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Producoes independentes em arte e comunicacédo como ferramentas para a construgao

de realidades sociais: estudos de caso no Brasil.

Resumo
As realidades sociais sao construcdes culturais complexas formadas por diversas camadas de
trocas entre os seres humanos. As artes, classicas e contemporaneas, desempenham um papel
fundamental nessas construces porque adicionam a elas elementos que podem derivar de
devaneios, sentimentos, desconfortos ou anseios. A comunicacao social, de um modo geral,
também desempenha papel semelhante uma vez que estd engendrada, e ainda em expanséo,
no quotidiano das sociedades mediatizadas. Ambos sdo, em grande parte, processos remotos,
ativos, passivos ou interativos de comunicacdo que auxiliam e sugerem interpretacdes sobre
os mais diversos fatos sociais. Este trabalho consiste, mediante breve demonstracdo de
camadas sociais da realidade e de processos de producédo da verdade, analisar a producao e
atuacdo de artistas e de meios de comunicacao social fazendo uma divisdo entre 0s grandes
grupos de comunicacdo, em sua maioria, formados no século XX, e grupos que atuam de
maneira independente, ou seja, sem vinculo com os grandes grupos. A evolucdo das
tecnologias de comunicacgdo e informacgéo esté intimamente ligada a mudancas importantes na
organizacdo social, a internet é a mais recente revolucdo neste setor. A arte, que também ¢é
difundida pelos media, é abordada em estudos de caso que visam ressaltar a importancia,
primeiramente, da expressdo sensivel e de seu potencial criativo e materializador, para depois
deixar evidente o qudo vital é que haja expressdes que ndo estejam atrelados a grandes grupos
financeiros que agem exclusivamente sob a logica de mercado e de manutencdo de uma
situacdo que lhes seja favoravel. As producbes independentes em arte e comunicacdo sdo
nichos, ainda que ndo de maneira exclusiva, de contestacdo social, de livre expressdo, de
exposicao de ideias e sentimentos e, portanto, constituem parcela consideravel das instancias

gue constroem realidades sociais.



Independent productions in art and communication as tools to build social realities:

cases in Brazil.

Resume
Social Realities are complex cultural constructions based in many layers of exchanges
between human beings. Classical and contemporary arts play a fundamental role on these
constructions by adding elements that can be results of dreaming, feelings, discomfort or
yearnings. Social communications, in general, also plays a similar role on this context since it
is an almost ubiquitous, and expanding, part of modern social living in mediated societies.
Both, art and communication can be remote, active, passive or interactive ways of
communicating that helps and suggests interpretations about countless social facts. This work
consists, after a short introduction about social layers of realities and production processes of
truth, in analyzing productions in art and social communications groups by dividing it
between large communication groups, mostly built on the 20" century, and independent
communications groups — and artists — that, as a premise, aren’t owned or financed by the
large ones. The development of communication and information technologies, and it can be
seen across the history, are inwardly linked to important social organization changes, internet
is the latest revolution in this area. Art, that is also widespread by social communications
media, is approached along case studies in Brazil that aims for highlighting, in first place, the
importance of its sensitive expression and its potential of creating and materializing ideas, and
also to evidence how vital is to communities that free expressions continue occupying a
special place and been protected from financial and large corporations matters. Independent
productions in art and communication consist in a niche, not in a exclusive way, for social
contestation, free expression, spread ideas or feelings and, therefore, they are considerable

instances that builds social realities.
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Introducéo

A realidade ¢ algo mais complexo do que um simples abrir de olhos, é preciso
acredita-la. As sociedades se sustentam sobre alicerces culturais milenares que permitem uma
gama de leituras sociais sobre um mesmo fato. Os agentes construtores dos pilares culturais
s80 as pessoas e seu coletivo, o corpo social, em interacdo com o meio que os circunda, donde
como parte integrante deve, assim como todas as outras partes, lutar pela sobrevivéncia. A
sobrevivéncia sera sempre uma questdo base, mas existem infinitas questbes outras que
movem o espirito humano e tornam mais complexo o viver em sociedade. As artes de viver,
necessarias diante do aglomerado cultural, sdo criadas e aperfeicoadas pelos viventes
mediante suas intera¢cdes com a natureza, da qual os homens sdo mera parte constituinte.

O que este estudo pretende é empreender um esfor¢co para discutir uma parcela dos
agentes que atuam diretamente no mercado de ideias sociais e propdem interpretacdes para a
realidade. O que chama a atencdo para as manifestacdes que este trabalho tem como foco €
que, historicamente, os agentes que hoje desempenham papéis importantes nas construcdes
sociais ndo tinham, h& duas décadas, acesso facil a tecnologias da informacdo que
amplificavam seus discursos. Os meios de comunicacdo de massa eram completamente
controlados por grandes grupos de comunicagdo e/ou pelos governos, 0 que tornava as
mensagens vinculadas demasiado parciais, ndo sO pelo instinto basico de defender seus
proprios interesses mas também pela quantidade reduzida de opinides em face do contingente
de pessoas capacitadas para tanto. Se a questdo da parcialidade ndo é algo que se possa
resolver diante de uma simples dialética, ou da soma das fontes emissoras, a multiplicacéo
dos agentes que podem amplificar o alcance de suas mensagens pelo menos diversifica as
interpretacdes e democratiza 0 acesso. Trata-se, portanto, de se questionar se a producao
independente em comunicagdo e arte, com a evolugdo e a popularizagdo dos meios
medidticos, podera reivindicar um espaco cada vez maior e mais importante na construcdo das
realidades sociais.

O mundo viu surgir, no século XX, grandes impérios mediaticos erguidos em forma
de produtoras de filmes, de redes internacionais de noticias, de um, aparentemente,
inesgotavel universo televisivo e em suma, uma rede de comunicacdo complexa de difusdo de
conteddos diversos com poucos donos e muitos espectadores. O dominio dos grandes grupos
de comunicacdo € ainda evidente na segunda década do seculo XXI, mas ha um universo
paralelo na comunicagdo social que é cada vez maior, impulsionado principalmente pelo uso

das facilidades logisticas e do potencial de alcance e compartilhamento da internet.



Os media ndo tém o poder absoluto de influenciar a populacdo a ponto de fazé-la
desempenhar qualquer papel social incoerente. E inegavel, porém, que eles ocupam uma
posi¢do destacada no processo nomeado por Foucault como “regime de producdao da
verdade”. Gozam de credibilidade social, grandes audiéncias, sdo em si janelas que seduzem
as pessoas que anseiam por fama e dinheiro — o grande “resolve problemas”. Tém, portanto, o
poder de dar visibilidade aos mais diferentes aspectos sociais da maneira que lhes convém. Se
todo ser social possui e confere poder, as grandes instituicdes, por serem corpos sociais
robustos, detém e conferem mais poder.

A concentracdo de poder institucional/cultural dos media era (e ainda €) responsavel,
dentro do universo das artes — como instancia de producdo sensivel, interpretadora e
questionadora da realidade —, tanto por dar ampla visibilidade a assuntos puramente
mercadoldgicos, ainda que travestidos de uma suposta face artistica, quanto por esconder
discursos de diferentes ordens expressos em manifestacdes artisticas ou mesmo em trabalhos
de dendncia, de questionamento e de proposicdo social. Para se ter uma ideia dessa atuacdo
dos media é possivel evocar cenario mundial da comunicacdo em nivel global na década de
1980 — hé& trés décadas — que era quase completamente dominado pelos Grandes Media
(grandes grupos mediaticos que controlam o mercado da comunicagdo). Um fendmeno
independente comum no Brasil desta década eram as radios piratas — ja que para se abrir uma
radio é necessaria uma concessao do governo. Mais tarde, muitas delas deram origem as
radios comunitarias, mas seu alcance era demasiado limitado. O facto € que muito
dificilmente veiculos de comunicacao ou artistas independentes ganhavam visibilidade fora de
contextos regionais. Os espagos de discussao e contestagcdo do que era vinculado pelos media
eram escassos e regionais, 0 que os dava a posi¢do de decidir os assuntos em voga, quais
artistas seriam os “grandes do momento”, entre outras fabricacdes.

A internet, as tecnologias da informacéo e a popularizagdo dos meios de producéo
mediaticos com a introdugdo massiva dos dispositivos digitais tornaram o processo de gerar e
compartilhar conteddos em diferentes linguagens — escrita, sonora, imagética e hibridos — em
algo simples, de baixo custo e célere, se comparado ao passado. Em muitos casos os custos de
vinculacdo de conteldo é mesmo zero e ainda ha o potencial de alcance de audiéncia
incalculavel. Esta conjuntura de arranjos técnicos permitiu a pulverizacdo dos emissores de
contetdo a0 mesmo tempo em que as mensagens no ciberespaco passaram a ser cada vez mais
ubiquas em dispositivos moveis que se tornaram pecas intimas, principalmente daqueles que

vivem nos centros urbanos dos paises mais ricos do mundo.



Dados da ONU de 2013" apontam que h& mais de setenta paises em que mais de 50%
da populacgdo esta online. Os dez paises que tém maior nivel de acesso sdo europeus, com
excecdo Nova Zelandia e Catar, que ocupam oitava e decima posi¢cdo no ranking de acesso
respectivamente. J& os dados de 2015%, também da ONU, revelam que a “banda larga mével ¢
a tecnologia que cresce mais rapido na histéria da humanidade, com 9,1 bilhdes de
assinantes”, mais do que a propria populagdo mundial. A reportagem aposta que a banda larga
associada a tablets, celulares e leitores de livros digitais podem juntos levar ensino de
qualidade as comunidades mais remotas e carentes de desenvolvimentos do mundo. Dados
estes que comprovam que as politicas de expansdo e democratiza¢do do acesso ao ciberespago
SO tendem a aumentar nos proximos anos.

O fluxo abismal de informacg6es que circulam no ciberespaco, a pulverizacdo dos
emissores — antes a maior parte das pessoas era apenas receptora no processo mediatico — e
mesmo 0s usos educacionais acima citados faz uma questdo pertinente a este trabalho surgir:
guem garante a veracidade das informac@es no ciberespaco e quem decide qual informacao é
ou ndo propria para os programas de educacéo vigentes e futuros?

Independente da resposta desta questdo, o que se pode notar é que o quinhdo da
comunicacdo social que influencia no regime de producédo da verdade estd em expansdo e que
a audiéncia e o “dar visibilidade”, antes praticamente restrito aos Grandes Media, ¢ hoje um
processo com incontaveis sujeitos. Ndo quer dizer que o dominio dos Grandes Media tenha
deixado de existir, mas de certo que ha outras vias que podem ser exploradas.

O primeiro capitulo deste trabalho falard sobre as verdades sociais e a propria
realidade percebida pelas pessoas. Alguns pensamentos sobre esse tema podem explicitar a
fragilidade de verdades e realidades que sdo alicerce para varias outras estruturas sociais. Mas
0 que aconteceria se, de subito, o alicerce desaparecesse? O leitor ja pdde perceber que nem
toda pergunta precisa ter uma resposta determinada por este trabalho. O primeiro capitulo
passara pela ideia de realidade semi-imaginaria e sua construcao social com a ajuda de pactos
sociais e regimes de producdo da verdade e instituicdo de poder. Por fim haverd uma breve
demonstracdo destas constru¢des em um caso especifico, no sertdo do Brasil.

O capitulo dois procurara evidenciar a parcela que os media e a comunicacao social
tém na construcdo das realidades sociais. Fara a diferenciacdo entre a produgdo mediatica dos
Grande Media e a produgdo mediatica independente para depois dar énfase a produgédo

artistica independente, por esta ser também uma forma de comunicacdo social mas

! http://nacoesunidas.org/uso-da-banda-larga-movel-cresce-30-a0-ano-mas-exclusao-digital-persiste-aponta-relatorio-da-onu/ - acessado em
06/03/15.
2 http://nacoesunidas.org/internet-rapida-e-movel-pode-levar-educacao-para-todos-afirma-comissao-da-onu/ - acessado em 06/03/15.
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principalmente por se tratar de uma linguagem humana sensivel com potencial transgressor na
formacéo cultural — ou seja, de questionamento e de formulagéo da realidade cultural.

Os capitulos trés e quatro serdo estudos de casos sobre producdes artisticas realizadas
de forma independente, cujo produto final é de acesso gratuito. A escolha dessas situacdes
particulares se deu em consonancia com a questdo norteadora supracitada no inicio desta
introducdo. Sdo exemplos de agbes dentro do campo da comunicacdo e das artes que
questionam a dureza do quotidiano, que pensam a sociedade, e sdo produtos culturais
ofertados gratuitamente pela internet ou potencializados por ela. S&o casos em que os artistas
puderam se beneficiar dessa nova conjuntura da comunicagdo social de massa para
conseguirem maior reverberacdo de seus trabalhos.

O primeiro estudo de caso, no capitulo terceiro, € sobre o livio O Lago do
Esquecimento, da fotdgrafa Paula Sampaio. A publicacdo é um ensaio fotografico
acompanhado de textos cultos e depoimentos de populares que vivem na regido alagada no
interior do estado do Pard, no Brasil, para dar origem a barragem hidroelétrica do lago
Tucurui, a quarta maior do mundo na época da publicacdo do livro. Além da analise de
contetido e contextualizacdo da obra, uma entrevista com a autora elucidara alguns pontos que
poderiam ficar na esfera das suposicoes.

O segundo estudo de caso, no quarto capitulo, é um ensaio fotografico realizado pelo
proprio autor deste trabalho sobre o centro de Goiania, capital do estado de Goias, uma cidade
com cerca de 1,3 milhdo de habitantes que fica a duzentos quilémetros de Brasilia — algo
considerado proximo nas propor¢des brasileiras. Neste ensaio procurou-se mostrar um pouco
sobre como a comunicacao oficial, a saber, outdoors publicitarios, jornais, placas de transito e
etc., convivem com a comunicagdo ndo oficial, representada pela arte de rua e outras
manifestacdes. O artista de rua Rustoff, um dentre os trabalhos fotografados, também foi
entrevistado.

Espera-se com este percurso evidenciar uma via de expressdo que precisa ser
explorada de maneira politica e cultural para que haja uma gestdo democratica da realidade na
sociedade moderna. Naturalmente que pode haver uma crise da verdade em tudo que circula
no universo da comunicacdo, mas quando € que a verdade foi de facto algo monolitico e
inquestionavel? A histdria das descobertas cientificas demonstra que em varios momentos a

realidade teve que ser revista.
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Capitulo 1: A Instituicdo da Realidade Humana

A realidade que a maior parte das pessoas percebe ndo € a verdadeira, afirma a
mitologia Hindu. Isto acontece porque, segundo a concep¢do hinduista, os Véus de Maya
iludem os sentidos humanos, que enxergam o mundo pela 6tica dos desejos, dos vicios, das
tentacOes e das fraquezas. O ser iluminado seria 0 Unico capaz de enxergar além dos Véus de
Maya e vislumbrar a instancia Ultima da realidade.

As religides sdo importantes exemplos de influéncia direta na interpretacédo da
realidade, pois desempenham papel estrutural na proposicao da realidade social. Civilizagdes
grandes e pequenas baseiam seus costumes, sua moral e em muitos casos suas leis em
principios religiosos. Rabot (2011: 195) diz que “o filho de Deus fez-se homem, lutou
humanamente contras as tentacbes de Satands, fez milagres minimalistas e apenas
indispensaveis. Assim Jesus contribuiu para alterar a imagem de Deus: de todo-poderoso
passou a ser paternalista e protetor.”. Deus, dentre outras coisas, ¢ um conceito chave em
qualquer sociedade. Mesmo a auséncia de religido — o estado laico busca formular leis sem os
dogmas religiosos — é um facto marcante para a organizacdo social. O ateu sempre sera
vizinho do Deus alheio.

As instituicdes e ideologias religiosas podem assim ser encaradas como parte
constituinte dos “comerciantes de ideias”. Este termo foi usado por Berger e Luckmann
(1985: 35) para advertir que sdo muitos 0s grupos de agentes — os comerciantes de ideias —
que podem influenciar na construcao das realidades sociais.

Os valores e ideais compartilhados, o imaginario coletivo, o sentimento de pertenga,
a historia dos territorios, a divisdo dos territorios, as relacdes de proximidade, as intencdes e
0s objetivos coletivos fazem parte do todo que engloba a cultura de determinado lugar e que
vem através dos séculos moldando os modos de se viver que experimentamos e/ou
observamos hoje ao redor do mundo.

E possivel dizer que pertencer a uma cultura é, dentre outras coisas, usa-la como
filtro cultural. O filtro cultural é a Optica pela qual somos educados na sociedade que
nascemos. E o instrumento primeiro usado para interpretar 0 mundo que nos rodeia. E o uso
das linguagens e das conceptualizacdes. E claro que este filtro, assim como a propria cultura,
€ uma estrutura dindmica, em maior ou em menor grau dependendo do individuo. Kossoy
(2001: 43) dird que o fotdgrafo, por exemplo, age como um filtro cultural na sociedade
porque seleciona “recortes da realidade” que influenciam no imaginario social quando

expressos em fotos jornalisticas, publicitarias ou albuns de lembrancas familiares.
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As pessoas habitam mundos diferentes quando suas percepcOes sensoriais s&o
condicionadas por filtros culturais igualmente diferentes. Uma expressdo verificavel de
multiplos mundos e percepcdes é o tipo de ambientes e espagos urbanos projetados pelas
sociedades. (Hall, 2005: 3) Tribos indigenas brasileiras projetavam seus espagos sociais para
atender as necessidades de suas civilizagBes: manter animais predadores afastados,
protegerem-se do frio noturno e etc.. Isso provavelmente aconteceu, pelo menos em principio,
com todas as civilizagdes. Fortes e castelos protegidos eram, por exemplo, marcas das
civilizagbes europeias cuja historia esta repleta de épicos embates territoriais. Hall, em sua
pesquisa, observa detalhes destes filtros culturais, como o facto de as civilizagGes arabes
darem mais importancia ao sentido do olfato, chegando mesmo a desfazer um possivel
compromisso matrimonial caso a futura esposa ndo cheire adequadamente. Em sua
observacdo, cada um dos pequenos tragcos culturais acabou por influenciar o tipo de
urbanismo desenvolvido pelas sociedades através dos seculos.

Na Roma antiga o sonho dos homens publicos e de distintos poderes sociais era de
ganhar a eternidade tendo suas formas esculpidas em marmore ou bronze para que povoassem
a cidade como exemplos de uma esséncia humana superior (Di Felice, 2009: 205). Aquelas
obras eram, portanto, importante elemento de socializacdo e de cultivo de um imaginario
coletivo que indicava o conjunto de qualidades humanas valorizado pela sociedade romana.
Era, por assim dizer, uma celebracédo educativa.

A leitura que se faz dos espacos também é baseada nos recursos de descri¢do e
percepcdo que sdo proprios das linguagens que dominamos. (Hall, 2005: 116 e 117) E isto
pode ser estendido a todas as instancias humanas que exigem interpretacdo. E basicamente
uma premissa da conduta humana em relacdo a sua por¢do imaginéria da realidade. Berger e
Luckmann (1985: 38 e 39) dizem sobre a linguagem:

“A linguagem usada na vida cotidiana fornece-me continuamente as
necessarias objetivacdes e determina a ordem em que estas adquirem
sentido e na qual a vida cotidiana ganha significado para mim. Vivo
num lugar que é geograficamente determinado; uso instrumentos,
desde os abridores de latas até os automdveis de esporte, que tém suas
designa¢des no vocabulario técnico da minha sociedade, vivo dentro
de uma teia de relagbes humanas, de meu clube de xadrez até os
Estados Unidos da América, que sdo também ordenadas por meio

deste vocabulario. Desta maneira a linguagem marca as coordenadas
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de minha vida na sociedade e enche esta vida de objetivos dotados de

significacao.”

A significacdo e a prépria percepcao da realidade do ser humano passard sempre por
seu filtro cultural. Hall conta que precisou exercitar-se para perceber tracos culturais, ndo s
de outras civilizagdes mas também de sua prépria porque estas percep¢des sdo normalmente
quase inconscientes. O diferente nos salta aos olhos, mas o trivial pode facilmente passar
despercebido. Duran (1998) fez um ensaio sobre a afetividade em relacdo a neve em paises
nordicos. Tida como fria e antissocial em diversas maneiras, ele demonstra como a neve é
querida por diversos povos que anseiam por sua chegada, pelas brincadeiras que s6 podem ser
feitas com neve, pela forcosa aglomeracdo em torno das lareiras que promove a unido
familiar, pela sua brancura etc..

Exposta a eminente fronteira com o infinito, que sdo os possiveis desdobramentos
interpretativos advindos de diferentes filtros culturais, faz-se necessario que o tema
“realidade” seja abordado de maneira genérica, tomando por base alguns exemplos historicos
que permitam explicitar um padrdo de aplicacdo da realidade, mais do que julgar se as
concepcdes A ou B sdo mais ou menos adequadas ou pertinentes. Ainda em tempo podemos
propor algumas questdes. A realidade como uma proposta cultural pode ser considerada uma
invencdo? Qual a necessidade de se inventar uma realidade? Inventada ou instituida, com
tantas pessoas e interesses no mundo € compreensivel que a realidade enquanto estrutura

cultural esteja sempre em discusséo.

1.1 - A Instituicdo da Verdade e a Versao Oficial dos Factos

Para que algo seja considerado uma verdade no seio de uma sociedade € preciso que
haja algum nivel de consenso entre diferentes partes. Existe um processo de reconhecimento e
validacdo de factos e pardmetros considerados reais e, portanto, respaldados por diferentes
mecanismos de afirmacdo social. A existéncia de consenso, no entanto, ndo garante a
existéncia de unanimidade.

A voz que, instituida de autoridade, decreta parametros com forca de lei trazendo-os
a existéncia a medida que os anuncia — decreta; santifica; imp0de; reconhece —, o faz com o
reconhecimento dos outros, como é proprio do poder simbélico. A vontade politica é produto
e produtora das fronteiras gque traca, sendo suas escolhas determinantes para o tipo de cultura

existente em determinado contexto. Para tanto, basta observar a acdo da educacdo — ditada
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pelo Estado; pela vontade politica — na formagdo das nacionalidades e regionalismos.
(Bourdieu, 1998: 126)

Bourdieu menciona o poder simbdlico do Estado e deixa claro em sua obra que as
atitudes deste poder tem eficicia apenas se houver o reconhecimento dos outros individuos
para 0s quais a acao simbdlica se aplica. Para exemplificar o que disse nesta passagem, cita a
vontade politica e a acdo desenvolvida nas diretrizes educacionais que determinam o0s
curriculos das escolas. A educacdo é exemplar neste contexto porque tem um papel basilar na
manutencdo da ordem, das nog¢des hierarquicas e da verdade orientadas em uma sociedade.

A autoridade politica é garantida em ultima instancia, em maior ou menor grau de
opuléncia dependendo da nacdo, através da forca e da punicdo exemplar. A educagdo € um
dos processos que, apos forte regulacdo e normalizacao pelos estados, faz com que as pessoas
obedecam e reconhecam o poder simbdlico sem que seja necessaria a truculéncia diaria, ainda
que ela, a educacgdo, ndo sirva apenas a este propdésito. O poder bélico, no entanto, esta sempre
presente de alguma forma, mesmo que apenas através de simbolos que reforcam sua
existéncia.

Citado por Bourdieu (1998: 29), Georges Davy diz sobre a funcdo do professor
dentro do sistema educacional:

“(...) ao ensinar as criangas, que s6 conhecem a lingua de forma
bastante confusa ou que falam até dialectos e ‘patois’ diversos, uma
mesma lingua, una, clara e fixada, ele inclina-os j& muito
naturalmente, a ver e a sentir as coisas da mesma maneira; e

trabalha para edificar a consciéncia comum da nagdo.”

A educacdo, e ndo s6 a formal, ensina aos individuos uma maneira de lidarem com a
linguagem e engendram no ser o conjunto cultural no qual ele esta inserido. Ou seja, quando
se tem um sistema educacional comum a todo um pais, o curriculo base, esta-se trabalhando
para que os filtros culturais tenham grandes semelhangas. Assim as realidades vao sendo
codificadas e decodificadas de maneira, em principio, similar.

Inimeras institui¢Oes sociais publicas e privadas tém o poder de instituir verdades —
por isto s&o instituicdes. Fazem-no em suas publicacbes, em sua comunicagcdo, em suas
atitudes. Apontam o0s caminhos que a sociedade deve seguir de acordo com suas proprias
necessidades. As universidades, por exemplo, atestam as capacidades de profissionais dando-
Ihes um diploma. Vérias profissdes carecem de registro profissional em sindicatos ou outros

6rgdos reguladores. A patente militar impde uma série de protocolos, bem como o diploma
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dos doutores. Os livros que estdo nas escolas contam as histérias como lhes é conveniente. Ha
uma briga histérica entre China e Japdo acerca de como é retratada a guerra entre eles nos
livros Japoneses. Ha livros nos EUA (Estados Unidos da America) que apontam a Amazonia
brasileira como sendo um territorio internacional.

Dentro de um pais o governo tem, geralmente, a quase hegemonia para instituir leis e
protocolos formais — mesmo que isso emane da sociedade e seja depois garantido ou
reconhecido pelo governo — mas ha, sem sombra de ddvidas, uma disputa em ambito
internacional pela supremacia da verdade dos factos. O atentado terrorista em 11 de setembro
de 2001 em Nova lorque foi assim rotulado pelos EUA e aceite nha maior parte do mundo, mas
para algumas pessoas no Afeganistdo os verdadeiros terroristas sdo os EUA, o “11 de
setembro” foi apenas uma resposta as agdes norte-americanas que podem ser classificadas
como terrorismo de estado.

O tedrico Michel Foucault, que trabalhou a questdo da verdade aliada ao poder € a
normalizacédo (regulamentacédo) de algumas atividades sociais como os hospitais, fez algumas
consideragdes sobre o “regime da verdade” que impera nas sociedades:

“(...) a verdade ndo existe fora do poder ou sem poder (ndo ¢ —
ndo obstante um mito, de que seria necessario esclarecer a historia e as
funcdes — a recompensa dos espiritos livres, o filho das longas
soliddes, o privilégio daqueles que souberam se libertar). A verdade €
deste mundo; ela é produzida nele gracas a maltiplas coercdes e nele
produz efeitos regulamentados de poder. Cada sociedade tem seu
regime de verdade, sua "politica geral" de verdade: isto é, os tipos de
discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; 0s
mecanismos e as instancias que permitem distinguir os enunciados
verdadeiros dos falsos, a maneira como se sanciona uns e outros; as
técnicas e os procedimentos que sdo valorizados para a obtencdo da
verdade; o estatuto daqueles que tém o encargo de dizer o que

funciona como verdadeiro.” (2014: 51 e 52)

Foucault, quando opde a histéria comum a genealogia da historia, com a ajuda de
Nietzsche, conclui, dentre outras coisas, que a primeira aprisiona a personalidade do
individuo ao emprestar-lhe formas pre-moldadas de identidades de seus antepassados. A
segunda, em oposicdo, ao estudar os tempos idos, visa evidenciar as casualidades que

formaram a identidade histérica no afé de dissipa-la completamente. (2014: 82 e 83) Trata-se
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de uma abordagem que visa mais esclarecer as origens dos fatos que compdem os filtros
culturais do que os enaltecer por si s0.

Os estudos de Foucault trazem a luz processos que se tornaram a base das estruturas
do poder e que s&o relevantes ainda hoje — suas publicagbes situaram-se na segunda metade
do século XX. Muito embora tenha falado sobre o regime da verdade e sobre o combate em
torno da verdade dentro das estruturas sociais de poder mais agudo, ele deixou claro que o
poder emana de todos 0s seres sociais em maior ou menor grau. Sobre o poder exercido pelo
estado — que normalmente é a instituicdo mais lembrada quando se cita a instituicdo abstrata
que detém “o poder” — ele diz:

“De fato, o poder em seu exercicio vai muito mais longe, passa
por canais muito mais sutis, € muito mais ambiguo, porque cada um
de noés é, no fundo, titular de um certo poder e, por isso, veicula
poder”. (2014: 255)

1.2 - A ldentificacdo e a Validacéo Social do Outro

Bourdieu afirma, como ja citado, que para que exista o poder simbolico é necessaria
a validacdo por parte de outrem. Foucault deixa a questdo mais clara quando diz que todos os
seres detém e conferem poder. Mas por que, se a validagdo depende das pessoas, sdo
validadas tantas mazelas e violéncias explicitas nos quotidianos sociais, advindas do Estado
ou nas relagdes entre as pessoas, na violéncia doméstica e nas sociofobias mais variadas?

Os seres humanos, e ndo sé o poder simbdlico, carecem de validacdo social de suas
personalidades. O conjunto de valores fornecido pela sociedade da-lhes desde muito cedo um
inventario de pensamentos e sentimentos vidveis, 0s quais se seguidos a risca estardo
automaticamente validados. Muitos até serdo dignos de aplausos e ovag@es. O individuo que,
todavia, conscio dos valores sociais basicos os transgredi pode sofrer severas puni¢des, exceto
quando seu ato serve como um marco que alargue as bases do pensamento social pré-
estabelecido e passe, a partir dali, a ser aceito. Sdo, portanto, duas op¢Oes basicas para os que
divergem: a punicdo; ou a aceitagdo de um novo pressuposto, mesmo que de forma marginal.
Divergir de valores profundamente arraigados passa a ser, diante desta realidade dual, uma
acao de risco.

Optar pela conduta mais segura, aquela que garante a validacdo da personalidade de
um ser, € assegurar-se de que ndo serd taxado de louco, de rebelde ou de herege, nao sera
enfim isolado e impedido do convivio social. A aceitacdo tacita, entretanto, de todo conjunto

cultural previamente estabelecido também tem seus efeitos colaterais. Estar completamente
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limitado pela realidade imposta sem maior reflexdo por parte do individuo pode gerar a
condenacdo prematura de toda e qualquer atitude que destoe da ordem vigente ou do que é
considerado normal. E uma atitude que aguca preconceitos, atormenta idiossincrasias
inofensivas e dificulta relagdes interculturais.

As sociedades sdao organismos complexos. O mecanismo do “perigoso divergir” nao
é tdo simples como acima exposto porque este mesmo processo acontece o tempo todo nas
micro e macroesferas de relacionamento humano. A historia deixa clara a evolucdo do
pensamento social e a sobrevivéncia de pensamentos ditos marginais, sendo a palavra
marginal usada apenas para denominar aquele pensamento que ndo é compartilhado pela
maioria, mas que € aceito por um conjunto de pessoas suficientemente grande para permitir
que ele seja tolerado ou que ndo se extinga. Grupos ou tribos sociais sdo formados em torno
de varios temas e situacfes que aproximam e repelem as pessoas. Maffesoli diz que “é por
forca das circunstancias, € porque existe proximidade (promiscuidade), é porque existe a
partilha de um mesmo territdrio (seja ele real ou simbdlico), que vemos a ideia comunitaria e
a ética que € o seu corolario.” (2000: 24). Para ele as tribos de nosso tempo sao formadas por
proximidades afetivas.

Richard Sennet reforga, sobre as comunidades, que o uso do pronome “nds” é que
demonstra que um grupo de pessoas se tornou uma comunidade. Ele adverte que uma nagéo
s0 pode ser uma comunidade quando seus individuos assumirem em suas praticas quotidianas
as crencas e valores partilhados pela comunidade. (Sennet, 1998: 212)

Com tantos grupos sociais “a disposi¢ao” qualquer um tera, em algum contexto, que
ocupar a posi¢do de marginal ou minoria, o que causa sensacdo deslocamento. Até mesmo o
amor, este sentimento tdo sublimado, € uma forma de comunicagdo baseada na experiéncia
sensivel e pressupBe que as partes envolvidas validem a experiéncia interior do outro
reciprocamente, 0 que gera a sensacao de seguranga e sanidade mental. (Bauman, 1989: 71)

Ao se aplicar o principio da validacdo social a pressupostos maiores pode-se
questionar as bases da realidade que sdo em principio monoliticas, como a prépria nogao de
geografia. Garcia afirma que “as nagdes sao narrativas” e o Brasil nasceu de discursos da terra
e da geografia. A geografia possui em si uma luta que estd além de exércitos, ela envolve o
embate de “ideias, formas, imagens e representacdes”, das quais nenhum de nds ¢ alheio.
(Garcia, 2010: 75) Os primeiros habitantes das Américas provavelmente nao simpatizavam
com a ideia de que aquelas terras em que viviam desde geracdes imemoriaveis pertencessem

por mando divino e aos reis europeus. Quando a divergéncia é tdo abrupta prevalece e
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prevaleceu a forca. Mais tarde é o discurso sobre as terras que daré a independéncia a varios
paises, e alguns ainda precisardo conquista-la pela forca.

O facto é que para que uma nacgdo exista, assim como as palavras e as relagdes
afetivas, é preciso que haja um discurso em torno de seus ideais e pessoas que encarnem esses
discursos. Discursos estes que precisaram ser criados em algum momento e que séo
organismos vivos e mutantes. Quando se entende o processo de construcdo das realidades
sociais esta-se imerso em uma linha historica de desenvolvimento social que ¢é tdo velha
quanto a propria espécie humana. A novidade que pode influir em novas construcdes sociais é
que a consciéncia do processo citado (a exemplo das genealogias de Foucault) permite:
questionar alguns costumes que parecem estar caducos ou que foram calcados em
fundamentos ndo mais necessarios, coerentes ou desejaveis; entender como e porque sdo
tomadas diversas atitudes nas esferas macro sociais pelos governos e grandes empresas que
estdo, agora, trabalhando para formar uma realidade social que interessa a eles, mas que talvez
ndo seja o melhor para a maioria e, portanto, ndo necessita ser construida assim,
desfavorecendo a muitos. Quem é que dita, afinal, a realidade que pauta o quotidiano social
da maior parte das pessoas? O mundo € o que é porque as pessoas consentem, ainda que
coagidas. As realidades, as leis, as fronteiras e tudo mais da realidade conceitual do homem é,
em suma, um pacto.

O que aconteceria com o mundo se, de subito, as pessoas consentissem a realidade
proposta pelo astro pop assassinado John Lennon na musica Imagine®? O mais provavel é que
haveria um periodo indefinido de desorientacdo e de adaptacdo em que seriam construidas
outras bases sociais que orientassem as minimas agdes quotidianas. As histdrias para fazer os
mitdos dormirem e também as cang¢des infantis mudariam. Novos escritos, tratados, obras das
mais diferentes artes, ensaios e estudos povoariam a construcdo de realidades ideais dentro
dos novos parametros e, eventualmente, alguns parametros seriam também questionados.

A arte tem grande poder de propor diferentes realidades sociais. Ela ndo carece das
assembleias legislativas e de debates retoricos para lancar ideias e interpretacfes sobre o
mundo e suas possibilidades. Naturalmente que o que é produzido em arte ndo se torna
imediatamente uma lei como acontece com as esferas legislativas. Diferentemente da
truculéncia e da forca da lei, a arte atua mais como semeadora de ideias em um solo que é o
espirito humano. Quando ha mudanca alavancada por uma obra artistica em um ser humano,

isso se da de d entro para fora. Ela permite ainda que nos projetemos em diferentes mundos e

3
Em anexo.
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sondemos nossos sentimentos sob diferentes perspectivas, além do ordinario. O Jardim das
Delicias Terrenas, de Bosch, € um verdadeiro passeio por outras dimensoes.

A abordagem ou manifestacdo poética contradiz a impressao sensorial quotidiana
“embrutecida pela rotina e pela utilidade”. Essa transmutacao se da pela evoca¢do da emogao
e da subjetividade humanos. Ou seja, resignifica a realidade através da experiéncia sensivel.
(Duran, 1998: 32). Se ha uma pratica magica de transformacéo de realidades que acontece
diante dos nossos olhos sem auxilio de truques capciosos, esta é a arte.

A realidade objetiva do util ndo é suficiente para 0 humano, caso contrario viver-se-
ia apenas para manter-se vivo através do alimento, da procriacdo e da defesa contra os
predadores naturais. O fazer artistico € uma das maneiras utilizada pelos humanos para
expandir sua vivéncia além da condicdo puramente animalesca e instintiva. Trata-se da
exploracdo de diferentes linguagens para estabelecer uma forma mais complexa de
comunicagdo que tente dar conta das sensacGes mais profundas da experiéncia existencial.
Bourdieu (1998: 16) afirma que nem nosso idioma esta sujeito a absoluta objetividade
utilitaria quando diz que a gramatica e o dicionario ndo esgotam as possibilidades de
significagdo das palavras. A lingua ganha um significado quando imersa nas situacOes sociais,
sendo validada ou negada pelos seus interlocutores. Levi-Strauss (Duran, 1998: 42) diz que
existe um vao entre integracdo linguistica e a desintegracdo semantica; ali se situa a poesia.

Outro exemplo de uso artistico de elementos pensados para ser estritamente “Uteis” é
0 cinematografo que quando surgiu chamou a atengdo pela “bruxaria” de ter conseguido
apresentar imagens em movimento. Era uma atragdo por ser novidade e uma descoberta fruto
da revolucdo industrial que permitiria desenvolver inimeros estudos cientificos. Sua
exploracdo inicial foi estritamente comercial e ndo visava fins artisticos ou ludicos. Houve, no
entanto, aqueles que ousaram sonhar e fazer sonhar, representar e criar outras realidades.
Fracassados, trapaceiros, farsantes, autodidatas, curiosos, ndo diplomados e amadores eram 0S
adjetivos aplicados aqueles que transformaram o cinematdgrafo em cinema, segundo Morin,
(1997: 68). E claro que outras manifestacbes artisticas ja o faziam antes — criar outras
realidades —, o cinema foi mais uma linguagem a ser apropriada pela arte. Hoje, em meados
do século XXI, é impensavel o modo de vida dos centros urbanos sem a linguagem
audiovisual e os ecrds quase omnipresentes, filhos do desenvolvimento do cinematografo e do
cinema — uso artistico do cinematografo.

A arte é, portanto, um dos pilares importantes da sociedade na medida em que
diminui a desorientacdo colectiva e promove, através da experiéncia sensivel que lhe é

intrinseca, o desenvolvimento interno do ser, sua autoestima e sua capacidade auténoma
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(Lipovetsky e Serroy, 2010: 243). Hall (2005: 103) também concorda com esta fungédo social
desempenhada pela arte quando diz que “uma das principais fungdes do artista ¢ ajudar o
leigo a organizar seu universo cultural.”. E certo que a arte néo é o Unico fator que pesa no
desenvolvimento cultural, mas este trabalho vai analisar, principalmente, o peso da arte e da

comunicacgdo dos media nas construgdes das realidades sociais.

1.3 - A Realidade Semi-Imaginaria do Homem
Edgar Morin, no estudo que fez sobre o cinema e o imaginario do homem, explora a
ideia de que 0 homem é um ser semi-imaginario. Parte de sua compreensdo de si mesmo e 0
mundo é objectiva: cair, machucar-se, sentir fome. A outra parte € imaginativa. Estes dois
quinhdes de realidade, no entanto, ndo podem ser separados. Ele diz:
“O imaginario ¢ o fermento do trabalho do eu sobre si proprio e
sobre a natureza através da qual se constréi e se desenvolve a
realidade do homem (...) é o verdadeiro alicerce de projecGes-
identificacOes, a partir do qual o homem, ao mesmo tempo em que

se mascara, se conhece e se constroi”. (1997: 236)

O cinema é um dos incontaveis exemplos de transgressdes e de novas criagdes
ousadas que levaram a civilizacdo adiante no sentido cultural — se é que ha outro. Os
romances, 0s media e todas as producges artistico-intelectuais sdo instancias de discussao da
realidade, da capacidade humana, das fronteiras que nos separam do mégico, do fantastico, do
sobrenatural, da loucura e da normalidade. A discussao sobre a verdade é algo historicamente
delicado. Basta mencionarmos os inimeros genocidios e violéncias com motivagdes politico
religiosas como o impedimento de se praticar uma ciéncia que colocasse em questdo 0s
dogmas da igreja na idade média — idade das trevas —, ou ainda as discriminacdes que
mulheres e homossexuais ainda sofrem tdo somente por serem mulheres e homossexuais.

A construcdo do imaginario pode acontecer a partir de uma infinidade de
pressupostos e de facto o mundo esta cheio deles. Mencionamos que quando este mesmo
imaginario é compartilhado por uma sociedade que cultiva valores, ele se torna a base de um
conjunto de costumes e tradi¢des. Este conjunto é o que da corpo a palavra cultura quando
esta € utilizada em seu mais amplo alcance. A cultura, por sua vez, ndo € estatica, mas sim um
organismo vivo em eterna construcao.

Sob esta perspectiva a realidade pode ser enxergada, em grande parte, como uma

construcdo cultural. Ao olhar diferentes percep¢Ges com o devido distanciamento, como seria
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possivel designar qual delas seria a correta ou adequada? As condutas e solu¢fes encontradas
para 0s problemas sociais de ordem natural ou psicolégica ndo podem ser levianamente
analisadas sob um so ponto de vista. O mito dos Véus de Maya neste contexto soa pertinente.
Assim como o0 mito da Torre de Babel, possivelmente mais conhecido no ocidente, sobre o
baralhamento das linguas e a fonte primeira de desentendimento entre as culturas, que mais
tarde deram origem as nacdes. E o que dizer ainda sobre o mito da caverna de Platdo que
sugere que poderiamos estar vivendo em um mundo de completa ilusdo sem nos darmos conta
disso?

O patriménio inaliendvel que une o Homo Sapiens como uma civilizagdo planetéaria é
0 poder da compreensdo mutua. A consciéncia é 0 que torna possivel as tradugdes de idiomas
e mitos entre as mais diversas civilizacbes, mesmo diante em grandes lapsos de espaco e
tempo. (Durand, 1988: 68 e 69) A consciéncia evocada por Durand nesta passagem é a
sensibilidade humana, sdo também as proje¢des-identificacbes suscitadas anteriormente no
pensamento de Morin, que permitem que o ser humano possa colocar-se no lugar do outro
para ser capaz de entender determinada situacéo.

O cinema foi e ainda é uma fonte fértil para o estudo — em especial para este trabalho
— das inter-relagOes culturais por se tratar de uma das primeiras formas de comunicagéo de
massa difundidas mundialmente. Sua producéo revela direta e indiretamente pensamentos e
ideologias predominantes em diferentes momentos histéricos. Ha também ali a
reinterpretacdo de antigos mitos, as vozes dominantes, as vozes oprimidas, as vingancas, 0
delirio, o real e tantos outros aspectos da realidade imaginaria humana. Trata-se de um
produto cultural completo. “As imagens infiltram-se entre 0s homens e sua percepcao,
permitindo-lhe ver o que pensa ver. A substancia imaginaria confunde-se com a nossa vida
animica, com a nossa realidade afetiva.” (Morin, 1997: 235)

Stam (2003: 80) chega a reproduzir em seu livro sobre teoria de cinema um
pensamento de Bela Balazs citado em Ismail Xavier, que acredita que o cinema, através das
peculiaridades de sua linguagem e formato, promove a identificagdo entre o filme e os
espectadores. Esta identificacao pode ser apontada, segundo Baldzs, como um dos “pioneiros
no desenvolvimento de uma humanidade universal e internacional.”. O que remete ao
principio da construcdo do mundo globalizado, pelo menos no que tange ao fluxo intenso de
comunicagéo.

O cinema, apesar de pai da linguagem audiovisual, é apenas mais um dos processos
de comunicacdo de massa que se desenvolveram durante o século XX. A imprensa aliada a

evolucdo da fotografia — vale lembrar que a imagem fotografica é também a base do cinema —
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também ocupou lugar de destaque na consolida¢do de um amplo fluxo de comunicagéo que se
estabeleceu no mundo humano e que teve impactos diversos sobre os imaginarios das mais
diferentes civilizagbes. Promoveu ndo so o dialogo mas também a discordia, os atritos e o
realce das fronteiras culturais. Mais tarde muitos outros processos de comunicagdo de massa
surgiram e ndo se sabe se um dia parardo de surgir novos processos, cada um promovendo
mudancas sociais a sua maneira.

O quotidiano social, sobretudo nas cidades mais cosmopolitas do mundo, esta repleto
de diferengas e similaridades culturais que tracam verdadeiros abismos entre os individuos.
Isto acontece mesmo entre aqueles que, em principio, pertencem a mesma cultura. A maior
interacdo social promovida pelos meios de comunicacdo tornou cada vez mais explicita as
diferencas culturais e atritos advindos delas. Xenofobias, racismos, machismos e sistemas
sociais — para néo dizer tudo — foram apresentados ao mundo e depois discutidos dentro e fora
dos media. Estes ganharam cada vez mais espaco e influéncia para determinar quais assuntos
devem pautar cada momento. Embora, paralelamente as desavencas culturais, haja a situacao
oposta em que as pessoas aprendem a conviver com o que as diferencia culturalmente e a tirar
proveito disto, as divergéncias culturais ainda estdo longe de serem amplamente celebradas. O
soci6logo Bauman afirma:

“Existimos porque somos diferentes, porque temos diferencgas e,
todavia algumas destas diferencas incomodam-nos e impedem-nos
de interagir, de nos comportarmos amistosamente, de manifestar
interesses pelos outros, de nos preocuparmos uns com o0s outros, de
nos ajudarmos — e sejam tais diferencas quais forem, é a natureza
das fronteiras que tragamos que as determina. Cada fronteira cria
suas proprias diferencas, atribuindo-lhes consisténcia e sentido.”
(2006: 72)

Em cada diferenca e em cada civilizacdo reside uma realidade. Outrora, em hipétese, o
afd por impor sua verdade a outras culturas foi mais violento. Isto ndo significa que este
processo de imposicdo tenha deixado de acontecer e que as realidades culturais tenham
deixado de estar em atrito. Até mesmo as formas de violéncia advindas dos atritos culturais
evoluiram, ora explicita, ora institucional, ora sutil e desarticuladora. O filtro cultural, em
suma, permite que o mesmo assunto seja avaliado de maneira completamente diferente por

cada individuo. Julgamentos e percepcdes estdo carregados de parcialidade.
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A realidade semi-imaginaria do homem esta, portanto, expressa nas pinturas rupestres,
nos didlogos, nas tantas criacdes em linguagens artisticas — musica, cinema, pintura, literatura,
fotografia —, nas reverberacGes dos media, nas paredes das cidades, no ciberespaco e, de
forma assustadora, nas redes sociais. S&o expressdes que revelam o universo interior do ser
humano, a opacidade que permeia nossas relacdes (Rabot 2011: 192), o consciente e 0
inconsciente dos seres humanos. O afastamento, pela cultura, da natureza e seu
reencantamento como expresso no trabalho de Rabot (2011: 198), pelo culto ao monstro, e

também no de Di Felice (2009: 39 a 43) pelo resgate de filosofias marginais.

1.4 - A Verdade na Construcéo Social Historica: a aplicacdo em contextos especificos.

A Provincia de Goyaz € um nome que remete a regido que hoje compreende 0s
estados de Goiés e Tocantins no Brasil. No século XX mudou-se a grafia de “Goyaz” para
“Goias” e em 1989 o Estado foi divido em dois territdrios, o mais ao norte passou a se chamar
Tocantins e 0 mais ao sul continuou com o nome Goias. O termo “Goyaz” sera utilizado para
designar a provincia historica enquanto a grafia Goias remetera ao periodo contemporaneo.

Um tergo do territorio brasileiro, aproximadamente, ainda era desconhecido da coroa
portuguesa no século XIX (Garcia 2010: 32). Isto correspondia, sobretudo, ao quinh&o central
do Brasil, longe das civilizagbes que se desenvolveram no litoral e suas proximidades. Sdo
Paulo, por exemplo, hoje a maior cidade em populacéo e capital econdmica do pais, era ainda
uma cidadezinha muito pequena com pouco mais de alguns milhares de habitantes e sem
expressdo forte no cenério nacional. O Arraial de Vila Boa de Goyaz — a capital — e 0 Arraial
de Meia Ponte eram as duas maiores cidades da provincia de Goyaz. Lugar onde a principal
atividade era o garimpo.

Apos o fim das minas de ouro no século XVIII — sua primeira vocagdo econémica —,
0 século XIX comecou, para Goyaz, com uma depressdo econémica e diversos estudos
encomendados pela coroa portuguesa que demonstravam a necessidade de se fazer da
provincia um territorio que somasse economicamente para o reino (Garcia 2010: 108). Esta
caracteristica de ser um territorio lucrativo para a coroa — e atualmente para a nacao — talvez
nunca tenha deixado de ser o objetivo principal da provincia Goyaz e do estado de Goias.

As literaturas descritivas dos viajantes e administradores que desenvolveram 0s
estudos sobre a provincia de Goyaz deixaram o deserto (de populacdo), a soliddo e as
civilizacdes barbaras (indios) e preguicosas (sertanejos) como marcas indeléveis sobre a
regidao no imaginario do quinhdo letrado da Coroa (Garcia, 2010: 86). Tudo que se pensou e

cogitou na comunicacdo documentada por cartas entre o comando de Goyaz e a coroa — fonte
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maior da pesquisa de Garcia — foi no sentido do territério gerar renda. O propdsito nunca foi
desenvolver ali uma civilizacdo que tivesse a mesma qualidade de vida das outras regides
mais avancadas do pais. Tratava-se, portanto, de um territério sem autoestima. Ainda agora
no século XXI o esteredtipo do goiano é de sertanejo e agropecuarista. Os artistas goianos,
por exemplo, que destoam deste esteredtipo frequentemente fazem seu sustento monetario
quando conseguem vender seus trabalhos em outros estados ou em outros paises.

Bourdieu quando falou sobre o processo civilizacional da Franca disse que a
imposicao do francés como lingua oficial da Franca e, portanto, dos atos do governo (6rgdo
regulamentador) e das classes dominantes, foi uma maneira da revolucdo francesa legitimar
um novo discurso para uma nova sociedade que se pretendia, pensada a partir de Paris, a
capital. Com esta padronizacdo as classes dominantes e seus imediatos subalternos (fiscais do
6rgdo regulador) podiam ndo s6 se fazer entender em todas as provincias, mas também
atuarem como intérpretes tradutores dos dialectos orais predominantes, o que fez com que
muitas das necessidades particulares dos dominados ficassem “perdidas na tradu¢do” ou na
incapacidade de expressar em lingua diferente algumas situacbes muito particulares.
(Bourdieu, 1998: 28)

O paralelo francés interessa aqui porque redunda, assim como no caso de Goyaz e
também do préprio Brasil, no qudo importante é a vontade politica na formacao das realidades
sociais. E esta vontade a semente primeira que fez brotar civilizacdes em novas terras e
determinou suas inclinagdes, que sem tempo determinado, apenas mais tarde, puderam galgar
construir um interesse civilizatério préprio e deixar de existir apenas sob uma demanda
externa alienada.

O exemplo do Brasil, como mencionado, também condiz com a construcdo de
vontade politica. Apds sua independéncia e a proclamacao de D. Jodo VI como imperador no
ano de 1822, restou ao pais trabalhar na construcdo de sua autoimagem como nacdo. Era
preciso ndo sé solidificar o Brasil como um pais civilizado e, portanto, digno de respirar 0s
ares europeus, mas, sobretudo era imprescindivel unir o vasto territrio sob uma imagem que,
ao mesmo tempo, abrangesse a diversidade e nao incentivasse movimentos de dissidéncia — a
exemplo do que ocorrera com o antigo imperio espanhol na Ameérica. Criar imagens sobre si a
esta altura tornou-se algo indispensavel. Os discursos generosos e as aguarelas pintavam um
pais de convivéncia pacifica entre etnias, em harmonia com a natureza exética e de potencial
estimulante, ainda que isso fosse ligeiramente divergente da realidade. Essa transformacéo do

exotico barbaro em elementos emblematicos da nacdo brasileira representou talvez a mais
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genuina criagdo simbdlica da nova nagdo. Um pais tropical onde se misturam ragas sob o
clima quente e a natureza exuberante. (Garcia, 2010: 27 e 28)
E claro que embora procurasse se fazer, em termos de imaginario, aquilo que seria o

Brasil, sua marca cultural, sua identidade perante os outros paises, nem tudo era novidade.
“A forma empdtica do habitar e a transformagao antropomorfica do
territério expressam-se em toda a sua exacerbacdo na conquista e na
dominacdo das terras dos novos continentes e dos povos que nela
habitavam. Sera assim que na paisagem tropical imprimir-se-4& uma
concepgao territorial ¢ uma ordem espacial europeia.” (Di Felice,
2009: 104)

O comando da Provincia de Goyaz, bem como o do préprio pais, parece ter sido
construido de maneira alienada. E o que da a entender a pesquisa de Garcia sobre os relatorios
dos presidentes da Provincia que transpareciam — mesmo depois da independéncia brasileira
em relacdo a Portugal — que alguma metrépole estrangeira € que estava tomando posse de
terras recém-descobertas, e ndo o préprio governo da Provincia. Ou seja, apds a submissao a
Lisboa, os interesses civilizacionais de Goyaz estiveram submetidos ao Rio de Janeiro.

A intencdo civilizacional altruista — pelo menos por parte dos presidentes — da
Provincia € algo que pode ser explicado pelo sentimento indicado por Morin, Motta e Ciurana
iniciou-se no século X1X, atravessou o século XX em ainda nédo se dissipou totalmente:

“O desenvolvimento é a palavra-chave na qual se reencontraram
todas as vulgatas ideoldgicas da segunda metade do século XX. No
fundamento da ideia-méae de desenvolvimento encontra-se o grande
paradigma ocidental do progresso. O desenvolvimento deve assegurar
0 progresso, o qual, por sua vez, deve assegurar o desenvolvimento.

(...) O mito do desenvolvimento determinou a crenga de que era

necessario sacrificar-lhe tudo.” (2004: 91)
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Capitulo 2: A Parcela da Comunicacao Social nas Construcdes Culturais
“O impacto das tecnologias comunicativas sobre o imagindrio ¢
considerado por Alberto Abruzze uma das caracteristicas principais da
experiéncia da percepgdo e das formas de habitativas da
modernidade.” (Di Felice, 2009: 49)

O habitar, na obra de Di Felice, engloba toda estrutura relacional da sociedade desde
sua disposicdo de arquitetura e urbanismo aos fluxos de comunicagéo e sua relacdo com 0s
deslocamentos fisicos nas cidades. Se o capitulo primeiro fez um apanhado geral do processo
cultural que envolve o imaginario coletivo, os filtros culturais, as relacdes interpessoais, a
nocdo de realidade e deu algum destaque a influéncia que a producdo artistica pode
desempenhar nesse processo, o capitulo segundo iré tratar da influéncia que os media tém nas
construc@es culturais, tendo em vista a sociedade ultramediatica contemporéanea, sobretudo
nos grandes centros urbanos, mas também nas pequenas cidades dos paises mais ricos do
mundo.

E necessario antes de qualquer coisa delimitar os termos que serdo usados ao longo
do capitulo ja que estes podem ndo ser tdo precisos dependendo do contexto em que forem
utilizados.

O termo Comunicacdo Social serd utilizado de maneira a abranger toda a
comunicacdo efetuada a partir de qualquer dispositivo mediatico. Ele engloba as producdes
formais e informais de revistas, jornais, televisdo, radio, outdoors, paneis, letreiros, cartazes,
reclames, anuncios, fachadas, sinais de transito, internet, arte de rua (street art) e todo tipo de
comunicagéo similar a isto que néo foi citado.

O Mass Media sera o termo mais restritivo que designara a comunicacdo de massa
formal, ou seja, que estd subordinada aos 6rgdos reguladores da comunicacdo e que tem
grande penetracdo social porque é massivamente replicada por visar, normalmente, alcancar o
maior numero de pessoas possivel. Os Mass Media podem usar de diferentes linguagens:
audiovisual, escrita, fotografia, digital, impresso e etc..

Ambos, Comunicacdo Social e Mass Media, tornaram-se parte relevante das
construgdes culturais porque sua evolugdo estd intimamente ligada a novos modos de viver e
de se relacionar. Das primeiras prensas que permitiram reproduzir mais rapido os materiais
impressos popularizando livros, folhetos e mais tarde o surgimento da imprensa, seguiram-se
a invencdo da fotografia, que possibilitou o surgimento do cinema, a unido de processos

modernos de imprensa com a fotografia, o radio, o toca disco, a televisdo, o video, o
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computador e a evolucdo e os usos hibridos destas técnicas no quotidiano urbano, por fim a
internet que, associada aos diversos dispositivos electronicos, engloba todas as linguagens
predecessoras, cada etapa destas evolu¢des dos meios de comunicagdo teve grande impacto na
vida social.

A evolucdo supracitada por certo ndo aconteceu de forma homogénea no mundo. Os
paises mais ricos — classificados pela velha nomenclatura como sendo de 1° mundo —
estruturaram-se primeiro e a mudanca no estilo de vida destes locais foi certamente pioneira.
Até entdo, estes eram os paises ditos como realmente civilizados. O conteido mediatico
tornou-se uma instancia da formacgdo cultural dos individuos acelerando o processo de
comunicacdo e, gradativamente, disseminando mais informacao.

Dizer que o conteudo mediatico se tornou o Unico meio de formacdo social do
individuo, obviamente, nao ¢ possivel. “Mas nao devemos perder de vista o fato de que, num
mundo cada vez mais bombardeado por produtos das inddstrias da midia®, uma nova e maior
arena foi criada para o processo de autoformacao.” (Thompson, 2009: 46)

Luiz Anténio de Assis Brasil, que carrega o préprio pais no nome, em tese, associa o
excesso de descricdo dos escritores latino-americanos — sobretudo até a primeira metade do
século XX —a um processo civilizatério, ou de conquista do status de civilizado. Assim como
Anton Tchekov com suas cidadezinhas ou a provinciana cidade em que se ambienta Madame
Bovary, uma vez que as realidades sdo transcritas em codigos universalmente aceitos, aquele
contexto social se afasta do rotulo de lugar puramente exotico ou barbaro e ascende ao
patamar de local civilizado. (2003: 33 e 34)

A busca pelo rotulo de pais civilizado ¢ um traco que pode ser notado na
padronizacdo de linguagens que 0s meios de comunica¢do nos mostram, como a diagramacéo
dos jornais impressos, os trejeitos dos telejornais e mesmo a narrativa dominante no cinema.
Enquanto alguns, como os latino-americanos, buscavam ser declaradamente civilizados,
outros paises em processo de comunica¢do mais avancado ja desenvolviam estudos em que
tedricos criticavam os conteddos tendenciosos que foram responsaveis — ou pelo menos
grandes agentes — por cenarios politico sociais tenebrosos. Os EUA inauguraram as relacGes
publicas governamentais para cuidar da imagem do governo nos media e Hitler deu grande
atencdo aos media, tanto que teve como ponto chave de sua estratégia de dominacdo e
persuaséo o uso inteligente deles.

A introducdo da fotografia na imprensa, pela primeira vez em 1880, mas

corriqueiramente a partir da década de 1920, desencadeou um processo revolucionario na

* Midia, em portugués do Brasil, ¢ 0 mesmo que Media em Portugal.
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maneira do homem vulgar ver as coisas do mundo. Esta janela tornou possivel a visualizagdo
de acontecimentos e pessoas mundialmente importantes dentro de jornais e revistas. Antes s6
era possivel ao homem comum enxergar 0 que se passava a sua volta e 0 que sua imaginacao
conseguisse recriar a partir de relatos escritos e desenhos. A fotografia inaugurou os Mass
Media visuais e logo se tornou instrumento de propaganda e manipulagdo. Sendo os donos da
imprensa a industria, as financas e o governo, era natural que somente fossem publicados os

assuntos consoantes com os interesses destes. (Freund, 1995: 106 e 107)

2.1 —Um Pouco Sobre a Atuacdo dos Grandes Media no Século XX
“Marcuse (1955) argumentava que a qualidade de vida estava
ameacada pelo gosto do sistema capitalista em criar falas
necessidades.” (Aratijo, Duque, Franch, 2013: 4)

O principio do Mass Media se deu com grandes grupos que ja detinham algum poder
social — econdmico ou simbolico — controlando sua producdo. N&o se trata de uma
conspiracdo. Os aparatos que sustentavam o Mass Media eram maquinas tecnoldgicas
avancadas e escassas em seu tempo. E natural que aqueles que ja detinham capital para
investir fossem os primeiros a explorar este mercado promissor.

O mercado da Comunicacdo de Massa revelou-se ndo s6 economicamente atrativo
mas também importante na formacéo do imaginario coletivo e das trocas culturais. A posicéo
do emissor na relacdo da comunicacdo de massa era e ainda é bastante privilegiada, pois este
tem a “possibilidade de rejeitar ou enfatizar as informagdes” (Halloran, em Wolf, 2009: 183)
que lhes sdo convenientes. Schlesinger chega mesmo a afirmar que “(...) as noticias sdo, entre
outras coisas, ‘0 exercicio do poder sobre a interpretacdo da realidade’” (Wolf, 2009: 234).

Os lideres dos EUA, pioneiros no uso das relacGes publicas, afirmavam seu
compromisso com o “controle da mente da populagdo”. Conseguiram com isto, durante a
década de 1920, subordinar a populagdo quase que totalmente ao poder do mundo dos
negocios (Chomsky, 2013: 22). Freund também colabora para montar o cenario desta atuacao
dos media nos EUA quando afirma: “O papel predominante da publicidade esta intimamente
associado a transformacao de uma América agricola numa nagédo industrial.” (1995: 136)

O exemplo aleméo de manipulagdo explicita dos Mass Media teve consequéncias
desastrosas para 0 mundo. Hitler nacionalizou todos os media alemdes quando ascendeu ao
poder. Censurou também produc@es culturais de outros paises como filmes e discos de jazz.

Aproveitou-se de uma conjuntura classificada como perigosa por Chomsky (2013: 13) em que
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a classe instruida apoiou a propaganda politica do governo e, paralelamente, deixaram de
existir espacos para discussdo e contestacdo de ideias. Hitler montou um aparato mediatico
tdo bem sucedido, com radio, cinema e imprensa, que seu chefe de comunicacdo Goebbels é
ainda hoje estudado nos cursos de comunicagéo social.

Os casos em que os Mass Media foram usados como base da estratégia de
desenvolvimento dos EUA sdo numerosos. O cinema desempenhou um grande papel em levar
0 american way of life aos quatro cantos do mundo e assim abrir as portas dos outros paises
para seus produtos. O jazz foi a sensa¢do das décadas de 1920 e 1930 e o rock and roll gerou
frenesi nas novas geracdes a partir da decada de 1950. A revista LIFE (a partir de 1936) foi a
mais importante do mundo por cerca de quarenta anos e muitas outras revistas assumiram seu
legado. O “fazer conhecer-se” através dos produtos culturais tornava eficaz a publicidade dos
produtos americanos, uma vez que o publico ao redor do mundo havia se tornado familiar a
cultura americana. Mas nem s6 de comércio eram feitos os contetudos mediaticos.

Em 1937 uma importante greve ocorria nos EUA. Desta vez, porém, os senhores dos
negocios, que controlavam os media e dispunham de varios recursos, ndo usaram a tradicional
— até entdo — violéncia contra os grevistas. Eles investiram em propagandas que classificavam
0s grevistas como desordeiros que apenas atrapalhavam os negdcios e 0s interesses da
sociedade. O método deu certo e ficou conhecido como “a formula do Vale Mohawk”.
(Chomsky, 2013: 24 e 25)

Antes da guerra da Coreia a imprensa norte-americana ndo publicava imagens que
pudessem questionar os motivos da guerra ou tornd-la impopular. Mas quando, por outros
motivos, a impopularidade comegou a ganhar espaco, comecgou-se também a publicar imagens
como as que ficaram muito famosas sobre as atrocidades da guerra do Vietnam. Ou seja,
imagens que demostravam o sofrimento dos adversarios e dos inocentes em oposicao a
imagem de triunfo bélico como foi o caso do “cogumelo” atomico em Hiroshima. (Freund,
1995: 161)

Esta ultima conjuntura apontada por Freund explicita os limites de atuacdo dos
Grandes Media. Se na formula do Vale Mohawk pdde-se verificar o triunfo de uma campanha
mediatica, na situacdo das guerras da Coreia e do Vietnam os media adequaram-se aos anseios
populares que comegcaram a questionar a necessidade e os métodos da guerra. A conclusdo
que se pode tirar deste Gltimo caso é que, embora tenha sua relevancia e influéncia na
formacdo da opinido puablica, os Grandes Media sdo, antes de tudo, negdcios que visam o
lucro e, normalmente, como é o caso principalmente da imprensa, a maior parte dos lucros

vém dos anuncios publicitarios. Estes anincios sdo valorizados de acordo com o tamanho da
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audiéncia que atingem, portanto é preferivel adequar-se as demandas sociais do que perder 0s
clientes que formam as audiéncias. Neste cenario de dominio dos Grandes Media sobre 0s
processos de comunicacdo de massa 0 século XX se esvai, mas antes apresenta um

revolucionario embrido: a internet.

2.2 - O Impacto do Ciberespaco na Comunicacéo de Massa

“Pois, se de um lado, a globalizacdo trabalha o processo avassalador
do mercado aprofundando a perversidade sistémica que implica e
produz o aumento da pobreza e a desigualdade, do desemprego ja
cronico, ou de doencas que, como a SIDA, se tornam em epidemias
devastadoras nos continentes mais atingidos; de outro lado, a
globalizagdo representa também um conjunto extraordinario de
possibilidades que se apoiam em factos radicalmente novos entre 0s
quais sobressaem dois: um, a enorme e densa mistura de povos, ragas,
culturas e gostos que — embora com grandes diferencas e assimetrias
— se estdo a produzir em todos os continentes, fazendo emergir, com
muita forga, outras cosmovisdes que pdem em crise a hegemonia do
racionalismo ocidental; e o outro, as novas tecnologias que estao a ser
crescentemente apropriadas por grupos de sectores subalternos
possibilitando-lhes uma verdadeira “vinganga sociocultural”, isto é, a
construcdo de uma contra-hegemonia ao longo e ao largo de todo o
mundo.” (Barbero, 2014: 5)

O principio do século XXI trouxe grandes mudancas aos processos de comunicagdo
de massa e interpessoais. A evolucdo — cada vez mais frenética — da tecnologia da informacéao
(TIC) aliada a popularizagdo da internet gerou um cenario mundial de fluxo de informacdes
em tamanha escala que a humanidade nunca havia presenciado.

As tecnologias utilizadas pelos grandes media também se popularizaram:
impressoras e equipamento audiovisuais associados a aparatos digitais baratearam e
aceleraram os processos de producdo de conteddo, ao passo que a internet tornou
ridiculamente barato a publicacdo dos mesmos. A internet permite ainda a facil disseminagéo
de varias matrizes de linguagem ao mesmo tempo: som, imagem e texto.

O novo cenario favoreceu o aparecimento de novos grupos de comunicagao € mesmo

os individuos sem a pretensdo de serem empresas de comunicagdo habitam o ciberespaco e
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sdo emissores de contetdo. Dizer que estes novos grupos e individuos, com raras excecoes,
ttm o mesmo alcance, credibilidade e lucro dos grandes media é extrapolar qualquer
optimismo revolucionario. O que existe de facto s&o novas tendéncias e ideologias que tém
ganhado forga beneficiando-se das facilidades de comunicagdo advindas do uso do
ciberespaco. E possivel dizer que hoje mais pessoas encontram — mesmo que apenas no
ciberespaco — outras pessoas com interesses afins. Tedricos como Lucia Santaella (2003: 76)
demonstram o anseio por ocupar estes espacos de maneira diferente da tradicional:
“Se a ocupacdo do espaco era impossivel nos meios de massa, o
ciberespago, diferentemente, estd prenhe de vaos, brechas para a
comunicacdo, informacdo, conhecimento, educacgdo e para a formacéo
de comunidades virtuais estratégicas que devem urgentemente ser
exploradas com um faro que seja politica e culturalmente criativo,
antes que o capital termine por realizar a proeza de colonizar o

infinito.”

A pulverizacdo dos emissores é uma das marcas desta nova configuragdo da
comunicacdo. Isto, em principio, permite o surgimento de varios nichos de veiculos de
comunicacéo ultra especializados. A publicidade saiu na frente na maneira de explorar estes
novos espacos, 0 que pode ser verificado pelo qudo direcionados sdo 0s andncios no
ciberespaco, fruto de poderosos algoritmos que vasculham as agdes dos internautas, suas
palavras utilizadas e seu histérico de navegacdo online para vender-lhes aquilo que
supostamente é de seu interesse. Uma tendéncia que se pode confirmar no futuro é de que 0s
grandes meios generalistas percam gradativamente sua forca e a atengéo fique cada vez mais
setorizada.

E interessante frisar que varios processos ocorrem ao mesmo tempo. Dizer que existe
a tendéncia de perda de forca dos meios generalistas ndo é o mesmo que dizer que eles vdo
desaparecer. A sociedade global que se vive hoje tem parte de sua eficacia creditada ao facto
de que inimeras referéncias tornaram-se mundiais €, portanto, estdo presente no imaginario
coletivo de quase toda gente — referindo-se ao quinh@o conectado a comunicagédo global —,
ainda que as diferentes culturas possam interpretar os mesmos factos de maneiras muito
distintas. Eventos desportivos internacionais sao um dos fenémenos compartilhados por um
grande numero de nacdes, também os atores e filmes de Hollywood. Néo € possivel dizer se
esta sociedade global poderd organizar-se sem as grandes referéncias compartilhadas que

facilitem a comunicacéo e o entendimento entre 0s povos.
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2.3 - Producéo dos Grandes Media Versus Producéo Independente

A oposicédo dual entre os Grandes Media e a Producdo Independente carece de alguns
pressupostos. Em primeiro lugar, é valido relembrar que se trata neste trabalho da producéo
dentro do campo da Comunicacdo Social e do Mass Media. Em segundo lugar, é preciso dizer
gue ndo se trata de estabelecer uma relacdo maniqueista entre o bem e o mal, ja que nao
havera em si juizo de valor, mas a analise do que envolve o processo de comunicacao destas
duas formas atuacdo. Em terceiro lugar, € imprescindivel estabelecer a linha que, para os fins
deste trabalho, distingue os Grandes Media dos Media e Produtores Independentes.

O pressuposto anti-maniqueista € necessario, sobretudo, pelo que foi dito
anteriormente sobre a atuacdo dos grandes media no século XX. Sobressaem assim 0s casos
explicitos de manipulacdo através de processos de comunicacdo de massa controlada pelo
governo ou pela comunidade dos negécios. Sabe-se que nem s6 de manipula¢bes vivem 0s
Grandes Media que, por vezes, podem prestar diversos servicos de utilidade puablica e até
serem instrumento de pressdo popular.

A fronteira aqui tracada entre os Grandes Media e os Independentes advém do facto
historico ja mencionado de que os primeiros donos dos Media foram a indUstria, os grandes
capitalistas e 0s governos. Abrir um negdcio mediatico nem sempre foi tdo simples quanto é
hoje e, portanto, os primeiros donos dos Media tiveram tempo suficiente para erguerem
verdadeiros impérios de comunicacdo. Estes tantos sdo que é relativamente dificil mensurar
quem pertence a quem na infinidade de log6tipos de marcas de grandes produtoras de
contetdos, agéncias de noticias, produtoras de entretenimento e tantos outros segmentos da
comunicacdo de massa. Estes grupos, os Grandes Media, dominam com muita vantagem o
mercado da comunicacéo social.

A principal caracteristica da producdo e dos media Independentes é ser representada
por novos, e na maioria pequenos, grupos ou empresas de comunicagdo que nao tém ligacdo
com os historicos conglomerados do universo da comunicagao. Tao simples assim, no caso de
um mdasico independente, seria aquele que grava, em casa ou em um estudio alugado por si,
suas cancoes e as coloca diretamente na internet sem intermediacdo de grandes gravadoras.
Os jornalistas podem ter seus proprios sitios ou blogs de noticias e a pequena empresa pode
ter seu proprio canal de comunicacgdo na internet com conteudo exclusivo. Isto ndo garante a
qualidade ou a idoneidade destas produgdes, mas acabam sendo alternativas para muitas

pessoas e empresas que querem explorar o ramo da comunicacdo mediatica. O espaco e 0s
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agentes que discutem a verdade com — possivel — grande alcance no tecido social comegam a
se ampliar.

E uma tentacdo pensar que se os jornalistas fossem independentes dos vinculos com
instituicdes, o profissionalismo da profissdo garantiria informagGes imparciais e corretas.
Porém o proprio profissionalismo, seus valores e rotinas, condicionam restrigdes
significativas para a producdo/colecta de informacgées (Golding-Elliott, 1979, em Wolf, 2009:
188 e 189). O que foi dito por Golding-Elliott sobre o jornalismo é valido também para a
publicidade e para a produgcdo mediatica em geral.

A principal funcdo de se estabelecer a dualidade entre as producdes é de explicitar
quem esta publicando determinado contedo medidtico, jA que, por razbes Obvias, ndo
convém a empresa de comunicacao publicar factos que prejudiquem a si mesma de alguma
forma. Fosse outro o ramo pesquisado poderia esta manobra ser classificada como conflito de
interesses. Wolf (2009: 189) diz que:

“Dos meios de comunicagdo de massa — que constituem um ndcleo
central da producdo simbolica nas sociedades atuais — é necessario
conhecer ndo apenas os sistemas de valores, de representacdes, de
imaginario coletivo que eles propdem, mas também o modo, 0s

processos, as restricdes e as limitacdes com que se realizam.”

E comum que profissionais liberais e criativos contribuam com os meios de
comunicacdo de massa. Os jornais publicam, por exemplo, fotos, contos, cronicas e videos,
estes Ultimos apenas em suas paginas na internet. Mas a forma como este trabalho criativo e
até mesmo artistico € conduzido depende muito de guem paga a conta e aguenta as
consequéncias. Um fotografo que trabalha para um jornal vai, provavelmente, tirar as fotos
que o jornal precisa, mesmo que isso possa eventualmente ir contra algum principio estético
ou ético seu.

Boris Kossoy (2001: 107) diz que o conteudo fotografico é o resultado da selecdo de
um fotografo acerca de diferentes aspectos de uma realidade primeira. A decisdo, portanto, é
do fotografo, embora possa passar a sofrer a influéncia de registrar para si mesmo ou para
outrem — cliente ou empresa. Gisele Freund (1995: 156) alerta que as legendas das imagens
fotograficas podem alterar completamente o sentido de sua interpretacdo, o que faz da sua
objectividade fotografica uma mera ilusdo — ou, no minimo, relativa; grifo meu.

Martine Joly em seu livro sobre introducdo a andlise da imagem elucida que para

compreendé-la, a imagem e mais especificamente a imagem publicitaria, é necessario
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compreender a que tipo de publico aquela mensagem foi direcionada. Embora outros aspectos
devam ser levados em consideracdo, a identificacdo do puablico-alvo, segundo ela, é
imprescindivel. (2012: 55)

Os gatekeepers — profissionais responsaveis por selecionar o contedo dos periddicos
—, a exemplo dos selecionadores de contetudos dos periddicos cientificos, ndo baseiam suas
decisbes apenas em suas proprias opinides ou na relevancia/receptividade para/do publico, do
qual, por vezes, dispdem de pouca informacdo. Grande parte de suas escolhas sdo baseadas
em principios institucionais ideoldgicos, aspiracdes pessoais de promogdo, satisfacdo dos
patrdes e respeito por parte dos colegas de trabalho. (Wolf, 2009: 186 e 187)

A prética quotidiana desta realidade dual muitas vezes se reflete na ja citada luta pela
verdade dos factos. “Contamos a verdade no melhor do nosso saber e da nossa crenca”, dizia
Harry R. Luce sobre a linha editorial da revista LIFE (Freund, 1995: 141). Ora, 0s media
como extensfes que sdo dos seres humanos, independentes ou ndo, sempre serdo
condicionados pelos filtros culturais ja debatidos no primeiro capitulo. O fato que agrava a
situacdo entre os Grandes e os Independentes € que ndo se trata apenas de filtros culturais
diferentes, mas da defesa de certos tipos especificos de interesse.

A alternativa que a atuacgdo independente dentro da comunicacao social pode colocar
em questdo é a possibilidade de ndo se ater ao que estd dentro do interesse dos Grandes
Media. E possivel pautar as discussdes sociais, e isto quer dizer divulgar artistas — musicos,
cineastas, fotografos, escritores e etc. —, noticias e levantar temas que ndo tem interesses
economicos ligados aos Grandes Media. Ou ainda reinterpretar os mesmos factos de maneira
diferente.

O cantor e compositor brasileiro Lobdo denunciou na década de 1980 um esquema
de divulgacdo das grandes gravadoras do mercado da mdusica que certamente teve e tem
similares em outros paises, no Brasil chamou-se de Jaba. O Jaba consistia numa pratica
realizada pelas maiores gravadoras de musica do pais que pagavam um montante X em
dinheiro para que as radios, emissoras de televisao e jornais tocassem, mostrassem e falassem
apenas de seus artistas, ou seja, aqueles que tinham contratos assinados com as gravadoras.
Como o cenario dos Mass Media era extremamente restrito e controlado pelos grandes
grupos, as perspectivas de quem néo se alinhasse ao estilo das gravadoras eram as mais
tenebrosas possiveis. Muitos artistas que romperam com as gravadoras dominantes foram
mesmo apelidados por elas de “malditos”, casos de Jads Macalé, Tom Zé e tantos outros. Esta
sintese do Jabéa ¢ aplicada ainda hoje, ndo s6 ao universo musical, mas também da literatura,

do cinema e da industria cultural — termo aqui utilizado para designar a producéo cultural
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comercial comandada pelos grandes grupos — como um todo. A diferenca é que, sobretudo a
partir do ano 2.000, o Mass Media ndo se restringe mais apenas aos Grandes Media.

A existéncia de grupos de comunicacao e artistas independentes é imprescindivel em
um mundo povoado por realidades semi-imaginarias com verdades e realidades imprecisas e
incontaveis necessidades étnico sociais. Se, como acreditam Lipovetsky e Serroy, “ndo se
trata de mudar o mundo, mas de civilizar a cultura-mundo” (2010: 37), ndo ha outro caminho
diferente da ocupacao dos espacos urbanos e ciberespacos pelo debate de ideias e pelas trocas
sensiveis que promovam o entendimento entre as pessoas e conduzam as solugdes pacificas e
regionais dos muitos problemas que vivem hoje as nagdes. Isto é impensavel em um cenario
em que poucos grupos detém o controle de toda a comunicacdo de massa. Aprofundando-se
ainda mais no que seria um problema politico da atuacdo dos intelectuais colocado por
Foucault, e pode aqui ser colocado apenas como um problema politico que concerne a todos e
que pode ser particularmente impulsionado pela produgdo independente ¢ que: “O problema
ndo € mudar a consciéncia das pessoas, ou que elas tém na cabeca, mas o0 regime politico,
econdmico e institucional de produgdo da verdade.” (2014: 54).

Antes de prosseguir é necessaria uma ultima ressalva para honrar 0 compromisso
anti-maniqueista ja colocado. Dizer que uma producdo é independente ndo é 0 mesmo que
afirmar que sua producdo ideologica seja alinhada a estas a¢Ges revolucionarias citadas, com
amplas discussdes e olhar desvinculado dos grandes processos comandados pelos Grandes
Media. Em suma, a producéo independente permite, mas ndo se restringe a estes tipos de

atuacéo.

2.4 — Producéo Independente Atraves da Linguagem Fotogréfica

A introducdo da fotografia neste capitulo se faz necessaria porque os capitulos
subsequentes serdo baseados em trabalhos de comunicagdo independentes que utilizaram a
fotografia como linguagem. E de grande valia, diante disto, que algumas peculiaridades desta
linguagem sejam colocadas ja em questao.

Premissas importantes acerca da linguagem fotografica tiradas das pesquisas de
Kossoy e Freund ja apareceram diluidas anteriormente neste trabalho. Dentre elas € valido
destacar dois pontos: que a escolha de apertar o botdo da camara é do fotografo, mas este
pode ser influenciado se estiver fotografando a servi¢o de alguém, como disse Kossoy e seré
reforcado adiante por Freund; esta também disse que as legendas podem alterar o significado

das fotografias, e aqui se pode estender este pensamento afirmando que a disposic¢éo final das
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imagens — as legendas, o local de apreciacdo, o tamanho e etc. — pode influenciar na
percepcao fotogréafica.

O trabalho de Joly também traz duas contribui¢cdes pontuais para 0s propositos deste:
a primeira, ja mencionada, é de que é imprescindivel saber a motivacdo que levou, neste caso
o fotdgrafo, a produzir tal imagem, ou seja, para quem e porqué a fotografia foi produzida; a
segunda é uma delimitacdo quanto ao préprio acto de analisar imagens. Joly diz que analisar
imagens por si s6 pode ser em acto esvaziado de sentido uma vez que as possibilidades de
interpretacdo podem ser quase infinitas. O primeiro capitulo deste trabalho tende a validar
esta afirmativa. Portanto, Joly afirma (2012: 42) que uma imagem nao pode ser analisada por
si s6 e sim a servico de um projeto. O projeto por tras das analises que se seguirdo € o de
investigar algumas possibilidades de atuacdo na comunicacdo de massa independente.

Achutti diz, sobre a fotografia etnografica, que o fotografo deve assimilar o contexto
cultural que fotografa, assim como quem recebe as fotografias de estar ciente do contexto
(1997, 76). O que reafirma a questdo de para quem e o porqué das mensagens visuais, neste
caso, as fotografias, serem produzidas e da necessidade de contextualizacdo das mesmas,
posto que uma legenda pode alterar seu significado como ja afirmado antes por Freund.
Maresca é consoante a Achutti quando diz que:

“Publicar fotografias do campo — mas, igualmente, um maior ndmero
de outros dados primarios —, aumentaria a transparéncia do dispositivo
de interpretacdo, oferecendo aos outros, que ndo o autor, a
possibilidade de atestar a pertinéncia das hipoteses formuladas.”
(Achutti, 1998: 117)

Sontag amplia nossa percepcdo fotografica com alguns apontamentos pontuais
quando diz que “fotografar ¢ atribuir importancia” (Sontag, 2004: 13) — esta talvez seja uma
caracteristica que permeia toda e qualquer a fotografia. Diz também que a fotografia passou a
ser referéncia imagética do mundo, em muitos casos, com mais forga que nossos proprios
olhos porque “o papel da cdmera no embelezamento do mundo foi tdo bem-sucedido que as
fotos, mais que o mundo, tornaram-se o padrao do belo.” (Sontag, 2004: 101).

No seculo XIX a literatura sofreu um processo de transformacdo por
consequéncia da evolucdo das técnicas industriais que impulsionaram a imprensa. J& naquela
época a publicidade era a principal fonte de renda dos periodicos e a introducdo do romance-

folhetim em 1836 selou um esquema de literatura industrial. Sua tonica era moldar-se ao
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gosto dos assinantes para que o fluxo de circulagdo dos periddicos ndo diminuisse, garantindo
0 atrativo aos anunciantes publicitarios. (Freund, 1995: 50)

A evolugdo das técnicas ndo afectou somente a literatura. A fotografia teve suas
particularidades. Antes de entrar massivamente na imprensa, o oficio do fotdgrafo passou por
algumas transformacdes advindas da populariza¢do do processo quimico fotogréafico. Quando
surgiu, a fotografia era utilizada por um numero restrito de fotografos que dispunham do
dinheiro para comprar o equipamento e do conhecimento para manipular os quimicos. Os
fotografos reivindicavam o status artistico para seus trabalhos e estabeleceram uma atividade
comercial com base, principalmente, na producdo de retratos pessoais, antes um costume da
aristocracia, quando pintado por artistas, e agora popular entre a ascendente burguesia.

A pesquisa em torno do processo fotografico foi algo intenso no seculo XIX e varias
maneiras de se criar imagens com a luz foram descobertas, restando as mais eficazes do ponto
de vista imagético e do ponto de vista do comércio — rapidez de entrega do produto final e
esquema de producédo e venda de equipamentos necessarios ao processo fotografico. Quando
0 processo fotografico torna-se mais barato e a Kodak langa a cdmara com o historico slogan
“aperte 0 botdo e nds fazemos o resto”, os fotdgrafos amadores surgiram aos montes e
também as fotos foram feitas sobre os mais diferentes temas, desvalorizando em principio a
funcdo do fotografo profissional, que renascerd mais tarde, principalmente gracas ao
fotojornalismo e a publicidade.

O ponto de reflexdo da contextualizacdo histérica da fotografia € ressaltar os
processos que influenciam na producédo do fotdgrafo. Este, que tem o poder da escolha ndo o
faz somente com sua concep¢do de mundo, mas segundo suas intencdes pessoais ou
profissionais. Freund (1995: 20) dira que:

“A objectiva, esse olho pretensamente imparcial, permite todas as
deformacOes possiveis da realidade, jA que o caracter da imagem é
determinado, a cada vez, pelo modo de ver do operador e pelas

exigéncias de seus mandantes.”

Kossoy afirmard também que o fotografo, quando seleciona os assuntos a serem
registrados e os organiza em determinada composicao, recortando a realidade, atua como um
filtro cultural (2001, p. 43). Em suma, a atuacéo do fotégrafo como um filtro cultural foi e €
um pilar importante da civilizagdo contemporanea, e indicar a servi¢co de quem esté este filtro

cultural é a primeira pista para entender de facto essa producao.
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Sobre a questdo especifica do uso da fotografia dentro do campo das ciéncias sociais
Maresca (Achutti, 1998: 116) afirma que:

“Recorrer a fotografia permite (...) ver e rever, portanto, olhar melhor,

melhor em todo caso, do que na urgéncia da situacdo de observacgéo,

em que o observador se encontra imbuido da necessidade de

determinar qual a posicao adotar; ocupado que estd em procurar seu

ponto-de-vista, ele deixa escapar o mais claro daquilo que ele poderia

2

VEr.

Os capitulos que se seguirdo buscardo entender através da andlise imagética e da
entrevista qualitativa a auto-insercdo de alguns artistas independentes no campo da
comunicacdo de massa e da ocupacao de espacos urbanos e ciberespacos. Na senda dos que
vislumbram nas possibilidades de atuacdo simbdlicas uma parcela importante do processo de
evolucdo moral e social do homem, Freund (1997: 188) diz sobre os fotografos:

“O que ¢ importante ¢ a nossa participagdo em experiéncias novas
sobre o espaco. (...) O valor, na fotografia, ndo pode apenas ser
medido a partir de um ponto de vista estético, mas pela intensidade
humana e social de sua representacdo Optica. (...) A natureza, vista
pela camara é diferente da natureza vista pelo olho humano. A cadmara

influencia a nossa maneira de ver e cria a nova visio.”

E quantas pessoas carregam hoje uma camara fotogréfica em seus bolsos para
descreverem com imagens a realidade segundo seus olhos?

“A descrigdo ¢ o estudo das novas praticas de socialidades pos-
territoriais e midiaticas constituem, sem duvida, um desafio para as
ciéncias sociais contemporaneas. Daqui a necessidade de um novo
olhar e de um método que ndo se contente mais com a observagdo dos
fatos sociais, mas que passe a contemplar a conexdo e a eletricidade,
como elementos constitutivos do social e das subjetividades

contemporaneas.” (Di Felice, 2009: 169)

O féacil acesso e a ampla disseminacéo fotografica e imagética indicam que a imagem
pode ganhar um espaco maior na comunicacdo basica onde reina, através dos séculos, a

escrita. Di Felice destaca que, no pensamento de Heidegger, a histéria é a historia das
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palavras, ou seja, que é repassada através da linguagem (2000, p.55). Guimaraes e De Oliveira
reivindicam, em seu artigo intitulado “Entre textos e imagens: viracbes de um diario de
pesquisa”, a imagem como narrativa ancora do que ele querem contar (2008: 234).
Questionam o porqué de uma imagem ndo poder contar narrar por si mesma. Ha uma
supremacia da palavra em termos de registro histérico. Achutti (1997) coloca, ou tenta
colocar, imagens e palavras em pé de igualdade quando decide publicar um livro com duas

entradas possiveis. Uma pelos textos, outra pelas imagens.
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Capitulo 3 - O Lago do Esquecimento: um livro de Paula Sampaio
“No fundo a Fotografia é subversiva, ndo quando aterroriza, perturba

Ou mesmo estigmatiza, mas quando é pensativa.” (Barthes, 1984:62)

O trabalho em questdo de Paula Sampaio é um livro que contém setenta e duas
paginas com fotos, depoimentos e textos que abordam e pensam a mesma situacdo: a Usina
Hidrelétrica do Tucurui. Para a realizacdo desta obra faradnica — a usina — foi necessario
construir o Lago do Tucurui, a 480 km da capital do estado do Pard, a cidade de Belém, na
regido norte do Brasil.

O capitulo terceiro ira analisar o trabalho de Paula levando em consideracao alguns
dos parametros citados nos capitulos anteriores. Antes de se colocar em questdo a obra
acabada do livro é necessario explicitar alguns aspetos extra-obra: como houve financiamento
para o projeto; para quem o projeto se dirige; qual a relacdo da fotgrafa com o projeto; qual
sua intencdo ao realiza-lo. Acrescentar-se-a a todas estas ponderacdes as préprias palavras da
autora que foi entrevistada para elucidar alguns pontos e evitar possiveis suposi¢coes Vas.

A entrevista com a autora se deu via email. O principal motivo para tanto € a
distancia entre a autora e o pesquisador deste trabalho. Belém, a cidade da primeira, fica a
2.160 km (distancia em rodovia) de Goiania, a cidade do segundo. A intencdo primeira era
gue a entrevista acontecesse através de alguma ferramenta que permitisse a conversa em
simultaneo, mas a agenda da fotdgrafa estava demasiada cheia. Ela trabalhava em duas
instituicdes, sendo uma um jornal, e estava com uma sobrecarga de trabalho porque substituia
o chefe que estava de férias. O resultado, ainda assim, foi elucidativo. A imagem que se segue

expressa a relacdo geografica entre os lugares apontados.
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3.1 — As Questdes Extraobra
“Extra-obra” ¢ uma maneira de designar, neste trabalho, aspetos da produgdo que nao
séo a obra em si, mas aquilo que envolveu e envolve sua producéo e existéncia. Mais uma vez
ndo se trata de um juizo de valor, mas de um pressuposto importante para apurar possiveis
tendéncias que podem ter algum tipo de influéncia no pensamento expresso na obra.
Paula conta em entrevista que a iniciativa do trabalho partiu de sua vontade prépria.
Ela tirou férias de seu emprego regular em Belém e foi para Tucurui, local que ja havia
fotografado antes “sob outros aspectos”. As arvores chocaram-na, foi como um “soco no
estomago”, disse. E disse mais:
“Voltei pra Belém decidida a fazer esse trabalho e divulgar essa
situacdo. A presidente da Fundacdo Romulo Maiorana viu por acaso
as primeiras fotos que eu tinha feito, gostou muito e me convidou para
uma participacdo especial no Arte Para de 2012 que incluia subsidios
para mais uma viagem de documentacdo ao lago. No fim de 2012
mandei um projeto de realizar mais uma etapa desse trabalho para o
prémio Marc Ferrez, deu certo, e com isso conseguir fazer mais uma
viagem ao lago e editar, imprimir e distribuir gratuitamente um livro

com o resumo desse ensaio.”

41



O prémio Marc Ferrez de fotografia € promovido pela Fundacdo Nacional das Artes
(FUNARTE). Esta fundacdo promove diversas acdes para fomentar a producéo artistica
brasileira nas mais diferentes areas como o teatro, a danca, a arte circense, a masica e as artes
visuais. Criada 1975 é uma instituicdo ligada ao Ministério da Cultura brasileiro e, nos
ualtimos anos, elege os projetos a serem fomentados mediante um edital pablico de selecdo,
com jurados que se alteram e tém reputacdo profissional destacada. E, de facto, uma das
maiores instituicdes brasileiras de fomento a arte.

Uma questdo pertinente neste momento é: sendo uma instituicdo governamental, a
FUNARTE seleciona trabalhos que possam denegrir ou, mesmo gque em pequeno grau, ser
contra as ideias do governo em exercicio? Ndo foram pesquisados dados historicos da
FUNARTE para detectar possiveis periodos em que suas a¢des pudessem ter sido rotuladas
como tendenciosas. O que pode ser dito é que desde 2002, ano que Gilberto Gil, compositor e
cantor de destacada carreira internacional, assumiu o Ministério da Cultura brasileiro,
deixando-o oito anos mais tarde, € que os editais sempre tiveram critérios pré-definidos e
pautados nos meritos artisticos e de relevancia cultural, sem posic@es politicas especificas.

A propria aprovacdo de O Lago do Esquecimento € um facto que comprova o ndo
boicote a ideias politicamente contrérias e, portanto, certa maturidade neste processo. Isto
pode ser afirmado porque a discussdo central que permeia o trabalho de Paula é do impacto
devastador da construcdo de grandes barragens que alimentam as usinas hidrelétricas. Mesmo
que esta seja considerada uma energia limpa (ambientalmente correta) e de baixo custo. O
governo brasileiro constroi neste momento em Belo Monte, também no estado do Para, aquela
que sera a terceira maior usina hidrelétrica do mundo. Desta vez, porém, muita informacao
sobre a usina pode ser encontrada na internet e varios protestos tentaram impedir sem sucesso
que a construcdo comecasse. Indios estdo sendo mais uma vez relocados, perdendo as terras
onde sempre existiram. Muitos ja anunciaram que nao deixardo suas terras e que é melhor que
0 governo os matem afogados. Outros ameagcam um suicidio coletivo. As obras da usina
continuam. O ensaio de Paula é, portanto, contrério as agdes do poder publico vigente. O
governo planeia ainda construir dezenas de outras usinas de pequenos porte até 2020, o que
sempre acaba ignorando de alguma forma as diretrizes de preservacdo ambiental e os estudos
de impacto, a exemplo do que a obra de Paula mostra sobre a usina do Tucurui.

Paula diz, quando questionada se o Lago do Esquecimento seria um apelo, que o livro
“E um grito. O meu grito.”. Seu livro, portanto, pode ser considerado de pensamento
independente. Ela teve a liberdade, ou “o poder”, como disse, de escolher o tema, a

abordagem e a edicdo final. Ndo poderia ter levado a cabo, porém, se ndo tivesse obtido ajuda
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de uma grande instituicdo, o que impede que a obra seja 100% independente de acordo com
0s parametros colocados neste trabalho. A favor do conteddo independente e da intencédo
simbdlica, artistica e politica pesam também os factos do livro ter destruicdo gratuita — sua
venda é crime — e 0 mesmo estar disponivel® para download no sitio virtual de Paula. Trata-se,

portanto, de um processo hibrido.

3.2 — Descricao e anélise de O Lago do Esquecimento

A carta de um semianalfabeto (Paula-01) no prefacio desmonta o espirito objetivo de
cidaddo pragmatico. Ja ali é possivel vislumbrar outro universo que se avizinha. Em seguida a
brisa poética da pistas da motivacdo da autora: "Ao amor, que nos devolve a natureza, Paula
Sampaio”. As fotografias sao todas em Preto e Branco.

A primeira fotografia (Paula-02) mostra uma obra arquitetonica imensa, com suas
linhas retas, verticais e horizontais, tipicas das construgGes humanas. Em primeiro plano ha
uma cerca de arames farpados que remete a impossibilidade de aproximacdo, a intangibilidade
do desfrute da obra. Os postes na parte de cima da barragem, onde parece haver uma passarela
ou algo assim, ddo a nocdo da escala da obra, trata-se de algo gigantesco, faradnico. As
texturas das paredes que parecem musgos revelam, talvez, um contato com a 4gua? Contato
este que deixa a humidade como vestigio.

A segunda foto (Paula-03) é um corredor em curva, um tanel de automéveis. Como
se agora o leitor adentrasse um universo particular e iniciasse uma jornada. A imagem parece
ter sido feita a bordo de um veiculo utilizando na maquina fotografica uma velocidade de,
talvez, 1/25 segundos e uma sensibilidade de negativo alta. Estas duas caracteristicas
poderiam criar a atmosfera com algum movimento nas paredes e nos halos das luzes artificiais
e os gréos proprios da pelicula utilizada. E uma imagem escura e misteriosa, Vé-se que ao
final da curva do corredor ha luz. A luz do fim do tdnel que convida o leitor a caminhar.

"A natureza & imagem e semelhanca do homem ¢é algo terrivel, devastador.”
(Sampaio, 2013: 9) anuncia o primeiro texto do livro, assinado por Adolfo Gomes, que se
dedica também a autocritica do humano como espécie. Discorre sobre como o homem
submete a natureza as suas obras, do qual o Lago do Esquecimento é um representante
maiusculo, um projeto "no meio do nada" como se na natureza existisse tal lugar. As grandes
obras sdo, sob determinada Optica, constrangedoras, na medida em que impdem ao mundo
algo que lhe € danoso. Em paralelo cria-se a arte, a expressao artistica que tenta tornar a visdo

do proprio humano no mundo menos dura, em um esforco, talvez, para que este seja tragavel

® http://paulasampaio.com.br/projetos/lago-do-esquecimento/ (acessado em 07/10/2015)
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aos seus préprios olhos. Um conjunto de seres que sdo também vitimas de si mesmos, "ruinas
da Criacdo" como diz o texto, ou talvez as ruinas da propria criacdo humana e ndo da divina.

Na terceira foto (Paula-04) ha um tronco em primeiro plano com textura explicita,
tipica de arvore morta, e do qual emana o que parece ser uma face humana. Lembra mesmo as
esculturas dos altares suntuosos de alguma das incontaveis igrejas catélicas construidas ao
longo dos séculos. A face parece olhar para os céus, o que acentua a relacdo com a Criacao,
com o divino. Em segundo plano vé-se a superficie do lago, com incontaveis troncos de
arvores que vém de dentro do lago, sdo as copas de arvores submersas, sem nenhuma folha,
como se acima da imensa superficie aquosa reinasse um deserto, sua antitese. Talvez as
arvores esperem que a dgua se va, talvez a natureza consiga rebrotar e por isso aguarde no que
seria um estado petrificado, talvez elas estejam apenas mortas.

A quarta foto (Paula-05) também evidencia a textura de um tronco. Sua superficie é
hipnotizante. As nervuras irregulares fazem desenhos que a arquitetura humana néo faz, néo
ha retas, ha linhas curvas que mesmo assim apontam para uma mesma direcdo, apoiam-se.
Ainda assim o tronco pode lembrar uma torre medieval europeia, ou um rosto monstruoso. A
fotografa desfocou o segundo plano, mas é um desfoque que deixa transparecer o que ali hé:
mais arvores que agonizam no lago. No canto direito, no que seria 0 "ombro" do tronco em
primeiro plano, o desfoque permite ver ou imaginar duas pequenas formas humanas, uma de
cabeca branca olha para baixo e parece abracar a outra que tem o olhar perdido no horizonte.
Uma imagem, de certo, carregada de muita subjetividade.

Em seguida uma fotografia divide a folha com um depoimento. Trata-se de um
morador do Tucurui que explica a confluéncia de aguas que agora forma o pauzac;o6 na
superficie do lago e relembra a beleza que era a geografia antes do alagamento, as praias e 0
igarapé (caminho raso de canoas). A fotografia (Paula-06) mostra um tronco em primeiro
plano que se parece um arco ou um portal, e € possivel ver as ondula¢cdes da superficie escura
do lago; o enquadramento € de cima para baixo. Na esteira da imaginacdo, ha uma terceira
ponta de galho que sai do alto do arco e que faz as duas pernas do arco parecerem de um ser
que marcha sobre o lado, com um corpo esquelético, 0 pescoco proeminente e a cabeca
semelhante & de uma cobra.

A sexta fotografia (Paula-07) é algo, em principio, mais evidente. Vé-se numa
silhueta dos troncos em primeiro plano uma figura monstruosa com orelhas de coelho e
cabeca de javali, medonha, sinistra. Dentro da cabeca do monstro ainda € possivel

ver/imaginar pequenas criaturas. Ao passo que o0 segundo plano mostra a parte mais sébria da

® Pauzago é como os moradores chamam o emaranhado de troncos (pau) de &rvores mortas no lago.
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historia, novamente o lago, as nuvens e 0 pauzaco.

A sétima foto (Paula-08) mostra em primeiro plano uma arvore que foi ceifada
quase no limite da superficie do lago. Provavelmente uma madeira de alto valor comercial que
ndo foi esquecida. A fotografia em branco e preto retrata aqui uma superficie aquosa escura e
sombria. Pela primeira vez o segundo plano ndo mostra apenas outros troncos agonizantes.
Mais ao fundo, além do lago, € possivel ver uma floresta: o limite da catastrofe. Vale ressaltar
que ao definir as configuracdes de exposicao da camera fotografica para se realizar uma foto,
a fotdgrafa decide de maneira criativa, com alguma limitagdo, se a algumas zonas da imagem
ficardo mais claras ou escuras. Trata-se, portanto, na maioria dos casos, de uma escolha
estética e de uso da linguagem por parte da fotografa, a excecdo se da quando condicGes
extremas de luz causam grandes limitagcfes ao fotografo. O que ndo parece ser o caso, ainda
mais em se tratando de uma fotografa com mais de vinte anos de experiéncia profissional.

Na oitava foto (Paula-09) o tronco em primeiro plano parece adentrar a objetiva da
camera, ele quase agride o leitor. Mais afrente, emana dele um braco da arvore que se parece
com uma gargula de dentes ferozes que vocifera contra o lago e a floresta, ou seria em
protecédo desta?

Na nona foto (Paula-10) vé-se um pedaco de arvore com a barriga oca. No centro do
enguadramento pode-se ver o reflexo desta arvore na agua levemente tremulante, o que
duplica a arvore e 0 buraco em seu interior de modo que no centro desta fotografia ha um
vazio, um negrume, uma natureza oca e morta, mas nao a natureza morta da arte, talvez seja
mais a natureza do aborto. Ao fundo ha mais uma vez o limite bem definido entre o pauzaco e
a floresta, e esta ocupa um lugar maior, acentuando o contraste entre o aborto for¢ado e a
natureza.

Nas paginas 24 e 25 duas fotografias dividem espaco com um depoimento sobre
como foi a salvamento dos animais durante a inundagdo que gerou o lago. Nota-se que nédo
houve um plano especifico para isto. As transcri¢Bes das entrevistas deixam claro que os
moradores tém um grau de estudo formal baixo. Sdo semianalfabetos. Em uma das fotos
(Paula-11) ha varios passaros sobre os galhos de uma arvore morta do pauzaco. Diante da
situacdo, a passagem biblica do dilavio parece presente.

Uma grande foto panorémica (Paula-12), talvez seja um poster na publicacdo
impressa, da ao leitor uma visdo ampla do pauzaco. No terco inferior e em primeiro plano da
foto vé-se a superficie do lago, mais clara nesta exposicao; ainda no terco inferior, as arvores
em silhueta do pauzaco irrompem a superficie do lago e tocam o principio do terco superior

da foto, exceto uma que invade com maior proeminéncia; a silhueta contrasta ainda com a
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mata ao fundo, h& clara distingdo de como eram frondosas as copas e como € agonizante 0
novo estado: o pauzago.

Nas paginas 31 e 32 h4, novamente, uma fotografia de passaros pousados na copa de
uma arvore do pauzago. Abaixo de suas patas pés ha o lago, e todos estes passaros da mesma
espécie compartilham aquele ponto de ancoragem. Ainda na pagina 32 tem inicio o
depoimento sobre a odisseia de um morador que quase morreu afogado durante o alagamento
do lago. Foi salvo com sua esposa e mais oito filhos pela insisténcia e generosidade de um
compadre que o mandou buscar. Deu-lhes também um barracdo para morar. Cinco anos mais
tarde naquela vida miseravel, um de seus filhos achou ilhas no meio do lago e ele — o pai —
disse “Rumbora pra 14 (vamos embora para 14), eles 14 se instalaram e agora tém suas rogas.

Da péagina 36 a 38 ha um texto de uma jornalista e historiadora com dados
perturbadores sobre a construcdo da barragem e seus — a época da publicacdo do livro — quase
trinta anos de existéncia. A barragem foi um incentivo do governo militar & criacdo de um
polo industrial na regido, com destaque para a producdo de alumina, matéria prima do
aluminio. Dois tercos da energia gerada pela barragem sdo destinados ao polo industrial. As
bases ambientais necessarias a construcdo desta matriz energética nunca foram respeitadas. O
maior servico ambiental foi feito para amenizar o impacto posterior a construcéo da barragem.
Algumas partes da barragem foram inauguradas em 2010 — a barragem foi inaugurada em
1984 — e ainda ndo esta totalmente pronta como previsto antes do inicio da construcdo em
1975. PopulagGes indigenas, ribeirinhas, fauna e flora foram postas abaixo, relocadas ou
submersas, gerando impactos de ordem cultural, surgimento de doencgas e pragas, reducdo da
populacao de peixes e desequilibrio ambiental.

A historiadora em metafora compara o lago a um “Letes, o rio do esquecimento rumo
ao reino de Hades, o reino da morte.”. Ha outra referéncia mitologica a Tantalo, “o semideus
punido por Zeus a passar o resto da vida dentro de um vale, onde, apesar da abundancia de
agua e de frutos, viveria com sede e fome.”. Tantalo seriam 0s moradores das ilhotas que se
formaram ao longo do lago. Vivem cercados pela entdo 5° maior usina hidroelétrica do
mundo e ndo dispdem de energia elétrica em suas casas.

As paginas 40 e 41 trazem a fotografia (Paula-13) de um tronco largo cuja derrubada
ndo se completou. Em primeiro plano, cobrindo todo lado esquerdo da foto até um pouco
mais do que o eixo central da mesma, vé-se o corte inacabado, claramente realizado por um
instrumento humano, que deixou uma “boca” aberta no tronco, uma arvore devoradora.

O intervalo entre as paginas 42 e 61 é uma dindmica de fotos e depoimentos de

pessoas que moram na regido da barragem. A fotografa tentou expressar em texto a maneira
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como as pessoas falam de facto, sem corrigir o portugués. Para o brasileiro, sobretudo o
interiorano, € relativamente facil compreender e imaginar como é que os entrevistados falam
por ndo se tratar de um fendmeno isolado. Em depoimento Edmilson Pereira de Souza, 51
anos, natural de Presidente Dutra (MA), morador da regido de ilhas conhecida como Goela da
Morte, diz:
“E, falando do lugar, ¢ bom, sim. Falta muitas coisas, mas ja depende
dos governantes, porque aqui nds nao temos segurancga, N0s N&o temos
nada. Cada casa € o poder de Deus. Nao existe um lugar melhor aqui
na regido, de beleza inclusive. Ndo tem assisténcia médica, ndo tem,
como eu falei, seguranca, nem sequer a seguranca pro defeso, que é
proibido, ndo tem pra ninguém aqui. Aqui faz quem quer [...]. O que
tem mais aqui é bandidagem. Téo assaltando pessoa de bem que mora
aqui dentro.” (Sampaio, 2013: 50)

A evidente auséncia de educacdo formal na imensa maioria dos entrevistados nao
impede que seja percebida sua sabedoria sobre a vida e sobre a regido que moram. Ha4 uma
expertise por parte deles que entende como a natureza que os rodeia funciona, o habito dos
animais, as épocas de se plantar e colher os mais diversos alimentos. Mas € quase impossivel
ndo pensar que, se pudessem desenvolver o potencial mais alto do ser humano, provavelmente
ja poderiam ter se unido e sanado varios de seus problemas.

O final do livro tras outro texto culto de um fotdgrafo, escritor e historiador chamado
Pedro Afonso Vasquez. Este elogia amplamente o trabalho de Paula e coloca-o em uma linha
do tempo de produgdes fotograficas documentais que abordaram problemas “amazonicos” e,
mais especificamente, do Para. Cita, por exemplo, trabalhos pregressos de fotografos como
Juca Martins e Sebastido Salgado que documentaram as acdes de garimpo e exploracao
humana na Serra Pelada. Contextualiza também a produgdo dentro do corpo de trabalho da
propria Paula Sampaio, que desde 1990 aborda aspectos relacionados a mitica trans-
amazonica’, aos incontaveis migrantes — dentre os quais estavam os pais de Paula — que foram
tentar a vida naquela regido, impulsionados pelas promessas de diferentes governos
brasileiros em empreitadas ambiciosas que nunca funcionaram completamente. A desolacéo é
grande, ainda que o ser humano consiga, em alguns momentos, talvez por distragéo, sorrir. O
facto de haver o que documentar de tragico durante todas essas déecadas e ainda agora é sinal

de que pouco se tem aprendido dos erros. Embora os erros sejam faradnicos.

" Estrada de ferro nunca terminada que ligaria o litoral brasileiro, cortanto as regides norte e nordeste a costa do Chile.
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O governo constroi, como ja dito, outra grande barragem — maior que a de Tucurui —

no Para enquanto estre trabalho é escrito. Pelo menos outras 20 barragens estdo em estudos.

Mas ainda assim, elas acabam sendo construidas sem as devidas precaucfes e protocolos

ambientais assinados ainda na década de 1930 do século XX. O livro, por fim, apresenta uma

imagem (Paula-14) que, como disse Vasquez “parece ter registrado o desespero do espirito da

floresta, que emerge impotente das aguas que o sufocam com os bracos erguidos num gesto

de suplica em direcdo ao céu inclemente, que ndo lhe oferece redengdao ou consolo.”

(Sampaio, 2013: 67).

3.3 — As Fotos do Livro de Paula
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3.4 — O Posicionamento do Livro de Paula no “Mercado”

A palavra mercado neste subtitulo aparece entre aspas por se tratar de um situacéo
atipica. A mercadoria criada por Paula so pode, por lei, ser distribuida gratuitamente. Ainda
que para se ter acesso ao livro as pessoas necessitem de estruturas digitas
(computadores/dispositivos moveis e internet) que ndo estdo disponiveis a todos, a
distribuicdo do produto final é gratuita. Este facto exclui um possivel interesse de qualquer
grande estrutura do mercado de publicacGes literarias que poderiam, em hipotese, investir
pesado no posicionamento deste produto no mercado. Isto significaria coloca-lo em vitrines
de livrarias, mandar releases para que jornais falassem sobre o trabalho e diversas outras
acOes de marketing e publicidade que poderiam impulsionar a distribuicdo do mesmo. A
auséncia de interesse econdémico causa certa invisibilidade em um material bem acabado que
poderia facilmente chegar a qualquer um que se interessasse por este tipo de publicagéo.

Ao falar sobre o exercicio do poder pela classe burguesa que se tornou a classe
dominante a partir do século XVIII, Foucault (2014: 287 e 288) disse que nem todos 0s
processos de exclusdo e impedimentos foram arquitetados pelos detentores do maior poder
social. O que aconteceu, segundo ele, foi que esses detentores enxergaram possibilidades
econdmicas ou politicas em microprocessos problematicos que emanavam naturalmente do
corpo social, como a exclusao e medicacao dos loucos, e incorporaram medidas lucrativas que
sanassem estes problemas e ao mesmo tempo fizessem a sociedade “funcionar” melhor. O
significado de melhor funcionamento social no século XVIII era basicamente a maior
capacidade de producdo industrial possivel. Sera que ainda hoje existe a necessidade de se
aumentar a producdo humana de produtos? Se ndo, o que seria mais importante neste inicio de
século XXI1? Mesmo sem a pretensdo de responder a esta pergunta, fazé-la pareceu inevitavel.

Em uma estrutura comunicacional independente que nao deixe de visar audiéncia
para seus préprios fins monetérios, politicos ou sociais, mas que nao seja, pelo menos nédo
completamente, limitado ao que interessa as grandes estruturas de poder ou as necessidades
da instituicdo abstrata que ¢ o mercado, o livro de Paula pode ganhar espaco pelo conteddo
que apresenta, pelo pensamento, pelo valor artistico de suas fotos e pelo peso de sua pesquisa.
Nao por acaso ela diz em entrevista que sempre trabalhou “pensando que essas historias
(imagens, depoimentos) que recolho podem ser uteis principalmente para estudantes,
professores e pesquisadores.”. O espago académico é um campo — ndo 0 Unico — em que,
normalmente, discutem-se assuntos que ndo necessariamente tém que estar atrelados aos
imediatismos do mercado. Onde se tenta estudar as raizes de alguns problemas e desconstruir

estruturas sociais e o préprio humano.
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Um livro como o de Paula Sampaio, somente em rarissimos casos, chega a ter tanta
visibilidade guanto qualquer fenémeno pop patrocinado e/ou apoiado pelos Grandes Media e
outras estruturas dominantes similares. Mesmo assim o livro ndo deixa de ser um ato, como
ressalta Durand (1998: 42): “ndo nos esquegamos de que a palavra ¢ um gesto”, e no livro de
Paula o gesto harmoniza-se em coreografias com as imagens. A autora, vale relembrar, diz
que o livro “é um grito, o meu grito”. E um grito, um gesto, uma danga, ¢ aquilo que o leitor
vir nele, é também uma semente que germinara aqui e ali, uma semente de esperanca. Um
trabalho que visa o didlogo entre os seres humanos pelo viés de uma linguagem sensivel
imagética e verbal. Paula diz “faco este trabalho porque me sinto util” e mais “fotografando e
escutando as historias das pessoas eu vivo e sinto; esta ¢ minha forma de viver plenamente.”.

E a vida vivida em sua plenitude por Paula que oferece um trabalho como O Lago do
Esquecimento. Nao é algo que esteja Unica e exclusivamente voltado para a simplicidade do
lucro monetario, esta ambigdo que mata embrides de tantas iniciativas que poderiam fazer

com que a comunidade humana terrestre caminhasse por trilhos mais sadios.

3.5 — Paula entre a Independéncia e a Realidade
As perguntas enviadas a Paula ndo continham a premissa do conceito de
“independente” determinada para este trabalho, a saber, trabalhos no campo da comunicagéo e
das artes que ndo tém apoio ou vinculo econdmico e ideol6gico com as estruturas econémica
e politicamente dominantes. Isto impediu que ela discutisse este ponto especifico quando
arguida sobre jornalismo independente e sobre a independéncia de seu proprio trabalho.
Diante da pergunta: “Vocé julga que seu trabalho autoral ¢ independente?”. Ela respondeu em
uma dimensdao humana mais profunda: “Nao, eu dependo de muitas coisas, inclusive das
pessoas que eu fotografo me aceitarem, me permitirem entrar em suas vidas. Dependo de
verba, dependo de tempo.”, porque em verdade, nenhum ser humano pode dizer que nao
depende de nada ou ninguém para fazer o que faz.
Paula diz que sempre banca a primeira parte de qualquer projeto pessoal que inicie.
A principal diferenca entre seu trabalho autoral e seu trabalho de fotojornalismo no jornal
onde trabalha regularmente ¢, segundo ela, “poder escolher o que vou fazer, e também decidir
sobre o tempo.”. Sobre esse arranjo de vida ela diz:
“E uma forma dificil de viver, mas me deixa livre. Nos Gltimos anos
tenho tido sorte e normalmente comeco bancando o projeto (por
escolha minha) e na sequéncia sempre tenho conseguido algum tipo de

financiamento (prémios, bolsas de pesquisa) que foram e sdo

54



fundamentais pra que eu continue. S6 com 0S meus recursos nao

conseguiria.”

E possivel notar que a motivagio para execucio do trabalho é mesmo um diferencial
no resultado final. Este trabalho de Paula partiu de uma indignacdo. Ela diz:
“Me deparei com esse absurdo e ndo podia me calar, temos umas 5
hidrelétricas como Tucurui sendo construidas e planejadas para rios
amazonicos. Vai ser um desastre. Temos que refletir sobre as
consequéncias dos nossos atos, e a minha forma de contribuir para
essa acdo € por meio da fotografia, das histdrias, tentando dar voz a
quem vive e sabe falar sobre essa realidade, que sdo os habitantes do

lugar (por esse motivo fiz um livro de fotografias e depoimentos).”

Questionada sobre a realidade e a possibilidade de se inventar uma realidade
fotografando ela diz: “fotografo o que vejo, mas a forma como vejo € particular, e acho que

2 99

estamos sempre, todos nds, traduzindo isso que chamamos de ‘realidade’.”.
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Capitulo 4 — Arte de Rua em Goiéania: a realidade ndo oficial expressa nas paredes

A escolha pela cidade de Goiania se deu por dois motivos principais: pela intimidade
do pesquisador com a cidade de sua residéncia e pelo contingente populacional consideravel
(cerca de 1,3 milhdo de habitantes) aliado a relativa inexpressividade da cidade em contexto
mundial, ou seja, uma cidade ndo largamente abordada.

O centro de Goiania, talvez o bairro de maior fluxo de pessoas durante o horario
comercial, € um cenario urbano em que se pode observar a convivéncia entre a expressao dos
artistas de rua, a comunicacédo oficial dos media com seus outdoors publicitarios, bancas de
jornais e revistas, a comunicagdo do transito (poder publico) e uma infinidade sinalizaces
formais e informais de comércios e outras ordens.

A arte de rua ndo é um fenbmeno que surgiu em Goiadnia, tampouco pode ser
considerada novidade no cenario urbano mundial. Um breve histérico no Brasil — a pesquisa
de Gitahy é baseada primariamente em S&o Paulo e alguns outros lugares do mundo — é
apontado por Gitahy (1999: 16):

“Essa manifestacao, que comecava a surgir no Brasil ja nos anos 50,
com a introducdo do spray, segue pelos anos 60, passa pelos 70 e se
consagra como linguagem artistica nos anos 80, conquistando seu
espaco na midia, chegando a Bienal, a manchetes de jornais e até as

novelas de TV, seguindo pelos anos 90 rumo a virada do milénio.”

A escolha pelo graffiti se deu pelas caracteristicas sociais intrinsecas que configuram
os ambientes em que ele é normalmente expressa. Gitahy (2009:18) ressalta, de maneira
didatica, algumas caracteristicas do graffiti:

“Subversivo, espontaneo, gratuito, efémero; discute e denuncia
valores sociais, politicos e econdmicos com muito humor e ironia;
apropria-se do espaco urbano a fim de discutir, recriar e imprimir a

interferéncia humana na arquitetura da metrépole.”

Um pouco mais abrangente, mas ainda assim incluindo apenas uma pequena parte do
Brasil, até pela dificuldade de se abordar em profundidade muitos lugares em um pais
territorialmente tdo grande, a publicacdo estrangeira Graffiti Brasil conta com mais de
trezentas fotografias sobre graffiti em Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Recife, Olinda, Belo
Horizonte e Porto Alegre — todas capitais de seus estados, exceto Olinda que é uma pequena

cidade culturalmente pujante, proxima a Recife. Ainda assim, por seu tamanho e pelo volume
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de graffiti, a cidade de Sdo Paulo concentra a maior parte da atencdo. Sobre as raizes do
movimento a publicacdo diz: “With its roots in protest, graffiti provided a voice of opposition
to Brazil’s social and economic problems.” (Manco; Art; Neelon; 2005: 13).

As ferramentas escolhidas para vasculhar o universo supra descrito foram a pesquisa
qualitativa e a fotografia. A primeira possibilita uma investigagdo com poucas Suposi¢oes
vagas, na medida em que trabalha com a opinido de uma pessoa, neste caso um artista, sem a
rigidez dos questionarios de multiplas escolhas, 0 que permite que o entrevistado expresse
suas ideias com os devidos parénteses e virgulas. A segunda foi escolhida pela maneira
especifica de sua linguagem representar a realidade. Néo a realidade absoluta e definitiva dos
factos, mas sim alguns recortes de realidade — ou de traducGes da realidade — para ilustrar o
que aqui sera dito de uma maneira mais familiar a experiéncia visual humana. Vale ressaltar,
portanto, que as fotografias aqui contidas ndo sofreram manipulacGes do tipo montagem,
juncdo de multiplas fotografias, ou cenarios formados. Ha, naturalmente, a subjetividade
consciente e inconsciente do olhar do fotdgrafo na escolha do enquadramento, na selecdo da
“realidade” expressa, na abstracdo que a imagem em preto e branco propde e na

edicdo/escolha que decide o contetido a ser publicado.

4.1 — As Verdades Reguladas e o Manifesto Espontaneo
A rua é de quem? Ou melhor, quem tem o direito de se comunicar pela rua? Segundo
a legislacdo, grande parte do que pode ser caracterizado como arte de rua pode também ser
enquadrado nos termos da lei como vandalismo contra 0 espaco publico. Este principio é
fundamental para que se comece a entender as manifestacdes ndo oficiais nas ruas.
O principio que norteia a expressdo de rua é simples: uma necessidade de expressao
— artistica, comercial, territorial ou por sentimento de pertenca — que é feita de maneira
transgressora, ou ilegal. E bem verdade, no entanto, até mesmo pelo facto de no se tratar de
uma novidade social, que varias destas manifestacGes ja sdo aceitas, encorajadas e até mesmo
contratadas. Muitos graffiteiros deixam seus contactos de telefone ao lado de seus desenhos.
E também, portanto, uma area de portfélio. O graffiteiro Villaca dizia:
“Devemos procurar entender essa manifestacdo humana. Se somos da
mesma espécie, por que reprimir, tdo drasticamente, uma atividade
muito menos perigosa do que as barbaridades sociais, ecoldgica e
politicas, corrup¢es e violéncias que se sucedem a nossa vista e sdo
enaltecidas pela midia?” (Gitahy, 1999: 25-26)
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O graffiti, bem como a internet — pelo menos por enquanto — ndo tem uma
regulamentacdo em lei prépria para sua linguagem. Na pratica, isso quer dizer, dentre outras
coisas, que seu conteudo nédo passa pelo crivo de 6rgaos secundarios de controle como 0s que
a publicidade, o jornalismo e a prépria sinalizacdo de trénsito sdo submetidos. Pode-se dizer
que ¢ o “bom senso” que 0 regulamenta. O artista plastico e de rua Rustoff, entrevistado por
este trabalho, disse que a policia e algumas reacdes ja conhecidas do publico sdo seus
parametros para decidir o contetdo que ele espalha pela cidade.

Ele conta que, quando ainda era principiante em espalhar seus esténceis — técnica
utilizada por ele na qual é uma figura destacada em Goiania — pela cidade, fez um esténcil de
seu préprio rosto por cima de alguns comunicados da policia militar que estavam afixados em
um muro — de forma ndo oficial — da regido central de Goiania. Rustoff costuma sair com
outros graffiteiros quando graffita. O amigo que o0 acompanhara, alguns dias mais tarde, disse-
Ihe que haviam recolocados cartazes novos da propria policia no local e convidou Rustoff
para que ambos refizessem os graffiti, mas este recusou, tomando aquilo como um aviso, e
disse ao amigo que ndo queria comegar uma guerra por isso.

O livro do também artista plastico e de rua Oscar Fortunato (2015: 22), langcado em
fevereiro de 2015, traz uma poema chamado Banque-se em que diz: “Qualquer artista goiano /
que pintar dois policiais se / beijando, morre em uma / semana.”. Ha, portanto, limites morais
implicitos que autorregulam esse tipo de comunicacdo, ja que ele nao é regulado de maneira
oficial. A interpretacdo das pecas, contudo, assim como ja citado neste trabalho, é algo muito
pessoal e subjetivo, mas que faz diferenca para aquele que emite a mensagem. Seja ele um
artista do graffiti, um pichador (que escreve, muitas vezes em cddigos, e ndo desenha), ou um
comunicador andnimo, o artista estabelece um didlogo com alguém e ndo pode mensurar
totalmente a resposta daquele vé. Rustoff diz:

“No meu caso, eu realmente tenho uma preocupagdo com o0 que vou
fazer na rua. Nao vou fazer qualquer coisa porque todo trabalho que
eu coloco na rua tem um alcance que eu nao consigo imaginar qual é.
(...)Entdo eu me policio quanto ao contedo da obra, ndo faco algo tdo
esdruxulo, também nada muito agressivo ou muito gratuito porque as
pessoas veem aquilo e, com base na vida delas, tiram conclusdes
muito diferentes umas das outras.

Eu tenho, por exemplo, um esténcil dum velho com um chapéu militar
com uma caveira no chapéu. Ja fiz muito lambe desse velho. Tem

gente que considera aquilo como uma critica & policia e ao exército,
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tem policial e militar que se vé representado naquilo, ndo de forma
pejorativa, mas como uma homenagem, entendeu? E tem gente que
acha simplesmente feio porque ¢ um velho, tipo ‘0 que tem esse

velho?’, em um preconceito meio bobo com velhos.”

A agressividade dos proprios cidaddos também é colocada por Rustoff como critério
do que vai colocar na rua. Ele diz que apesar de ndo se ver contribuindo para o imaginario
coletivo da maneira “profunda” como lhe coloquei a questdo, nota que um corpo maior de
seus trabalhos juntamente com o de outros artistas de rua vai se formando nas paredes da
cidade como uma obra coletiva que esta a ser construida.

A entrevista prossegue e é possivel perceber que, tanto no trabalho de Rustoff,
quanto de alguns outros, ha uma preocupagdo com a cultura goiana, com 0 que é ser goiano
hoje, viver em Goids em meio a esta sociedade de informagbes globalizadas, mas de
localizacdo geopolitica remota se comparada aos grandes centros do mundo e mesmo do
Brasil. Ele deixa claro que o trabalho goiano que desenvolve ndo é o de louvar toda e
qualquer caracteristica da cultura goiana, ja que, varios simbolos dela sdo mesmo evitados em
seus trabalhos por serem tracos culturais que ndo o representam como pessoa. Rustoff diz que
conheceu graffiteiros de Goiania e de Sdo Paulo antes de conhecer os internacionais e que
esse seria outro fator que o levou a tentar desenhar coisas regionais, em oposi¢do a muitos
graffiteiros goianos abusavam das imagens de rappers e jogadores de basquete dos Estados
Unidos e outras referéncias externas.

Se o cimento da socialidade, como acredita Maffesoli, sdo os papéis que cada
persona pratica na teatralidade que permeia 0s grupos sociais que sdo formados por
afetividades e expressos nas roupas e modos de se portarem de acordo com seus gostos
(sexuais, religiosos e etc.) (2000, p. 108), o graffiti pode ser considerado uma convocacao
ideoldgica de um grupo que veste a cidade com sua expressdo, sua maneira de ser, sua opiniao
politica. Estes grupos, com suas diversidades, estdo a promover uma assembleia, de leitura
remota e, as vezes, efémera, sobre comportamento, filosofia e demais questdes proprias do
social e da socialidade. Conscientes ou ndo, os artistas de rua e todas as pessoas que decidem
se expressar no corpo social através de mensagens remotas estdo criando esferas de discussao.
Talvez ndo no sentido tradicional do dialogo face a face, mas de certo que ha um pensamento
social expresso para que outra pessoa o interprete. E um verdadeiro trabalho de influéncia e
construcdo do imaginario coletivo, muito embora ndo seja agente Unico das construgcdes

sociais. Maffesoli (2000: 27) afirma que “o ideal comunitario de bairro ou aldeia, age mais
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por contaminagdo do imaginario coletivo do que por persuasdo de uma razio social.”, dai sua

importancia.

4.2 —Um Passeio Fotografico Pelas Ruas de Goiania ou Streap Tease Your Self
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4.3 — Categorias e Codigos no Contexto Urbano do Ensaio em Goiania: uma
interpretacado micro
A categorizacdo serve aos propositos deste trabalho na medida em que traca um
paralelo entre as naturezas das manifestagcdes urbanas em questdo para explicitar que tipos de
forcas as regulamentam, de onde sdo oriundas e, a0 mesmo tempo, sugerir bases para a
interpretacdo dos codigos. Pretender, no entanto, descodificar e assim esgotar as
possibilidades de significancia das mensagens retratadas no ensaio acima é limita-las a um sé
ponto de vista, que por sua vez e limitado pelo filtro cultural e pela experiéncia de vida do
interpretante. 1sso ndo impede, porém, que seja realizada uma interpretacdo sem que se perca
de vista a parcialidade e limitacdo da mesma. Andar pelas ruas multissensoriais tipicas da
urbanidade do inicio do século XXI é exercer a interpretacdo continua de todos os tipos de
estimulos.
“(...) Viver nas paisagens pods-urbanas significa, antes de tudo, estar
conectado a redes eletrénicas e atravessar fluxos comunicativos cuja
mediacdo nos permite experimentar formas hibridas de espacos e de
relagdes. O espaco deixa de ser uma realidade objetiva e, ao superar as
proprias identidades arquitetdnicas, alcanca as formas dindmicas e
plurais das midias.” (Di Felice, 2009: 169)

A diferenca deste trabalho é que aqui se busca aprofundar um pouco mais na questdo
do tipo de verdades e ideias de mundo que estas mensagens propdem.

O leitor habituado as grandes cidades do mundo certamente ndo se impressionou com
a quantidade de estimulos visuais capturados nas fotografias desse capitulo. Poderdo, pelo
contrario, pensar que ha uma quantidade abaixo da meédia de estimulos que quase nao
justificariam a proposta de um trabalho como este. Independente da pujanca das mensagens,
de sua estética e de sua quantidade, o essencial aqui abordado é que mesmo que se caminhe
sozinho por estas cidades, é como se a todo 0 momento o individuo estivesse sendo travando
um didlogo, as vezes imperativo, as vezes sugestivo, ou ainda informativo e ludico. Em suma,
qual a diferenca entre ler um antncio, um lambe-lambe® ou um livro de Aristételes no que diz
respeito a interpretacdo de uma mensagem remota deixada por outrem? Mantendo-se as
devidas diferencas de conteudo e abordagem, trata-se de comunicar-se via texto ou imagem
sem se ter o controle sobre aquele que interpreta. A interpretacdo, contudo, é parte

fundamental do processo e muitas discérdias culturais residem justamente nas diferentes

® lambe-lambe (ou s6 lambe) s&o os cartazes afixados por graffiteiros na rua.
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maneiras de se interpretar a mesma mensagem. O exemplo mais simples e acessivel no
imaginario do cidaddo ocidental é pensar quantas religifes cristds diferentes derivam de
interpretagdes sobre 0 mesmo livro, a Biblia. Arriscar um nimero seria um ato leviano.

Estabelecidas as bases estruturais e as devidas ressalvas, pode-se agora passar a
categorizacdo e descodificacdo dos signos contidos nas fotografias desse capitulo. A primeira
divisdo categorica € entre a comunicacao oficial e a comunicacdo ndo regulamentada. Ambas
as categorias podem ser subdividas em, pelo menos, outras duas. A comunicacgéo oficial pode
se subdividir entre comunicagdo dos Grandes Media, comunicacdo de
grupos/empresas/pessoas independentes e a comunicagdo publica — dos governos. A
comunicacdo nao regulamentada — e € aqui que a atencao deste capitulo mais se situard — pode
ser subdividida em comunicacao publicitaria ndo oficial (que escapa aos 6rgaos que regulam a
publicidade comum) e manifestacdes pessoais ou coletivas ndo empresariais.

A imagem 01 mostra uma tipica lanchonete de rua goiana ladeada pelos populares
chaveiros. S&o, naquele pequeno espaco, duas empresas que fazem o que podem para serem
notadas pelos seus clientes. Assim também o fazem os grandes grupos empresariais, a
diferenca é que dispdem de mais recursos para diversas e numerosas a¢fes publicitarias —
incluindo lobbys politicos. Nesta imagem, no canto superior direito, é possivel ver o poste de
sinalizagdo publica que indica 0 nome da rua e logo acima deste uma placa publicitario da
empresa “Claro”, a saber, um gigante do mundo da telefonia celular e televisdo por assinatura.

A imagem 02 mostra o fragmento de um caminhdo de cargas com a fotografia de uma
rapariga a comer um cachorro-quente. As palavras “visual”, “novos” e “Melhor do que”
podem ser lidas sem complicagdo alguma. A parte direita da fotografia é quase
completamente preenchida com a parede externa de uma banca de revistas que, como se pode
notar, vende muito mais do que revistas e jornais. Andar pelas ruas tornou-se uma espécie de
ser convencido daquilo que ¢ “melhor do que” outra coisa, ¢ ter desejos despertados ou
dominados, mas também é procurar visualmente por aquilo que se necessita, e encontrar.

A imagem 03 mostra um local valorizado pela comunicagdo publicitéria. Isso quer
dizer que o fluxo de carros/pessoas no local € intenso e, portanto, vale o preco pedido pelos
donos do espaco para que 0s anunciantes anunciem-se. De cima para baixo é possivel notar a
hierarquia de precos e consequentemente de destaque da publicidade. O mais destacado e
mais caro é o outdoor que paira acima de outros trés e estes sao mais importantes do que 0s
que estdo pintados no muro. As imagens 01, 02 e 03 mostram um pouco sobre a comunicacéo

oficial e suas subdivisdes. Grandes Media, independentes e publica.
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A seguir nas imagens 04, 05 e 06 pode-se notar uma pequena interacdo entre a
comunicacdo oficial e a ndo-oficial. Na imagem 04 é possivel notar uma banca de revista que
expde muitas verdades e ideias de mundo em seus contelidos, a via dedicada aos pedestres e
alguns tracos de pichacdo codificados nas paredes. A imagem 05 é genericamente parecida
com a anterior, uma banca e uma pichagcdo, mas a banca de revistas d& énfase as revistas
erdticas de diferentes géneros. A imagem 06 mostra uma porta comercial sendo fechada e é
possivel notar que quando isso acontece as portas, antes invisiveis ao transeunte, ganham
outro significado que pode ndo se assemelhar em nada com a loja em si. As portas de metal
sdo verdadeiras galerias que surgem quando o comércio tradicional encerra suas atividades.

Das imagens 07 e 08 pode-se tirar pelo menos duas questes: quem tem o direito de
escrever mensagens particulares em areas publicas? Quais destas mensagens tém o poder de
se fazerem valer como autoridade, ou de serem aceitas pelos transeuntes? A imagem ndmero
07 é a delimitacdo de um espaco publico que é reservado para 0 uso privado dos téxis. A
imagem 08 é uma manifestacdo do grupo de conddminos do prédio que expressa uma
proibicdo a0 mesmo tempo em que ja determina a puni¢cdo em caso de descumprimento do
aviso. E, portanto, uma autoridade, ou um discurso respaldado pela autoridade.

O paralelo entre as imagens 09 e 10 demonstra visualmente a diferenca entre uma
comunicacdo ndo-oficial publicitaria e a comunicagdo ndo-oficial de cunho artistico, como
parte da expressdo pessoal de um artista. O graffiti muitas vezes promove a interacdo entre o
desenho e 0 espago que o rodeia. Por outro lado os postes e pontos de 6nibus (autocarros) sao
repletos de todos os tipos de comunicacdo nao-oficial. Rustoff, em entrevista, disse que ndo
prega nada em pontos de Onibus até que alguém o faca primeiro — 0 que sempre acaba
acontecendo — e compara 0S pontos de onibus goianienses aos “pirulitos” de Brasilia, que
segundo ele sdo “(...) uma coluna circular de uns dois metros de altura e o pessoal cola coisas
nela. E para esse tipo de comunicagdo. Para colar coisas 1.”. Um dos motivos pelos quais ele
espera que alguém cole algo primeiro é porque esse tipo de acdo é ilegal e seus alvos
preferenciais sdo locais em que a sociedade em si ja ndo dé tanta importancia, assim um
hipotético flagrante policial talvez deixasse de acontecer por se tratar de um lugar que ja
carecia de algum embelezamento. E quase um favor social, ainda que, segundo ele, algumas
pessoas ndo gostem — do ato de espalhar qualquer mensagem pelas ruas — e acabam dizendo
isso a ele na rua. Gitahy (1999: 68) confirma essa tendéncia a lugares abandonados e da
expressao das ideias transformadoras quando diz que o graffiti pode ser enxergado como um

processo de “revalorizacao do espago publico” e também para a “melhoria dos costumes”.
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A imagem 11 mostra um pouco mais das fachadas comerciais que interagem com o
graffiti e, no canto esquerdo superior, temos duas marcas de cartdes de crédito “Visa” ¢
“Master Card”, sdo gigantes do mercado. A imagem numero 12 ¢ um recorte mais ampliado
dos andncios publicitarios ndo-oficiais. E possivel notar que Marilyn Monroe é garota
propaganda em um andncio — apropria¢do da imagem alheia ndo é novidade — e sua expressao
facial parece interagir com a publicidade que estd ao lado, em outro cartaz, e vende um
aparelho para aumentar o pénis. Mais a direita e um pouco acima ainda pode-se ver um cartaz
que anuncia imoveis para aluguel e no canto esquerdo ha um fragmento de graffiti em uma
porta de metal. Os colares e outros objetos no terco inferior da foto sé&o de vendedores
ambulantes.

A imagem 12 é também de uma banca de jornais e revistas, mas aqui a imagem
ampliada de uma capa da revista é mais enfatica. Podemos perceber que o muro em frente a
banca contém um grapicho® em cédigos de demarcacdo de territorio por grupos de pichadores.
E, portanto, um c6digo para poucos em contraste com um veiculo de comunicacio que tenta
atingir o maior numero de pessoas possiveis e sugerir a elas inimeras interpretacdes da
realidade. Talvez o jornalismo com sua aurea de factoides reais seja, conscientemente, o
grande propositor de interpretacdes da realidade, ainda que ndo o Unico.

A imagem 14 mostra um senhor que tem os sapatos sendo engraxados a olhar para um
graffiti ao seu lado. Na imagem 15 um senhor sentado estd de costas para um graffiti de
protesto. Embora ndo olhe para a parede, ele estd sentado um em lugar vago na calcada
porque ndo ha lojas naquele pequeno espaco que ele divide com o graffiti. Mas, a esquerda
em cima, é possivel ver que se trata de uma avenida com varias lojas. Na imagem 16 um
garoto come e, ao fundo, rostos gigantes olham para ele e para a cdmera como se tudo
vigiassem ao mesmo tempo em que tentam seduzir.

Nas imagens 17, 18 e 19 € possivel notar a apropriacdo de espacos abandonados por
graffiteiros. A imagem 18 é um recorte ampliado da imagem 17 em que é possivel notar o
degrau com os dizeres do antigo dono e alguns pequenos papéis colados aos pés das portas
fechadas. Estes pequenos stickers que se situam na comunicacdo publicitaria ndo-oficial
mostram nameros de taxis e moto-taxis. Sdo bastante comuns em Goiania. Nao por acaso 0s
adesivos sdao colados bem préximos aos pontos de énibus, telefones pablicos e etc.. Sdo o0s
lugares onde as pessoas perdidas, desesperadas, ou em situacBes vulnerdveis diante de

condigdes climaticas vao tentar procurar por alguma solugcdo de comunicagédo ou transporte.

® Grapicho é um meio caminho entre a pichacéo (escrita) e o graffiti (desenhos).
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As obras das fotos 20, 21 e 22 sdo imagens sobre o trabalho de um so artista, o ja
citado Oscar Fortunato, exceto uma imagem ja desbotada no canto esquerdo ao lado do cartaz
“FREE BOI”, na imagem 20. A imagem desbotada € o esténcil ja mencionado de Rustoff de
um militar com uma caveira. A campanha “FREE BOI” de Oscar foi uma grande ideia
artistica. Friboi € o nome da marca de carne lider do mercado brasileiro e um dos maiores
negociantes de carne do mundo, o grupo JBS. Este é oriundo do préprio estado de Goias.
Oscar, apesar de também ser goiano, € um vegetariano convicto e aproveitou para associar 0
fonema da marca a provocacdo contra a escraviddo dos bovinos que acabam vivendo para
satisfazer as necessidades sociais pela carne e derivados de leite. Sabe-se que grande parte do
processo industrial aos quais os animais sdo submetidos €, de muitas maneiras, cruel. Ainda é
possivel observar, ao fundo, dois outdoors publicitarios de comunicacdo oficial, um deles
oferece 50% de desconto.

A imagem 21 lembra o ready made de Marcel Duchamp. Oscar colou um adesivo
comemorativo dos 50 anos da cidade de Mozarlandia. O curioso é que Mozarlandia é uma
cidade inexpressiva do estado com cerca de 13 mil habitantes situada a aproximadamente 300
quilémetros da capital Goiania. O artista tem varias obras que remetem a essa cidade em uma
realidade inventada onde existem uma orquestra filarmonica e um festival de jazz. Algumas
obras chegam a explorar as personalidades que compde a filarmdnica. A imagem 22 também
€ um adesivo afixado em um poste que busca a interacdo provocativa com o leitor, é um
poema escrito no modo imperativo da lingua inglesa: Strip Tease Your Self.

A sequéncia de imagens de 23 a 28 sdo mais variacfes dos temas ja citados em que
pode ser visto a luta por espaco e por visibilidade que por formar um grande conjunto de
mensagens € signos gque povoam O imagindrio dos que vivem nestes meios urbanos e,
portanto, contribuem para a formacdo do tecido cultural que permeia toda e qualquer
sociedade humana.

Por fim, as imagens 29, 30 e 31 sdo fotografia de um mesmo local. A primeira é um
recorte que mostra que ha mensagens nao-oficiais por tras de um grande outdoor publicitario.
A segunda imagem é um plano mais aberto sobre 0 mesmo lugar que busca contextualizar o
local. E interessante notar nesta situacdo que o esténcil colocado por Rustoff ao lado de
algumas obras de Oscar — eles colaram juntos — ndo estdo no local de maior visibilidade que a
regido poderia oferecer. Rustoff esclareceu em entrevista que este esténcil — que pode ser
visto em primeiro plano na fotografia 31 — foi colado pela foto que ele geraria ja que a parede
em que foi afixado é de azulejo. Ao fundo, as caveiras sdo do Oscar. Quando questionado

sobre este esténcil ele disse:
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“Eu gosto, como eu tenho muita coisa pequena que eu fiz pra telas e
eu reuso na rua, de limitar meu trabalho a proximidade, para os
pedestres mesmo, da pessoa passar do lado. Ta certo que tem alguns
lugares que nédo dao certo, como o que vocé citou da parede azulejo
que fica no fundo do lote.

(...)Mas tem muitos que eu coloco, eu e o Oscar colocamos, sé pela
foto. A foto acaba virando uma outra peca, um desdobramento. Mas
quando estda em um lugar mais visivel, é justamente a relacdo da
pessoa que esta passando a pé vé o trabalho de perto. A Plus, ndo me
lembro em que ano especifico, fez um projeto de galerias chamado
Contendo Arte. Ela colocou um container no Vaca Brava — e em
varios outros lugares da cidade. No Vaca Brava tem um poste onde
havia uma lixeira, mas sé esta o posto e 0 pequeno lugar onde a lixeira
era parafusada. Eu fui 1a nesse lugar e pintei um esténcil de um lado e
do outro da plaquinha onde a lixeira era parafusada. De vez em
quando eu vejo isso no Instagram. Para mim, isso € um tesouro. A
pessoa achou o “Wally” 1a. As vezes quando eu colo stickers eu penso
nesse negocio da pessoa achar, de ser um achado dela. O Oscar ainda
vai mais afundo nisso e coloca o adesivo escondido mesmo, em
rodapés, em lugar alto e de vez em quando as pessoas acham. Mas é
tipo uma espécie de brincadeira. Quando a gente sai para colar ndo
noticiamos para ninguém, colamos e depois acompanhamos as

pessoas achando.”.

4.4 — A Independéncia Tematica e as Plataformas de Expressédo

Enquanto a expressdo publicitaria advém principalmente de uma necessidade

econbmica fruto do sistema monetario vivido pela sociedade, a expressao artistica parece ser

uma necessidade de outra ordem. Rustoff explica até que ponto seu trabalho artistico é

independente, o poder e a limitagdo da internet, a ndo identificagdo com varios artistas

goianos de geracOes mais antigas e a relacdo e diferenca entre a obra de graffiti e a obra que

vende na galeria Plus.

A Plus é uma galeria de arte que abriu as portas virtuais em 2010. Seu espaco de

vendas era no ciberespaco, sendo o escritorio visitado apenas por alguns clientes. Em

fevereiro de 2015 foi inaugurado seu espaco fisico sem que isso extinguisse a loja virtual. O
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espaco é aberto para eventos/exposi¢Oes de artistas da Plus, e eventualmente outros
acontecimentos artistico-culturais. Ela vende os trabalhos dos ja citados Rustoff e Oscar
Fortunato e muitos outros artistas. O casal Lydia Himmen e Oscar Fortunato sdo os donos da
galeria e esta ndo tem qualquer vinculo com outras instituicdes. E, portanto, uma galeria
independente. Questionado sobre a independéncia de sua producgdo artistica Rustoff expbs
inicialmente dois aspectos de dependéncia: ele tem um trabalho de escritério que nada tem a
ver com arte; e depende exclusivamente da galeria para vender suas obras.

O segundo trabalho ¢ muito comum na vida de varios artistas. Paula Sampaio, por
exemplo, trabalha num jornal, Rustoff em um escritdrio. Leva tempo para que um artista
consiga sustentar exclusivamente de sua arte e alguns nunca chegam a conseguir tal feito. Ha
casos em que o artista nem pretende viver da venda de seu trabalho em arte. Rustoff deseja
ndo precisar trabalhar em um escritério com algo que nada se assemelha a arte, mas ainda ndo
consegue. Comecara, na altura da entrevista, a trabalhar como tatuador na esperanca de um
dia desvencilhar-se totalmente do emprego de escritério.

A dependéncia da galeria para comercializar suas obras ndo incomodava Rustoff. Ao
contrario, achava cémodo que alguém — mais habilidoso que ele na arte de vender — se
ocupasse do atendimento ao cliente, do marketing, da publicidade e da logistica de
comercializagio de seu trabalho. E uma relacio de dependéncia consentida, de ajuda mutua,
mas que de maneira alguma influenciava o contetdo de sua producéo. Ele disse:

“(...) Entdo, se formos pensar por esse lado — de apenas a galeria
vender suas obras —, eu sou dependente da galeria. Mas a producéao é
independente. (...) Eu, praticamente, faco o que eu quero, as vezes sem
a preocupacdo se aquilo vai render dinheiro ou outro trabalho, ou
qualquer outra coisa nesse sentido. E também eu ndo recebo, por
exemplo, nenhum tipo de apoio para material ou de nada. Meus pais
me apoiam no sentido de dizerem “faz 14”, mas eles ndo bancam nada,
ndo tem ninguém para me bancar. Eu tenho que fazer a coisa girar
com o que vende. E independente nesse sentido e é dependente da

galeria.”. Grifo meu.

A internet cumpre um papel chave na reverberagdo de seu trabalho, seja por parte da
galeria que atua predominantemente pela internet ou quando Rustoff ainda buscava
referéncias para compor seu estilo e ainda pelas postagens das fotos de seu trabalho na rede,

tanto por suas proprias maos, quanto por outras pessoas que fotografam as obras na rua e
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depois as espalham pelas redes sociais do ciberespagco. O mecanismo usual de trabalho do
graffiteiro, mesmo em ambito mundial, é fotografar a obra assim que esta ¢ finalizada porque
lidam constantemente com o efémero, ja que raramente sabem quanto tempo um graffiti pode
durar. O proprio Rustoff disse que as fotografias que ele e outras pessoas tiram de seus
trabalhos sdo um desdobramento daquela ag&o inicial, o ato de graffitar, mas que ja sdo outra
coisa e ndo o graffiti em si. Coisa esta que € incontrolavel.

Rustoff reconhece que a internet é fundamental no processo que envolve seu trabalho
artistico, mas diz ndo se iludir com esse portal de extraordinario potencial. Ele diz que, caso
ndo houvesse a internet, seu trabalho ficaria muito mais restrito aos locais em que os lambes
sdo afixados, e que, mesmo em Goiania, ele poderia ficar restrito a certas freguesias.
Prossegue dizendo que apesar de ser possivel mostrar sua obra para um contacto pessoal que
esta na Europa com relativa facilidade, o ciberespaco possui uma estrutura ultradinamica que
faz com que os conteudos sejam tdo abundantes quanto efémeros, muito embora sua obra
sempre possa voltar a tona quando novamente reverberada no ciberespaco por outrem. A rede
é, portanto, uma ferramenta alicerce com mdltiplas plataformas que possibilitam a existéncia
de varios projetos, mas dificilmente um dos projetos que la existe ganha o tipo de visibilidade
que 0 mundo se acostumou a ver durante décadas em que, através do culto aos astros e
estrelas de diversos segmentos que reverberaram nos media do mundo, estes tornaram-se
referéncias culturais em lugares completamente diferentes entre si e geraram milhdes de
dolares e de fas histéricos. A internet parece caminhar em outro ritmo, ainda que haja alguns
casos de superexposicdo mediatica.

A disposicdo global e direta prépria deste meio — internet — baralha as referéncias
culturais tradicionais numa velocidade inédita na histéria humana e possibilita infinitas
associacdes que geram filtros culturais hibridos e, cada vez mais, pessoais. E claro que a
internet é apenas o fendmeno mais recente de uma conjuntura mediatica que se desenvolveu
em peso ao longo do século XX, mas sua condi¢do estrutural permite contactos e ligacdes
inimaginaveis com um numero reduzido de intermediarios, 0 que favorece a criagdo de teias
de relacionamentos com focos especificos. E certamente um grande experimento em nivel
global e, ainda que tamanha aleatoriedade nédo indique que serdo ouvidas apenas boas noticias
das misturas que surgirdo, 0s vaos, as brechas e recursos estéo |4 para serem usados.

Pintar na rua ndo foi apenas uma mera escolha para Rustoff, embora tenha sido
influenciado pela arte de rua. Assim como, provavelmente, ndo era a primeira opc¢do daqueles
gue comecaram esses movimentos de rua décadas atras. A estrutura social que determina o

que € ou ndo arte € apenas mais uma convencao social com grande dose de arbitrariedade. O
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movimento dos pintores impressionistas franceses no século XIX é um famoso caso que
exemplifica que essa arbitrariedade data de tempos remotos. A rigidez das convencoes, a
distribuicdo global da comunicacao e a aceleracdo no surgimento de uma sociedade urgente,
com estilo de vida diferente, fez com que muitas referéncias culturais ndo falassem mais a
lingua de toda uma geracdo de pessoas que, apesar de viver no mesmo espaco geografico, na
mesma cidade, encara a vida de maneira totalmente diferente. Sob muitos aspectos, ndo ha
identificacdo com os temas do passado. Rustoff diz:
“Eu acho que aqui em Goias, ha pouco tempo atras, até 2010 mais ou
menos, bem recente mesmo, era um lugar muito morto, eu tinha uma
birra de pintura aqui em Goias porque a Unica coisa que eu conseguia
ver nas raras exposicdes que tinha no MAG ou em outros museus aqui
em Goias eram os caras dos anos 1980. Era uma coisa do Siron, uma
coisa do Poteiro... eram coisas tdo distantes de mim... eu ndo gosto
dessas coisas, das bandeirolas do Poteiro, desses cenérios de vilazinha.
Pelo menos o rock eu comecei a ir cedo, entdo conheci a cena
underground de Goiénia meio cedo. Com 16, 17 anos eu ja ia nos
rocks daqui e ja conhecia uma galera que fazia mdsica, umas bandas
punks. O inicio — desta geracdo musical de hoje — foi nos anos 1990,
mas ja fui a umas edicbes do Goiania Noise — festival de musica
independente de grande relevancia nacional — que ndo eram tdo
grandes assim, aconteciam apenas no Martim Cereré. Na mdsica ainda
havia isso, mas nas artes plasticas me dava uma preguica sem tamanho
que era ver esses velhos — pintores — com coisas que ndo faziam parte
da minha vida, que fazia parte da vida deles ou fez e eles ainda estéo
saudosos, ndo sei, e acho que também foi isso que me fez ir pra rua.
Porque eu fazia esténcil e tinha influéncia dos caras de rua, mas aqui
em Goiania ndo tinha lugar para expor, na verdade ainda ndo tem.

Tem a Plus galeria agora, que ¢ a galeria mais atuante...”.

A rua € o espaco mais democréatico que pode haver em termos de expressdo. Qualquer
pessoa pode espalhar suas manifestagdes por ai, claro, com alguma ressalva da lei, mas
devido a quantidade crescente de informacdes que séo disseminadas e o trabalho que a policia
tem para tentar conter outros problemas mais graves como a violéncia urbana, que no Brasil

ainda tem ndmeros alarmantes, é provavel que as paredes das cidades continuem a receber
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todo tipo de expressdo livre. O ciberespaco assemelha-se a rua nesse sentido porque em
ambas ha menos agentes reguladores externos. A rua e 0 ciberespago, portanto, sdo e
continuardo a ser uma fatia importante da formacao cultural das novas sociedades que virao.
Produzir para uma galeria de arte e para rua podem ser atividades completamente
diferentes, mas a verdade é que a arte de rua ganhou tamanha propor¢do e notoriedade em
varias partes do mundo que as galerias acabaram, ha alguns anos, incorporando este estilo e
dilatando aquele velho padrédo do que é ou ndo arte. Em Sao Paulo houve um caso curioso de
pichadores que foram presos por picharem a Bienal de Arte de S&o Paulo em 2008 e dois anos
mais tarde expuseram seus graffitis na mesma bienal. Rustoff diz que a diferenca entre sua
obra que vai pra rua e a que vai para a galeria ¢ “de ordem técnica”. Ele basicamente usa
tintas mais baratas para a rua e faz um acabamento mais cuidadoso para as telas da galeria,
mas “a diferenca tematica ¢ nenhuma”. Ele diz:
“Sao pouquissimas coisas que ficaram apenas na rua e ndo viraram
nada na galeria. Mas isso é algo que hoje eu ja penso nas duas coisas:
como aquele esténcil pode funcionar na tela e como ele vai funcionar
na rua. Antes eu nao tinha esse pensamento, eu tinha uma ideia de
uma tela, cortava um esténcil, pintava e depois eu guardava o esténcil
e ele ndo me prestava para mais nada a ndo ser fazer uma tela parecida
com aquela. Porque ele tem um tamanho X, ou porque a personagem
estd em determinada posicdo de um jeito tal, e agora ndo. Eu penso
justamente em como eu posso reutilizar esse esténcil, as vezes até

fazendo mais de uma tela ou pra ele funcionar na rua.”

Arua €, assim como os media, o0s livros e as proprias pessoas, mais um elemento que o

ser em sociedade tera que aprender a ler e interpretar de maneira critica.
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Consideracoes Finais

A abordagem sobre a interpretacdo da realidade social neste trabalho condicionou a
propria percepcéo de realidade aos filtros culturais de cada individuo. E possivel dizer que as
sociedades partilham muitas similaridades culturais, mas é necessario frisar que hd grandes
pontos de divergéncia dentro de uma mesma cultura, assim como ha fronteiras culturais bem
nitidas entre os povos. Pertencer a uma cultura significa ter sido criado ou passado um espaco
de tempo consideravel dentro de seus rituais, suas rotinas, seu imaginario, sua lingua e uma
série de varidveis proprias de determinado conjunto de estruturas culturais. Pertencer, no
entanto, ndo € 0 mesmo que concordar ou mesmo limitar-se as estruturas culturais daquele
conjunto.

Os filtros culturais, responsaveis diretos pela maneira como interpretamos a realidade,
séo estruturas muito dindmicas por se tratarem de uma construcao coletiva e a0 mesmo tempo
pessoal. O dinamismo dessas estruturas é potencializado pela disposicdo do fluxo de
comunicacdo social ao redor do mundo. A comunica¢do nas areas urbanas, nos media e na
internet neste inicio de seculo XXI é de uma dimensdo assombrosa e sem precedentes na
historia humana.

A experiéncia de estar inserido em sua propria cultura e a0 mesmo tempo ter acesso
relativamente facil a manifestac6es de diversas outras culturas amplia o leque de varidveis que
podem fazer parte da construcdo de filtros culturais individuais, a este ponto, cada vez mais
hibridos. Observar os processos de formacao dos filtros culturais é importante, pois € através
deles que os individuos interpretam o mundo e, portanto, é através deles que estes mesmos
individuos identificardo problemas e projetardo o futuro das sociedades.

O percurso tragado por este trabalho evidenciou que uma estrutura de comunicagédo
social tdo vasta e crescente, em nivel global, ndo pode ser dominada por grandes e poucos
grupos, sob pena de temas de elevados interesses sociais serem negligenciados por néo
interessarem de alguma forma a estes poucos grupos. A pulverizacdo dos emissores tem mais
chances de abordar os mais diversos temas que concernem aos seres humanos, mesmo que
isso signifique audiéncias menores em termos absolutos.

A expressdo individual, e ainda mais a expressao artistica, ndo pode ser suplantada
porque o individuo — esta parte menor do corpo social que ndo pode mais ser dividida — ndo
deixa de ser um, mesmo quando imerso na multid&do. O coletivo precisa existir sem suplantar
o individual, visto que as necessidades individuais podem ser muito especificas. Diante desta
conjuntura é impensavel que o poder de decidir sobre a interpretacdo dos principais factos

coletivos, bem como da selecdo daquilo que vai ou ndo se destacar dentro do hall da
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expressdo humana seja decido por poucos grupos segundo questbes fundamentalmente
mercadoldgicas, como se o lucro fosse o principal sentido da existéncia humana.

O peso que a expressao artistica pode ter na formacdo do imaginario coletivo que
sustenta as realidades sociais pdde ser abordado nos estudos de caso dos capitulos trés e
quatro. As sociedades ndo sdo diferentes dos individuos, até porque séo apenas amplificacdes
das relacdes destes com 0s outros e consigo mesmos. Elas também carecem de autoestima, de
exemplos formativos, de finalidade e de desenvolvimento integral. Tudo isso € potencializado
pela possibilidade de expressdo do maior nimero de pessoas possivel.

A formacéo de nichos tematicos especificos, a possibilidade de expressdo em veiculos
de massa com o minimo de intermediarios, o potencial de alcance das mensagens a custos
irrisorios, a popularizacdo dos meios de producédo, a ampliacdo do acesso a informacao e as
possibilidades infinitas de trocas humanas permitidas por esta disposi¢cdo comunicacional sdo
partes simples e visiveis a olho nu de uma estruturacdo complexa e multiespacial das relacdes
humanas.

A estruturacdo complexa e multiespacial favorece a associacdo de pessoas para
inumeraveis finalidades — obviamente nem todas serdo de inspiracdo nobre — e enriquece as
possibilidades de formacao de filtros culturais, por exemplo, mais tolerantes as idiossincrasias
e quicd mais abertos a compaixao, mais dispostos as solu¢des harmoniosas e a erradicagdo de
problemas que ha muito tempo poderiam ter sido superados pelo homem, como espécie, com
um pouco de boa vontade e cooperacdo. Problemas como a fome, a falta de moradia, os
fluxos migratérios e 0 amplo acesso a recursos que ajudem a promover o desenvolvimento
integral do ser humano.

E preciso salientar, finalmente, que este trabalho ndo se furtou a enumerar alguns
pontos que sdo optimistas quanto aos usos dos recursos e estruturas disponiveis e em vias de
crescimento, mas que, naturalmente, o desenvolver das sociedades humanas dependera de
como os recursos a disposi¢do serdo usados, 0 que, em sua maioria e ao longo da histdria, ndo
da grandes motivos para esperanca. Sorte desta que ndo depende de fundamentos racionais

para existir.
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AnNexo

* Imagine
John Lennon

Imagine there's no heaven
It's easy if you try

No hell below us

Above us only sky
Imagine all the people

Living for today

Imagine there's no countries
It isn't hard to do

Nothing to kill or die for
And no religion too
Imagine all the people

Living life in peace

You may say

I'm a dreamer

But I'm not the only one
| hope some day

You'll join us

And the world will be as one

Imagine no possessions
| wonder if you can

No need for greed or hunger

A brotherhood of man
Imagine all the people

Sharing all the world

You may say

I'm a dreamer

But I'm not the only one
I hope some day

You'll join us

And the world will live as one
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