de algumas de suas imagens,
apoia-se a perspectiva metodologica de Martine Joly (2012), que propde
a leitura da imagem analisando-a em trés signos diferentes: plasticos,
iconicos e linguisticos, provocando leituras inter-relacionadas como a
denotagdo (o que a imagem mostra literalmente), a conotacao (os sen-
tidos simbdlicos e culturais que evoca) e a codificagdo (os modos de
construcdo da imagem). Tal metodologia permite ampliar a compreensao
de como Cartier-Bresson constroi narrativas visuais que extrapolam a
visualidade e instauram uma comunicagdo polissémica.

Essa andlise destaca como a interagdo dos signos icOnicos e
plasticos nas fotografias de Cartier-Bresson contribui para a constru¢ao
de significados complexos e multifacetados. A auséncia de elementos
linguisticos nas imagens nao limita sua expressividade; ao contrario,
amplia o potencial interpretativo, permitindo que o espectador participe
ativamente da constru¢ao do sentido.

A fotografia capta o exato momento em que um homem salta
sobre uma pog¢a d’agua, criando uma simetria visual com seu reflexo
espelhado. A composi¢ao ¢ marcada por um enquadramento lateral, o
que permite captar o movimento suspenso ¢ os elementos ao fundo —
cartazes publicitarios, cercas e estruturas urbanas — que situam a cena
em um espago urbano tipico do cotidiano parisiense. Segundo Martine
Joly, “parte da significagdo da mensagem visual ¢ determinada pelas
escolhas plasticas” (Joly, 2012, p. 93) assim, os signos pldsticos — como
enquadramento, textura, composi¢ao e ilumina¢cdo — ndo s6 organizam

a imagem, mas sdo essenciais para a sua forca expressiva.
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Figura 1
Behind the Gare Saint-Lazare (Paris, 1932)

Nota. De Behind the Gare St. Lazare [Fotografia], por HenriCartier-Bresson, 1932,
MoMA (https://www.moma.org/collection/works/98333). © 2025 Henri Cartier-
Bresson/Magnum Photos, courtesy Fondation Henri Cartier-Bresson, Paris.

A auséncia de desfoque no movimento do salto revela a técnica
precisa € o dominio do tempo que Cartier-Bresson descreve como o
instante decisivo— aquele momento efémero que, quando capturado,
se torna eterno. Essa captura do “ndo ainda” nem “ja depois” gera
multiplas camadas de leitura: seria o salto um ato de liberdade, de
transgressao, ou de hesitagdo frente ao cotidiano repetitivo? A reflexao
na po¢a amplia a leitura conotativa ao sugerir o duplo, o instavel e o

efémero da experiéncia humana. Joly (2012, p. 103) aponta que para

106


https://www.moma.org/collection/works/98333

ver as formas organizadas em uma mensagem visual e compreender a
interpretacdo a que induzem, € preciso esforgar-se para esquecer o que
representam e contemplé-las por si mesmas, com atencao” (Joly, 2012,
p. 99), assim a conotagdo surge justamente da organizagdo formal da
imagem, que gera significados além do literal.

Outro elemento visual notével ¢ a relagdo entre figura e fundo:
o sujeito esta centralizado visualmente, mas é parcialmente oculto
por uma cerca fina, o que convida o espectador a uma interpretacao
ambigua — estariamos testemunhando a liberdade em sua plenitude ou
sua limitagdo simbdlica? A imagem provoca, portanto, uma pergunta
fundamental: em um mundo cercado por estruturas fisicas e simbolicas,

onde se encontra o real salto humano?

Figura 2
Seville, Spain (1933)

Nota. De Seville, Spain [Fotografia], por Henri Cartier-Bresson, 1933, MoMA
(https://www.moma.org/collection/works/56129). © 2025 Henri Cartier-Bresson/
Magnum Photos, courtesy Fondation Henri Cartier-Bresson, Paris.
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Nesta composicao, Cartier-Bresson nos insere numa cena de
contraste brutal e comovente: ruinas aridas emolduram criancas que
brincam com espontaneidade e alegria. A escolha do enquadramento
frontal, o uso natural da luz e a nitidez das texturas ampliam a for¢a dos
signos plasticos estabelecendo uma tensao entre o estatico (as ruinas) e
o dinamico (o corpo em movimento das criangas). A profundidade da
imagem leva o olhar para o espaco devastado, mas ¢ contida pelo foco
no primeiro plano, onde a vitalidade explode.

Do ponto de vista denotativo, temos um cendrio de destruigao,
mas o plano conotativo ¢ mais complexo: hd uma celebragdo da infancia
como resisténcia, da imaginagao como refuigio. Conforme Joly explica
“Embora as vezes seja dificil separar radicalmente significac¢do plastica
e significagdo iconica, essa primeira abordagem mostra de maneira
voluntariamente didatica como o dispositivo plastico da mensagem
visual € portador de significagdes nem perceptiveis” (Joly, 2012, p. 102).
Assim, as imagens fotograficas possuem uma polissemia natural, e ¢
por meio da relagdo entre os elementos visuais que os sentidos sdo
produzidos. As criangas parecem habitar um mundo paralelo, onde o
jogo prevalece sobre a ruina — seria a infancia um espago-tempo de
reinven¢do mesmo diante do colapso?

O angulo da tomada, que se aproxima da altura das criangas, gera
um efeito de empatia visual com os sujeitos retratados. Em vez de espec-
tadores distantes, somos colocados no mesmo plano que elas, o que rompe
a hierarquia do olhar adulto. Esse gesto fotografico convoca o espectador
a um questionamento ético: qual o papel da imagem diante da desigual-
dade? Estaria Cartier-Bresson apenas documentando ou sugerindo uma

critica silenciosa as condi¢des historicas do sul europeu nos anos 1930?
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Figura 3
Rue Mouffetard (Paris, 1954)

Nota. De Rue Mouffetard, Paris [Fotografia], por Henri Cartier-Bresson, 1954,
MoMA (https://www.moma.org/collection/works/88041). © 2025 Henri Cartier-
Bresson/Magnum Photos, courtesy Fondation Henri Cartier-Bresson, Paris.

Essa fotografia emblematica apresenta um menino franzino
carregando com orgulho duas garrafas de vinho, ladeado por adultos
sorridentes. A composi¢cdo equilibra o peso visual: 0 menino esta cen-
tralizado e em foco, enquanto o fundo desfocado cria uma moldura
simbolica de aprovacdo social. A centralidade do sujeito na imagem ¢é
um exemplo claro do uso estratégico do espaco compositivo, um dos

aspectos fundamentais dos signos pldsticos.
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A denotacdo parece simples: um momento espontaneo e diver-
tido do cotidiano. Porém, conotativamente, a imagem evoca multiplos
sentidos: 0 menino torna-se uma figura alegorica do amadurecimento
precoce, da autonomia infantil for¢ada, talvez consequéncia da recons-
trugdo social do pds-guerra. Ao mesmo tempo, o sorriso dos adultos e a
altivez da crianca sugerem orgulho coletivo, cumplicidade e identidade
comunitaria. Como atenta Joly, “nem sempre ¢ inutil lembrar que as
imagens ndo sdo as coisas que representam, elas se servem das coisas
para falar de outra coisa (Joly, 2012, p. 84), assim a leitura conotativa
ndo estd apenas no conteudo da imagem, mas na forma como ela nos
¢ apresentada — nos angulos, nas expressdes, nas relagdes entre os
elementos.

A cena levanta questdes sobre as fronteiras entre infancia e res-
ponsabilidade: seria esse um retrato de leveza ou um registro de tensao
social disfar¢ada de comédia? Estaria Cartier-Bresson celebrando o
espirito francés ou denunciando, sutilmente, a carga historica que pesa
sobre as novas geracoes?

A analise das imagens evidencia como o fotdgrafo transcende
a mera captura do real para construir narrativas visuais densas e polis-
sémicas. Os elementos plasticos articulam-se aos signos iconicos de
maneira a ativar sentidos multiplos, que ndo se esgotam na primeira
leitura. Assim, obras como Behind the Gare Saint-Lazare, Seville, Spain
e Rue Mouffetard revelam a maestria de Cartier-Bresson em condensar,
em um Unico instante decisivo, narrativas complexas sobre o tempo, o
espaco e o humano.

Essas imagens, ao condensarem fragilidades, tensdes e potén-

cias da experiéncia cotidiana, ndo apenas capturam o instante, mas
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o interpretam visualmente. O fotdgrafo ndo ¢ mero observador, mas
mediador simbolico, que organiza os elementos da cena para produzir
uma mensagem visual que convoca o olhar reflexivo. Suas fotografias
permitem que cada espectador reorganize seus significados de acordo
com suas proprias leituras. Ao articular técnica, sensibilidade e pensa-
mento visual, Cartier-Bresson oferece imagens que sdo, simultaneamente,
documento histdrico e metafora existencial. Sua obra, portanto, contribui
para uma compreensao ampliada da fotografia como linguagem critica
e poética, em constante didlogo com o mundo e com os sentidos que

nele habitam.

Conclusao

O estudo da produgdo fotografica de Henri Cartier-Bresson,
ancorado na metodologia de analise da imagem de Martine Joly (2012)
e nos aportes teoricos de Vilém Flusser (2011) e Roland Barthes (2015),
revela a complexa multiplicidade de sentidos que emerge de sua narra-
tiva visual. Longe de ser um mero registro da realidade, a fotografia de
Cartier-Bresson propde uma construcao discursiva em que o instante
capturado condensa ndo apenas aspectos denotativos, mas também sim-
bolicos, afetivos e culturais. Através do instante decisivo, o fotografo
instaura uma nova forma de mediagdo visual, na qual o real e o imagi-
nado se fundem, exigindo do espectador uma leitura atenta e multipla.

A andlise das imagens sob a Otica de Martine Joly permitiu
evidenciar as possibilidades de como Cartier-Bresson utiliza a codifi-
cacdo visual para orientar a interpretagao, articulando a composicao,
o enquadramento e 0 momento da captura para potencializar sentidos

conotativos. A partir dessa perspectiva, compreende-se que o instante
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decisivo ndo ¢ um acontecimento espontaneo por si s0, mas também
um gesto criativo, uma tomada de posicao frente a aleatoriedade do
real. Tal gesto, a0 mesmo tempo técnico e intuitivo, insere-se no debate
contemporaneo sobre a imagem enquanto linguagem, ressaltando a
fotografia como um espaco de elaboragdo simbolica e ndo apenas de
representacao.

O dialogo com Flusser refor¢a essa compreensdo ao situar
Cartier-Bresson como um fotdgrafo que ndo se submete aos automatis-
mos do aparato técnico, mas que, ao contrario, improvisa e subverte as
programagoes da camera para instaurar uma visao singular do mundo.
Esse processo evidencia a capacidade da fotografia de atuar como um
campo de liberdade inventiva, no qual o olhar humano ressignifica
os eventos capturados. De modo semelhante, Barthes, ao introduzir o
conceito de punctum, aproxima-se da ideia do instante decisivo como
aquele momento que perfura a percep¢do comum e impde ao espectador
uma experiéncia intima e desestabilizadora.

Assim, constata-se que a for¢a narrativa da obra de Cartier-Bresson
reside na articulagdo entre a materialidade do instante e a abertura ao
imagindrio. Suas imagens nao se encerram em um unico sentido, mas
propdem uma polissemia que convoca multiplas leituras. O instante
capturado, ao contrario do que poderia parecer, nao € fixo, mas dindmico:
seu significado se expande conforme os olhares que o atravessam, as
experiéncias que o interpelam e os contextos historicos que o reatualizam.
Nesse sentido, a fotografia cartier-bressoniana permanece contempora-
nea, na medida em que desafia a linearidade do olhar e promove uma

experiéncia estética e comunicacional profunda.
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Em sintese, ao analisar a producdo de Henri Cartier-Bresson sob
essas perspectivas tedricas, evidencia-se a poténcia da narrativa visual
em construir sentidos multiplos, complexos e dialogantes. Sua fotografia,
mais do que captar o mundo, reinventa-o, oferecendo ao espectador a
possibilidade de ver além da superficie visivel. Assim, Cartier-Bresson,
Barthes, Flusser e Joly se entrelagam em uma reflexdo maior sobre
o papel da imagem na mediacdo de sentidos na contemporaneidade,
apontando caminhos fecundos para novos estudos sobre a fotografia

como linguagem, pensamento e forma de intervengao no real.
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OLHARES LETRADOS: QUANDO
FOTOGRAFIAS SUSSURRAM NARRATIVAS

Sonia Dias Mendes'

Mass media pictures have become ubiquitous, so much a part of daily
experience that they are to us almost like the water in which fish live.

— Paul Duncum (2020, p. 9)

O contexto social hodierno encontra-se mergulhado num ininter-
rupto “bain d’images” (Avgerinou, 2009, p. 5), fendémeno intensificado
pela gradual disseminacdo de canais multimédia (Avgerinou, 2008,
2009; Bamford, 2003; Duncum, 2020; Rose, 2001).

Observa-se, no entanto, uma tendéncia generalizada para o
consumo acritico dos estimulos visuais. Com efeito, “we are too often

passive consumers of images in the media, missing out on opportunities

1. Doutora em Ciéncias da Linguagem: Didatica de Linguas
Fundadora e formadora do The Yellow Sandbox — Laboratério Docente
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to explore underlying messages that the creators may consciously or
unconsciously convey” (Baker, 2015, pp. 2-3).

Este paradoxo ¢ particularmente expressivo na populagao
estudantil que, apesar de exposta a um fluxo ininterrupto de inputs
imagéticos provenientes de multiplas plataformas (Lundy & Stephens,
2015; White, 2012) e competente na producao e rececao de contetidos
graficos, revela uma notdria inaptiddo para descodificar os codigos,
convengdes e valores que lhes sdo nucleares (Considine, 2008; Lundy
& Stephens, 2015):

Today’s college students live in a visually rich, screen-based world.
They regularly encounter and create meaning and knowledge
through images and visual media. Yet this participation in a
highly visual culture does not in itself prepare them to engage
critically and effectively with images and media in an academic
environment?®. (Hattwig et al., 2013, p. 61)

De facto, como assevera Peter Felten (2008), a imersao imagética
nao torna os estudantes visualmente letrados, assim como a exposi¢ao
constante a musica nao desenvolve, por si s0, capacidades de analise
critica ou de criagdo musical.

Torna-se evidente, portanto, que o desenvolvimento desta
competéncia transcende a mera exposi¢cdo a estimulos imagéticos,
problematizando-se, deste modo, a crenga generalizada de que os nati-

vos digitais (Prensky, 2001) possuem habilidades inatas para criar e

2. Hattwig et al. (2013) assinalam que os estudantes tendem a manifestar menos
desenvoltura ¢ aptiddo na observagdo, interpretacdo, analise ¢ discussdo de
informagdes visuais comparativamente as textuais, executando tais atividades
com reduzido grau de especificidade. Do mesmo modo, dependem frequentemente
da informacgdo associada as imagens para compreenderem o contetido visual
observado.
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interpretar mensagens visuais pela sua familiaridade com as tecnologias
informaticas (Brumberger, 2011).

Do exposto, sobressai a inequivoca urgéncia de se implementar,
em contextos educativos formais, uma formagao estruturada e siste-
matica. S6 deste modo, os estudantes transcenderdo o papel de meros
consumidores passivos de contetildos e se converterdo em desconstrutores
ativos da gramatica visual (Lundy & Stephens, 2015).

Em consonancia com este imperativo, a aprecia¢ao fotografica
emerge como uma estratégia de singular relevancia, pois, longe de
conformar um espelho objetivo da realidade, a fotografia configura um
ato interpretativo (Barthes, 1986, 2015; Burgin, 1982; Clarke, 1997;
Kossoy, 2014). De facto, “in deciding how a picture should look, in
preferring one exposure to another, photographers are always imposing
standards on their subjects” (Sontag, 1977, p. 4).

O carater subjetivo do registo ndo se esgota, contudo, no momento
da sua produ¢do, como evidencia Roland Barthes (2015) ao propor
o conceito de punctum — um pormenor que «fere» o olhar e instiga a
criacdo de um campo cego, de um espaco prospetivo que viabiliza a
continuidade narrativa.

Esta dimensao torna-a particularmente significativa em contexto
educativo, nomeadamente, enquanto recurso indutor da escrita (Mendes,
no prelo), pois, no seio desta pratica pedagdgica, reside um exercicio de
multiliteracia (The New London Group, 1996) e literacia multimodal
(Kress & van Leeuwen, 2006) consubstanciados na interacao entre dois
sistemas de signos discretos (Duncum, 2004) — neste caso concreto,
o visual e o verbal. Constitui facto assente que os textos ficcional e

fotografico se regem por convengdes que lhes sdo proprias, no entanto,
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quando articuladas, propiciam uma experiéncia substancialmente mais
abrangente e rica em significa¢des do que quando contempladas isola-
damente (Marantz, 1978).

Encontrando alicerce nos pressupostos tedricos supramencio-
nados, desenvolvemos o projeto Microrrelatos Fotogrdficos, objeto
do presente trabalho. A iniciativa, desenvolvida na Universidade de
Bucareste, no ambito do Mestrado em Tradutologia Latino-Romanica
— Portugués, durante o ano letivo 2022-2023, encontrou respaldo nos
principios da multiliteracia e literacia multimodal, aliando dois sistemas
semioticos: arte fotografica e criagao literaria.

Assim, visando que os estudantes produzissem microrrelatos
inspirados em fotografias, foi desenvolvido, na esteira de Benjamin S.
Bloom e colaboradores (1983), um modelo tripartido de observacao
imaggética: (i) traslagdo (descricdo visual); (ii) interpretagdo (anélise
das relagdes entre os componentes visuais na busca pelo punctum); e
(i) extrapolagdo (criagdo da narrativa).

Em conformidade com o compromisso de desenvolvimento
da literacia visual, esta abordagem orientou a transicao de uma leitura
superficial e literal para a edificagdo de um campo cego (Barthes, 2015)
onde os personagens continuariam a viver —nas narrativas dos estudan-
tes. Esta concegdo dialética entre imagem e leitor® incentivou, assim,
o corpo discente a transcender a posi¢do de consumidor passivo para
se tornar intérprete ativo e criador consciente de significados visuais.

O processo empreendido culminou na publicacdo dos textos —e

das imagens que os inspiraram —numa coletanea intitulada Microrrelatos

3. Para efeitos deste trabalho, leitor, intérprete, observador e espectador sao
entendidos como sindnimos.
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Fotograficos (Mendes, 2023), que aqui apresentaremos. Para o efeito,
(i) delinearemos os principios elementares da literacia visual na era
digital, considerando conceitos como multiliteracia, literacia multi-
modal, transliteracia e metaliteracia; (i1) caracterizaremos a fotografia
enquanto sistema semiotico complexo, destacando a sua natureza dual
entre realismo e simbolismo, bem como os seus elementos constituti-
vos a luz das teorias de Roland Barthes (2015), Boris Kossoy (2014)
e Gunther Kress e Theo van Leeuwen (2006); (iii) evidenciaremos o
potencial do registo como elemento indutor da producao textual, com
énfase no modelo tripartido de observagao fotografica (Bloom et al.,
1983); e, finalmente, (iv) demonstraremos o processo criativo empre-

endido pelos estudantes na criagdo das suas narrativas.

1. Literacia Visual: Fundamentos e Desafios

Pictures exist all around us. They surround us. The economy relies
heavily on visual representation and a sense of design, style and
‘feel’. Understanding pictures is a vital life enriching necessity. Not to
understand them is visual illiteracy.

— Anne Bamford (2003, p. 2)

O termo literacia visual foi cunhado em 1969 por John Debes,

colaborador da Eastman Kodak, que o definiu como:

a group of vision-competencies a human being can develop
by seeing and at the same time having and integrating other
sensory experiences. (...) When developed, they enable a visually
literate person to discriminate and interpret the visible actions,
objects, symbols, natural or man-made, that he encounters in his
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environment. Through the creative use of these competencies,
he is able to communicate with others. Through the appreciative
use of these competencies, he is able to comprehend and enjoy
the masterworks of visual communication (Debes, 1969, p. 27).

Esta formulacdo inicial, embora inovadora, privilegiava unica-
mente a dimensao interpretativa do processo. Com efeito, as primeiras
defini¢des do conceito enfatizavam predominantemente a extrapolagdo
imagética e as competéncias envolvidas na extragdo do significado
(Hattwig et al., 2013).

Em virtude da intensifica¢do dos estudos neste campo, o termo

foi reconceptualizado, passando a incorporar uma vertente produtiva:

Visual literacy is a set of abilities that enables an individual to
effectively find, interpret, evaluate, use, and create images and
visual media. Visual literacy skills equip a learner to understand
and analyze the contextual, cultural, ethical, aesthetic, intellectual,
and technical components involved in the production and use of
visual materials. A visually literate individual is both a critical
consumer of visual media and a competent contributor to a body
of shared knowledge and culture (Association of College and
Research Libraries, 2011, p. 1).

Esta defini¢ao sublinha, pois, a multidimensionalidade da lite-
racia visual. A criagdo imagética requer a compreensao dos multiplos
niveis de significacdo, transcendendo a mera percecao imediata. Parale-
lamente, o processo de recegao exige do observador o reconhecimento
do contetido aparente assim como a apreensao dos sentidos latentes
(Karpati & Schonau, 2022).

Esta capacidade de descodificagao pressupde, adicionalmente,

a consolidacdo de uma postura critica sobre os usos manipulativos
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e ideoldgicos das composi¢des imagéticas e a formulagdo de juizos
sobre a sua precisdo, validade e valor: “students need to be aware of
the manipulative uses and ideological implications of images. Visual
literacy also involves making judgements of the accuracy, validity and
worth of images” (Bamford, 2003, p. 1).

1.1. Reconceptualizacdo da Literacia Visual: Competéncias

para a Era Digital

A reconceptualizacdo do termo ndo pode, contudo, ficar
alheia aos avangos do século XXI e aos seus desafios. Como alerta
Maria D. Avgerinou (2008), na era da informacao digital e da prolife-
racao dos conteudos imagéticos, as competéncias associadas ao desen-
volvimento da literacia visual encontram-se em premente necessidade
de reconsideragao.

Esta evolug¢do conceptual torna-se particularmente relevante
quando consideramos que o desenvolvimento tecnoldgico provocou uma
mudanca na natureza da aprendizagem “from the Cartesian view (where
knowledge perceived as ‘substance’ that pedagogy would transmit) to the
social view of learning (‘we participate therefore we are’)” (Avgerinou,
2008, p. 4).

Assim, se até recentemente, a literacia visual se materializava
em onze competéncias essenciais, como o conhecimento do vocabu-
lario gréfico, analise critica e construgdo de significado (Avgerinou,
2008, 2009), hoje, para se ser visualmente letrado, deve possuir-se um

conjunto expandido de destrezas, tais como:
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(1) apercecdo critica acerca do papel dos algoritmos e plataformas
digitais na divulgacdo e na omissao de contetido imagético;

(i1) a capacidade de avaliacao do impacto de tecnologias
emergentes como deepfakes ¢ reconhecimento facial na
constru¢ao da confianca social; bem como

(iii)competéncias para implementacao de praticas de acessibilidade
inclusiva em conteudos visuais para diversos publicos.

Adicionalmente, devem posicionar-se como:

(iv)analistas criteriosos de alteracdes e manipulagdes em imagens
digitais;

(v) utilizadores conscientes das implicacdes de privacidade
inerentes a partilha de conteudo grafico em ambientes
online; e

(vi)criadores reflexivos capazes de reconhecer como o seu
posicionamento e enviesamentos influenciam tanto a
interpretagdo quanto a producao de comunicacao visual no
atual ecossistema digital (ACRL, 2022).

1.2. Didalogos entre Literacias: Multiliteracia, Multimodalidade

e Transliteracia

Uma caracteristica fundamental da literacia visual na contempo-

raneidade reside na sua interse¢do com outras literacias — designagdes

como multiliteracia, literacia multimodal, transliteracia e metaliteracia

emergiram para caracterizar esta perspetiva educativa que faz a apologia
do didlogo (Hattwig et al., 2013).

A multiliteracia, abordagem proposta pelo The New London

Group (1996), engloba cinco categorias essenciais que se interrelacionam
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organicamente: (i) linguistica; (ii) visual; (iii) auditiva; (iv) gestual; e
(v) espacial.

Estas cinco dimensdes, apesar de independentes, ndo operam
isoladamente. Na verdade, convergem na literacia multimodal, proposta
teorica desenvolvida por Gunther Kress e Theo van Leeuwen (2006),
que pde em relevo a interagdo dindmica de multiplos sistemas semioti-
cos na construcao de sentido (Duncum, 2004; The New London Group,
1996): “in an advertisement, for instance, it may be that the verbal text
is studiously ‘non-sexist’, while the visual text encodes overtly sexist
stereotypes” (Kress & van Leeuwen, 2006, p. 2).

Complementando os conceitos anteriores, a metaliteracia, con-
ceito desenvolvido por Thomas P. Mackey e Trudi E. Jacobson (2011),
considera o ecossistema digital contemporaneo, preconizando que a
informagdo constitui uma entidade dinamica, produzida e partilhada
colaborativamente através de plataformas sociais diversificadas, apli-
cagdes moveis e formatos multimédia interativos.

A transliteracia®, por sua vez, define-se como a capacidade
de ler, escrever e interagir através de uma variedade de plataformas e
meios de comunicacdo, permitindo ao individuo mover-se fluidamente
entre diferentes contextos medidticos — da leitura em papel a nave-
gacdo digital — sem estabelecer hierarquias entre os diversos meios
(Thomas et al., 2007).

4. A génese conceptual da transliteracia remonta a Alan Liu. Nao obstante, foi Sue
Thomas quem procedeu a expansdo e formalizagdo do conceito.
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2. A Fotografia como Sistema Semidtico: Entre o Registo e a
Interpretacao

Num mundo caracterizado pela hegemonia da imagem (Avgerinou,
2009), raramente nos questionamos sobre a natureza da comunicac¢ao
fotografica ou sobre o modo como produz significados, ignorando-se,
assim, uma questao fundamental: O que ¢, afinal, uma fotografia? Esta
interroga¢ao, aparentemente simples, revela-se extremamente complexa,
pois, longe de constituir uma janela transparente para o mundo, esta
forma de expressdo firma-se como um meio de representagdo com as

suas proprias regras, convengoes e limitacdes (Clarke, 1997; Rose, 2001).

2.1. A Dualidade Fotogrdfica: Entre o Registo Documental e

a Expressdo Artistica

A histdria da fotografia tem sido marcada por uma tensdo entre
duas concegdes aparentemente opostas: registo objetivo da realidade
(carater documental) vs. expressdo subjetiva (carater artistico) (Sekula,
1982). Assim, se no paradigma realista, o fotografo® € percebido como
espectador, na perspetiva subjetiva, prevalece o entendimento de que

o registo fotografico ¢ sempre um ato individual e inimitavel:

nobody takes the same picture of the same thing, the supposition
that cameras furnish an impersonal, objective image yielded to
the fact that photographs are evidence not only of what’s there
but of what an individual sees, not just a record but an evaluation
of the world. (Sontag, 1977, p. 68)

5. Para efeitos deste trabalho, fotografo, autor, operador, criador ¢ artista sdo
entendidos como sindnimos.
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Do exposto, se infere que a fotografia ¢ mediada pela subjetivi-
dade do operador. Como observam John Berger e colaboradores (1972,
p. 10): “Every image embodies a way of seeing. Even a photograph.
For photographs are not, as is often assumed, a mechanical record”.

De facto, ao observarmos uma imagem, apercebemo-nos, ainda
que implicitamente, de que o artista privilegiou determinado angulo de
entre uma miriade de outras possibilidades. Esta selecdo, longe de con-
formar um processo neutro, reflete as escolhas, valores e perspetivas do
criador (Berger et al., 1972; Clarke, 1997; Sekula, 1982; Sontag, 1977).

Enquanto registo material de um fragmento do espaco-tempo,
a fotografia sustenta-se, assim, num binémio indivisivel de testemu-
nho/criacdo, “por aquello que ella nos muestra de la escena pasada,
irreversible, alli congelada fragmentariamente y por aquello que nos
informa acerca de su autor” (Kossoy, 2014, p. 54). O fotografo nao é&,
pois, um mero operador de um dispositivo, mas um criador que molda a
realidade visivel através das suas escolhas técnicas, estéticas e conceptu-
ais, tais como a trucagem, a pose, 0s objetos, a fotogenia, o esteticismo
e a sintaxe. Cada um destes procedimentos representa uma intervencao
deliberada do artista, confirmando o registo fotografico constitui uma

construcdo e ndo um registo passivo da realidade (Barthes, 1986).

2.2. Temporalidade e Espacialidade na Fotografia: A Interrupg¢éo

do Continuum

Uma das caracteristicas fundamentais deste meio de expressao
¢ a sua capacidade de fixar um momento no tempo, isolando-o do fluxo
continuo da experiéncia (Clarke, 1997). Consiste, segundo Boris Kossoy

(2014), num fenémeno de interrupgdo temporal:
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Toda fotografia representa en su contenido una interrupcion del
tiempo y, por lo tanto, de la vida. El fragmento seleccionado de
lo real, a partir del instante en que fue registrado, permanecera
para siempre interrumpido y aislado en la bidimension de la
superficie sensible. (p. 48)

Todo o documento fotografico opera, portanto, uma dupla deslo-
cacdo: da dimensao do real para a da representacdo e do fluxo continuo
do tempo para o instante congelado (Kossoy, 2014), conferindo-lhe um
estatuto ambiguo de presenga e auséncia, de preservacdo e separacao
(Berger et al., 1972; Clarke, 1997).

Esta dupla operagdo revela, contudo, uma limitagao, pois “we
can go no further than what the photograph allows us to ‘see’” (Clarke,
1997, p. 22) — estamos confinados aos limites do enquadramento e ao
momento congelado que a imagem apresenta. Esta natureza limitada
e fragmentaria sustém o que Graham Clarke (1997) descreve como “a
sealed world to which we bring meaning” (p. 25). Assim, a perce¢ao
da fotografia nunca ¢ puramente literal, mas “an endlessly deceptive

form of representation” (p. 25), que sera completada pelo espectador.

2.3. O Paradoxo Fotogrdfico e a Polissemia da Imagem

Quem observa uma imagem capta simultaneamente um sen-
tido literal (denotacdo) e um significado cultural (conotacdo), que se
traduzem, respetivamente, numa mensagem sem codigo — percecao do
que a fotografia de facto contém — e numa mensagem com codigo —
interpretagdo que o observador lhe empresta, fruto da sua experiéncia

pessoal e bagagem cultural (Barthes, 1986).
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Trata-se, na esteira de Roland Barthes (1986), de um paradoxo
fotogrdfico, que se consubstancia na coexisténcia de dois discursos,
encontrando eco na distincdo que Boris Kossoy (2014) estabelece
entre primeira e segunda realidades e Gillian Rose (2001) entre visdo
e visualidade.

Daqui ndo resulta, porém, que o sentido conotado propicie uma
unica leitura. De facto, devido ao seu carater polissémico, a fotografia
abre-se a multiplas significagdes (Barthes, 1986; Burgin, 1982; Kossoy,
2014), ja que “implica, subyacente a sus significantes, una «cadena
flotante» de significados, de la que el lector se permite seleccionar
unos determinados e ignorar todos los demdas” (Barthes, 1986, p. 35).
Com efeito, esta complexidade interpretativa ¢ reforgada pelo que
Roland Barthes (2015) designa de punctum —um pormenor que «fere»
o olhar e instiga a criagdo de um campo cego, isto €, de um espago
prospetivo que ultrapassa os limites visiveis da fotografia e permite a
continuidade narrativa.

Ariqueza da cadeia flutuante de sentidos torna-se mais evidente
quando consideramos a taxonomia de conotac¢des sistematizada por
Roland Barthes (1986): percetiva, cognitiva, ideologica e ética.

Sumariamente, a conotacdo percetiva refere-se ao modo como
percebemos visualmente ou sensorialmente os signos. A conotagado
cognitiva engloba as acecdes que emergem da nossa compreensao
intelectual, dependendo do que sabemos sobre o mundo. J4 a conotagao
ideoldgica reflete valores culturais, crengas politicas e sistemas sociais.
E, por fim, a conota¢do ética relaciona-se com juizos morais e valores,

expressando o que a sociedade considera certo ou errado.
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Com efeito, o processo de construgdo da interpretagdo foto-
grafica encontra-se profundamente enraizado nos filtros — ideolégico,
cultural, moral, ético — de cada observador: aproximamo-nos de uma
imagem com uma postura subjetiva construida, com crengas e valores
que predispdem a nossa visdo através de lentes especificas (Kossoy,
2014). Como sugere Paul Duncum (2020), o modo como interpretamos
¢ determinado fundamentalmente por quem somos (género, orientacdo
sexual, etnia, classe social, competéncias, idade, experiéncia) e pela
forma como respondemos a época em que vivemos.

A fotografia torna-se, portanto, um registo triplo: do assunto
fotografado, do olhar singular do autor e da forma como o espectador
interpreta esta visdo: “An image became a record of how X had seen Y”
(Berger et al., 1972, p. 10).

2.4. A Fotografia como Sistema Semiotico: Para uma Gramdtica
Visual

We take the view that language and visual communication can both
be used to realize the ‘same’ fundamental systems of meaning that
constitute our cultures, but that each does so by means of its own
specific forms, does so differently, and independently.

— Gunther Kress e Theo van Leeuwen (20006, p. 19).

O paradoxo fotogrdfico (Barthes, 1986) encontra complemen-
taridade na gramadatica visual de Gunther Kress e Theo van Leeuwen
(2006), constructo analitico aplicavel a diversos contextos comunica-

cionais, desde a publicidade a interfaces digitais:
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Just as grammars of language describe how words combine
in clauses, sentences and texts, so our visual ‘grammar’ will
describe the way in which depicted elements — people, places
and things — combine in visual ‘statements’ of greater or lesser
complexity and extension. (p. 1)

E fazem-no através de um sistema de categorias analiticas.
Os vetores, por exemplo, sdo linhas direcionais que estabelecem relagoes
narrativas entre os participantes presentes (pessoas, objetos, lugares)
e interativos (fotografo e espectador). As estruturas conceptuais, por
sua vez, contrastam com as narrativas por representarem os elemen-
tos imagéticos em termos simbolicos — e ndo acionais. A modalidade
avalia o grau de realismo através de marcadores como saturacao, deta-
lhe e iluminagdo, enquanto o valor informacional ¢ determinado pelo
posicionamento dos elementos. A saliéncia cria hierarquias de atengao
através de contrastes, dimensoes e posicionamento. O enquadramento,
por seu turno, liga ou separa elementos, enquanto a distdncia social,
materializada na escolha de planos, sugere relagdes de intimidade ou
distanciamento. Os angulos estabelecem relagdes de poder e envolvi-
mento, e o contacto visual —direto ou indireto — determina se a imagem
constitui uma exigéncia ou uma oferta ao espectador.

A compreensao da fotografia como linguagem grafica implica,
como se infere, reconhecer a sua complexidade semidtica e a sua
inerente polissemia. Com efeito, cada registo configura uma “realidad
moldeable en su produccion, fluida en su recepcion, plena de verdades
explicitas (analogas, iconograficas, su realidad exterior) y de secretos
implicitos (su historia particular, su realidad interior), documental

aunque imaginaria” (Kossoy, 2014, p. 173).

129



2.5. A Fotografia como Recurso Diddtico: Estratégias de
Anadlise Imagética

Estas dimensdes tornam o registo fotografico particularmente
significativo em contexto educativo, nomeadamente, quando empregue
como recurso indutor da escrita, em lingua materna ou estrangeira.

Com efeito, a efetivagdo desta estratégia tem como percurso
possivel a apreciacdo imagética apoiada na estrutura de compreensdo
comunicacional de Benjamin S. Bloom e colaboradores (1983) cujo
modelo tripartido guia o observador na busca pelo punctum (Barthes,
2015), impelindo-o a ir “além do que lhe ¢ oferecido na propria comu-
nicacdo” (Bloom et al., 1983, p. 77).

Neste mecanismo, o primeiro desafio — trasla¢do — reside na
transferéncia objetiva de uma forma de comunicagao para outra lingua-
gem — neste caso, da fotogréfica para a verbal.

A fase que lhe sucede — interpretagdo — convida o leitor a
superar “a mera repeticao e reproducdo” (Bloom et al., 1983, p. 79)
dos elementos constantes na fotografia e a examinar as relagdes entre
os componentes imagéticos na busca pelo punctum, o detalhe que lhe
permitira transpor o dbvio.

A ultima etapa — extrapolag¢do — conforma o nivel em que o
intérprete, partindo do punctum, vai “além dos limites” da imagem e
aplica “algumas idéias da comunicagdo a situagdes e problemas nela
ndo incluidos explicitamente” (Bloom et al., 1983, p. 80), ensejando,
assim, a elaboracdo de narrativas que ampliam o universo da imagem.

Uma alternativa a esta metodologia ¢ o quadro curricular pro-

posto por Frank Serafini (2014). Voltada para a andlise de imagens e
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de recursos multimodais, esta abordagem considera, igualmente, trés
momentos.

Na primeira etapa — exposi¢do —, os estudantes sdo expostos a
uma ampla variedade de estimulos imagéticos.

Na fase seguinte — exploragdo —, os discentes observam detalha-
damente as caracteristicas e estruturas dos inputs visuais e selecionam
um “texto mentor” (p. 94) que servird como modelo ou prototipo para
as suas futuras produgdes.

No ultimo estadio — envolvimento —, os alunos participam ati-
vamente na producao dos seus proprios recursos graficos, aplicando o
conhecimento adquirido nas fases anteriores. Sao convocados, assim,
a fazer escolhas sobre design, produc¢ao e distribuigao.

Verifica-se, portanto, que ambas as abordagens reconhecem
a importancia de se transcender o 6bvio, seja pela extrapolagdo que
transpde os limites explicitos da comunicagdo (Bloom et al., 1983), seja

pelo envolvimento na criagao dos proprios significados (Serafini, 2014).

3. Microrrelatos Fotograficos: Do Punctum ao Texto

O projeto Microrrelatos Fotograficos foi implementado na
Universidade de Bucareste (Roménia) na unidade curricular Aperfei-
coamento do Conhecimento Linguistico no ambito do Mestrado em
Tradutologia Latino-Romanica — Portugués, durante o ano letivo 2022-
2023. Frequentavam a disciplina oito estudantes licenciados em Lingua
e Literatura Portuguesas, com nivel de proficiéncia linguistica B2.

A iniciativa objetivou aliar a arte fotografica a criagdo literaria,
proporcionando ao corpo discente o desenvolvimento da competéncia

de produgao escrita através da redacdo de microrrelatos inspirados em
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fotografias. A experiéncia culminou na publicagdo dos textos — e das
imagens que os motivaram — na coletanea Microrrelatos Fotograficos
(Mendes, 2023).

A andlise imagética, ponto de partida do projeto, encontrou
alicerce na conceg¢do barthesiana do punctum (Barthes, 2015) e na
estrutura de compreensdo comunicacional (Bloom et al., 1983), tendo
sido estruturada em trés etapas.

No estadio inicial — trasla¢do —, o estudante observava deta-
lhadamente a imagem para, na fase subsequente — interpretagdo —,
empreender a identificacdo do punctum e sugerir ideias para o desen-
volvimento dos textos. Nesta etapa, professor e aluno dialogavam com
o intuito de selecionar a ideia mais consentanea com a elaboracdo do
microrrelato®. Eleito o tema, o discente procedia a estruturagao narrativa
do texto, ampliando, deste modo, o universo sugerido pela imagem
(fase de extrapolagdo). Neste estagio, a apreciagao docente assegurava
a coeréncia entre a ideia selecionada, o plano delineado e as caracte-
risticas superestruturais do género. Concluida a fase de extrapolagao,
o estudante redigia o microrrelato, materializando o plano narrativo

delineado’.

6. No caso de serem identificadas fragilidades, nesta ou nas fases ulteriores,
solicitava-se ao aluno que reformulasse a tarefa em funcao do feedback recebido.

7. Concebido como um longo continuum, o processo de produgdo escrita desdobrou-se
em trés versoes sucessivas do texto, de natureza interativa e recursiva (Flower &
Hayes, 1981). O feedback docente, constituindo-se como dispositivo mediador
(Bandura, 2008), sustentou todas as etapas, incentivando, quando necessario,
movimentos recursivos a fim de se realizarem reformulagdes. O protocolo de
introdugdo ao género discursivo em aprego e a experiéncia de escrita encontram-se
relatadas no trabalho (Re)Olhares e (Re)Escritas: Processualidade e recursividade
em «Microrrelatos Fotogrdficos» (Mendes, no prelo).
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No referente a componente imagética, recorremos a fotografias
da nossa autoria, criteriosamente selecionadas pelo seu potencial evo-
cativo, e disponibilizadas — destituidas de enquadramento contextual
— aos alunos. Esta estratégia objetivou maximizar a dimensao herme-
néutica da imagem e estimular o estabelecimento de ligagdes subtis aos
microrrelatos, requisito nuclear do projeto.

Para otimizar o procedimento analitico e fomentar o desenvol-
vimento da literacia visual dos estudantes, inicialmente circunscrita a
leituras literais e superficiais, foi elaborado um roteiro com vinte questdes
orientadoras (Quadro 1). Este dispositivo metodoldgico ambicionava,
face ao exposto, cultivar no corpo discente a capacidade de observagao

e interpretagdo fotografica — superando o 6bvio.

Quadro 1

Guia para andlise de fotografias

O que observo na fotografia:

Uma ou varias pessoas?

Quem sera/serdo?

Que idade tera/terdo?

O que estd/estao a fazer?

O que terd/terdo feito antes?

O que fard/fardo depois?

Um ou varios objetos? Qual/quais?

9. Um ou varios edificios? De que tipo?

10.  Um ou varios espacos interiores? Qual/quais?

11.  Um ou varios espagos exteriores? Qual/quais?

12. O que esta a acontecer?

13. O que tera acontecido antes?

14. O que acontecera depois?

15.  Qual sera o local?

16. Quando foi tirada a fotografia? (ano/més/estagdo do ano, etc.)
17.  Porque ¢é que a(s) pessoa(s) / o(s) objetos(s), etc. esta/estdo ali?
18.  Que cores consigo observar?

19.  Que texturas consigo percecionar?

20. Quando observo esta fotografia, que emogdes sinto? Porqué?
21. Depois desta reflexdo, que temas (com ligacao subtil a fotografia) posso sugerir?

PRNANR LD =
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Apresentaremos, de seguida, exemplos representativos do
percurso hermenéutico empreendido pelos estudantes — nos ambitos
analitico e conceptual —, evidenciando como o roteiro metodoldgico

potenciou a capacidade interpretativa e a criatividade literaria®.

3.1. Fotografia 1

Iniciemos este percurso com Bilhete de ida (pp. 32-33), redigido

a partir da Fotografia 1 por Maria lonel.

Fotografia 1

Mendes (2023).

8. Considerando as restricdes inerentes ao limite de espago disponivel, ndo sera
possivel empreender uma analise exaustiva de todos os microrrelatos e das relagoes
por eles estabelecidas com o conjunto fotografico. Neste sentido, apresentar-se-a
uma sele¢do representativa que contempla os aspetos mais significativos do
corpus analisado.
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Observada e descrita a imagem (fraslagdo), a estudante sugeriu

trés ideias para o seu microrrelato (interpretagdo) (Quadro 2)°.

Quadro 2

Ideias propostas por Maria lonel

Proposta 1. Homens aguardam em fila para atravessar um rio num barco, mas apenas
0 guia regressa, nunca os passageiros. Ha uma referéncia implicita ao rio Styx, que
transporta as almas para o reino de Hades (intertextualidade com a mitologia grega).

Proposta 2. O protagonista possui dois espelhos: um mostra a sua vida perfeita onde ndo
se reconhece; o outro, sempre coberto, revela partes esquecidas de si. Uma noite sonha
com o segundo espelho e quando acorda, desaparece (intertextualidade com a teoria
junguiana).

Proposta 3. Uma rainha governa o reino e sacrifica homens para manter a sua juventude
e poder — a semelhanga da raposa magica de nove caudas que seduz homens para
devorar os seus orgdos (intertextualidade com a lenda coreana do Gumiho).

Selecionada a primeira proposta, solicitou-se a estudante que
explicitasse a interpretacao empreendida, que analisaremos infra.

Do processo interpretativo, sobressai a mascara como elemento
simbolico: “Primeiramente, pensei que a mascara pode ser um simbolo
de transi¢cdo de um estado para outro (neste caso, da vida para a morte).
Também me fez pensar em algo magico, mitologico, irreal”.

Esta observagao ¢ justificada pela luminosidade do objeto em
contraste com o fundo escuro e a tensdo dai resultante: “As cores da
mascara sao muito vivas € a propria mascara ¢ cheia de luz, mas se
olhamos para o fundo, tudo ¢ escuro, velho, antigo, por isso, pensei

em camuflar o caminho para a morte, o caminho sem volta como um

9. Com a devida autorizagdo das estudantes Maria Ionel ¢ Ramona Dobre,
reproduzimos as propostas e analises interpretativas que fundamentaram a
criag@o dos seus microrrelatos.
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cruzeiro maravilhoso que traz luz a vida das pessoas, mas faz exata-
mente o0 oposto”.

Emerge, assim, a saliéncia cromética e luminica (Kress &
van Leeuwen, 2006) associada a morte dissimulada: “Também pensei
que a mascara pode ser associada ao mensageiro que conduz o barco
porque ele ndo ¢ aquilo que parece (até porque geralmente a morte nao
mostra a sua verdadeira cara, ha sempre algo que a cobre)”.

Com efeito, esta analise revela-se particularmente relevante na
construgdo do universo narrativo, nomeadamente, através do estabele-
cimento de significados: “Voltando as cores, na mascara ha varios tons
de azul que me fizeram pensar nesta ideia de um rio. Depois, temos o
vermelho que associei @ morte. Também associei o amarelo e cor de
laranja da méscara a imagem do pdr do sol e, implicitamente, a ideia
de a vida chegar ao fim”.

O recurso a mitologia grega denota, finalmente, a ativacdo da
conotagdo cognitiva (Barthes, 1986), fazendo sobressair a bagagem

cultural da estudante.

3.2. Fotografia 2

Examinemos, agora, Intermédio (pp. 12-13), redigido por Ramona

Dobre a partir da Fotografia 2.
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Fotografia 2

Mendes (2023).

Observada e descrita a imagem (frasla¢do), a estudante sugeriu

dois temas para o seu microrrelato (interpretagdo) (Quadro 3).

Quadro 3

Ideias propostas por Ramona Dobre

Proposta 1. Um ser desconhece a sua propria natureza e encontra pedagos de espelhos/
reflexos na agua que mostram 6rgaos estranhos (asa, mao, orelha, cauda, casco). Ele
busca, entdo, a sua identidade em fragmentos. O texto termina com: “Eu ndo sou eu
nem sou o outro, sou qualquer coisa de intermédio” (Poema 7, Mario de Sa Carneiro).

Proposta 2. Um homem esconde dinheiro e joias num lago perto do sopé de uma ponte.
Quando a sua saude se deteriora, desesperado, ordena aos empregados que recuperem
tudo. Eles procuram sem saber exatamente onde, enquanto o protagonista definha. O
texto inclui a citagdo biblica: “Pois, onde estiver o seu tesouro, ali também estara o seu
coragdo” (Lucas 12:34).

Selecionada a primeira proposta, solicitou-se a discente que

explicitasse a interpretacao desenvolvida, que exploraremos infra.
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O processo interpretativo tem por base a ambiguidade imagética,
fazendo emergir a multiplicidade de texturas e a imprecisdo espacial
como elementos centrais: “A foto tem uma mistura de texturas diferentes
(ferro, cimento, dgua, nuvens) e da janela, podem ser observadas tanto
a agua como a colina”.

A dificuldade de categorizagdo do espago retratado cria, como
se percebe, uma tensdo geografica significativa, evidenciando o valor
informacional (Kress & van Leeuwen, 2006): “Nao consigo perceber
se 0 meio envolvente ¢ uma cidade ou uma aldeia. Perto da janela, ha
edificios que se parecem com blocos, mas depois da agua, na colina,
parece haver uma aldeia”.

O simbolismo da indefini¢ao ¢, consequentemente, reforg¢ado,
alinhando-se com a modalidade (Kress & van Leeuwen, 2006) de carater
reduzido: “Portanto, para mim, tudo na imagem ¢ uma incerteza, porque
nao consigo decifrar o que estd nela exatamente”.

Contudo, este facto, longe de constituir uma restricdo, torna-se
o punctum (Barthes, 2015) que desencadeia a narrativa. Com efeito, a
indefini¢ao espacial torna-se metafora para a indefini¢ao identitaria ou
existencial da personagem: “Assim, pensei em colocar a incerteza que
a fotografia me transmite no personagem”.

O titulo do microrrelato — Intermédio — sintetiza a tensao visual
(o espacgo indeterminado entre o urbano e o rural) e configura um dilema
existencial, evidenciando a capacidade de dois sistemas semidticos
realizarem os mesmos procedimentos (Kress & van Leeuwen, 2006).

Da relagdo intertextual com o poema de Mario de Sa-Carneiro,
emerge a conotacdo cognitiva (Barthes, 1986), facto que enriquece a
dimensao interpretativa e refor¢a o processo multimodal (Duncum,
2004; Kress & van Leeuwen, 2006; The New London Group, 1996).
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3.3. Fotografia 3

Os exemplos que analisaremos de seguida materializam, de
modo particularmente expressivo, a polissemia inerente a expressao
fotografica enquanto sistema semiotico. A Fotografia 3 originou sete
narrativas distintas, testemunhando como o conceito barthesiano de
punctum opera de modo singular em cada observador (Barthes, 2015).
Esta multiplicidade interpretativa corrobora, pois, a perspetiva tedrica
de que a fotografia, longe de constituir um espelho objetivo da realidade,
configura um espaco de significagdo aberto a diversas leituras ficcionais
(Barthes, 1986; Clarke, 1997; Kossoy, 2014).

Fotografia 3

Mendes (2023).

139



Iniciemos este percurso com O outro lado (p. 115) de Maria
Ionel. No seu microrrelato, a estudante transforma a figura desfocada na
auséncia —do publico, da protagonista e, por fim, da propria existéncia.

Em Confian¢a cega (p. 117), Alexandra Nicolae reinterpreta o
carater nebuloso da imagem e a silhueta difusa como personificagdo da
morte que guia confiantes seguidores.

Em Sombra (p. 119), Teodora Trocaru explora a transi¢do da
cegueira para a visdo parcial, objetivando sugerir que o ser humano
possui uma for¢a que lhe permite transcender limitagdes aparentemente
intransponiveis.

Em 7984 (p. 121), de Ramona Dobre, os elementos esbatidos
estabelecem uma ligacao com o romance de George Orwell, sugerindo
temas de vigilancia, manipulagdo da realidade e perda de identidade.

Em Sangue do meu sangue (p. 123), de Aleksandra Petrov, o
vulto representa a continuidade da vida entre geragdes e o lango de
escadas essa jornada.

Em Que maravilha! (p. 125), Adina Nutu explora, através da
personagem nebulosa, a ilusdo das aparéncias versus realidade.

E, em Ma altura (p. 127) de Valentin Vieru, a pessoa na escadaria
representa a busca por algo inalcangavel.

Dos microrrelatos em aprego, sobressai a mobilizagao de conhe-
cimentos prévios e de referéncias culturais como estratégia de enrique-
cimento da leitura visual, em consonadncia com a conotagdo cognitiva
tematizada por Roland Barthes (1986). De modo particularmente notdrio,
Alexandra Nicolae recorre a mitologia grega, invocando elementos como
Caronte e Atropos para reinterpretar a figura desfocada como metéfora

da morte. J& Ramona Dobre estabelece uma relagdo intertextual com

140



1984, de George Orwell, ativando um universo literario marcado por
temas como vigilancia, alienacdo e perda de identidade. Em ambos os
casos, o recurso a bagagem cultural amplia os sentidos atribuidos a
imagem e potencia uma leitura mais densa e reflexiva.

Do mesmo modo, os textos revelam notavel sensibilidade as
propriedades formais da imagem. Na perspetiva da semiotica visual, a
escadaria estabelece-se como um eloquente vefor (Kress & van Leeuwen,
2006), operando como elemento estruturante da significagdo literaria.
No caso do microrrelato de Valentin Vieru, a verticalidade da escada é
reinterpretada como movimento ascensional em dire¢ao a um objetivo
aparentemente inalcanc¢avel, transformando um elemento arquiteténico
concreto num simbolo multidimensional de aspiracdo e frustracao
existencial. Ja no texto de Aleksandra Petrov, a mesma estrutura visual
transmuta-se em metafora de continuidade intergeracional.

Operando um exame pormenorizado dos microrrelatos, observa-
-se que a modalidade visual e a saliéncia (Kress & van Leeuwen, 2006)
permeiam as sete narrativas — com efeito, estes elementos semioticos
contribuem decisivamente para que a dualidade, seja através da tran-
sicdo de um estado ontologico para outro, seja através da coexisténcia
dialética de opostos, sobressaia como eixo tematico fundamental dos
textos. A auséncia de nitidez, o tratamento especifico da iluminacao e
a paleta cromatica selecionada ativam mecanismos de conotagdo per-
cetiva (Barthes, 1986), criando experiéncias sensoriais complexas que
sao habilmente transpostas para o meio ficcional.

A breve analise empreendida evidencia o potencial semidtico
da fotografia como indutor da criagdo literaria. Mediante a estrutura

de compreensdo comunicacional (Bloom et al., 1983), os discentes
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progrediram de uma leitura superficial para interpretagdes imagéticas
aprofundadas, convertendo elementos estruturantes da gramatica visual
(Kress & van Leeuwen, 2006) em componentes narrativos significativos.

Consequentemente, o processo criativo constituiu um exercicio
efetivo de multimodalidade, no qual sistemas semidticos distintos — visual
e verbal — estabeleceram interrelagdes produtivas, proporcionando uma
experiéncia expressiva substancialmente mais rica (Duncum, 2004; Kress
& van Leeuwen, 2006; Marantz, 1978; The New London Group, 1996).

Consideracoes Finais

Inscrito na confluéncia entre arte fotografica e criagdo literaria,
o projeto Microrrelatos Fotogrdficos configurou-se como um campo
de experimentagdo didatica particularmente fértil, evidenciando o
potencial da imagem enquanto instrumento gerador de significados e
catalisador de narrativas.

A operacionalizagao de um dispositivo metodoldgico alicergado
na estrutura de compreensdo comunicacional (Bloom et al.,1983) e
na conceptualizagdo barthesiana do punctum (Barthes, 2015) permitiu
observar uma transformagao progressiva no modo como os estudantes
superaram o consumo passivo e acritico das fotografias e se tornaram
produtores de sentido.

Do mesmo modo, os textos produzidos confirmaram o carater
plural e polissémico da fotografia (Barthes, 1986, 2015; Burgin, 1982;
Clarke, 1997; Kossoy, 2014), comprovando que a leitura imagética ¢
indissociavel dos filtros hermenéuticos de cada observador (Barthes,
1986; Duncum, 2020; Kossoy, 2014).

142



A experiéncia didatica desenvolvida evidenciou, de modo parti-
cularmente expressivo, como a multimodalidade, enquanto constructo
tedrico-metodolodgico, propicia aprendizagens significativas no ambito
do ensino de lingua estrangeira. Os estudantes, ao transporem elemen-
tos estruturantes da gramadtica visual (vetores, modalidade, saliéncia
e valor informacional) para componentes narrativos, desenvolveram
competéncias comunicativas substancialmente mais abrangentes e
sofisticadas. Esta dindmica intersemidtica potencia, por conseguinte,
inimeras possibilidades expressivas, corroborando os pressupostos da
literacia multimodal (Kress & van Leeuwen, 2006) e da multiliteracia
(The New London Group, 1996) como abordagens basilares para a
formacao de individuos capazes de navegar criticamente no atual ecos-
sistema comunicacional.

Face ao exposto, no futuro, afigurar-se-ia pertinente alargar o
ambito de aplicacdo desta metodologia a outros contextos educativos,
entre elas: (i) a explorag@o da fotografia documental e artistica como
recurso indutor da produgdo textual de diferentes géneros discursivos
(orais e escritos); (ii) a criagdo de ambientes digitais colaborativos onde
estudantes possam partilhar e comentar as suas interpretagdes e pro-
dugdes narrativas, em consonancia com os principios da metaliteracia
(Mackey & Jacobson, 2011); (iii) a integragdo do modelo em contextos
de ensino de linguas maternas e estrangeiras (niveis escolar e acadé-
mico), partindo do quadro curricular proposto por Frank Serafini (2014);
e complementarmente, (iv) a adog¢do da metodologia em programas de
formacao docente, potenciando a disseminagao de praticas de literacia

visual em diversos contextos disciplinares.
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A MiDIA DO CARNAVAL: TRIO ELETRICO
ENQUANTO MEIO DE COMUNICACAO
NAS RUAS DE SALVADOR!

Breno Bastos’®

Se, por um lado, a abordagem do estudo das midias delineada
por Marshall McLuhan pareceu polémica a época de seu desenvolvi-
mento, as ultimas décadas tornaram necessario reconhecer o grau em
que o trabalho do tedrico canadense foi responsavel pelo surgimento
de um campo de estudos dedicado & compreensdo dos efeitos gerados
pelos diferentes meios de comunicagao.

O pensamento de longo alcance de McLuhan e seus parceiros
intelectuais foi capaz ndo apenas de consolidar ideias que sustentaram-se
através do teste das transformacdes historicas, mas também de langar
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hipdteses e conjecturar caminhos de investigacao que seguem em aberto na
contemporaneidade, continuamente indicando perspectivas a partir das quais
encarar os desafios langados pela profusdo de midias e codigos culturais.

Neste trabalho, partimos das proposigdes mcluhanianas para
investigar os efeitos oriundos do surgimento e desenvolvimento de uma
midia muito particular: o trio elétrico. Ao amplificar as fontes sonoras
através da eletricidade e simultaneamente possibilitar a apresentacdo
musical em movimento pelas ruas da cidade, com grande visibilidade
e alcangando milhares de pessoas, o trio tornou-se um meio de comu-
nicacdo indissocidvel do carnaval contemporaneo, especialmente em
Salvador, onde surgiu.

Nos baseamos principalmente nos trabalhos de Irene Machado
(2005, 2014) sobre a obra de McLuhan, em que a autora destaca a atuagao
das midias enquanto dispositivos tradutdrios e desenvolve argumentos
acerca de conceitos-chave como ambiente sensorial e espago acustico.
A partir das interpretacdes de Machado, propomos um didlogo entre
o estudo das midias e a semiodtica da cultura, considerando que, como
sugere a autora, ‘¢ 0 espaco semiotico da cultura que configura o ambiente
ecoldgico [midiatico] com suas expansdes nervosas” (Machado, 2004,
p. 54). Assim, ¢ na relacdo das midias com o que Iuri Lotman (1996,
1998) chama de mente da cultura que ocorrem os processos que trans-
formam os meios em sistemas e possibilitam a sucessdo de semioses
envolvidas na inter-relagdo das faculdades perceptivas e cognitivas
humanas com os meios de comunicagao.

A criagdo do trio elétrico na década de 1950 ¢ um exemplo de
tal processo, na medida em que alterou radicalmente a forma de se

ocupar o espaco publico e vivenciar o carnaval na cidade de Salvador.
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Em consonancia com as proposi¢des de McLuhan acerca da nova
organizagdo da cultura e da experiéncia humana derivada do advento
da eletricidade, consideramos que a eletrificagdo da festa pelo trio foi
essencial para a formag¢ao de um ambiente comunicacional que engloba
e agrega os participantes, favorecendo a percep¢ao da festividade ndo
apenas através do som ou da visualidade, mas por meio da conjugagao
sinestésica de multiplos sentidos.

As mudancas nas relagdes entre artista, publico e cidade pro-
movidas pelo desenvolvimento do trio elétrico também influenciam
diretamente a composi¢do e apresentagdo de musica popular voltada
para o carnaval. Com isso em mente, finalizamos nosso percurso
investigativo com uma breve analise da musica “Forasteiro”, do grupo
soteropolitano BaianaSystem, buscando vislumbrar de que modo os
didlogos estabelecidos e mediados pelo trio atuam sobre o arranjo

signico da composicao.

Meios e Efeitos na Historia da Cultura

Ao centrar seus esfor¢os de pesquisa na investigacao das diferen-
tes midias e seus efeitos na vida humana, McLuhan (1971) desbravou
um caminho em grande medida inexplorado por um ambiente académico
que muitas vezes passava ao largo das mensagens que constituem os
proprios meios de comunicagao. No livro que tornou-se um classico
dos estudos de Comunicagdo, Understanding media: the extensions

of man’ (1964), a posi¢ao vanguardista do autor foi sintetizada pela

3. “Os meios de comunica¢do como extensdes do homem”, na edi¢do brasileira
traduzida por Décio Pignatari.
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afirmacdo categorica de que “o meio ¢ a mensagem” (McLuhan, 1971,
p. 21), através da qual defende que “¢ o meio que configura e controla
a proporcao e a forma das acdes e associagdes humanas” (McLuhan,
1971, p. 23).

Partindo dessa premissa, notou que os diferentes meios pri-
vilegiam a atuacdo de cddigos distintos, que por sua vez servem de
modelos para a organizagdo da cultura como um todo. O surgimento da
imprensa e da tipografia, por exemplo, ¢ inseparavel da consolidacdo
do papel central da visualidade nas culturas ocidentais, com o codigo
verbal e a escrita alfabética configurando uma forma de aten¢do em
que se focalizam elementos discretos em relagdes de contiguidade, de
modo que os fenomenos sdo percebidos e organizados como sucedendo
uns aos outros.

Um grande objeto de interesse para McLuhan foi o surgimento
da eletricidade, justamente pela transformac¢do radical que promove
face a cultura da imprensa e da escrita. Se a palavra escrita estabelece
a linearidade e sequencialidade, os meios elétricos e eletronicos pro-
movem a simultaneidade e sobreposi¢cdo de elementos. A luz elétrica,

por si s6, ja seria um indicativo dessa transformagao:

Nio percebemos a luz elétrica como meio de comunicagio
simplesmente porque ela ndo possui “contetido”. E o quanto
basta para exemplificar como se falha no estudo dos meios
e veiculos. Somente compreendemos que a luz elétrica ¢ um
meio de comunicagdo quando utilizada no registro do nome de
algum produto O que aqui notamos, porém, néo ¢ a luz, mas o

“conteudo” (ou seja, aquilo que na verdade é um outro meio).
A mensagem da luz elétrica é como a mensagem da energia
elétrica na industria: totalmente radical, difusa e descentralizada.
Embora desligadas de seus usos, tanto a luz como a energia
elétrica eliminam os fatores de tempo e espacgo da associacao
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humana, exatamente como o fazem o radio, o telégrafo, o
telefone e a televisdo, criando a participagdo em profundidade.
(McLuhan, 1971, p. 23)

O exemplo da luz elétrica € significativo por representar aquilo
que a eletricidade tem de mais transformador: o carater de simultanei-
dade. Na sua agéncia através dos meios, a eletricidade produz efeitos
especificos que continuamente alteram nossa forma de pensar. Em tltima
instancia, ocasiona “a substitui¢do de um modo linear pelo modelo
descentralizador e simultaneista” (Machado, 2005, p. 151).

Foi também o fenomeno da eletricidade que levou McLuhan
a desenvolver o conceito de espaco acustico, que permite o irromper
do sensus communis, da comunhdo experienciada como resultado da
insercdo em um mesmo ambiente sensorial. Tendo em vista que a carac-
teristica central da eletricidade € a simultaneidade, seu modelo sensorial
¢ marcado pela abrangéncia e alcance imediatos. A instantaneidade da
eletricidade em relagdo a percep¢do humana faz com que rapidamente
se imerja em seu ambiente sensorial, cujo carater totalizante torna-o
quase imperceptivel.

As transformacdes notadas pelo autor na observacao dos meios
elétricos e eletronicos ndo apenas indicaram amplas mudancgas pelas
quais passavam as sociedades humanas, mas também revelaram uma
outra forma de se visualizar a historia da cultura partindo do ponto de
vista dos meios e das mediagdes. Mais do que a mera sucessao entre
midias dominantes numa perspectiva diacronica, as mediagdes passam
a impor-se enquanto elementos fundamentais na relagao dos diferentes
meios. Surge um contexto em que “a causalidade (...) € substituida pelo

realinhamento - ou reequilibrio sensorial” (Machado, 2005, p. 151).
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Na medida em que novas midias acarretam o reordenamento
perceptivo implicado pelos efeitos imprevistos de seu surgimento, a
perspectiva historica do estudo das midias requer, além de uma con-
cep¢do ambiental da ecologia mididtica, o reconhecimento da agdo
dos mecanismos de imprevisibilidade responsaveis pelo surgimento de
arranjos capazes de gerar uma nova organizacao apta a atualizar-se de

acordo com os processos tradutdrios iniciados pelos meios.

Imprevisibilidade e Traduc¢do no Ambito dos Processos Explosivos

A centralidade dos processos de mediagao e a énfase nos meios
como dispositivos tradutores no pensamento de McLuhan fazem com que
Machado, em referéncia a Haroldo de Campos, identifique momentos
de “diacronia em panico” (Machado, 2005, p. 150) na sua abordagem.
Ao afirmar que “o contetildo de um meio ou veiculo é sempre um outro
meio ou veiculo” (McLuhan, 1971, p. 22), McLuhan situa as relagdes
entre as diferentes midias no nivel da media¢ao e da traducao entre os
codigos culturais que tornam possiveis os processos de comunicagao.

Em contraponto a perspectiva histdrica diacronica segundo a qual
poderiamos tracar uma linha sucessoria coerente unindo as diferentes
midias desenvolvidas ao longo dos séculos, os processos de media-
cdo revelam as necessarias recodificagdes para a atuagdo dos meios
enquanto mensagens. As midias também passam a constituir sistemas
de linguagem, o que permite visualizar a “dindmica de envolvimento
e participagdo dos e com os meios na escalada rumo ao entendimento
do ponto de vista de seus efeitos” (Machado, 2011a, p. 217).

Nesse contexto, consideramos possivel relacionar a aborda-

gem das midias concebida por McLuhan com a semidtica da cultura
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do pesquisador russo Iuri Lotman. A concepcao sistémica da cultura
elaborada por Lotman (1996) nos permite visualizar como as diversas
linguagens e sistemas culturais se relacionam para compor o conjunto
da semiosfera, termo proposto pelo autor como uma representagao do
espaco onde se dao os processos de semiose e organizacao dos arranjos
signicos.

Se, por um lado, podemos pensar na existéncia de uma semios-
fera em sentido amplo, onde se localizam todas as demais formagdes,
a delimitagdo de outros sistemas mais restritos a partir de parametros
de individualidade e (relativa) homogeneidade internas € o que per-
mite a visualiza¢do dos modelos e codigos distintos que compdem as
diferentes linguagens da cultura, por sua vez geradoras da sua propria
semiosfera. Assim, o espaco da cultura pode ser compreendido como
“um continuum semidtico, completamente ocupado por formacdes
semidticas de diversos tipos e que se encontram em diversos niveis de
organizagdo” (Lotman, 1996, p. 22).

A assimetria entre os diferentes sistemas que compdem esse
continuum € a caracteristica que permite a efetivacdo do processo de
comunicacdo, bem como a possibilidade de geragdo de mensagens novas.

Retomando o didlogo com McLuhan, Machado propde que

0 meio ¢ mensagem porque, dentre outras coisas, ¢ dispositivo
- quer dizer - dispée de mecanismos para gerar informagdes
que podem ou ndo se tornar signos (...) Se a tecnologia gera
signos, do ponto de vista da cultura gerenciada pelos meios, a
tecnosfera ¢ manancial significativo na constitui¢ao da semiosfera
(formulada por Iuri Lotman, 1984) - o dominio da semiose,

da producdo e da intera¢ao dos sistemas de signos da cultura.
(Machado, 2005, p. 155)
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Ainteracdo entre sistemas assimétricos, por sua vez, se dd através
da fronteira semiotica, mecanismo responsavel por diferenciar o espago
interno e garantir unidade a cada esfera, assim como por possibilitar o
intercAmbio entre sistemas distintos. Reunindo elementos que perten-
cem tanto ao espacgo interior quanto ao exterior (identificados a partir
do ponto de vista do qual se observa o fendmeno), a fronteira semiotica
se constitui como “a soma dos tradutores filtros bilingues através dos
quais um texto se traduz em outra linguagem (ou linguagens) que se
encontra fora de dada semiosfera” (Lotman, 1996, p. 24).

O encontro entre semiosferas € caracterizado por tragos de tradu-
zibilidade e intraduzibilidade, que dizem respeito ao grau de similaridade
entre elas. Enquanto a traduzibilidade aponta para a disposic¢do prévia
de que determinados elementos sejam reorganizados de acordo com
outro sistema, a intraduzibilidade ocorre no momento em que inexistem
algoritmos ja estabelecidos para indicar como realizar a tradugao.

A dinamicidade desse processo ¢ ressaltada se levarmos em
consideragdo a formac¢do dos textos culturais, que, segundo Lotman
(1996, p. 96), surgem como resultado da relagdo entre, no minimo,
duas linguagens. A intraduzibilidade que permeia o encontro das lin-
guagens requer que o texto estabelegca equivaléncias aptas a traduzir
seus elementos heterogéneos. Assim, € através do estabelecimento de
processos tradutorios capazes de lidar com a intraduzibilidade “que o
texto ¢ capaz de desempenhar sua principal fung¢do na cultura, ou seja:
incitar a producdo de novos sentidos” (Nakagawa, 2019, p. 133).

E também no Ambito da intraduzibilidade que se situam os meca-
nismos imprevisiveis da cultura, na medida em que atuam a partir de

uma condi¢do ainda nao algoritmizada e ndo estabelecida de antemao,
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J& que sdo os processos tradutorios que permitem o surgimento de
mensagens novas e imprevisiveis.

O conceito lotmaniano de processos explosivos possibilita pros-
pectar como a atuagdo desses mecanismos toma forma no desenvolvi-
mento da cultura. As percepgdes de previsibilidade e imprevisibilidade
sdo construidas a partir do ponto de vista do observador, e denotam
aquilo que presentemente se considera provavel ou ndo de acontecer.
De acordo com Lotman, “situag¢des previsiveis ndo podem dar origem
a algo novo. Pode-se dizer que a novidade € o resultado de situagdes
essencialmente imprevisiveis” (Lotman, 2022, p. 93).

Quando se criam cenarios conjecturais acerca do futuro, sdo elen-
cadas as possibilidades que tendem a efetivar-se na realidade. No entanto,
o leque de opgdes esta necessariamente limitado aquilo que podemos
conceber a partir de parametros interiorizados como fruto da colecao
de experiéncias passadas, deixando de fora as possibilidades imprevi-
sivels que escapam a nossa compreensao momentanea. Os eventos que
rompem com as expectativas e geram uma realidade radicalmente nova,
nomeados de processos explosivos, embaralham nossa compreensao do
processo historico e demandam a reorganizac¢do dindmica da cultura.

O momento de explosdo interrompe a cadeia de causa e efeito,
deixando emergir toda uma esfera em cujos limites surge
um novo conjunto de possibilidades. Seguindo a logica dos
desenvolvimentos precedentes, torna-se impossivel prever,
por principio, quais desses eventos realmente serdo realizados.
O momento da explosdo se situa na interse¢ao entre o passado
e o futuro, e parece se localizar numa dimensao atemporal.
(Lotman, 2022, pp. 93-94)

Os processos explosivos confundem a ordenacao diacrénica

dos fenomenos culturais e requerem a mediagao e o estabelecimento de
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traducdes para a compreensdo de suas consequéncias e da nova reali-
dade por eles gerada. Se pensamos no surgimento dos meios enquanto
momentos de explosdo, tendo em vista a imprevisibilidade de seus efeitos
(o caso da eletricidade seria paradigmatico nesse sentido), novamente
visualizamos a media¢@o como requisito para o realinhamento sensorial

e perceptivo demandado pelo ambiente das diferentes midias.

Trio Elétrico enquanto Midia

Nos parece que essa perspectiva serve a contextualizacdo do
surgimento do trio elétrico, midia sobre a qual nos debrucamos na
segunda etapa deste trabalho. Criado em 1951* pela dupla Dodo e
Osmar (Adolfo do Nascimento e Osmar Macédo, respectivamente), o
trio elétrico surge como uma invencao imprevisivel que revoluciona a
forma de se vivenciar o carnaval na cidade de Salvador. Contudo, antes
de adentrarmos propriamente a historia do trio, cabe retomar alguns dos
projetos anteriores da dupla de musicos e inventores, representativos
do interesse despertado em ambos pela potencialidade de eletrificagdo
do som.

Na década de 1940, o violonista Benedito Chaves foi a Salvador
para apresentar um concerto em que demonstrava a utilizagdo de um
instrumento até entao inédito na cidade: o violdo elétrico. Sendo Dodd
radiotécnico e Osmar mecanico, os amigos logo se interessaram pelos

aparatos tecnologicos que permitiam a amplificacao elétrica do violao.

4. Embora Osmar defendesse que o trio foi inventado em 1950 ¢ esse ano tenha
sido adotado oficialmente como marco para efemérides, pesquisadores checaram
os arquivos de jornais locais e concluiram que o primeiro desfile da Fobica
aconteceu efetivamente em 1951 (Lacerda, 2013, p. 89).
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Ademais, propuseram-se a solucionar a recorrente microfonia gerada
pelo instrumento, principal empecilho para seu uso.

Foi Dodd quem se propos a replicar o modelo e investigar a
razao da falha. Embora tenha sido bem-sucedido na construcao do violao
elétrico, prosseguia o problema da microfonia. Foram necessarias varias

tentativas e experimentos para chegar a uma solug@o, como relata Osmar:

Dodo, como era muito meticuloso e insistente, ndo suportava
a microfonia. Estava a toda hora tentando superar o problema
em infinitas pesquisas. Até que um dia resolveu esticar uma
corda de violdo sobre sua bancada de trabalho, prendendo-a
nas extremidades por dois parafusos e colocando sob a corda
um microfone preso a bancada, para testar o efeito. Quando ele
ligou o microfone, vocé ndo pode imaginar, rapaz! Parecia um
sino, um som limpo, perfeito. Estava descoberto o principio.
(Macédo, como citado em Goes, 1982, p. 28)

Ao descobrir que a microfonia provinha da reverberagao da
caixa acustica do instrumento, a dupla comprou um cavaquinho e violao
novos, dos quais utilizaram apenas os bragos, descartando o restante do
corpo. Os bragos foram acoplados a pedagos de madeira maciga e reu-
tilizados na construgao de dois “paus elétricos”, como foram batizados
os primeiros instrumentos eletrificados de autoria da dupla.

E interessante notar que, & época, registram-se diversos expe-
rimentos ao redor do mundo em que se buscavam maneiras de criar
instrumentos de corda elétricos sem o 6nus da microfonia. No entanto,
Dod6 e Osmar chegaram a sua invengao sem que travassem conheci-
mento com os modelos de guitarra elétrica que simultanecamente eram
desenvolvidos nos Estados Unidos, considerados pioneiros. A guitarra

elétrica, em suas diferentes formas (incluindo aqui o pau elétrico),
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parece ter sido a criagdo coletiva de uma época e ambiente cultural
em que se ansiava por novas formas de producdo e expressao musical
(Goes, 1982, pp. 29-30).

O desenvolvimento do pau elétrico esta diretamente ligado a
invengao do trio. A dupla havia passado a se apresentar em bailes tocando
os instrumentos, e foi essa experiéncia que os inspirou a desfilar no car-
naval pela primeira vez com a Fobica, prototipo do trio elétrico. No ano
de 1951, a orquestra de frevo Clube Carnavalesco Misto Vassourinhas,
de Pernambuco, se apresentou em Salvador na semana anterior ao
carnaval. Ao observarem o impacto da atracdo, Dod6 e Osmar tiveram
a ideia de utilizar seus instrumentos elétricos para tocar versdes dos
frevos que haviam agitado a cidade.

Para isso, adaptaram um Ford 1929, apelidado carinhosamente
de Fobica, para que pudessem se apresentar na area do Centro Histdrico

onde passava o corso do desfile de carnaval das elites da cidade.

A Fobica foi decorada com pedagos de madeirite recortados em
motivos carnavalescos, equipada com um gerador de 2 kva, um
alto-falante na frente e outro atras, e levou para a avenida Dodo e
Osmar com seus instrumentos eletrificados exibindo uma placa:
“A Dupla Elétrica”. Ao lado, a pé, seguiam seis percussionistas
liderados por Armando Costa, sogro de Osmar, fantasiado de
havaiana. Invadiram o corso de um dos clubes, atrapalhando a
programacao oficial, e foram arrastando populares por aquele
espago que, embora publico, era destinado ao desfile das elites,
sem perceberem que haviam inventado uma nova midia sonora
que transmitia o som ao vivo e em movimento. (Lacerda, 2013,

p- 89)

O nome “trio elétrico” s6 viria no ano seguinte, quando o musico

Temistocles Aragao se juntou a Dodd e Osmar, que anteriormente haviam
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adotado a alcunha de “A Dupla Elétrica”. Com mais um instrumentista,
o nome foi alterado para “O Trio Elétrico” e, desde entdo, passou a
identificar os demais veiculos inspirados no modelo inicial da Fobica.
Além da mudanga na composi¢ao dos musicos do trio, aperfeigoamentos
tecnologicos ja foram realizados no ano de 1952, com a troca do Ford
1929 por uma pick-up Chrysler e a aquisi¢do de um novo equipamento
de som com oito alto-falantes e um motor para iluminagao (Lacerda,
2013, p. 90).

Nas décadas seguintes, o trio elétrico ocupou um espaco cen-
tral no carnaval de Salvador, adotou novos recursos e transformou-se
continuamente. Aumentou significativamente de tamanho, passou a
ser construido com uma carroceria metalica autdbnoma acoplada a um
caminhdo e ganhou estruturas sofisticadas, com ornamentos, camarins
internos e plataformas elevadas para musicos e dangarinos. Em termos
gerais, o trio moderno pode ser descrito como “um palco moével de
grande visibilidade, formado por uma estrutura removivel montada
sobre a carroceria de um caminhdo ou carreta, que possui sofisticada
tecnologia de som, canhdes de luz, teldes de LED para audiovisual, no
qual se apresentam artistas e bandas” (Lacerda, 2013, p. 86).

Ao longo dessa trajetdria, as mudangas no aparato tecnologico do
trio também afetaram diretamente a musica tocada no carnaval. Inicial-
mente, o equipamento sonoro do trio elétrico tinha capacidade apenas
para reproduzir os sons dos instrumentos eletrificados, acompanhados
por percussdo acustica, o que fazia com que o repertorio fosse todo
instrumental, sem a participacdo de cantores. O primeiro cantor de trio

elétrico foi Moraes Moreira, que participava do trio de Armandinho,
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Dod6 e Osmar® e cantou os versos de musicas do LP “Jubileu de Prata”
em um microfone que Osmar havia instalado para se comunicar com
o publico. No entanto, como o equipamento ndo era propicio para esse
tipo de apresentacdo, o canto em cima do trio ainda era acompanhado
pela produ¢do de muito ruido. Foram os Novos Baianos, antiga banda
de Moraes Moreira, que resolveram a questdo ao acoplarem o sistema
de som que utilizavam nos palcos a estrutura do trio elétrico. A partir
de entdo, gradualmente a maior parte das musicas tocadas nos trios
passaram a ter letra (Lacerda, 2013, p. 93).

Outros desenvolvimentos foram feitos no &mbito dos instrumen-
tos criados por Dod6 e Osmar, os “paus elétricos”. O modelo inicial
construido a partir do brago de um cavaquinho, com afinacdo de ban-
dolim, foi retrabalhado e tornou-se o instrumento que ficou conhecido
como guitarra baiana. A nova versao incorporou uma corda a mais,
com uma afinagdo padrdo por intervalos de quintas (D6 - Sol - Ré - La
- Mi, da corda mais grave para a mais aguda), e deu lugar a criagao de
uma linguagem musical intimamente ligada a sonoridade do carnaval
soteropolitano, cujo principal expoente ¢ o guitarrista Armandinho
Macédo, filho de Osmar.

Além de pontuar essas transformagdes, nos interessa destacar,
considerando a relevancia dos efeitos dos meios de comunicagao na
organizac¢do das culturas, o carater explosivo (no sentido lotmaniano) do
surgimento do trio elétrico em meio a uma sociedade altamente desigual

e estratificada socialmente. Apesar de ocuparem as ruas da cidade, os

5. Com a chegada do guitarrista Armando Macédo, filho de Osmar, o trio do gupo
passou a se chamar Trio Elétrico Armandinho, Dodd e Osmar, nome que mantém
até hoje.
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desfiles do carnaval da primeira metade do século XX seguiam uma
rigida divisao do espaco publico, em que camadas marginalizadas da
populacao tinham de circular no circuito fora da regido central da festa
ou limitar-se a condi¢ao de espectadores dos desfiles oficiais das elites
sociais e econdmicas (Goes, 1982).

Ao interromper a programagao costumeira do corso e sugerir um
festejo em que ndo ha restrigdes acerca de quem pode ou ndo participar,
o trio elétrico promove uma fissura imprevisivel na ordem estabelecida
e indica uma outra forma de se fazer carnaval. Aqui vale lembrar as
caracteristicas de simultaneidade e descentralizacdo atribuidas por
McLuhan aos meios elétricos. A propria amplificagdo do som pelo trio,
associada a sua mobilidade, propicia o surgimento de um ambiente
em que se ativa a multissensorialidade, reunindo os presentes em um
mesmo espaco acustico que os convoca a participagao.

Nao a toa, o pesquisador Paulo Miguez (Duarte et al, 2016) situa
a criagao do trio elétrico como um dos trés momentos fundamentais de
transformagdo do carnaval soteropolitano ao longo do século XX, que
resultaram na atual configuracdo da festa. Junto ao trio, destacam-se o
movimento dos blocos afro, iniciado na década de 1970, e a consolida-
¢do da axé music no anos 1990, com a progressiva empresarializagdo
do carnaval.

Todas as trés movimentagdes tém implicacdes politicas e afe-
tam a festa de modos particulares. Se o trio elétrico cria um ambiente
capaz de promover o senso de comunhdo entre os participantes, sua
apropriagdo pela industria do carnaval em grande medida reverteu o
sentido de democratizagdo que poderia ser prospectado a partir de sua

criacdo. Com a expansao economica da festa, a privatizacdo do espago
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publico tornou-se patente através dos blocos de abada, em que os trios
sdo cercados por trabalhadores conhecidos como cordeiros, segurando
cordas que tém a funcao de restringir o acesso aos arredores do veiculo.
Apenas ¢ permitida a entrada de quem comprou a camiseta do bloco -
conhecida como abada.

Os blocos afro, por sua vez, promovem uma outra forma de se
ocupar a cidade no carnaval (Guerreiro, 2010). Tendo como pioneiro o
[1€ Aiy€, fundado em 1974, esses grupos utilizam a festa enquanto espago
de resisténcia e afirmagao da identidade negra, presente na musica, danga,
vestuario e demais linguagens que compdem seus desfiles. A atuacao
politica e a relacdo com as comunidades em que surgiram constituem
pilares centrais de sua relacdo com a festa. Por sua vez, a musicalidade
desses grupos também foi essencial para a conformacdo do fendmeno
que ficou conhecido como axé music, principal responséavel pela pro-
jecdo econdmica do carnaval de Salvador.

A relacdo entre essas manifestacoes, no entanto, nao era har-
monica. Pelo contrario, em diversos momentos a referéncia a musica
afro-baiana nas produgdes da axé music “era resultado de uma relacdo
desigual entre blocos de trio® e blocos afro” (Guerreiro, 2010, p. 147).
Além disso, a postura politica dos blocos afro divergia completamente
das praticas de mercado exacerbadas levadas a cabo pelas grandes
empresas do carnaval.

Chamamos a atengdo para esses aspectos com o intuito de apontar
que, para além dos efeitos do trio elétrico enquanto midia, percebe-se

que os diferentes contextos em que ele se encontra também agenciam

6. A citagdo refere-se aos blocos privados que restringem a entrada no perimetro
das cordas apenas a pagantes.
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mediagdes distintas, na sua relagdo com a cidade e com as pessoas e
coletivos que participam do carnaval. Nota-se que a comunhao gerada
pelo carater ambiental do trio pode configurar formas de ocupar a cidade
e compartilhar o espago publico em que se chega a momentos coletivos
de participacao, celebragdo e reivindicacao de direitos, mas essa mesma
qualidade também foi direcionada tendo em vista a maximizagao do
lucro da industria do entretenimento, que ndo hesitou em reproduzir

desigualdades no acesso a festa para alcangar seus objetivos.

Ambiente sensorial e espaco actstico em “Forasteiro”, da banda
BaianaSystem

Os conflitos dentro da industria musical e do carnaval ainda
nao estdo resolvidos, mas atualmente percebe-se uma outra inflexao na
organizacao da festa. Muitos artistas, assim como parte da populagao,
passaram a defender a expansao dos trios sem cordas, voltados ao folido
‘pipoca’, que ndo paga para sair no carnaval. Até mesmo artistas que
seguem se apresentando em blocos pagos passaram a puxar trios sem
cordas ao menos em alguns dias de festa.

Essa mudanga esta ligada a organizacao econdmica do carnaval,
envolvendo alteragdes no fluxo de patrocinios, crescimento dos cama-
rotes e maior investimento estatal nas atragdes, entre outros fatores
(Duarte et al, 2016). Por outro lado, o caso dos artistas que realizam
publicamente a defesa do carnaval de rua sem cordas parece justamente
apontar para a consciéncia dos efeitos provenientes do trio elétrico
enquanto meio de comunicagdo, aptos a romper com hierarquias e

promover a agregagao.
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A banda BaianaSystem representa um caso simbdlico dessa
reivindica¢do. Fundado em 2009, o grupo participou de todos os car-
navais desde sua criagao, sempre com trios voltados ao folido ‘pipoca’,
assumindo o entendimento de que o carnaval deve se constituir enquanto
festa aberta, na qual a populagdo tem o direito de celebrar e ocupar as
ruas. Nesse sentido, um de seus motes durante a festa é a convocagao
“lute pelo direito de festejar, festeje o seu direito de lutar”, inspirada no
grupo de rap norte-americano Public Enemy (Billboard, 2025).

Na secao final deste trabalho, voltamos nossa atencdo a musica
“Forasteiro”, que protagoniza um dos momentos de maior participacao
do publico durante as apresentagdes do BaianaSystem no carnaval, bus-
cando investigar de que modo a constitui¢ao do trio elétrico enquanto
meio e dispositivo tradutor influi nas rela¢des sistémicas que confor-
mam o surgimento desse texto cultural, considerando sua relagdo com
0 posicionamento artistico e politico da banda.

Em um primeiro momento, retomemos a discussdo acerca da
eletricidade proposta por McLuhan, que a concebia “como o evento que
ampliou a percep¢ao e compreensao do ambiente em sua invisibilidade,
envolvimento, simultaneidade e integracdo, cabendo a ela a criagdo
do espaco ambiente representativo do sensus communis da cultura de
meios” (Machado, 2011b, p. 9).

Como vimos, o surgimento do trio elétrico (como indica seu
proprio nome) esta implicado diretamente nessas observagdes. A ampli-
ficacdo elétrica do som propiciada pelo trio faz com que seja possivel
ndo apenas alcancar um maior numero de pessoas através da musica,
mas também fazé-lo de modo qualitativamente diverso, gerando um

novo ambiente sensorial. O som amplificado ndo estimula apenas a
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audicdo, outros sentidos também sdo conjugados em um contexto de
multisensorialidade. Em especial, se destaca o carater audiotatil das

ondas sonoras, notado por Schafer:

O tato ¢ o mais pessoal dos sentidos. Audigdo e toque se
encontram onde as frequéncias mais baixas do som audivel se
transformam em vibragdes téteis (a aproximadamente 20 hertz).
Ouvir ¢ uma forma de tocar a distancia e a intimidade do primeiro
sentido se funde a sociabilidade sempre que pessoas se encontram
para escutar algo especial. (Schafer, 1994, p. 11)

A relagao entre os diferentes sentidos aponta que, mais do que
a dominancia da audicao, surge outra “chave conceitual do espaco
acustico: a reverberagdao” (Machado, 2011b, p. 6). O espacgo acustico,
enquanto ambiente propicio a manifestagao do sensus communis, gera
simultaneidade e descentraliza¢ao. Assim, ¢ concebido como a conjun-
¢ao “de sentidos (pluralidade sensorial) e ndo de sentido (producao de
significado por um unico sujeito)” (Machado, 2005, p. 153).

Embora a maior parte das composi¢des do BaianaSystem sejam
cancgoes, “Forasteiro” se diferencia por ser uma faixa instrumental. Um
dos poucos sucessos instrumentais contemporaneos no carnaval de
Salvador, a musica aciona um grau profundo de memoria cultural ao
reposicionar a melodia da guitarra baiana (acompanhada por programa-
¢oes eletronicas) no centro de seu arranjo, remetendo aos primordios
do trio elétrico.

As melodias de Roberto Barreto e as programacdes de Mahal Pita,
compositores da faixa, estabelecem uma relagao dialdgica com o publico,
valendo-se do ambiente comunicativo criado pelo trio. As mediagdes

desse encontro revelam uma “dinamica de envolvimento e participagao
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dos e com os meios” (Machado, 2011a, p. 217), convocando o publico
a se manifestar junto com a banda. Espontaneamente, os folides entoam
em coro a melodia da guitarra baiana, ndo s6 repetindo aquilo que ¢é
tocado, mas implicando efetivamente uma posi¢ao intercambiavel entre
ambas as vozes - do instrumento e do publico -, que assumem fungdes
andlogas dentro do arranjo.

Concomitantemente, a multidao danca e pula como se fosse um
sO organismo, em resposta aos sons emitidos pelo trio. A participagdo
ativa e conjunta dos participantes mostra que estao ali, “antes de tudo,
para viverem a experiéncia de estarem juntos, em contato, e desfrutarem
de reverberagdes comuns” (Machado, 2014, p. 77). Tal experiéncia de
comunhao implica a presenga e performance de todos os participantes,
que, ao dividirem o mesmo instante e espago acustico, revelam o “elo
que aproxima a eletricidade do mundo intuitivo das sociedades orais:
recupera-se um estado de cultura baseado num senso comum de parti-

cipagdo e de envolvimento” (Machado, 2014, p. 111).

Conclusao

Com o exercicio investigativo deste trabalho, nos propusemos a
desenvolver percursos exploratorios a partir do pensamento de Marshall
McLuhan (1971), tendo como base as reflexdes de Irene Machado (2014)
acerca da obra do autor. Nesse percurso, estabelecemos didlogos entre
a teoria das midias e a semidtica da cultura de Turi Lotman (1996), com
o intuito de visualizar as relagdes semidticas e os processos tradutdrios
que envolvem a correlagdo entre os diferentes meios e seus efeitos sobre

0s processos perceptivos e as culturas humanas.
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A partir da discussdo teorica inicial, objetivamos investigar como
o trio elétrico se configura enquanto meio de comunicagdo no carnaval de
Salvador. Em especial, seguimos os rastros das proposi¢des de McLuhan
sobre o surgimento da eletricidade e dos meios elétricos e eletronicos,
por considerarmos que o carater de simultaneidade e descentralizacao
destacado pelo autor ao estudar esses meios também se configura como
um elemento central dos efeitos gerados pela invengao do trio elétrico.

Nesse interim, os conceitos de espago acustico e ambiente senso-
rial surgem como operadores conceituais propicios para visualizar de que
modo o trio impacta a experiéncia do carnaval na cidade. Tendo como
base um breve exercicio analitico da musica instrumental “Forasteiro”,
da banda BaianaSystem, propomos visualizar como tais conceitos sao
efetivados através dos textos culturais que permeiam a festa. Com isso,
chegamos a hipotese de que, ao estabelecer um processo de imersao
ambiental, representado pela nocao de sensus communis, o trio elétrico
agencia diferentes codigos culturais e transporta para uma nova escala
e proporg¢ao a capacidade de agregacdo do carnaval, possibilitando que
um grande niimero de pessoas compartilhe uma mesma experiéncia de

forma ativa e coletiva em meio a festividade.
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Ser professor em um campo de conhecimento interdisciplinar,
como ¢ a Comunicacdo, implica em pensar continuamente a pratica
docente conectada a valorizagao da criatividade e do desenvolvimento
critico dos estudantes juntamente aos saberes que constituem o processo
formativo. Na Comunicagdo, devemos estar atentos aos processos ¢
as interacdes, ou seja, as trocas que ocorrem, aos contextos em que se

dao, as dinamicas entre interlocutores (Franca, 2001). Nesse sentido,
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apostamos que a educacdo pode emergir da atencdo as nossas expe-
riéncias. Vincular o conhecimento pedagogico a experiéncia a fim de
enriquecer nossa pratica de ensino deve ser um meio almejado pelo
docente em sala de aula (Domingo, 2016). Mais do que apresentar as
teorias e os conceitos basilares para o conhecimento, devemos conecta-
-los as experiéncias dos estudantes e aos exemplos praticos que fazem
parte da vida. Dessa forma, as reflexdes se conectam e fazem sentido
para os estudantes.

Este trabalho surge a partir dos resultados da disciplina “Cultura
e Arte”, ministrada por mim no primeiro semestre de 2024 na gradu-
acdo de Jornalismo da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).
Trata-se de um relato de experiéncia docente baseado na atividade final
proposta aos 31 estudantes da turma, que consistia no desenvolvimento
de uma produgao artistica. Os alunos tiveram liberdade para mobilizar
técnicas, procedimentos e meios, bem como para incorporar linguagens
audioverbovisuais. Essa liberdade foi incentivada considerando que, ao
longo da disciplina, debatemos, conjuntamente, questdes conceituais das
artes, das culturas e das comunicacoes, além dos movimentos artisticos
que marcaram a histdria e das insurgéncias que alteram fluxos sociais,
especialmente com a emergéncia de tecnologias comunicacionais. As
diretrizes para o trabalho orientavam que esse percurso fosse conside-
rado, além de elaborar um relatorio sobre o processo criativo.

Ao entender que “é essa vivéncia da educagao que nos convida a
prestar aten¢ao ao que acontece conosco nela, ou seja, a considera-la de

forma existencial, como algo que nos afeta em muitas facetas de nosso
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ser” (Domingo, 2016, p. 162), este relato de experiéncia objetiva discutir
as produgdes artisticas desenvolvidas pelos estudantes de Jornalismo e de
que maneira os trabalhos entregues refletem o percurso da disciplina, a
criatividade e a busca por tematizar aquilo que os afetava. “Cabe destacar
que os relatos de experiéncia docente, mesmo com grupos pequenos,
desempenham um papel fundamental na reflexdo critica sobre a pratica
pedagbgica. Esses relatos possibilitam a transformacao de experiéncias
vividas em aprendizados acessiveis para outros professores”, conforme
Ferreira (2024, p. 3) explica.

Para este trabalho, apresentaremos bases teorico-conceituais da
disciplina (Benjamin, 2015; Coli, 2001; Gombrich, 2018; Santaella, 2005)
e entenderemos como elas se relacionam na avaliagao. Assim, a discussao
¢ dividida em trés se¢des neste texto, sendo a primeira formada pelas
minhas consideragdes sobre a disciplina e seu desenvolvimento ao longo
do semestre, a segunda voltada para o embasamento bibliografico que
orientou os trabalhos e a terceira a apresentacdo da experiéncia artistica

dos estudantes e reflexdes sobre os resultados alcancados.

Breve percurso da disciplina

No primeiro semestre de 2024, tive a oportunidade de minis-
trar a disciplina Cultura e Arte para o primeiro periodo do curso de
Jornalismo, turno noturno, da Universidade Federal de Juiz de Fora
(UFJF). Enquanto professor substituto, assumi um desafio temporario,

mas igualmente complexo e instigante. Antes desse momento, no ano

2. No original: “Es este vivir la educacion lo que invita a prestarle atencion a lo
que nos pasa en ella; es decir, a considerarla de un modo existencial, como algo
que nos afecta en muchas facetas de nuestro ser” (Domingo, 2016, p. 16)

174



anterior, realizei estagio docéncia durante o doutorado nesta mesma
disciplina sob a orientacdo do professor Gabriel Malinowski, a quem
expresso minha gratidao pelos ensinamentos.

Quando fui chamado para ministrar a disciplina, comecei o pla-
nejamento das aulas, que seriam retomadas ap6s um periodo de greve na
universidade. Como metodologia de ensino, os encontros seriam reali-
zados com base em aulas expositivas, impulsionadas por exemplos que
ilustrassem os didlogos, sempre amparados por bibliografias previamente
indicadas para leitura dos estudantes. Naquele momento de desenvolvi-
mento das aulas, estava provocado pelas relacdes indissocidveis entre
a comunicagdo, as artes e as culturas, que formam um tripé capaz de
produzir saberes, questionar relagdes de poder e destacar agdes humanas.
O intuito era discutir conceitos de arte e cultura e suas relagdes com a
sociedade, apresentar aos estudantes os principais periodos artisticos
da humanidade e quais eram as técnicas empregadas pelos artistas em
suas produgdes, assim como refletir sobre as experiéncias estéticas
das artes. Orientado por essa ementa, meu interesse era aproximar o
debate do campo da Comunicagdo, o qual entendo como propicio para
uma analise detalhada desses fendmenos, assim como estabelecer um
elo com o Jornalismo, futuro campo de atuacdo dos estudantes, e com
a interdisciplinaridade necessaria para compreender as complexidades
que esses temas evocam.

Em sala de aula, as perguntas feitas pelos estudantes formavam
momentos de debates sobre o que constituia os fendmenos artisticos, os
processos comunicacionais e suas relagdes com a histdria, as aproxi-

magoes com o cotidiano. Para aprofundar essas discussdes, a partir do
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segundo modulo da disciplina, convidei artistas® para participarem das
aulas, onde apresentaram suas producdes e compartilharam as experi-
éncias que envolviam diferentes linguagens e narrativas, expressaram
os desafios vividos no fazer artistico e na nossa cultura, apontaram
motivos para sermos artistas em nossas vidas.

O artista Hael Nascimento apresentou-nos suas artes visuais
desenvolvidas a partir das relagcdes com a Psicologia, curso no qual esta
se graduando, bem como os entrelagamentos com suas vivéncias como
pessoa com autismo. Suas obras mais recentes inspiram-se no Teste
de Rorschach, conhecido popularmente como teste do borrao de tinta,
resultando em trabalhos que exploram a interpreta¢do subjetiva dos
espectadores e as aberturas para multiplos sentidos. Na aula seguinte, o
artista Will Lourengo destacou suas criagcdes desenvolvidas com o uso
de softwares de edigdo grafica, que deram forma a uma diversidade de
obras visuais. O jornalista e escritor Gabriel Bhering nos contou sobre
o processo de escrita de seu primeiro livro, O circo de 98, um romance
juvenil, e realizou uma oficina criativa para estimular a imaginagao e o
interesse dos estudantes pela escrita e pelos processos de contacdo de
historias. Em outra aula, a artista Mariana de Andrade e o artista Rodrigo
Dias trouxeram algumas obras para sala de aula e conversaram com os
estudantes sobre o desenvolvimento de projetos e exposicdes de arte
que realizam em Juiz de Fora-MG e regido, como E dia de feira, que

retrata trabalhadores da Feira da Pechincha na cidade; 4 linguagem do

3. Asobras de Hael Nascimento podem ser conhecidas no portfolio disponivel em
sua pagina. Ja as produgdes de Will Lourengo estao no link: Geométrica. O livro
digital de Gabriel Bhering esta disponivel no Kindle Unlimited. Os documentarios
produzidos por Mariana de Andrade e Rodrigo Dias estdo publicados no YouTube.
As artes de Giovani Verazzani podem ser conhecidas em suas redes sociais.
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https://www.behance.net/gallery/179905847/PORTFOLIO
https://www.instagram.com/geometrica.loja/
https://www.amazon.com.br/Circo-98-Gabriel-Bhering-ebook/dp/B0C414Z418
https://www.youtube.com/@CaramuruProdutora
https://beacons.ai/poetaverazz

lengo, que destaca o uso de lengos na cabega por mulheres negras e as
ligacdes com a ancestralidade; e Entrega efetuada, uma critica a preca-
rizacdo do trabalho realizado por entregadores de aplicativos de pedido
de refeicdo. Na ultima aula do semestre, tivemos a presenga do poeta e
artista de hip hop Giovani Verazzani que trouxe reflexdes provocativas
sobre os contextos socio-histdricos brasileiros e destacou como o rap
e o hip hop sdo for¢as culturais de insurgéncia social, ressaltando a
importancia como manifesta¢des artisticas e politicas, bem como nos
apresentou seu livro de poemas Moleque de Pena na Mdo.

A presenca dos artistas evidenciou perspectivas para as artes € as
culturas, que foram além das possibilidades das aulas tedricas e expo-
sitivas. Além de ampliar o espaco de interagdo da sala de aula, novas
questdes surgiram e aprofundaram a compreensao das relagdes com a
comunicag¢do, assim como o contato direto com as artes provocou afe-
tacdes nos estudantes. Com essas acdes, eles puderam dar continuidade
aos interesses pessoais com as artes e desenvolver, no trabalho final da

disciplina, uma producao livre.

Defini¢oes e relacdes comunicacionais entre artes e culturas

““Por que isto ¢ arte?” ‘O que ¢ arte?’ Poucas perguntas provo-
cardo polémica mais acesa e tao poucas respostas satisfatorias”, reflete
Janson e Janson (1992, p. 11). Quando pensamos em arte, € comum
associa-la a uma gama de palavras que fazem parte do senso comum
como criacdo, diversidade, expressao, ideias, identificagcdo, cultura.
Esses termos abrangentes nos conduzem imediatamente a atividades
comunicacionais que envolvem cinema, fotografia, literatura, musica,

pintura, entre muitas outras formas de manifestacao artistica.
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Porém, a arte ndo ¢ somente o que esse conjunto de palavras
consegue reunir e se referir. Ao conhecermos a etimologia de “arte”,
percebemos que sua origem esta no latim, nas formas ars e arti, que
remetem a técnica, uma habilidade natural ou adquirida, ou ainda a
capacidade de realizar algo com maestria. Nesse sentido, podemos
entender que “uma disciplina como a matematica ¢ puramente cienti-
fica, enquanto que a habilidade de tocar um instrumento musical ¢ uma
arte” (Veschi, 2019, par. 1). Essa origem nos conecta, assim, a defini¢des
que ainda prevalecem nos dicionarios atuais € no senso comum, podendo
ser consideradas limitadoras e evidenciam um carater de imanentismo
por estarem atreladas diretamente a alguém que possua um dom para
o desenvolvimento artistico.

Uma rdpida consulta a um dicionario da lingua portuguesa nos
apresenta definicdes mais precisas e institucionalizadas no idioma,
embora igualmente multiplas. No Dicionario Online de Portugués, Dicio,
o verbete “arte” possui 15 defini¢des, que vao desde uma aproximagao
com cuidado até mesmo travessura. Entre as acep¢des, destacamos a
primeira: “aptidao inata para aplicar conhecimentos, usando talento ou
habilidade, na demonstragdo [de] uma ideia, um pensamento; o resultado
dessa demonstragdo: esta escultura representa a arte de Michelangelo”
(7Graus, 2024a). Como se percebe, o significado sugere aproximacao a
uma capacidade natural que alguém possui para expressar algo, como seria
o caso de Michelangelo, que o tornaria proprio, singular e sui generis,
destacando-se das demais pessoas pelo seu trabalho. No entanto, esse
entendimento exige questionar em que medida essa aptidao ¢ realmente
inata e ontologica, ou seja, nasce-se com ela ou se se trata de um resul-
tado de técnicas e capacidades exercidas e aprendidas continuamente

no processo do fazer artistico.
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Em outra parte do verbete, o dicionario salienta que arte ¢ a
“reunido das expressoes artisticas de um povo, sociedade: museu de arte”
(7Graus, 2024a). Essa defini¢do estabelece uma ponte com outra palavra
interligada: cultura, cuja origem etimoldgica tem ligacao com o verbo
em latim colere, que se refere ao ato de tratar e cultivar (Veschi, 2020).

29 ¢

Adicionalmente, a origem da palavra “cultura” “tem referéncia no latim
culttira, baseado no adjetivo cultus, referindo-se ao individuo cultivado
no contexto do conhecimento reunido e/ou comportamento apropriado”
(Veschi, 2020, par. 1). Isso nos aproxima de uma compreensao de cultura
enquanto um ato de distingao entre pessoas, a partir de um poder sim-
boélico conferido pelos saberes. Esse entendimento aparece na segunda
defini¢do do dicionario: “conjunto dos conhecimentos adquiridos; ins-
trucdo: sujeito sem cultura” (7Graus, 2024b). Entretanto, essas praticas
de compreensdo hierarquica precisam ser desconstruidas, considerando
que cultura ndo deve ser associada a ideias que promovam separagdes
ou hierarquias sociais.

De toda forma, precisamos partir do ponto principal de que arte
e cultura sdo substantivos polissémicos, cujas defini¢des variam de
acordo com o tempo, o espago, o contexto € os objetivos envolvidos,
abrindo uma miriade de possibilidades de definicdo. A consulta aos
verbetes no dicionario amplifica nossas percepgdes sobre as tentativas
institucionalizadas de definicdo, revelando significagdes atreladas a
filosofia, ao design, a publicidade e ao senso comum para entender o que
¢ arte. De maneira semelhante, cultura pode ser entendida em contextos
relacionados a agricultura, a biologia, a sociologia, a antropologia ou
a um consenso social. Todavia, mesmo com essa multiplicidade, as
defini¢des frequentemente permanecem estanques, o que pode limitar

a compreensao das dimensdes complexas desses fenomenos.
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Com base nessa breve retomada dos significados e das origens
das palavras, avangaremos para uma conceitua¢do fundamentada no
trabalho de pesquisadores. No livro O que é cultura?, Santos (2006, p. 7)
afirma que a “cultura ¢ uma preocupagdo contemporanea, bem viva
nos tempos atuais”. Esse interesse decorre do fato de a cultura ser um
fendmeno de grande variabilidade, cuja compreensdo nos possibilita
entender as relagdes sociais do presente, projetar cenarios para o futuro
e revelar camadas do passado. Por esse motivo, a cultura tem sido um
objeto de estudo central na historia, dada sua capacidade de mudanga
e suas potencialidades para elucidar como eram e como sao 0s grupos
humanos, mas também de forma interdisciplinar por outros campos de
conhecimento. Porém, ndo se limita epistemologicamente apenas a ela.

No campo da Comunicagdo, parece-nos fundamental com-
preender as culturas como participantes e constitutivas das praticas
comunicativas no cotidiano. Logo, sdo processos interacionais que
trazem variedade e atualizacdo para a realidade social e as perspectivas

de mundo. Esse carater processual implica que,

assim, cultura passa a ser entendida como uma dimensdo da
realidade social, a dimens3ao nao material, uma dimensao
totalizadora, pois entrecorta os varios aspectos dessa realidade.
Ou seja, em vez de se falar em cultura como a totalidade de
caracteristicas, fala-se agora em cultura como a totalidade de
uma dimensao da sociedade. (Santos, 2006, p. 41)

Por ser uma dimensao do processo social e da vida, a cultura ¢
entendida como um produto coletivo dinamico. Nao ha como apreender
a cultura apenas pelas manifestacdes populares ou eruditas, mas a partir

da abrangéncia aos valores, as praticas e aos significados em constru¢ao
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(Santos, 2006). A relacdo dialética entre cultura e sociedade proposta
pelo pesquisador extravasa o determinismo estruturalista e caminha
para a interagdo, em que cultura e sociedade se coconstituem.

Ao avancar nesse sentido, partimos da condi¢do de que a arte
¢ central na formacdo das culturas e das sociedades (Bugler, 2019).
Defini-la ¢ desafiador, devido as aberturas que a conformam (Coli, 2001)
e as multiplas facetas das tecnologias no fazer artistico, alterando sig-
nificados, inspiracdes e circulagdo das produgdes. Bugler (2019, p. 15)
afirma que “a tendéncia a experimentacdo ganhou ritmo no século XX,
quando a autoexpressdo tornou-se o lema. Artistas deram as costas
deliberadamente aos estilos do passado, em particular a representa-
cdo realista, e comegaram a trabalhar com formas e cores em figuras
abstratas”. As perspectivas se ampliaram e amalgamaram linguagens,
técnicas e meios que expandem a fruicdo e os contatos com as artes.
As novas tecnologias comunicacionais, como a fotografia e o cinema,
em expansao no inicio do século XX trouxeram outras nuances.

Se antes, no século XVIII, as artes eram definidas por meio da
alcunha das belas artes (arquitetura, danga, escultura, literatura, musica,
pintura e poesia) com base em critérios de superioridade, elegincia e
erudi¢do advindos da Grécia Antiga, as mudancas de contexto provoca-
das pela Revolugdo Industrial, pelas culturas urbanas e pela emergéncia
de produc¢do de bens simbolicos expandem os produtos culturais e se
entremeiam as comunicagdes e as artes, segundo Santaella (2005).
Dessa forma, amplia-se a definicdo do conceito de arte, porém, ainda
assim, aquilo que serd estabelecido como arte possuird um peso maior,
ou seja, “a arte pode estender indefinidamente seu campo, mas, quando

colamos num objeto a etiqueta ‘artistico’, estamos transformando-o
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irremediavelmente” (Coli, 1995, p. 71). Contudo, ha que se notar que,
por mais esfor¢os que se empreendem para captura-la, a arte escapa a
racionalidade ou as tentativas de tornd-la inteligivel. Quando um artista
desenvolve uma obra, por exemplo, temos diferentes possibilidades de
1é-1a e interpreta-la, mas ha algo que escapa ao dominio da linguagem
e das significacdes, que ¢ sentido e nos afeta (Coli, 1995).

Benjamin (2015) evidencia que a sociedade mudou seu modo de
viver e de perceber a realidade na virada do século XIX para o século XX,
haja vista as influéncias das artes que passaram a ser reproduzidas tec-
nicamente. Por outras palavras, essa novidade trouxe a consequéncia,
de acordo com o filosofo, de que se perde o “aqui e agora” da obra de
arte, a sua aura e a dimensao de autenticidade. Ele ilustra esse argumento
com a fotografia, cujas dimensdes de captura sdo feitas pela mediacao
de um equipamento, com ajustes técnicos para expandir sua capacidade
de registro e posterioridade da gravacdo para a memoria, mas que, aos

olhos, escapam aquele instante.

Mas o que ¢ a aura, de fato? Uma trama peculiar de espago e
tempo: a apari¢do unica de uma distancia, por mais proxima
que esteja. Observar calmamente, em uma tarde de verdo, uma
paisagem montanhosa no horizonte, ou um ramo que joga sua
sombra sobre 0 observador — € isso que significa respirar a aura
dessas montanhas, desse ramo. (Benjamin, 2015, p. 55)

Para Benjamin (2015), a perda da aura se deve a necessidade,
em razao do contexto socio-histdrico, de possuir as coisas, ou seja, ter
copias de uma obra de arte, assim como modificar o original. Isso se deve
ao fato de estarmos em um cenario de intensas investidas nos recursos

tecnolodgicos das midias e de 16gicas capitalistas, o que expde modos de
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uso das midias na expressao artistica e interesses comerciais. Deve-se
entender ainda que a fotografia, o cinema, o video e o computador, por
exemplo, seguem logicas produtivas e de racionalidade da indistria e
do capitalismo.

Machado (2004, p. 6), por sua vez, avanga esse pensamento ao
evidenciar que existem possibilidades de se “praticar, no interior da
propria midia e de seus derivados institucionais” alternativas criticas aos
modelos atuais de normatizacao e de controle da sociedade. Nessa pers-
pectiva, o autor considera a artemidia, termo mobilizado a época em um
momento de ascensdo da Web 2.0, como meio de abertura a experiéncia
para fazer outros usos das tecnologias, reinventar os proprios meios,
subverter funcdes previstas para os meios tecnoldgicos. Se as midias
sdo partes constituintes das nossas vidas, nao ¢ diferente na vida dos
artistas. E necessario assinalar que as midias tém capacidade de nos
seduzir e nos atrair, sobretudo em tempos cada vez mais digitalizados e
envolvidos por sistemas generativos que produzem resultados a partir de
breves descri¢cdes. Um artista em sintonia com esse modo tecnoldgico de
desenvolver as artes “busca interferir na propria logica das maquinas e
dos processos tecnologicos, subvertendo as ‘possibilidades’ prometidas
pelos aparatos e colocando a nu os seus pressupostos, funcdes e finali-
dades” (Machado, 2004, pp. 9-10). Trata-se, assim, de pensar em novas
acdes, que sigam o contrafluxo das relacdes de controle estabelecidas
pelas midias.

Na atualidade, devemos entender as atualizagdes que ocorrem
e as heterogeneidades tanto dos meios de comunicagdo quanto dos

publicos. Dessa forma, a produgdo artistica de hoje esta associada ao
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entendimento e as criticas das questdes que envolvem as midias, desde

o0s aspectos técnicos até os econdomicos.

Atividade artistica

Na atividade final da disciplina?, a diversidade de produgdes
refletiu a amplitude das possibilidades técnicas e artisticas disponiveis.
Enquanto professor, a surpresa com a qualidade dos trabalhos artisticos
e o engajamento de parte da turma foi grande, haja vista que a liber-
dade para criar, sem diretrizes delimitadoras ou grandes amarras que
circunscrevessem as possibilidades, poderia constituir um problema
para os estudantes. No entanto, cada um desenvolveu conforme os pro-
prios interesses tematicos, os desejos de seguir determinados caminhos
formativos e as afinidades que possuem com as linguagens audioverbo-
visuais e ndo verbais e meios comunicacionais. Além disso, considero
importante mencionar que a disciplina foi ofertada para estudantes do
primeiro periodo do curso, em um momento no qual ainda ndo tiveram
disciplinas mais especificas de técnica ou pratica. Por esse motivo, a
atividade consistiria em uma experimentacao na qual pudessem desen-
volver ndo apenas a imaginagdo, mas seguir por interesses proprios.

Entre os trabalhos, a prevaléncia da escrita, como meio verbal
para expressdo, adquiriu destaque com poemas. Ao todo foram sete
trabalhos que envolveram poemas, o que salienta que esse género tex-

tual coaduna diretamente com a liberdade artistica, por meio da qual os

4. Para preservar as produgdes, dentre as quais muitas apresentaram questoes das
intimidades e das vidas pessoais, opto por ndo as mostrar neste texto, nem mesmo
dar detalhes que possam identifica-las. Sigo por um caminho de apresentar de
modo geral a partir das minhas percepg¢des com os trabalhos.
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estudantes puderam expressar tanto perspectivas sobre o mundo quanto
olhares para as proprias experiéncias e ressignificar as intimidades.
Embora a dimensdo das palavras seja insuficiente para dar conta de
qualquer sentimento, a poesia foi 0 caminho encontrado para transformar
sentimento em texto. H4 uma distancia, por mais que existam tentativas
de aproximagao em sala de aula, entre professor e aluno por conta das
relacdes de poder que se estabelecem nos espagos institucionais, seja
por conta da atribuicdo de notas ou pela autoridade docente. Enquanto
professor, a partir dessa atividade, senti-me em uma posic¢ao de escuta,
mesmo que ndo houvesse uma interlocucao direta, e sim a media¢ao
pela tela com as palavras. Conforme Diniz e Gebara (2022), escutar ¢
abrir-se a um gesto ético de acolhimento da alteridade. Dessa forma,
entendi que existiam dores, tentativas de se identificar no mundo,
buscas por compreender os proprios sentimentos. Despindo-me de
julgamentos, pude notar a necessidade dos estudantes em serem escu-
tados, e ndo somente ouvidos, como muitas vezes ocorre em sala de
aula. Houve quem desejou seguir por outros caminhos textuais e optou
por uma escrita mais ficcional, como a constru¢do de uma narrativa
de RPG’ ou o desenvolvimento de cronicas, porém, independente do
género textual, todos os textos se interligam aos proprios estudantes
e seus pontos de vista. Noto que a escrita foi o meio de se comunicar
mais escolhido nos trabalhos artisticos — pratica que ndo esperava e
estava nas minhas expectativas — principalmente por serem estudantes
conectados diretamente com tecnologias comunicativas e digitais com

as quais interagem com o mundo a todo instante.

5. Asigla RPG significa Role-Playing Game, um tipo de jogo no qual os participantes
interpretam personagens em uma narrativa.
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Por outros caminhos, alguns estudantes optaram por mobilizar
linguagens audiovisuais, como fotografias, videos e podcast. Por meio
de signos visuais ou sonoros, seguiram por tentativas de contar deter-
minadas historias, articulando interesses proprios com talentos que
desejam desenvolver ao longo do processo formativo. Nas fotografias,
a sensibilidade do olhar para o mundo por outras perspectiva se mani-
festou nos registros. Um dos trabalhos foi a constru¢cdo de um album
de registros de momentos cotidianos, enquanto outro se direcionou ao
registro da vida de “calouro” na universidade e situagdes que apenas
quem esta iniciando um curso superior passa.

Dessa forma, vale compreender que as “inovagdes tecnologicas
sdo capazes de estimular ou mudar ideias na arte, e a inveng¢ao que teve o
mais profundo impacto na histdria da arte foi a imprensa” (Bugler, 2019,
p. 15). Se a conexdo com as tecnologias amplia o repertorio artistico
e traz outras camadas de conexdo e sintonia com o mundo, incorpo-
rando novas possibilidades de dar a ver a realidade (Santaella, 2005),
hé outras formas tecnoldgicas que ndo necessariamente se conectam a
digitalizagao das praticas comunicativas. Esse foi o caso dos estudantes
que desenvolveram atividades manuais, como scrapbook, ceramica e
pintura. Nessas praticas artesanais, exige-se mais tempo, dedicagdo e
conexao com 0s materiais.

Compreendo, assim, que a atividade foi uma forma de motivar
os estudantes ainda em um momento de introdu¢do ao jornalismo e
estimular a criatividade, a capacidade critica e a importancia da arte
na vida. Com esse trabalho avaliativo, percebemos que as artes e as
culturas sdo indissociaveis, isto €, ndo conseguimos pensa-las de modo

separado, mas em co-constituicdo, evidenciando atravessamentos e
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afetagdes. Por ndo serem esferas fechadas, estdo em permanente atua-

lizagao e transformacao.

Consideracoes finais

Muitos estudantes optaram pela escrita e exploraram géneros
como poesia — para expressar o cotidiano, os sentimentos € a memoria
—, cronica, RPG ou sinopses de narrativas que desejam desenvolver
futuramente. Esse predominio, apesar do cendrio paradoxal da escrita
em que sua hegemonia se enfraquece enquanto a producao textual cresce
exponencialmente nas plataformas digitais, revela desejos dos estudantes
e a importancia do incentivo a escrita. Outros escolheram linguagens
visuais e sonoras, como fotografia, podcast e videos, combinando sig-
nos e provocando a interpelagao. Outras produgdes ultrapassaram essas
dimensdes, incluindo scrapbook, cerdmica, pintura e danga. Essa diver-
sidade ocorreu pelo proprio contexto cultural contemporaneo, marcado
pela multiplicidade de tecnologias, linguagens e interagdes.

Como Santaella (2007, p. 294) ressalta, “sons, palavras e imagens
que, antes, s6 podiam coexistir passam a se engendrar em estruturas
fluidas, cartografias liquidas para a navegac¢ao com as quais 0s usuarios
aprendem a interagir, por meio de agdes participativas, como num jogo”.
Dessa forma, conseguimos envolver diferentes linguagens, técnicas e
procedimentos no desenvolvimento artistico.

Por fim, neste momento, reproduzo as palavras de Ferreira (2024)
que me parecem potentes e se ligam diretamente, apesar de ser em outra

universidade, ao contexto em que trabalhei a disciplina.
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Também ¢ importante pontuar que o relato de experiéncia
aconteceu em uma universidade publica federal. Enquanto muitas
instituigdes, especialmente privadas, t€ém suprimido disciplinas
de formacao geral em favor de uma abordagem mais técnica e
instrumental, a universidade ptblica ainda preserva um espaco
para uma educag@o mais critica. Além disso, o ensino publico
enfrenta menos os desafios da precarizagdo do trabalho docente
e do desestimulo a formagao continuada, problemas que afetam
a qualidade do ensino em outras esferas. Assim, a universidade
publica federal se configura como um ‘o4sis’ dentro do panorama
educacional brasileiro, oferecendo um ambiente que favorece o
desenvolvimento de um pensamento critico mais robusto entre
os alunos. (Ferreira, 2024, p. 14)

Ter essa possibilidade de desenvolvimento em um curso de jorna-
lismo amplia caminhos e modos de atuacdo dos estudantes, os estimulam
arepensar as proprias praticas cotidianas da profissdo e os envolvem em
processos criativos. Espero que a proposta avaliativa seja a abertura de
interesses pelas artes e que os estudantes continuem a jornada académica
com criatividade, interesse pelo campo e imersos pelas artes.

“A arte constroi, com elementos extraidos do mundo sensivel, um
outro mundo, fecundo em ambiguidades” (Coli, 2001, p. 111). Afinal,
o que ¢ a arte, sendo a expressao criativa que permite a fruicdo da ima-
ginagdo, a conexao com o contexto em que € produzida e a capacidade

de afetar o mundo e ser afetado?
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A CULTURA DAS DIVAS NA MUSICA POP:
ATIVISMO E ACIONAMENTOS POLITICOS
MIDIATICOS QUEERIFICADOS

Leonardo Silva Maciel’
Leonardo de Souza Marques’

Nao faz diferenca se vocé € negro ou branco

Se vocé € um garoto ou uma garota

Se a musica estiver pulsando, ela te dara nova vida
Vocé € um superstar

Sim, € isso que vocé é, vocé sabe

Vamos 14, vogue (vogue)

— Madonna, 1990

As letras do verso acima, muito conhecido, trouxe uma nova

perspectiva ao cenario da musica na década de 90. Langado por Madonna,
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a cancdo Vogue trazia significados e representa¢des de uma cultura per-
formatica originada no cenario underground de Nova York, conhecidos
com Ballrooms. Os balls, traduzido para o portugués como bailes, eram
shows em que pessoas LGBTQI+ a época portava-se como estrelas do
cinema e da musica (Monteiro & Silva, 2018).

Ao mesmo tempo, naquele periodo, a musica pop ganhava cada
vez mais espaco impulsionada pelo que conheceriamos como Divas
Pop, um termo designado a grandes cantoras que eram comparadas
como deusas, uma divindade que estaria acima de atrizes ou cantoras
e que ao longo do tempo se consagra como uma dimensado de poder da
mulher artista.

O termo foi popularizado no século 19 e voltou a ser usado na
primeira metade do século 20, sobretudo, referindo-se as cantoras de
Operas como as primeiras mulheres consideradas divas no universo
artistico, a qual o termo “diva” alargou-se tempos depois, “sendo
empregado a cantoras ou atrizes que apresentavam qualidades excep-
cionais, dotadas de carisma e virtuosismo, objeto de culto” (Soares &
Mangabeira, 2020, p. 27).

Contudo, a cultura pop produziu novos sentidos a partir de
artistas que passaram a construir performances que se enquadraram em
uma cultura do “arraso”, fomentando experiéncias para além do canto,
celebrando a extravagancia (Soares & Mangabeira, 2020). Madonna,
neste contexto, foi percussora por sua capacidade de fazer um grande
espetaculo, uma grande poténcia vocal, as coreografias bem elaboradas
com cenarios e figurinos iconicos através dos videoclipes e mensagens
que retratam o cenario politico e social, destacando temas que até entdo

eram deixados de lado ou considerados tabus, se tornou um mecanismo
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essencial para diferenciar as divas pop das demais artistas na historia,
associados ndo somente a musica, mas ao grande instrumento de popu-
larizagdo e massificagcdo dos idolos da musica pop, a veiculagao de suas
imagens (Gongalves et al., 2012).

E, sobretudo, pensando a diva pop como uma construgio per-
formatica que lida com valores historicamente construidos dentro do
campo da musica popular mididtica, que se torna possivel pensar as
materialidades do corpo das divas pop como ativadores de experién-
cias entre fruidores e apreciadores de musica (Soares & Mangabeira,
2020), onde o idolo constroi verdadeiramente a empatia com sua
audiéncia para estabelecer uma base solida entre seus fas e seguidores
(Gongalves et al., 2012).

Indo na dire¢do de Gonzatti (2010), acionamos aqui possibi-
lidades de reflexdes sobre caminhos e desvios para queerificar o pop
enquanto um instrumento de cura, onde € possivel adentar a um contexto
potente de resisténcias mididticas sociais e gerar afetos e agdes politicas
que abarquem as lutas antirracistas, antiLGBTIfobicas e antimachis-
tas emergindo sua queerificagdo e decolonizagdo. Portanto, a questao
mobilizadora deste estudo ¢ investigar de que forma os diferentes
posicionamentos de divas pop, construidos acerca das problematicas
de género e da teoria queer, agem discursivamente diante do contexto
social, articulando os acionamentos da musica pop contemporanea
através do ativismo politico.

A construcao deste manifesto discursivo de acionamentos
midiaticos e sociais também decorre de uma penetragdo as ideias de
Kellner (2001) ao observar a artista enquanto construgdes simbolicas

para a cultura da midia, ao mesmo tempo que didlogo com inferéncias
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entre cultura e musica pop e seus posicionamentos. Entendendo essas
transformagdes possiveis de construcdo e desconstrucio, embates e
debate, influéncias e confluéncias, propomos trés aspectos centrais para
se pensar o pop enquanto um espaco de experimentacao e tensao entre
o politico e o midiatico: ativismo e disputas, acionamentos midiaticos

e seus posicionamentos politicos.

Ativismo politico da musica pop

Durante as ultimas décadas, mais precisamente os 40 anos que
se passaram, os posicionamentos de grandes divas da musica pop que
revolucionaram o cenario da industria fonografica, diante de grandes
momentos que impactaram a populagdo mundial, possibilitou a leitura
politica do entretenimento e da cultura por meio da musica pop, desta-
cando enquadramentos que, de outro modo, poderiam passar desper-
cebidos (Martino & Marques, 2022).

Logo, percebeu-se que a cultura tem potencial transformador
também pela comunica¢do, demonstrando que as produ¢des sdo impor-
tantes difusores de representagdes sobre a realidade, de maneira que
influencia as praticas sociais em individuos ou grupos (Pereira et al.,
2015), visto que a midia deixa de ser “instrumental” e torna-se “cons-
titutiva” da estrutura social, na medida em que articula “um novo
modo de pensar, uma nova forma de estruturagcdo das praticas sociais”
(Martino, 2012, p. 224).

Se pensarmos que a cultura €, em si, um ambiente de disputas
e tensdes, precisamos nos lembrar que historicamente, a
producao cultural sempre esteve atrelada a interesses, a formas
de viabilizagao que pressupunham praticas que visavam retornos
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economicos e, também, a normatizagdes distintivas nestes
contextos. (Soares, 2014, p. 05)

Pensar sobre Cultura Pop nos leva a refletir sobre uma “Cultura
de Massa”, conforme os pensadores da Escola de Frankfurt, Theodor
Adorno e Max Horkheimer, indicaram ao teorizar a induastria cultural
como um movimento para propagar e suprir as necessidades dentro de
um mundo capitalista através da apropriacdo da arte para render lucros
enquanto instrumento que se revela por meio da logica liberalista,
ao qual se censurava a falta de estilo (Adorno & Horkheimer, 1985).
Identificamos em suas linguagens um sentido vagamente de massa que
¢ direcionado a “grandes publicos”, produzidos dentro de premissas da
industria cultural para a l6gica de mercado e suas formas de producao e
de consumo. Cultura pop difere-se, portanto, da ideia de cultura popu-
lar, a qual se baseia nas criagdes e repertorios como uma manifestacdo
auténtica de um povo, sem interferéncias externas e sem qualquer 16gica
de mercado e venda, representando a expressdo de elementos culturais
especificos de uma sociedade ou regido (Martino & Marques, 2022).

Afinal, como aponta Monteiro & Soares (2013, p. 03), “vive-se
a era do consumo, onde a logica da mercadoria rege ndo so os proces-
sos de trabalho e os produtos materiais, mas a cultura, a sexualidade e
as relacoes humanas” e o entretenimento, desde o inicio do século 20,
mostrou-se também um espaco de discussdo, onde a musica pop desa-
fiou padrdes de comportamento e influenciou o comportamento social
através da sua capacidade de provocar o engajamento do publico com
uma linguagem familiar, caracteristicas simbolicas e alegoricas (Martino
& Marques, 2022).
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Assim, desde o surgimento do popular midiatico, as producdes
culturais também foram responséaveis ndo so pelo entretenimento, mas
por possibilitarem acesso ampliado a provocacao de processos de refle-
x0es que, de outra forma, talvez ndo chegassem a uma grande maioria,
visto que os meios de comunica¢do de massa atuam na disseminagao
das formas de pensar, de agir e de ser a avalanche diaria de informagdes,
mensagens publicitdrias, filmes, telenovelas, telejornais, programas de
auditdrio, reality shows, animagdes, entre outros produtos (Pereira et al.,
2015) onde, falar sobre um artista, banda ou album de musica significa,
antes de tudo, trazer a tona balizas de norteamento para se possa chamar
aten¢do a filiagdes poéticas, expressivas ou mercadologicas (Soares,
2010, p. 1).

Diante deste contexto comunicacional, a cultura pop ganhou
contornos além do entretenimento, principalmente a partir de seus fas.
Séries de televisao, filmes, historias em quadrinhos e principalmente a
musica, sdo cada vez mais utilizados como meio para transmitir mensa-
gens pautadas em discussdes politicas e atuar para questdes que envol-
vam a cidadania (Carlos, 2019). Logo, temos a no¢ao que a participacao
civica e as mobilizagdes sociais adquiriram uma posi¢do constante no
debate sobre a organizacdo dos fandoms a partir da “cultura dos fas”
para participag@o politica e o exercicio da cidadania, de maneira que
proporcionam engajamento politico nos fandoms, sobretudo aqueles
relacionados aos produtos e celebridades da cultura pop global.

Celebridades como Madonna conseguem engajar sua base de
fas em campanhas de ativismo ou causas sociais (Amaral et al., 2015),
tal atuacdo impulsiona para que determinados assuntos atinjam uma

popularidade que podem causar mobilizagdes publicas em prol de
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determinadas causas e mudangcas significativas nas estruturas da socie-
dade e das institui¢oes, influenciando nas ideias, habitos e costumes,
pois cada manifestacdo da industria cultural reproduz nas pessoas tais
como as modelou a industria em seu todo (Adorno & Horkheimer, 1985).

Esses acionamentos tornam-se exemplos especificos de como a
cultura, as divas e a musica pop se interrelacionam para atuar de forma
politica, construindo e influenciando debates no mundo todo. Essa acao
remodela, ndo so as praticas culturais das sociedades atuais, como
também as futuras, ao contestar as hegemonias politicas e, sobretudo,
as identidades e comportamentos.

A atuagdo organizada desses interlocutores encontra na midia-
tizacdo um espago de legitimagao, construindo e destacando personas
capazes de ocupar os espacos politicos, € possivel identificar, de forma
semelhante, que a cultura, as divas e a musica pop, quando acionam o
territorio das midias, estabelece um espago de promogao das identidades
dissidentes (Soares, 2010).

Disputas politicas da cultura pop

O publico elege, de tempos em tempos, figuras que se tornam
emblematicas para geragdes e “‘compartilham o mesmo espago temporal,
medos, angustias e desejos refletidos em gestos, filmes, livros ou letras
de musicas e, ao olharmos para a musica pop, percebemos a veloci-
dade na qual os produtos sdo consumidos e descartados pelo publico”
(Monteiro & Soares, 2013, p. 01). Nesse sentido, o inicio da década de
80 marcou uma nova onda de produgdes na industria fonografica, abrindo
um espago inquestionavel de diversidade midiatica impulsionado por

quem seria reconhecida como a “Rainha do Pop”.
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Desde o periodo, Madonna tem exercido forte influéncia na
cultura pop contemporanea global, tendo revolucionado o papel das
mulheres na industria. Responsavel por grandes mudangas no compor-
tamento social no final do século, sendo considerada um icone fashion,
a superpopstar ¢ recordista em venda com 14 discos langados e um
repertorio repleto de hits, como Like a Virgin, Vogue, Frozen, Like a
Prayer, Music e muitos outros. Seus videoclipes e performances trans-
grediram as fronteiras transnacionais, entregando um comportamento
sexual desinibido, subvertendo os padrdes da normatividade imposta
aos corpos femininos e se consagrando como um simbolo da rebeldia e
inconformismo do modus operandi da época (Kellner, 2001). Logo vemos
através de Madonna o reverberar de uma logica tipica da modernidade:
o uso do discurso intertextual, calcado no uso de referéncias do passado,
como uma clara orientagao de posicionamento indiscutiveis no ambiente
das midias (Soares, 2010).

Sua ousadia em quebrar tabus conservadores sobre sexo, nudez,
religido e autonomia feminina abriu caminhos para que outras artistas
ndo tivessem medo de se expressar. Além da sua magnitude que se for-
mava na musica e sua criatividade na moda, a cantora possibilitou aos
adolescentes a producdo de uma identidade propria por meio de uma
imagem pensada e trabalhada para vender a ideia de choque e trans-
gressdo, expressada através de sua musica, seus videoclipes e shows
carregados de analogias e mensagens que exploravam, principalmente,
o corpo feminino como objeto de prazer sexual, onde notamos que em
cada um de seus produtos langados, havia uma clara nog¢ao de posicio-

namento (Soares, 2010).
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Concordando com Soares & Lins (2017, p. 58), a cantora “tema-
tizava questdes do cotidiano feminino, através de uma lente que parecia
reivindicar a democratiza¢do do imaginario sobre a mulher, que era livre,
sexualmente ativa e parecia reivindicar o seu lugar no mundo”, o que
impulsionou fortemente as representagdes sexuais enquanto simbolo da
libertagdo sexual também no comeco dos anos 90, através da quebra de
paradigmas, subversao e reinterpretagdo dos codigos sexuais em torno
do seu single “Justify my Love”, o album “Erotica” e o livro “Sex”
(Monteiro & Soares, 2013). A Rainha do Pop mobilizou contradi¢des e
tensdes com o ativismo politico, onde era perceptivel o relacionamento
com o movimento feminista, desenvolvendo performances que borraram
o binarismo de género entre os papeis sociais de homens e mulheres.

E importante destacar que a ideia do que ¢ género pode gerar
muitas divergéncias, pois essa concep¢ao ¢ criada a partir de inimeros
fatores, sendo eles sociais, culturais e individuais, no qual pode ser
entendido por ser um elemento constitutivo de relagdes sociais baseadas
nas diferencas percebidas entre os sexos. Assim, o género ¢ uma forma
primaria de dar significado as relagdes de poder, portanto, a forma como
nos identificamos esta ligada ao que fazemos, ndo ao que somos. Isto influi
na maneira como nos compreendemos e comportamos (Scott, 1995).

Conforme indica Kellner (2001, p. 345), “ja em seus primeiros
videos, Madonna lanca mao da moda, da sexualidade e da construcao
da imagem para apresentar-se como objeto sexual tentador e como
transgressora das normas estabelecidas” e seu primeiro album situa a
cantora a reivindicar questdes do cotidiano feminino e do imaginario
sobre a mulher para um lugar de liberdade na sociedade, acionando

analogias sob a lente da sexualidade. Foi possivel evidenciar ndo
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somente as condi¢des desiguais entre homens e mulheres na industria,
mas tornar-se uma voz expressiva de representa¢ao feminina na midia.

Suas nuances do feminismo contemporaneo foram retratadas
em obras que expressavam o valor social das mulheres, como em seus
singles Like a Virgin (1984) e Papa Don’t Preach (1987), onde as core-
ografias utilizadas pela artista em suas performances da primeira obra
trazem para o centro da cena musical pop movimentos que incitam a
pratica do sexo livre e independente e a “busca do prazer pela mulher
e pelo homem de formas ndo convencionais, além de mulheres que
utilizam-se da masturbacdo para chegar ao orgasmo, fato que representa
a superacao da submissdo sexual feminina” (Carvalho, 2016, p. 169).

A cantora coloca em cena aspectos relacionados a gravidez
precoce e o aborto, no qual uma garota que engravida cedo teme a
reag¢do do pai, que a criou sozinha desde pequena, precisa enfrentar
a normatiza¢ao da autoridade masculina em nome da liberdade sobre
o seu proprio corpo. Nele, Madonna retrata a angtstia da jovem, ndo
bastasse a apreensdo de ser rejeitada pelo patriarca, seu circulo social
também a rejeita e a incentiva a abortar. A cantora pauta sua existéncia
no mainstream com base na sua ideia de feminino, tangenciando o
queer e as correntes tradicionais feministas. Sua decisdo de “ficar com
a/o beb&” parece ja ter sido tomada, mas ela realmente deseja, ao dar a
noticia a ele, que ele a apoie em sua decisao.

Madonna nao apenas mobilizou uma tematica que retrata a reali-
dade de muitas pessoas que engravidam na adolescéncia, como também
serviu de apoio para debater essa tematica de maneira a popularizar a
discussdo, possibilitando uma emancipa¢ao das relacdes de poder que

geram desigualdades e precariedades para mulheres.
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Acionamentos politicos e midiaticos em Madonna

A discussdao em torno de Madonna evidencia seu tangenciamento
no apoio a situacao de vulnerabilidade e abjecao que a populagdo LGBTI+
sofria com o surgimento da epidemia de HIV/AIDS, que marginalizou
homossexuais e as travestis e transexuais em uma situa¢ao de estigma
social sob a ideia de uma “peste gay”, gerando um “panico moral.
Naquele periodo, Madonna comegou a incluir a cultura gueer em seu
trabalho, a exemplo do lancamento do single “Vogue” na década 90,
inspirado na cena da ball culture (cultura do baile, das festas) originada
na zona urbana underground (alternativa e muitas vezes subversiva) de
Nova lorque. Esse movimento foi fundado em um cenério marcado por
diversos problemas sociais e que se estabeleceu por meio de competi-
¢oes em localidades periféricas como uma forma de acolhimento aos
corpos renegados socialmente, no qual o proprio baile seria uma ocasido
para construir um conjunto das relacdes de parentesco que dominam
e sustentam quem pertence as casas em fun¢ao da deslocalizagao, da
pobreza e da falta de moradia (Butler, 1993)

Logo, a teoria queer € outro aspecto de acionamento das obras
da cantora para compreender a construgdo de uma personagem que
busca subverter as regras existentes na sociedade no que diz respeito ao
género, a sexualidade, ao prazer e as normas de comportamento ditadas
na época (Carvalho, 2022, p. 166). O seu relacionamento com pautas
sociais foi além das questdes de género, sobretudo, em defesa daqueles
que ndo se encaixavam nos padrdes socialmente estabelecidos por uma
norma imposta e considerada natural.

O que hoje conhecemos como gueer surgiu desse impulso as rela-

¢oes de ordem sexual associadas a demanda dos movimentos sociais, mas,
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principalmente, aqueles e aquelas consideradas desviantes das regras e que
ndo seguiam as normas estabelecidas. O surgimento da epidemia de AIDS
gerou um dos maiores panicos sexuais de todos os tempos, associado, no
caso norte-americano, a uma recusa estatal em reconhecer a emergéncia
de satde publica, o que culminou na abjecdo, isto €, em termos sociais,
a constitui¢do da experiéncia de ser temido e recusado com repugnancia,
pois sua propria existéncia ameaca uma visao homogeénea e estavel do
que ¢ a comunidade. Assim, o queer buscou tornar visiveis as injusticas
e violéncias implicadas na disseminac¢ao e na demanda do cumprimento
das normas e das conversdes culturais, violéncia e injusti¢as envolvidas
tanto na criacdo dos “normais” quanto dos “anormais” (Miskolci, 2017).
A presenga constante dos posicionamentos da cantora na midia
e em suas produgdes em defesa dos direitos da populagdo LGBTI+, e
as informac¢des sobre HIV/AIDS, colocaram em evidéncia a fluidez
das relagdes sexuais e propiciou o debate intenso sobre sexualidade e
preconceito. Ao mesmo tempo, ao olharmos as performances enquanto
movimentos em incursao e expressao da musica pop, estamos acionando
parametros valorativos com o universo pop, onde colocamos em evi-
déncia um consumo e uma produ¢do que projeta em uma segmentacao
queer, mas que transcende seus limites (Cardoso Filho et al., 2018).
A artista j& associava o seu nome a campanhas de sexo seguro e
incentivava os estudos sobre a AIDS. Foi na turné “Who’s That Girl”, de
1987, que ela colocaria nos teldes frases como “safe sex” (sexo seguro)
e no encarte do disco “Like a Prayer”, de 1989, informagdes sobre a
AIDS, com o telefone de centrais de informagao e apoio relacionado ao
HIV/AIDS de cada pais, que ndo apenas alertava sobre suas formas de

infeccdo, mas também explicava como pessoas com HIV precisavam
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de apoio e compaixdo, independentemente de sua orientagdo sexual.
No final do encarte, havia a mensagem: “AIDS IS NO PARTY!”. A can-
tora expoe a necessidade de discutir sexo como um tabu em diversos
momentos, colocando a epidemia do HIV/AIDS como um contexto de
interlocu¢@o na intengdo de provocar reflexdes que descontruissem a
imagem marginalizada da populacdo LGBTI+.

Um dos momentos que traz em evidéncia essa discussdo ¢é
na performance de sua musica “Live to Tell”, do 4lbum True Blue.
Em 2006, quando estava em turné com a “The Confessions Tour”, a
cantora aparece crucificada numa gigante cruz de espelhos para chamar a
atencao de seu novo projeto social, a ONG Raising Malawi, para ajudar
a arrecadar fundos ao Malawi, um dos paises mais pobres do mundo
e que tem 1 milhdo de pessoas vivendo com HIV, a cantora. Nas telas
que tinham no palco, havia uma contagem com o niimero de mortos
anualmente por AIDS e fome na Africa.

Concordando com Kellner (2001, p. 359), “Madonna continuou
a explorar representacdes da sexualidade e dos sexos, desafiando no
palco, sistematica, as representagdes convencionais da sexual, onde atraiu
Iésbicas e gays, feministas pro-sexo e libertarias sexuais”, promovendo
a construcdo social de suas proprias identidades. Em esséncia, Madonna
projeta em suas obras uma imagem singular da mulher livre, que toma
suas proprias decisdes e decide os rumos de sua vida. Sua imagem
enquanto mulher dona da sua prépria liberdade € captada com perfeigao.

Para além dos acionamentos politicos ao analisarmos género
em intersec¢ao com outros marcadores na cultura pop e a emergéncia
de um campo de estudos que emerge da articulagdo desses campos,

Madonna se torna uma grande voz na midia para descontruir conjuntos
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normativos estabelecidos para cercear direitos de grupos vulneraveis,
invisibilizados e rejeitados ao trazer todas essas representagdes da iden-
titdrias em suas obras. A cantora provocou maior visibilidade a estes
grupos sociais diante de sua forte influéncia na comunicagdo de massa.

As produgdes artisticas se apresentam, por vezes, como uma das
possibilidades de se usar a musica e a voz como expressao. As letras
tornam-se discursos para evidenciar vivéncias, bem como suas compo-
sicdes projetam territorios de suas trajetorias. Nos palcos, performam
seus desejos e potencializam suas vozes. Assim, cabe pensarmos como
estas transativistas acionam a esfera da cultura pop, por meio da musica,
em que suas obras estdo em constante negociagdo com seus corpos €
vivéncias (Neves & Lacava, 2020). Madonna ajudou de forma signifi-
cativa a quebrar padrdes, estereotipos e preconceitos, acionando uma
série de praticas que atravessaram questdes de ativismo e politica e se

articularam com a cultura pop, entendendo que

a musica pop ¢ responsavel ndo apenas por vender produtos e
entreter publicos, mas por comunicar mensagens que por vezes
se instalam literalmente “na boca do povo”. Interpretado por
alguns como ferramenta de manipulagao e por outros como uma
nova forma de arte que cria e traduz afetos, praticas e sentidos
do imaginario popular, o fendmeno mostra-se cada vez mais
complexo e contraditorio, muitas vezes envolvendo questdes
sociais e politicas. (Monteiro & Acselrad, 2021, p. 59)

Compartilhando da perspectiva dos autores, € possivel compre-
ender os acionamentos possibilitados pela indastria da musica pop sobre
a perpetuacao de padrdes estéticos, de género, de heteronormatividade,
de estilos de vida brancos pela consequente exclusao daqueles que nao

se enquadram em arranjos estabelecidos socialmente, onde artistas tém
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evidenciado que a musica pode ser progressista e altruista, a medida que
subverte praticas tradicionais dentro desse sistema, possuindo fun¢do
politica e atendendo a um proposito social para refletir as realidades
dos sujeitos.

A presenca da cultura e da musica pop nas vidas das pessoas
enquanto espagos de vivéncias e producdo de sentidos no cotidiano
ndo escapa a observagdo e percep¢do do campo politico. Nos casos
que envolvam as questdes de género, a sexualidade, as normas de
comportamento da época, nota-se um entrelacamento entre praticas
mididticas de entretenimento e praticas sociais. Seria possivel indicar
um movimento de aproximacao entre as praticas da cultura pop, inicial-
mente com a perspectiva de um certo uso instrumental dos chamados
“meios de comunicagdo de massa” (Martino, 2015) e, em um segundo
momento, com a adog¢do da utilizacdo destes meios disponiveis para
propaga¢ao de mensagens politicas para um publico amplo, utilizando
produtos culturais para reinventar os agentes de transformagdes sociais.

A partir disso, importantes producdes nas tltimas décadas popu-
larizaram pautas identitarias através da associacao e apoio do publico,
o que impulsionou a industria, empresarios, personalidades e demais
artistas a investirem nessas produgdes. Toma-se aqui como exemplo
uma das percussoras dessas simbologias na musica a cantora Madonna
e sua discografia, em que retrata temadticas sociais para um ativismo pop
politico, o que também foi produzido por outras divas do pop e girlband,
como foram as Spice Girls ao debater de maneira o empoderamento
feminino, Lady Gaga com Born This Way (2011) retratando um hino de
libertacdo para a populacdo LGBTI+, Beyoncé com Formation (2016)

denunciando os casos de racismo e a agressao policial.
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Vemos que a musica pop, em varios momentos historicos, esteve
articulada as questdes sociais para criar identidade e aproximagdo com
o publico. Nesse contexto, Henn & Gonzatti (2019), nos relembra que
Madonna abalou o conservadorismo estadunidense com suas insinu-
acdes sexuais e revolucionarias a partir da musica, sendo um simbolo
de resisténcia para, principalmente, mulheres e LGBTI+ que cresceram
entre as décadas de 80 e 90 e chamam a atencdo para termos a ideia
da complexidade que a musica pop coloca em um cendrio de conexao
com as pessoas, produzindo diferentes interpretagdes, negociagdes e
apropriacdes que ressignificam experiéncias cultura e inspira muitos
hinos de libertacao dentro de uma sociedade que est4 presa em aspectos
diferentes do que impde a norma.

Por fim, a origem de Madonna até a chegada de seu envelheci-
mento, que aqui podemos colocar enquanto consagracao de uma carreira
que marcou geragoes, sdo abertas possibilidades no d&mbito do pop para
novos consumos da musica e outras representacdes de divas, a partir das
provocagdes geracionais encarnadas, para se pensar horizontes a partir
do universo ascendido pela cantora, seja na performance ao vivo, nas
letras de musica ou mesmo nos vestigios biograficos que vém a publico
(Soares & Lins, 2017).

Consideracoes Finais

O debate neste artigo se da pelos acionamentos da cultura pop e
do ativismo politico pela musica pop na construcao de suas identidades
sociais e politicas, rediscutindo o termo em seus desdobramentos. O que
parece estd em jogo sdo corpos politicos que constroem lugares discur-

sivos ligados a problematicas de cada geragdo de fas que se conectam
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com seus artistas a partir de representacdes do contexto social a época,
seja pela sexualiza¢do do corpo ou 0 empoderamento enquanto sujeitos.

Ao mesmo tempo, 0 pop como um género que se projeta de
forma universal, mas com enderecamentos especificos. Nao ¢ comum
que uma artista feminina permanega por quase quatro décadas em
atividade ininterrupta. Produ¢des como os da musica pop sdo objetos
de andlise relevantes para evidenciar as relagdes paradoxais repletas
de significados e interpretacgdes, ja que tanto a arte quanto a midia sdo
essencialmente dubios e atraentes.

Assim, pode-se dizer que a cena da musica pop tem alimentado
importantes discussdes em diferentes campos e se consolidado como
um fendmeno cultural, produzindo um repertdrio visual e sonoro muito
especifico, quase sempre expresso na forma de narrativas politicas
através do entretenimento.

Os acionamentos gerados por Madonna traz diferentes mensagens
em nova obra, refor¢cada por mudancas em sua atitude e exteriorizagdo
corporal por meio de suas musicas, videoclipes e performances em turnés.
Obviamente, a maneira como Madonna ¢ julgada depende da politica
e da moral de cada um/a, e qualquer um/a que cultive uma estética de
excesso de subversao como a Rainha do Pop, certamente ofendera e se
tornara alvo de criticas publicas.

Madonna, no entanto, prosperou com as criticas, que, combi-
nadas com o uso de roupas e sexualidade, a ajudaram a desenvolver
uma identidade desviante. Sua violagao de normas tem um elemento
progressivo, pois ela se opde a tudo que domina em termos de sexo,

moda e hierarquia social.
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DISPOSITIVO E ACONTECIMENTO
NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO
CONTEMPORANEO

Felipe Ferreira Neves'

O presente artigo examina, criticamente, trés documentarios
contemporaneos brasileiros do inicio do século XXI que se utilizaram
de dispositivos como estratégias de realizacdo na producdo de suas
narrativas. O objetivo desta pesquisa € investigar como tais dispositivos
participam da constru¢do da narrativa filmica e quais sao os efeitos de
sentido por eles produzidos. Considera-se que os filmes que se utilizam
de dispositivo se abrem para o acaso, possibilitando acontecimentos.
A abordagem metodoldgica contou com uma breve analise filmica das
obras: A¢do e Dispersao (2002), de Cezar Migliorin; Rua de Mao Dupla
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(2002), de Cao Guimaraes; e Saudade, video-cartas para Cuba (2005),
de Coraci Ruiz; além de examinar pontualmente outros trabalhos de Cao
Guimaraes, Eduardo Coutinho, Kiko Goifman, Sandra Kogut e Coraci
Ruiz. Como fundamentagao tedrica, utilizou-se os autores Bill Nicholls,
Christine Mello, entre outros, bem como a teoria do dispositivo de Michel
Foucault e a teoria do acontecimento de Gilles Deleuze. O principal eixo
de abordagem se deu a partir da obra de Cezar Migliorin, que aborda

tanto o conceito de filme-dispositivo como a logica do acontecimento.

Contextualizacio

No final dos anos 1990 houve um aumento marcante na pro-
ducdo cinematografica brasileira, principalmente de documentarios de
longa-metragem (Marson, 2006). Mesmo essas obras sendo diferentes
entre si, € possivel identificar — especialmente a partir dos anos 2000 —
algumas praticas em comum. Tais obras utilizavam, no lugar de roteiros,
outras estratégias para sua realizacdo. Essas praticas comecaram a ser
pensadas a partir da no¢ao de dispositivo, que se tornou recorrente tanto
no campo do documentério como na critica das artes contemporaneas.

Assim, as perguntas que se faz sdo: como opera o dispositivo,
aqui utilizado como uma estratégia narrativa? No funcionamento do
dispositivo, que deslocamentos tém ocorrido no papel do diretor, dos
participantes e da equipe?

O objetivo deste artigo € compreender como esses dispositivos
auxiliam na constru¢ao da narrativa filmica dos documentarios, bem
como quais sdo os efeitos de sentido produzidos por eles. Para isto,
concentrou-se na delimitagcdo da nogdo de dispositivo aqui adotada,

tracando uma trajetoria de seu desenvolvimento. Realizou-se também
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o mapeamento de processos que compdem o dispositivo e identifica
seus funcionamentos; além de discutir se seu uso enriquece as narrativas
filmicas nos documentarios, encontrando os diferentes efeitos de sentido
produzidos, propondo que os filmes que se utilizam de dispositivo se
abrem para o acaso, possibilitando acontecimentos. Foram eleitos para
isso os filmes A¢do e Dispersdo, de Cezar Migliorin (2002), Rua de
Mdo Dupla, de Cao Guimaraes (2002) e Saudade, video-cartas para
Cuba, de Coraci Ruiz (2005). As obras selecionadas dialogam, de formas
diversas, com a nogao de dispositivo aqui examinada, permitindo ilustrar
e investigar as caracteristicas distintas que os compdem e possibilitando
a circunscri¢do de suas potencialidades.

O conceito de dispositivo ¢ apresentado por varios autores, dentre
os quais destacamos Jean-Claude Bernardet (2005), que desenvolve a
ideia de filme de busca; Consuelo Lins (2004, 2007), que trabalha a
ideia de dispositivo de filmagem, priorizando o momento da filmagem
em relagdo ao momento da montagem; e Cezar Migliorin, (2005, 2008),
que desenvolve a ideia de filme-dispositivo, a qual serviu de base de
entendimento para o desenvolvimento deste artigo. Todas estas formas
de abordar o conceito t€ém uma inspiracdo claramente foucaultiana e

deleuziana, que o trabalho tenta esclarecer.

Dispositivo e seus percursos

Para conceituar o termo dispositivo, taz-se necessario escla-
recer um problema semantico referente aos diferentes significados
que lhe foram atribuidos ¢ que o transformaram em uma metonimia?.

2.  Metonimia: figura de retdrica que consiste no uso de uma palavra fora de seu
contexto semantico normal, por ter uma significacao que tenha relagdo objetiva,
de contiguidade, material ou conceitual, com o conteudo ou com o referente
ocasionalmente pensado.
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Assim, segundo o Dicionario Teorico e Critico de Cinema, de Jacques
Aumont e Michel Marie (2009):

Além de seus sentidos juridicos e militares, o termo dispositivo
demgna em mecanica, a maneira pela qual sdo dlspostas as pecas
e os orgdos de um aparelho €, com isso, 0 Proprio mecanismo.
E essa metafora que esta na origem da expressédo freudiana, o
“dispositivo psiquico”, que da conta da organizagao mental
da subjetividade em instancias (inconsciente, pré-consciente,
consciente). Esse sentido foi retomado pela teoria do cinema,
notadamente por Jean-Louis Baudry (1970) e por Christian
Metz (1975) para definir o estado psiquico bem partlcular que
caracteriza o espectador de cinema durante a projecao. (Aumont
& Marie, 2009, p. 83)

Esta ¢ uma formulacao de dispositivo de parte da critica francesa
dos anos 1970, que se utiliza de bases estruturalistas e psicanaliticas
para definir o “dispositivo modelo”, produtor de um “efeito cinema”.
Nesta concepcgao, os aparelhos (ou devices), sistemas de captacdo de
imagens e som, assim como os de exibi¢cdo, também sdo entendidos
como “dispositivos técnicos” (Baudry, 1970, 1975). Partindo deste
principio, Dubois (2004), ao analisar obras de videoinstalagao derivadas
da videoarte dos anos 1970, também trabalha com o conceito de dispo-
sitivo, considerando-se a arquitetura dos espacos de exibicao enquanto
organizadora da proje¢ao e do tempo.

Consuelo Lins, em O filme-dispositivo no documentario brasi-

leiro contempordneo, comenta sobre essa formulacao de dispositivo:

Estruturalismo e psicanalise sdo convocados por essa critica
totalizante [ ...]. Trata-se, por um lado, de associar o cinema a um
projeto ideologico: a camera nao € neutra e reproduz os codigos
que definem a objetividade visual [...] da cultura dominante.
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Por outro, de explicitar as condi¢des psiquicas de recepcao
inerentes ao dispositivo da sala escura, que imobiliza o espectador
entre a imagem e o projetor, favorecendo a identificacdo dele
com os herdis na tela e com o que produz o espetaculo [...].
O espectador, produto desse dispositivo, € um ser necessariamente
alienado: naturaliza o que ¢ artificio, negando a representacao
como representacdo; vive a ilusdo de que € o centro do mundo
e que dele emana o sentido das imagens, o que em tempos
de desconstru¢do e de critica as nogdes de sujeito e autoria &
um ultraje. E o pior, para essa critica, ¢ que essa experiéncia
alienante se repete a cada filme, por mais diferentes que sejam
as historias narradas, pois € de forma estrutural que o dispositivo
cinematografico define as condigdes e a natureza da experiéncia
do espectador. (Lins, 2008, p. 58)

A utilizagdo que se faz neste presente artigo do conceito dispo-
sitivo ¢ a mesma trabalhada por tedricos brasileiros como Jean-Claude
Bernardet, Consuelo Lins e, principalmente, Cezar Migliorin. Esta nogao
de dispositivo se aproxima — mas ndo de forma simples — tanto da
concepcao de Michel Foucault como de Gilles Deleuze.

O filosofo italiano Giorgio Agamben atualiza o conceito de
dispositivo em Foucault mantendo suas bases, explicando que um

dispositivo é:

qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar
os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres
viventes. Nao somente, portanto, as prisdes, 0s manicomios, o
panoptico, as escolas, as confissoes, as fabricas, as disciplinas, as
medidas juridicas, etc., cuja conexao com o poder ¢ em um certo
sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura, a
filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacao, os computadores,
os telefones celulares e — por que ndo — a linguagem mesma,
que ¢ talvez o mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares
e milhares de anos um primata — provavelmente sem dar-se
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conta das consequéncias que se seguiram — teve a inconsciéncia
de se deixar capturar (Agamben, 2005, p. 13).

A nogdo de dispositivo que se desenvolvera como estratégia
central de analise no presente trabalho envolve as regras e as condi¢des
autoimpostas pelo realizador para a criacdo de sua obra: o leitmotiv?
que conduzird a narrativa filmica nos encontros que acontecerao a partir
da légica do acaso; uma delimitacdo do espago e do tempo que se dara

a partir de um artificio, mas ndo de um roteiro previamente definido.

A nocgao remete a criagdo, pelo realizador, de um artificio ou
protocolo produtor de situacdes a serem filmadas - o que nega
diretamente a ideia de documentario como obra que “apreende” a
esséncia de uma tematica ou de uma realidade fixa e preexistente.
(Lins & Mesquita, 2008, p. 56)

Em seu livro, Inevitavelmente Cinema, Migliorin retorna ao
conceito de dispositivo: “Diria que o mais importante da nogao era a
ideia da criagdo de regras que colocavam uma certa situagdo em crise €
demandavam gestos de criacao” (Migliorin, 2015, p. 78). Ou seja, uma
proposicao do realizador, uma limitacao de tempo e espago em que 0s
participantes se relacionam. Contudo, o dispositivo nao pode ser resumido
apenas a regras, pois ele ¢ também um campo de tensao em transformacao,
permitindo que o realizador se retire e se reafirme, fazendo deslocamentos
de seus participantes e possibilitando novas experiéncias. Uma certa falta
de controle o integra e o constitui, como em uma situagao critica capaz

de produzir acontecimentos na imagem e no mundo.

3. Termo em lingua alema que significa motivo condutor ou motivo de ligagao.
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Jean Claude Bernardet utiliza o conceito de dispositivo para
analisar o filme Dez, em seu livro Caminhos de Kiarostami: “no decorrer
da realizagdo, qualquer coisa que ocorra durante a filmagem, mesmo
que imprevista, devera enquadrar-se no dispositivo” (Bernardet, 2004,
p. 14). Essa concepc¢do tem inspiragdo na obra do critico e cineasta
francés Jean-Louis Comolli, na qual ele propde um cinema sobre o
risco do real, que tenha como questdo “ndo mais como fazer o filme,

mas como fazer para que haja filme?” (Comolli, 2008, p. 169).

Hoje em dia os roteiros ndo se contentam mais em organizar o
cinema de fic¢do, os filmes de televisdo, os jogos de video, as
agéncias matrimoniais, os simuladores de voo. A ambi¢ao deles
ultrapassa o dominio das produg¢des do imaginario, para colocar
em sua responsabilidade as linhas de ordem que enquadram
aquilo que se deve nomear precisamente ‘nossas’ realidades.
(Comolli, 2001, p. 100)

No Brasil, o diretor Eduardo Coutinho foi o primeiro a usar
a ideia de dispositivo para explicar seu método — isto €, a forma de
abordar determinado assunto —, o qual ele chamou de “prisd@o”. Como

aponta Lins:

Em Eduardo Coutinho (Santo Forte, Babilonia 2000, Edificio
Master, O fim e o principio) o dispositivo ¢ antes de tudo, uma
maquina que provoca e permite filmar encontros. Relacdes que
acontecem dentro de linhas espaciais (uma favela, um prédio, um
vilarejo), temporais (o tempo de filmagem de cada documentario),
tecnologias (os equipamentos utilizados), acionadas por ele cada
vez que se aproxima de um universo social. (Lins, 2009, p. 4)

Consuelo Lins, em seu livro O documentdrio de Eduardo Coutinho

— Televisao Cinema e Video, relata trecho de conversa com o diretor,
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em que ele afirma: “Filmar dez anos, filmar s6 gente de costas, enfim,
pode ser um dispositivo ruim, mas ¢ o que importa em um documen-
tario” (Lins, 2004, p. 101). Para o diretor, a criagdo do dispositivo ¢
mais importante que o proprio tema do documentério, assim como a
producdo de um roteiro. Esse pequeno trecho da fala de Coutinho indica
ndo somente a influéncia das ideias de Comolli, mas também a mesma
concepgdo de dispositivo posteriormente trabalhada por Migliorin.

Uma caracteristica dos documentarios que se utilizam de dis-
positivo ¢ a criagdo de situagdes que preexistem ao filme, como propde
Migliorin (2005, p. 149): “O que esta para ser documentado ¢ uma
contingéncia, ou seja, algo que pode ou ndo ocorrer. O que o filme-
-dispositivo se propde a fazer € criar mecanismos para eventualmente
captar o que ¢ contingente”, o que ndo esta pronto no mundo para ser
filmado. O dispositivo ¢ um artificio que sempre deixa as claras para o
espectador as circunstancias dessa constru¢do; no entanto, somente a
criagdo de um dispositivo ndo garante que o filme possa existir.

Apesar de o dispositivo definir uma metodologia, um artificio
para que o filme exista, uma arbitrariedade que pode ser mais ou menos
sutil, ndo se trata de trocar um roteiro por outro, de naturalizar o artificio
propositor. Trata-se de viver a experiéncia, de abrir-se para o acaso, para
a incerteza da imanéncia dos acontecimentos que podem criar rupturas
na roteirizagao da vida.

Cada dispositivo tem uma forma distinta de funcionamento, que
ndo se realizara de modo igual em diferentes trabalhos; pressupde-se,
assim, que ndo se trata de algo estrutural ao cinema. A criagdo de um
dispositivo é realizada em cada filme, obtendo sempre efeitos diversos.

Ele pode se dar, por exemplo, na forma ludica de brincadeira ou jogo,
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como no filme Acidente (2005), de Cao Guimaraes, ou em forma de
busca, como no filme 33 (2004), de Kiko Goifman, ou nos filmes de
Coutinho em que o dispositivo funciona como aquilo que possibilita os

encontros, uma entrada em um certo universo a ser explorado.

Assim, o dispositivo, tragando uma rota de fuga do que € auténtico
e espontaneo, pode ser, por exemplo, um jogo proposto pelo
cineasta, como em “Rua de Mao Dupla”, que retira os personagens
de seus cotidianos criando uma situacdo nova, na qual o filme se
d4; ou uma brincadeira com as palavras, como em “Acidente”,
em que um poema criado pelos documentaristas gera um roteiro
de viagem e filmagem. (Ruiz, 2009, p. 27)

Mas nao ¢ sem luta que os dispositivos mantém seu funcio-
namento. Consuelo Lins, ao analisar Santo Forte (1999), aponta uma
passagem do filme em que o dispositivo de Coutinho — de filmar apenas
pessoas selecionadas em pesquisa prévia — teria sido ultrapassado ao
incorporar o depoimento de Elizabeth, a filha de Dona Thereza, uma

das entrevistadas:

Ao inserir a sequéncia no documentario, Coutinho expde a
fragilidade e a contingéncia do seu dispositivo, sob o risco
constante de se desfazer diante de novos elementos do real.
Mostra ao mesmo tempo o quanto um filme tem a ganhar ao se
manter disponivel em relagao ao acaso. O mundo decididamente
ndo cabe nos procedimentos de filmagem que inventamos.
Ele felizmente “esperneia”, diz Comolli. (Lins, 2004, p. 115)

Ao apontar como fragilidade do dispositivo a incorporacao do

depoimento, Lins vai ao encontro da definicdo de dispositivo como

apenas as regras elaboradas para o filme acontecer. O entendimento que
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se faz aqui € o da concepgao de dispositivo como um campo de tensdo
que se abre para o acaso, capaz de criar e incorporar fissuras e rupturas.

Existem diferentes graus de comprometimento através dos
quais o realizador pode interagir a partir do dispositivo, estabelecendo
uma relacdo direta com a estrutura narrativa do filme, podendo ou nao
gerar um filme-dispositivo. Os filmes-dispositivo, segundo Migliorin,
sdo obras inteiramente estruturadas em fun¢do do dispositivo. O que
foi documentado ¢é resultado de seu funcionamento, e ndo existia antes
dele. Portanto, nem todas as obras que se utilizam de dispositivo geram
filmes-dispositivo. Para Migliorin, os filmes de Coutinho ndo sao fil-
mes-dispositivos, mas documentarios que se utilizam de dispositivo,
que optam por outras estratégias narrativas, enfatizando a relagao de

entrevista e outras formas de relacoes.

Toda experiéncia implica um suplemento, um excesso em rela¢ao
ao dizivel e ao sensivel de um determinado dispositivo; um
excesso que ndo ¢ uma multiplicidade de partes, mas de mundos
possiveis. Um incomensuravel 14 onde os corpos circulam e se
relacionam. Uma impossibilidade de unidade entre os atores de
um campo democratico. (Migliorin, 2008, p. 21)

A ideia de um certo excesso (multiplicidade de sentidos) na
experiéncia € o que impede os sentidos de se homogeneizarem e se trans-
formarem em unos, sendo o que impossibilitaria a representacao. E desse

excesso da experiéncia que emerge a possibilidade de acontecimento.

O que existe na historia, na vida, no individuo entra no
dispositivo como parte de um todo mével e modulavel distante
de uma instancia exterior que pudesse, de fora, organizar uma
representacao, ajustar uma imagem a um individuo, reduzindo
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assim a imagem a uma significacdo discursiva. (Migliorin,
2008, p. 11)

O deslocamento que o dispositivo permite ao realizador, que
passa a participar da experiéncia e da imagem, criando uma enunciagao
coletiva, também € o que impossibilita a organizacdo da representagao.
Dessa forma, ¢ possivel entender o documentario como parte de um
dispositivo maior, que € o proprio filme, gerando obras que se cons-
tituem como lugares de criagdo capazes de intervir na realidade. Isso
permite um movimento de saida para o realizador, que pode ndo mais
dirigir seus “personagens”, e possibilita um momento de montagem
ndo orientada por instancia exterior, mas permeada pelo acaso e pelo

risco, pelo imponderavel dos acontecimentos.

Acdo e dispersao

Acdo e Dispersdo, de Cesar Migliorin (2002), ¢ um curta-me-
tragem em video realizado com o patrocinio da Petrobras e selecionado
para o Festival Internacional de Curtas-Metragens do Rio de Janeiro,
no ano de 2002. Considera-se este trabalho como fundamental para o
desenvolvimento do conceito de filme-dispositivo, que Migliorin delimita
em seu artigo de 2005 e desenvolve em sua tese de doutorado, em 2008.

A proposta do realizador € viajar até que todo o dinheiro do
patrocinio acabe. O dispositivo ¢ anunciado sob a forma de duas car-
telas de créditos: “um homem e uma camera” e “jamais duas noites
na mesma cidade”. Também, em texto, informa-se que “Este filme foi
realizado com um prémio de 20 mil reais, concedido pela Petrobras™.

Em seguida, uma tabela com um tipo de orcamento ¢ apresentada:
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imposto, produtora, realizador, cAmera, edi¢ao, pesquisa e fitas; total:
R$7.700,00. Esta divisdo vertical de fungdes, que presume uma reali-
zacdo hierarquizada, ¢ simbdlica ou ficticia, porque, como foi mostrado
nos créditos, s6 ha “um homem e uma camera” e, ao final, é informado
que se trata de um “video by Cesar Migliorin”, ou seja, o realizador

acumulou todas as func¢des.

Figura 1

Frame 1 do filme Agdo e Dispersdo

Acdo ¢ Dispersdo (Migliorin, 2002).

Ainda em forma de texto (numérico), um célculo que subtrai os
gastos de R$7.700 do total de R$20.000 do prémio, chega ao restante de
R$12.300,00 (US$5.224,00). Em primeira pessoa, o realizador mostra
notas empilhadas em magos de 100 e 50 reais, enquanto afirma: “Excluindo
todos os gastos. Este ¢ o dinheiro do filme da Petrobras para fazer o
video de 5 minutos A¢do e Dispersdo que comega agora” (Figura 1).

Cinco cortes rapidos (com menos de 3 segundos cada) mostram um taxi
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amarelo e azul, um 6nibus com o letreiro “Rio Resende”, um garfo sendo
levado a boca, um prato de comida sobre uma mesa em um ambiente
aberto para rua e um quarto simples com a cama baguncada. Na cena do
prato, pode-se notar que € noite e que ndo se trata do mesmo horario da
cena anterior, a do garfo. Todos os cortes indicam passagem de tempo.
Esse prologo funciona como uma sintese das cenas que serao
vistas em todo o video: transporte, alimenta¢cdo, dormitorios e dinheiro.
Estes sdo os gastos basicos para a producdo de um filme. Para se reali-
zar uma obra audiovisual, serd necessario fazer o transporte, garantir a

alimentac¢do e, caso haja viagem, a hospedagem da equipe.

Figura 2

Frame 2 do filme Agdo e Dispersdo

R$06.985,00

Acdo e Dispersao (Migliorin, 2002).

Agdo e Dispersao faz uso dos procedimentos de desconstrugao,
rompendo com o modelo classico e trazendo outra forma discursiva e de
producao de sentidos; insere-se no campo das obras experimentais que

estdo em processo e que tém seus enunciados abertos. Valente (2002)
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classifica o projeto como documentdrio-processo, termo que se aproxima
do conceito de filme-dispositivo, desenvolvido por Migliorin (2005, 2008).

O trabalho também se insere no ambito da tradi¢ao dos filmes-ensaios.

Videocartas

A documentarista e pesquisadora Coraci Ruiz possui um so6lido
trabalho de investigacao e de experiéncias com videocartas. Entre suas
principais realizacdes estdo os curtas Olhos Negros: compartilhando
imagens (2003), Saudade, video-cartas para Cuba (2005), Outra Cidade
(2009) e o longa-metragem Cartas para Angola (2013)*. Sao documen-
tarios que se utilizam de videocartas como estratégia de realizacdo.

Em sua dissertagao de mestrado, intitulada Documentdario dis-
positivo e videocartas: aproximagoes (Ruiz, 2009), a autora investiga
as linhas de aproximagdes entre o conceito de documentario-dispositivo
e algumas experiéncias com videocartas. Os conceitos de dindmica
fabuladora (Teixeira, 2004), cinema indireto (Parente, 2000), assim
como o de filme-dispositivo (Migliorin, 2008) sdo invocados a fim de
dar conta desta aproximacao, a qual a autora defende como sendo um
cinema documental “que nao se relaciona com um real dado nem com
identidades estagnadas, que ndo busca a verdade e que ndo tem certezas.
Este cinema deseja falar de processos e transformagdes, de encontros
e relagdes” (Ruiz, 2009, p. 8).

4. Todos estes trabalhos encontram-se disponiveis para visualiza¢do na pagina do
YouTube do canal da produtora Laboratério Cisco (s.d.). Home [ YouTube channel].
YouTube. Recuperado em 01 fevererio de 2025, de https://www.youtube.com/
user/laboratoriocisco/videos
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Videocartas sdo mensagens, gravadas em video, destinadas a
troca entre pessoas conhecidas, ou mesmo desconhecidas. Em Das
criangas lkpeng para o mundo (Txicdo et al., 2001), trabalho realizado
pelas oficinas da ONG Video nas Aldeias, quatro criangas da tribo
Ikpeng apresentam suas vidas na aldeia. Apesar de o trabalho surgir
como uma resposta a videocarta das criancas de Sierra Maestra, em
Cuba, esta ndo se destina exclusivamente a elas, como indica o proprio
nome do video. Esta caracteristica de obra aberta possibilita diferentes
respostas, como o trabalho Outra Cidade (2009), producdo que integra
a pesquisa de Ruiz, que se origina a partir da necessidade de pensar os
trabalhos anteriores Olhos Negros e Saudade — nos quais a elaboragao
das videocartas, como estratégia de realizacdo, deu-se de forma muito
intuitiva, como menciona a autora em sua dissertacao.

O documentario Saudade, video-cartas para Cuba (Ruiz &
Matos, 2005), de 25 minutos de durag¢do, realizado por Coraci Ruiz e
Julio Matos, ¢ resultado de uma viagem para cursar o workshop “Taller
de Realizacion de Documentales” na EICTV — Escuela Internacional
de Cine y TV de San Antonio de Los Barios. O filme utiliza-se da troca
de videocartas entre amigos do Brasil e de Cuba para construir sua nar-
rativa. A proposta (dispositivo) dos realizadores foi gravar mensagens
com pessoas conhecidas no Brasil e entregar essas videocartas para os
respectivos amigos em Havana, onde gravariam suas respostas.

Trés partes estruturam o trabalho, como em uma narrativa clas-
sica de 3 atos. Na primeira parte sdo apresentados os participantes, a
proposta do filme, imagens de Cuba e as videocartas sendo assistidas.
Na segunda parte, a narrativa se concentra em Cuba; as histdrias dos

participantes sdo ilustradas por imagens de cobertura de seus cotidianos
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e da vida em Havana. A terceira parte foca em dramas pessoais, conflitos,
dificuldades e planos para o futuro, além das respostas das videocartas.

A utilizacdo da videocarta no documentario ¢ um exemplo de
como o dispositivo — entendido aqui como um campo de tensdo entre
os diferentes elementos que o compdem — ultrapassa os limites do
filme, criando a¢des € movimentos no mundo.

Em Saudade, video-cartas para Cuba (Ruiz & Matos, 2005),
a principal estratégia utilizada pelos realizadores sdo as trocas das
videocartas; as mensagens de video entre amigos brasileiros e cubanos
sdo artificios criados que entram em circulagdo por meio da mediacao
dos realizadores. A utiliza¢do dessa estratégia pode ser entendida como
um dispositivo. O filme revela, em uma dimensao micropolitica, uma
relagdo intimista e carinhosa entre amigos distantes, que se estende aos
realizadores; também, em uma dimensao macro, apresenta uma visao
sobre o regime politico de Cuba.

Entretanto, mesmo utilizando-se de um dispositivo, este ndo pode
ser entendido como um filme-dispositivo, na perspectiva de Migliorin
(2005, 2008), por se utilizar de outras estratégias, tais como as entre-
vistas, as passagens em video musicadas (videoclipes) e também recur-
sos graficos que abrem para outras ldgicas, outros efeitos de sentidos,
além daqueles possibilitados pelo dispositivo. O trabalho de Ruiz &
Matos ¢ um documentario que se utiliza de dispositivo, que inicia um
movimento no mundo, provocando e potencializando encontros, mas
que ndo preserva o dispositivo até o fim. Assumindo outros caminhos e
prescindindo de uma enunciagdo compartilhada entre os participantes,

o documentario retorna o centro da enunciagdo para os realizadores.
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Figura 3

Martica assistindo a mensagem

CRCICIC

Saudade, ideo- artas para Cuba (quu‘gézml\/[atos, 2005).

Figura 4

Juana, Cibel e Patri assistindo a mensagem de Ireo

Saudade, video-cartas ﬁara Cuba (Ruiz & Matos, 2005).

Uma rua de mao dupla

Rua de Mdo Dupla, de Cao Guimaraes (2002), ¢ um documentario
concebido como uma videoinstalagdo, produzida para a XXV Bienal

Internacional de Sao Paulo, com o titulo de Iconografias Metropolitanas.
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O trabalho ¢ resultado da trajetoria do artista, simbolizando suas ligagdes
com as artes plasticas, fotografia, videoarte e cinema.

A proposta ¢ uma experiéncia com seis pessoas desconhecidas
que, separadas em duplas, trocam de casa por 24 horas, e, com uma
camera digital, registram a tentativa de descobrir quem mora ali, con-
vivendo com os objetos domésticos que ndo lhes pertencem. Apods esse
periodo de tempo, os participantes ddo um depoimento para o realizador,
relatando a experiéncia de passar uma noite na casa, € de como imaginam
ser esse “outro” que habita aquele espaco. Este dispositivo, criado pelo
realizador, ¢ enunciado no filme em cartela de texto (Figura 5): “Eliane
Lacerda e Rafael Soares trocam de casa durante 24 horas, cada um com
uma camera de video. Eles ndo se conheciam”. O mesmo procedimento
também ¢ utilizado para outras duas duplas: “Paulo Dimas e Mauro
Nevenschwander, Eliane Marta e Roberto Soares. Todos participantes da
experiéncia sdo da classe média de Belo Horizonte e moram sozinhos”.

Uma certa l6gica de contraponto, pensada a partir das ocupagoes
dos participantes, mais técnicas ou mais artisticas (objetiva ou subjetiva)
¢ o que parece determinar as duplas. Em ordem de apari¢ao: um produtor
musical e uma oficial de justica; um engenheiro e um arquiteto; um poeta
e uma escritora. O diretor define a ordem das duplas no filme e mantém
a cronologia do material filmado, mas reduz seu tempo, organizando o
total de 1:15 minutos do filme em trés blocos de 20, 25 e 30 minutos.

O dispositivo desnaturaliza o ambiente da casa (Figura 6) e € por
meio da camera que cada participante encontra sua forma de investigar
esse lugar do outro. Ou seja, a camera se transforma em um aparelho de
exploragao (Figura 7). As imagens captadas pelos proprios participantes

representam um deslocamento no papel do realizador, que pode se retirar
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do centro da enunciacdo, ndo tendo mais o controle sobre o material
produzido. “Um gesto de mise-en-scéne que se apaga em favor da auto-
-mise-en-scene do personagem, cedendo lugar ao outro, favorecendo seu
desenvolvimento, lhe dando tempo e campo para se locomover”, como
explicado por Lins, em Maciel (2009, p. 102). Nao se trata de uma retirada
total do filme por parte do realizador, mas de retirar-se de uma parte das

imagens e dos sons produzidos pelos participantes que se autodirigem.

Figura §
Frame I de Rua de Mdo Dupla

Eliane Lacerda e Rafael Soares trocaram de casa durante

24 horas, cada um com uma camera de video
Eles ndo se conheciam

Rua de Mao Dupla (Guimaraes, 2002).

Figura 6
Frame 2 de Rua de Mdo Dupla

Rua de Mao Dupla (Guimaraes, 2002).
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Figura 7
Frame 3 de Rua de Mdo Dupla

Rua de Mao Dupla (Guimarées, 2002).

A forma pela qual os participantes narram a vida do outro revela
muito mais sobre eles do que se poderia esperar. Em grande parte
responsavel pelos efeitos produzidos pelo dispositivo, a proposta do
realizador de solicitar aos participantes que falem do outro, e ndo de si,
produz uma diminui¢do do autocontrole que normalmente ¢ verificado

quando alguém ¢ incumbido de construir sua propria imagem (Figura 8).

Figura 8
Frame 4 de Rua de Mdo Dupla

Rua de Mao Dupla (Guimaraes, 2002).
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A proposta de solicitar que os participantes falem sobre outros —
e ndo de si proprios —, apesar de parecer um gesto pequeno, representa
uma mudanca significativa na tradi¢do do documentario, que tem no
procedimento de “dar voz ao outro” um parametro para suas producdes.
Ao falar de pessoas desconhecidas e filmar suas casas, os participantes
acabam por revelar seus interesses e preconceitos pessoais de forma
singular. Isto ¢ possivel a partir de um efeito de “desprogramacdo”
realizado pelo dispositivo que, relacionando elementos distintos, criam
possibilidade para o surgimento daquilo que esta além do previsto.

A ideia de uma rua de mao dupla — na qual os participantes,
ao construirem o outro, construam a si proprios, em processos variados
e simultaneos que transcendem os proprios limites do filme — cria
acontecimentos no mundo e condi¢des para uma poténcia criativa do
acaso, deslocando a nocao classica de autoria.

Rua de Mao Dupla (Guimaraes, 2002) ndo ¢ apenas um docu-
mentario que usa o dispositivo como uma de suas estratégias, mas,
mais que isto, ¢ exemplar daquilo que Migliorin aponta como sendo
um filme-dispositivo. Nele, toda a narrativa ¢ estruturada pelo dispo-
sitivo, que se estende até a montagem, atingindo o momento em que o
realizador se presentifica, fazendo a manutencao de seu funcionamento,
respeitando as lacunas criadas pelo dispositivo que se propde a gravar

aquilo que nao existia antes dele e s6 ¢ possivel por causa dele.

Perspectivas sobre o filme-dispositivo a partir da experiéncia

A presente analise buscou delimitar, a partir de um corpus espe-
cifico, a utilizag¢do do conceito de dispositivo, que se mostrou recorrente

no documentario contemporaneo brasileiro. O dispositivo ¢ um artificio
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que define espaco, tempo, participantes e regras como elementos que
se relacionam em uma experiéncia filmica. Esta proposi¢ao cria um
campo de tensdes que atua de duas formas complementares, quais
sejam: a primeira, de extremo controle, limites e regras; e a segunda,
de abertura, relacionada as a¢des dos participantes. O realizador, como
parte do dispositivo e participante da experiéncia, tem a possibilidade
de movimentos de retiradas e reaproximagdes.

O conceito de dispositivo ¢ desenvolvido, com suas particulari-
dades, por tedricos como Jean-Claude Bernardet, Consuelo Lins e Cezar
Migliorin. Durante a pesquisa deparou-se com diversas formula¢des
para esse tipo de obra, a saber: filme de busca, dispositivo de filmagem,
dispositivo artistico, dispositivo relacional e filme-dispositivo. Se fosse
o caso de se criar uma formulag@o propria, ter-se-ia pensado em filme-
-proposta, mas adotou-se a formulagdo de filme-dispositivo, de Cesar
Migliorin, pois este serviu de base para o entendimento da dindmica e do
funcionamento do dispositivo. Como ja apontado, existe, nesta nogao,
uma inspira¢do foucaultiana e uma deleuziana; uma aproximacgao de

conceitos que ndo se da facilmente.

De certa maneira, a nogdo de dispositivo que utilizamos aqui
tem pontos de convergéncia com o conceito de dispositivo
utilizado por Michel Foucault nos seus escritos a partir dos anos
70. Ao descrever o surgimento e o funcionamento de diferentes
dispositivos de poder, Foucault inventa uma “filosofia da relagdo”
e nos faz ver multiplas redes em que estamos envolvidos, a
que somos assujeitados, e que nos constituem a revelia. Redes,
ou relagdes, que se estabelecem entre discursos, institui¢des,
espagos, técnicas, regras, o dito e o ndo-dito de uma época
especifica, produzindo “mundos”, “sujeitos”, “objetos” — eis
o que Foucault define como dispositivo. (Lins, 2009, p. 132)
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Foucault deixa claro em seu conceito de dispositivo o carater
de artefato da realidade, produzido por praticas em tempos e espacos
especificos, além de destacar como fundamental a dimensao visual dos
dispositivos, que “traduzem, em diferentes épocas, diversos modos de

ver e de fazer ver” (Lins, 2009, p. 132). Por outro lado, Deleuze afirma:

Duas consequéncias importantes decorrem disto para uma
filosofia dos dispositivos. A primeira € o repidio aos universais.
O universal na verdade ndo explica nada, ¢ ele que deve ser
explicado. Todas as linhas sdo linhas de variagdo, que ndo
tém nem mesmo coordenadas constantes. O Uno, o Todo, o
Verdadeiro, o objeto, o sujeito, ndo sdo universais, mas processos
singulares, de unificacdo, de totalizag¢do, de verificagdo, de
objetivacdo, de subjetivacdo imanentes a um determinado
dispositivo. E ainda, cada dispositivo ¢ uma multiplicidade na
qual operam determinados processos em devir, distintos daqueles
que operam em outro. (Deleuze, 1990, p. 188)

Um ponto de convergéncia identificado entre o conceito de
Foucault e a nogao de dispositivo aqui trabalhada esta na possibilidade
de a obra relacionar elementos heterogéneos, criando processos de
construgdes subjetivas. E evidente que os propdsitos destes dois tipos
de dispositivos sao diferentes. Foucault identificou dispositivos que,
utilizados em regimes disciplinares, permitem a manuten¢ao do poder.
Seu funcionamento se da de forma semelhante ao que ocorre na prisao,
na fabrica, no hospital ou na escola. No dispositivo utilizado pelas
artes audiovisuais contemporaneas, os artistas propdem experiéncias
diversas em uma sociedade de controle, produzindo transformacdes,
deslocando visdes estabelecidas, criando novas sensagdes de espacos
e temporalidades, fabricando imagens e narrativas com potenciais de

resisténcia artistica e politica.
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A escolha dos trés filmes do corpus, se da no sentido de cons-
tatar que a utilizag@o do dispositivo nos documentarios funciona como
uma forma de retirar o excesso de poder do realizador, permitindo a
retirada do centro enunciativo da obra e promovendo o descontrole e
o0 acaso — aqui entendidos enquanto poténcias criadoras. Com isso, a
nocao classica de autoria ¢ deslocada, as obras se tornam processos €

os enunciados passam a ter uma natureza aberta.

A qualidade dessas obras encontra-se no modo como fazem o
pl'lblico compartilhar e viver nelas tais experiéncias oferecidas.
E a propria experiéncia como proposi¢ao de arte. Esses trabalhos
deflagram e permitem ao publico viver o seu processo de criagdo.
Tais praticas processam muito mais sua estética em termo de
obra inacabada do que acabada, pois importa menos o sentido
final depositado no trabalho e mais a qualidade com que ¢
empreendida a vivéncia dos sentidos no interior dele. (Mello,
2008, p. 189)

Se, em Foucault, os dispositivos sdo praticas andnimas que
ocultam o que realmente sao, os dispositivos construidos por artistas
revelam suas estratégias em uma postura reflexiva. Como demostrado
anteriormente, apesar de os documentarios que se utilizam de dispositivos
derivarem do modo participativo, no que concerne a da classificacao
proposta por Bill Nichols (2005), € no modo reflexivo — caracterizado
por pensar questoes relativas ao conceito de representagdo e verdade,
questionando o proprio modo de se fazer o documentario — que se
encontra aspectos que dialogam com as obras, como o seu carater
desconstrutivo.

Cabe dizer que a selecao dos trabalhos apontados nao reflete

uma totalidade da producao de documentarios contemporaneos que se
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utilizam de dispositivos, mas optou-se por trabalhos que demonstram
diferentes possibilidades deste uso. Os dispositivos podem se dar de
diferentes formas em cada documentario: em forma de videocartas, nos
trabalhos de Coraci Ruiz; de poemas, em Acidente; ou, como um jogo,
em Rua de Mdo Dupla, ambos de Cao Guimaraes; em forma de busca
pessoal, como nos filmes 33, de Kiko Goifman, e Passaporte Hungaro,
de Sandra Kogut; ou como forma de potencializar os encontros, nos
filmes de Coutinho.

Estes desdobramentos sdo possiveis por causa das diferentes
camadas de profundidade que o dispositivo possibilita. Os filmes que
operam a partir do funcionamento do dispositivo durante todas as
etapas de realizagdo, mantendo a metaestabilidade, sdo filmes-dispo-
sitivos, consoante a definicdo de Migliorin (2005, 2008). Obras como
a de Coutinho ndo poderiam ser vistas como tal. Porém, o alcance da
profundidade da experiéncia de individuagdo dos participantes, assim
como o potencial de abertura para possiveis acontecimentos, ndo sao
exclusividades dos filmes-dispositivos.

Assim como as obras da segunda fase do trabalho de Coutinho,
baseadas em entrevistas, constituem uma ruptura em relagdo ao “modelo
sociologico” apontado por Bernardet (1985); os documentarios que se
utilizam de dispositivo sdo uma ruptura com os filmes que transforma-
ram a entrevista em uma forma de simplificar a produgao e baixar seus
custos, empobrecendo as narrativas documentarias.

E importante frisar que o campo do documentério s6 tem a ganhar
ao se utilizar da poténcia do dispositivo como criador de experiéncias e
como um sistema de escritura autoimposto, a fim de permitir relaciona-

mentos improvaveis entre os elementos que o compdem, possibilitando
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a emergéncia de acontecimentos, em uma abertura para o espaco vivido

e como uma nova forma de se relacionar com a imagem.

Consideracoes finais

A analise dos filmes selecionados permitiu compreender como
o uso do dispositivo no documentario contemporaneo brasileiro pode
operar deslocamentos importantes tanto no modo de produgdo quanto
na construc¢ao narrativa e na relacdo com o espectador. Longe de um
recurso meramente técnico, o dispositivo se afirma como proposta estética
e politica, abrindo espago para a participagdo, o acaso € a experiéncia
compartilhada.

As reflexdes sobre as contribuicdes teoricas e as praticas cinema-
tograficas evidenciam que o documentario contemporaneo, ao incorporar
o dispositivo, rompe com modelos tradicionais e propde novos modos
de se relacionar com a imagem, o tempo e o outro. Nesse sentido, o
filme-dispositivo se apresenta como um campo fértil para a criagdo de

formas audiovisuais mais abertas, sensiveis e politicamente potentes.
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VIDEOARTE GENERATIVA:
DA FOTOGRAFIA A ARTE GENERATIVA DE
PEDRO ALVES DA VEIGA

Regilene Ap. Sarzi-Ribeiro’

Na medida em que as ferramentas de inteligéncia artificial vao
sendo cada vez mais apropriadas e utilizadas na atualidade, nota-se que
as imagens geradas pela tecnologia algoritmica apresentam estereotipos
e vicios formais que dizem respeito a aspectos éticos e estéticos que
precisam ser observados e questionados. No ultimo ano e depois da [A
generativa, muito tem se discutido sobre os dilemas da IA e neste contexto,
cabe comentar que alguns resultados da apropriacdo das ferramentas
de TA e da programagao algoritmica feita por artistas visuais, a partir

de suas obras de arte generativa, denotam uma atitude questionadora e
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ativista, a partir da qual pode-se promover um debate sobre o assunto,
desconhecido, novo, mas cujo impacto consideravel cabe toda aten¢ao.

Diante do exposto, este artigo apresenta um estudo sobre a relagdo
entre ética e estética algoritmica e a performatividade dos dados visuais
no campo da Media Art, tendo a videoarte generativa como objeto de
estudo. Para tanto, sdo definidos os campos da videoarte generativa
(Veiga, 2023) e da performatividade videografica (Sarzi-Ribeiro, 2023;
Sarzi-Ribeiro & Rocha, 2022) com foco na fotografia e no uso das ima-
gens como recurso para mixagens, colagens digitais e outros arranjos
plasticos com o objetivo de observar, descrever e refletir criticamente
sobre como as imagens de banco de dados (imagens preexistentes) que
alimentam a histdria da arte como historia da imagem (Belting, 2012),
colaboram com a criacdo de imaginarios contemporaneos que bus-
cam o enfrentamento de questdes atuais como a falta de equidade de
género em diferentes atividades sociais como o esporte, o mercado de
trabalho e outros. Ao final, encerra-se o artigo com um estudo sobre a
obra JustaPosi¢@o do artista transdisciplinar portugués Pedro Alves da
Veiga (2024) que sera descrita, visando apontar o uso da imagem e da
fotografia como base de dados para arte generativa, que servira para a
discussdo proposta pela pesquisa.

O estudo visa, ainda, investigar em que medida a referida obra
do artista, criador, diretor e programador portugués reflete questdes
¢ticas, a luz de reflexdes sobre o Trabalho das Imagens, de Jaques
Ranciere (2021), e o conceito de Infocracia, de Byung-Chul Han (2022),
em didlogo com os campos da Teoria e Critica da Arte e da Filosofia

da Tecnologia.
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Da Fotografia a Arte Generativa

A imagem, produzida desde a fotografia até a arte generativa,
caminha a passos largos rumo a constru¢ao de espagcos comuns conforme
preconiza Jacques Ranciere (2021) em seus estudos sobre a imagem.
Esta afirmacgdo decorre das observagdes realizadas pela pesquisa que
deu origem a parte do material apresentado neste artigo. A pesquisa foi
norteada pelas seguintes questdes: o que sao esses espagos comuns dos
quais nos fala Ranciére e o que a imagem tem a contribuir ou melhor
qual a participacao da imagem, desde a fotografia até a arte generativa,
na edificagdo desses espacos comuns? Quais as relagdes entre ética e
estética algoritmica e a performatividade dos dados visuais na videoarte
generativa?

A busca pela resposta para tais questdes consiste em tracar dois
caminhos que seguem juntos — um ético € um estético — que na opiniao
de Jacques Ranciere (2009, 2021) e de Byung-Chul Han (2022), devem
ser analisados em conjunto, pois estdo implicados na experiéncia humana
de produzir e consumir imagens. Imagens consideradas como apresen-
tagdes do real na forma de eventos, tal como acontecimentos que nao
representam uma €poca ou nem mesmo sao registros historicos, mas
sdo a propria realidade materializada, que se traduz na conformacao
de espacos comuns (Ranciere, 2021) fruto da troca e da manifestacao
imagética humana, que por vezes pode ser massificada e superficial
(Flusser, 2002), mas ¢ cada vez mais resultado das tecnologias e dos
dispositivos maquinicos de producao de imagem, mesmo que estas,
como no caso das [As, sejam alimentadas por um banco de imagens

produzidas por maos humanas.

243



Em Infocracia: digitaliza¢do e a crise da democracia (2022),
Byung-Chul Han trata do regime de informagdo que ¢ contrario ao
regime disciplinar discutido por Michel Foucault através das ideias sobre
os corpos doceis, explorados pelo capitalismo industrial. Han, afirma
que o regime de informacao ¢ uma forma de dominag¢ao do capitalismo
da informagdo que se estrutura a partir do capitalismo de vigilancia.
Esse regime transforma os seres humanos em animais de consumo e
dados” (Han, 2022, p. 07), que acreditam que sdo livres, auténticos e
criativos. Han esclarece: “Nao € entdo, a posse dos meios de produgdo
que ¢ decisiva para o ganho do poder, mas o acesso a dados utilizados
para vigilancia, controle e progndstico de comportamentos psicopoli-
ticos” (Han, 2022, p. 7).

Han também contribui de forma significativa para a reflexdo em
torno de um aspecto importante da imagem: a sua acdo comunicativa.
Conforme Han, os individuos sdo dotados de uma racionalidade com
determinado grau que se torna insuficiente frente a grande quantidade
de informagdo a ser processada e isso, na leitura do filésofo sul-co-
reano, acaba gerando a desintegracdo da esfera publica e tornando a
acdo comunicativa obsoleta. O autor comenta o pensamento dadaista
a respeito de tal fendmeno, que imaginariam uma racionalidade sem a

acdo comunicativa pois:

veem no Big Data e na inteligéncia artificial um equivalente
funcional para a esfera publica discursiva prestes hoje a se
desintegrar, mas que torna obsoleta a teoria de Habermas
da acdo comunicativa. O discurso ¢ substituido por dados.
O processamento do Big Data incluiu e abarcou a populagdo. Os
dadaistas afirmariam até mesmo que a inteligéncia artificial ouve
atentamente melhor do que o ser humano. (Han, 2022, p. 65)
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Em contraponto a essa desintegracdo da esfera publica, gerada
pelo excesso de informagao calculada e controlada pelo regime de infor-
macao calcada no consumo e nos dados, pode-se ressaltar o pensamento
de Jacques Rancicre sobre o trabalho das imagens que atuam como uma
presenga, que expressa um pensamento coletivo. Para Ranciére (2021),
as imagens tem um papel central para compreensao das tecnologias
na atualidade, sobretudo as imagens produzidas com ferramentas tec-
nologicas que podem atuar como atores sociais na criagdo de espacos
comuns. Estes espacos que promovem um comum sdo manifestos ou
expressos como quando a partir das imagens sdo denunciados modelos
e configuragdes estéticas que tornam visiveis questdes éticas como
os esteredtipos de género, violéncia contra diversidade de género,
etarismo, racismo religioso, ataques contra etnias e delagdes sobre o
meio ambiente e questdes climaticas, entre outros temas sociais, cujas
imagens produzidas a respeito sdo muito mais que registros, pois sao
a propria apresentacdo da situacdo ou uma a¢ao que significa a fala de
muitos sujeitos. A imagem produzida por um artista ou ativista com
essa perspectiva, gera uma identidade coletiva e passa a configurar um
comum, marcando um dos aspectos do trabalho das imagens, sobre o
qual nos fala Ranciere (2021).

De igual forma, em O Trabalho das imagens, Ranciere (2021),
defende que se deve buscar relagdes a partir da indissociabilidade entre
estética e politica, entre formas e sentidos estéticos. Ranciere defende
que o estudo das imagens deve se fundamentar em uma base estética,
tendo a politica como o campo que “ocupa-se do que se vé e do que se
pode dizer sobre o que € visto” (Ranciere, 2009, p. 17).
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Quando Ranciére trata do que ele nomeia como partilha do sen-
sivel, fica claro o que ele entende como criacdo de um espaco comum
ou a “inscricdo do sentido de comunidade”, presentificado ou dado
pelo grau de performance das imagens, que ele inclusive entende como

sendo democratico,

A superficie dos signos pintados, o desdobramento do teatro,
o ritmo do coro dancante: trés formas de partilha do sensivel
estruturando a maneira pela qual as artes podem ser percebidas
e pensadas como artes e como formas de inscri¢do do sentido
de comunidade. Essas formas definem a maneira como obras ou
performances “fazem politica”, quaisquer que sejam as inten¢des
que as regem, os tipos de inser¢ao social dos artistas ou o modo
como as formas artisticas refletem estruturas ou movimentos
sociais. (Ranciere, 2009, p. 18)

Com os avangos das tecno-imagens, a fotografia ganhou camadas
e camadas de significados diversos que resultam de operagdes poéticas
como a montagem, a colagem e, mais especificamente, com as tecno-
logias de edi¢do cada vez mais elaboradas. A reprodutibilidade da ima-
gem, amplamente ja discutida na teoria e na filosofia da arte, produziu
efeitos e alteragdes incomensuraveis na produgdo de imagem que vao
muito além da media¢ao mecanica ou do olhar enquadrado da camera.
A fotografia foi o primeiro dispositivo de mecanizagao de producao
da imagem que permitiu que o artista interferisse na realidade criando
composigdes que desconstroem a visao e o carater indicial da realidade,
configurando a ficcionalidade como um dos tragos da apresentacao
do real, muito mais do que a sua representagdo, como na pintura, no
desenho e ou escultura, técnicas e linguagens tradicionais de producao

e circulacao de imagens.
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Antes de tratarmos dos aspectos filosoficos que envolvem a
ética e a estética na tecno-imagem e seu percurso da fotografia até a IA,
cabe observar a imagem no que tange as questdes técnicas e o impacto
no trabalho de produ¢do das imagens que envolvem o conhecimento
técnico. Como se sabe, as imagens técnicas afetam a cultura num nivel
que ¢ preciso sempre estar atento para refletir. Elas permitem pensar
a relacdo do sujeito com as tecno-imagens tendo como base efeitos
como variedade, repeti¢do, propagacao e possibilidades construtivas,
mas também pensar a imagem a partir das taticas de apropriagdo como
o fendmeno do Deskilling photography (Buchloh at all, 2004), no qual
a fotografia ¢ desconfigurada ou desabilitada de sua fungao.

O conceito de deskilling pode ser observado na arte e na foto-
grafia como arte contemporanea quando se trata de uma mudanga na
énfase tradicional do artesanato e da competéncia técnica para criacdo
e producao artistica e fotografica em detrimento a outros fatores como o
conceito, a ideia e o papel do artista como um curador e ou gerente que
concebe a obra mas ndo necessariamente precisa produzi-la, podendo
envolver o uso de assistentes ou outros profissionais contratados que
tenham a expertise técnica, ou ainda processos e resultados que envol-
vem a cria¢do intencional de obras que na aparéncia sdo rudimentares.
Neste cenario, o valor da obra de arte pode ser direcionado para qua-
lidades que vao muito além da habilidade técnica e dizem respeito a
originalidade conceitual e critica as praticas tradicionais, de producdo
de imagens e da arte.

Na fotografia, isso acontece na medida em que os avangos
tecnoldgicos, particularmente o uso generalizado de cameras digitais

e softwares de edi¢do de imagem, podem provocar um desgaste na
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percepgao das habilidades necessarias para produgao de imagens foto-
graficas. O resultado € a sensacdo, inclusive promovida pela industria
de producdo de imagens que visa a popularizacdo ou massificagdo
de dispositivos de produ¢do de imagem para promover o consumo e
a circulagdo, tanto das imagens quanto das ferramentas e maquinas
de producdo de imagens, de que ¢ facil ou acessivel fazer uma foto-
grafia e que ndo ¢ preciso conhecimento técnico ja que uma imagem
apelativa e visualmente atraente pode ter mais destaque do que uma
imagem produzida com o conhecimento e expertise de um fotografo.
Observa-se ainda dois fendmenos contraditorios, mas que convivem
no universo digital, primeiro o foco na complexidade dos processos
fotograficos e nas habilidades unicas de fotdgrafos qualificados que
se tornam menos necessarias com as tecnologias digitais, embora isso
possa ser questionado, e segundo a valorizagdo destes processos no
cenario moderno, que revelam que imagens pensantes em sua grande
maioria sdo geradas por sujeitos conscientes e criticos, que questionam
os meios pelos quais as imagens sdo produzidas e os canais pelos quais
elas circulam em sociedade.

Quando o foco € na estética, o apelo visual ¢ amplamente estimu-
lado nas midias sociais e nas plataformas online, que alimentam ainda
mais a percepcao de que a expertise técnica ¢ menos importante do que
a criacdo de imagens visualmente envolventes. Por isso, o termo “des-
qualificacdo” sugere uma mudanga nos tipos de habilidades valorizadas
na fotografia e embora, a proficiéncia técnica continue importante, o
foco se ampliou para incluir 4reas como narrativa, curadoria de imagens

e gestdo de marca.
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Em esséncia, a desqualificacdo na fotografia ¢ uma questdo
complexa que reflete a evolugdo continua da area e o cenario mutavel
da criagdo e do consumo de imagens. A énfase na estética revela ainda a
discussao ética que tem impacto sobre os profissionais e artistas, enquanto
alguns defendem que essas mudangas representam uma democratizagao
da fotografia, outros se preocupam com a potencial desqualificacdo da
area, cujas habilidades podem se tornar menos relevantes.

O fato € que essa discussao ética e estética sobre o uso de dispo-
sitivos tecnoldgicos para produgdo de imagens se arrasta a muito tempo
e ¢ antiga e sO se acentua com as ferramentas de inteligéncia artificial,
afinal o banco de dados composto por imagens que alimentam as IA sdo
constituidos de imagens de todo tipo, boas ou ruins, geradas por sujeitos
conscientes e criticos ou ndo. Por isso para pensar as imagens e as rela-
cdes entre ética e estética algoritmica e a performatividade dos dados
visuais na videoarte generativa € preciso pensar nos atravessamentos
ético-politicos que se tecem cotidianamente nas interrelagdes sociais,
a partir dos quais cada sujeito encontra-se com o outro, em espagos
compostos por alteridades. Cabe pensar a ética no contexto da [A para
preservar o humano, inclusive como propde Edgar Morin (2011), sob
uma ética da era planetaria: a ética do género humano.

Num rapido exercicio de relembrar o que ¢ a ética, cabe con-
siderar as origens da palavra: do grego ethos, que significa “o modo
de ser”, o carater; e do latim mos, que se refere a costumes (Oxford
Languages, 2023). O ser humano nao nasce com comportamentos éti-
cos € morais, mas os adquire e os conquista por habito, pelas relacdes
coletivas, construidas historica e socialmente. No campo da ciéncia, a

ética estd na esfera filosofica pautada pela teoria, pelo conhecimento
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e pela ciéncia do comportamento moral, que busca explicar, justificar
e criticar o conjunto de normas, costumes e valores que norteiam uma
sociedade. Por isso, ¢ essencial que o uso da IA passe por discussdes
no campo da ética a fim de se apontar o quanto a tecnologia pode estar,
na realidade, tornando o ser humano coisificado, desrespeitando-o em
sua condi¢do humana. E ndo se trata apenas de mediar ou regulamentar
a economia da producdo de imagens e o mercado ultracapitalista da
industria de dispositivos, que, a partir da plataformizacgao da vida, coleta
dados para alimentar o sistema de big datas. Um dos dilemas éticos
que envolvem a IA ¢ identificar até que ponto as maquinas conseguem
entender as questdes essencialmente humanas, como, por exemplo, ser
capaz de definir o que ¢ bom ou ruim para o usuério. Como se sabe até o
momento, embora fagam algumas tarefas de forma mais bem executada
do que os humanos, as IAs ndo sdo capazes de desempenhar agdes que
sejam essencialmente humanas — como gerar conhecimento semantico
ou empirico, por exemplo, em diferentes graus de complexidade; tratar
os dados com sensibilidade ou analisar sentimentos e a expressao de
sensibilidade, e ou posicionar-se de forma ética, estabelecendo esses
limites em respostas ou propostas de agdes; demonstrar intengao baseada
em regras morais; ou mesmo agir levando em consideragdo dilemas e
problemas psicoldgicos.

Mas a questdo ética passa sim pela regulagdo urgente e necessaria
e, sobretudo por politicas de governanga que protejam o ser humano
contra os usos equivocados, a produ¢@o de informagdes falsas, a producdo
de imagens antiéticas e outros desmandos que se tem visto com 0 uso
das ferramentas de IA, em vérios setores e campos sociais, incluindo

a producdo de imagens.
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Em muitos paises, essa discussao ja estd avangando. Outro ponto
que se tem observado sdo as interagdes homem-maquina que também
ndo conseguem se aproximar das regras da ética, afinal, as maquinas
intrinsecamente nao tém ética; € preciso incutir a ética no aprendizado
de maquina. Elas seguem parametros previamente estabelecidos, e as
regras devem ser bem claras e precisas. No entanto, a ética humana ¢
mais do que um regulamento ou conjunto de leis e envolve o outro e a
compreensdo do que ¢ ser humano — como os dilemas que se veem nos
filmes de fic¢do cientifica. Quem tem ética sdo as pessoas que progra-
mam as maquinas, e ndo a inteligéncia artificial. Além disso, muito ja
se ouviu a respeito do fato de que a maquina ndo € boa ou ruim, mas
eficaz, e que ¢ um reflexo da sociedade humana, portanto, também
condicionada por todos os desvios éticos que o proprio homem produz
e vivencia em sociedade.

O fisico espanhol José Ignacio Lattore defende, em seu livro
Etica para mdaquinas (2019), que é possivel programar ética, mas ainda
ndo ¢ possivel afirmar que se pode ensinar ética para as maquinas.
E, na medida em que a inteligéncia artificial atravessa questdes sociais
impactadas diretamente pelo aceleramento vertiginoso dos campos
da robotizacdo, big data, machine learning e deep learning, ndo se
pode negligenciar os aspectos éticos. Para além do fato de conduzir a
humanidade a Quarta Revolu¢ao Industrial, a [A também provoca uma
notdria revolugdo cultural, uma vez que os algoritmos estdo interferindo,
na grande maioria das vezes sem transparéncia para o usuario, em um
conjunto amplo de atividades humanas. E @ medida que se torna cada
vez mais complexo o desenvolvimento tecnoldgico, também se tornam

mais complexas as questdes éticas envolvidas no seu uso. Quando se
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trata de ética e moralidade, até mesmo para os humanos ndo existe um
consenso sobre como se ensinam esses preceitos e conjuntos de regras
de comportamento — quem dira com relagdo a IA. E, ainda que um sis-
tema artificial tenha sido programado para ser ético, qual ética se utiliza
para esse fim? Seria a ética a ser ensinada para a maquina a mesma
dos desenvolvedores de tecnologia e algoritmos, considerando que o
desenvolvimento de IA ¢ principalmente dirigido pelo setor privado?
S6 ai j& se esbarra em questdes que envolvem a ética, mas ainda a con-
cepegdo do que seja uma imagem e da sua finalidade ou impacto social.
Mesmo assim, em caso de resposta afirmativa para essa pergunta, seria
necessario considerar a possibilidade de que a ética do setor privado
possa ser inconsistente com a ética da sociedade. Por isso, € preciso ter
certeza de que a estrutura ética usada para desenvolver a IA também
leva em consideracdo questdes mais abrangentes de responsabilidade
social (Sarzi-Ribeiro, 2024, p. 34).

No campo da arte generativa, as questoes que envolvem a criagao
colaborativa de imagens entre dispositivos, maquinas € humanos ¢ um
traco originario da arte produzida com ferramentas digitais como os

algoritmos e ou criacdo algoritmica. Segundo Philip Galanter,

Generative art refers to any art practice where the artist uses
a system, such as a set of natural language rules, a computer
program, a machine, or other procedural invention, which is set
into motion with some degree of autonomy contributing to or
resulting in a completed work of art. (Galanter, 2008, p. 152)

A videoarte generativa, por sua vez, ¢ uma categoria da arte
generativa ¢ pode ser definida conforme Veiga (2023), citado por

Sarzi-Ribeiro e Veiga,
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como sendo uma forma de arte em que o artista cede o controle
aum sistema com autonomia funcional. Este sistema ¢ projetado
com um vocabuldrio inicial contendo imagens estaticas e em
movimento, cuja proveniéncia ¢ principalmente externa (ao
sistema). Usando um dispositivo estruturante € um conjunto de
regras de recomposi¢do e amplificacdo, o sistema ¢ executado
dentro de limites estéticos selecionados, produzindo eventos
que contribuem ou resultam em um fluxo completo de video.
(Sarzi-Ribeiro & Veiga, 2024, p. 07)

A performatividade videografica ¢ o termo usado por
Sarzi-Ribeiro (2023) para definir o exercicio performativo da lingua-
gem (Sarzi-Ribeiro & Rocha 2022), por meio do qual o video se projeta
através de sua atuacdo social e midiatica, contaminando a expressao e
a comunicagdo audiovisual, para se tornar um fendémeno cultural que
contagia comportamentos humanos, além de ser subvertido e reescrito
pelo homem continuamente.

A partir de estudos sobre a performatividade videografica em
andlises realizadas com videoartes generativas e videoartes produzi-
das com ferramentas de IA generativa, entre os anos de 2022 e 2023,
Sarzi-Ribeiro (2024) observou e classificou a a¢do videografica em
quatro categorias: 1) Identidade e presentidade: condi¢ao que permite a
manutencdo da existéncia, relagdo entre agir e existir como linguagem;
2) Simultaneidade e repeti¢do: envolvem a temporalidade em fluxo e
a permanéncia da ac¢do; 3) Edicdo e mutacdo: operagdes linguisticas
que garantem a inovagao e a construgao de novas audiovisualidades no
sistema videografico; 4) Projecdo e difusdo: abrangem a competéncia
do sistema videografico que se soma a diferentes suportes e outras lin-
guagens, garantindo o transito e a circularidade em diferentes sistemas

visuais € Sonoros.
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Nota-se que a base para a criagdo da videoarte generativa ¢ o
campo da fotografia e de imagens produzidas pelos proprios artistas ou
captadas na Internet para alimentar um sistema algoritmico. Tal sistema
algoritmico ¢ conformado por algum grau de autonomia, fruto de uma
aleatoriedade controlada e de célculos probabilisticos, que se definem
por um conjunto de regras. Isso ¢ o que de fato define a arte generativa

e de igual forma, a videoarte generativa.

O resultado da execugao desse sistema ¢ um fluxo complexo de
gréficos, texto, dudio, que podem ser sintetizados ou manipulados
e recombinados, de forma independente, ou ainda criando padrdes
cross-media. (Sarzi-Ribeiro & Veiga, 2024, p. 07)

Essa manipulacao e recombinagdo de forma independente do
sistema algoritmico nos remetem ao campo das mixagens, colagens
digitais e outros arranjos plasticos que se apropriam de imagens para
gerar outras imagens, configurando a histéria da arte como historia da
imagem (Belting, 2012),

Hans Belting demonstra como o fim da historia da arte significa
o fim de um conceito unico e fixo de acontecimento artistico, baseado
na noc¢ao de novidade: “A despedida do valor da novidade ¢ inevitavel
caso se queira manter viva a arte. A arte nao estd morta. O que acaba
¢ a sua histéria como progresso para o novo” (Belting, 2012, p. 206).
Nesse sentido, o que a IA tem produzido como imagem — que, por
vezes, se insiste em nomear como arte — esta pautado na programacao
e no aprendizado de maquina. Tal programagao e tal aprendizado, em
sintese, sdo baseados em operagdes (como montagem e edi¢do) levadas

a maxima poténcia por metodologias de reconstrugdo de imagens e por
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modelos de geragdo. Essas metodologias e esses modelos resultam, de
fato, em imagens novas (as quais, cabe destacar, sdo sintéticas — ou
seja, sO existem digitalmente). Porém, ainda que novos, esses produtos
sdo fruto de operagdes que ja existem na histdria da arte, do cinema e
principalmente no audiovisual, no video, e nos recursos de pds-produgao
do video e da televisdo (Sarzi-Ribeiro, 2024, p. 37).

Com a finalidade de apontar o uso da imagem e da fotografia
como base de dados para geragdo de obras de arte generativa, que
serve para a discussdo proposta pela pesquisa e em que medida a arte
generativa busca o enfrentamento de questdes atuais como a falta de
equidade de género em diferentes atividades sociais como o esporte,
mercado de trabalho e outros, na sequencia sera proposta uma reflexao
a partir do estudo e descri¢ao da obra JustaPosi¢ao do artista portugués
Pedro Alves da Veiga (2024).

JustaPosicao (2024) - Pedro Alves da Veiga

O artista portugués Pedro Alves da Veiga ¢ conhecido por suas
obras em assemblage, programagao criativa generativa e audiovisuais
digitais. Ja participou de mostras coletivas e individuais em Portugal,
Espanha, Holanda, Italia, Roménia, Russia, China, Tailandia, Brasil e
Estados Unidos da América. Além de compor equipes de pesquisadores
de varios projetos de investigacao envolvendo arte, ciéncia e tecnologia,
sendo que as suas areas de interesse de investigacdo atravessam a arte
e sociedade, a sustentabilidade, o artivismo ¢ o hactivismo, as meto-
dologias de investigacdo baseada em pratica artistica e a curadoria de
média-arte digital. Veiga ¢ licenciado em Engenharia Informatica pela

Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade nova de Lisboa,
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pos-graduado em Estudos Avangados de Média-Arte Digital pela Uni-
versidade Aberta e doutorado em Média-Arte Digital pela Universidade
Aberta e Universidade do Algarve. Atualmente ¢ professor na Universi-
dade Aberta, onde € vice-coordenador do Doutoramento em Média-Arte
Digital, além de membro integrado do Centro de Investigagdo em Artes e
Comunicagao, colaborador do ID+ Instituto de Investiga¢do em Design,
Media e Cultura (Veiga, 2025).

A obra JustaPosi¢do (2024), cujo titulo faz referencia direta a
desigualdade de género no esporte e propde um jogo de palavras ao
mesmo tempo sugere que as posi¢oes entre homens e mulheres sejam
justapostas e também que se busque a justa posi¢do, compde um con-
junto de videoarte generativa do artista Pedro Alves da Veiga. Sobre a

relagdo desta obra com a arte generativa, Veiga ressalta:

A arte generativa, género no qual esta obra se insere, consiste
na exploragdo estética de um sistema autonomo, programado e
parametrizado pelo seu autor, mas cujos resultados ou combinagdes
sdo potencialmente infinitos e distintos, gerando novas imagens a
cada execucdo. Neste tipo de sistemas combina-se — justapde-se
— caos e ordem: a sele¢do, posicdo e coloragdo das imagens
¢ decidida pelo sistema, com alguns pardmetros aleatorios
(caos) enquanto o fluxo do texto ¢ pré-definido e obedece a sua
construcdo original (ordem). (Veiga, 2024, par. 3)

A videoarte, que tem a duracao de 13 minutos, comega com a
exposi¢ao, bem no centro do ecra, do titulo da obra “JustaPosi¢ao” e a
frase “Videoarte Generativa em 11 atos poéticos atobmicos € anatomicos”,
escritas na cor branca sob um fundo escuro. O titulo da obra aumenta
consideravelmente de tamanho ¢ toma a tela inteira e ao final torna-se

totalmente colorida, até se desfazer. Na sequencia, surge o primeiro ato
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e nota-se a palavra OXIGENIO ao centro da tela e a frase “O salario
anual de um jogador de futebol pode atingir os 84 milhdes de euros,
enquanto os saldrios combinados de 1600 jogadoras das 7 ligas mais
relevantes, em termos mundiais, representam metade daquele valor.
Fonte: Forbes, 2018 (Veiga, 2024).

Surgem imagens de homens fazendo atividades fisicas, levan-
tando pesos, correndo e algumas frases da poesia escrita pelo artista
para compor a videoarte, pode ser lida por sobre essas imagens tingidas
de um colorido intenso em tons de verde, vermelho e azul. Ao fundo
destas imagens, a palavra ANATOMICAS passa de um lado a outro da
tela e um vortice colorido, em espiral, ora em verde ora em vermelho,
atravessa o quadro da direita para a esquerda, no sentido contrario ao
da palavra. As imagens de pessoas realizando movimentos e atividades
fisicas, nus, homens e mulheres, diante da tela, sdo sobrepostas e os
movimentos também sdo sobrepostos inclusive em sentidos opostos,
gerando uma sensac¢ao de movimento bastante expressivo, que também ¢
acentuado pelos tons contrastantes das imagens. Nesse momento ocorre
uma confluéncia de imagens sobrepostas que surgem pequenas no centro
da tela e se expandem na medida em que aumentam de tamanho, do
centro para as bordas, provocando camadas distintas de gestos e movi-
mentos corporais potencializados pela frase “UNIVERSOS NOSSOS,
PULSANTES DE ELETRICIDADE”.

Nas cenas seguintes, nota-se que as cores mudam radicalmente
dando espacgo para o azul e o amarelo pulsante e imagens de mulheres
que correm para a esquerda da tela, enquanto homens seguem na diregao
oposta, para a direita, e novamente ¢ possivel ver a espiral, em verde, que

cruza freneticamente a tela de um lado a outro, amplificando a sensag¢ao
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de velocidade dos movimentos dos corpos em cena. O movimento dos
corpos parece ser impulsionado pela montagem que, na edicao gerada
pela programacao algoritmica, acaba fusionando os gestos dos bragos,
pernas e troncos de homens e mulheres que na sequencia caminham
na mesma dire¢do, agora integrados pelas cores laranja e vermelho,
rumo ao lado esquerdo do ecra, sendo sobrepostos pela frase “VEIAS,
0SSOS, ANATOMICA SINGULARIDADE”. Essas sobreposi¢des
revezam resultados coloridos entre diferentes tons de verdes, vermelhos,
laranjas até chegarem a tons de azuis, cinzas e um verde fluorescente
que tingi trés figuras masculinas, um homem ao centro realiza movi-
mentos de frente para a tela e outros dois, cuja imagem ¢ maior que este
ao centro, realizam movimentos estando seus corpos de perfil, gerando
uma dinamica bastante especifica em conjunto, mas a0 mesmo tempo
individualmente diferentes.

Na sequencia, surge a palavra AZOTO, comega, aos 3’:36” com
os dizeres “O salario médio de uma jogadora da WNBA ja foi 111 vezes
inferior ao de um colega na NBA. Fonte Euronews” (Veiga, 2024).
Na sequencia, as imagens geradas pelo sistema algoritmico assinalam
trés corpos, dois homens e uma mulher. Ela encontra-se bem pequena
e abaixo no canto esquerdo da tela, em tom de verde suave e realiza o
movimento de se abaixar ao chao. Mas seu pequeno corpo € invisibilizado
pelos dois outros corpos, agigantados e tingidos por tons de vermelho e
laranja que os torna muito mais visivel, além destes estarem realizando
movimentos mais intensos. As imagens se alteram rapidamente, fruto da
animagao algoritmica que edita e remonta as cenas com as imagens dos
atletas numa velocidade acelerada, provocando um efeito de mutagao

composicional bastante acentuado pela mudanca de varios elementos
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das imagens desde o tamanho, os movimentos, as cores e a velocidade
dos gestos dos corpos em cena, além ora ampliar a percep¢ao da pro-
porcao dos corpos comparando a presenca masculina com a presenca
feminina a partir de tais efeitos de passagem.

Os onze atos estdo descritos pelo artista da seguinte forma, cujas
frases constituem as cenas sobrepostas as imagens dos atletas, homens
e mulheres, em ato:

“Oxigeénio.

Somos dualidade coreografada em tempo e espaco,

fluidez de orbitas atomicas,

universos nossos, pulsantes de eletricidade,

veias, 0ssos, anatdmica singularidade.

Somos diferentes em vida,

vento ou vaga: ndo ha absoluto.

Iguais na morte e no fruto.

Hidrogénio,

o enigma da identidade

manobra a pele e a razao,

em cada musculo e tendao

até entdo desconhecidos.

Corre o espirito pelas veias.

Temos bragos para voar, pernas para ir.

Tudo ¢ superagdo e sacrificio,

de cada fim a cada inicio.

Persistir até ao amago,

até ao zénite.

Azoto.
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Transposi¢ao.

Nao sdo quotas que mudam oportunidades,
€s tu e a tua posicao.

Quantos nomes de jogadoras de futebol conheces?
A quantas provas femininas assististe?

Se todo o carinho ¢ dado a um s6 filho...
esperas que o outro prospere? E triste
Trans-posigao.

Carbono.

De calcinada e proibida a desigual.
Nor-mal?

Se tenho musculos, sou feia?

Se combato, sou agressiva?

E se ¢ essa a tua ideia...

¢ tua a invectiva, e minha a superacao.
Calcio.

Resisténcia.

Pede mais aos jornais e as redes sociais.
Escreve para as televisoes.

A dignidade estd acima dos milhdes

e eu estou acima da adversidade.

Desafio a gravidade e o preconceito.

A igual tudo ¢ dado. A mim? Tudo ¢ preceito.
A vitdria ¢ mais do que um ato de vontade.
A superagdo € o respeito.

Des-igualdade.

Respiro e ensejo.
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Des-ejo igualdade.

Anseio. Ardo. Arde!

Fosforo.

Eterna chama animica,

visdo do que ainda ndo €, mas que se sente.
Transmutagao alquimica da dor em ardor,
da inspira¢do em forma.

Trans-forma. Explode!

Enxofte.

Ser humano. Sou mulher. Sou suor. Sou vulcao.
Super-acao.

Equipa e colaboracao.

Coracao.

Mulher. Atleta. Ser. Competicao.

Chama, simetria e paixao.

Rituais e regras,

ritmos, treinos e rondas.

Nunca o écio.

Potassio.

O meu sangue ¢ igual ao teu,

0 meu suor tem o mesmo sabor

e as lagrimas igual textura.

Sédio.

Vontade pura.

Cloro.

De sal a sol, de céu a céu,

sou constante hermética, atrator simbolico,
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magnésio
e alma.
Sou”. (Veiga, 2024, par. 13)

A cada nova abertura de um novo ato, surge uma frase com dados
e informagdes sobre as diferengas entre homens e mulheres no esporte,
como quando se abre o ato CARBONO e 1é-se a frase: “Apenas 10%
dos artigos sobre desporto sdo escritos por mulheres. Fonte: GitNux.org”
(Veiga, 2024), seguidas de novas cenas de atletas, sobretudo, homens
em movimentos, incluindo de lutas e gestos que ressaltam a for¢a e o
corpo masculino. Numa das cenas, a mulher, ao centro da tela realiza
os movimentos, mas com uma das maos esconde o seu 6rgao sexual,
uma vez que esta nua e com o outro brago, esconde o rosto, enquanto
nos extremos da tela, nos lados opostos, dois homens lutam com gestos
mais contidos e outro realiza movimentos sobrepostos que traduz seu
corpo em muitos outros deslocamentos. Algumas imagens sao animadas,
embora 0os movimentos sejam mecanicos e repetitivos. Ao passo que
outras imagens aparecem estaticas e sem qualquer agao ou reagao dos
corpos. As animagoes dos corpos lembram a estética acelerada dos gifs
e a repeti¢do automatizada, como se fossem corpos em looping, que
apesar de serem distintos e estarem realizando movimentos diferentes
ao longo da videoarte, sdo operados por um movimento controlado,
mecanico e artificial.

Veiga esclarece um ponto central do processo criativo de
JUSTAPOSICAO, os quatro pilares conceituais da obra e os descreve

da seguinte forma:
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1. aigualdade intrinseca entre todos os seres humanos, manifestada
através dos 11 elementos quimicos mais comuns na nossa
constituicdo (oxigénio, hidrogénio, azoto, carbono, célcio,
fosforo, enxofre, potassio, sodio, cloro e magnésio); 2. um
conjunto de informagdo estatistica relativa ao tema, oriunda
de fontes crediveis e reputadas; 3. o trabalho cronofotografico
pioneiro de Eadweard Muybridge, realizado entre 1878 ¢ 1886
sobre a locomogdo animal, e onde figuram modelos humanos
femininos a par dos masculinos; 4. um texto original de cariz
poético, em 11 atos, que representam diferentes personas,
individuais e coletivas, cada uma delas expressando-se sobre
o tema através de jogos de palavras em torno de termos como
transposi¢do, desigualdade ou superacgdo, entre outros. (Veiga,
2024, pars. 5-8)

Figura 1

JUSTAPOSICAO. 2024. Pedro Alves da Veiga.
Videoarte Generativa

TRANS-POSICAO

Veiga (2024).

O video nao tem som e por isso a sensagao descrita acima parece

se tornar cada vez mais acentuada na medida em que se avanga na linha
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temporal das imagens. Os movimentos animados dos corpos e suas agdes
mecanicas permitem comparar os corpos masculinos e seus gestos fortes
em detrimento aos corpos femininos e gestos mais contidos, construindo
a mensagem proposta pelo artista. Palavras como RESISTENCIA,
DES-IGUALDADE, TRANS-FORMA, SOU, VONTADE PURA e
outras sdo sobrepostas a imagens que querem provocar a reflexao sobre
o contrassenso ¢ a desigualdade entre os géneros.

Conforme a descri¢@o do artista, esta obra participou da mostra
Mulheres no Desporto: Pioneirismo, Desafios, Inspiragcdo, Igualdade
(Veiga, s.d.), exibida no Museu Nacional do Desporto em Lisboa, Por-
tugal, em 2024. Veiga comenta que as imagens usadas como referencia
para a videoarte sdo fotografias de homens e mulheres que tiveram seus
corpos registrados no final do século XIX pelo fotégrafo Eadweard

Muybridge? que atualmente encontram-se:

no dominio publico, e acessivel através de Wikimedia Commons,
possibilitando a criacdo animag¢des com as sequéncias mais
ricas ¢ bem documentadas. Existem, inclusivamente, varios
GIFs animados que sdo disso exemplo. Por outro lado, a
informagao estatistica sobre o tema da desigualdade no desporto
¢ abundante, e por isso impds-se um processo de selecdo, para
evitar a irrelevancia pelo excesso e pela habituagdo. (Veiga, 2024,
pars. 10-11)

2.  Eadweard Muybridge (1830-1904) foi um fotografo e inventor britanico,
pioneiro no estudo do movimento através da fotografia sequencial. Conhecido
pelo seu trabalho inovador com a captura de imagens de animais e pessoas em
movimento, ele desenvolveu o zoopraxiscopio, um dispositivo precursor do cinema.
Muybridge ¢ amplamente reconhecido pelas suas contribuigdes significativas ao
desenvolvimento da cinematografia e a compreensio cientifica do movimento
(Veiga, s.d., par. 10).
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A obra foi produzida com Processing 4.0, utilizando Adobe
Premiere para pré e pos-producdo e a obra final que foi exposta foi exe-
cutada pelo sistema, em tempo real (runtime), através de uma captura
para video (Veiga, 2025).

Conclusoes

Os resultados da descrigao e estudo da videoarte generativa do
artista portugués JUSTAPOSICAO. 2024. Pedro Alves da Veiga indicam
que a criagdo do imaginario contemporaneo e da estética algoritmica na
videoarte generativa esta intrinsecamente relacionada a fragmentacdo, a
relacdo entre imaginag¢do e realidade, a mutacao continua das imagens
em movimento e a performatividade videografica, cujos processos sao
herdados da fotografia e da geracdo de visualidades efémeras e singu-
lares, fruto da hiperedicao e dos processos de montagem e da produgao
de imagem continuamente automatizada.

O artista em estudo opera com imagens de base, disponiveis
no banco de dados da historia da arte e da imagem como as fotografias
de Eadweard Muybridge, mas ressignifica a visualidade reiterando
aspectos composicionais de forma, temporalidade e topografia gréfica,
que podem ser observados na obra em estudo apresentada neste artigo.
O estudo dos tracos que compdem a estética algoritmica e como esta
influencia ética e esteticamente a criacdo da arte generativa contem-
poranea, contribuem para as andlises propostas pelo campo da Teoria
e Critica da Arte e da Tecnologia, para que estas inclusive possam
tecer relacdes entre a temporalidade e a transitoriedade da vida e das

questdes sobre igualdade de género e outras consideragdes propostas
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pelo artivismo como as que se encontram presentes na obra do artista
Pedro Alves da Veiga.
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