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RESUMO

A presente pesquisa nasceu a partir da necessidade de questionarmos sobre os discursos do
patrimonio cultural que a midia tem contribuido para difundir na sociedade e sobre como
esses discursos podem influenciar a reflexdo e a atuagdo social no reconhecimento, na
valorizacdo e na protecdo de referéncias culturais. Esta dissertacdo realizou uma andlise das
representacfes do patrimdnio cultural mineiro construidas em programas televisivos que se
dedicam a abordagem do tema. Seu objetivo foi investigar e caracterizar tais representacdes,
subsidiando nossas reflexdes sobre os possiveis efeitos pragmaticos da difusdo desses
discursos pela midia televisiva. Para a realizacdo da investigagdo proposta, selecionamos
como objetos de estudos 0s programas “Bem Cultural”, da Rede Minas, e “Terra de Minas”,
da Globo Minas. Foi realizado um estudo de caso multiplo, o corpus constituindo-se de duas
edicOes da cada um dos programas. Como referencial tedrico e metodologico, foi utilizada a
Analise do Discurso a partir da Teoria Semiolinguistica, de Patrick Charaudeau. Os resultados
mostram que 0s programas se utilizam de estratégias diferentes para abordar o patriménio
cultural mineiro, relacionadas aos géneros aos quais pertencem e aos objetivos institucionais
das emissoras que os produzem, permitindo-nos associar o discurso do programa “Terra de
Minas” aqueles fundados nos principios da unidade e da monumentalidade, enquanto o
discurso do programa “Bem Cultural” pode ser aproximado daqueles fundados nos principios

da pluralidade e da cotidianidade.

Palavras-chave: Analise do Discurso. Discurso midiatico televisivo. Patrimdnio cultural

mineiro. Semiolinguistica.



ABSTRACT

This research was born from the need of questioning on discourses of cultural heritage that the
media spreads in society and how these discourses may be able to affect the reflection and the
way of acting regarding cultural references, considering their acknowledgement, valorization
and protection. This dissertation carried out an analysis of the representations of the cultural
heritage from the state of Minas Gerais that are being built by means of television shows that
approach this matter. Its objective was to investigate and characterize these representations,
subsidizing our reflections on the possible pragmatic effects of the diffusion of these
discourses on television. In order to reach the proposed investigation, we selected, as our
object of study, the television programs “Bem Cultural”, from the television company Rede
Minas, and “Terra de Minas”, from Globo Minas. We accomplished a multiple case study,
and the corpus consisted of two editions of each one of the programs. As our theoretical and
methodological background, we chose the Discourse Analysis from the Semiolinguistics
Theory, by Patrick Charaudeau. The results demonstrate that the programs utilize different
strategies to approach the cultural heritage from Minas Gerais, which are related to the genre
to which they belong and to the institutional objectives of the television companies that
produce them. The results allow us to associate the discourse from “Terra de Minas” to those
substantiated on the principles of unity and monumentality, while the discourse from “Bem

Cultural” is more closely related to the principles of plurality and everydayness.

Keywords: Discourse Analysis. Television discourse. Cultural heritage. Semiolinguistics.
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1 INTRODUCAO

As atuais discussdes acerca do patrimonio cultural, abrangendo desde a sua
conceituacdo até as politicas de salvaguarda, apontam para a superacdo de uma visdo de
patrimonio restrita aos bens culturais de natureza material e de legitimagdo e protegdo como
prerrogativas do poder governamental. Em oposicéo a essa visdo, emergiram novos discursos
do patriménio cultural, reconhecendo a importancia de diversos tipos de bens culturais
(materiais e imateriais), destacando a diversidade cultural e valorizando o tempo presente.

Esses novos discursos atribuem aos sujeitos novos e importantes papéis no que tange
ao reconhecimento e a protecdo das suas referéncias culturais. Isso porque o presente deixa de
ser visto como mera consequéncia do passado, reflexo da tradicdo, e passa a ser valorizado
como o tempo da experiéncia. Assim, deixamos de ser vistos como meros espectadores dos
fatos e passamos a ser vistos como atores no processo historico. Entretanto, varios
pesquisadores apontam a persisténcia de um discurso sobre o patrimdnio cultural vinculado a
uma visdo de tempo linear, uma concepcdo de passado monumental e a permanéncia de
padrdes estéticos europeus, o qual dificultaria o reconhecimento e o engajamento das
comunidades na assungdo desse importante papel.

Verifica-se que a realizacdo pelos sujeitos do seu potencial transformador pressupde a
formacdo da consciéncia critica necessaria a percepcdo das relacbes de poder ocultas sob as
estratégias discursivas de que lancam mao aqueles que proferem os discursos do patrimdnio
cultural nacional. Visando contribuir com esse engajamento das comunidades, diversas
instituicbes governamentais e ndo governamentais tém empreendido esfor¢cos em programas
de conscientizacdo e educacdo patrimonial, mas a forca desse tipo de discurso ligado a uma
visdo elitista da cultura torna a tarefa bastante complicada.

Em nossa atuacdo profissional na Fundacdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte,
entre os anos de 2010 e 2012, acompanhamos a¢des de formacéo cultural em diversos espacos
do municipio, boa parte deles em regides periféricas e areas de grande vulnerabilidade social.
Utilizando-se das diferentes linguagens artisticas, essas agdes visavam promover a reflexdo
sobre temas relacionados ao patriménio cultural. Essas experiéncias nos mostraram que
grande parte das pessoas, de todas as faixas etarias, apresentavam dificuldades em
compreender o que vinha a ser o patriménio cultural e, principalmente, em se verem como
produtoras e usuarias de bens culturais. Verificou-se que muitas das pessoas atendidas ja
haviam visitado espacos culturais, como monumentos historicos e museus, sobretudo por

meio de atividades promovidas por entidades de educagdo ou de assisténcia social. Boa parte
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delas, principalmente as mais jovens, também ja tinha passado por experiéncias de educacéao
patrimonial. Mesmo assim, muitas associavam fortemente a expressdo patriménio cultural a
uma “histéria do bairro”, ou a uma “histéria da cidade”, revelando forte ligagdo com os
discursos da historia oficial.

De fato, diversos pesquisadores apontam a crenca numa suposta neutralidade dos
textos historicos e etnograficos como elemento complicador na formacdo da consciéncia
critica com relagdo aos discursos produzidos nessas esferas.

Considerando a influéncia exercida pela midia nas sociedades contemporaneas,
passamos a refletir sobre o fato de que ela pode ter papel determinante enquanto difusora de
discursos sobre o patriménio cultural. Com o agravante de que o discurso midiatico sobre o
patrimoénio cultural reveste-se ainda de outra suposta neutralidade, relacionada a ideia de uma
objetividade na midia. Dessa forma, cabe-nos refletir sobre como a midia tem se apropriado
das recentes discussdes sobre o assunto.

Sobretudo ap6s o0 ano de 2000, marcado pela instituicdo do Registro como instrumento
de salvaguarda dos bens culturais de natureza imaterial no Brasil, verifica-se o aparecimento
de praticas midiaticas televisivas destinadas a abordagem da tematica do patrimdnio cultural.
Dessa maneira, a presente pesquisa justifica-se pela necessidade de questionarmos sobre 0s
discursos do patrimdénio cultural que a midia tem contribuido para difundir na sociedade e
sobre como esses discursos podem influenciar a reflexdo e a atuacdo social no
reconhecimento, na valorizacéo e na protecao de referéncias culturais.

A partir dessas questdes, emerge nosso problema de pesquisa, que consiste em analisar
as representacdes do patriménio cultural mineiro construidas nos discursos midiaticos de
programas televisivos destinados a abordagem do tema. Para tanto, buscamos investigar,
identificar e caracterizar tais representacdes, subsidiando nossas reflexdes sobre o0s possiveis
efeitos pragmaticos da difusdo desses discursos.

Para o desenvolvimento dos trabalhos, utilizamos o método do estudo de caso. De
acordo com Alves-Mazzotti (2006), o estudo de caso caracteriza-se pela abordagem
qualitativa e focaliza a unidade especifica, situada em seu contexto, selecionada segundo
critérios predeterminados, enfatizando o interesse pelo caso singular em conexdo com as
discussdes correntes na area de pesquisa. Segundo a autora, 0 caso constitui-se em uma
unidade de analise especifica, que pode ser um individuo, um pequeno grupo, uma instituicao,
um evento, etc., entretanto a relevancia do estudo de caso ndo se esgota na compreensao do
préprio caso, devendo a opcdo por esse método revelar preocupacdo com o0 processo de

construgdo coletiva do conhecimento. Dessa forma, o estudo de caso permite focalizar
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fendmenos sociais complexos ou intrigantes, buscando conhecer em profundidade os “como”
e 0s “porqués” que os caracterizam.

Para a realizacdo da investigacdo proposta, selecionamos como objetos de estudos dois
programas dedicados a abordagem do patriménio cultural mineiro: “Bem Cultural”, da Rede
Minas, ¢ “Terra de Minas”, da Globo Minas.

O programa “Bem Cultural”, da emissora estatal Rede Minas, estreou em 2008 e é
apresentado aos domingos, as 19 horas. Constituido de documentéarios com 30 minutos de
duracdo, o programa pretende apresentar manifestaces culturais caracteristicas do estado de
Minas Gerais e propde uma reflex&o sobre o patriménio cultural mineiro.

Ja o “Terra de Minas”, da TV Globo Minas, emissora comercial lider em audiéncia no
estado, é exibido aos sdbados, as 11:55h, desde o dia 21 de outubro de 2001. Constituido de
reportagens, o programa se propde a mostrar para o publico o patriménio historico e cultural
mineiro.

Para compor o corpus a ser submetido a analise, selecionamos duas edi¢des de cada
um dos programas citados, exibidos ao longo do ano de 2012, as quais contemplam bens
culturais materiais e imateriais. Os videos dos programas foram obtidos nos web sites das
respectivas emissoras.

Como referencial tedrico e metodologico, foi utilizada a Analise do Discurso a partir
da Teoria Semiolinguistica, de Patrick Charaudeau. A metodologia de pesquisa adotada foi
aquela proposta por Charaudeau (2010), tomando os modos de organizacgdo do discurso como
eixos da andlise e atentando para as marcas de identidade dos sujeitos, as representacoes
sociais que povoam seus imaginarios e as marcas de polifonia.

As edicdes foram analisadas de maneira ndo exaustiva e, para a identificacdo e
caracterizacdo das representacdes do patriménio cultural, na falta de um referencial tedrico
especifico para a analise do discurso midiatico do patriménio, foram considerados os aspectos
destacados por Goncalves (1996; 2002) em suas pesquisas, estruturados em trés pontos
fundamentais: a construcdo do tempo, atentando para a relacéo estabelecida entre o passado e
0 presente e a valoracdo desses tempos; a acessibilidade ao patriménio, focalizando a
referéncia da narrativa na tradicdo ou na experiéncia; e a relacdo entre a narrativa e a
realidade contemporanea (tempo e espaco da narrativa X tempo e espaco em que estdo
situados os sujeitos do ato de linguagem).

Esses aspectos foram investigados considerando-se a influéncia que as caracteristicas

préprias do discurso mididtico, tais como ininterrupgdo, lugar de fala dessacralizado,
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unilateralidade, visibilidade da polifonia e obediéncia a interesses econdémicos, porventura
possam exercer na construcao do discurso do patrimonio.

Apds a sintese das observacbes de acordo com os critérios de analise citados,
apresentamos os resultados da pesquisa e as discussoes.

Este trabalho estrutura-se da seguinte maneira. No capitulo 2, intitulado “Patrim6nio
cultural: do excepcional ao cotidiano”, apresentamos uma visao geral das duas grandes fases
das politicas de patriménio cultural no Brasil — a “fase heroica” e a “fase dos novos
patrimonios” — e realizamos uma reflexdo sobre a constituicdo discursiva dos patriménios
culturais e dos conceitos de identidade e diferenca. No Capitulo 3, “Analise Semiolinguistica
do discurso midiatico”, apresentamos alguns conceitos fundamentais da Teoria
Semiolinguistica de Andlise do Discurso, referencial tedrico e metodoldgico de nossa
pesquisa — séo abordados em topicos especificos os conceitos de identidade social e discursiva
e cada um dos modos de organizacdo do discurso (enunciativo, descritivo, narrativo e
argumentativo) — e procuramos caracterizar o contrato de comunicacdo midiatica e sua
relacdo com as representacGes sociais, o discurso televisivo, bem como os géneros dos
programas em analise. No Capitulo 4, “Estratégias de encenacao do patriménio cultural”, sdo
apresentados os resultados da pesquisa e as reflexdes suscitadas. Por fim, apresentamos

nossas consideracoes finais.
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2 PATRIMONIO CULTURAL: DO EXCEPCIONAL AO COTIDIANO

Neste trabalho nos propomos a analisar as representagcbes do patriménio cultural
mineiro no discurso midiatico televisivo. Entdo, a primeira questdo que se apresenta €: 0 que
vem a ser o patrimdnio cultural? E a resposta ndo é simples. 1sso porque, se partimos, no
inicio do século XX, de um conceito de patriménio que s6 abrangia um grupo seletissimo de
bens culturais, a atual concepc¢do de patrimdnio € tdo ampla que, por vezes, parece abarcar
simplesmente “tudo”.

Por isso, de inicio procuramos compreender como e em que contexto foi instituida, na
década de 1930, a politica brasileira para salvaguarda do patrimdnio cultural, as
transformacdes pelas quais passou desde entdo e as bases da conceituacdo atual de patriménio
cultural. Para tanto, apresentamos uma visdo geral das duas grandes fases das politicas de
patrimdnio cultural no pais — a “fase heroica” e a “fase dos novos patriménios”.

Em seguida, procuramos refletir sobre a constituicdo discursiva dos patrimonios
culturais, identificando aspectos dos discursos que veiculam as diferentes formas de se pensar

0 patrimdnio e as caracteristicas identitarias.

2.1 Panorama das politicas de patrimdnio cultural no Brasil

A politica de protecdo do patriménio cultural brasileiro foi consolidada no inicio do
século XX, tendo como marco inicial a criagdo do SPHAN — Servigo do Patrimdnio Histdrico
e Artistico Nacional, em 1937.

Entretanto, de acordo com Marcelo (2013), a nocdo de patrimdénio foi inserida no
projeto de construcdo da identidade nacional ja no século XIX, sendo este representado como
suporte da nacdo brasileira. No contexto do Império, frente as enormes contradicGes
socioecondmicas do pais, tal nocdo socialmente construida foi empregada em nome do projeto
de invencdo de uma nacéo herdeira das tradicdes luso-cristés.

Segundo Callari (2001), o referido projeto teve o apoio fundamental do Instituto
Histdrico e Geogréafico Brasileiro (IHGB), instituicdo criada em 1838, localizada no Rio de
Janeiro, sede da corte, e que contou com forte subvencdo oficial e, inclusive, com a
participacdo pessoal do imperador D. Pedro Il nos seus primeiros cinquenta anos.

Com o objetivo de reunir, sistematizar, arquivar e publicar documentos para a histéria
e a geografia do pais, o Instituto abrigava uma parte importante da vida intelectual nacional.

Os intelectuais do IHGB assumiram a tarefa de criar um passado comum para a nacdo que
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despontava, inserindo-a em uma tradi¢do de civilizacdo e progresso e garantindo a unidade e a
preservacdo da integridade territorial. Essa tarefa passava pela defesa da monarquia, da
centralizacéo e do catolicismo. (CALLARI, 2001; MARCELO, 2013).

Conforme Marcelo (2013), tais objetivos assumiram a tOnica dos trabalhos, em
detrimento da institucionalizacdo do patriménio cultural, de maneira que ndo foram instituidas
politicas publicas de preservacdo. Ndo obstante, as representacfes desse periodo anteciparam
a concepcdo de patriménio vigente durante grande parte do século XX.

2.1.1 O patriménio de “pedra e cal”

De acordo com Arroyo (2010), a questdo da preservacdo das referéncias culturais do
pais avultou-se com a acelerada transformacéo do espago urbano brasileiro experimentada no
século XX. A preservacao do patriménio cultural nacional ja era uma grande preocupacdo de
um grupo de intelectuais brasileiros na década de 1920. Um desses intelectuais, o poeta
paulistano Mario de Andrade, considerado o “patrono” do patriménio cultural brasileiro,
destaca-se por suas reflexdes e também por sua atuacédo politica relacionada as questdes da
cultura.

Nessa época, Mario de Andrade ja realizava expedicdes pelo pais, sobretudo pela
regido Nordeste, “com a camera e o olhar de etndgrafo”, buscando conhecer e registrar as
manifestacdes da cultura popular brasileira, convicto de que essa era uma maneira de
resguarda-las. (BOMENY, 1995, p. 13).

Mario de Andrade também teve papel fundamental na implantacdo da politica
brasileira para salvaguarda do patrimdnio cultural, que teve inicio na década de 1930, com a
criacdo do SPHAN — Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, hoje IPHAN —
Instituto do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional, pela Lei n°® 378/1937. A criacdo do
SPHAN se deu a partir da proposta de implantacdo de uma politica de preservacdo do
patrimdnio cultural brasileiro elaborada pelo intelectual em 1936, a pedido do entdo ministro
da Educacio e Salde Publica, Gustavo Capanema. (INSTITUTO DO PATRIMONIO
HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL, 2010).

Segundo Bomeny (1995), o intelectual envolveu-se profundamente no programa de
preservacdo e institucionalizacdo do patriménio cultural nacional, almejando salvaguardar as
manifestacdes culturais e artisticas espalhadas pelo pais de forma desorganizada, inacessiveis

aos proprios brasileiros.
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Todo o universo de producdo cultural depositada ou criada no Brasil deveria estar
contemplado em um projeto de lei regulador das atividades de preservagdo da
memodria, da historia e da cultura nacionais. O seu anteprojeto para 0 SPHAN previa a
inclusdo das ‘obras de arte patrimoniais, a arte arqueoldgica, a arte amerindia, a arte
popular, a arte histérica, a arte erudita nacional, a arte erudita estrangeira, as artes
aplicadas nacionais, as artes aplicadas estrangeiras’. Uma elastica e inesgotavel
capacidade de inclusdo orienta a concep¢do de patriménio de Mario de Andrade.
(BOMENY, 1995, p. 18).

Apesar de Mério de Andrade possuir uma concepcgdo ampla de patriménio cultural,
abrangendo ndo somente monumentos e obras de arte, mas também bens culturais intangiveis,
suas propostas ndo foram integralmente implantadas. O Decreto-Lei n°® 25/1937, que
regulamentou a atuacdo do SPHAN, restringia-se a definicdo dos bens culturais de natureza
material (moveis e imdveis), o chamado “patriménio de pedra e cal”. O referido dispositivo
legal ainda determinava como instituto de salvaguarda o tombamento e disciplinava sua

implementacéo.

Art. 1° Constitui o patriménio histérico e artistico nacional o conjunto dos bens
moveis e imAveis existentes no pais e cuja conservacdo seja de interesse publico, quer
por sua vinculacdo a fatos memoraveis da histéria do Brasil, quer por seu excepcional
valor arqueolégico ou etnografico, bibliografico ou artistico. (BRASIL, 1937, p. 1).

A conjuntura politica do pais naquele momento, sob o regime do Estado Novo, ajuda a
compreender 0 projeto de promogédo e preservacdo do patriménio implantado. Num regime
marcado pela implementacéo de uma politica de controle do espaco e das pessoas, viabilizada
por suas instituicbes e normas, a politica de patriménio estadonovista era controlada e regida
pelo Estado, excluindo a sociedade. (BOMENY, 1995; FARIA, 1995).

De acordo com Faria (1995, p. 31), em um esforgo de reinvengdo do pais, o Estado
Novo lancou mao da ideologia da unidade, “presente no ritual de queima das bandeiras dos
Estados, por um lado; e do deposito de punhados de terra de cada Estado por uma crianca
numa urna de prata a ser entregue a Getulio Vargas, por outro.” O nacionalismo como politica
de Estado impunha a destruicdo dos icones anteriores e a criacdo de novos, que
representassem uma identidade nacional. Nesse sentido, o episodio da queima das bandeiras
regionais representa a eliminacdo de simbolos da Republica Velha — tudo aquilo que fosse
anterior a 1930 era repudiado e as referéncias ao passado remetiam diretamente a colonia.

Segundo Arroyo (2010), o texto do Decreto-Lei n® 25/1937 vinha ao encontro da visao
e das intencionalidades das elites que detinham o poder econdmico e politico no pais,
correspondendo a defesa de um passado heroico nacional monumental, motivo de orgulho e

fonte de modelos de comportamentos exemplares, representado pelos padrbes estéticos
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europeus e desvinculado do cotidiano das comunidades. Assim, os imoOveis tombados pelo
SPHAN representavam a classe dirigente brasileira, enquanto os grupos populares, as
populacbes negras e os povos indigenas, por exemplo, tiveram suas experiéncias ignoradas.
Dessa forma, as praticas de prote¢do do patrimdnio histérico e artistico estiveram voltadas
para a construgdo de uma identidade e uma memdria nacionais a partir da eliminacdo das
diferencas entre os individuos. Em nome da construgdo de uma “memoria da nagdo”, criava-
se a ilusdo de um corpo social estatico, com um passado histérico comum.

O patriménio digno de ser legitimado e preservado correspondia, entdo, a heranca de
um passado de glorias vivido nas cidades do ouro e nas fazendas de café, aquilo que se
referisse ao barroco e ao colonial — a geragdo dos “modernistas” transformou a descoberta do
barroco numa de suas referéncias para a construcao de uma politica publica de valorizagdo do
seu proprio repertorio. (ARROYO, 2010; FARIA, 1995).

Faria (1995), citando documentos compulsados sobre o tema, constata 0 emprego de
um conjunto de estereotipos e importaces inadequadas e a auséncia de um esforco de
caracterizacdo do que seria o patrimdnio historico e artistico nacional. Segundo o autor,
verifica-se uma recorréncia ao termo monumento como se o seu significado fosse claro e
constante, ignorando-se que a palavra pode designar coisas muito diferentes. A referéncia de
patriménio arqueoldgico, por exemplo, era aquela advinda da conferéncia internacional
reunida em Atenas, em 1931, cujo modelo era o da Arqueologia classica, o greco-romano.

Paralelamente, a implantacdo da arquitetura moderna no Brasil dos anos 1930 e 1940
foi também apropriada pelo Estado Novo em nome da modernidade pregada no inicio do
século XX, associando-se a imagem de um Brasil progressista. Dessa maneira, 0 SPHAN
introduz em seu discurso a possibilidade de reconhecimento da arquitetura moderna como
uma producdo nacional genuina digna de protecéo, do que decorrem o tombamento da Igreja
da Pampulha, em Belo Horizonte, projeto de Oscar Niemeyer, e a selecdo da proposta desse
mesmo arquiteto para o Grande Hotel de Ouro Preto. (ARROYO, 2010).

Sobre o Grande Hotel de Ouro Preto, Cavalcanti afirma que

No enfoque meramente arquitetdnico pouca importancia lhe era atribuida,
possivelmente, por se tratar de um prédio sem grandes qualidades estéticas dentro da
obra de Niemeyer e da arquitetura brasileira. O processo de sua execugdo ensejou,
entretanto, o estabelecimento de normas e posturas que firmam os canones
‘modernos’, ao colocar a produgdo desta corrente em pé de igualdade com a
setecentista mineira, unanimemente considerada a mais cara e sagrada do Brasil. Apds
a constru¢do do hotel os ‘modernos’ impdem seus principios internos enquanto
construtores dos monumentos futuros e arbitros do gosto nacional. (CAVALCANTI,
1995, p. 44-45).
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Conforme afirma esse mesmo autor, essa imposi¢cdo deveu-se ao fato de que a
arquitetura moderna brasileira, cujos principios correspondiam aos anseios de um Estado que
pretendia “fundar” um novo pais, constituiu-se com o apoio e o patrocinio estatal, que abriu
um grande campo de atuagdo para “os modernos” na constru¢ao de cidades e monumentos e
na elaboracéo de estudos eruditos de patriménio.

Dessa maneira, ao lado da arquitetura colonial, a arquitetura moderna foi reconhecida
como obra de arte, monumento. (ARROYO, 2010).

Cavalcanti (1995) destaca a habilidade dos “modernos” em criar monumentos como
um fator decisivo para esse “sucesso” da arquitetura moderna, considerando-se o prestigio

entdo atribuido a monumentalidade.

A idéia do monumental, seguida pela concepcdo dos chamados estilos histéricos e
excepcionalidade, com uma referéncia de tempo linear, marcou as a¢des de protecdo
cultural, deixando a margem as discussdes da histdria processual. As abordagens das
praticas preservacionistas, no Brasil, se detiveram substancialmente aos segmentos da
cultura material, deixando de lado ndo apenas outras modalidades de acervo, mas
também a propria diversidade de abordagens e apropriagdes que os bens de “pedra e
cal” representavam em seus contextos culturais. Os testemunhos vinculados aos
estilos artisticos, 0s ornamentos, a organizacdo espacial, os materiais e técnicas
construtivas estiveram distanciados da experiéncia social dos seus produtores e
usuarios. (ARROYO, 2010, p. 32).

Assim, segundo essa autora, desconsideravam-se as experiéncias e memorias das
comunidades e dos habitantes da vizinhanga dos bens culturais considerados esteticamente
relevantes pela classe dirigente brasileira. Preocupava-se com os bens culturais, mas
ignoravam-se 0S processos sociais que os geraram. Além disso, negligenciava-se o fato de que
o tombamento representa a “recriagdo” do proprio bem por meio de novas representacdes
simbdlicas, o que interfere na sua dinamica de apropriacéo pelas comunidades.

Dessa maneira, a identificacdo e o tombamento dos bens culturais dignos de compor o
rol do patriménio historico e artistico nacional eram realizados por técnicos, observando-se as
diretrizes dos documentos oficiais, de maneira indiferente (e por vezes de forma destrutiva e

desrespeitosa) a comunidade que convivia e fazia uso daqueles bens.

A chamada “fase nacionalista” consolidou no SPHAN uma politica cultural restrita
aos exemplares da arquitetura com valores estéticos vinculados & classe dirigente
brasileira. Seja em relacdo as restri¢des orcamentarias e de pessoal, & pouca
visibilidade politica ou a dimens&o do acervo a ser inventariado e preservado, o que se
verifica é a consolidacdo de critérios técnicos de avaliagdo e gestdo que ndo
equacionam o retorno social da politica empregada. As discussbes e a prética
preservacionista tinham como interlocutores os proprios dirigentes e técnicos da
agéncia. A legislacdo brasileira criada no periodo — o Decreto lei 25/37 -
acompanhou, por sua vez, as tendéncias de controle e centralizacdo estatais, a
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definicdo das identidades reconhecidas, ou seja, todo um racionalismo que acabou por
representar um instrumento de poder. (ARROYO, 2010, p. 25-26).

Dessa forma, o tombamento assumiu a ténica da politica de protecdo ao patriménio,
por vezes determinando quais bens culturais podiam ser considerados como patrimonio
historico e artistico — aqueles bens que ndo se enquadravam nas condi¢des determinadas para
o tombamento eram excluidos das possibilidades de legitimac&o e protecao por parte do poder
publico.

Segundo Faria (1995), essa situacdo perdurou provocando uma série de equivocos.
Um desses casos é o paradoxo do tombamento arqueoldgico. O tombamento visava a
preservacdo do sitio arqueologico, mas o mesmo era “destruido” pelo trabalho da
Arqueologia, ciéncia que Ihe confere valor para a produgdo de conhecimento.

Ja no plano internacional, desde a sua criagdo, em 1946, a Organizacdo das NacOes
Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura— UNESCO recomendou aos Estados-membros
que criassem Comissdes Nacionais voltadas para o estudo e a valorizagdo do folclore como
instrumento de compreensao das diferencas entre 0s povos e agente potencial para a paz entre
as nagoes.

O avanco nas discussdes sobre as manifestacdes tradicionais das culturas populares e
as orientacfes da UNESCO resultantes dessas discussdes estimularam acdes no sentido de
conhecer e proteger o folclore nacional, tais como a criacdo da Comissdao Nacional do
Folclore (1947), que representou o inicio do fomento ao estudo das manifestacdes da cultura
popular brasileira, e a instalacdo da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro no ambito do
Ministério da Educacdo e Cultura (1958).

No entanto, até a década de 1970, as acOes de protecdo e gestdo estiveram
praticamente restritas ao patriménio material, caracteristica distintiva da primeira fase de
existéncia do antigo SPHAN, que ficou conhecida como ““fase heroica”, correspondente ao
periodo em que Rodrigo Melo Franco de Andrade exerceu a diretoria da instituicdo, de 1937 a
1967. (ARROYO, 2010).

2.1.2 Novos patrimonios

A década de 1970 se destaca pela énfase dada aos interesses econdémicos da acdo
preservacionista. O patriménio historico foi frequentemente vinculado a industria do turismo,
de forma que as acOes de protecdo passaram a representar uma possibilidade de incremento

econdmico para cidades em situacéo de estagnacdo. Despontaram, entdo, acdes de restauracdo
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de centros histéricos de algumas cidades, visando criar espagos voltados para o turismo e o
comércio de produtos artesanais. “Essa tendéncia, por sua vez, incentivou a atuacao
preservacionista para o reforco dos suportes fisicos, vinculados a uma histéria reconstituida de
forma linear, vinculada a fatos oficiais.” (ARROYO, 2010, p. 35).

Mas um dos fatos mais marcantes desse periodo foi a criacdo do Centro Nacional de
Referéncias Culturais — CNRC, em 1975, por iniciativa de Aloisio Magalhaes, resultado de
convénio entre varias instituicbes publicas.

O designer gréafico e artista plastico pernambucano Aloisio Magalhdes é outra figura
de destaque na seara dos estudos e politicas plblicas para o patrimdnio cultural brasileiro. A
frente do CNRC, inspirado nas ideias de Méario de Andrade, Aloisio Magalh&es liderou uma
série de experiéncias relacionadas as referéncias culturais nacionais, que incluiam pesquisas,
inventarios, debates, etc., 0s quais ultrapassavam os limites daquilo que até entdo era
reconhecido como patriménio historico e artistico.

Segundo Arroyo (2010), a partir de uma concepcdo ampla dos bens culturais, Aloisio
Magalhées afirmava que a atribuicdo de sentido e valor a esses bens deveria ser prerrogativa
dos sujeitos que os produzem e sustentava a ideia de que as proprias comunidades que se
relacionam com o patrimdnio cultural sdo suas melhores guardias. Além disso, defendia nao
somente a preservacao desses bens, mas também das praticas culturais como processo de que
resultam.

A atuacdo do CNRC, fortemente influenciada pelas reflexdes de seu instituidor,
colocou na agenda dos estudos culturais a nogéo de referéncia cultural, que considera que 0s
bens ndo sdo intrinsecamente valiosos, uma vez que a valoracdo passa pelo reconhecimento
de valor identitario por parte dos seus habitantes, produtores e usuarios. Além disso, 0 CNRC
colocou na pauta das discussdes as relacbes entre excepcionalidade e diversidade e entre

colonizacdo cultural e raizes da cultura brasileira. (ARROYO, 2010, p. 40).

Nas décadas de 70 e 80, a proposta de Méario de Andrade serviu de inspiragdo para as
experiéncias desenvolvidas no Centro Nacional de Referéncia Cultural - CNRC e na
Fundacdo Nacional Pr6-Memdria - FNPM, sob a lideranca de Aloisio Magalhdes.
Nesse periodo, foram realizados varios projetos de documentacdo e de “devolugdo”
dos resultados das pesquisas aos grupos sociais interessados, como: 1) levantamentos
socio-culturais em Alagoas e Pernambuco, tendo em vista identificar e avaliar os
impactos de projetos de infra-estrutura nessas regides, e formular indicadores para um
desenvolvimento harmonioso; 2) inventdrios de tecnologias patrimoniais, que
incluiram o uso do computador na documentacdo visual de padrdes de tecelagem
manual e de trangado indigena; 3) implantacdo do Museu Aberto de Orleans, em Santa
Catarina; 4) tombamento da Fabrica de Vinho de Caju Tito Silva, na Paraiba; 5)
debate sobre a questdo da propriedade intelectual de processos culturais coletivos; 6)
desenvolvimento da idéia de criacdo de um selo de qualidade a ser conferido a
produtos de reconhecido valor cultural, como o queijo de Minas e a cachaga de
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alambique; 7) realizagdo, em parceria com o MEC e outras instituicdes, de varios
projetos visando a interagdo entre educacao basica e contextos culturais especificos; 8)
reconhecimento, como patriménio, de bens das culturas populares, indigenas e afro-
brasileiras; 9) documentacdo da memdria oral das frentes de expansao territorial e dos
povos indigenas agrafos. Essas experiéncias tinham como pressuposto a idéia de que
“a comunidade ¢ a melhor guardia de seu patrimonio”, o que implicava trabalhar em
contato com as populagdes locais, pratica desenvolvida particularmente com a
realizacéo, nos anos 80, de seminérios com as comunidades das cidades histéricas de
Ouro Preto, Diamantina (Minas Gerais), Cachoeira (Bahia) e S&0 Luis (Maranhdo).
(INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL, 2010,
p. 13).

As proposicBes de Aloisio Magalhdes acompanhavam as discussdes realizadas em
ambito internacional sobre a impropriedade da manutencdo de uma visdo essencialista da
identidade cultural, até entdo tida como fixa e imutavel, biologicamente ou historicamente
determinada. A visdo de histéria que embasava essa concepcao essencialista da identidade era

aquela fundada num tempo linear, num passado monumental e exemplar.

A principal experiéncia, a partir de meados dos anos 1970, que buscou a articulagdo
entre acdo e gestdo do patrimonio cultural, em seus espectros mais amplos e plurais,
foi a criagdo do Centro Nacional de Referéncia Cultural - CNRC. Apesar de ndo estar
vinculado diretamente ao IPHAN, os trabalhos desenvolvidos no CNRC deram as
bases para o inicio das discussGes sobre o conceito de bem cultural e ampliacdo da
noc¢do do patriménio e a prépria nocdo de identidade nacional. Valores voltados para a
diversidade cultural e diferentes grupos de identidade passam, ndo apenas a buscar a
ampliacdo do conceito de bem cultural, mas também a colocar a questdo do
patriménio como um direito. (ARROYO, 2010, p. 37).

Dessa forma, o trabalho de Aloisio Magalh&es possibilitou “a ampliacdo da atuacao do
Estado em relacdo ao patrimdnio ndo-consagrado, vinculado as culturas populares, as culturas
indigenas, e aos cultos afro-brasileiros.” (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E
ARTISTICO NACIONAL, 2010, p. 14).

Em 1979, Aloisio Magalhdes assumiu a dire¢cdo do IPHAN e continuou
implementando acBes de pesquisa, reconhecimento e salvaguarda de bens culturais que
extrapolavam a conceituacdo oficial vigente. Além disso, realizou diversas viagens pelo pais e
participou de conferéncias, debates, reunides e seminarios dedicados a discussdo da busca de
referéncias para o desenvolvimento brasileiro considerando nossas caracteristicas culturais
genuinas.

Entretanto, a inadequacdo do unico instrumento de salvaguarda existente até entdo
continuava produzindo equivocos. Um deles ficou claro por ocasido da realizacdo dos
estudos, pesquisas, registros e entrevistas que subsidiaram o tombamento da Fabrica de Vinho
de Caju Tito Silva, na Paraiba. Ocorre que o bem cultural a ser protegido era 0 modo de

producdo do vinho de caju, com todas as relagcdes sociais e culturais implicadas, mas o
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tombamento da edificagdo em 1984 ndo impediu o encerramento da produgédo, ocorrido no
mesmo ano.

De acordo com o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (2010),
discussbes semelhantes aconteciam em varias partes do mundo e as preocupacdes em torno do
risco de desaparecimento de vestigios milenares da histéria da humanidade levaram a
UNESCO a aprovar, em 1972, a Convengédo para a Salvaguarda do Patrimdnio Mundial,
Cultural e Natural. Essa Convencéo criou a Lista do Patriménio Mundial, o qual ainda se
restringia a bens culturais materiais, tais como monumentos arquitetdnicos e naturais, obras
artisticas monumentais, construcdes e locais, com valor universal excepcional do ponto de
vista historico, artistico, cientifico, estético, etnoldgico ou antropoldgico. (ORGANIZACAO
DAS NACOES UNIDAS PARA A EDUCACAO, A CIENCIA E A CULTURA, 1972, p. 2).

Entretanto, a avaliacdo para inclusdo dos bens culturais nas Listas criadas pela
Convencao era realizada a partir de critérios baseados na tradi¢do europeia de constituicdo dos
patrimdnios culturais nacionais. Dessa forma, varios paises signatarios, cujos bens culturais
ndo se enquadravam nesses critérios, ndo se viram representados nessas Listas. Por isso,
liderados pela Bolivia, alguns Estados membros solicitaram formalmente a UNESCO a
realizacdo de estudos visando ao desenvolvimento de formas de salvaguarda adequadas a
natureza dos bens culturais que posteriormente viriam a constituir o chamado patriménio
cultural imaterial. (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO
NACIONAL, 2010, p. 36).

A partir desses estudos, a UNESCO elaborou a Recomendacao sobre a Salvaguarda da
Cultura Tradicional e Popular, aprovada em 1989, a qual revelava preocupacdo com a
salvaguarda das expressdes da cultura tradicional e popular e com a propriedade intelectual.

Esse ambiente de discussdes no nivel internacional e as acdes voltadas para as culturas
populares, indigenas e afro-brasileiras que ja estavam em curso no Brasil levaram a ampliacdo
dos conceitos de patriménio cultural e do escopo da protecdo desse patrimbnio. Essa
ampliacdo refletiu no texto da Constituicdo Federal de 1988, que definiu e determinou a
protecdo do patrimdnio cultural material e imaterial, destacando ainda a participacdo da
sociedade na promocdo e protecdo desse patriménio.

A Constituicdo, em seu artigo 216, caracteriza como patriménio cultural brasileiro “os
bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia a identidade, a acdo, a memdria dos diferentes grupos formadores da sociedade
brasileira”, incluindo formas de expressdo; modos de criar, fazer e viver; criagdes cientificas,

artisticas e tecnoldgicas; obras, objetos, documentos, edificacdes e demais espagos destinados
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a manifestagdes artistico-culturais; bem como conjuntos urbanos e sitios de valor historico,
paisagistico, artistico, arqueolédgico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico. (BRASIL, 2012,
p. 43). A defini¢do expressa no texto constitucional é de extrema relevancia, pois introduz o
valor referencial dos bens culturais como critério para o reconhecimento do patrimdnio
cultural e explicita a diversidade cultural nacional como principio das acbes de protecéo.
(ARRQOYO, 2010).

Além disso, o 81° do artigo 216 da Constituicdo também assume fundamental
importancia ao dispor que é dever do poder publico, com a colaboracdo da comunidade,
promover e proteger o patriménio cultural brasileiro, “por meio de inventarios, registros,
vigilancia, tombamento e desapropriacdo, e de outras formas de acautelamento e
preservacdo.” (BRASIL, 2012, p. 43-44). Aqui, destacam-se a atribuicdo de um papel
essencial a sociedade no que tange a promocao e protecdo dos bens culturais, a ampliacdo dos
instrumentos de salvaguarda e a possibilidade de criacdo de novas formas de preservacéo.

Dessa forma, os bens culturais imateriais tiveram sua importancia reconhecida e sua
protecdo determinada pela Constituicdo Federal, mas a criagdo de um instrumento de
salvaguarda adequado as suas especificidades ainda demorou bastante a “sair do papel”,
provocando atrasos e enganos na efetividade da protecdo. Somente no ano de 2000, através do
Decreto n° 3.551, foi instituido o Registro dos bens culturais de natureza imaterial e criado o
Programa Nacional do Patriménio Cultural Imaterial — PNPI (BRASIL, 2000).

No nivel internacional, as discussdes tambem caminhavam a partir das reivindicac6es
de paises que criticavam a noc¢do eurocentrista tradicional de patriménio histérico e artistico e
demandavam o reconhecimento de seus bens culturais como patriménio cultural da
humanidade. A partir desses questionamentos, a UNESCO aprovou, em 2003, a Convencao
para a Salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial, que definiu o patriménio cultural
imaterial e determinou as atribuicbes dos Estados-Partes no sentido de garantir a sua

salvaguarda. De acordo com o artigo 2 da Convencéo,

Entende-se por “patriménio cultural imaterial” as praticas, representagdes, expressdes,
conhecimentos e técnicas - junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares
culturais que lhes sdo associados - que as comunidades, os grupos e, em alguns casos,
os individuos reconhecem como parte integrante de seu patriménio cultural. Este
patrimonio cultural imaterial, que se transmite de geracdo em geracdo, é
constantemente recriado pelas comunidades e grupos em funcdo de seu ambiente, de
sua interacdo com a natureza e de sua historia, gerando um sentimento de identidade e
continuidade e contribuindo assim para promover o respeito a diversidade cultural e &
criatividade humana. (ORGANIZACAO DAS NACOES UNIDAS PARA A
EDUCACAO, A CIENCIA E A CULTURA, 2003, p. 4).
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Hoje, embora seja consenso que, na realidade, ha uma indissoltvel interse¢do entre o
patrim6nio material e o imaterial, considera-se que a distincdo ainda se faz necessaria para

fins de adequacdo do instrumento de salvaguarda.

Isto porque o instituto do tombamento s6 pode ser aplicado a bens cuja manifestacdo
material apresenta relativa autonomia em relacdo ao processo de sua produgdo pelo
homem. Ou seja, a produtos da acdo humana - como edificacGes, objetos, etc. — e a
sitios naturais, cuja permanéncia no tempo e no espaco transcende seu processo de
producdo, e depende basicamente da manutencdo de sua integridade fisica. Nesse
caso, a protecéo legal via tombamento, assim como procedimentos de conservagao e
restauracdo, sdo requisitos fundamentais — embora ndo Unicos — para a preservagao
desses bens culturais.

J& no caso dos chamados bens culturais de natureza imaterial, cujo carater é
processual e dindmico — tais como ritos e celebracGes, formas de expressdo musical,
verbal e cénica, conhecimentos e técnicas, folguedos, etc., - sua manifestacdo a
percepcdo de nossos sentidos € inseparavel da acdo humana, e sua continuidade
depende da existéncia, e da atuagdo reiterada, no tempo e no espaco, de sujeitos
desejosos e capazes de produzir e/ou reproduzir esses bens. Nesse caso, a preservacdo
tem como foco ndo a conservacdo de eventuais suportes fisicos do bem — como
objetos de culto, instrumentos, indumentarias e aderecos, etc. — mas a busca de
instrumentos e medidas de salvaguarda que viabilizem as condi¢des de sua producéo e
reproducdo, tais como: a documentagdo do bem, com vistas a preservar sua memoria;
a transmissdo de conhecimentos e competéncias; 0 acesso as matérias primas e demais
insumos necessarios a sua producdo; o apoio e fomento a producdo e ao consumo; a
sua valorizacdo e difusdo junto a sociedade; e, principalmente, esfor¢os no sentido de
que os detentores desses bens assumam a posi¢do de protagonistas na preservacgio de
seu patrimdnio cultural. (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E
ARTISTICO NACIONAL, 2010, p. 17-18).

A atual politica de salvaguarda do patriménio cultural imaterial executada pelo
IPHAN baseia-se no conceito de referéncia cultural, associado a bens (objetos, préaticas e

lugares) que constituem elementos identitarios para uma comunidade.

A identificagdo dos bens culturais imateriais passiveis de integrar o patriménio
cultural brasileiro reconhecido pelo poder publico deve ter como requisito, conforme
determina a Constituigdo de 1988, sua “relevancia para a memoria, a identidade ¢ a
formagdo da sociedade brasileira”. Outro requisito fundamental ¢ a sua continuidade
historica, ou seja: que essas manifestacbes sejam reiteradas, transformadas e
atualizadas, a ponto de se tornarem referéncias culturais para as comunidades que as
mantém e transmitem no tempo. (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E
ARTISTICO NACIONAL, 2010, p. 18).

Com a incorporacdo da nocdo de referéncia cultural, a atribuicdo de valor patrimonial
a objetos e acdes, bem como a responsabilidade pela sua salvaguarda, deixam de ser
prerrogativa exclusiva do Estado e de seus representantes e passam a abranger 0s sujeitos que
produzem e mantém os bens culturais. Além disso, a acdo das politicas publicas assume uma

responsabilidade para com 0s grupos sociais vinculados ao patriménio cultural, tanto no
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tocante ao respeito & sua autonomia e na consideracdo das praticas de producdo e utilizacdo
dos bens culturais, quanto na preocupagdo com o processo de ressignificagdo estimulado pela
prépria acdo preservacionista. Dessa maneira, emerge a dimensdo social das politicas de
patrimdnio cultural, na medida em que se abandona a exclusividade dos grandes monumentos,
testemunhos da histéria oficial, e incluem-se as manifestaces culturais representativas de
diversos grupos populares da sociedade brasileira, tais como negros, indios e imigrantes.
(ARROYO, 2010; INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO
NACIONAL, 2010).

Consequentemente, as politicas publicas de preservacdo do patrimdnio cultural
tiveram suas bases revistas na tentativa de abranger a diversidade cultural do Brasil, estimular
a participagdo da sociedade nos processos de identificacdo e defesa de suas referéncias
culturais e permitir a articulacdo com outras politicas publicas, de forma a permitir as
condicdes sociais de producdo, preservacdo e transmissdo dos bens que constituem essas

referéncias.

Essas reflexdes conceituais relacionadas as estratégias de operacionalizacdo da
preservacao dessa dimensdo do patriménio cultural indicaram os seguintes principios
norteadores da politica de salvaguarda desenvolvida pelo Iphan:

a) entendimento amplo da nogdo de “patrimoénio cultural” de modo a abarcar suas
multiplas dimensdes e a diversidade cultural do Brasil;

b) adequacdo dos instrumentos de salvaguarda a especificidade dos bens culturais de
natureza processual e dindmica;

c) participacdo da sociedade e, particularmente, dos grupos interessados, na
formulacdo e implementacdo das acbes de salvaguarda do patriménio cultural
imaterial;

d) apoio ao reconhecimento e & defesa dos direitos de imagem e de propriedade
intelectual, individual ou coletiva, associados a esse patrimonio;

e) articulagdo com outras politicas pUblicas de modo a viabilizar a sustentabilidade das
condi¢gBes ambientais e sociais de producgdo, reprodugdo e transmissdo dos bens
culturais imateriais;

f) ampliacdo do acesso ao patriménio cultural como direito de cidadania e base para o
desenvolvimento sustentavel do pais. (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO
E ARTISTICO NACIONAL, 2010, p. 19).

Dessa forma, percebe-se que as atuais diretrizes da politica de salvaguarda do IPHAN
apresentam reflexos dos intensos debates travados nas Ultimas décadas em torno do tema do

patrimdnio cultural e da consequente revisdo de conceitos procedida na area.

2.2 Discursos do patrimdnio cultural no Brasil

Segundo Charaudeau (2010, p. 7), “E a linguagem que permite a0 homem pensar e

agir. Pois ndo ha agdo sem pensamento, nem pensamento sem linguagem.” Assim, € a partir
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da linguagem que se constroem os sistemas de pensamento. Para esse autor, falar é atuar. Por
iss0, ndo se deve considerar somente o dizer, mas também a maneira como é encenado o
dizer.

Concordando com as ideias do autor, ora procuramos apresentar uma reflexdo sobre a
constituicdo discursiva dos patriménios culturais e dos conceitos de identidade e diferenca,
com vistas a compreender melhor o tipo de discurso com o qual nos propomos a trabalhar e

também a identificar aspectos a serem observados em nossa analise.

2.2.1 Patriménio monumental e patrimoénio do cotidiano

Como vimos, as concepgOes de patrimonio cultural no Brasil estiveram e estdo
relacionadas principalmente as concepcdes de tempo, historia e identidade cultural adotadas.
Assim, segundo Arroyo (2010), verifica-se, no primeiro momento da politica
preservacionista, uma visdo de patriménio cultural restrito aos bens materiais, heranca do
passado e isolado do cotidiano das cidades, associada a um conceito linear de tempo e
historia. Posteriormente, observa-se a ampliacdo da nocdo de patriménio, aproximando-o do
presente e abrangendo os bens imateriais, associada a potencializacdo dos conceitos de
atividade, processo e produto cultural.

Gongcalves (2002), defendendo a ideia de que ndo ha visdes de mundo ou formas de
pensamento separadas dos discursos que as veiculam, afirma que os patriménios culturais séo
discursivamente constituidos. Dessa forma, esse autor associa 0s dois momentos citados da
politica de patrimdnio cultural — a “fase heroica” e a “fase dos novos patrimonios” — a dois
tipos de discursos do patriménio cultural organizados, respectivamente, sobre 0s principios da
“monumentalidade” e do “cotidiano”.

Gongalves (1996; 2002) caracteriza o discurso do patrimbnio baseado na
monumentalidade a partir do discurso de Rodrigo Melo Franco de Andrade, intelectual
mineiro com formacdo em Direito, que se dedicava a atividades literarias e aos circulos
artisticos modernistas nas décadas de 1920 e 1930, tendo sido diretor do SPHAN de 1937 até
1967. Ja o discurso do patrimdnio baseado no cotidiano é caracterizado pelo autor a partir do
discurso de Aloisio Magalhdes, que assumiu a direcdo do 6rgdo em 1979 e faleceu em 1982.

Enguanto o discurso do patriménio monumental é marcado pelas visdes de tempo
como passado, de histéria como tradicdo e de cultura como narrativas, o discurso do
patrimdnio do cotidiano é caracterizado pelas visdes de tempo como presente, de histéria

como experiéncia e de cultura como realidade contemporénea. (GONGCALVES, 2002).
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Assim, percebe-se que, num primeiro momento (em sua “fase heroica”), as politicas de
patrimonio cultural estiveram fortemente atreladas aos discursos fundados na
monumentalidade, de forma que o patriménio era considerado como heranca e testemunha de
um passado historico nacional, absolutamente distanciado do presente e que se comunica com
ele por meio da tradicdo. Nesses discursos, as personagens do passado apresentam
comportamentos exemplares e habitam um mundo perfeito, onde ndo ha espaco para as
incertezas nem as contingéncias do cotidiano. Por isso, sob a perspectiva da permanéncia,
valoriza-se a memoria. Tais caracteristicas permitem aproximar o discurso do patriménio
monumental da narrativa épica. (GONCALVES, 2002).

Os discursos do patrimdnio monumental estdo fundados numa ideia de tempo como
sequéncia linear e de histéria como determinismo. Através da visdo de tempo absoluto, nega-
se a incerteza e o0 acaso. Segundo Novaes (1996, p. 10-11), nessa perspectiva, a historia
produz “certezas absolutas construidas fora do tempo”, em oposi¢do a atividade prética.
Assim, a historia se apresenta como uma “soma de acontecimentos, postos uns em seguida
dos outros”. Considerando que tudo foi determinado anteriormente, no passado, esses
discursos representam a eliminacdo das possibilidades de intervencdo humana no tempo
presente e, consequentemente, no futuro.

Além disso, esses discursos estdo fundados numa perspectiva essencialista sobre a
identidade, vista como fixa e imutavel, constituida de um conjunto cristalino de caracteristicas
gue ndo se altera ao longo do tempo, considerando que o essencialismo busca argumentos na
historia, invocando a verdade fixa de um passado partilhado, ou na biologia, invocando
verdades biologicas. (WOODWARD, 2005).

Ja na “fase dos novos patrimOnios”, associada aos discursos do patriménio do
cotidiano, verifica-se uma valorizacdo do tempo presente. O passado deixa de ser visto como
um todo acabado e passa a ser entendido como instrumento de construcdo do futuro. Sob a
perspectiva da flexibilidade, valoriza-se a memdria autobiografica dos individuos e grupos,
voltando-se as atengdes para o passado proximo a contemporaneidade. O passado se torna,
entdo, objeto de investigacdo e instrumento de producdo de conhecimento, e ndo mais objeto
de reveréncia. O futuro deixa de ser visto como projecdo da tradicdo e passa a ser encarado
como construcdo baseada na experiéncia. Tais caracteristicas permitem aproximar o discurso
do patriménio do cotidiano do romance. (GONCALVES, 2002).

Em oposicdo a visdo determinista, considera-se que 0 acaso é parte da historia.
Entretanto, sabemos que ndo € possivel narrar a histdria de um povo apenas a partir do tempo

presente, desconsiderando passado e futuro. Pois o tempo contemporaneo é fragmentado,
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deslocado, volatil. E é na articulacdo de épocas e situacGes diferentes — o simultaneo
(presente), o tempo da histéria (passado) e o pensamento do tempo (futuro) — que podemos
diferenciar condutas no tempo e reconhecer préticas politicas e culturais como
estranhas/comuns e desejaveis/indesejaveis. “Esquecer 0 passado € negar toda efetiva
experiéncia de vida; negar o futuro ¢ abolir a possibilidade do novo a cada instante.”
(NOVAES, 1996, p. 9).

Os discursos do patrimodnio do cotidiano fundam-se nas perspectivas ndo essencialistas
sobre identidade, que focalizam as diferencas e caracteristicas comuns ou partilhadas entre
diferentes grupos, atentando para as alteragfes verificadas ao longo do tempo. Essas
perspectivas emergiram com as intensas transformacgdes experimentadas na segunda metade
do século XX, sobretudo com a globalizacdo, as quais provocaram a queda das certezas
tradicionais, a fragmentacdo do tempo e do espaco, o hibridismo e a aceleracdo do transito
pelos maltiplos campos sociais. (WOODWARD, 2005).

Segundo Hall (2005), a contemporaneidade € marcada pela emergéncia de um sujeito
fragmentado, que se opde ao sujeito unificado e centrado do Illuminismo. Definindo as
identidades culturais como “aqueles aspectos de nossas identidades que surgem de nosso
‘pertencimento’ a culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e, acima de tudo, nacionais”
(p. 8), 0 autor argumenta que estad em declinio a ideia de que o individuo possui uma esséncia,
um nucleo interior estavel e coerente que corresponderia a sua identidade. Ascende, entdo, a
visdo de um individuo composto de varias identidades, muitas vezes contraditorias ou ndo
resolvidas, que ele assume em diferentes momentos, de forma que suas identificacdes sdo
continuamente deslocadas. Assim, o processo de identificacdo torna-se variavel e provisorio,
uma vez que a identidade esta em continua formacao e transformacéo frente a multiplicacéo
dos sistemas de significacdo e representacdo cultural, sendo definida historicamente, e ndo
biologicamente: “somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante de
identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar — ao menos
temporariamente.” (p. 12-13)

A ampliacdo do conceito de patrimdnio demandou o reconhecimento da diversidade
cultural brasileira a partir do seu processo criativo, presente nos costumes, habitos, crencas e
maneiras de ser. Consequentemente, pressupds a consideracdo de um processo flexivel,
mutavel, em uma constante realimentacdo, portanto incompativel com uma perspectiva

essencialista de identidade cultural.
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Primeiramente, a identidade ndo € uma esséncia; ndo ¢ um dado ou um fato — seja da
natureza, seja da cultura. A identidade ndo é fixa, estdvel, coerente, unificada,
permanente. A identidade tampouco é homogénea, definitiva, acabada, idéntica,
transcedental. Por outro lado, podemos dizer que a identidade € uma construgdo, um
efeito, um processo de producdo, uma relacdo, um ato performativo. A identidade é
instavel, contraditéria, fragmentada, inconsistente, inacabada. A identidade esta ligada
a estruturas discursivas e narrativas. A identidade estd ligada a sistemas de
representacdo. A identidade tem estreitas conexdes com relagdes de poder. (SILVA,
2005, p. 96-97).

No discurso do cotidiano a narrativa do patriménio reconhece a heterogeneidade como
definidora da identidade nacional e referencia as experiéncias dos diversos grupos sociais.
(GONCALVES, 2002).

Essa quebra de paradigmas no campo do patrimdnio cultural acompanhou a nova
concepcao de cultura advinda da Antropologia, pela qual se passou a valorizar as préaticas
cotidianas, os saberes culturais e fazeres sociais. Isso porque, no final do século XIX e nas
primeiras décadas do século XX, desenvolveram-se criticas as teorias antropoldgicas até entéo
adotadas e contestacdes dos modelos museograficos concebidos a partir delas. Os criticos
argumentavam que 0s objetos eram pensados em funcdo de seus macroesquemas de evolugéo
e difusdo, ignorando-se suas fungdes e significados no contexto especifico da sociedade e da
cultura em que foram produzidos e utilizados. A partir dessas criticas, o foco das teorias
antropologicas passou da descricdo das caracteristicas dos objetos para a pesquisa de seu uso
e das relagdes sociais em que estdo envolvidos os seus usuarios. “Séao essas relacdes que nos
revelam a funcéo e o significado dos objetos e dos tragos culturais presentes em sociedades e
culturas especificas.” (GONCALVES, 1995, p. 59).

Assim, conforme Goncalves (1995, p. 61), os objetos passaram a ser interpretados
como “meios de demarcacdo de identidades e posicdes sociais”, funcionando ainda como
“mediadores nas relacdes sociais e simbolicas que se estabelecem objetivamente entre grupos
e categorias sociais, possibilitando a repercussdo subjetiva e o reconhecimento sensivel dessas
relagdes.” A consciéncia sobre a funcdo social e simbdlica dos objetos levou a critica a
concepcao objetificada da cultura, pela qual esta é apreendida como entidade transcendente,
individualizada e dotada de fronteiras bem delimitadas, independente dos individuos que a
usam e a experimentam, situada acima das contingéncias historicas e sociais. 1sso teve uma

série de implicacdes, dentre as quais a problematizacdo das praticas museoldgicas.

[...] o museu é pensado como um espaco fragmentario, onde se realizam as
representacdes culturais e politicas das relacfes que se estabelecem entre diferentes
grupos e categorias sociais. Nesse sentido, 0 museu aparece como uma arena onde sao
dramatizados os conflitos e contradi¢des entre esses grupos e categorias. Ou seja, 0
museu ¢ pensado ndo mais como ‘templo’, espago de representagdo de uma cultura
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transcendente, transhistérica, espago de representagdo da ‘civilizagdo’; mas o museu
como férum, [...] espaco de representagdo das diferencas e conflitos entre os varios
segmentos sociais e suas respectivas culturas. (GONCALVES, 1995, p. 63-64).

Segundo esse autor, com a consciéncia da fragmentacgéo e instabilidade dos diversos
sistemas culturais, emergem as dimensdes ética e politica das praticas museoldgicas, que,
como qualquer outra préatica cultural, refletem e legitimam sistemas culturais e, a0 mesmo
tempo, operam uma reinvencdo das culturas representadas. Dessa maneira, as praticas
culturais ndo podem ser pensadas dissociadas das contingéncias histéricas e das contradices
socioculturais.

Como vimos, o discurso do patrimdnio monumental marcou praticas de preservacao
que excluiram inumeras praticas sociais. Verifica-se, ainda hoje, que a introducdo da
diversidade cultural como principio das reflexdes e praticas de reconhecimento e salvaguarda
do patriménio cultural enfrenta uma série de obstaculos relacionados tanto a compreensao dos
novos patriménios como a construgédo dos critérios para o reconhecimento cultural.

Como exemplo da permanéncia das ideias de tempo e historia lineares, identidade
cultural fixa e imutavel, que embasaram o discurso da monumentalidade, Arroyo (2010) cita o
proprio texto do Decreto n° 3.551/2000, que trata dos bens de natureza imaterial, mas mantém
a referéncia na continuidade histérica do bem e na sua relevancia nacional para a memoria, a

identidade e a formacéo da sociedade brasileira.

As polarizagBes destacadas a partir de um padrdo de desenvolvimento cultural ainda
preponderam na classificagdo de lugares, coletivos e produtos culturais. De onde vem
essa persisténcia? Do fato dessa concepg¢do de cultura ainda ter fortes vinculos com
uma concepcéo de histdria e de tempo. (ARROYO, 2010, p. 53-54).

De fato, segundo essa autora, ainda € muito forte essa concep¢do de historia que
valoriza o passado em detrimento do presente, a tradicdo em detrimento da experiéncia. Por
essa visdo, o patrimdnio cultural tem a missdo civilizadora de permitir o contato dos
individuos com a tradicdo da nacdo. A cultura dos grupos sociais dominantes é apresentada

como a Unica a ser preservada e cultuada.

Essa narrativa traz também a idéia de “civilizagdo”, onde o “patriménio historico e
artistico” assume o papel de estabelecer uma relagdo de continuidade de referenciais
exemplares, hierarquicamente valorizados. Essa idéia traz uma dicotomia entre
civilizacdo e barbarie, cultura e primitivismo, maturidade e imaturidade humana que
aponta para um futuro dnico, civilizado e culturalmente desenvolvido. O centro
positivo com sua misséo libertadora deve ser levado ao pélo periférico negativo. Essa
visdo acompanha um entendimento das cidades como espaco de conflitos sociais e
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econdmicos, sempre envoltos em perspectivas de mudanga, de ordenamento, de
progresso.

A partir desse parametro e desse processo as culturas, lugares, 0s povos e suas
manifestagBes artisticas, culturais, seus artefatos passaram a ser classificados como
expressdes merecedoras, ou ndo, do canone cultural. Este passa a agir como marco
normativo que define o dever-ser para todas as culturas, artefatos e estéticas. Aquelas
que ndo se aproximam desse pardmetro de cultura foram catalogadas como inferiores,
atrasadas, que demandam a acdo civilizatorio-pedagdgica das estéticas e expressdes
culturais superiores para sairem do atraso cultural. Em um espectro mais amplo, 0s
monumentos dos povos e coletivos civilizados tiveram a fungdo pedagdgica de
incentivar o povo comum a superar seu primitivismo. Da mesma forma, a cidade
“urbanizada” ndo reconhece os coletivos e espacos “ndo urbanizados”. (ARROYO,
2010, p. 54).

Na tentativa de explicar esse tipo de segregacédo social e cognitiva, Santos (2007, p.
71) caracteriza o pensamento moderno ocidental como um pensamento abissal, em que “as
linhas cartogréaficas ‘abissais’ que demarcavam o Velho e o Novo Mundo na era colonial
subsistem estruturalmente [...] e permanecem constitutivas das relagdes politicas e culturais

excludentes mantidas no sistema mundial”.

O pensamento moderno ocidental € um pensamento abissal. Consiste num sistema de
distingBes visiveis e invisiveis, sendo que estas Ultimas fundamentam as primeiras. As
distingBes invisiveis sdo estabelecidas por meio de linhas radicais que dividem a
realidade social em dois universos distintos: o “deste lado da linha” e o “do outro lado
da linha”. (SANTOS, 2007, p. 71-72).

Assim, aquilo que esta “do outro lado da linha” simplesmente ndo existe, pois é
considerado irrelevante e incompreensivel. Santos (2007) defende a ideia de que o fosso que
separava 0 mundo colonial do mundo metropolitano, o subumano e selvagem do humano e
civilizado, ainda permanece no pensamento e nas praticas modernas ocidentais, em que a
negacdao “do outro lado da linha” esta relacionada aos principios hegemonicos. Entretanto,
isso ndo significa que as linhas tenham se mantido fixas, uma vez que historicamente
sofreram deslocamentos, o colonial transformando-se numa dimensdo interna do
metropolitano.

Segundo esse autor, as linhas abissais hoje sdo sinuosas, sdo linhas que demarcam
fronteiras contemporaneas, tais como aquelas que dividem as cidades em zonas civilizadas e
zonas selvagens. Além disso, ha aquelas linhas tracadas em sentido metaférico, como as que
emergem em “situacdes em que o Estado se retira da regulacdo social e os servigos publicos
sdo privatizados, de modo que poderosos atores ndo-estatais adquirem controle sobre a vida e

0 bem-estar de vastas populacfes.” Assim, a obrigacdo politica do sujeito para com o Estado é
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substituida por obrigacdes contratuais privadas, que estabelecem relagdes desiguais, a parte
mais fraca ficando mais ou menos & mercé da parte mais forte. (SANTQOS, 2007, p. 79-80).

Seguindo o pensamento desse autor, percebemos que as manifestacdes artisticas e
culturais que se encontram “do outro lado da linha” ndo serdo reconhecidas como bens
culturais no discurso do patriménio monumental, pois séo produzidas por povos considerados
incultos e incapazes de produzir cultura. Consequentemente, € como sintoma de uma
conjuntura histérica e politica caracterizada pelo acesso restrito aos meios de producdo e
expressdo, amplos segmentos sociais sdo silenciados. (SA, 1999).

Santos (2007, p. 85) entdo afirma a necessidade da construgdo de um pensamento
“pbs-abissal”, marcado por uma “co-presenca radical”, em que “praticas e agentes de ambos
os lados da linha sdo contemporaneos em termos igualitarios”, defendendo também a
necessidade de se abandonar a concepgéo linear de tempo. Baseado no principio da igualdade
e no reconhecimento da diferenga, o pensamento “pos-abissal” caracteriza-se pela
redistribuicdo de recursos materiais, sociais, politicos, culturais e simbdlicos, bem como pelo
reconhecimento da pluralidade de conhecimentos.

No Brasil, sobretudo a partir do ano de 2000, a sociedade e o poder publico tém se
dedicado a debater as a¢des de identificacdo, documentacéo e protecdo do patriménio cultural
como forma de promover a inclusdo de grupos culturais ndo dominantes. Nesse contexto, de
acordo com Arroyo (2010), emerge o risco de 0s novos instrumentos criados serem utilizados
para o0 estabelecimento de uma oposicdo entre o patrimbnio material, vinculado a cultura
erudita, e o patriménio imaterial, ligado a cultura popular. Dessa maneira, tanto os bens
materiais associados a grupos minoritarios quanto os bens imateriais relacionados aos

segmentos dominantes da sociedade poderiam ser negligenciados.

A criacdo do instrumento do Registro traz a tona a relagdo entre material e imaterial
gue, a0 mesmo tempo em que pode aproximar, pode também distanciar estes aspectos
inerentes a qualquer bem cultural. A idéia de que o plano imaterial é dindmico e
pressupBe propostas de salvaguarda que déem conta de sua reprodutividade, coloca o
plano material no campo do estatico, do produto que ndo deve ser alterado. De um
lado tem-se o instrumento do Registro que representa o processo de construcdo e sua
reproducdo, de outro lado tem-se o0 tombamento que representa o produto que deve ser
conservado. Esta separacdo entre material e imaterial, entre protecdo e salvaguarda
estd na ténica das discussfes do patriménio cultural na atualidade. (ARROYO, 2010,
p. 48).

A mesma autora alerta, também, para o risco da monumentalizacdo do cotidiano, do
popular, a qual, mantidos os pressupostos da singularidade e exemplaridade, poderia redundar

em exclusdo social. A autora chama atencdo ainda para outra polarizacdo que tem sido
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estabelecida no campo do patriménio, a qual diz respeito aos seus profissionais — 0s bens
culturais materiais caberiam ao trabalho do arquiteto, enquanto os bens culturais imateriais
seriam de responsabilidade do antropdlogo. Essa oposicdo reflete a propria polarizacdo entre a

natureza dos bens culturais, que também pode ser perversamente excludente.

2.2.2 ldentidade e diferenca

Concordando com Gongalves (1996, p. 11), acreditamos que os discursos do
patrimonio cultural sdo narrativas nacionais — “modalidades discursivas cujo propdsito

fundamental é a construgdo de uma ‘memoria’ e de uma ‘identidade’ nacionais.”

Enquanto construg¢des discursivas, essas definigdes podem ser pensadas como ‘atos’
[...] Aquela categoria de intelectuais, ao definir ‘identidades’ e ‘memorias’ para a
nacdo, segundo determinados cédigos socio-culturais, o faz com propositos
pragmaticos, politicos. De modo que tais definices [...] tém consequéncias em termos
de praticas sociais, ou em termos de ‘acdo simbdlica’ [...] Essas consequéncias,
obviamente, atingem também os receptores dessas definicdes, afetando, em principio,
0 modo como diversos grupos e categorias sociais venham a considerar o que seja sua
‘nagdo’, ou o modo como venham a se sentir como parte dessa totalidade.
(GONGALVES, 1996, p.11-12).

Na mesma linha de pensamento, Silva (2005, p. 76) afirma que identidade e diferenca
sdo resultados de atos de criacdo linguistica: “Elas ndo séo criaturas do mundo natural ou de
um mundo transcendental, mas do mundo cultural e social. Somos nds que as fabricamos, no
contexto de relagdes culturais e sociais.” De acordo com esse autor, a identidade e a diferenca

sdo impostas arbitrariamente num processo de producéo simbolica e discursiva.

N&o se trata, entretanto, apenas do fato de que a definicdo da identidade e da diferenca
seja objeto de disputa entre grupos sociais assimetricamente situados relativamente ao
poder. Na disputa pela identidade esta envolvida uma disputa mais ampla por outros
recursos simbolicos e materiais da sociedade. A afirmacdo da identidade e a
enunciacdo da diferenca traduzem o desejo dos diferentes grupos sociais,
assimetricamente situados, de garantir o acesso privilegiado aos bens sociais. A
identidade e a diferenca estdo, pois, em estreita conexdo com relacdes de poder. O
poder de definir a identidade e de marcar a diferenca ndo pode ser separado das
relacdes mais amplas de poder. A identidade e a diferen¢a ndo sdo, nunca, inocentes.
(SILVA, 2005, p. 81).

O mesmo Silva (2005) cita, no caso das identidades nacionais, o apelo a mitos
fundadores — na auséncia de caracteristicas naturais que unam as pessoas que constituem um
agrupamento nacional, os mitos fundadores funcionam como lagos imaginarios. Para esse

autor, a identidade e a diferenca adquirem sentido por meio da representagdo. Segundo ele,
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E também por meio da representagdo que a identidade e a diferenca se ligam a
sistemas de poder. Quem tem o poder de representar tem o poder de definir e
determinar a identidade. E por isso que a representacdo ocupa um lugar tio central na
teorizacdo contemporanea sobre identidade e nos movimentos sociais ligados a
identidade. Questionar a identidade e a diferenca significa, nesse contexto, questionar
os sistemas de representacao que lhe ddo suporte e sustentagdo. No centro da critica da
identidade e da diferencga estd uma critica de suas formas de representacdo. Nao é
dificil perceber as implicacbes pedagdgicas e curriculares dessas conexdes entre
identidade e representacdo. A pedagogia e o curriculo deveriam ser capazes de
oferecer oportunidades para que as criangas e o0s/as jovens desenvolvessem
capacidades de critica e questionamento dos sistemas e das formas dominantes de
representacéo da identidade e da diferenga. (SILVA, 2005, p. 91-92).

Ainda de acordo com esse autor, os discursos sobre determinadas caracteristicas
identitarias podem produzir efeitos praticos no sentido de reforca-las. Isso porque “aquilo que
dizemos faz parte de uma rede mais ampla de atos linguisticos que, em seu conjunto, contribui
para definir ou reforcar a identidade que supostamente apenas estamos descrevendo.”
(SILVA, 2005, p. 93).

Porém, esse mesmo autor afirma que a repeticdo desses discursos que reforcam as
identidades existentes pode ser interrompida, questionada e contestada. Assim, torna-se
possivel a producdo de novas identidades. “E nessa interrupcao que residem as possibilidades
de instauracédo de identidades que ndo representem simplesmente a reproducéo das relacGes de
poder existentes.” (SILVA, 2005, p. 95-96).

Segundo ele, tratar a identidade e a diferenca sob a perspectiva da benevoléncia,
tolerancia e respeito para com a diversidade cultural pode impedir a visualizacdo das relacdes

de poder que determinam sua criacao.

O problema central, aqui, é que esta abordagem simplesmente deixa de questionar as
relacBes de poder e os processos de diferenciacdo que, antes de tudo, produzem a
identidade e a diferenca. Em geral, o resultado é a producgdo de novas dicotomias,
como a do dominante tolerante e do dominado tolerado ou a da identidade hegeménica
mas benevolente e da identidade subalterna mas ‘respeitada’. (SILVA, 2005, p. 97-
98).

O autor ainda acrescenta que tratar as questdes da identidade e da diferenca com

superficialidade e distancia pode fazer com que o0 outro se apresente como exatico.

Além de ndo questionar as relagdes de poder envolvidas na producgdo da identidade e
da diferenca culturais, essa estratégia as reforca, ao construir o outro por meio das
categorias do exotismo e da curiosidade. Em geral, a apresentacdo do outro, nessas
abordagens, € sempre o suficientemente distante, tanto no espaco quanto no tempo,
para ndo apresentar nenhum risco de confronto e dissonancia. (SILVA, 2005, p. 99).
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Por isso, para esse autor, a identidade e a diferenca devem ser tratadas como questdes
de politica. Por essa perspectiva, a identidade e a diferenca seriam abordadas como productes
sociais e culturais, cabendo-nos questionar como se dao essas producdes e quem as realiza.
Essa também é a nossa perspectiva, pois acreditamos que uma postura critica frente a
identidade e ao patriménio cultural, abordados como questdes de politica e de poder, pode
permitir uma conscientizacdo e um protagonismo social no que diz respeito as referéncias
culturais dos diferentes grupos que compdem a sociedade brasileira e, consequentemente, um
empoderamento dos cidadaos que lhes possibilite a emancipacdo individual e a consciéncia
coletiva.

Goncalves (2002, p. 121) defende a ideia de que uma autoconsciéncia em relacdo as
modalidades de discursos do patrimdnio cultural, ao revelar seu carater arbitrario e sua
suscetibilidade a reinvencdo, pode afetar as praticas dos profissionais que atuam na area.
Além disso, acreditamos que essa autoconsciéncia é fundamental a todos os cidadaos e pode
afetar o modo como compreendem, identificam, protegem e reafirmam suas referéncias

culturais/identitarias.
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3 ANALISE SEMIOLINGUISTICA DO DISCURSO MIDIATICO

Neste momento, pretendemos demonstrar a pertinéncia da adogdo da Teoria
Semiolinguistica como referencial teérico e metodoldgico para a analise do discurso midiatico
televisivo do patrimdnio cultural. Além disso, buscamos sintetizar alguns pontos-chave da
Teoria que serdo fundamentais para a analise proposta.

Em seguida, procuramos apresentar uma discussdo sobre o discurso midiatico
televisivo e sua relacdo com as representacGes sociais, caracterizando, ainda, 0os géneros do

discurso televisivo a serem evidenciados pela analise.

3.1 Teoria Semiolinguistica e discurso televisivo do patriménio cultural

Como referencial metodoldgico para a investigagcdo que nos propomos aqui a realizar,
sera utilizada a Analise do Discurso a partir da Teoria Semiolinguistica, de Patrick
Charaudeau, que possibilita compreender os aspectos linguageiros e psicossociais dos sujeitos

a partir dos seus atos de linguagem.

O ato de linguagem ndo pode ser concebido de outra forma a ndo ser como um
conjunto de atos significadores que falam o mundo através das condicgdes e da prdpria
instancia de sua transmissdo. De onde se conclui que o Objeto do conhecimento é o do
que fala a linguagem através do como fala a linguagem, um constituindo o outro (e
ndo um apos o outro). O mundo ndo € dado a principio. Ele se faz através da estratégia
humana de significacdo. O Método seguido deverd entdo ser duplo: elucidante do
ponto de vista do como e abstratizante do ponto de vista do do qué. E, por
antecipacdo, diremos que uma andlise semiolinguistica do discurso é Semidtica pelo
fato de que se interessa por um objeto que sé se constitui em uma intertextualidade.
Esta Gltima depende dos sujeitos da linguagem, que procuram extrair dela possiveis
significantes. Diremos também que uma analise semiolinguistica do discurso é
Linguistica pelo fato de que o instrumento que utiliza para interrogar esse objeto é
construido ao fim de um trabalho de conceituagdo estrutural dos fatos linguageiros.
(CHARAUDEAU, 2010, p. 21).

Por constituir-se em uma analise Semiética e também Linguistica, a Teoria
Semiolinguistica apresenta-se como um referencial adequado ao trabalho com o discurso
midiatico. De fato, segundo Melo (2007, p. 105), a Teoria Semiolinguistica de Patrick
Charaudeau fornece instrumental tedrico-metodologico que tem permitido o estudo e a
compreensdo dos mais variados discursos e das representacfes sociais a eles subjacentes,
sobretudo aqueles vinculados as préaticas midiaticas, espacos de conflitos e transformacdes,

mas também de reproducdo dos discursos hegemonicos.
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Dessa maneira, pretendemos realizar, neste momento, uma discusséo sobre a
pertinéncia da ado¢do da Teoria Semiolinguistica como referencial tedrico e metodoldgico

para a analise do discurso midiatico televisivo do patriménio cultural.

3.1.1 Identidades sociais e discursivas

Para Charaudeau (2009; 2010), a linguagem perpassa todas as nossas agdes cotidianas.
Como seres individuais e, a0 mesmo tempo, sociais, precisamos do outro para existir:
somente diante do outro, diferente de nds, questionamo-nos sobre n6s mesmos, sobre quem
somos, 0 que permite 0 nascimento de nossa consciéncia identitaria.

A consciéncia de si mesmo decorre da consciéncia da existéncia do outro, constituindo
o “principio de alteridade”. Por esse principio, o ato de linguagem corresponde a um ato de
troca entre dois parceiros que desempenham papeis diferentes, segundo suas finalidades e
intencdes: 0 sujeito comunicante (eu), engajado na producdo de sentido do ato de linguagem,
e 0 sujeito interpretante (tu), engajado na interpretacdo do sentido desse ato. Dessa maneira, a
existéncia do outro € condicdo essencial para a construgdo do ato de comunicacdo, uma vez
que “ndo ha eu sem tu, nem tu sem eu, o tu constitui o eu.” (CHARAUDEAU, 2009;
CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2012).

Charaudeau (2010) afirma que o homem “joga” a linguagem, pois falar é atuar.
Segundo o autor, a Analise do Discurso ndo faz somente uma andlise do contetdo, mas sim de
como se encena aquele conteudo. 1sso porque uma ideia nunca tem sentido (ou importancia)
em si mesma, mas sim em funcdo da maneira como € encenada. Por isso, ndo se deve
considerar somente o dizer, mas também a maneira de dizer. Por isso, também, o autor situa o
sujeito no centro do processo comunicativo: o sujeito esta no centro de todo ato de linguagem
e de todo o processo de comunicacao.

Segundo Melo (2007), na Teoria Semiolinguistica o sujeito possui uma dupla
identidade: é ser social, que assimila e reproduz crencas, saberes e valores do grupo em que
esta inserido, mas também é ser individual, que se posiciona dentro dessas crencas, saberes e
valores compartilhados. Dessa forma, o sujeito, ao assumir o papel de enunciador, encontra-se
limitado pelas restricbes impostas pela situacdo, mas podera lancar mao de estratégias
discursivas em funcdo de um projeto de comunicacdo, operando escolhas consoante seus
objetivos.

Para Charaudeau (2009; 2010), a identidade social do sujeito esta relacionada a sua

filiagdo familiar, psicoldgica, sociologica — ele é portador de saberes compartilhados e seu
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comportamento esta condicionado por normas e também pela situacdo de comunicacdo. Mas o
fato de falar constitui dele outra identidade, que ndo depende exclusivamente da sua maneira
de falar, mas também de como o outro percebe a sua maneira de falar. Dessa forma, o autor
caracteriza a identidade social do sujeito falante como uma legitimidade atribuida a ele,
enquanto a identidade discursiva desse sujeito € uma construgdo dele proprio, a partir de
estratégias de credibilidade e captacéo.

A credibilidade corresponde a necessidade que o sujeito comunicante tem de “ser
levado a sério”, de que o sujeito interpretante acredite no valor de verdade de suas assercoes.
Assim, o sujeito falante deve construir um “ethos”, uma imagem de si mesmo que legitime
seu dizer, atribuindo-se uma posic¢éo institucional e marcando sua relacdo com um saber. Para
tanto, pode adotar atitudes discursivas de neutralidade, eliminando de seu discurso marcas de
julgamento ou avaliacdo pessoal; de distanciamento, adotando uma postura de especialista
que analisa os fatos sem se deixar influenciar pelas paixdes/emogdes; ou de engajamento,
revelando uma tomada de posi¢do por meio da escolha de argumentos e palavras ou por uma
modalizacdo avaliativa. (CHARAUDEAU, 2009; CHARAUDEAU; MAINGUENEAU,
2012).

Ja a captacdo impde-se quando o sujeito comunicante ndo estd numa relacdo de
autoridade para com seu interlocutor. Nesse caso, faz-se necessario tentar persuadir
(recorrendo a razdo) ou seduzir (recorrendo a emocgéo) o sujeito interpretante, a fim de
assegurar-se de que este percebe seu projeto de intencionalidade. Para tanto, o sujeito
comunicante pode adotar uma atitude discursiva polémica, tentando antecipar e eliminar as
possiveis objecdes que seu parceiro poderia apresentar, questionando os valores que este
defende ou sua prépria legitimidade; ou uma atitude discursiva de dramatizacéo, pela qual o
sujeito descreve os fatos apoiando-se sobretudo em crengas e lancando méo de analogias,
comparacgdes, metaforas, etc. (CHARAUDEAU, 2009; CHARAUDEAU; MAINGUENEAU,
2012).

De acordo com Melo (2007), a Teoria Semiolinguistica é construida a partir da ideia
de que existe uma profunda relacéo entre a linguagem e o contexto sdcio-histérico em que se
insere, por isso a analise dos atos de linguagem pressupde a consideracao das circunstancias
em que foram produzidos, abrangendo a situacdo de comunicacao e os parceiros envolvidos.

Segundo Charaudeau (2009; 2010), € a situacdo de comunicacdo que determina as
identidades sociais dos parceiros do ato de comunicacdo, além de fornecer instrucdes acerca
dos comportamentos discursivos esperados, definindo tracos das respectivas identidades

discursivas. O sujeito comunicante pode optar por respeitar essas instru¢cbes ou entdo por
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transgredi-las. Por isso, o sujeito € relativamente livre: encontra-se sobredeterminado pela
situacdo de comunicacdo, mas com uma margem de manobras a serem operadas com
estratégias discursivas. Assim, a identidade social pode ser reiterada, recriada ou ocultada
pelo comportamento linguageiro do sujeito comunicante. Mas a identidade discursiva ndo
pode ser construida sem a identidade social, decorrendo o poder de influéncia do sujeito
falante da combinacdo desses dois tipos de identidades.

Esse pressuposto da Teoria Semiolinguistica foi determinante na selecdo desse
referencial tedrico para a pesquisa proposta. Isso porque Charaudeau concebe o sujeito de
maneira bastante proxima a nossa compreensdo particular — um sujeito que nao é
absolutamente livre, pois limitado por uma situacdo de comunicacdo, mas que ndo é
“assujeitado”, pois age estrategicamente e constroi-se discursivamente. Considerando nosso
objeto de pesquisa, essa nos parece uma maneira bastante sensata de olhar para o sujeito, uma
vez que sabemos que estamos constantemente condicionados nas situacGes de comunicacao
por nossas identidades sociais, mas ao mesmo tempo possuimos uma relativa liberdade para
construir nossas identidades discursivas. Essas proposi¢cdes revelam-se fundamentais no
tratamento dos discursos do patrimdnio cultural, pois acreditamos, com Gongalves (2002),
que os patriménios culturais sdo discursivamente constituidos e que uma postura do sujeito
enquanto protagonista frente as suas referéncias culturais exige a percepgdo critica das
relacGes de poder sob esses discursos e a construcdo de novos discursos, que questionem as
identidades culturais enquanto producgdes sociais arbitrarias.

Segundo Charaudeau (2010), a maquina comunicativa esta relacionada a uma série de
efeitos. Os efeitos intencionais (supostos) sdo as visadas, relacionadas ao objetivo de fazer
com que o outro receba os efeitos da finalidade do discurso. Essa finalidade pode ser: de
prescricdo, como no texto de uma lei; de informacdo, como num noticiario; de incitacgéo,
como numa publicidade; ou de instrucdo, como na fala de um mestre a um aprendiz. Ha ainda
os efeitos realmente produzidos, relacionados a interpretacdo do outro, a sua compreensao, ao
processo de construcdo de sentido, os quais nem sempre coincidem com os efeitos
intencionais do falante. Por fim, ha os efeitos possiveis, ou hipoteses, de que todo texto esta
repleto.

Conforme esse autor, a maquina comunicativa compreende trés lugares: o lugar da
producdo, relacionado a identidade social do falante e aos efeitos em perspectiva; o texto,
relacionado a identidade discursiva do enunciador e do destinatario e aos efeitos possiveis; e 0
lugar da recepcdo, relacionado & identidade social do interlocutor e aos efeitos realmente

produzidos.
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Charaudeau (2010) defende a existéncia de dois circuitos de comunicagdo: o circuito
externo, composto por dois sujeitos do mundo fisico, parceiros do ato de linguagem — o
Comunicante (EUc) e o Interpretante (TUi); e o circuito interno, composto pelos dois
protagonistas da enunciagdo — o Enunciador (EUe) e o Destinatario (TUd).

O autor emprega a nocdo de contrato de comunicacao, definindo-o como o conjunto
das condicGes nas quais se realiza um ato de comunicagdo e que permite que parceiros
pertencentes a um mesmo corpo de praticas sociais estejam suscetiveis de chegar a um acordo
sobre as representacdes linguageiras dessas praticas. Isso se deve a um “implicito codificado”
resultante dos estatutos dos sujeitos comunicante e interpretante e da relacdo imaginada que
os interdefine, o qual coloca os parceiros numa relacdo de conivéncia discursiva. Dessa
maneira, o contrato corresponde a um ritual sociolinguageiro constituido por um conjunto de
coercOes e restricdes resultantes das Circunstancias de Discurso, em funcdo das quais o
sujeito comunicante pode supor que O sujeito interpretante possui uma competéncia
linguageira de reconhecimento analoga a sua (CHARAUDEAU, 2010; CHARAUDEAU;
MAINGUENEAU, 2012).

Com relacdo ao lugar da producdo, Charaudeau (2010) considera que o ato de
linguagem pode ser considerado como uma expedi¢do e uma aventura. O termo expedicao
refere-se ao seu aspecto intencional, uma vez que faz parte de um projeto de fala concebido
pelo sujeito comunicante, em funcéo do qual este faz uso de contratos e estratégias. Ja o termo
aventura refere-se a imprevisibilidade dos efeitos produzidos, que podem ndo corresponder
exatamente aos efeitos desejados.

De acordo com Charaudeau (2010, p. 68), o ato de comunicacdo pode entdo ser
representado como um dispositivo cujos componentes sao:

a) a situacdo de comunicacdo, compreendendo o enquadramento fisico e mental em
gue se acham os parceiros da troca linguageira, determinados por uma identidade
psicossocial e ligados por um contrato de comunicacgéo;

b) os modos de organizacdo do discurso segundo a finalidade comunicativa do
sujeito falante (enunciar, descrever, contar, argumentar);

c) a lingua, constituindo o material verbal estruturado em categorias linguisticas que
possuem uma forma e um sentido; e

d) o texto, resultado material do ato de comunicacdo e consequéncia das escolhas
(conscientes ou inconscientes) feitas pelo sujeito falante dentre as categorias de
lingua e os modos de organizacdo do discurso, de acordo com as restriches

impostas pela situagdo de comunicacao.
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Charaudeau (2010) define o texto como 0 “ato de linguagem em sua configuracao
linguageira” (p. 62), como “a manifestacdo material (verbal e semioldgica: oral / gréfica,
gestual, iconica etc.) da encenacdo de um ato de comunicagdo, numa situacdo dada, para
servir ao Projeto de fala de um determinado locutor.” (p. 77).

Melo (2007) explica que a finalidade comunicativa do falante determina a organizagédo
da matéria linguistica segundo principios chamados modos de organiza¢do do discurso, 0s
quais constituem procedimentos de ordem linguageira que implicam no uso de determinadas
categorias da lingua.

Charaudeau distingue quatro modos de organizacdo, correspondentes a conjuntos de
procedimentos de utilizacdo de determinadas categorias de lingua em funcdo das finalidades
discursivas do ato de comunicacdo, quais Sejam: enunciativo, descritivo, narrativo e
argumentativo. (CHARAUDEAU, 2010; CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2012).

Melo (2007) afirma que esses modos de organizacdo do discurso podem ser adotados
como eixos de analise, permitindo determinar as marcas de identidade dos sujeitos, as
representacdes sociais que povoam seus imaginarios, as adequacgdes na fala ou na escrita
procedidas segundo as diversas situacfes de comunicacdo e as diferentes vozes que se
manifestam nos discursos.

A seguir, abordaremos sucintamente cada um dos modos de organizacdo do discurso
descritos por Charaudeau, pois cada qual trard contribuicbes proprias para o instrumental

analitico da pesquisa.

3.1.2 Modo de organizacao enunciativo

O modo de organizacgdo enunciativo diz respeito aos protagonistas da enunciagéo. Esta
relacionado ao posicionamento do locutor em relacdo a si proprio, ao interlocutor e a
terceiros, intervindo na encenacdo dos outros modos de organizacdo do discurso. Assim,
distinguem-se trés comportamentos enunciativos: alocutivo, elocutivo e delocutivo. (MELO,
2007, p. 112).

Pelo comportamento alocutivo se estabelece uma relacdo de influéncia entre locutor e
interlocutor, o locutor implicando o interlocutor e lhe impondo um comportamento. Essa
relacdo pode ser: de forca, quando o locutor se enuncia em posicdo de superioridade com
relacdo ao interlocutor, como no caso das modalidades de interpelacdo, injuncéo, autorizacéo,

julgamento, aviso, sugestdo e proposta; ou de peticdo, quando o locutor se enuncia em
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posicdo de inferioridade com relagcdo ao interlocutor, como no caso das modalidades de
interrogacao e peticdo (CHARAUDEAU, 2010).

J& pelo comportamento elocutivo, segundo esse mesmo autor, o locutor enuncia seu
ponto de vista interno, sem implicar o interlocutor. Esse ponto de vista pode referir-se a seu
conhecimento (modalidades de constatagio e de saber/ignorancia), sua avaliagédo
(modalidades de opinido e de apreciacdo), sua motivacdo (modalidades de obrigacdo, de
possibilidade e de querer), seu engajamento (modalidades de promessa, de aceitacdo/recusa,
de acordo/desacordo e de declaracdo) ou ao tipo de decisdo que o ato de enunciacao realiza
(modalidade de proclamagéo).

Pelo comportamento delocutivo, por sua vez, o locutor retoma a fala de um terceiro,
apagando-se de seu ato de enunciacdo, também sem implicar o interlocutor. Assim, o sujeito
falante pode manifestar seu grau de assercdo com relacdo a um enunciado que se impde por si
SO ou entdo atuar como relator de um enunciado produzido por outro locutor (discurso
relatado). (CHARAUDEAU, 2010).

O modo enunciativo intervém na encenacdo de cada um dos outros trés modos de
organizagdo, motivo pelo qual se costuma dizer que ele ‘“comanda” o0s demais.
(CHARAUDEAU, 2010, p. 74).

Esse modo de organizacdo mostra-se de fundamental importancia na identificacdo das
estratégias de credibilidade manifestas no posicionamento do locutor, pelos comportamentos
elocutivo ou delocutivo, por exemplo, atraves das quais 0 sujeito pode adotar atitudes
discursivas de neutralidade, de distanciamento ou de engajamento, conforme seu projeto de
intencionalidade, o que adquire especial relevancia quando se trata do discurso de informagéo
televisivo que nos propomos a analisar.

Além disso, mostra-se essencial também a identificacdo das estratégias de captacdo no
discurso de informacdo televisivo, pelas quais o0 sujeito/instancia, ndo estando em relacéo de
autoridade para com seu interlocutor/telespectador (que € livre para mudar de canal), pode
tentar persuadi-lo ou seduzi-lo, a fim de cativar sua audiéncia, para o0 que podem contribuir as

categorias correspondentes ao comportamento alocutivo, por exemplo.
3.1.3 Modo de organizacao descritivo
Segundo Charaudeau (2010), o modo de organizacdo descritivo refere-se a producéo e

ao reconhecimento do sentido da caracterizagéo descritiva (nomear, localizar e qualificar) dos

objetos do mundo — processos limitados pela finalidade da situacdo de comunicagéo.
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Reconhecem-se, entéo, trés procedimentos discursivos da construcdo descritiva: identificacéo,
construgdo objetiva do mundo e construgdo subjetiva do mundo.

A identificacao consiste em nomear os seres do mundo cuja existéncia se verifica por
consenso (de acordo com os codigos sociais), correspondendo as finalidades de recensear
(como nos inventarios, listas recapitulativas, listas identificatdrias, nomenclaturas) ou de
informar (como em artigos da imprensa e romances). (CHARAUDEAU, 2010).

Ja a construcdo objetiva do mundo, segundo o autor, consiste em determinar o lugar
gue um ser ocupa no espago e no tempo, qualificando-o com a ajuda de tragos que possam ser
verificados por qualquer outro sujeito além do sujeito falante. Corresponde as finalidades de
definir (verbetes, textos de leis, textos didaticos), explicar (textos cientificos, crbnicas
jornalisticas, reportagens, modos de usar), incitar (andincios) ou contar (relatos literarios,
resumos).

A construgdo subjetiva do mundo, por sua vez, consiste em o sujeito manifestar seu
imaginario, descrevendo os seres do mundo e seus comportamentos atraves de sua propria
visdo (ndo necessariamente verificavel), num jogo de conflito entre as visdes normativas
impostas pelos consensos sociais e as visdes proprias. Corresponde as finalidades de incitar
(textos publicitarios, declaragbes, anuncios-bilhetes, catdlogos) ou de contar (textos
jornalisticos, cancdes, histérias em quadrinhos, textos literarios). Esse imaginario pode ser
construido por meio da revelagdo de sentimentos e opinides do sujeito descritor, constituindo
uma descricdo subjetiva; ou por meio da constru¢do de um mundo mitificado pelo narrador,
no ambito de um imaginario simbolico, que pode estar ancorado na realidade ou abrir-se para
o irracional, constituindo uma descricéo ficcional. (CHARAUDEAU, 2010).

Segundo Charaudeau (2010, p. 139), o sujeito falante, ao ordenar a encenacao
descritiva, torna-se um descritor que, intervindo de maneira explicita ou ndo, pode produzir
uma série de efeitos, dentre os quais: o efeito de confidéncia, o efeito de género, o efeito de
saber e os efeitos de realidade e de ficcao.

O efeito de confidéncia advém de uma intervencdo do descritor (explicita ou
implicita), o qual exprime uma apreciacdo pessoal, ou interpela o leitor, ou o convida a
compartilhar uma reflexdo ou mesmo os critérios que norteiam a descricdo (CHARAUDEAU,
2010, p. 141-142).

J4 o efeito de género “resulta do emprego de alguns procedimentos de discurso que
sdo suficientemente repetitivos e caracteristicos de um género para tornar-se signo deste”.
Como exemplos, 0 mesmo autor cita: o efeito de conto maravilhoso obtido pelo emprego da

expressdo “era uma vez’; o efeito de semelhanga obtido nos pastiches e parddias que
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retomam, além das variacBes tematicas, as funcbes discursivas dos textos de partida; e os
efeitos de género policial, realista, fantéstico, etc. de textos jornalisticos que iniciam relatos
com frases e expressbes estereotipadas, como reportagens, crbnicas e outros.
(CHARAUDEAU, 2010, p. 142-143).

O efeito de saber, por sua vez, pode ser produzido quando o descritor “procede a uma
série de identificacdes e de qualificacdes que, presumivelmente, o sujeito leitor ndo conhece”,
construindo uma imagem de si proprio como sabio, perito, técnico, conhecedor do mundo em
0s seus minimos detalhes (pela sua observacéo sistematica ou pelo estudo cientifico), cujo
conhecimento constitui um argumento de autoridade e, a0 mesmo tempo, representa a prova
da veracidade de seu relato. (CHARAUDEAU, 2010, p. 139).

Os efeitos de realidade e de ficcdo, por fim, sdo tratados conjuntamente pelo autor,
uma vez que é a alterndncia entre os dois modos de visdo do mundo j& mencionados —
construcdo objetiva e construcéo subjetiva — que constitui o principal interesse de muitos tipos
de relatos. Isso porque esses efeitos produzem uma imagem de narrador-descritor que “ora €
exterior a0 mundo descrito, ora € parte interessada em sua organizacdo”. Como exemplos
desse duplo efeito, o autor cita: textos pertencentes ao género fantastico em que a descricédo
alterna as representacdes de um mundo realista ¢ de um “mundo do além”; textos jornalisticos
que relatam “faits divers” ou proezas esportivas; e textos que apresentam uma dominante
realista, mas em que € perceptivel a subjetividade do descritor, tais como as autobiografias.
(CHARAUDEAU, 2010, p. 140).

De acordo com o autor, o uso da categoria da qualificacdo, associada a outras,
contribui para produzir os efeitos de realidade e de ficcdo com relacdo a descricdo de seres
humanos e ndo humanos, de seres conceituais e de fen6menos, sobretudo pelos procedimentos
de: acumulacdo de detalhes e de precisbes de tipo factual, muitas vezes recorrendo-se a
termos especializados (efeito de coeréncia realista/verismo); ou utilizacdo de analogias
explicitas ou implicitas, estabelecendo correspondéncia entre seres e qualidades pertencentes
a ambitos diferentes (CHARAUDEAU, 2010, p. 138-139).

Podemos associar o efeito de realidade, tal como caracterizado por Charaudeau, ao
efeito de real descrito por Barthes (1972), obtido no discurso narrativo realista por meio dos
“detalhes concretos”, elementos descritivos aparentemente sem nenhuma funcéo na narrativa,
por ndo apresentarem relacdo direta com os acontecimentos, mas que conferem um tom de
realismo aos textos. Segundo este autor, 0 modelo desses discursos narrativos realistas é o
discurso histdrico, em que o “real” é referéncia essencial, uma vez que, supostamente, deve

relatar aquilo que realmente aconteceu. Na producdo do efeito de real, Barthes ainda elenca,
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ao lado do realismo literério, as técnicas, obras e instituicdes contemporéneas fundadas na
necessidade de autenticacdo do “real”: a fotografia, a reportagem, as exposigdes de objetos
antigos e o turismo dos monumentos e lugares historicos.

Percebemos, entéo, que os efeitos abordados mostram-se também fundamentais para o
estudo do discurso de informacdo televisivo, pois estdo diretamente relacionados as
estratégias de credibilidade e de captacdo jA mencionadas. Além disso, o discurso de
informacdo midiatica do patrimdnio cultural apresenta-se como engajado a reconstruir de
maneira objetiva uma parte da realidade passada e/ou presente, para o que se revela essencial
o efeito de realidade.

3.1.4 Modo de organizagao narrativo

O modo de organizacdo narrativo, por sua vez, relaciona-se a constru¢cdo de uma
realidade a partir do desenrolar de a¢des que influenciam uma as outras, apresentam relacdes
de causas/consequéncias e se transformam num encadeamento progressivo. (MELO, 2007, p.
112).

Contar é uma atividade posterior a existéncia de uma realidade que se apresenta
necessariamente como passada (mesmo quando é pura invencao), e, a0 mesmo tempo,
essa atividade tem a propriedade de fazer surgir, em seu conjunto, um universo, 0

universo contado, que predomina sobre a outra realidade, a qual passa a existir
somente através desse universo. (CHARAUDEAU, 2010, p. 154).

Conforme esse autor, a atividade de contar constrdi um universo de representacao das
acOes humanas por meio de um imaginario baseado na crenca na “unidade do ser” ou na
crenga numa “realidade plural” do mundo e do ser — as narrativas sdo heterogéneas e podem
transitar entre esses dois imaginarios, mas eventualmente um deles pode constituir-se em
dominante.

Segundo Charaudeau (2010, p. 155), a crenc¢a na “unidade do ser” corresponde a ideia
de que o ser na origem dos tempos seria uma entidade Unica, que representaria uma verdade
homogénea e universal, fazendo-se necessario acessa-la e recupera-la. Esse tipo de crenca
produziu, e ainda produz, as “narrativas miticas que buscam recuperar uma verdade
(fundadora) que estaria ancorada na parte mais remota da memoria coletiva de um povo”. A

crenca na “unidade do ser” manifesta-se sob as seguintes formas:
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a) narrativas inalteraveis, tais como 0s textos sagrados, tidas como portadoras de uma
verdade Unica compartilhada e que, por serem consideradas como produto de uma
coenunciacao coletiva, ndo possuem autor real;

b) narrativas alegoricas, presentes em contos populares, lendas, contos de fadas,
evangelhos e em certos textos fantasticos, as quais se transmitem no tempo e no
espaco guardando valores simbdlicos universais, revelando aos destinatarios sua
origem e seu destino, e que também ndo possuem autor real (quando possuem,
trata-se de um autor-designado encarregado de testemunhar e transmitir a palavra
que lhe foi revelada);

c) narrativas que idealizam herdis e fazem deles os arquétipos de um ideal de ser,
encontradas na literatura épica, nas hagiografias da Idade Média, em certas
biografias modernas de grandes homens, nos “westerns”, na literatura policial e na
ficco cientifica, as quais possuem autor, mas este desaparece por detrds do
universo contado, que “existe em si mesmo e por si mesmo”.

Ainda de acordo com Charaudeau (2010, p. 155), a crenca numa “realidade plural” do
mundo e do ser, por sua vez, corresponde a ideia de que o mundo seria “fragmentado numa
materialidade lacunaria sem comeco e fim, e 0 ser seria partido numa multiplicidade de
parcelas de existéncias das quais ndo se percebe nunca o todo.” Esse tipo de crenca produz as
narrativas realistas, sob as formas de narrativas picarescas, narrativas de forma breve,
narrativas romanescas (que apresentam uma visdo composita do homem, fragmentos da vida e
do ser) e narrativas de testemunho historico (que buscam reconstruir de maneira objetiva uma
parte da realidade passada).

Dessa forma, podemos tracar um paralelo entre os imaginarios baseados na crenca na
“unidade do ser” ou na crenga numa “realidade plural” do mundo e do ser, descritos por
Charaudeau, e as perspectivas essencialistas e ndo essencialistas sobre identidade abordadas
anteriormente, opondo unidade/perenidade a fragmentacdo/transitoriedade. De maneira
andloga, podemos associar os imagindrios baseados na crenca na “unidade do ser” ou na
crenga numa “realidade plural” do mundo e do ser e os discursos do patriménio monumental e
do patriménio do cotidiano, respectivamente, conforme descritos por Gongalves (2002).

Charaudeau (2010) chama ateng@o para o risco de se confundir “narrativa” e “modo
narrativo”. Segundo ele, 0 modo narrativo € um dos componentes da narrativa, que também
utiliza 0 modo de organizacdo descritivo.

Segundo esse autor, do fato de as narrativas serem heterogéneas decorre uma tensao

para fazer crer no verdadeiro, na realidade, j& que o aspecto ficcional é primordial na
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atividade de contar. “O sujeito que narra desempenha essencialmente o papel de uma
testemunha que estd em contato direto com o vivido (mesmo que seja de uma maneira
ficticia), isto €, com a experiéncia na qual se assiste a como 0s seres se transformam sob o
efeito de seus atos.” (CHARAUDEAU, 2010, p. 157).

Conforme Charaudeau (2010, p. 157-158), o modo de organizagdo narrativo &
caracterizado pela articulacdo entre a organizacdo da logica narrativa, que compreende a
construcdo de uma sucessdo de acdes segundo uma logica acional, constituindo a trama da
historia, e a organizacdo da encenacdo narrativa, que compreende a realizacdo de uma
representacdo narrativa, transformando a histéria num universo narrado.

Ainda conforme esse autor, 0s componentes da l6gica narrativa sdo 0s actantes, 0s
processos e as sequéncias. Os actantes desempenham papéis narrativos, mas nao devem ser
confundidos com os personagens, estes correspondendo a forma qualificada, aqueles a forma
ndo qualificada. Dessa maneira, um actante pode ser ocupado por diferentes personagens na
historia; e um mesmo personagem pode ocupar o lugar de actantes diferentes, desempenhando
diversos papeis narrativos.

Os processos ddo uma orientacdo funcional as acdes dos actantes, unindo-os entre si.
Devido a sua correlagdo com outras agdes, 0 processo se transforma em funcdo narrativa, que
pode ser de tipo principal (quando determina as grandes articulacbes da histéria) ou
secundario (quando completa as lacunas entre essas grandes articulacfes). Dessa maneira, um
processo narrativo pode ser realizado por diferentes acdes e uma mesma agdo pode estar
correlacionada com diferentes processos narrativos. (CHARAUDEAU, 2010).

As sequéncias integram 0s processos e 0s actantes numa finalidade narrativa segundo
0s principios: de coeréncia, pelo qual a trama da histéria deve ser constituida de “uma
sucessdo de acontecimentos ligados por uma relacdo de solidariedade tal que cada um
pressupde 0s outros numa estrutura que se deve imaginar intemporal”; de intencionalidade,
pelo qual a narrativa deve relacionar-se “a um encadeamento de motivos dirigidos a um fim, o
qual se inscreve num projeto humano”; de encadeamento, segundo o qual “as a¢Ges ou
acontecimentos reagrupam-se em sequéncias” que se ordenam em sucessdo, paralelismo,
simetria ou encaixe; e de localizagcdo, segundo 0 qual “essa sucessdo de acontecimentos
coerente e motivada deve poder ocorrer num enquadramento espago-temporal”.
(CHARAUDEAU, 2010, p. 166).

De acordo com o autor, os arquétipos definidos para a l6gica narrativa sdo preenchidos
por especificidades semanticas que convertem a trama da histéria em um universo narrado

singular, resultando na configuracdo narrativa. A configuracdo narrativa é assegurada por
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procedimentos ligados: & motivacdo intencional atribuida ao agente de uma sequéncia
narrativa (age voluntariamente ou sofre manipulacdo); a cronologia (0 encadeamento das
sequéncias é apresentado de maneira continua ou descontinua); ao ritmo (a sucessdo das
sequéncias e acdes € apresentada de forma condensada ou alongada); e a localizagdo espago-
temporal (agdes situadas no passado ou no presente / acGes localizadas em espaco fechado ou
aberto / agOes que manifestam deslocamento ou fixa¢&o no espacgo).

O dispositivo da encenagdo narrativa compreende dois espacos de significagdo: um
espaco externo ao texto, onde se encontram os dois parceiros da troca linguageira — o autor e
o leitor ‘reais’, seres de identidade social; e um espaco interno ao texto, onde se encontram os
dois sujeitos da narrativa — o narrador e o leitor-destinatario, seres de identidade discursiva.
(CHARAUDEAU, 2010, p. 184).

Segundo Charaudeau (2010), o autor pode ser autor-individuo ou autor-escritor.

O autor-individuo possui experiéncia no mundo das préaticas sociais, nome proprio e
biografia pessoal ndo necessariamente publica. Ele pode estar ausente da narrativa ou aparecer
de maneira explicita, tornando-se personagem e testemunha de uma historia pessoal vivida em
contexto socio-historico. O leitor real é convocado a receber e verificar a veracidade dos fatos
em funcdo de sua propria experiéncia. Os fatos narrados ndo correspondem obrigatoriamente
a “verdade”, ao que realmente aconteceu, mas sdo apresentados como se assim fosse.

O autor-escritor, por seu turno, possui experiéncia no mundo das praticas da escritura,
nome préprio de escritor e biografia publica de autor. Ele geralmente s6 transparece atraves
da ordenacdo geral da narrativa, revelando seu projeto de escritura e seu “saber escrever” e
testemunhando seu préprio ato de escrita. O leitor possivel € convocado a receber e
reconhecer tal projeto, o que exige uma competéncia de leitura apropriada.

Ainda conforme Charaudeau (2010), o narrador pode ser narrador-historiador ou
narrador-contador.

O narrador-historiador organiza a representacdo da histdria contada da maneira mais
objetiva possivel, recolhendo os fatos da realidade historica. Para tanto, recorre a arquivos,
testemunhos e documentos. Assim, a historia contada corresponde a representacdo objetiva e
atestada de uma historia que pertence a “realidade histérica”. O leitor-destinatario é entdo
convocado a receber e verificar essa historia contada como historia real.

O narrador-contador, por sua vez, cria uma histéria segundo sua propria fantasia e seu
saber artistico. Assim, constr6i uma histéria pertencente ao mundo da ficcdo. O leitor-

destinatario € convocado a receber e partilhar essa historia contada como historia inventada.
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Charaudeau (2010) deixa claro, no entanto, que o que estd em causa séo os efeitos de
realidade/ficcdo produzidos pelas marcas textuais, e ndo uma “certificacdo” de que aquilo que
esta sendo contado realmente aconteceu ou, pelo contrério, de que é fruto da imaginacéo.

Segundo o autor, o efeito de realidade é obtido a partir do emprego de indices que
concorrem para a constru¢do de uma visdo objetiva do mundo, resultante de um consenso
social. Esses indices revelam elementos supostamente passiveis de verificacdo, tais como o
tangivel do universo, a experiéncia compartilhada e o saber referente ao mundo da realidade.

Ja o efeito de ficcdo resulta do emprego de indices que contribuem para a construcdo
de um universo ficcional, o qual ndo é obrigatoriamente verificAvel por uma racionalidade
social. Esses indices remetem ora a um mundo irracional, caracterizado por mistério e magia,
ora a “um mundo inteligivel no interior de certos codigos de verossimilhanca que nao
representam necessariamente a realidade (género policial, romanesco, fantastico...).” Esse tipo
de efeito responde a busca da “unidade do ser”, ao desejo humano de “viver” uma historia que
tem um comego e um fim, de que a figura do herdi é caracteristica. (CHARAUDEAU, 2010,
p. 188).

Dessa maneira, 0 modo de organizacdo narrativo apresenta conceitos indispensaveis a
analise do discurso televisivo do patrimonio cultural, uma vez que a instancia midiatica,
apresentando-se como um ‘“narrador-historiador”, encena narrativas que se pretendem
correspondentes a representacdo objetiva e atestada de uma histéria pertencente a realidade
historica, valendo-se, para tanto, do efeito de realidade. Entretanto, em nome da estratégia de
captacdo, pode valer-se dos efeitos de ficcdo, 0 que demandara especial atencdo de nossa

parte.

3.1.5 Modo de organizacdo argumentativo

O modo de organizagdo argumentativo diz respeito a producdo e ao reconhecimento
das cadeias de causalidades explicativas. Esse modo de organizacdo estd relacionado a
explicacdo e ao apontamento das causas do fato, a descricdo das cadeias de causalidades e a
indicacdo das provas dessa explicacdo, que deve parecer verossimil e l6gica de acordo com as
representacdes socioculturais partilhadas pelos membros de um grupo. Assim, o enunciador
objetiva fazer com que seu interlocutor compartilhe determinado ponto de vista. (MELO,
2007, p. 112).

Esse modo de organizagdo permite a construcdo de explicagdes sobre assercoes feitas

a respeito do mundo, numa dupla perspectiva de razdo demonstrativa (pela qual se busca
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estabelecer relagBes de causalidade através de procedimentos que constituem a organizacao
da logica argumentativa) e razdo persuasiva (pela qual se busca estabelecer a “prova” por
meio de argumentos que justifiquem as propostas e as relacfes de causalidade entre as
asser¢es, constituindo a encenagéo argumentativa). (CHARAUDEAU, 2010, p. 207-208).

Toda relagdo argumentativa se compde de no minimo trés elementos: “uma assercao
de partida (dado, premissa), uma asser¢éo de chegada (concluséo, resultado), e uma (ou
varias) assercdo de passagem que permite passar de uma a outra (inferéncia, prova,
argumento).” (CHARAUDEAU, 2010, p. 209).

Segundo esse autor, as relacBes de causalidade da l6gica argumentativa podem ser
expressas por meio das articulagdes logicas de conjuncgdo, disjuncdo, restricdo, oposicao,
causa, consequéncia e finalidade. A passagem da assercao de partida a assercdo de chegada se
da segundo uma inferéncia que estabelece um vinculo modal entre elas, o qual se situa no
dominio do possivel, do provavel ou do necessario. O escopo do valor de verdade da proposta
pode corresponder ao conjunto de todos os casos (generalizagdo), a um Unico caso especifico
(particularizacdo) ou a um caso suposto (hipotese). Os componentes da ldgica argumentativa
combinam-se entre si para dar lugar a modos de raciocinio (deducéo, explicacdo, associacao,
escolha alternativa, concesséo restritiva).

De acordo com Charaudeau (2010), o dispositivo argumentativo € composto por
“proposta” (tese), “proposi¢ao” (quadro de questionamento baseado numa tomada de posicao
ou nao do sujeito quanto a veracidade da proposta) e “persuasao” (quadro de raciocinio
persuasivo destinado a desenvolver uma refutacdo, justificativa ou ponderagéo). Entretanto, a
forma particular que a argumentacdo pode assumir em um determinado texto depende da
situacdo de comunicacdo (situacdo de troca monologal ou dialogal) e do projeto de fala do
sujeito que argumenta (argumentacao explicita ou implicita).

Em toda argumentacdo o sujeito é instado a tomar posi¢cdo com relacdo a proposta
(refutacdo, justificativa ou ponderacdo), ao sujeito que a emitiu (rejeicdo ou aceitacdo do
status do emissor ou autojustificacdo do status) e a sua propria argumentacdo (engajamento e
argumentacao polémica ou ndo engajamento e argumentacdo racional). (CHARAUDEAU,
2010).

Ainda conforme esse autor, a encena¢do argumentativa consiste na utilizacdo, pelo
sujeito que argumenta, de procedimentos que contribuem para provar a validade da
argumentacao. Esses procedimentos podem ser: semanticos, quando se baseiam no valor dos
argumentos; discursivos, quando objetivam produzir determinados efeitos de discurso; ou de

composicdo, quando organizam o conjunto da argumentacao.
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Os procedimentos semanticos correspondem a utilizagdo de argumentos fundados num
consenso social, uma vez que os membros de um grupo sociocultural compartilham valores
nos dominios de avaliagdo da Verdade (defini¢do em termos de “verdadeiro” e “falso”), do
Estético (defini¢do em termos de “belo” e “feio”), do Etico (defini¢do em termos de “bem” e
“mal”), do Hedonico (definicdo em termos de “agradavel’ e “desagradavel”) e do Pragmatico
(definicdo em termos de “Gtil” e “inttil”). (CHARAUDEAU, 2010).

Os procedimentos discursivos, por seu turno, correspondem ao emprego de categorias
de lingua ou procedimentos de outros modos de organizacdo do discurso com a finalidade de
provocar efeitos de persuasdo, destacando-se a definicdo, a comparacdo, a citacdo, a descricao
narrativa, a reiteragéo e o questionamento. (CHARAUDEAU, 2010).

Os procedimentos de composicdo, por fim, consistem na reparticdo, distribuicdo e
hierarquizacdo dos elementos do processo argumentativo ao longo do texto. A composicdo
pode ser linear, na qual os argumentos sdo organizados em etapas segundo uma cronologia, as
vezes acompanhada de um movimento de vai e vem — retomada de certos momentos e
anuncio de outros — e de uma pontuacdo dos tempos fortes do desenvolvimento
argumentativo; ou entdo classificatoria, na qual os argumentos, dados ou resultados
apresentados sdo retomados de forma resumida, por meio de uma recapitulagdo (resumo,
esquema, quadro, figura, etc.). (CHARAUDEAU, 2010).

Dessa maneira, 0 modo de organizacdo argumentativo nos fornece subsidios para
identificar como sdo construidas as articulagdes ldgicas e como é encenada a argumentacéo,
permitindo identificar o posicionamento do sujeito frente aos argumentos apresentados, suas
hipdteses sobre o nivel de conhecimento do interlocutor a respeito do assunto tratado e os
valores compartilhados que fundamentam os procedimentos semanticos. Além disso, permite-
nos verificar se o foco da narrativa esta na argumentacdo e nas relacdes de causalidade, ou se,

do contrério, estas sdo negligenciadas em beneficio de outros elementos.

3.2 Discurso midiatico e representacdes sociais

Demonstrada a pertinéncia de se proceder a analise do discurso midiatico do
patrimdnio sob a perspectiva da Semiolinguistica, faz-se necessario, ainda, conhecer melhor
esse tipo de discurso que pretendemos investigar. Afinal, o discurso midiatico apresenta
caracteristicas peculiares cuja influéncia ndo pode ser desconsiderada na analise das

representacdes do patriménio cultural veiculadas.
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Por isso, neste momento, procuramos caracterizar o discurso midiatico e sua relacéo
com as representagOes sociais. Entdo, partimos da abordagem do contrato de comunicagéo
midiatica e, procurando compreender bem nosso objeto de pesquisa, chegamos as
especificidades do discurso televisivo e seus géneros.

3.2.1 Contrato de comunica¢do midiatica

Segundo CARMO (2009, p. 28), a importancia do estudo do discurso midiatico reside
no fato de a midia influenciar e representar as atitudes linguisticas de uma comunidade,
revelando muito sobre os significados sociais e 0s estere6tipos projetados na comunicacéo.

Charaudeau (2011, p. 197) afirma que as representagdes sociais “constituem maneiras
de ver (discriminar e classificar) e de julgar (atribuir um valor) o mundo, mediante discursos
que engendram saberes”. Segundo o autor, esses saberes constituem “maneiras de dizer”
configuradas pela linguagem e dependentes dela.

Para Lysardo-Dias (2009, p. 67), o estudo das representacfes sociais possibilita a
analise dos saberes culturais que regem o processo de discursivizagdo. Esses saberes,
relacionados aos valores e crengas comuns de um grupo social, condicionam os discursos,
mas sdo também por eles influenciados. Esses saberes culturais representam o0s pressupostos a
partir dos quais os discursos sdo realizados e, a0 mesmo tempo em que viabilizam a inter-
compreensdo, produzem uma relativa padronizacdo que impede a consideracdo da
heterogeneidade do tecido social.

Conforme essa mesma autora, as representacGes sociais desempenham um papel
identitario, pois favorecem o sentimento de pertencimento ao grupo, estando implicadas na
construcdo da relagdo nos/eles. Essas representacdes sdo assimiladas no processo de
socializacdo e integradas ao sistema de percepcao dos individuos, de forma que passam a ser

vivenciadas como naturais, inquestionaveis e fixas.

As representagdes tém essencialmente trés fungBes sociais intimamente ligadas umas
as outras: a de organizagao coletiva dos sistemas de valores, que constituem esquemas
de pensamento normatizados proprios a um grupo; a de exibi¢do, diante de sua propria
coletividade, das caracteristicas comportamentais do grupo (rituais e lugares-comuns)
com fins de visibilidade, pois os membros do grupo tém necessidade de conhecer o
que compartilham e o que os diferencia dos outros grupos, para construir sua
identidade; a de encarnagéo dos valores dominantes do grupo em figuras (individuo,
instituicdo, objeto simbdlico) que desempenham o papel de representantes da
identidade coletiva. (CHARAUDEAU, 2006, p. 116-117, grifos do autor).



53

Um aspecto fundamental das representagdes sociais é a sua dimensdo performativa,
relacionada a forca do dizer, pois instituem como realidade aquilo que apresentam. Dessa
forma, “a a¢do acontece no e pelo discurso”. (LYSARDO-DIAS, 2009, p. 68).

No mesmo sentido, Charaudeau (2009), propondo um esquema de funcionamento da
comunicacéo linguageira, coloca na base do dispositivo sécio-comunicacional os imaginarios
sociodiscursivos, definindo-os como o lugar de estruturacdo das representacdes sociais. Essas
representacdes resultam de saberes de crenca e de conhecimento e sdo “sociodiscursivas”
porque sdo construidas pelo dizer, tornando-se perceptiveis e identificAveis pelos discursos
que circulam nos diversos grupos sociais. Segundo o esquema elaborado pelo autor, o sujeito,
“mergulhado nos imaginarios sociodiscursivos” e condicionado pelas restrices do quadro
situacional, procede a organizacdo de seu discurso no nivel da encenacgéo discursiva.

Charaudeau (2006, p. 44-45), distinguindo os dois tipos de saberes mencionados,
afirma que o saber de conhecimento corresponde a um saber externo ao sujeito e que ele
assume. Procede de uma representacdo racionalizada do mundo, beneficiando-se de um
preconceito relacionado as ideias de objetividade e realismo. Esses conhecimentos podem
pertencer a trés categorias: existencial, em que a percepcdo mental € determinada pela
descricdo da existéncia dos objetos do mundo, recorrendo a sua identificacdo, a sua
localizagdo espacial e temporal e a sua caracterizagdo; evenemencial, em que a percep¢do
mental é determinada pela descricdo do que ocorre ou ocorreu modificando o estado do
mundo, 0 que permite ver ou imaginar 0 que se passou; ou explicativa, em que a percep¢ao
mental é determinada pela descricdo dos motivos ou intengdes que presidiram o surgimento
dos acontecimentos, fornecendo argumentos que tornam inteligiveis os acontecimentos do
mundo.

Os saberes de conhecimento ainda se dividem em saberes de experiéncia e de erudicdo
e constroem discursos que ndo pertencem ao individuo, configurando a realizacdo de um
terceiro impessoal. (CHARAUDEAU, 2011).

Ja o saber de crenca € um saber de julgamento que vem do sujeito, resultando de sua
atividade de comentar o mundo fazendo com que ele exista através de um olhar subjetivo.
Esse tipo de saber manifesta-se nas modaliza¢Bes, por exemplo, e pode ser objeto de
discussdo. As crencas dependem de sistemas de representacao, tais como aqueles que avaliam
o “possivel” e o “provavel” dos comportamentos em dadas situagcdes, ou aqueles que
apreciam esses comportamentos segundo um julgamento positivo ou negativo sob 0s pontos
de vista ético, estético, heddnico ou pragmatico, representando 0s grupos que 0s instauram e

servindo de modelo de conformidade social. No discurso de informagéo, os saberes de crenca
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possuem a funcédo de interpelar o outro e instaurar uma relacdo de cumplicidade, na medida
em que este deve tomar posi¢do com relacdo a avaliagcdo proposta. (CHARAUDEAU, 2006,
p. 45-46).

Podemos considerar que, no caso dos saberes de conhecimento, 0S argumentos se
legitimam a partir da verificacdo, que pode ser provada cientificamente ou entéo
experimentada, de forma que o mundo se sobrepde ao homem. J& no caso dos saberes de
crenga, os julgamentos subjetivos (que ndo podem ser verificados) se configuram como
saberes, de forma que € o homem que se sobrepde ao mundo. (CHARAUDEAU, 2011;
PROCOPIO, 2009).

Segundo Charaudeau (2011), os saberes de conhecimento e de crenca estruturam as
representacfes sociais; estas, por sua vez, estruturam-se em imaginarios sociodiscursivos.
Esses imaginarios, circulando em um espacgo de interdiscursividade, oferecem testemunhos
das identidades coletivas e da percep¢do dos acontecimentos.

Procépio (2009) destaca a diferenca entre os imaginarios e o0s esteredtipos: enquanto
0s esteredtipos tendem a cristalizar determinadas ideias, 0s imaginarios ndo apontam para
valoracdes do tipo certoXerrado e bomXmau, nem buscam estabelecer verdades, mas sim
demonstrar as visdes de mundo relativas a um determinado assunto em uma dada situacéo
comunicativa.

Dessa maneira, percebemos que 0 sujeito, ao organizar a encenacgdo discursiva,
encontra-se imerso em imaginarios sociodiscursivos e condicionado pelas restricdes do
quadro situacional. Portanto, é da articulacdo dos fatos linguisticos e dos processos sociais,
historicos e culturais que emergem os sentidos dos discursos. (LYSARDO-DIAS, 2009, p.
76).

De acordo com Rodrigues (1997, p. 217), “O discurso é o principal produto e o
resultado final do funcionamento da instituigdo midiatica”. Mas, quais seriam entdo as
caracteristicas proprias do discurso midiatico?

Primeiramente, Melo (2009, p. 156) destaca como caracteristica distintiva de toda
producdo midiatica o seu direcionamento para uma coletividade.

O discurso midiatico ainda se diferencia dos discursos que realizamos cotidianamente
por ser caracterizado como um discurso ininterrupto, sem hesitacdes ou siléncios. Os siléncios
ndo sdo tolerados no discurso midiatico, pois representam a perda do contato com o publico.
Ja o siléncio do publico é processo ativo de elaboracdo de sentido. Contribui para esse efeito
de completude do discurso midiatico o uso da terceira pessoa, que confere credibilidade a
narracdo dos fatos. (RODRIGUES, 1997, p. 217-218).
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Rodrigues (1997, p. 220) também acrescenta que outra caracteristica propria do
discurso mididtico ¢ o fato de que o ambito de sua legitimidade é “transversal ao conjunto de
todos os dominios da experiéncia moderna”. Isso o diferencia dos outros tipos de discurso,
cuja legitimidade restringe-se a um dos dominios especificos da experiéncia. Assim, pode-se
dizer que o lugar de fala do discurso midiatico € um lugar simbolico dessacralizado, o que Ihe
confere transparéncia. JA o lugar de fala das outras instituicdes é sacralizado, o que lhe
confere opacidade.

Segundo Melo (2009) e Rodrigues (1997), o discurso midiatico também € unilateral,
monologal, ja que um enunciador dirige a palavra a um publico relativamente indiferenciado e

ausente, que ndo tem possibilidade de tomar efetivamente a palavra.

[...] num esforgo para aproximar os processos da comunicagao midiatica dos processos
da enunciacdo do discurso face a face, a instituicdo midiatica utiliza habitualmente
todo um conjunto de procedimentos que sdo definidos, de maneira esclarecedora, pelo
fato de visarem ‘dar a palavra ao publico’. [...] Estes procedimentos ndo anulam, no
entanto, fundamentalmente, a unilateralidade da relacdo enunciativa do discurso
midiatico. Em primeiro lugar, porque ndo sdo propriamente processos de tomada da
palavra por parte do espectador, do ouvinte ou do leitor, mas estratégias de
condescendéncia por parte do locutor e sdo, como tais, subordinadas a uma selecdo
realizada pela prépria instituicdo midiatica. Em segundo lugar, porque nao se trata de
procedimentos de interlocucdo, mas de simulacros de interlocucdo, procedimentos
artificiais mais ou menos sofisticados. (RODRIGUES, 1997, p. 229).

Outra caracteristica do discurso midiatico é a neutralizagdo das marcas enunciativas,
que em geral so sdo utilizadas quando a logica do discurso falha ou é interrompida. Como
exemplo, Rodrigues (1997, p. 230-231) cita a transicdo entre locutores, “quando um locutor
explicita as marcas da enunciacdo para dar a palavra a um repérter ou a uma testemunha de
acontecimentos distantes”; e as falhas técnicas ou pessoais que, provocando rupturas no fluxo
habitual do discurso, obrigam o locutor a colocar-se em cena para explicar essas ocorréncias e
pedir desculpas, em nome préprio ou da instituicdo midiatica que representa.

Uma caracteristica também marcante do discurso mididtico é a visibilidade da
polifonia, quando um locutor enuncia um discurso que € seu, mas também de outros

enunciadores.

A polifonia no discurso midiatico pode situar-se em diferentes niveis, desde 0 mais
superficial, do discurso relatado, até nos niveis mais profundos das alusdes e da
heterogeneidade de sentidos. No discurso relatado, o locutor cita, em estilo direto ou
indireto, o discurso do outro locutor, assumindo-o como seu ou demarcando-se dele.
Mais sutis sdo os fendmenos de polifonia que atravessam os proprios enunciados do
locutor, como nos casos dos enunciados irbnicos ou atravessados por multiplos
sentidos pertencentes a lugares de fala diferenciados, pondo assim em cena diferentes
enunciadores. (RODRIGUES, 1997, p. 231).



56

Charaudeau (2006) afirma que € importante ndo perder de vista as duas logicas que
regem o funcionamento das midias — a econdmica e a simbdlica. A ldgica simbélica esta
relacionada a imagem da midia como meio de democratizacdo da informacéo, como
participante da construcdo da opinido publica. Ja a légica econbmica esta relacionada ao fato
de que os veiculos de comunicacéo sdo empresas que objetivam vender seus produtos.

Melo (2009, p. 156) também afirma que boa parte da comunicagdo midiatica possui,
dentre outras finalidades, interesses econdémicos. A autora cita o exemplo da televisdo, que
tem basicamente as finalidades de informar, divertir e anunciar, mas essas atividades
obedecem a interesses econdémicos.

Segundo Charaudeau (2006), a instancia midiatica vé-se diante de um dilema ao ter
que escolher entre dirigir-se a um alvo constituido pelo maior nimero de espectadores
possivel, baseando-se numa hipotese fraca sobre o seu grau de saber, ou fornecer uma
informacao com alto teor de saber, baseando-se numa hipétese forte sobre o grau de saber do
alvo, que seria entdo quantitativamente reduzido. Como a ldgica econdémica impde que as
midias atinjam o maior nimero de pessoas possivel, 0 caminho que se mostra é de tocar a
afetividade do espectador, distribuindo simplificacdes e clichés.

Charaudeau (2006) representa o funcionamento do discurso midiatico a partir de um
esquema composto por trés lugares de pertinéncia: o de producdo, o do produto e o de
recepc¢do. A instancia de producéo € representada pelo organismo de informacao e seus atores;
0 produto é representado pelo texto midiatico; e a instancia de recepcao € representada pelo
consumidor da informacéo.

O autor distingue dois espacos da instancia de producdo, os quais se influenciam
reciprocamente:

a) 0 externo-externo, que compreende as condi¢des socioecondmicas da maquina
midiatica, em que o organismo de informacdo esta representado como empresa,
com suas praticas organizacionais e seus discursos de justificativa da
intencionalidade dos efeitos econdmicos, em funcdo dos quais o publico-alvo é
visto como um conjunto de consumidores; e

b) o externo-interno, que compreende as condicBes semioldgicas da producdo, as
quais determinam as préaticas de realizacdo do produto midiatico, justificadas por
discursos de representacdo da intencionalidade orientada por efeitos visados.

De maneira analoga, esse autor distingue dois espacos da instancia de recepgao:
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a) o interno-externo, em que se encontra o alvo, o destinatario ideal imaginado pela
instancia midiatica, bem como os efeitos supostos por esta; e

b) o externo-externo, em que se encontra o receptor real, o publico consumidor do

produto midiatico, bem como os efeitos produzidos a partir da sua interpretacéo.

O lugar do produto, por sua vez, compreende a organizagdo estrutural semiodiscursiva
realizada de acordo com hipoteses sobre a co-intencionalidade entre enunciador e destinatario.
O texto produzido é portador de efeitos possiveis e analisa-lo corresponde, entdo, a analisar 0s
“possiveis interpretativos”.

Com base no esquema apresentado, Charaudeau (2006) afirma que o estudo do
discurso midiatico pressupde o exame tanto dos efeitos de sentido possiveis provenientes da
estruturacdo do texto como dos discursos de representacdo que constituem 0s imaginarios
sociodiscursivos que sustentam o funcionamento da maquina midiatica.

Segundo o autor, o sentido na comunicacdo midiatica é construido por meio de dois
processos, quais sejam: o de transformacdo, que consiste em transformar o “mundo a
significar” (0 acontecimento bruto) em “mundo significado” (mundo midiatico construido),
recorrendo a categorias para descrever, contar e explicar; e o de transacdo, que consiste em
atribuir uma significacdo psicossocial ao ato de linguagem, pela qual a informacdo sera
construida em funcéo dos dados da situacéo de troca, abrangendo a relagéo entre as instancias
de producéo e de recepcéo.

Segundo Charaudeau (2006, p. 124), as midias ndo representam um poder em si, mas
exercem um poder de influéncia através do “fazer saber”, do “fazer pensar” e do “fazer

Sentir”.

O discurso informativo ndo tem uma relacdo estreita somente com o imaginério do
saber, mas igualmente com o imaginario do poder, quanto mais ndo seja, pela
autoridade que o saber Ihe confere. Informar é possuir um saber que o outro ignora
(“saber”), ter a aptiddo que permite transmiti-lo a esse outro (“poder dizer”), ser
legitimado nessa atividade de transmissdo (“poder de dizer”). Além disso, basta que se
saiba que alguém ou uma instancia qualquer tenha a posse de um saber para que se
crie um dever de saber que nos torna dependentes dessa fonte de informacdo. Toda
instancia de informacéo, quer queira, quer ndo, exerce um poder de fato sobre o outro.
Considerando a escala coletiva das midias, isso nos leva a dizer que as midias
constituem uma instancia que detém uma parte do poder social. (CHARAUDEAU,
2006, p. 63).

De acordo com Charaudeau (2006), a visada discursiva de informagdo compreende um
EU numa posi¢ao de “fazer saber”, revestido de uma autoridade de “dizer”, e um TU numa

posicéo de “dever saber”.
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Voltando & questdo dos tipos de saberes, Charaudeau (2011) afirma que a fronteira
entre os saberes de conhecimento e de crenca é porosa, e essa porosidade pode ser utilizada
com fins estratégicos.

Isso porque um saber de crenca pode ser apresentado como um saber de
conhecimento, que ndo pode ser discutido, portanto como uma verdade. Pois as
representacdes constroem “uma organizacdo do real através de imagens mentais transpostas
em discurso ou em outras manifestacbes comportamentais dos individuos que vivem em
sociedade”, sendo dadas como se correspondessem ao real. Através das representacdes, que
apontam para um desejo social, produz-se um sistema de valores que se torna norma de
referéncia. No interior desse processo de representacdes, a fronteira entre os saberes de
conhecimento e de crenga é ténue e variavel. (CHARAUDEAU, 2006, p. 47).

Por isso, Charaudeau (2006, p. 48) adverte-nos para que estejamos sempre atentos, por
exemplo, para o emprego das palavras pela midia, pois elas apontam para as representagdes —
“Palavras usadas em situacdes recorrentes pelos mesmos tipos de locutores acabam por
tornar-se portadoras de determinados valores.”

Nesse ponto, mostra-se fundamental o conceito de “efeito de verdade”, que se baseia
na convicgdo, num “acreditar ser verdadeiro”, criando uma adesdo aquilo que ¢
compartilndvel com outras pessoas. O efeito de verdade pressupde textos portadores de
julgamentos, pois relaciona-se a busca de credibilidade e as condi¢cdes de validade da
proposta. O crédito que pode ser dado a uma informacdo relaciona-se com o0s tracos
psicoldgicos e sociais daquele que informa, dependendo de seu status (se tem notoriedade, se
é uma testemunha, se é plural, se € um organismo especializado) e do seu grau de
engajamento. Relaciona-se, também, com a apresentacdo de provas de veracidade, por meio
de procedimentos de autenticidade, de verossimilhanca e de explicacdo. (CHARAUDEAU,
2006).

As midias apresentam-se como um organismo especializado que tem o papel de
informar os cidad&os sobre tudo o que acontece na sociedade (visada de informacdo). Porém,
os organismos de informacdo, em sua logica comercial, funcionam como empresas que
concorrem entre si no mercado para captar o publico. Em nome da necessidade de captacéo,
esses organismos recorrem a seducdo, pois a informacdo deve atrair o interesse do maior
namero possivel de pessoas. Com um alvo tdo amplo e heterogéneo, recorrem a vulgarizacdo
da informacdo, de forma a torna-la acessivel a um grande numero de individuos. Em
consequéncia dessa atividade de vulgarizagcdo, o saber que deu origem a informacdo é

deformado. Um agravante dessa situagdo € o fato de que, em fungdo da visada de captacdo, a
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vulgarizacdo mididtica é correntemente dramatizada. 1sso porque, quanto maior o publico a
ser captado, menos 0s meios para atingi-lo devem basear-se em uma atitude racionalizante.
Nesse caso, a instancia midiatica busca conquistar o publico pela emocdo, mobilizando sua
afetividade. As emocdes nao sdo um “inefavel aleatorio”, sdo socializadas e estruturadas pelos
imaginarios sociodiscursivos. (CHARAUDEAU, 2006, p. 91-92).

Dessa maneira, segundo Charaudeau (2006), o contrato de informacdo midiatica é
marcado pela contradigdo entre a finalidade de “fazer saber”, que impde 0 emprego de
estratégias de credibilidade, e a finalidade de “fazer sentir”, que impde 0 recurso a estratégias

de dramatizagéo.

Na tensdo entre os polos de credibilidade e de captacdo, quanto mais as midias tendem
para o primeiro, cujas exigéncias sdo as da austeridade racionalizante, menos tocam o
grande publico; quanto mais tendem para a captacdo, cujas exigéncias sdo as da
imaginacdo dramatizante, menos crediveis serdo. As midias ndo ignoram isso, e seu
jogo consiste em navegar entre esses dois pdlos ao sabor de sua ideologia e da
natureza dos acontecimentos. (CHARAUDEAU, 2006, p. 93).

3.2.2 Discurso televisivo

Apresentadas as principais caracteristicas do contrato de informacdo midiatica,
pretendemos agora abordar algumas especificidades do discurso televisivo, afinal nosso
corpus constitui-se de programas de televiséo.

Segundo Rezende (2000, p. 31), a televisao ¢ indiscutivelmente “o principal veiculo de
comunicacgdo do sistema de comunicagdo de massa brasileiro”, constituindo-se no Unico meio
de acesso de grande parte da populacdo a informacéo e ao entretenimento.

Esse autor menciona uma suposta acao “hipnotica” exercida pela TV, capaz de fazer
com que um telespectador passe horas a fio ligado em uma sucessao de programas diferentes.
A ininterrupcgdo caracteristica do discurso midiatico manifesta-se no discurso televisivo por
meio de um fluxo audiovisual continuo, numa frenética sucessdo de fragmentos encadeados.
Ao mesmo tempo, a redundancia aparece como um dos tracos mais marcantes da televiséo,
funcionando no sentido de atrair e fidelizar os telespectadores.

Sa (1999) também aponta a redundancia e a previsibilidade como caracteristicas da
televisdo brasileira. Segundo esse autor, para a grande maioria da populacdo do pais que
dedica boa parte do dia ao trabalho, verifica-se uma reducao das perspectivas de lazer e uma

associacdo entre lazer e exaustdo. Entdo, a televisdo em geral, visando aqueles individuos
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dispostos a relaxar, oferece aquilo que é facilmente identificAvel e ndo demanda nenhum
esforgo, porem correntemente camuflado sob o rétulo da novidade (nova forma, novo som,

nova proposta).

Néo obstante seu carater fragmentario, a TV apresenta um conjunto de programas de
varios géneros, que, conjugados, propiciam a continuidade da emissdo num certo
padréo técnico. O discurso da TV, sem desconhecer as particularidades dos diversos
tipos de programas, manifesta-se, portanto, na integridade estrutural da programacéo.
(REZENDE, 2000, p. 32).

De acordo com Souza (2004, p. 54), a programacdo corresponde ao conjunto de
programas transmitidos por uma rede de televisdo, cujo elemento principal é o horario das
transmissOes. Esse autor aponta a horizontalidade da programacdo como caracteristica da
televisdo brasileira, ligada a questdes econdmicas, que a difere das de outros paises. A novela
é um exemplo de programacéo horizontal que condiciona o comportamento do telespectador,
0 que se mostra viavel em sociedades em que boa parte dos individuos ndo pode optar por

outras formas de entretenimento.

A programacao horizontal significa, em resumo, a estratégia utilizada pelas emissoras
para estipular um horario fixo para determinado género todos os dias da semana, com
0 objetivo de criar no telespectador o habito de assistir ao mesmo programa nesse
horério. Diferentemente das emissoras abertas, as TVS por assinatura adotam uma
grade de programacdo diagonal e vertical, ou seja, 0s programas mudam de horario
durante a semana e sdo reprisados, para ter audiéncia em varios horérios. (SOUZA,
2004, p. 55).

A programacdo é fortemente influenciada por fatores econdmicos. As emissoras
comerciais baseiam-se nos indices de audiéncia para determinar o horario de transmissdo dos
programas, sendo o Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica (Ibope) o principal
fornecedor desse tipo de dados, obtidos através da estimativa do numero de aparelhos de
televisdo ligados em um canal no mesmo horario (SOUZA, 2004, p. 55-56).

Fatores historicos, sociais e culturais também influenciam a estratégia da
programacdo, uma vez que ela constrdi a imagem da prépria emissora. No nivel mundial,
atualmente verifica-se uma diferenca fundamental em termos de programacao: nos paises de
televisdo estatal, ela € um pouco mais cultural e mais preocupada com o contedo; e nos
paises onde a televisdo é comercial, ela é cada vez mais preocupada com a forma e menos
com o conteudo. (SOUZA, 2004, p. 52).
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No Brasil, a Constituicdo Federal define, no artigo 223, trés sistemas complementares
do servico de radiodifusdo sonora e de sons e imagens: privado, publico e estatal. (BRASIL,
2012, p. 44).

Segundo Scorsim (2007), a complementaridade imposta pela Constituicdo entre os
sistemas privado, publico e estatal busca garantir o equilibrio entre campos de comunicacéo
social com fungdes diferenciadas, evitando distor¢des e favorecendo a diversidade das fontes
de informacéo e a multiplicidade de conteudos audiovisuais disponibilizados & sociedade. De
acordo com o autor, o sistema de radiodifusdo estatal caracteriza-se pelo maior espaco para a
realizacdo do direito dos cidaddos a informacdo de carater institucional, abrindo-se a
possibilidade de criacdo de canais voltados para o cumprimento do dever do Estado em
termos de comunicacdo institucional. O sistema de radiodifusdo publico, por sua vez,
representa um espaco predisposto a concretizacdo dos direitos a educacdo, a cultura e a
liberdade de expressdo, por meio das TVs educativas e comunitarias. O sistema de
radiodifusdo privado, por fim, caracteriza-se pela maior autonomia das emissoras comerciais
com relacdo a esses direitos, em fungdo da liberdade de que gozam na definicdo de sua
programagao.

Souza (2004) lembra que a TV com sinal aberto possui caracteristicas particulares em

relacdo a TV com sinal fechado (TV paga, ou TV por assinatura).

A televisdo com sinal aberto é chamada nos Estados Unidos de broadcast. Nessa
modalidade, as redes Cultura, SBT, Globo, Record, Rede TV! (ex-Manchete),
CNT/Gazeta e Bandeirantes, em termos de tecnologia, de conceito, de contetdo e de
estratégia de comunicagdo, fazem o chamado broadcast, porque tém uma
programacéo dirigida para toda a populagéo brasileira e a caracteristica de fazer um
corte vertical por todas as categorias sociais brasileiras, que faz a programacéo ser
vista e assimilada perfeitamente da classe AA a classe DD. (SOUZA, 2004, p. 52).

Segundo Rezende (2000, p. 35), a programacédo das emissoras comerciais de televisdo,
predominantes no Brasil, privilegia o entretenimento para conquistar maiores indices de
audiéncia e maior faturamento, visando o telespectador-consumidor, em detrimento do
telespectador-cidaddo. Por isso, recorre a espetacularizacdo (inclusive nas producdes
telejornalisticas), que tem como um de seus efeitos o “sincretismo da realidade-ficcdo no
discurso televisivo”.

Conforme Charaudeau (2006, p. 109), “A televisdo ¢ imagem e fala, fala e imagem.”
Para o autor, ndo hd imagem em estado puro na significacdo televisiva, tal como poderia
haver em certas criacOes figurativas da fotografia, da pintura e da escultura. A imagem

televisual tem uma origem enunciativa maltipla, que abrange desde o préprio acontecimento,
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passando pelos processos de filmagem, edicdo, redacdo e difusdo até o seu comentario, cuja
finalidade € a construcdo de um discurso ao mesmo tempo referencial (em prol das estratégias
de credibilidade — olhar de transparéncia: mostrar a realidade para autentica-la) e ficcional
(em prol das estratégias de captacdo — olhar de opacidade: dramatizac&o).

A imagem pode produzir efeitos: de realidade, quando supostamente retrata oS
acontecimentos do mundo; de ficcdo, quando pretende reconstituir um acontecimento
passado; e de verdade, quando representa algo invisivel a olho nu, como o fazem os mapas,
graficos e tomadas em close-up, por exemplo. (CHARAUDEAU, 2006, p. 110-111)

Como vimos, o discurso midiatico possui a caracteristica de ser unilateral, monologal.
Charaudeau (2006) reforca essa caracteristica no caso especifico da televisdo, que pode criar
apenas uma ilusdo de contato com o telespectador, recorrendo a estratégias de interatividade.
Entretanto, a televisdo pode criar um “efeito de contato” ao simular representar 0 mundo
como ele realmente é, tornando-o “presente”. Dessa forma, produz-se um efeito de ubiquidade
e uma ilusdo de encarnacdo, esta por sua vez desdobrando-se nos efeitos de autenticacdo do
acontecimento, de fascinacdo pelos dramas apresentados e de voyeurismo.

De acordo com Charaudeau (2006, p. 112), a imagem televisual € consumida como um
bloco seméantico compacto. Assim, a televisdo se mostra especialmente apropriada para
apresentar cenas relativas aos dramas do mundo, aos conflitos de palavras entre os poderes
politico e civil e também a palavra da intimidade com efeito catartico, entretanto se mostra

pouco apropriada para as atividades de analise, explicacéo e discriminacao.

A imagem televisual é ‘a-contemplativa’, pois, para que a contemplagao seja possivel,
é preciso que o objeto olhado se fixe ou se desdobre na espessura do tempo e que o
sujeito que olha esteja livre para orientar o seu olhar. Ora, a televisdo se inscreve
numa sequencializacdo temporal breve, que se impde & instancia que olha, orientando-
a em seu olhar sobre os dramas do mundo. (CHARAUDEAU, 2006, p. 112).

Também Coelho (1999) considera que estamos vivendo um periodo de proliferacao
das imagens, em que se verifica um fenémeno curioso: a eliminacdo das imagens por excesso
ou, em outros termos, a eliminacdo do sentido das imagens por acumula¢do. Como exemplo
desse fendmeno, o autor cita a caréncia de alusGes na imagem televisiva, caracterizada pela
literalidade e pela mesmice camufladas sob uma aparente busca da inovagdo, da novidade e da
diferenga. Assim, a imagem televisiva “perde” sua dimensao simbolica, sua capacidade de
provocar a imaginacdo. O autor ainda afirma que a televisao brasileira em geral considera
indispensavel uma sintaxe moderna caracterizada pela rapidez na linguagem, pelos planos

rapidos, pelas sequéncias curtas e intercaladas. Mais uma vez, essa sintaxe esta relacionada ao
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imperativo econbémico — “tempo ¢ dinheiro”. Consequentemente, pressupde-Se que O
telespectador habituado a essa sintaxe nao toleraria outras duracgdes e instala-se o império do
sofisma, em detrimento da argumentacgéo.

No mesmo sentido, Kehl (1999) afirma que o discurso televisivo, caracterizado pela
rapidez, continuidade, constancia, auséncia de contradicao e conflito, simplificacdo sintatica e
vocabular, indiferenciagdo qualitativa entre as mais diversas imagens, dificulta o
distanciamento do telespectador com relacdo aquilo a que assiste, afastando a possibilidade de
julgamento e opinido critica.

Porém, Meirelles (1999) chama aten¢do para o risco de se considerar a televisdo como
um veiculo nocivo, e deixar de aproveitar as infinitas possibilidades que ela oferece. No
Brasil, considerando sua incrivel penetracdo e a enorme influéncia que exerce, a televisdo
representa uma ferramenta insubstituivel se utilizada para fins educacionais e para a formacéo
cidada, por exemplo.

Dessa maneira, percebemos que a propria natureza do discurso televisivo pode
representar um obstaculo as atividades analitica e reflexiva. Por outro lado, 0s recursos
televisuais podem representar oportunidades excepcionais a servico da informacdo, da
educacdo e da cultura. Em nossa andlise, pretendemos verificar como 0s programas
televisivos selecionados, ao abordarem o tema do patriménio cultural mineiro, utilizam-se dos
recursos do veiculo, se empreendem esforcos para tentar superar 0s possiveis obstaculos a

reflexdo e de que estratégias lancam mao para tanto.

3.2.3 Géneros do discurso televisivo

Segundo Charaudeau,

O Texto é a manifestagdo material (verbal e semioldgica: oral / gréfica,
gestual, icbnica etc.) da encenagdo de um ato de comunicagéo, numa situacdo
dada, para servir ao Projeto de fala de um determinado locutor. Ora, como as
finalidades das Situacbes de comunicacdo e dos Projetos de fala sdo
compilaveis, os Textos que lhes correspondem apresentam constantes que
permitem classifica-los em Géneros textuais. (CHARAUDEAU, 2010, p. 77)

A questdo dos géneros textuais é bastante complexa e a diversidade de conceituacdes
disponiveis reflete os diferentes pontos de vista relacionados as diferentes filiacGes teodricas
dos pesquisadores. Essa diversidade é perceptivel jA na propria denominacdo, uma vez que

nos deparamos com multiplas nomenclaturas, sendo “géneros textuais” e ‘“géneros
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discursivos” as mais recorrentes. Neste trabalho ndo faremos nenhuma diferenciacdo entre
essas denominagdes, uma vez que, com Charaudeau (2010), consideramos que o texto
corresponde ao ato de linguagem em sua configuracdo linguageira: o texto representa o
resultado material do ato de comunicacéo e, por isso, 0s géneros discursivos sdo manifestos
em textos.

Para Machado (2005), analisando-se todas as teorias sobre géneros em circulacéo, € a
de Mikhail Bakhtin que se mostra mais adequada para dar conta das complexidades
caracteristicas das obras contemporaneas, sobretudo do audiovisual, marcadas pelo
hibridismo.

De acordo com Bakhtin (2011, p. 262), géneros do discurso sdo “tipos relativamente
estaveis de enunciados” elaborados socio-historicamente em cada campo de utilizacdo da
lingua.

Segundo Machado (2005, p. 68), Bakhtin conceitua género como uma “forca
aglutinadora e estabilizadora” no ambito de uma determinada linguagem que, a despeito de
cada enunciado particular ser Unico, garante a comunicabilidade dos produtos orientando a
organizagdo das ideias, meios e recursos expressivos. Mas, apesar de garantirem uma certa
estabilizacdo, os géneros experimentam uma continua transformacao. Esse autor acredita que
as ideias de Bakhtin sobre os géneros discursivos podem ser estendidas para toda a producgéo
semiotica humana. Com relacdo a televisdo, afirma que cada evento audiovisual corresponde

a uma singularidade, mas

[...] espelha uma determinada possibilidade de utilizagdo dos recursos expressivos da
televisdo, um certo conceito de televisdo, e isso se expressa ndo apenas Nos seus
conteGdos verbais, figurativos, narrativos e tematicos, como também no modo de
manejar os elementos dos cédigos televisuais. (MACHADO, 2005, p. 70).

Dessa maneira, para Machado (2005) os géneros tais como concebidos por Bakhtin
teriam correspondéncia com os modos de trabalhar a matéria televisual.

Segundo Sabino (2011), as concepcdes de género de Bakhtin e Charaudeau séo
compativeis, uma vez que ambos consideram o papel crucial do meio externo (social) na
construcdo dos géneros, envolvendo as condicdes de producdo e recepc¢do. Bakhtin (2011) o
faz por meio da nocdo de funcionalidade, que considera o género em uso, sustentando que a
diversidade dos géneros € infinita por serem inesgotaveis as possibilidades das atividades

humanas. Charaudeau, por seu turno, emprega a nocdo de ‘“coer¢des situacionais”,
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sustentando que o género extrai sua finalidade dos interesses em jogo na situacdo de

comunicagéo.

[...] as caracteristicas dos discursos dependem essencialmente de suas condigBes de
producdo situacionais nas quais sdo definidas as coercdes que determinam as
caracteristicas da organizagdo discursiva e formal; os géneros de discurso sdo ‘géneros
situacionais’. (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2012, p. 251).

Percebemos, portanto, que ambos os tedricos consideram que nao é possivel conceber o0s
géneros fora das praticas sociais que 0s geraram e que os atualizam, perspectiva que também
assumimos neste trabalho.

Mas Charaudeau (2010, p.68) chama atengdo para que ndo se confunda os géneros com
0os modos de organizacdo do discurso, ja que um género pode resultar de um ou de varios
desses modos.

Por isso, Charaudeau (2006) propde uma classificacdo dos géneros dos textos de
informacdo midiatica a partir da maneira como a instancia midiatica procede a formulagdo de
seu propdsito comunicativo, recorrendo a modos discursivos apropriados as especificidades
da situacdo de comunicacdo midiatica. Dessa forma, o autor distingue trés espacos de
mediacdo: 0 acontecimento relatado, construido em funcdo do propésito de relatar os
acontecimentos (fatos e ditos) do espaco publico; o acontecimento comentado, instaurado em
funcdo de um propdsito de problematizacdo que implica comentar 0s acontecimentos por
meio de analises e pontos de vista diversos, fornecendo causas e justificando os diferentes
posicionamentos; e 0 acontecimento provocado, construido em funcdo do propdsito de
provocar o confronto de ideias num espaco de debate pablico.

Por ora nos deteremos ao acontecimento relatado e ao acontecimento comentado,
espacos em que se incluem os géneros analisados neste trabalho.

De acordo com Charaudeau (2006, p. 152), quando a midia relata um fato ela o
constréi midiaticamente por meio de uma descri¢do e de uma explicacdo. Assim, constroi-se
uma narrativa, um narrador e um ponto de vista.

Buscando garantir o efeito de autenticidade ou de verossimilhanca dos fatos que
descreve, a instancia midiatica recorre a procedimentos de designacdo identificadora
(exibindo imagens ou documentos como provas de que o fato realmente existiu), de analogia
(reconstituindo o fato da maneira mais realista possivel, quando este ndo pode ser mostrado
diretamente, lancando mao de descricdes detalhadas, comparacfes e reconstituicGes) e de
visualizagdo (empregando recursos que permitem “ver” e “ouvir” aquilo que ¢ inacessivel aos

sentidos humanos, tais como mapas, maquetes, closes, esquemas e imagens de satélites). Ja
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para explicar o fato, apresentando suas causas, logica de encadeamento das acdes, intencdes
dos atores envolvidos e suas possiveis consequéncias, a instancia midiatica pode recorrer a
encenacdo de discursos de depoimento, a aproximacdo e comparacao entre fatos similares e a
focalizacdo de detalhes que podem sugerir explicagdes. (CHARAUDEAU, 2006).

Segundo Charaudeau (2006, p. 157), uma das particularidades da narrativa midiatica
deve-se ao fato de a instancia midiatica instituir-se num “meganarrador compoésito” que
abrange a fonte da informacdo, o jornalista e a redacdo. Dessa caracteristica surge a
dificuldade de se determinar quem é o responsavel pela narrativa.

Charaudeau (2006, p. 175) afirma que o comentario é uma atividade discursiva
complementar ao relato (narrativa) na busca de conhecer o porqué dos fatos, dos seres e das
coisas — assim, “comenta-Se contando ou conta-se comentando”. Enquanto o relato propde
uma visdo de mundo da ordem do constativo, com a qual podemos nos identificar ou néo, o
comentario argumentado propde uma visdo de mundo da ordem do explicativo, procurando
revelar aquilo que estd oculto (problematiza os acontecimentos, constrdi hipdteses,
desenvolve teses, apresenta provas, sugere conclusdes). Assim, 0 comentario exige um
trabalho de raciocinio e uma tomada de posicéo — apds avalia-lo, podemos decidir entre aderir
a ele ou entéo rejeita-lo.

Conforme esse autor, relato e comentario estdo intrinsecamente ligados no uso
comunicativo, especialmente quando se trata do discurso de informagdo, pois “fazer saber”
implica um “explicar”. E explicar pressupde argumentar, o que envolve a problematizacdo do
propdsito, a elucidacéo e a avaliagdo dos seus diferentes aspectos. Assim, o sujeito enunciador
do propdsito deve produzir argumentos que o0 apoiem, inserindo-o num quadro de
questionamento e trazendo argumentos para persuadir o interlocutor. A problematizacio
segue-se a tentativa de esclarecer aquilo que esta oculto, as razdes do surgimento do fato, seu
significado, suas causas externas, suas circunstancias e implicacdes. E, como ndo ha
comentario sem que o sujeito informador expresse seu ponto de vista, a avaliacdo pode se dar
pela exposicdo da sua opinido pessoal (tomada de posi¢do) ou por uma apreciacdo subjetiva
(projecéo de afetividade).

No caso do discurso midiatico, tendo em vista as estratégias de credibilidade e
captacdo, o comentador precisa mostrar-se credivel e, a0 mesmo tempo, despertar o interesse
do publico, lancando mé@o dos modos de raciocinio que julgar mais simples e motivadores.
Dentre os modos de raciocinio considerados mais simples, o autor destaca a restricao (fazer
uma afirmacdo para corrigi-la em seguida), a alternativa (contrapor duas afirmativas) e a

comparacdo (aproximar o fato particular de um fato proximo & experiéncia humana
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amplamente compartilhada), empregadas em sequéncias curtas e com ideias-chave bem
marcadas. J& a escolha dos argumentos mais motivadores geralmente se da em funcéo de seu
valor de crenga, mais do que de conhecimento, uma vez que as crencgas sdo socialmente
compartilhadas e, portanto, apresentam maior probabilidade de alcangar o publico,
destacando-se os lugares-comuns e a psicologizacao dos fatos, pela qual se atribui intencoes a
instancias coletivas e entidades ndo humanas. (CHARAUDEAU, 2006).

Ocorre que, segundo o autor, as estratégias de simplificacdo do raciocinio e de apelo
aos saberes de crenca trazem a tona a questdo dos riscos da vulgarizacdo midiatica,
representados pela deformacgdo, o amalgama e a psicologizacdo. Sobre a deformacéo, o autor
esclarece que, devido as disparidades de saberes do publico, o jogo entre o explicito e o
implicito do discurso é realizado de maneira assimétrica, de forma que uma informacéo pode
dizer mais ou menos para cada interlocutor — na busca de se atingir um puablico cada vez
maior, a simplificacdo a qualquer preco traz o risco da deformacdo. Ja 0 amalgama surge da
mistura de fatos particulares entre os quais se estabelecem aproximacdes e analogias e que séo
rotulados por expressoes simplificadoras e dramatizantes, tais como “racismo”,
“fandamentalismo” e ‘“corrupgao”. A psicologizacdo, por fim, ao atribuir intengdes a
instancias coletivas e entidades ndo humanas, produz um efeito de paranoia, pois os fatos séo
apresentados como resultado de um célculo para criar vitimas, uma conspiracéo.

Dessa maneira, em sua classificacdo dos géneros dos textos de informagdo midiética,
Charaudeau (2006) inclui a reportagem, um dos géneros analisados neste trabalho, dentre
aqueles relacionados aos modos discursivos do acontecimento relatado e do acontecimento
comentado. Como caracteristicas da reportagem, o autor menciona o fato de abordar e tentar
explicar um fendmeno social ou politico, adotando um ponto de vista distanciado e propondo
um questionamento sobre esse fendmeno. Assim, a reportagem deve se utilizar de recursos
que satisfacam as condicdes de credibilidade da finalidade de informacéo (procedimentos de
autenticidade) e as condic@es de seducdo da finalidade de captacdo (dramatizagdes).

Tratando especificamente dos géneros televisuais, Charaudeau (2006) afirma que
muitos desses géneros sdo hibridos e cita as “revistas” como exemplo, pois podem incluir
debate, reportagem, entrevista, etc. Além disso, afirma que esses géneros sofrem mudancas
com o decorrer do tempo, em consequéncia tanto dos avancos tecnoldgicos quanto das
racionalizacdes do mundo profissional, as quais imp6em modas. O autor identifica, entdo,
cinco tendéncias atuais dos géneros televisuais: 1. a multiplicacdo dos indices de contato com
a instancia publico, criando uma ilusdo de cumplicidade entre esta e a instancia midiatica; 2. a

mistura dos géneros, construindo uma televisdo do hibrido; 3. a construcdo de uma televiséo
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do continuo, com programas que se assemelham e criam um universo uniformizado no qual o
telespectador pode reconhecer-se; 4. a abreviagdo dos programas; e 5. a mistura de temas
pertencentes aos espacos publico e privado.

SOUZA (2004, p. 52), na busca de sistematizar uma categorizacdo dos programas da
televisdo brasileira, constata que a classificagdo em géneros no Brasil ndo segue um padréo
internacional, variando de acordo com o entendimento, o perfil da programacéo, o horario de
exibicdo, os interesses e as estratégias de marketing de cada emissora. Dessa maneira 0 autor
conclui que a classificacdo adotada pelas redes tem o objetivo principal de atrair o
telespectador, muitas vezes desconsiderando o contedtdo e o publico-alvo e ndo
correspondendo as caracteristicas essenciais dos géneros. Isso porque os veiculos de
comunicacgdo sdo empresas que objetivam vender seus produtos, cujo comprador é o mercado
publicitario, que visa atingir um publico-alvo e ndo se dispde a correr riscos. “As emissoras
comerciais precisam atender as necessidades dos anunciantes, ao contrario das educativas, que

buscam as necessidades do ptblico.”

As possibilidades visuais do veiculo e suas limitacbes formam a base para o
aproveitamento de férmulas dos veiculos que antecederam a TV. A regravacdo dos
géneros tradicionais (e a criacdo eventual de novos géneros) estd associada a um fator
muito mais importante, que afeta a estrutura basica e a formatacdo dos programas: o
econdmico. E o motivo dessa padronizacdo de categorias e géneros ndo é
desconhecido e pode ser interpretado, mais uma vez, pela 6tica de uma indastria que
tem seus produtos a venda. (SOUZA, 2004, p. 51-52).

Dessa forma, o fator econémico aparece como determinante para a atribuicdo dos
géneros dos programas e a construcao das grades de programacdo das emissoras. Isso porque
a maior parte dos anunciantes ndo se arriscariam a patrocinar programas ndo convencionais.
Além disso, as redes planejam os horarios de exibicdo dos programas de acordo com o
publico pretendido em cada periodo do dia e com as preferéncias desse publico por géneros
determinados (SOUZA, 2004).

Em sua categorizacdo dos programas da televisdo brasileira, Souza (2004) considerou
gue os géneros de programas televisivos sao constituidos de formatos. O formato corresponde
a forma e ao tipo da producdo de um género, € a linguagem desenvolvida pela televisdo para
dar forma a um género e transmiti-lo. Os géneros, por sua vez, foram agrupados pelo autor em
cinco categorias: entretenimento, informacédo, educacdo, publicidade e outros. Na categoria
informacdo, que nos interessa especificamente neste trabalho, o autor inclui os géneros

debate, documentario, entrevista e telejornal.



69

Sobre o0s programas do género documentario, tais como o programa Bem Cultural, que
faz parte de nosso corpus, Souza (2004, p. 145) afirma que refletem a qualidade dos produtos
dos departamentos de telejornalismo das emissoras e, por isso, contam com um certo
prestigio. Os documentarios sdo caracterizados pelo autor como “a antitese da ficcdo”, pois
abordam temas com certa “importancia histérica, social, politica, cientifica ou econémica e
também aprofundam assuntos do cotidiano, vistos de uma perspectiva critica”.

Segundo esse autor, o documentario é um género que possui raizes histéricas no
cinema, pois foi fundado em 1895, quando os irmdos franceses Auguste e Louis Lumiere
passaram a registrar cenas cotidianas em diversas partes do mundo, produzindo filmes curtos.
No inicio do século XX o documentario ganhou forca gracas a cineastas opositores do cinema
de ficcdo, como o soviético Dziga Vortov. Mas 0 género passou mesmo a ser respeitado
durante a Segunda Guerra Mundial, periodo em que diversos documentarios produzidos
desempenharam relevante papel informativo e ideologico. Ainda de acordo com o autor, 0
documentério chegou a televisdo com a mesma seriedade e 0 mesmo respeito obtido no
cinema, visando apresentar ao telespectador uma visdo do mundo, da realidade, de culturas
diversas. Entretanto, os programas do género apresentam elevados custos de producéo, devido
a necessidade de pesquisa, de realizacdo de entrevistas e de producdo de imagens em
diferentes locais, o que faz com que boa parte das emissoras ndo produza documentarios.
Verifica-se, entdo, a recorréncia da pratica alternativa de compra de producdes importadas de
outros paises. No Brasil, poucas producdes chegam ao formato de série, mas as emissoras que
investem na realizacdo de documentarios tendem a torna-los regulares na grade de
programacdo semanal, com um assunto especifico. (SOUZA, 2004, p. 145-146).

Gomes, Melo e Morais (2001) observam que, no Brasil, os documentarios tém sua
veiculacdo praticamente restrita a canais de TVs educativas ou de TV por assinatura. As
autoras apontam o fato de que o documentario demanda maior tempo de pesquisa e producéo
para o aprofundamento do contetido, e maiores custos, como possivel causa para sua auséncia
quase total das TVs comerciais. Isso porque, num mercado pautado pelo imediatismo na
transmissdo da informacao, a producdo de documentarios torna-se desinteressante do ponto de

vista econdmico.

A proposta de todo documentério é buscar o maximo de informagdes sobre um tema.
Por isso, sua duracao é maior do que as reportagens apresentadas pelos telejornais. As
produtoras internacionais de documentdrios realizam filmes com duragdo média de
trinta a cinqiienta minutos. No Brasil, os programas do género inicialmente tinham em
média trinta minutos, como o Globo reporter (Globo) ou o SBT reporter (SBT). Mas
houve significativa reducdo da duracdo, o que desvirtua o carater de documentario,
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merecendo apenas o crédito de grande reportagem. As redes alegam que o programa
fica cansativo e a audiéncia ndo esta acostumada a assistir a0 mesmo assunto durante
muito tempo. Mas a Cultura, mais preocupada com a informacdo do que com a
audiéncia, ainda é fiel ao conceito basico de documentario, que € ter duracdo
suficiente para tentar mostrar todos os dngulos do tema. (SOUZA, 2004, p. 146).

Esse mesmo autor afirma que o documentario pode apresentar muitos formatos, tais
como videoclipes, entrevistas, debates e narracdo em off. O proprio género documentario pode
passar a formato quando utilizado por outros géneros.

Uma importante caracteristica do documentario indicada por Gomes, Melo e Morais
(2001) é a ndo obrigatoriedade da presenca de um narrador, o que o diferencia de outros
géneros, tais como a noticia e a reportagem, que ndo podem prescindir da figura de um
reporter/narrador, cuja funcéo € relatar os acontecimentos para o publico.

Outra caracteristica propria do documentario apontada por essas autoras € 0 uso de
imagens, fotos, videos e depoimentos, por exemplo, funcionando como documentos, ou seja,
comprovando aquilo que é dito e funcionando como registro — mecanismo de resgate da
memoria humana. Isso porque o documentario, evidenciando recortes da realidade, recorre a
documentos materiais, ja produzidos anteriormente, que podem ser autoexplicativos ou entéo
ser empregados com finalidade ilustrativa; e também imateriais, 0s quais s6 a partir do
registro pelo filme se tornam parte da memoria.

Gomes, Melo e Morais (2001) destacam também a abertura do documentario para a
utilizacdo de montagens ficcionais, apesar de os dados de realidade serem uma exigéncia do
género. Essas montagens ficcionais sdo empregadas com a finalidade de ilustrar fatos, muitas
vezes devido a falta de registros historicos ou de pessoas que possam dar depoimentos que
autentiqguem a verdade, e abrangem desde as reconstituicdes de fatos passados, passando pelas
encenacdes de passagens inteiramente ficcionais, até o emprego da metafora.

Essas mesmas autoras defendem que uma caracteristica fundamental do documentario
€ 0 seu carater autoral, evidenciado pela presenca da subjetividade, que o diferencia de outros
géneros, como a reportagem, por exemplo, em que se verifica geralmente a busca de uma
suposta neutralidade ou imparcialidade. As autoras afirmam que o documentario ¢é fortemente
marcado pelo olhar do diretor sobre seu objeto, pelo ponto de vista que defende, mas essa
caracteristica ndo abala a sua credibilidade. Normalmente o documentarista procura ouvir
Vvarias pessoas e confrontar opinides, produzindo um “emaranhado de vozes”, mas o ponto de
vista do autor tende a predominar sobre essas vozes, como uma espécie de “moral da historia”

que fundamenta o desenvolvimento da narrativa.
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No que diz respeito a reportagem, género do programa Terra de Minas, que também
faz parte de nosso corpus, Souza (2004) ndo a aborda como género, mas sim como um
formato do telejornalismo. Mas o autor deixa claro que géneros podem se tornar formatos e
vice-versa, citando inclusive o exemplo do telejornalismo, em que ha diversos formatos que
se firmam como géneros (o0 debate e a entrevista, por exemplo), dada a importancia que lhes é
atribuida — para nos esse também é o caso da reportagem.

Sobre as caracteristicas da reportagem, o autor aponta que, em geral, possui curta
duragdo, com excecdo das reportagens especiais e daquelas presentes no género
documentério, cuja duracdo é maior. Normalmente o repdrter fica em evidéncia, narrando os
acontecimentos e fazendo entrevistas. O formato se faz presente em todas as categorias, em
programas de auditério, de esportes, politicos, educativos e, sobretudo, nos géneros da
categoria informacdo. A reportagem também pode valer-se de outros formatos, tais como
depoimento, entrevista, narragcdo em off e legendado. (SOUZA, 2004, p. 174).

Rezende (2000, p. 157), por seu turno, também classifica a reportagem como um
formato pertencente ao género “jornalismo informativo”. Segundo esse autor, a reportagem ¢
a matéria jornalistica que fornece um relato ampliado de um acontecimento, mostrando suas
causas, correlagdes e repercussdoes”. Na reportagem a intervencdo do repérter € a
caracteristica principal, podendo se dar de maneira direta ou em off. Esse formato é
constituido de cinco partes: cabeca, off, boletim, sonoras (entrevistas) e pé, mas pode
prescindir de uma ou mais delas. A cabeca corresponde a noticia propriamente dita, lida pelo
apresentador no estadio para chamar a matéria. O off € o texto do repdrter veiculado
simultaneamente as imagens do fato abordado. O boletim é a narrativa do repdrter
diretamente no local do acontecimento, divulgando informag6es importantes para as quais ndo
se dispbGe de imagens correspondentes. As sonoras sao as entrevistas levadas a efeito pelo
repérter. O pe, por fim, corresponde a finalizacdo da reportagem, constituindo-se de um texto
curto, lido pelo apresentador no estudio, fechando a matéria e fornecendo alguma informacéao
complementar.

Rezende (2000) ainda distingue dois tipos de reportagem, de acordo com o assunto
abordado. A factual, também chamada de matéria quente, trata de acontecimentos do dia a
dia, requerendo divulgacdo imediata em nome da caracteristica de atualidade. A feature,
também chamada de matéria fria ou de gaveta, trata de assuntos de interesse permanente e,
por isso, pode ser exibida em dias de “poucos acontecimentos”, por exemplo.

Apresentadas as principais caracteristicas dos géneros dos programas que compdem o

corpus da pesquisa, passamos agora a tratar dos resultados da analise.
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4 ESTRATEGIAS DE ENCENACAO DO PATRIMONIO CULTURAL

Apobs a apresentacdo dos pressupostos tedricos que regem nosso trabalho, através da
qual procuramos ‘“cercar” mnosso objeto de pesquisa, esclarecendo conceitos-chave,
identificando suas principais caracteristicas, suas complexidades e peculiaridades, e elucidar a
adequacdo do referencial metodoldgico selecionado, partimos para a analise propriamente
dita.

Assim, propomo-nos, neste momento, a apresentar sinteticamente 0s programas que

constituem nosso objeto de estudo e a apresentar e problematizar os resultados da pesquisa.

4.1 O programa Terra de Minas

O Terra de Minas é um programa de reportagens produzido e veiculado pela TV
Globo Minas, emissora privada — uma das cinco emissoras proprias da TV Globo — que
produz programas regionais e tambeém transmite a programacdo da rede nacional para a
Regido Metropolitana de Belo Horizonte e regides do interior de Minas Gerais pelos canais 12
VHF e 33 UHF (digital) da capital.

Informacdes do site oficial da Rede Globo dao conta de que, inaugurada no dia 5 de
fevereiro de 1968 (menos de trés anos depois da inauguracéo da TV Globo, canal 4, no Rio de
Janeiro, ocorrida em 26 de abril de 1965), a entdo chamada TV Globo de Belo Horizonte fora
adquirida por Roberto Marinho em dezembro de 1967 do grupo empresarial de comunicacéao
de Jodo Batista do Amaral, conhecido como Pipa do Amaral. (GLOBO, 2013a).

Segundo informacBes do site oficial da TV Globo Minas, nos primeiros anos da
emissora era exibida a programacéo gerada pela TV Globo do Rio de Janeiro, tendo ocorrido
em 1977 a exibicdo do primeiro programa em cores produzido no estado: o Jornal das Sete.
Atualmente a emissora produz cinco programas diarios (Bom Dia Minas, Radar MG, MGTV
12 Edicdo, Globo Esporte e MGTV 22 Edicdo) e trés programas semanais (Terra de Minas,
Globo Horizonte e MG Esporte Clube), é lider de audiéncia em todas as faixas de horario e
lider do mercado publicitario. (GLOBO MINAS, 2013b).

O site Negdcios Globo traca o seguinte perfil da audiéncia da TV Globo Minas:

a) por faixa etaria: 7% na faixa de 4-11 anos; 10% na faixa de 12-17 anos; 10% na

faixa de 18-24 anos; 17% na faixa de 25-34 anos; 26% na faixa de 35-49 anos;
30% acima de 50 anos;

b) por sexo: 40% homens; 60% mulheres;
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c) por classe social: 31% das classes A e B; 54% da classe C; 15% das classes D e E.
(GLOBO, 2013b).

Atualmente, a empresa tem 340 funcionarios e atinge 182 municipios no estado de
Minas Gerais, com 2.061.303 domicilios com TV e 6.764.064 telespectadores
potenciais. Com as sete afiliadas, amplia a cobertura para 100% do estado (853
municipios) e 91,77% da populacdo (potencial de 19,4 milhdes de telespectadores).
(GLOBO MINAS, 2013b).

O mesmo site indica que a emissora estd sintonizada com as novas tecnologias e
tendéncias de consumo dos produtos televisivos. Contando com um dos mais completos
parques de tecnologia HD do Brasil, o sistema de transmissao digital da emissora entrou em
operagdo em 2008, sendo que o Terra de Minas foi o primeiro programa totalmente
produzido, editado e exibido em alta definicdo no estado. A partir de 2004, o contetdo dos
programas da emissora também passou a ser publicado na internet e, em agosto de 2010,
foram lancados os portais G1/MG, Globoesporte.com/MG e Globominas.com.br.

De fato, percebemos que os portais citados apresentam conteudo bastante diversificado
e representam uma ampliacdo das possibilidades de consumo dos produtos da emissora,
caracteristica da atual fase do desenvolvimento da TV no Brasil, iniciada em 2000, que esta
sendo chamada de “fase da convergéncia”, a qual é marcada pela digitalizacdo e pela
convergéncia de meios, possibilitando uma interatividade crescente entre os veiculos de
comunicacdo, sobretudo a televisdo, com a internet e outras plataformas tecnoldgicas.
(FECHINE; FIGUEIROA, 2010; MATTOS, 2002). Cada um dos programas possui uma
pagina especifica nesses portais, em que séo disponibilizados diversos contetdos, tais como
videos de edicdes ja exibidas na televisdo, chamadas das proximas edicdes, textos e resumos
das matérias, além de enquetes e links para envio de sugestdes, fotos e videos para matérias
colaborativas.

A pégina do programa Terra de Minas, por exemplo, que reproduzimos na Figura 1,
traz informacdes sobre o programa, videos de edicGes passadas, chamadas das proximas
edicBes, resumos das mateérias, receitas, link para envio de sugestdes, fotos e videos. Dessa
maneira, a internet traz diversas possibilidades para o telespectador/internauta, inclusive a de

assistir ou reassistir os programas na integra.
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'Figura 1 - Pagina do programa Terra de Minas na internet
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Fonte: GLOBO MINAS, 2013a

Conforme informac6es do site oficial do Terra de Minas, o programa é exibido desde
0 dia 21 de outubro de 2001. O programa vai ao ar aos sabados, as 11:55h, na area de
cobertura da TV Globo Minas, no Sul de Minas, pela EPTV, na regido Norte do estado e no
Vale do Aco. Na Zona da Mata e no Triangulo Mineiro, o programa ¢ exibido aos domingos,
as 6:55h. O programa também ¢é exibido pela Globo Internacional para mais de cem paises.
(GLOBO MINAS, 2013c).

Com relacdo aos assuntos abordados, percebemos que, as vezes, toda uma edigdo é
dedicada a um unico assunto; noutras, sdo apresentados dois ou trés assuntos diferentes numa

mesma edicao.

Nas manhas de sabado, Juliana Perdigdo leva ao publico as histdrias, as tradi¢des e 0s
personagens fascinantes de Minas Gerais. Ela apresenta o Terra de Minas, programa
que viaja pelo estado para mostrar o patriménio histérico e cultural mineiro.

Reportagens especiais, entrevistas, passeios e dicas de receitas tradicionais do Estado
compdem o Terra de Minas. (GLOBO MINAS, 2013c).

O texto de apresentacdo reproduzido acima ja nos fornece algumas pistas sobre a
proposta do programa: levar ao puablico “as histérias, as tradicdes e 0s personagens
fascinantes de Minas Gerais” e “mostrar o patrimdnio historico e cultural mineiro”. Percebe-

se que os verbos destacados por nds colocam o telespectador em posicao passiva — sua fungao
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seria entdo a de “receber” e “ver” o contetdo trazido/mostrado pelo programa. Além disso, o
uso dos artigos definidos também destacados sugere que todas as historias, tradicbes e
personagens fascinantes do estado, que todo o patriménio historico e cultural mineiro sera
abordado pelo programa, o que indica, a0 mesmo tempo e consequentemente, que 0s assuntos

tratados correspondem ao patriménio historico e cultural mineiro.

Minas Gerais sempre teve um lugar de destaque no cendrio cultural do Brasil. Sua
gente, seus costumes, suas paisagens, sua culinaria, seus artistas fizeram com que a
cultura mineira se expandisse além de nossas montanhas e fosse reverenciada em todo
0 pais e pelo mundo. E para levar a milhes de mineiros as belezas e tradicfes desta
fantastica terra, as equipes de jornalismo da Globo Minas e das afiliadas do estado
produzem o Terra de Minas, um programa leve, descontraido, que fala a nossa lingua,
com belas imagens, musica, poesia, cultura, culindria, turismo, belos personagens e
grandes historias. (GLOBO, 2013c).

Podemos perceber, na apresentacdo do Terra de Minas disponivel no site Negdcios
Globo e reproduzida acima, que o programa ¢ caracterizado como “leve, descontraido, que
fala a nossa lingua, com belas imagens, musica, poesia, cultura, culinaria, turismo, belos
personagens e grandes historias”. Essas caracteristicas confirmam que a proposta do programa
reserva ao telespectador um lugar de passividade, marcado pela leveza, descontracéo,
linguagem simples, beleza — nenhum elemento de esforco, seriedade, reflexdo é citado. Mais
uma vez, sugere-se que “as belezas e tradi¢cfes” do estado (todas) serdo “levadas” ao

telespectador.

4.2 O programa Bem Cultural

O Bem Cultural é um programa de documentarios produzido e veiculado pela
emissora estatal Rede Minas, fundacdo publica vinculada a Secretaria de Estado de Cultura de
Minas Gerais.

A Fundacdo TV Minas — Cultural e Educativa foi instituida pelo Decreto n° 23.807, de
14 de agosto de 1984, na gestdo do governador Tancredo de Almeida Neves, como uma rede
de televisdo de carater cultural e educativo. Reorganizada pela Lei n°® 11.179, de 11 de agosto
de 1993, assumiu a forma de pessoa juridica de direito pablico, sem fins lucrativos. (MINAS
GERAIS, 1994),

De acordo com o Estatuto da emissora, seu objetivo € promover atividades culturais e
educativas por meio da televisdo, produzindo, distribuindo e difundindo programas

educativos, culturais, esportivos, sociais e artisticos e contribuindo para a integragdo
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informativa, cultural, educativa e econdmica do estado de Minas Gerais. Chamamos especial
atengdo para uma das competéncias da emissora elencadas no artigo 6° de seu Estatuto: “VII —
Contribuir para preservar as memarias cultural, popular e erudita em Minas, por meio do
registro de manifestacdes e de sua inclusdo na programacdo da emissora, bem como do
arquivamento das gravagdes, visando a instituicdo do museu de imprensa e do som”. (MINAS
GERAIS, 1994, p. 3).

Uma das primeiras emissoras estatais de interesse publico criadas no pais, a Rede
Minas inicialmente retransmitia, das 18h as Oh, o sinal da TVE do Rio de Janeiro e seu sinal
abrangia 33 cidades ao redor de Belo Horizonte. As producBes proprias comegaram a ser
realizadas em 1985. J& em 1987 a emissora contava com uma média diaria de veiculacdo de
dezessete horas e o alcance do sinal comecava a ser ampliado para abranger também o sul do
estado. Nos anos seguintes, a emissora passou por mudangas organizacionais e alcangou uma
série de avancos tecnoldgicos, inaugurando, em 1998, seu sistema de transmissao via satélite,
que permitiu a veiculacdo de sua programacao para quase todo o estado, e realizando, em
2010, grandes investimentos em tecnologia digital. (ANDRADE, 2012).

Atualmente, permanecendo 24 horas no ar, a emissora conta com vinte programas
proprios e também exibe producdes da TV Brasil e da TV Cultura, as quais também exibem
nacionalmente programas da Rede Minas. Gragas a reconhecida qualidade de seus programas,
nos anos 2000 a emissora recebeu diversos prémios, dentre eles o titulo de melhor emissora
de TV do pais nos anos de 2006 e 2007, concedido pela Associacdo Brasileira de
Comunicacdo Empresarial - ABERJE. (SABINO, 2011; ANDRADE, 2012).

Desde 2005, por meio do Termo de Parceria n°® 005/05, a Rede Minas conta com 0
apoio da Associacdo de Desenvolvimento da Radiodifusdo de Minas Gerais — ADTV, uma
Organizacdo da Sociedade Civil de Interesse Publico, para sua gestdo. O referido Termo de
Parceria tem por objeto a cooperacdo entre as partes para a consecucdo dos objetivos
estatutarios da emissora, visando a otimizacdo do seu desempenho e a flexibilizacdo da
destinacdo de seus recursos. (ANDRADE, 2012).

Entretanto, segundo informacdes da Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais,
como a Rede Minas tinha firmado em 2004 um Termo de Ajustamento de Conduta (TAC)
com o Ministério Publico do Trabalho que determinava a realizacdo de concurso publico para
a substituicdo de terceirizados por servidores efetivos na execucdo das atividades-fim da
emissora, esta foi judicialmente acionada em 2011 pelo descumprimento do estabelecido no
TAC. Dessa maneira, iniciou-se um periodo critico para a Rede Minas, marcado pelo temor

da iminéncia da demissdo de centenas de profissionais contratados pela ADTV, pelo risco dos
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reflexos na qualidade da programacéo e pela possibilidade de a emissora ter que pagar uma
multa milionaria pela inobservancia do TAC. O &pice da crise se deu em meados deste ano de
2013, quando, ap6s uma série de demissbes, funcionarios da Fundacdo TV Minas e da
Associacdo de Desenvolvimento da Radiodifusdo de Minas Gerais (ADTV) realizaram
protestos em frente & sede da emissora, nos dias 22 e 30 de julho de 2013, organizados pela
conta “Salve a Rede Minas” criada no Facebook. No momento a emissora esta realizando o
concurso publico e encontra-se em periodo de transi¢do, contando ainda com a parceria da
ADTV e esforcando-se para preservar a sua grade de programacdo. (SECRETARIA DE
ESTADO DE CULTURA, 2013).

Essa situacdo delicada enfrentada pela emissora trouxe algumas dificuldades para a
presente pesquisa. 1sso porque desde meados de 2012 o antigo site da Rede Minas, que
continha informacdes sobre a emissora e paginas especificas de cada um dos programas, com
informacGes, indicacdo da equipe técnica e videos, foi substituido pelo atual (FIG. 2), que se
limita & transmiss@o simultanea da programacéo exibida na televisdo e a disponibilizacdo dos
links das contas dos programas no Twitter, no Facebook e/ou no Youtube. No caso do
programa Bem Cultural, o unico conteudo disponibilizado atualmente é uma playlist no canal

da emissora no Youtube, com videos dos programas mais recentes.

Figura 2 - Pagina da Rede Minas na internet
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Fonte: REDE MINAS, 2013a

O programa Bem Cultural, apresentado e reapresentado aos domingos, as 19 horas,
estreou em 16 de maio 2008 e constitui-se de documentarios com 30 minutos de duracgéo,
produzidos com recursos obtidos por meio das Leis Federal e Estadual de Incentivo a Cultura.

Os temas abordados geralmente sdo apresentados em séries de quatro ou cinco programas,
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mas também se verifica a apresentacdo do tema em séries menores ou mesmo em um Unico
programa.

De acordo com Jason Barroso Santa Rosa, idealizador do programa e consultor pelo
Instituto Estadual do Patriménio Historico e Artistico de Minas Gerais — IEPHA, entre 2008 e
2013 foram produzidos os seguintes episodios e séries: série “Felixlandia” (2008), com trés
episodios; série “Hip Hop — cultura em movimento” (2008), com quatro episédios; programa
“Través” (2008), especial pelo centendrio de nascimento de Guimardes Rosa; programa
“Vissungos” (2009); programa “Restauro da alma” (2009); programa “O gosto do queijo”
(2009); programa “Capoeira — mestres e rodas” (2009); programa “Jornada paisagem adentro”
(2009); programa “Jardins de Burle Marx” (2009); programa “Palacio da Liberdade” (2009);
série “Mercados — cores e sabores” (2010), com quatro episddios; série “Santuario de
Congonhas” (2010), com quatro episédios; programa “Batismo dos sinos” (2010), especial de
fim de ano; série “Palacios” (2011), com quatro episddios; programa ‘“Presépio do Pipiripau”
(2011), especial de fim de ano; série “Pré-Historia em Minas Gerais” (2012), com cinco
episodios; série “Da boemia a Liberdade” (2012), com cinco episddios; série “Sob o céu de
Ataide” (2012), especial de fim de ano pelos 250 anos de nascimento de Mestre Ataide, com
dois episodios; série “Fé — nos caminhos da Estrada Real” (2013), com quatro episddios; e
série “Arturos” (2013), com trés episddios. Encontra-se também em fase de edicdo e
finalizacdo, com estreia prevista para até o final de 2013, uma série sobre 0 Vapor Benjamim
Guimarées e o Rio Sdo Francisco. (SANTA ROSA, 2013).

O Bem Cultural prop0e, através de documentérios, uma reflexdo sobre o patriménio
cultural mineiro nas mais variadas celebragdes, formas de expresséo, saberes e lugares
de Minas Gerais. O programa procura compreender as particularidades de diversos
cantos do territério mineiro a partir dos sujeitos que os habitam e os conformam.

S&o apresentadas varias categorias de bens materiais e imateriais, sejam celebracdes,
formas de expressdo, saberes e lugares, como também monumentos e objetos
tradicionalmente reconhecidos. (REDE MINAS, 2012a).

O texto de apresentacdo acima reproduzido fornece importantes elementos para a
compreensdo da proposta do programa: “propfe, através de documentarios, uma reflexdo
sobre o patriménio cultural mineiro nas mais variadas celebracdes, formas de expressao,

saberes e lugares de Minas Gerais. O programa procura compreender as particularidades de

diversos cantos do territdério mineiro a partir dos sujeitos que os habitam e os conformam.”
Percebemos que os termos destacados colocam o telespectador em posicdo ativa — se 0

programa “propde uma reflexdo”, sua fungdo entdo serd a de “aderir a proposta” e “refletir”
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sobre o patrimdnio cultural. O texto também sugere que o programa ndo esta numa posicao de
“detentor do saber”, pois esta “a procura de compreender”, e convida o telespectador para
também se colocar “a procura de compreender”. Ou seja, o telespectador é convidado a um
esforco de reflexsio na busca de compreender. Além disso, a fonte de
informagao/conhecimento ndo sera ninguém “de fora”, externo aos patrimonios abordados,
mas sim os “sujeitos que os habitam e os conformam”. Por fim, o texto indica a concepgao de
patrimonio cultural adotada pelos realizadores do programa: “bens materiais e imateriais,
sejam celebracbes, formas de expressdo, saberes e lugares, como também monumentos e

objetos tradicionalmente reconhecidos”.

4.3 Analise comparada das edicdes selecionadas

Para compor o corpus a ser submetido a analise, selecionamos duas edi¢des de cada
um dos programas em estudo, exibidos ao longo do ano de 2012, cujos videos foram obtidos
nos sites das respectivas emissoras.

A selecéo das edigdes baseou-se no critério da afinidade tematica e no tempo dedicado
ao assunto nos programas. Assim, procedemos a identificacao das edi¢cdes do programa Terra
de Minas que foram dedicadas a abordagem de um Unico assunto e, entdo, buscamos as
edicdes do Bem Cultural com foco tematico semelhante. Assim, foram selecionadas duas
edicdes, uma de cada programa, dedicadas ao movimento da boemia em Belo Horizonte e
outras duas dedicadas a abordagem do patrimdnio artistico (literario e pictorico).

A partir de nosso referencial tedrico-metodologico, estabelecemos alguns pontos
basicos para orientar as atividades de investigacdo, os quais foram agrupados em dois campos.
Assim, no primeiro campo, que denominamos de “narrador compdsito (vozes e papéis)”,
procuramos identificar as vozes presentes nas narrativas e 0s recursos empregados em fungao
de estratégias discursivas nos espacos de credibilidade e captacdo. Acreditando que a
explanacdo anterior deixou clara a legitimidade atribuida a instancia midiatica, vinculada ao
“poder de dizer”, e também aos géneros com os quais trabalhamos (reportagem e
documentario), em nossa analise nos atemos as estratégias:

a) de credibilidade, abrangendo os aspectos relacionados a construcdo do ethos e dos
efeitos de verdade, envolvendo o status de quem informa e as provas de veracidade
apresentadas; e

b) de captagdo, abrangendo os aspectos relacionados a vulgarizagédo e a dramatizagéo,

envolvendo o recurso a crencas, analogias, metéforas, etc.
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No segundo campo, que denominamos de “imagens do passado e do presente”,
procuramos caracterizar as representacbes do patriménio cultural por meio dos aspectos
destacados por Gongalves (1996; 2002), quais sejam:

a) a construgdo do tempo (relagdo estabelecida entre o passado e o presente e

valoragdo desses tempos);
b) a acessibilidade ao patrimbnio (referéncia da narrativa na tradicdo ou na
experiéncia); e

c) a relacdo entre a narrativa e a realidade contemporanea (tempo e espaco da
narrativa X tempo e espaco em que estdo situados os sujeitos do ato de
linguagem).

Feitas essas consideracBes sobre os critérios que norteiam a investigacdo, passamos,

neste momento, a apresentacéo sintética dos resultados da anélise.
4.3.1 Analise | — Boemia em Belo Horizonte

Para a primeira analise comparada entre os dois programas, selecionamos uma edicao
do programa Terra de Minas dedicada ao movimento da boemia em Belo Horizonte e uma

edicao do programa Bem Cultural dedicada ao inicio da Rua da Bahia, em Belo Horizonte.

4.3.1.1. Programa Terra de Minas sobre a boemia em Belo Horizonte

O programa em analise foi exibido em 18 de agosto de 2012 e se propds a abordar o
movimento da boemia em Belo Horizonte, relacionando-o com o patrimdnio musical mineiro.
O programa é constituido de trés blocos, com 9:26min., 5:23min. e 9:03min. de duracéo,
respectivamente.

Os videos foram obtidos pelos seguintes enderecos, acessados em 8 de janeiro de
2013:

a) 1° bloco: <http://globotv.globo.com/rede-globo/terra-de-minas/t/edicoes/v/ terra-

de-minas-faz-homenagem-a-regiao-de-boemia-de-belo-horizonte/20954 56/>;

b) 2° bloco: <http://globotv.globo.com/rede-globo/terra-de-minas/t/edicoes/v/ terra-

de-minas-resgata-passado-da-capital-mineira/2095475/>;

c) 3° bloco: <http://globotv.globo.com/rede-globo/terra-de-minas/t/edicoes/v/ apos-

progresso-transformar-a-regiao-da-lagoinha-musicos-subiram-a-rua-da-bahia-em-
bh/2095505/>.
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A transcricdo completa do dudio do programa se encontra no Anexo A.

Para evitarmos repeti¢des, utilizaremos os simbolos (A), (R) e (E) para nos referirmos
aos autores das passagens da transcricdo citadas, representando a apresentadora, o repOrter e
0s entrevistados, respectivamente.

O tempo indicado nas imagens refere-se a0 momento de aparicdo das tomadas

reproduzidas no video.

Narrador composito (vozes e papéis)

No inicio de cada bloco do programa, a apresentadora Juliana Perdigdo realiza a
chamada da reportagem, resumindo a histéria que sera contada e orientando a interpretacéo do
espectador. Verifica-se que a apresentadora aparece em um imovel (casardo) aparentemente
antigo e bem conservado — que poderia ser um patriménio tombado, por exemplo —, como é
de praxe no programa (FIG. 3). Muitas vezes esse espago onde se encontra a apresentadora
ndo tem relacdo direta com o tema abordado, como neste caso, 0 que sugere um esforco de
rusticidade por parte dos produtores.

Figura 3 — Chamadas das reportagens — programa Terra de Minas sobre a boemia

1° bloco (00:08min) 2° bloco (00:09min)

3° bloco (00:09min)
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O reporter Odilon Amaral realiza as entrevistas e conduz a reportagem “amarrando” os
fatos e depoimentos para construir a historia que é apresentada ao telespectador (FIG. 4). E
uma figura muito importante na construgéo da narrativa principal, que se apoia nas narrativas
secundarias produzidas pelos entrevistados. O repdrter as vezes esta presente fisicamente, em

diversos espacos, outras vezes vale-se do recurso da narragdo em off.

oemia

Figura 4 — Imagens do repdrter — programa Terra de Minas sobre a b

3° bloco (04:18min) ' ' 3° bloco (04:30min)

Os entrevistados ddo seus depoimentos com base em sua memdria autobiografica, com
autoridade justificada por terem vivido/pesquisado a época descrita e, em muitos casos,
também pela profissdo/ocupacdo. Registram-se apenas duas excecoes:

a) dois entrevistados na rua, no inicio do 1° bloco: Carlos Ferreira (pintor) e um outro
que néo foi identificado, que afirmaram nédo se lembrar/ndo conhecer a Praca Vaz

de Melo. Aparecem representando o cidaddo comum, andnimo, que nao viveu
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aquela época naquele espaco e, portanto, ndo tem acesso aquele patriménio. Assim

como o telespectador, que provavelmente ndo o conhece, mas vai passar a conhecer

a partir daquele momento, por meio do programa (“passar da ignorancia ao saber”);

e

b) José Bento Teixeira Salles (jornalista, escreveu um livro sobre a Rua da Bahia): s

faz uma fala no 1° bloco. O texto ndo menciona se ele possui experiéncia biografica

com a Rua ou se € um pesquisador.

O Quadro 1 a seguir elenca os entrevistados do programa e sua relagdo com o tema

abordado.

Quadro 1 — Rol de entrevistados — programa Terra de Minas sobre a boemia

ENTREVISTADO

RELACAO COM A BOEMIA

PROFISSAO/OCUPACAO

Carlos Ferreira

pintor

Nao identificado

Jairo de Paula
Pacheco

Mudou-se ainda crianc¢a para o bairro Lagoinha.

professor aposentado

Plinio Barreto

Nasceu na Lagoinha, em 1922, e na década de 70
langou o livro “Lagoinha, meu amor”.

jornalista e escritor

Célio Balona Pertence a uma gerac¢do de musicos que “fez uma musico
ponte, uma transicdo entre os velhos boémios da
Lagoinha e misicos mais atuais de Belo
Horizonte”.

Marilton Borges Pertence a uma gerac¢do de musicos que “fez uma musico

ponte, uma transicdo entre os velhos boémios da
Lagoinha e misicos mais atuais de Belo
Horizonte”.

José Maria Rabelo

Um dos fundadores do jornal Bindmio, pesquisador
da histéria de Belo Horizonte.

jornalista e escritor

José Bento Teixeira
Salles

jornalista, escreveu um livro
sobre a Rua da Bahia

Gervasio Horta

Compds um samba de despedida da Lagoinha (o
texto da a entender que ele viveu o periodo
abordado).

cantor e compositor

Fernando Brant

Conheceu Romulo Paes e Celso Garcia.

compositor, parceiro de Milton
Nascimento

Pacifico
Mascarenhas

Apoiou Milton Nascimento no comeco da carreira.

cantor e compositor

Na Figura 5 estdo reproduzidas as imagens de cada um dos entrevistados, ilustrando

também os ambientes onde dao seus depoimentos.




Figura 5 — Imagens dos entrevistados —

rograma Terra de Minas sobre a boemia

T o

Entrevistado ndo identificado -

Célio Balona e Marilton Borges - 1° bloco (04:00min)

. .r
B

-

Pacifico Mascarenhas - 3° bloco (04:45min)
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A narrativa principal, construida pela instancia midiatica (apresentadora, reporter,
cinegrafista, redacdo), apoia-se nas narrativas secundérias, construidas pelos entrevistados.
Assim, esse narrador compdsito assume o papel discursivo de narrador-historiador, que conta
a historia de maneira objetiva, reconstituindo os fatos da realidade com base em arquivos,
testemunhos e documentos. As entrevistas visam trazer provas de veracidade dos fatos
narrados. Além dos testemunhos, sdo apresentados outros elementos com o objetivo de
funcionar como provas de autenticidade, contribuindo para o efeito de realidade: imagens de
arquivo do Centro de Documentacdo da TV Globo (CEDOC), fotos do arquivo pessoal dos
entrevistados, muasicas e imagens atuais dos espacos mostrados (FIG. 6).

Quanto as estratégias de credibilidade, verifica-se que a apresentadora e o reporter
adotam predominantemente um comportamento enunciativo delocutivo, modalidade de
assercdo (“como o mundo se impde”). Assim, 0 informador ndo explicita seu engajamento e a
informacdo pretende-se evidente, incontestavel. Percebemos, portanto, uma atitude discursiva
de neutralidade e um efeito de objetivacdo e de autenticacdo. Registram-se, entretanto, duas
excecoes:

a) No inicio do 1° bloco, a apresentadora adota o comportamento enunciativo
alocutivo (“Ola!”). Dessa forma, interpela o telespectador e espera que ele se
reconheca como alvo do apelo. Como se sugere um convite para que 0O
telespectador assista ao programa, concluimos que o comportamento excepcional
relaciona-se a visada de captacdo. Observa-se a op¢do por uma saudacao informal,
aparentemente com a intencdo de instaurar uma atmosfera de familiaridade, de
conversa.

b) O repdrter adota 0 comportamento alocutivo nas entrevistas, quando interroga 0s
entrevistados.

Ja os depoimentos, que reconstituem e explicam fatos da época da Boemia, sdo
repletos de subjetividades. A maior parte dos entrevistados adota um comportamento
discursivo elocutivo, como indica o Quadro 2. Porém, mesmo aqueles que adotam um
comportamento discursivo delocutivo ndo deixam de produzir um relato pessoal, pois
sabemos que é feito por alguém que experienciou o movimento cultural abordado. Temos,
entdo, uma predominancia de descricBes e relatos com base na memdria autobiografica,
constituindo-se o entrevistado em um relator-testemunha de momentos de sua vida. Dai
decorre um “efeito de saber”, advindo de um saber de conhecimento construido a partir da

experiéncia.



Figura 6 — Elementos que visam funcionar como provas de veracidade — programa
Terra de Minas sobre a boemia
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Quadro 2 — Papéis enunciativos dos entrevistados — programa Terra de Minas

sobre a boemia

ENTREVIS- COMPORTAMENTO MODALIDADE FUNCAO
TADO ENUNCIATIVO
PREDOMINANTE
Carlos Ferreira | elocutivo ignoréncia posicdo de “dever saber”
Néo elocutivo ignoréncia posicdo de “dever saber”
identificado
Jairo de Paula | delocutivo assercédo descricdo detalhada com base na
Pacheco (como o0 mundo memoria autobiografica (saber de
se impde) conhecimento — experiéncia), encenada
no proprio espacgo descrito — “efeito de
saber” e “efeito de realidade”
Plinio Barreto | elocutivo saber narrativa: descricbes com base na
opinido memoria autobiografica (saber de
conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
de sua vida.
Célio Balona elocutivo saber narrativa: descri¢des com base na
opinido memoria autobiografica (saber de
conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
de sua vida.
Marilton elocutivo saber narrativa: descricGes com base na
Borges opinido memoria autobiogréafica (saber de
conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
de sua vida.
José Maria delocutivo assercdo narrativa: descricGes com base na
Rabelo (como o0 mundo memoria autobiogréfica (saber de
se imp0e) conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
de sua vida.
José Bento delocutivo assercao descricéo com base num saber de
Teixeira Salles (como o0 mundo conhecimento — “efeito de saber”
se imp0e)
Gervasio delocutivo assercao narrativa: descri¢des com base na
Horta (como o0 mundo memoria autobiogréafica (saber de
se imp0e) conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
discurso relatado | de sua vida.
(como outro fala)
Fernando elocutivo saber narrativa: descri¢des com base na
Brant memo©ria autobiogréafica (saber de
conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
de sua vida.
Pacifico elocutivo saber narrativa: descri¢des com base na
Mascarenhas memoria autobiogréfica (saber de

conhecimento — experiéncia) — “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos
de sua vida.
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No ambito dos procedimentos discursivos de construcao objetiva do mundo, entre os
procedimentos para localizar/situar, observamos uma caréncia de referéncias espaciais para
situar aqueles telespectadores que ndo conhecem o0s espagos mostrados. Isso porque sdo
citados diversos nomes de ruas, bares, hotéis, clubes e espacos pubicos de Belo Horizonte que
podem ser rapidamente reconhecidos por quem conhece a regido central e a zona sul da
cidade, mas que se mostram insuficientes para localizar/situar quem ndo conhece. No que diz
respeito ao texto verbal, as referéncias mais abrangentes com relacdo aos diferentes niveis de
conhecimento do publico sobre as regides abordadas sdo escassas, resumindo-se a situar a
Lagoinha na regido central de Belo Horizonte e a orientar o movimento de “subida” da Rua da
Bahia como um movimento em dire¢do a zona sul da cidade, como ilustram as seguintes
passagens:

(R) Antes de se espalhar por bairros e bares da cidade, a musica viveu um capitulo

importante na regiéo central de Belo Horizonte.

(R) A boemia achou outro rumo: subiu a Rua da Bahia em dire¢io a Zona Sul de Belo

Horizonte. No caminho, paradas importantes e tradicionais.

Ainda sobre os procedimentos para localizar/situar, destacamos a funcdo das imagens
(FIG. 7), visando trazer referéncias para o telespectador, que se supde conhecer 0s espagos
mostrados, uma vez que as imagens também ndo oferecem recursos suficientes para situar
guem ndo os conhece. Os espacos, por exemplo, sdéo mostrados sem nenhuma legenda, como

se seu reconhecimento fosse 6bvio.
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Figura 7 — Imagens com a funcéo de localizar/situar — programa Terra de Minas
sobre a boemia
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No ambito das estratégias de captagdo, foram identificadas diversas ocorréncias
relacionadas & vulgarizagdo (simplificacbes, reducionismos e clichés) e a dramatizacéo
(crencas, analogias, metéaforas, etc.). J& na chamada do 1° bloco tornam-se perceptiveis alguns
desses elementos:

(A) Ol4, o Terra de Minas faz hoje uma homenagem a uma regido da cidade

conhecida pelas histérias da boemia. A Lagoinha foi lugar de muitos encontros
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entre artistas, politicos, musicos e jornalistas. Era o bairro dos bares e dos
cantores da noite. De melodia em melodia, eles retratavam o dia a dia da cidade.

Aqui se verifica a presenga marcante do reducionismo, pois: 0 bairro Lagoinha aparece
representado por um unico aspecto — é conhecido pelas historias da boemia, era o bairro dos
bares e cantores da noite; a boemia é representada apenas por algumas determinadas
categorias sociais/profissionais — artistas, politicos, musicos e jornalistas; as melodias dos
boémios sdo restringidas a reproducdo do dia a dia da cidade. Além disso, pelas informacdes
incompletas, percebe-se o recurso a simplificacdo, uma vez que ndo se especifica de que
época se trata, recorrendo-se a referéncias vagas (“foi lugar”, “era o bairro”, “eles
retratavam”). Essas caracteristicas sdo perceptiveis também nas chamadas do 2° e do 3°
blocos:

(A) Estamos de volta com o Terra de Minas, que hoje faz uma viagem ao passado da

capital. Muitas amizades comegaram na Lagoinha, a antiga regido boémia da cidade.

Sao historias de masicos responsaveis por grandes sucessos da época.

(A) Depois que o0 progresso tomou conta da regido da Lagoinha, os muasicos subiram

a Rua da Bahia e descobriram um novo ponto de encontro. Os bares do Centro

viraram referéncia pra segunda geracgdo de artistas. Eles davam um jeito de adaptar

as novidades que chegavam de outras partes do Brasil. Era o jeitinho mineiro de fazer
cancoes.

Nos textos transcritos percebemos o recurso a simplificacdo, uma vez que: nao se
especifica cronologicamente de que época se trata; as amizades que comecaram na Lagoinha
sdo apresentadas como correspondentes a histérias de musicos responsaveis por grandes
sucessos; e “cria-se” um sentido e uma ordem de desenvolvimento da musica em Belo
Horizonte — 0s musicos so teriam subido a Rua da Bahia e descoberto os bares do Centro
depois que o progresso tomou conta da Lagoinha; entdo, teria surgido uma segunda geragédo
de artistas que fazia cangdes de um “jeitinho mineiro”. Vale destacar, ainda, 0 emprego do
cliché da “viagem ao passado”.

Poder-se-ia pensar que, como as chamadas sdo uma espécie de convite para que 0
telespectador assista ao programa, as informagdes “sonegadas” poderiam funcionar como um
atrativo, para atrair a curiosidade e a audiéncia do puablico, a apresentadora atuando pela
visada de captacdo do contrato de informacdo midiatica. Entretanto, percebe-se que as
ocorréncias relacionadas a vulgarizacdo e a dramatizacdo sdo perceptiveis ao longo de todo o

programa. A titulo de exemplo, podemos citar as seguintes falas:



91

(R) Antes de se espalhar por bairros e bares da cidade, a musica viveu um capitulo

importante na regido central de Belo Horizonte.

(R) O Célio Balona e o Marilton Borges pertencem a uma geragao que fez uma ponte,

uma transicao entre os velhos boémios da Lagoinha e musicos mais atuais de Belo
Horizonte.

As falas reproduzidas ilustram o recurso a simplificagdo, uma vez que “‘criam” um
sentido Unico de desenvolvimento da musica em Belo Horizonte — os primeiros encontros
musicais da capital teriam acontecido na Lagoinha, s6 depois a musica teria se espalhado para
outros bairros e bares. Distinguem-se, entdo, trés geracdes de musicos de Belo Horizonte: a
primeira geragdo teria “nascido” na Lagoinha; a segunda geragéo teria feito uma transicéo
entre os velhos boémios da Lagoinha e musicos “mais atuais”; € a terceira geracao
corresponderia & desses masicos ditos “mais atuais”.

O texto nos oferece uma série de outros exemplos, dentre 0s quais citamos:

a) generalizacdo:

(R) Hoje, todo mundo conhece o conjunto de passarelas e viadutos construidos

sobre a antiga Praca Vaz de Melo — o reduto dos velhos boémios da Lagoinha.
(R) Veio o progresso, vieram o0s viadutos, as novas avenidas, as passarelas... A

boemia se despediu bem humorada, mas com aquela pitadinha de nostalgia.

b) metéafora:
(E) Era a Lapa de Belo Horizonte a Lagoinha. Ali se concentravam 0s... 0S
compositores, 0s cantores...
¢) reducionismo:
(R) E quando isso era impresso na base de muito bom humor, saia no Bindmio...
— 0 unico veiculo de imprensa que se dedicava a cobertura da atividade
radiofonica apresentado é o jornal Bindmio; além disso, o jornal é representado
pela cobertura da atividade radiofonica e pelo bom humor, apenas algumas de
suas facetas.
(E) A Rua da Bahia porque... por isso, porque ligava a parte administrativa da...
da coisa a Estacdo, entdo ele teve essa importancia.
— a importancia da Rua da Bahia reduzida ao fato de que ligava a parte
administrativa da cidade a Estacao Central.
d) simplificacdo:
(R) E assim, ia-se subindo a Rua da Bahia. Importante corredor da capital, foi

retratado neste livro pelo jornalista José Bento Teixeira Salles. Desde a época da
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construcdo, quando todo o material chegava pela ferrovia & Praga da Estacéo e

subia de carroga ou caminhdo, a Rua da Bahia estabelecia o contato entre classes

sociais bem distintas.
— destacam-se as informacdes insuficientes: ndo fica claro a que se refere a
conjungdo “assim”; também ndo esta nitido o que estava sendo construido (a
cidade? a cidade administrativa? a Rua da Bahia?); e ndo se especifica de que
tipo de contato e de quais classes sociais se esta tratando (vale lembrar que a
palavra contato tem uma conotacdo positiva, pois sugere toque,
relacionamento, convivio, conexao, proximidade).

O recurso a simplificacdo é comum nos exemplos citados, em que nado se especifica de
que época se trata exatamente. As referéncias cronoldgicas sdo em geral vagas/aproximadas.
Destacamos as seguintes passagens, em que as referéncias se mostram um pouco mais
precisas:

(R) O Professor aposentado se mudou ainda crianca para o bairro. Hoje, com quase

sessenta anos de Lagoinha, ele se lembra bem de como era a Praga.

(E) O Bindmio durou de 1952 até 64, quando foi fechado pelo... pelo Golpe Militar.

(E) [...] a Gruta Metropole... mai... ai ja foi bem... ja foi a década de 50? Quer dizer,

40, 50?

(R) Alguns nomes se destacaram naquela época de muita boemia e da era de ouro do

radio...

(E) Na minha época, foi de 1958, 59, 60 [...] Entdo foi uma geracdo que é... que

realmente €... mudou a... a... a concepg¢do de musica aqui em belo horizonte, porque

era... era.. eram musicos muito novos e que estavam antenados no que tava
acontecendo fora, fora daqui, quer dizer, é... O que a gente ouvia muito era jazz, era...

eram os discos através do Paulinho Horta, que era irmdo do Toninho Horta, o

Paulinho pegava na Embaixada Americana os discos pra gente escutar. E com o

advento da bossa nova, entdo ai a coisa ficou boa mesmo...

(R) Essa nova musica chegou a Savassi no final da década de 50...

A nosso ver, as ocorréncias citadas podem ser vinculadas as estratégias de captacéo
mesmo quando advindas das falas dos entrevistados. Em primeiro lugar, porque as falas sdo
selecionadas e editadas para comporem o programa, de forma que provavelmente sdo
“escolhidas” pela instdncia midiatica aquelas com maior potencial de atrair a aten¢do do

publico-alvo. Além disso, 0s entrevistados, com base em sua propria experiéncia como
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telespectadores, seguramente lancam hipdteses sobre aquilo que pode interessar ou

impressionar o publico, segundo as quais elaboram e proferem suas falas.

Imagens do passado e do presente

Com relacdo a construgdo do tempo na narrativa, observamos a criacdo de uma
imagem de um tempo passado ndo delimitado cronologicamente, marcado por uma
efervescéncia cultural, uma vida social agitada e, ao mesmo tempo, por uma forte moralidade,
ao qual o programa propde uma “viagem”. ESsas e outras caracteristicas da imagem do
passado podem ser exemplificadas pelas seguintes referéncias textuais:

a) efervescéncia cultural:

(A) A Lagoinha foi lugar de muitos encontros entre artistas, politicos, musicos
e jornalistas. Era o bairro dos bares e dos cantores da noite.

(E) Era a Lapa de Belo Horizonte a Lagoinha. Ali se concentravam os... 0s
compositores, 0s cantores...

(R) As vozes da boemia ecoavam nas ondas do radio no tempo do amigo
ouvinte. Um dos palcos principais dos programas de auditério ficava no
grande quarteirdo onde hoje estd a Rodoviaria — era a antiga Feira de
Amostras.

(E) Eram centenas, milhares de pessoas que iam, o radio tinha uma forca
muito grande.

(R) Ele se lembra também dos bailes nos clubes, com as grandes orquestras...
(R) Alguns nomes se destacaram naquela época de muita boemia e da era de
ouro do radio...

b) vida social:

(E) Era encontro de jornalistas, politicos e... empresarios, func... altos
funcionarios publicos... E era sobretudo um centro burbulhante de fofoca. Ali
se falava de tudo, os problemas e assuntos internacionais e nacionais e
sobretudo as fofocas municipais.

(A) Muitas amizades comecaram na Lagoinha...

(E) [O Maletta] era um conjunto de bares que tinha ali na... na Avenida
Augusto de Lima, né? E que todo mundo se encontrava 14, o pessoal de

musica, o pessoal de jornalismo, o pessoal de literatura, de cinema...
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(E) O programa era ir ao Cine Paté, ir em festas dos colégios que... que as
mocas estudavam...
(E) E dali também a gente ia pras festas e depois a gente saia pra fazer
serenata...
(E) [...] naquela época era... todo mundo morava era em residéncia, né?, ndo
era em apartamento igual hoje, né?

c¢) moralidade (pudor, castidade, pureza, virtude):
(E) A noite moca de familia n&o transitava nela ndo, s6 passava de bonde.

d) Rua da Bahia como “elo”:
(R) [...] a Rua da Bahia estabelecia o contato entre classes sociais bem
distintas.
(E) A Rua da Bahia porque... por isso, porque ligava a parte administrativa
da... da coisa a Estagéo, entdo ele teve essa importancia.
(E) A elite belorizontina vivia no bairro dos Funcionarios, que foi construido
para ser realmente a... para abrigar a... o setor do poder. E o... a... e 0 Centro
da cidade que ja era popular, entdo a Rua da Bahia fazia essa alianca... Vocé
saia do Centro e ia até a... a Praca da Liberdade e ali tinha os grandes
restaurantes, os famosos restaurantes, no comeco da cidade o Bar do Ponto,
que era decantado, cantado e decantado pelos grandes escritores do
Modernismo, por exemplo, Carlos Drummond e outros, a Gruta Metrépole...

e) patrimdnio musical mineiro:
(E) O pessoal aqui além de cantar as marchinhas cariocas, cantava muito as
musicas de Carnaval daqui, né?
(E) O Carnaval era um acontecimento na vida da cidade, e o grande nome foi
Romulo Paes.
(R) Era nessa época em que 0S novos sons comecavam a chegar a Minas, as
harmonias do jazz, o ritmo da bossa nova...
(E) A musica brasileira naguela época era... era mais lamurienta, sabe aquela
coisa: ‘Ah, meu Deus, mas que saudade...’, sabe? E surgiu Jodo Gilberto,
Jobim, sabe?
(E) Entdo foi uma geracdo que é... que realmente é... mudou a... a... a
concepcao de musica aqui em belo horizonte, porque era... era... eram masicos
muito novos e que estavam antenados no que tava acontecendo fora, fora

daqui, quer dizer, é... O que a gente ouvia muito era jazz, era... eram 0s diScos
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através do Paulinho Horta, que era irmado do Toninho Horta, o Paulinho
pegava na Embaixada Americana os discos pra gente escutar. E com o advento
da bossa nova, entdo ai a coisa ficou boa mesmo porque a gente tava tocando
coisa brasileira com aquela harmonia que a gente queria t& tocando ha muito
tempo, ndo €?
(E) [...] aquela antiga boemia, pra tratar de problemas do cotidiano de um
cidadao que mora numa cidade, numa metrépole.
(R) Com o passar do tempo, essa... acabou essa boemia lirica, né?, que vocé
disse, né?, Marilton? E a propria musica do bar mesmo comecou a ficar mais
sofisticada, né?, com a bossa nova, com esse jazz que VOC&s passaram a ouvir,
e 0 eixo se deslocou um pouquinho do Centro pra Zona Sul de Belo Horizonte.
(E) Ai o eixo comegou a vir, sabe?, a virar pra esse lado da Savassi e mais,
né?, veio desaguar um pouco mais na frente no pessoal do rock, que ja tava
por ai...
(R) Essa nova masica chegou a Savassi no final da década de 50, trazida
principalmente por Pacifico Mascarenhas...
(R) Surgia a geracéo do Clube da Esquina...
(R) Foi quando, na voz de Milton Nascimento, a mdsica mineira ganhou o
Brasil e 0 mundo.
f) glorias:
(E) ‘Pisando escombros, o velho boémio aposentado faz sua viagem
sentimental pela outrora gloriosa praga.’
g) chegada do progresso (num passado mais recente):
(E) E a Pragca, olha que beleza, 6!... Olha que bonita a Praca, olha aqui!...
Acabou tudo...
(R) Veio o progresso, vieram os viadutos, as novas avenidas, as passarelas...
(E) ‘Adeus, Lagoinha, adeus!/Estdo levando o que resta de mim/Dizem que é
forga do progresso/Um minuto eu pego/Para ver seu fim/Adeus, Lagoinha!’
Percebemos a que essas caracteristicas produzem uma imagem de um passado fora do
tempo, marcado pela auséncia de conflito. O Unico conflito que aparece marcado na narrativa
é um conflito com a lei vivido no passado pelo entrevistado Célio Balona, mas que apresenta
facil resolucdo, expresso no seguinte trecho:
(E) E, eu comecei bem cedo, com treze anos eu ja tava comecando a... a... a tocar

profissionalmente, e com quinze eu ja estava tocando na orquestra do Delé, do
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Castilho, que eram grandes orquestras que tinham em Belo Horizonte, mas eu... eu
tive um problema porque eu fui preso pelo Juizado de Menores cinco vezes porque
menor naquela época ndo podia tocar depois de dez horas da noite... Entdo, meu pai,
num... assim, numa coragem muito grande, e isso eu agrade¢o ao meu pai e & minha
mae até hoje, ele me emancipou com dezesseis anos, entdo com dezesseis anos eu
pude realmente tocar em qualquer lugar porque eu... eu ja tinha carta branca do meu
pai e ja... ja era emancipado.
Até mesmo a “destruigdo” da Lagoinha boémia é apresentada como um processo nao
conflituoso, conforme exemplifica a seguinte passagem:
(R) Veio o progresso, vieram os viadutos, as novas avenidas, as passarelas... A
boemia se despediu bem humorada, mas com aquela pitadinha de nostalgia.
O numero de referéncias ao tempo presente, por sua vez, € comparativamente bem
menor. Dentre elas, podemos citar as seguintes:
a) Lagoinha como lugar de recordagdes:
(A) Ola, o Terra de Minas faz hoje uma homenagem a uma regido da cidade
conhecida pelas historias da boemia.
(E) ‘Adeus, Lagoinha, adeus!/Estdo levando o que resta de mim/Dizem que €
forca do progresso/Um minuto eu pe¢o/Para ver seu fim/Adeus, Lagoinha!’
(E) ‘Pisando escombros, o velho boémio aposentado faz sua viagem
sentimental pela outrora gloriosa praga.’
b) Lagoinha hoje:
(R) Hoje, todo mundo conhece o conjunto de passarelas e viadutos construidos
sobre a antiga Praca Vaz de Melo...
(R) O que restou da Praca esta escondido debaixo da passarela, pouca gente
repara.
(E) Vaz de Melo, ah... eu v falar com cé... num lem... num t6 lembrado agora
nao, sério mesmo, agora num t6 lembrado nao...
(E) E a Praca, olha que beleza, 6!... Olha que bonita a Praca, olha aqui!...
Acabou tudo...
c) Savassi como lugar de recordacdes:
(E) ‘Cristovao Colombo com Getulio Vargas/Hoje eu aqui que
saudade/Daquele tempo dos anos Savassi/Ah, se essa praga falasse!’
(E) ‘Belo Horizonte de antigamente/So de lembrar ja me deixou contente/Saber

que tudo isso aconteceu/Nem tanto tempo faz...’
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d) citacdo de espacos/lugares atuais:

(E) [...] ali onde que é o... 0 metrd, era o Cine S&o Geraldo e, do lado, a Feira
dos Produtores, certo? E num tinha aquela Rodoviaria 4 ndo... E num tinha
essa passarela também nao...

(R) Um dos palcos principais dos programas de auditorio ficava no grande
quarteirdo onde hoje esta4 a Rodoviaria — era a antiga Feira de Amostras.

(R) E assim, ia-se subindo a Rua da Bahia. Importante corredor da capital, foi
retratado neste livro pelo jornalista José Bento Teixeira Salles.

e) vida social:

(E) [...] naquela época era... todo mundo morava era em residéncia, né?, nao
era em apartamento igual hoje, né?

Dessa maneira, 0 presente, para aqueles que experienciaram a boemia, é marcado pela
saudade, pelas recordagdes, pela falta — o valor dos lugares e espacos é atribuido em funcao
do que eles foram, e ndo do que s&o. Ja para aqueles que ndo experienciaram a boemia, o hoje
representa o progresso e o desconhecimento do movimento abordado pelo programa. Na
auséncia de qualificacdo/representacdes, 0 presente caracteriza-se pela auséncia das
qualidades atribuidas ao passado.

Com relagdo as imagens, podemos considerar que o passado € representado pelas
imagens e fotografias de arquivo (a maioria em preto e branco) e o presente pelas imagens
atuais dos espacgos/lugares mostrados (em geral bastante claras). Com Block (2010),
percebemos que as imagens das fotografias em preto e branco seguidas de imagens atuais
produzem um efeito de contraste de uma tomada para outra, o qual representa e reforca o
contraste “ontem X hoje” expresso pelo texto verbal.

Entretanto, observamos um efeito muito interessante quando se trata das imagens dos
entrevistados e dos ambientes em que se encontram. Isso porgue, a excecdo do entrevistado
“ndo identificado” e dos entrevistados Carlos Ferreira, Jairo de Paula Pacheco e Fernando
Brant, os demais ddo seus depoimentos em ambientes internos escuros — na maior parte dos
casos parecem estar em suas proprias casas. Esses ambientes estdo repletos de objetos que
remetem ao passado (como uma cristaleira, mdveis escuros antigos, loucas, porcelanas,
relogios antigos, porta-retratos de madeira, miniaturas de carros antigos, casticais, cabideiro
de madeira, vitrola, bau, aparelho toca-discos e discos de vinil) e também de elementos de

religiosidade (como cruzes e imagens de santos), como podemos verificar na Figura 8.
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Figura 8 — Ambientes em que se encontram alguns dos entrevistados — programa Terra

de Minas sobre a boemia
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Essas imagens reforcam a impressdo de um esforco de rusticidade por parte dos
produtores, mas, aliadas ao teor dos depoimentos, também produzem um efeito muito
interessante ao sugerirem que as pessoas entrevistadas ainda vivem no/do tempo passado e
suas recordaces, de que estdo presas ao passado ou recusam o presente. Esse efeito reforca a
imagem de um passado que era bom, em oposicao ao tempo presente.

Dessa maneira, percebemos que o programa enfatiza o tempo passado, preocupando-se
em reconstitui-lo como um tempo repleto de qualidades ausentes no presente. N&o
verificamos o estabelecimento de relagdes entre passado e presente, que sdo representados
como dois tempos estanques e distantes.

Na medida em que materialmente praticamente nada resta da Lagoinha boémia, a

acessibilidade ao patrimdnio é possivel somente pela memoria daqueles que viveram a
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boemia — as demais pessoas supostamente ndo o acessam pela experiéncia. Nesse aspecto, nos
questionamos sobre a grande contribuicdo que o programa poderia dar na divulgacdo e na
compreensdo desse patriménio. Entretanto, percebemos que, com um publico alvo bastante
amplo, o programa recorre a vulgarizacdo da informacdo, de forma a torna-la acessivel,
baseando-se numa hipotese fraca sobre o seu grau de saber, e & dramatizacdo, de forma a
mobilizar a sua afetividade. Assim, o saber que deu origem a informacéo sofre deformacdes, e
o “fazer sentir” assume a tonica da narrativa, em detrimento do ‘“fazer saber”. Isso fica claro
quando tomamos as falas da apresentadora e do repérter, que estruturam a narrativa principal,
isoladas das narrativas secundarias (descricbes e relatos) dos entrevistados, pois, dessa
maneira, notamos a vulgarizacdo manifesta na auséncia de articulagdes ldgicas, nas

informacGes incompletas e nas distorgdes.

4.3.1.2 Programa Bem Cultural — série “Da boemia a Liberdade”, episdédio “Rua da

Bahia: do baixo ao ponto”

A série “Da boemia a Liberdade”, que se propde a realizar um percurso pela Rua da
Bahia, em Belo Horizonte, partindo da Praca da Estacdo e chegando a Praca da Liberdade, é
composta por cinco programas: “Do baixo ao ponto”, “Do ponto a boemia”, “Da boemia a
Liberdade”, “Ares da Liberdade” e “Passos da Liberdade”. O programa em anélise, o primeiro
da série, exibido em 19 de agosto de 2012, ¢ dedicado ao “Baixo Bahia”, que corresponde ao
trecho entre o inicio da Rua da Bahia e o cruzamento com a Avenida Afonso Pena.

O programa é constituido de duas partes, com 14:36min. e 15:26min. de duracdo,
respectivamente. Os videos foram obtidos pelos seguintes enderecos, acessados em 2 de
outubro de 2012:

a) 12parte: <http://www.youtube.com/watch?v=ZYY CDLO06djs&feature= youtu.be>.

b) 22 parte: <http://www.youtube.com/watch?v=j)YyGAVRmtTE&feature= relmfu>.

A transcricdo completa do audio do programa se encontra no Anexo B.

Para evitarmos repeticGes, utilizaremos os simbolos (E) e (O) para nos referirmos a
origem das passagens da transcricao citadas, representando as falas dos entrevistados e o texto
em off, respectivamente.

O tempo indicado nas imagens refere-se ao momento de aparicdo das tomadas

reproduzidas no video.



100

Narrador composito (vozes e papeis)

Percebemos que no programa a narrativa é construida pelas imagens, depoimentos,
masicas, leituras em off, que criam a historia que € apresentada ao telespectador. Por isso, fica
clara a grande importancia do trabalho de edi¢cdo. O entrevistador/jornalista/documentarista
ndo aparece fisicamente no programa, mas podemos perceber sua presenga, por exemplo
quando é possivel ouvir sua voz interrogando 0s entrevistados ou “conversando” com eles.
Algumas vezes, pelas falas/respostas dos entrevistados, também é possivel deduzir quais
perguntas foram dirigidas a eles.

Os entrevistados falam diretamente para a camera, como Se estivessem em uma
“conversa” com o telespectador. Os depoimentos reconstituem e explicam fatos de ontem e
hoje (passado e presente). Os entrevistados em geral ddo seus depoimentos com base em sua
memoria autobiografica, com autoridade justificada por terem vivido/pesquisado a época
descrita e, muitas vezes, também pela profissdo/ocupacdo. Em alguns casos, porém, ndo fica
claro se o entrevistado descreve/narra com base em sua experiéncia propria ou com base em
estudos/pesquisas ou em experiéncias de outras pessoas. Entretanto, a propria proposta do
programa, de buscar compreender os patriménios a partir dos sujeitos que os habitam e os
conformam, sugere uma relacdo intima de todos eles com o tema abordado. Na Figura 9
reproduzimos as imagens de cada um dos entrevistados e dos ambientes em que se encontram.

O Quadro 3 elenca os entrevistados do programa e sua relacdo com o tema proposto.

Figura 9 — Imagens dos entrevistados — programa Bem Cultural
“Rua da Bahia: do baixo ao ponto”
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Quadro 3 — Rol de entrevistados — programa Bem Cultural
“Rua da Bahia: do baixo ao ponto”

ENTREVISTADO RELACAO COM A RUA DA BAHIA PROFISSAO/OCUPACAO

José Marcos da Silva Trabalha na Praca da Estacdo ha muitos anos lambe-lambe

Cecilia Leine Conheceu o Hotel Itatiaia em funcionamento. moradora do prédio que abrigou o
Viveu o tempo da boemia (néo especifica a Hotel Itatiaia (Praca da Estacdo)
época).

Clara de Oliveira Viveu o tempo da boemia (néo especifica a moradora do prédio que abrigou o
época). Viu serem plantadas e crescerem as Hotel Itatiaia (Praca da Estacdo)
arvores e palmeiras da Praga.

Giovanni Nascimento | Viveu o tempo da boemia (ndo especifica a morador do prédio que abrigou 0
época). Hotel Itatiaia (Praca da Esta¢do)

Acir Antdo radialista

Jodo Anténio de Paula pro-reitor de Extensdo da UFMG

José Bento Teixeira jornalista/escritor

Ivan Geraldo Neri Possui uma loja de artigos de umbanda na Rua da | comerciante
Bahia ha muitos anos

Akio Matsuura Possui uma academia de luta na Rua da Bahia mestre

Jodo Firmo da Silva Trabalha na Rua da Bahia ha cinquenta anos engraxate

Céncio de Oliveira fotografo

Leda Gontijo Lembra-se do Bar do Ponto, pegava 0s bondes. ceramista

Antonio Ferreira — Trabalha no Mercado das Flores ha muitos anos. floricultor

mexicano Se lembra de como eram as coisas 25 anos atras.

Gervasio Horta compositor

A narrativa é construida a partir dos depoimentos dos entrevistados, assim como das
imagens, musicas e leituras em off, que conformam a histéria que € apresentada ao
telespectador. Por isso, fica clara a grande importancia do trabalho da equipe de producéo
que, ao selecionar os entrevistados, realizar as entrevistas, produzir e selecionar as imagens e
fazer o trabalho de edicdo, torna-se um narrador compdésito que assume o papel discursivo de
narrador-historiador, que conta a historia de maneira objetiva, reconstituindo os fatos da
realidade com base em arquivos, testemunhos e documentos. Mas é importante destacar que
essa historia, essa realidade, ndo se pretende “a historia”, ou “a realidade”, pois se trata de um
recorte e, mais ainda, de um ponto de vista sobre esse recorte. Assim, a narrativa constroi-se a
partir de subjetividades, de um olhar sobre as experiéncias particulares de cada um dos
entrevistados. As entrevistas visam constituir as provas de veracidade dos fatos narrados, mas,
ao mesmo tempo, mostram subjetividades e particularidades que sugerem que a histéria ndo é
tdo objetiva assim. Dessa forma, fica clara a particularidade do género documentario de
trabalhar com o “real”, com o documento, mas de evidenciar um olhar sobre esse “real”’, uma
visao.

Além dos depoimentos, outros elementos apresentados objetivam funcionar como
provas de autenticidade, concorrendo para a producdo do efeito de realidade, tais como:

diversas fotos dos acervos do Museu Historico Abilio Barreto (MHAB), do Instituto Estadual
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do Patrimdnio Histérico e Artistico de Minas Gerais (IEPHA), do Minas Ténis Clube, do
Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte (APCBH) e do fotografo Céancio de Oliveira;
imagens dos acervos do Centro de Referéncia Audiovisual e “BH 100 anos — Estado de
Minas”; além das proprias imagens atuais dos espacos mostrados (FIG. 10).

Figura 10 — Elementos que visam funcionar como provas de veracidade — programa
Bem Cultural “Rua da Bahia: do balxo ao ponto”
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No ambito das estratégias de credibilidade, percebemos o predominio do
comportamento enunciativo delocutivo por parte da instancia midiatica, modalidade de
assercdo (“como o mundo se impde”). I1sso porque o informador busca ndo explicitar seu
engajamento, “apagando-se” da narrativa, que ¢ construida inteiramente a partir do discurso
do outro. A informacdo pretende-se evidente, incontestavel. Nota-se, entdo, uma atitude
discursiva de neutralidade e um efeito de objetivacdo e de autenticacdo. A excecdo a esse
comportamento predominante ocorre nas entrevistas, quando percebemos que o
entrevistador/jornalista/documentarista interroga ou conversa com o entrevistado, adotando
um comportamento enunciativo alocutivo.

Os depoimentos, por sua vez, sdo repletos de subjetividades. A maior parte dos
entrevistados adota um comportamento discursivo elocutivo, conforme indica o Quadro 4.
Porém, mesmo aqueles que adotam um comportamento discursivo predominantemente
delocutivo ndo deixam de produzir um relato pessoal, uma vez que a proposta do programa é
abordar os patrimonios a partir dos sujeitos que o0s habitam e os conformam, o que sugere que
o0s entrevistados tém alguma relagdo com o tema abordado, mesmo que em certos casos ndo
fique claro qual o tipo de relacdo (exatamente). Constatamos, entdo, a predominancia de
descricGes e relatos com base na memoria autobiografica, encenadas no proprio espaco
descrito, constituindo-se os entrevistados em relatores-testemunhas de momentos de suas
vidas, donde decorrem um “efeito de realidade” e um “efeito de saber”, advindo de um saber

de conhecimento construido a partir da experiéncia.

Quadro 4 — Papéis enunciativos dos entrevistados — programa Bem Cultural “Rua da
Bahia: do baixo ao ponto”

ENTRE- COMPORTAMENTO | MODALIDADE FUNCAO
VISTADO ENUNCIATIVO
PREDOMINANTE

José Marcos | elocutivo saber Narrativa: descri¢des com base na memdria
da Silva autobiografica (saber de conhecimento —
experiéncia), encenadas no proprio espaco
descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de

sua vida.
Cecilia elocutivo saber Narrativa: descri¢des com base na memdria
Leine autobiogréfica (saber de conhecimento —
opinido experiéncia), encenadas no proprio espaco

descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de

sua vida.
Clara de elocutivo saber Narrativa: descri¢des com base na memdria
Oliveira autobiogréfica (saber de conhecimento —
opinido experiéncia), encenadas no proprio espago

descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de
sua vida.




Giovanni delocutivo assercéo Narrativa: descri¢des com base na memdria

Nascimento (como o mundo | autobiografica (saber de conhecimento —
se impde) experiéncia), encenadas no proprio espaco

descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de
sua vida.

Acir Antdo | delocutivo assercédo Narrativa: descricGes e relatos com base num
(como o mundo | saber de conhecimento — “efeito de saber”.
se impde)

Jodo elocutivo saber Narrativa: descricGes e relatos com base num

Anténio de opinido saber de conhecimento, encenados no proprio

Paula espaco descrito — “efeito de realidade” e

“efeito de saber”.

José Bento delocutivo assercdo Narrativa: descricdes e relatos com base num

Teixeira (como o mundo | saber de conhecimento, encenadas no proprio
se impde) espaco descrito — “efeito de realidade” e

“efeito de saber”.

Ivan elocutivo saber Narrativa: descricoes com base na memdria

Geraldo opinido autobiografica (saber de conhecimento —

Neri experiéncia), encenadas no proprio espaco

descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de
sua vida.

Akio elocutivo saber Narrativa: descricoes com base na memdria

Matsuura autobiografica (saber de conhecimento —

experiéncia), encenadas no proprio espaco
descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de
sua vida.

Jodo Firmo | elocutivo saber Narrativa: descricGes com base ha memoria

da Silva autobiografica (saber de conhecimento —

experiéncia), encenadas no préprio espaco
descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de
sua vida.

Cancio de delocutivo assercdo Narrativa: descri¢des com base num saber de

Oliveira (como o mundo | conhecimento — “efeito de saber”.
se imp0e)

Leda elocutivo saber Narrativa: descri¢des com base na memdria

Gontijo autobiografica (saber de conhecimento —

experiéncia) — “efeito de saber”; relator-
testemunha de momentos de sua vida.

Antdnio elocutivo saber Narrativa: descri¢des com base na memdria

Ferreira — opinido autobiografica (saber de conhecimento —

mexicano experiéncia), encenadas no proprio espaco

descrito — “efeito de realidade” e “efeito de
saber”; relator-testemunha de momentos de
sua vida.

Gervasio delocutivo assercao Narrativa: descricdes e relatos com base num

Horta (como o mundo | saber de conhecimento — “efeito de saber”.
se impde)
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No ambito dos procedimentos de construcdo objetiva do mundo, destacamos a funcéo

das imagens para localizar/situar o telespectador (FIG. 11). Mas aqui esse procedimento

apresenta uma peculiaridade: a énfase ndo esta em situar/localizar os espacos mostrados com

relacdo ao espaco da cidade, mas sim em apresenta-los como parte de uma dinamica prépria
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da Rua da Bahia. Assim, citam-se nomes de ruas, espagos e imdveis, mostram-se imagens de
placas e também dos espacos atuais, que podem ser rapidamente reconhecidos por quem
conhece a regido abordada. Entretanto, a Rua é apresentada como uma entidade, complexa,
com dindmica prépria, a qual o telespectador € convidado a percorrer, num movimento de
“subida” sugerido pelo crescimento dos nimeros dos imoveis. A0 mesmo tempo em que se
apresenta a Rua da Bahia, uma rua em particular, com caracteristicas Unicas, diversos
elementos (dos quais trataremos mais adiante) sugerem que outras ruas, de outras cidades,

também podem ser vistas sob a perspectiva adotada pelo programa.

Figura 11 — Imagens com a funcéo de localizar/situar — programa Bem Cultural
“Rua da Bahia: do baixo ao ponto”

12 parfe (04:13min) 12 parte (14:18min)
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No que se refere as estratégias de captacao, foram identificadas algumas ocorréncias
nas falas dos entrevistados relacionadas a vulgarizacdo (simplificacBes, reducionismos e
clichés) e a dramatizacdo (crencas, analogias, metaforas, etc.) — associacao ja justificada na
secdo anterior, por ocasido da andlise do programa Terra de Minas sobre a boemia. Como
exemplos dessas ocorréncias, podemos citar:
a) generalizacdo:
(E) Olha, era um hotel aonde todo mundo que era importante vinha era pra ca na
época.
— imagem do antigo Hotel Itatiaia.
b) reducionismo:
(E) Aqui era... era meio zona, né? Porque aqui passa a Guaicurus embaixo, né?...
(E) Nesse pedaco aqui ndo tinha boemia, a boemia era la na Guaicurus... L4 tinha

boemia... Mas eles num... eles num vinham pra ca...
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(E) Era, ih... SO cé vendo... O povo tonto, era... €... mas era gostoso porque a vista
linda, né? Mas era zona. Aquela bebedeira, aquela gritaria, aquela coisa, né? A
Guaicurus, entao, nem se fala, mas depois virou comércio...
(O) E eu me lembro de tudo, da rua inteira... Das mulheres da Guaicurus de maid
pegando sol a tarde nas redondezas da Praca da Estacao...
— a Rua Guaicurus representada apenas sob o aspecto da prostituicéo.

c) simplificacéo:
(E) E é claro que a Rua da Bahia comecava nas proximidades dessa estacéo, né?
Entdo quem chegava na cidade tinha que subir a Bahia.
(E) O funcionario publico descia a Rua da Bahia pra tomar a sua condugéo. O
bonde ia pra... Serra, Santa Efigénia, Santa Tereza... Floresta, coisa... Entdo era o
centro convergente, assim, das atividades, a cidade vivia muito em funcdo dos
funcionarios publicos, era uma cidade de... falava-se na época, de funcionério
publico e estudante.

— criam-se sentidos unicos e obrigatorios do fluxo de pessoas na capital.

Imagens do passado e do presente

Com relagdo a construgdo do tempo no programa, verificamos que as referéncias
cronoldgicas sdo em geral vagas e aproximadas e que sdo representados diversos “passados”,
tanto porque advindos de diferentes personagens/memorias como porque referentes a
diferentes épocas — ora € abordado um passado mais distante, ora é abordado um passado
mais recente. Destacamos as seguintes passagens, que sdo excecdes, pois contam com
referéncias um pouco mais precisas em termos de datas:

(E) Tem... Aqui tem cinguenta anos que eu to aqui. Ah, mas naquela época tinha dia

gue eu engraxava até quarenta par de sapato num dia.

(E) Vinte e cinco anos atras que eu andava... eu andava aqui era... era muito estreito,

né?agora que enlargueceu um pouco, mais um pouco na época pra cé, né?

Destacamos ainda, na Figura 12, algumas imagens datadas mostradas ao longo do

programa, que também sdo excecdes as referéncias vagas e aproximadas.



Figura 12 — Imagens datadas — programa Bem Cultural

“Rua da Bahia: do baixo ao ponto”
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Os diversos depoimentos criam mdltiplas imagens do passado (em geral ndo
delimitado cronologicamente), com diversos elementos, como exemplificam as passagens
apresentadas a seguir.

a) oficios em “extingdo”:

(E) Aqui, no inicio do meu trabalho, essa pracga aqui era considerada uma das
melhores da nossa capital. Tinha muita... muita rapaziadinha nova,
mocinhazinha, vinha aqui tirava foto comigo... E nesse tempo eu trabalhava
com esses mondculos, ai eu fazia retratinho de mondculo pra elas, revelava na
hora mesmo, colocava... eu tinha uma sombrinha de praia, dependurava 0s
filme na sombrinha, esperava secar, cortava as chapinha e colocava dentro do
monoculo, entregava pra eles. E aqui esse Hotel Itatiaia aqui que era Hotel
Itatiaia, hoje ndo € mais, t& s6 o nome de Hotel Itatiaia, mas ndo é...
Antigamente era Hotel Internacional o nome... Essa Rua da Bahia aqui
encostava quatro, cinco Onibus com... com os turista e eles hospedava no
Hotel, chegava pra aqui e pedia uma foto dessa aqui pra levar. Ai eu
fotografava aquele grupo ali de dez, vinte pessoas com essa maquina, dai
quinze minutos tava bao.

— a Praca da Estacdo era considerada uma das melhores da capital;
juventude; turistas.

— abordagem do oficio do fotdgrafo ‘lambe-lambe’ (primeiro bem
cultural imaterial registrado em Belo Horizonte, em 2012, pela Prefeitura
Municipal junto ao IEPHA), das antigas técnicas de trabalho desse profissional.
(E) Tem... Aqui tem cinquenta anos que eu to aqui. Ah, mas naquela época
tinha dia que eu engraxava até quarenta par de sapato num dia. [...] Agora
nao, hoje... hoje o trem ficou muito ruim porgue... hoje quem me ajuda muito é
os fregués que eu tenho ai muito antigo, uns fregués bacana com a gente ai...

— abordagem do oficio do engraxate.

b) boemia:

(O) Eu conheci este pedaco do belo Belo Horizonte. Nele padeci, esperei,
amei, tive dores de corno augustas, discuto e neguei. Conhecia todo mundo,
cada pedra das calcadas, cada tijolo das sarjetas, seus bueiros, 0s postes, as
arvores...

(E) Aqui era... era meio zona, né? Porque aqui passa a Guaicurus embaixo,

né?...
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(E) Essas ruas de cima, né?, eram zona boémia sim, sé que ndo afetava muita
coisa aqui na parte da... nessa parte da Rua da Bahia ndo...
(E) Mas l1& na Praca era uma indecéncia... Nossa Senhora! Essa Praca era
terrivel...
(E) Nesse pedaco aqui ndo tinha boemia, a boemia era 14 na Guaicurus... L4
tinha boemia... Mas eles num... eles num vinham pra ca...
(E) Era, ih... SO cé vendo... O povo tonto, era... é... mas era gostoso porque a
vista linda, né? Mas era zona. Aquela bebedeira, aquela gritaria, aquela coisa,
né? A Guaicurus, entdo, nem se fala, mas depois virou comércio...
(O) E eu me lembro de tudo, da rua inteira... Das mulheres da Guaicurus de
maib pegando sol a tarde nas redondezas da Praca da Estacao...

c) passado e presente em relagéo dialogica:
(E) Olha, era um hotel aonde todo mundo que era importante vinha era pra ca
na época. Eu mesma morei em Governador Valadares, quando eu mudei pra
cé eu fiquei boba, eu encontrava tanta gente riquissima, os ricos de la eles
hospedavam aqui. Aqui ja hospedou muita gente importante nesse hotel... Ai
depois foi vendido, o hotel saiu de... eu ndo sei se vendeu porque eu tava longe,
eu tava viajando, quando eu voltei ndo tinha mais hotel. E tava tudo vazio,
entao ja era so residéncia, mas veio um senhor e comprou o terceiro, o quarto,
nao o quarto, o quinto e o sexto e fez kitnet... Desmanchou aqueles quartos
grandes e fez pequenininhos... E abriga muita gente, tem cento e doze
moradores l& embaixo...

— imagem do Hotel Itatiaia num passado ndo delimitado
cronologicamente, apesar de uma referéncia da imagem anterior ao ano de
1969; num passado mais recente, quando o Hotel foi vendido e o prédio se
tornou residencial; e no presente.

(E) Tinha bonde, os bonde subia a Caetés aqui, descia, né? Os carro passava
era assim: descia e subia, era mao dupla... Com caminhonete estacionada e
era mdo dupla, pra descer e subir... Hoje € uma mao s6 e ta tudo
congestionado... Nesse tempo, océ podia chegar no meio da rua.. cé pensar
nalguma coisa que cé ia fazer, parar na rua, no meio da rua, parar, esperar.
Hoje, ndo, o sinal ta aberto pra vocé, cé ainda ndo pode passar porgue as... se
0 outro tiver muito proximo, ele passa... E a gente com o sinal favoravel a

gente, né? Entdo cé tem que andar com muita calma.
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(E) Olha pro cé vé, eu vi plantar esses coisa todas, essas arvore, essas
palmeira... Vi plantar, vi crescer, agora ta tudo grande assim, 0...
(E) Era cinco flora, né? E ai era... chamava Mercado das Flores, ai é por isso
que tem esse apelido até hoje, né?, conhecido como Mercado das Flores. As
outras saiu ficou a Flora Rosa, e nos ta aqui até hoje, vinte e quatro hora aqui.
Mexer com flor é uma coisa que ndo estressa, fico tranquilo, o pessoal chega,
atende tranquilo... Eu v6 levando a vida assim mesmo. E aqui era o bonde, né?
Vinha sub... saia da Floresta, subia a Rua da Bahia e o final dele era aqui, né?
Aqui eles distribuia, né?, Floresta, Savassi... € aqui era o ponto final do bonde
era aqui. Ta tudo aqui no... no... debaixo do asfalto aqui ainda ai a... as... as
linha, né?, o que eu conheco, né? Eu sei que os trilho t& aqui debaixo,
principalmente naquele viaduto Santa Tereza ali, os trilho ainda tava ali
ainda. Vinte e cinco anos atras que eu andava... eu andava aqui era... era
muito estreito, né?agora que enlargueceu um pouco, mais um pouco na época
pra ca, né? O movimento me... cresceu demais de carro, né? Porque
antigamente cé estacionava aqui, num tinha perigo, né? Era pouco carro...
Agora ndo, o movimento é... dobrou, né? Mas € béo, faz parte...

d) Rua da Bahia:
(E) Ela foi a principal rua da cidade, desde quando a cidade comecgou a surgir
pra ser a capital de Minas porque nas proximidades da Rua da Bahia ja existia
um tipo de morador que habitava o entorno da nossa chamada Igrejinha de
Nossa Senhora da Boa Viagem. E interessante, numa cidade que tem uma
Avenida Afonso Pena, a Rua da Bahia foi a mais importante. Por que? Porque
a cidade surgiu praticamente na Praca da Liberdade, onde foi construido o..
0... 0... a cidade administrativa porque Belo Horizonte nasceu pra ser uma
cidade administrativa: um Palécio, uma Praca e as Secretarias no entorno
desse Palacio.
(E) O tracado da Rua da Bahia foi importante porque ela... ela... ele... o
tracado uniu esse nucleo inicial comercia... comerciario da cidade com o
poder administrativo que era na Praca... no entorno da Praca da Liberdade,
Palacio. Entdo € um eixo no Centro da cidade, ligando dois polos — o
comercial e o politico.
(E) Entdo o centro administrativo se desfez, né? Mas, quando a cidade foi

criada, o centro administrativo tava ali na Praga da Liberdade e a rua mais



113

proxima era a Rua da Bahia, que levava o morador de Belo Horizonte do
chamado “nucleo de poder” para o resto da cidade.
(E) Dai, por exemplo, a... uma certa.... uma relativa é... tradicdo boémia da
Rua porque era obrigatoriamente a passagem.
(E) Ah, a Rua da Bahia mudou, rapaz... Porque naquela época o negdcio ai
era morto mesmo, ndo tinha nada ai ndo, o trem era parado mesmo, ndo tinha
nada. Tinha os bonde. Os bonde descia, subia a Rua e descia, tinha duas méo,
descia uma méo, subia a outra.
(E) E a Rua da Bahia era... 0 ponto mais chique da cidade, ela tinha uma
historia por causa disso, dos bares mais famosos...
(E) E a Rua da Bahia, por ter sido a rua mais importante da cidade,
naturalmente, ela foi... foi ganhando os seus equipamentos, ne? A boemia, né?,
0 comercio, né?, o hotel, a emissora de radio, né? O primeiro clube da cidade
que foi o Clube Belo Horizonte e depois o Minas Ténis Clube, né?, que é um
clube também muito importante da cidade... E o inicio dali da... de de de... de
uma habitacéo, que foi a habitagdo... a primeira da cidade praticamente que
recebeu os funcionarios publicos, que vieram de Ouro Preto para o Bairro dos
Funcionarios.

e) vida social/costumes:
(E) Andava, terno... eu alembro aqueles... agueles paletd jaquetdo gque nego
andava... de gravatinha por cima. E tinha aqueles sapato pampa, sapato preto
e... [...] Sapato é... duas cor: marrom... marrom e... ... marrom e preto, né?
(O) Chamava-se Bar do Ponto o hotpoint formado pelo cruzamento de Afonso
Pena e Bahia, que era onde desaguava também a ladeira de Tupis. Era o
centro da cidade, seu trecho obrigatorio, e todo mundo parava, passava,
conversava, atravessava, esperava, desesperava, amava, demorava, vivia no
bar do Ponto.
(E) Lembro muito, o Bar do Ponto cé passava e olhava pra dentro pra ver se o
namorado tava sentado tomando café 1a. E as vezes tava, porque as vezes eles
também ficavam esperando a gente sair do colégio, né?, pra passar ali. Era
0... era o flerte.
(E) Cé sabe que a... as casas dos funcionarios eram classificadas de A a F e...
e essa classificacao tinha que ver com o numero de janelas, né? Quanto maior

0 namero de janelas, mais graduado é o funcionario, né?...
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(E) Quando a Avenida Afonso Pena era o principal lugar pra gente ir, porque
a Afonso Pena era o centro mesmo, os bairros ndo tinham vida propria, eles
nao tinham nada praticamente... O qué que o bairro tinha? Acougue e
padaria... Vocé automa... automaticamente, vocé... obrigatoriamente cé tinha
que ir para o Centro.
(E) Onde hoje ¢ o hotel... ali o hotel, o Othon, né?, Palace, né? Ali era o Café
do Ponto, né? Por que o Café do Ponto? Porgue o bonde passava ali... ali era
um... era um ponto do bonde, né? E... e... nos primeiros anos da cidade, um
ponto de encontro das pessoas também...
(E) O funcionério publico descia a Rua da Bahia pra tomar a sua condugéo. O
bonde ia pra... Serra, Santa Efigénia, Santa Tereza... Floresta, coisa... Entdo
era 0 centro convergente, assim, das atividades, a cidade vivia muito em
funcdo dos funciondrios publicos, era uma cidade de... falava-se na época, de
funcionario publico e estudante.
(E) A primeira linha de bonde, né?, que passava pela Rua da Bahia, ela ia até
o0 bairro Santo Ant6nio, descia a Rua da Bahia, e subia a Rua da Bahia, e ia
até a Floresta, entdo era um bairro a bairro, né?, praticamente um bairro a
bairro. E por isso que o bonde subia a Bahia e descia pra Floresta.
(E) Antigamente quando o bonde ia, eu pegava as vezes no meio do caminho,
eu era tdo amiga dos motorneiros, dos condutores que eles me deixava eu
dirigir no bonde, eu ia dirigindo até chegar no final do bonde... E engracado
que as pessoas ninguém reclamava néo... Tudo calmo, tudo na paz de Deus,
tudo... né? E... e outra coisa, adorava pegar o bonde andando e descer do
bonde andando... Eu tinha uma irma que morreu agora recentemente, a Lizete,
ela gostava muito de copiar as coisas que eu fazia, né?... E uma das vezes ela
foi descer do bonde com um... um um balaio de jabuticaba, levou um tombo...
foi jabuticaba, balaio... num dava conta néo, sabe? Mas eu era craque...

Dessa forma, percebemos que o passado, normalmente abordado em relagdo com o

presente, ndo é caracterizado de maneira uniforme pelos entrevistados.
De maneira anéloga, as caracterizacdes do tempo presente sdo diversas, marcadas por
subjetividades. Dentre essas caracterizacdes, destacamos as seguintes:

a) vida social:

(E) Eu acho que é bom, aqui é bom de se viver... E melhor do que qualquer

condominio fechado porque condominio fechado é muito invasivo... E eu gosto
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daqui, eu quero morrer aqui, eu quero... Aqui é igual uma casa, é igual uma
residéncia aberta... E bom demais, aqui é bom...
(E) Ah, aqui a gente conhece todo mun... Aqui é uma familia, aqui é uma
familia...
(E) E é bom o apartamento, ndo é? Granddo, né? Muito arejado... Aqui é
muito bom de morar, eu gosto muito daqui e gosto muito do povo... O que eu
num to agradando — num sei se vai poder sair la — sdo as republica, que ndo
tinha antes...
b) passado e presente em relacdo dialdgica:
(E) A coisa mudou demais, né?, porque nesse espacgozinho aqui eu tinha sete
empregados, hoje é eu e meu filho. Porque nesse periodo surgiu umas quatro
mil igreja evangélica... Rararara... Porque a Rua da Bahia é uma rua famosa
desde o principio da capital, né? Era... era a ligagéo da... da... da Estagdo com
o Palacio. Diferenca € o movimento, né?, de... de... de... 0o comércio, de
umbanda caiu muito... Outra coisa é o aumento de... de... de... transito, de
trafego que dificulta o comércio. E duzentos mil carros por dia, cé ndo pode
parara aqui que tem um guarda: ‘Opa, vamo roda!’, né? E isso atrapalha... O
glamour eu acho que perdeu ha muito tempo, acho que perdeu ha muito
tempo... Tem a importancia dela de ser um... essa artéria ai, né?, 0 movimento
e tal, mas hoje deve ser la pra Savassi, pra outros... outros pontos.
(E) Tinha sé uma loja aberta aqui, nessa... nesse quarteirdo, o resto era tudo
fechado as loja era... tinha fechado. Depois que a gente abriu, as outras lojas
se motivaram também porque a seguranca aqui ficou bem assim tranquila por
ser uma academia, né?, de luta, né? o que ja deu mais seguranca. Inclusive
essa rua era uma rua de... de assaltos, hoje é tranquilo, né? Aqui tem de tudo,
né?, cé tem é... livraria, farmacia, o que vocé quiser aqui vocé encontra, cé
nao precisa sair daqui.
(E) Essa estacdo que nos temos hoje, onde é o Museu de Artes e Oficios ja é a
segunda estacao, porque a primeira foi derrubada, né?, ai fizemos a segunda...
¢) Rua da Bahia:
(E) Eu acho que € mais ou menos tipico das cidades terem uma rua, terem um
lugar que é uma espécie de sintese daquele lug... daquela regido, daquela
cidade. No caso de Belo Horizonte, eu acho que é a Rua da Bahia. E... se n6s

tomarmos a Rua desde o inicio, na Avenida do Contorno, até o seu final, que
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também é na Avenida do Contorno, cé vai ter uma coisa fantastica: cé tem
um... um... logo o primeiro prédio, né?, na Rua da Bahia era uma fabrica, uma
fabrica de tecido [1911], que é hoje o 104 e tal. Se vocé for percorrendo a
Rua, subindo a Rua da Bahia, vocé vai perceber que estdo representadas ali
todas as atividades da cidade, do urbano, né?

(E) Tem uma segmentacdo, né? Eu acho que tem uma segmentacéo muito clara
— uma coisa é pra... da Avenida Afonso Pena pra baixo, digamos, outra coisa é
da Avenida Afonso Pena pra cima...

(E) A Rua da Bahia tem dois sentidos, né? Atravessou a Afonso Pena ela tem
um outro sentido, ali j& é a parte mais nobre, né?...

(E) Entéo ela tem um papel meio mitico assim também, ndo é?, quer dizer, um
pouco a musica la do... do... ndo sei se é uma musica, & uma frase, ne?, do...

)

do... Romulo Paes, era... “A vida é esta, subir Bahia e descer Floresta..”’, né?,
quer dizer... E um pouco isso, quer dizer, se... é tudo, né? A vida € esta, subir
Bahia e descer no sentido da Floresta, é a Rua da Bahia, né?, é o transito, né?
E um transito que é de pessoas, de... de de veiculos e tal, mas também de
subjetividades, ne?, de... de de expectativas... A cidade é... € é... € comporta
também dessas coisas, de sonhos, né?...

Percebemos que as imagens do passado e do presente sdo permeadas por
complexidades e conflitos relativos a relagdes pessoais, familiares, profissionais. Muitas vezes
se mostram dissonantes, algumas vezes até contrérias. 1sso fica claro, por exemplo, nas falas
dos moradores do edificio que abrigou o Hotel Itatiaia, que tém visdes/lembrancas divergentes
sobre a boemia no entorno da Praca da Estacdo; na fala de uma moradora desse mesmo
edificio que menciona a presenca de republicas como elemento gerador de conflitos; e na
imagem da Rua da Bahia também como um espaco de conflitos, uma rua segmentada.

Com relacdo a estrutura visual, podemos considerar que o passado € representado
pelas imagens e fotografias de arquivo e o presente pelas imagens atuais dos espagos/lugares
abordados. A alternancia entre documentos de arquivo e imagens atuais produz um efeito de
contraste “ontem X hoje”.

Destaca-se um trabalho artistico com as imagens, poético. A primeira parte se inicia
com imagens em preto e branco que sugerem um baile de gafieira (danca, musica, noite, em
seguida um ambiente soturno). Essas imagens se fundem com imagens de Belo Horizonte,
também em preto e branco — mas trata-se da Belo Horizonte atual (e ndo do “tempo da

boemia”, como poderiamos supor). Seguem as imagens do “baile” e da cidade superpostas.
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Até que surgem imagens coloridas da cidade, sob a imagem de uma linha pintada numa pista
de asfalto — primeiro tracejada, depois continua (porém com falhas) —, a imagem em interacéo
com o texto lido em off. Seguem-se fotografias antigas, em preto e branco, sem referéncia
cronoldgica. Abre-se entdo uma janela pela qual se vé a imagem atual da Estacdo Central e,
sobreposto, o titulo/nome do programa (“Rua da Bahia — do baixo ao ponto™). A partir dai,
seguem-se predominantemente imagens atuais dos espacos/lugares e personagens abordados,
intercaladas com imagens e fotografias antigas, em preto e branco — recurso de visualizacéo
dos espacos e imdveis citados como eram no passado (como ja foram um dia). Destaca-se a
focalizacdo de detalhes insolitos, imagens feitas de angulos incomuns, ousados, com
contrastes, que causam impacto e propdem um novo olhar para prédios e objetos que muitas
pessoas veem frequentemente. O crescimento dos nimeros dos imdveis tanto pode servir para
localizar o telespectador como para provocar o efeito de “subir” a Rua da Bahia. A primeira
parte se encerra ap0s uma sequéncia de imagens de antigos Carnavais, seguida de imagens da
Rua da Bahia hoje.

A segunda parte se inicia com imagens coloridas de Carnavais de um passado mais
recente (1997), na Rua da Babhia, seguidas de imagens da Rua da Bahia hoje. Seguem-se
predominantemente imagens atuais dos espagos/lugares e personagens abordados, intercaladas
com imagens e fotografias antigas, em preto e branco. Mantém-se o destaque para a
focalizacdo de detalhes insdlitos, imagens feitas de angulos incomuns, ousados, propondo um
olhar novo e reflexivo. Continua o crescimento dos numeros dos imdveis, visando localizar o
telespectador e produzir o efeito de “subida” da Rua da Bahia.

A Figura 13 ilustra a presenca, ao longo de todo o programa, de imagens impactantes,
intensas, conforme define Block (2010), seja pela focalizacdo do detalhe insélito, pelo angulo
inusitado, pela presenca de linhas diagonais ou pelo contraste entre luz e sombra, entre novo e
velho, entre todo e parte, entre publico e privado/doméstico, entre conhecido e desconhecido,

dentre outros recursos.
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Figura 13 — Contraste e intensidade — programa Bem Cultural
“Rua da Bahia: do baixo ao ponto”
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12 parte (00:40min)

THES & L M
min 28 parte (06:12min)
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As imagens dos espacos atuais e dos personagens sdo em geral bastante claras, o que

pode reforcar o aspecto de atividade, de vida, conforme exemplificam aquelas reproduzidas
na Figura 14.
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Figura 14 — Imagens atuais dos espagos e personagens — programa Bem Cultural “Rua
da Bahia: do baixo ao ponto”

2 R
N

28 parte (01:52min) 22 parte (03:42min)

O fio condutor da narrativa € a propria Rua da Bahia, 0 movimento de subida em que
vao sendo abordados ndo somente a boemia, mas também outros patriménios mineiros —
musical, literario, dos oficios. Cada narrativa dos entrevistados € Unica, com suas experiéncias
particulares, seus conflitos e sua relagdo exclusiva com a Rua e com 0s tempos passado e

presente. A Rua da Bahia é o elemento comum (o elo) entre as narrativas. A referéncia esta na
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experiéncia: 0 acesso ao patriménio se da pela relacdo de cada um com a Rua da Bahia e
também com a experiéncia do outro. A Rua da Bahia é viva — mesmo quem ndo viveu “os
tempos da Boemia” vive a Rua enquanto patriménio, de diversas formas.

A narrativa e a realidade contemporanea estdo tdo imbricadas que ndo € possivel
delimitar/distinguir tempo/espaco da narrativa e tempo/espaco da realidade contemporénea.
Passado e presente estdo o tempo todo em relagdo, em dialogo.

Uma imagem sintese desse dialogo entre passado e presente € a imagem do fotdgrafo
Céncio de Oliveira mostrando as fotografias de seu acervo pessoal, em preto e branco, na tela

do computador, digitalizadas.

Figura 15 — Entrevistado Cancio de Oliveira — programa Bem Cultural
“Rua da Bahia: do baixo ao ponto”

28 parte (07:21min)

Percebemos, entdo, a construcdo de uma imagem de uma Rua da Bahia que é
desconhecida, inclusive por quem transita por ela diariamente, ou mora ou trabalha na propria
Rua ou em suas imediacGes, uma vez que caracterizada a partir de novos angulos, de
personagens e historias até entdo desconhecidos. Ao mesmo tempo, essa Rua da Bahia é
conhecida, inclusive por quem nunca transitou por ela, uma vez que caracterizada a partir de
conflitos e problemas comuns, bem como de personagens tipicos das cidades, tais como o

florista, o radialista e o engraxate.
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4.3.1.3 Discussao dos resultados |

Percebemos que os dois programas em discussdo se utilizaram de estratégias
diferentes para abordar o patriménio cultural. O Terra de Minas (Globo Minas), contando
com as figuras da apresentadora e do repoOrter, estruturou-se por meio de uma narrativa
principal construida pela instdncia mididtica e apoiada pelas narrativas secundarias,
construidas pelos entrevistados, e por outros elementos que visam funcionar como provas de
autenticidade (musicas, imagens e fotos de arquivo e imagens atuais). JA o Bem Cultural
(Rede Minas) estruturou-se por meio de uma narrativa construida pelos depoimentos dos
entrevistados, pelas muasicas, pelas imagens (atuais e de arquivo), pelas fotografias de arquivo
e pelas leituras em off de textos literarios.

Em ambos os programas, a instancia midiatica assume o papel discursivo de narrador-
historiador, que pretende contar a histéria de maneira objetiva, reconstituindo os fatos da
realidade com base em arquivos, testemunhos e documentos. No caso do Terra de Minas
(Globo Minas), isso € indicado pelo comportamento enunciativo delocutivo adotado pela
apresentadora e pelo repdrter, que buscam ndo explicitar engajamento, assumindo uma atitude
discursiva de neutralidade. No Bem Cultural (Rede Minas), por sua vez, isso € indicado pelo
suposto “apagamento” do informador, que também assume uma atitude discursiva de
neutralidade, uma vez que a narrativa € construida a partir do discurso do outro.

Entretanto, os efeitos em cada um dos programas sdo bastante diferentes. O Terra de
Minas (Globo Minas), pertencendo ao género reportagem, que se pretende neutro, objetivo e
abrangedor da totalidade da realidade abordada, nega a subjetividade da instancia midiatica
em nome de uma suposta imparcialidade, embora saibamos impossivel uma isencdo total.
Enquanto isso, o Bem Cultural (Rede Minas), pertencendo ao género documentario, ndo se vé
obrigado a camuflar sua propria subjetividade, pois pretende apresentar uma visao sobre um
recorte da realidade abordado.

O perfil dos entrevistados é parecido nos dois programas (inclusive alguns séo
comuns, como € o caso de José Bento Teixeira Salles e Gervasio Horta): a maior parte deles
da seus depoimentos, marcados por subjetividades, com base em sua memoria autobiografica.
Ocorre que, no Terra de Minas (Globo Minas), percebemos que 0s depoimentos reconstituem
e explicam fatos do passado, enquanto no Bem Cultural os depoimentos referem-se ao ontem
e ao hoje, em relacao dialdgica.

Quanto aos procedimentos de construgdo objetiva do mundo, 0S programas

apresentam caracteristicas distintas. No Terra de Minas (Globo Minas), observamos uma
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caréncia de referéncias espaciais para situar aqueles telespectadores que ndo conhecem o0s
espacos mostrados: as referéncias do texto verbal restringem-se a situar a Lagoinha na regido
central de Belo Horizonte e a orientar o movimento de “subida” da Rua da Bahia como um
movimento em direcdo a zona sul da cidade; as imagens também ndo oferecem recursos
suficientes, uma vez que os espagos, por exemplo, s&o mostrados sem nenhuma legenda,
como se seu reconhecimento fosse ébvio. J& quem conhece bem a regido abordada
provavelmente ndo encontra grandes dificuldades, pois pode reconhecer rapidamente os
diversos nomes de ruas, bares, hotéis, clubes e espacos pubicos de Belo Horizonte citados e as
imagens dos espacos, avenidas e cruzamentos apresentadas. Isso sugere que o0 programa
pressupde que o telespectador conhece a regido, talvez por se tratarem de lugares/imdveis
realmente bastante conhecidos e situados na capital do estado; ou talvez por o programa
privilegiar o publico da capital e da regido metropolitana, que supostamente tem maiores
chances de conhecé-los do que o pablico do interior.

O Bem Cultural (Rede Minas), por sua vez, adota um procedimento peculiar: a énfase
do programa ndo esta em situar/localizar os espacos mostrados com relacdo ao espaco da
cidade, mas sim em apresenta-los como parte de uma dindmica propria da Rua da Bahia.
Assim, citam-se nomes de ruas, espacos e imoveis, mostram-se imagens de placas e também
dos espacos atuais, que sdo rapidamente reconhecidos por quem conhece a regido abordada.
Entretanto, a Rua é apresentada como uma entidade, complexa, com dinamica propria, a qual
0 telespectador é convidado a percorrer (este a conhecendo ou ndo), num movimento de
“subida” sugerido pelo crescimento dos numeros dos imoveis.

No que se refere a localizacdo temporal, percebemos que os dois programas
apresentam referéncias cronologicas em geral vagas e aproximadas, mas com efeitos
diferentes em cada um deles. No Terra de Minas (Globo Minas), essas referéncias —
associadas a outros elementos da narrativa — criam uma imagem de um tempo passado nédo
delimitado cronologicamente, fora do tempo. JA& no Bem Cultural (Rede Minas), essas
referéncias — também associadas a outros elementos da narrativa — criam uma imagem de
passados multiplos, tanto porque advindos de diferentes personagens/memorias e
caracterizados de maneiras diversas (as vezes até contrarias) como porque referentes a
diferentes épocas (ora sao abordados fatos de um passado mais distante, ora fatos de um
passado mais recente).

Com relacgdo as estratégias de captacdo, observamos diversas ocorréncias relacionadas
a wvulgarizacdo e a dramatizagdo. No Terra de Minas (Globo Minas), essas ocorréncias

contribuiram para criar, sobretudo: uma imagem do bairro Lagoinha restrita as historias da
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boemia e ao complexo de viadutos e passarelas; uma imagem de uma boemia restrita a
determinadas categorias sociais/profissionais (artistas, politicos, muasicos e jornalistas); um
sentido e uma ordem de desenvolvimento da musica em Belo Horizonte (os primeiros
encontros musicais da capital teriam acontecido na Lagoinha, s6 depois da chegada do
progresso a regido a musica teria se espalhado para outros bairros e bares, os musicos subindo
a Rua da Bahia e descobrindo os bares do Centro); uma distincdo de trés geracGes de musicos
de Belo Horizonte (a primeira geragdo teria “nascido” na Lagoinha, a segunda geracao teria
feito uma transicdo entre os velhos boémios da Lagoinha e misicos “mais atuais” e a terceira
geracgdo corresponderia a desses musicos ditos “mais atuais”); uma imagem da Rua da Bahia
como “elo” entre classes sociais distintas.

J& no programa Bem Cultural (Rede Minas), essas ocorréncias contribuiram para criar,
especialmente: uma imagem da Rua Guaicurus restrita ao aspecto da prostituicdo e sentidos
unicos e obrigatorios do fluxo de pessoas na capital (quem chegava a capital tinha que subir a
Rua da Bahia; o funcionario publico tinha que descer a Rua da Bahia para tomar o bonde;
quem estava no bairro tinha que ir para o Centro).

Percebemos, entdo, diferentes imagens dos tempos passado e presente nos dois
programas. No Terra de Minas (Globo Minas), observamos a criacdo de um passado nédo
delimitado cronologicamente, distanciado do presente, marcado por uma efervescéncia
cultural, uma vida social agitada e, a0 mesmo tempo, por uma forte moralidade, por
personagens bonissimas, por belezas, por glorias e pela auséncia de conflito. J& o presente,
para aqueles que experienciaram a boemia, € marcado pela saudade, pelas recordacdes, pela
falta; para agqueles que nao experienciaram a boemia, 0 hoje representa 0 progresso e o
desconhecimento do movimento abordado pelo programa. Como as referéncias ao presente
ocorrem em numero bem menor do que o de referéncias ao passado, na caréncia de
qualificacdo/representacGes, 0 hoje se caracteriza preponderantemente pela auséncia das
qualidades atribuidas ao ontem. Identificamos, entdo, na narrativa construida pelo programa
elementos que nos remetem ao imaginario baseado na crenc¢a na “unidade do ser”, descrito
por Charaudeau, e ao discurso do patriménio monumental, caracterizado por Gongalves
(2002).

No Bem Cultural (Rede Minas), os diversos depoimentos criam multiplas imagens do
passado e do presente, marcadas por subjetividades, permeadas por complexidades e conflitos
relativos a relacBes pessoais, familiares, religiosas, profissionais. Muitas vezes se mostram
dissonantes, algumas vezes até contrarias. A narrativa e a realidade contemporanea estdo tao

imbricadas que ndo é possivel delimitar/distinguir tempo/espago da narrativa e tempo/espago
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da realidade contemporénea. Passado e presente estdo o tempo todo em relacdo, em dialogo.
Cada narrativa dos entrevistados é Unica, com suas experiéncias particulares, seus conflitos e
sua relacdo exclusiva com a Rua e com o0s tempos passado e presente. A Rua da Bahia é o
elemento comum (o elo) entre as narrativas. Como resultado, cria-se uma narrativa composta
de fragmentos e uma imagem da Rua da Bahia como uma entidade, viva, com uma dindmica
prépria, complexa, como um espa¢o de conflitos, uma rua segmentada. Constroi-se uma
imagem de uma Rua da Bahia que é desconhecida (novos angulos, personagens e historias
desconhecidos) e, ao mesmo tempo, familiar (conflitos e problemas comuns, personagens
tipicos). A referéncia esta na experiéncia: 0 acesso ao patrimoénio se da pela relacdo de cada
um com a Rua e também com a experiéncia do outro. Essas caracteristicas nos permitem
aproximar a narrativa construida pelo programa daquelas baseadas na crenca numa ‘realidade
plural’ do mundo ¢ do ser, descrita por Charaudeau (2010), e do discurso do patrimdnio do
cotidiano, caracterizado por Gongalves (2002).

4.3.2 Analise 11 — Patrimonio artistico
Para a segunda analise comparada entre os dois programas, selecionamos uma edicao
do Terra de Minas dedicada a Guimardes Rosa e uma edicdo do programa Bem Cultural

dedicada a Mestre Ataide.

4.3.2.1 Programa Terra de Minas sobre Guimaraes Rosa

O programa em andlise, exibido em 7 de julho de 2012, prop6s-se a abordar o periodo
em que o escritor Guimardes Rosa morou e trabalhou como médico na cidade mineira de
Itaguara, relacionando-o com a sua obra.

O programa €é constituido de trés blocos, com 9:43min., 6:04min. e 5:51min.,
respectivamente. Os videos foram obtidos pelos seguintes enderegos, acessados em 8 de
janeiro de 2013:

a) 1° bloco: <http://globotv.globo.com/rede-globo/terra-de-minas/t/edicoes/v/ terra-
de-minas-mostra-como-foram-os-primeiros-anos-de-profissao-do-medico-
guimaraes-rosa>.

by 2° bloco: <http://globotv.globo.com/rede-globo/terra-de-minas/t/edicoes/v/

guimaraes-rosa-comecou-a-trabalhar-como-medico-em-itaguara>.
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c) 3 bloco: <http://globotv.globo.com/rede-globo/terra-de-minas/t/edicoes/v/
aprenda-receita-de-macarronada-preferida-de-guimaraes-rosa>.
A transcricdo completa do dudio do programa se encontra no Anexo C.
Para evitarmos repeticdes, utilizaremos os simbolos (A), (R) e (E) para nos referirmos
aos autores das passagens da transcricdo citadas, representando a apresentadora, o reporter e
0s entrevistados, respectivamente.
O tempo indicado nas imagens refere-se ao momento de aparicdo das tomadas

reproduzidas no video.

Narrador composito (vozes e papéis)

No inicio de cada bloco do programa, a apresentadora Juliana Perdigdo realiza a
chamada da reportagem, resumindo a histdria que sera contada e orientando a interpretacdo do
espectador. Verifica-se que a apresentadora aparece falando diretamente da cidade que esta
sendo abordada no programa — ltaguara, em uma praga, conforme ilustra a Figura 16, o que
visa contribuir para produzir um efeito de realidade, autenticidade.

Figura 16 — Chamadas das reportagens — programa Terra de Minas

I N
3° bloco (00:02min)
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O reporter Odilon Amaral realiza as entrevistas e conduz a reportagem “amarrando” os
fatos e depoimentos para construir a historia que é apresentada ao telespectador. E uma figura
muito importante na construgdo da narrativa principal, que se apoia nas narrativas secundarias
produzidas pelos entrevistados, sendo responsavel por dar-lhes coesdo. O repdrter as vezes
esta presente fisicamente, em diversos espagos, outras vezes vale-se do recurso da narragdo
em off (FIG. 17).

Figura 17 — Imagens do reporter — programa Terra de Minas sobre
Guimaraes Rosa

. '. Jm

Os entrevistados dao seus depoimentos com base em sua memoria autobiografica, com
autoridade justificada por terem vivido/pesquisado a época descrita; ou pela
profissdo/ocupacdo; ou também por viverem no municipio focalizado pelo programa. O

Quadro 5 elenca os entrevistados e sua relacdo com o tema abordado.
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Quadro 5 — Rol de entrevistados — programa Terra de Minas sobre Guimaraes Rosa

ENTREVISTADO

RELACAO COM ROSA E/OU ITAGUARA

PROFISSAO/OCUPACAO

Eugénio Goulart

O texto da a entender que ele faz parte da
faculdade de Medicina da UFMG,;

escreveu um livro que mostra como a
experiéncia na Medicina esteve presente na
obra de Guimaraes Rosa.

professor

Cassio Oliveira

gestor cultural de Itaguara

gestor cultural de Itaguara

Maria Geralda Costa

Maria Luisa Guimaraes Rosa, irmé de
Guimaraes Rosa, foi casada com o tio dela,
que era médico, foi prefeito de Itaguara e
trabalhou a vida inteira na cidade como
médico.

aposentada

Fabio de Lima

Afilhado de Guimardes Rosa (foi 0 médico
quem fez o parto de sua mée); conheceu-o
pessoalmente depois de vinte anos.

Maria Antonia de Jesus

\Viveu préximo ao povoado de Para dos
Vilelas; sofreu com a maléria quando ainda
era crianca e foi tratada pelo medico.

aposentada

Nilza Lobato

Enquanto esteve em ltaguara, Guimaraes
Rosa morou numa casa que pertencia aos
avos dela. Seus avos eram amigos de
Guimardes Rosa. Sua av6 ajudou a fazer o
parto de Vilma, filha de Rosa, e também deu
0 primeiro banho na crianca. A avo faziaa
macarronada que € apontada como o prato
predileto do escritor.

dona de casa

Na Figura 18 estdo reproduzidas as imagens de cada um dos entrevistados, bem como

dos ambientes onde ddo seus depoimentos.
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Figura 18 — Imagens dos entrevistados — programa Terra de Minas
sobre Guimardes Rosa

T

1° bloco - :3in

3° bloco - 00:54min

A narrativa principal, construida pela instancia midiatica (apresentadora, reporter,
cinegrafista, redacdo), apoia-se nas narrativas secundarias, construidas pelos entrevistados.
Assim, esse narrador compdsito assume o papel discursivo de narrador-historiador, que conta
a histéria de maneira objetiva, reconstituindo os fatos da realidade com base em arquivos,
testemunhos e documentos. As entrevistas visam trazer provas de veracidade dos fatos
narrados. Além dos testemunhos, sdo apresentados outros elementos que objetivam funcionar
como provas de autenticidade, contribuindo para o efeito de realidade: imagens de
objetos/documentos expostos no prédio da faculdade de Medicina da UFMG, em Belo
Horizonte; imagens de objetos do acervo do Museu Sagarana, em Itaguara; trechos de obras
de Guimardes Rosa lidos e transcritos; foto do arquivo pessoal de Nilza Lobato (em preto e

branco); imagens atuais de lugares citados e da cidade de Itaguara (FIG. 19).
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Figura 19 — Elementos que visam funcionar como provas de veracidade — programa
Terra de Minas sobre Guimarades Rosa
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Quanto as estratégias de credibilidade, verifica-se que a apresentadora e o repOrter
adotam predominantemente um comportamento enunciativo delocutivo, modalidade de
assercdo (“como o mundo se impde”). Assim, o informador busca ndo explicitar seu
engajamento e a informacdo pretende-se evidente, incontestavel. Percebemos, portanto, uma
atitude discursiva de neutralidade e um efeito de objetivacéo e de autenticagdo. Registram-
se, entretanto, duas excegdes:

a) No inicio do 1° bloco, a apresentadora adota 0 comportamento enunciativo

alocutivo (“Ola!”). Dessa forma, interpela 0 telespectador e espera que ele se



131

reconheca como alvo do apelo. Como se sugere um convite para que O
telespectador assista ao programa, concluimos que o comportamento excepcional
relaciona-se a visada de captacdo. Observa-se a op¢do por uma saudagédo informal,
aparentemente com a intencdo de instaurar uma atmosfera de familiaridade, de
conversa.

b) O repdrter adota 0 comportamento alocutivo nas entrevistas, quando interroga 0s

entrevistados.

J& os depoimentos, que reconstituem e explicam fatos de um periodo da vida de
Guimardes Rosa (como estudante de Medicina em Belo Horizonte e como médico recém-
formado em lItaguara), sdo em geral marcados por subjetividades. A maior parte dos
entrevistados adota um comportamento discursivo elocutivo, conforme indica 0 Quadro 6.
Temos, entdo, uma predominancia de descricdes e relatos com base na memoria
autobiografica, constituindo-se o entrevistado em um relator-testemunha de momentos de sua
vida. Dai decorre um “efeito de saber”, advindo de um saber de conhecimento construido a
partir da experiéncia.

As excecdes ficam por conta dos entrevistados Eugénio Goulart e Cassio Oliveira, que
adotam um comportamento discursivo delocutivo, modalidade de assercdo (como o mundo se
impde), sendo apresentados como especialistas, como pesquisadores da vida e da obra de
Guimaraes Rosa, donde decorre um “efeito de saber”, advindo de um saber de conhecimento
construido a partir da erudicdo; e a entrevistada Maria Geralda Costa, que, apesar de adotar
um comportamento discursivo predominantemente delocutivo, modalidade de assercdo (como
0 mundo se impd@e), produz uma descricdo detalhada com base na memoria autobiogréafica,
uma vez que relata histérias que ouviu da irméd do escritor, donde também decorre um “efeito

de saber”, advindo de um saber de conhecimento construido a partir da experiéncia.



Quadro 6 — Papéis enunciativos dos entrevistados — programa Terra de Minas

sobre Guimaraes Rosa

ENTREVIS-

TADO

COMPORTAMENTO
ENUNCIATIVO
PREDOMINANTE

MODALIDADE

FUNCAO

Eugénio Goulart

delocutivo

assercdo (como o
mundo se impoe)

Narrativa com base num saber de
conhecimento — erudicdo — é
apresentado como um pesquisador
da vida e da obra de Rosa — “efeito
de saber”.

Cassio Oliveira

delocutivo

assercdo (como o
mundo se impoe)

Narrativa com base num saber de
conhecimento — erudicdo — é
apresentado como um pesquisador
da vida e da obra de Rosa — “efeito
de saber”. Trabalha em Itaguara e
fala de Itaguara — “efeito de
realidade”.

Maria Geralda
Costa

delocutivo

assercdo (como o
mundo se impoe)

Descricdo detalhada com base na
memoria autobiografica (saber de
conhecimento — experiéncia — relata
histérias que ouviu), encenada no
préprio espaco descrito — “efeito de
saber” e “efeito de realidade”.

Fabio de Lima

elocutivo

saber

Narrativa com base na memoéria
autobiografica (saber de
conhecimento — experiéncia) —
“efeito de saber”; contador-
testemunha de momentos de sua
vida. Fala da cidade, do museu -
“efeito de realidade”.

Maria Antonia
de Jesus

elocutivo

saber

Narrativa com base na meméria
autobiografica (saber de
conhecimento — experiéncia) —
“efeito de saber”; contador-
testemunha de momentos de sua
vida.

Nilza Lobato

elocutivo

saber

Narrativa: descri¢des com base na
memo©ria autobiogréafica (saber de
conhecimento — experiéncia) —
“efeito de saber”; contador-
testemunha de momentos de sua
vida.
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No ambito dos procedimentos discursivos de construcao objetiva do mundo, entre os

procedimentos para localizar/situar, as referéncias do texto verbal aos lugares/espacos

abordados podem ser ilustradas pelas seguintes passagens:
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(A) OIA&! No6s estamos em Itaguara, na regido metropolitana, pra fazer uma viagem
pela literatura de Guimarées Rosa.

(R) As primeiras lembrancas do Doutor Jodo Guimardes Rosa estdo expostas no
prédio da faculdade de Medicina da UFMG em Belo Horizonte, onde ele se formou.
(R) As primeiras historias do médico foram registradas e estdo guardadas a noventa
quildmetros de Belo Horizonte. Em abril deste ano foi inaugurado o Museu Sagarana
em ltaguara. Ele conta um pouco da histéria da cidade e destaca a passagem do
doutor recém-formado pela regiéo.

(E) Assim que ele se graduou em Medicina nessa escola, em mil novecentos e trinta, e
recém-casado com Ligia é... Pena Cabral... Cabral Pena, é... mudou-se para Itaguara.
Primeiro ele pegou o trem-de-ferro pra Italna, era a maneira de chegar a ltaguara, e
de caminhdo chegou a ltaguara, que ta situada hoje a cem quilometros de Belo
Horizonte pela Ferndo Dias.

Ainda sobre os procedimentos para localizar/situar, destacamos a funcao das imagens,
representando a localizacdo da cidade abordada por meio de um mapa e através da

proximidade com o Rio Para, como ilustra a Figura 20.

Figura 20 — Imagens com a funcao de localizar/situar — programa Terra de Minas

sobre Guimaraes Rosa

1° bloco (01:20in) A 1° bloco (01:22min)

2° bloco (00:57min) ' 3° bloco (00:12min)
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No ambito das estratégias de captacdo, foram identificadas diversas ocorréncias
relacionadas a vulgarizacdo (simplificagfes, reducionismos e clichés) e a dramatizagdo
(crencas, analogias, metaforas, etc.). J& na chamada do 1° bloco tornam-se perceptiveis alguns
desses elementos:

(A)  OIA&! Nés estamos em Itaguara, na regido metropolitana, pra fazer uma viagem

pela literatura de Guimardes Rosa. Vocé vai conhecer personagens e histérias

importantes que transformaram o doutor em escritor. Agora nds vamos mostrar como
foram os primeiros anos de Rosa como médico aqui na cidade.

Aqui se verifica a presenca marcante do recurso a simplificacdo, pois se sugere que
foram os personagens e historias de Itaguara que transformaram Guimardes Rosa em escritor.
Assim, podemos nos perguntar: sera que se tivesse ido trabalhar em outro lugar Rosa néo teria
se tornado escritor? Ou ainda: outro medico que tivesse ido trabalhar em Itaguara tambem
teria se tornado um grande escritor? Além disso, nota-se que as informagdes séo incompletas
(ndo se especifica de que época se trata, por exemplo) e verifica-se 0 emprego do cliché da
“viagem pela literatura” do escritor.

Essas caracteristicas sdo perceptiveis também na chamada do 2° bloco:

(A) Antigamente doencas contagiosas eram praticamente sinébnimo de morte. No

tempo em que Guimardes Rosa era meédico aqui em ltaguara, muitos pacientes

sofriam com maléria, doencga que sempre incomodou o doutor recém-formado.

Aqui as presencas mais marcantes sdo a da generalizacao e da dramatizacdo, quando a
apresentadora diz que “doengas contagiosas eram praticamente sindbnimo de morte”, incluindo
em sua afirmativa um leque enorme de enfermidades transmitidas por contato direto ou
indireto. Mas vale citar também a referéncia temporal imprecisa (“Antigamente”).

Poder-se-ia pensar que, como as chamadas sdo uma espécie de convite para que 0
telespectador assista ao programa, as informagdes “sonegadas” poderiam funcionar como um
atrativo, para atrair a curiosidade e a audiéncia do publico, a apresentadora atuando pela
visada de captacdo do contrato de informacdo midiatica. Entretanto, percebe-se que as
ocorréncias relacionadas a vulgarizacdo e a dramatizacdo sdo perceptiveis ao longo de todo o
programa.

A titulo de exemplo, podemos citar as seguintes falas:

(E) O livro Sagarana é composto por nove contos e, entre 0s contos do Sagarana, ele

expressava 0s personagens que ele via aqui, que ele via dentro da cidade, ele via na

zona rural, que ele conhecia e ele... e ai ele pegando como cenério Itaguara e como...

é... como essa cultura do povo mineiro, ele comeca a escrever a obra dele. O Museu



135

Sagarana é uma sintese da histéria de ltaguara e da historia de Guimaraes aqui,
durante os dois anos que ele clinicou.

(R) O livro Sagarana, nome adotado pelo museu de lItaguara, esta recheado de
paisagens e personagens da cidade no inicio dos anos trinta.

(E) S&o histdrias, algumas veridicas, outras improvaveis, outras é... fantasiosas, ele
aproveitou todo, ele tinha uma memédria fantastica, né? Ele aproveitou todo esses
casos relembrando disso e pdde escrever é... contos, sdo Varios contos, todos é... sobre
a vida rural na regido de Itaguara. Por exemplo, no... no conto Corpo Fechado, de
Sagarana, €... € um jovem médico que chega a uma cidadezinha do interior é...
Itaguara nessa época nunca tinha tido um médico, tinha setecentos habitantes, ndo
tinha luz elétrica... e esse jovem medico é influenciado pelo Manuel Fuld, um falso
valentdo do lugar, a ir contra os raizeiros, mas sem sucesso porgque, mesmo no conto e
também na vida real, é... 0 Guimardes Rosa sempre valorizou muito as pessoas que
lidavam com a Medicina possivel na... na época, na medida que néo tinha um médico,
era o que se tinha em maos.

(E) Outro conto que eu poderia citar, que tem tudo a ver com ltaguara, do livro
Sagarana, é o conto Sarapalha, que fala da... de dois primos é... com malaria,
conversando entre si, um longo didlogo. E maléaria foi um problema sério na regiédo de
Itaguara na década de mil novecentos e trinta. O conto Sarapalha é ambientado na
margem do Rio Para e a malaria vinha subindo a cada ano e chegando até a ameacar
a zona rural.

(E) Itaguara ficou na... na na obra dele por muito tempo, ndo foi s6 no... no livro
Sagarana, ndo. Tempos depois ele escreveu o livro Corpo de Baile, que depois foi
desmembrado em Manuelzdo e Miguilim. Miguilim foi um personagem
importantissimo na obra literaria dele, ele falava que era o conto que ele mais
gostava, gque ele chorava a cada vez que relia... E Miguilim morava aonde?No sertdo?
N&o, Miguilim morava numa regido de Mata Atlantica — um covao em trecho de mata,
terra preta, pé de serra: € Itaguara.

As falas reproduzidas acima ilustram o recurso a simplificacdo e ao reducionismo,

uma vez que o trabalho do escritor é reduzido ao de “retratar” personagens, historias e

cendrios de Itaguara. Estranhamos a maneira de se tratar das obras literarias, por meio de

afirmagoes categodricas do tipo “é Itaguara”, ainda mais com relagdo a uma literatura universal

COMO a roseana.

A seguir, citamos mais um exemplo:
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(E) Um dos motivos de Guimaraes Rosa ter ido pra Itaguara trabalhar como médico,

como Clinico Geral, é que estava em obras na... na regido, proximo a Itaguara, a

estrada de rodagem... a primeira estrada de rodagem que era ligando Belo Horizonte

a Sdo Paulo, e ia passando de cidade em cidade. E no conto é... do Lalino Salatiel ele

conta as carrogas é... € movidas a... a a burros, que iam e e e voltavam é...

carregando terra, fazendo o transporte de terra. Ele fala dos espanhdis, os ciganos, e

de fato em Itaguara haviam é... espanhéis e ciganos ne... nessa... nessa época,

trabalhando na construgdo da estrada de rodagem... E muito dos personagens do

conto Lalino Salatiel podem ser identificados de antigos moradores de Itaguara.

Na passagem citada, além de mais uma referéncia a suposta “correspondéncia” entre
0s personagens de Guimardes Rosa e antigos moradores de Itaguara, percebemos o recurso a
simplificagdo, pelas informagdes incompletas: pode-se deduzir que Guimardes Rosa foi
trabalhar em Itaguara como médico porque na regido havia uma estrada em obras? Ou que
somente em Itaguara havia espanhois e ciganos naquela época?

No que se refere as marcas temporais, destacamos as seguintes passagens, que fazem
referéncias mais precisas:

(E) Aqui é um documento antigo da matricula do Jodo Guimarées Rosa como aluno

do quarto ano na Faculdade de Medicina de Belo Horizonte, que era 0 nome da nossa

faculdade na época. Mil novecentos e vinte e oito, ele estava no quarto ano do Curso

Médico.

(E) Ele ficou cinco anos é... fazendo o curso de graduacéo em Belo Horizonte e ficou

alguns anos é... como Clinico e depois foi médico de Quartel em Barbacena.

(E) Assim que ele se graduou em Medicina nessa escola, em mil novecentos e trinta, e

recém-casado com Ligia é... Pena Cabral... Cabral Pena, €... mudou-se para Itaguara.

(E) Guimaraes Rosa passou por aqui durante dois anos. Formou-se em Medicina pela

Federal e veio pra... pra Itaguara trabalhar aqui.

(R) O livro Sagarana, nome adotado pelo museu de Itaguara, esta recheado de

paisagens e personagens da cidade no inicio dos anos trinta.

(E) E maléaria foi um problema sério na regido de Itaguara na década de mil

novecentos e trinta.

(R) Pard dos Vilelas ainda guarda uma construcdo que ja era antiga quando

Guimardes Rosa esteve por aqui, no inicio da década de trinta: a Igreja de Nossa

Senhora da Conceigdo, construida duzentos anos antes, no século dezoito, em mil

setecentos e trinta e quatro.
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(R) Em abril deste ano foi inaugurado o Museu Sagarana em ltaguara.
Percebemos, portanto, que as marcas temporais sdo mais precisas, delimitando bem o

periodo de tempo abrangido pelo programa.

Imagens do passado e do presente

Com relacdo a construgdo do tempo na narrativa, percebemos a criacdo da imagem de
um passado marcado por lutas e dificuldades, pela vida rural, pela caréncia de recursos. Essas
e outras caracteristicas da imagem do passado podem ser exemplificadas pelas seguintes
passagens:

a) lutas e dificuldades:

(E) Assim que ele se graduou em Medicina nessa escola, em mil novecentos e
trinta, e recéem-casado com Ligia é... Pena Cabral... Cabral Pena, é... mudou-
se para ltaguara. Primeiro ele pegou o trem-de-ferro pra Italna, era a
maneira de chegar a Itaguara, e de caminhdo chegou a Itaguara, que ta
situada hoje a cem quildmetros de Belo Horizonte pela Ferndo Dias.

(E) Um dos motivos de Guimardes Rosa ter ido pra ltaguara trabalhar como
medico, como Clinico Geral, é que estava em obras na... na regido, proximo a
Itaguara, a estrada de rodagem... a primeira estrada de rodagem que era
ligando Belo Horizonte a Sao Paulo, e ia passando de cidade em cidade. E no
conto é... do Lalino Salatiel ele conta as carrocgas €... ¢ movidas a... a a burros,
que iam e e e voltavam é... carregando terra, fazendo o transporte de terra. Ele
fala dos espanhais, os ciganos, e de fato em ltaguara haviam é... espanhois e
ciganos ne... nessa... nessa época, trabalhando na construcdo da estrada de
rodagem...

b) Guimardes Rosa como homem simples, trabalhador, humano, observador:

(E) A gravatinha borboleta que aqui em Itaguara ele nunca deixou de usar.
Gostava muito de terno de linho também, era comum vé-lo com terno de
linho...

(R) Mas naquela época Guimaraes Rosa ndo tinha muito tempo para escrever.
O nada das folhas em branco era preenchido por outros tipos de letras...

(E) Principalmente receitas, foi o que ele escreveu na época de médico da

roca, ele andava a cavalo pra atender doentes que que se... que ndo podiam se
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se deslocar pro centro urbano, pro minimo centro urbano que era Itaguara na
época...

(R) Mas o médico, dizem, tinha muito medo das doengas e da morte, ainda
mais dos pacientes...

(E) [...] ele tinha medo das doencas. Ele chegava em casa muito atordoado
quando visitava assim pacientes de moléstias que ele tinha certeza que eram
mais contagiosas. E também quando morria um paciente, ele entrava em
panico, chegava a chorar... e assustava, se visse alguém por ai, pensava ‘serd
que tdo contra mim?’, ‘serd que vdo... tdo me procurando pra questionar por
que a morte?’... Entdo a morte pra ele era um problema muito sério.

(R) O médico queria saber mais da vida dos pacientes, conhecer, conversar
com o povo da regido e com os forasteiros também...

(E) Naquele tempo passava com... regularmente ciganos por aqui. E ele nunca
deixava de visitar os ciganos, o acampamento dos ciganos. la, conversava,
anotava tudo...

(E) Ele muita das vezes foi chamado pra fazer partos. E principalmente assim
os partos mais dificeis, ele ficava muito feliz quando a crianca nascia, e pedia
se ele podia ser o padrinho.

(R) Guimaraes Rosa aproveitava para aprender, observar bem os costumes, as
pessoas, a linguagem quando ia aos povoados vizinhos, entre uma consulta e
outra, entre uma margem e outra... As do Rio Para foram cenario para mais
historias...

(R) As inspiracbes que alimentavam a imaginacdo do escritor em Itaguara
eram variadas. Uma das preferidas por Guimardes Rosa era saboreada na
casa desse quadro, exposto no Museu Sagarana. Enquanto esteve em Itaguara,
Guimardes Rosa morou numa casa que pertencia a Silvia e Virgilio Brugnara,
um casal de italianos, avos da Dona Nilza. E a avé dela fazia uma
macarronada que o Guimardes Rosa adorava, né, Dona Nilza?

(E) Isso. Eles eram vizinhos, casa em comum dividida pelo um portédozinho de
madeira muito simples e eram amicissimos, e eles comiam muito da
macarronada dela... E até minha avé ajudou a filha dele a vir ao mundo, junto
com ele, que ele era médico, né? E ela que ajudou, primeiro banho foi minha
vO que deu na Vilma, que hoje ainda é viva... Eles eram amicissimos mesmo.

¢) vida social/costumes:
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(E) Era feita de pedra e as casa ndo era de tijolo ndo, ai sobrava so6 o alicerce
das pedra, o resto amontoava. Era barreada, barreada com barro. Ainda
lembro da barreagé@o ainda, eu era pequena mas eu fui muito em barreacao
porque quando tinha uma barreacdo era uma festa pra meninada, pro povo
tudo, cantava muito... E 0 povo massando o barro de pé e jog... gastava dois...
duas pessoa pra barrear, um de ca jogando o barro, o outro aparando e
passando a m&o assim... Eu lembro muito, das barreacéo eu lembro...

d) maléaria como drama e sofrimento:
(A) Antigamente doengas contagiosas eram praticamente sindnimo de morte.
No tempo em que Guimardes Rosa era médico aqui em Itaguara, muitos
pacientes sofriam com malaria, doenca que sempre incomodou o doutor
recém-formado.
(E) E malaria foi um problema sério na regido de Itaguara na década de mil
novecentos e trinta. O conto Sarapalha é ambientado na margem do Rio Para
e a malaria vinha subindo a cada ano e chegando até a ameacar a zona rural.
(R) Contra a maleita, como até hoje a doenca é chamada e tratada na regiéo,
naqueles tempos restava apenas esperar pelo Doutor Jodo Guimardes Rosa —
e rezar também...
(R) Os sintomas da malaria eram mais terriveis ainda.
(E) Ai vinha o frio que tremia, todo mundo tremia que a cama balancava.
Entdo, depois que passava o frio, vinha uma febre, a febre era terrivel a
febre...

e) a “transforma¢ao” do médico em escritor
(E) Comecgou a exercer a profissdo aqui, e aqui ele teve contato com o cenario
de Itaguara e também com a... com a populacdo comum, com as pessoas da
zona rural, com as pessoas do campo, e logo ele comecou a... a... a escrever o
livro Sagarana.
(E) E o seu Nequinha, né? E... que manteve correspondéncia com ele por um
longo periodo, ndo é? Ele, depois dessa vivéncia de Itaguara, ele virou um,
pode-se dizer, um cidaddo urbano, entdo ele precisava dessas informacoes
de... de de casos do interior, casos de jagunco, casos de feiticaria...
(E) Sao historias, algumas veridicas, outras improvaveis, outras é...

fantasiosas, ele aproveitou todo, ele tinha uma memdria fantastica, né? Ele
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aproveitou todo esses casos relembrando disso e pdde escrever é... contos, sdo
varios contos, todos é... sobre a vida rural na regido de Itaguara.

Dessa forma, observamos que o passado, bem delimitado cronologicamente, é
abordado de forma distanciada do presente e caracterizado pela presenga de personagens
fortes, que enfrentavam lutas, dificuldades, escassez de recursos e doencgas, com resignacao e
persisténcia.

Ja com relacdo a imagem do presente, percebemos a construcdo de um tempo marcado
pelas recordacdes, para aqueles que conheceram Rosa ou seus parentes e amigos, e pela
possibilidade de acesso aos objetos e documentos que se encontram expostos em museus € a
fruicdo da obra literaria do escritor. Dentre as referéncias ao tempo presente, podemos citar as
seguintes:

a) recordacdes:

(R) Dona Maria Geralda se lembra das historias contadas pela irmé do doutor
escritor.

(E) Eu conhego historias assim que foram narradas por... pela Maria Luisa
Guimarédes Rosa, que era casada com meu tio, médico, Antonio Geraldo de
Oliveira, que foi prefeito daqui e trabalhou a vida inteira aqui como medico.
Alguma coisa contada por ela, entre elas aquela histéria que contam que
eles... tavam sempre de cader... cadernetinha na mao escrevendo tudo que...
gue ouviam, isso é verdadeiro.

(E) E ainda resta em Itaguara um afilhado dele.

(E) Eu nascia foi na ma... nas maos dele, e meu pai chamou ele pra meu
padrinho, ele e a esp... e a mulher dele. Depois de vinte anos que eu fiqueli
conhecendo ele, que ele mudou, foi embora, né? E... ele veio aqui, foi
aniversario de casamento da... dos pais dele, sessenta anos de casado. Entao
ele veio, foi quando eu fiquei conhecendo e ele ficou me conhecendo, depois de
muitos...

(E) E a familia toda adora esse macarrdo, e o0 Guimardes Rosa, como era
vizinho da minha vo, ele comia muito desse macarrdo junto com meu... a vovo
e meu vovo...

b) objetos e documentos expostos em museus:

(R) As primeiras lembrancas do Doutor Jodo Guimardes Rosa estdo expostas
no prédio da faculdade de Medicina da UFMG em Belo Horizonte, onde ele se

formou.
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(R) As primeiras historias do médico foram registradas e estdo guardadas a
noventa quilometros de Belo Horizonte. Em abril deste ano foi inaugurado o
Museu Sagarana em lItaguara. Ele conta um pouco da historia da cidade e
destaca a passagem do doutor recém-formado pela regido.

(E) O Museu Sagarana é uma sintese da historia de Itaguara e da historia de
Guimaraes aqui, durante os dois anos que ele clinicou.

(E) Tem até uma foto aqui da porta da igreja com a presenca dele.

(R) O Museu mostra ainda objetos pessoais do escritor.

(E) [...] algumas receitas que ele prescreveu é... foram guardadas é... pela...
pela Secretaria de Cultura da Mun... do... da Prefeitura Municipal de
Itaguara.

(R) Estdo guardadas também as cartas trocadas com Manuel Rodrigues de
Carvalho, um raizeiro que se tornou amigo de Guimaraes Rosa.

(R) O Museu exibe esse atestado de obito de uma mulher que tinha acabado de
dar a luz. O parto foi feito pelo doutor Jodo Guimaraes Rosa.

c) obra literaria de Guimardes Rosa:

(A) Nos estamos em Itaguara, na regido metropolitana, pra fazer uma viagem
pela literatura de Guimarées Rosa.

(E) E... essa experiéncia marcou a obra literaria dele. Mesmo em textos
posteriores, no... até nos ultimos textos pode ser identificado essa influéncia da
Medicina na obra literaria de Guimaraes Rosa.

(R) O livro Sagarana, nome adotado pelo museu de Itaguara, esta recheado de
paisagens e personagens da cidade no inicio dos anos trinta.

(R) E hoje a gente Ié as preciosidades escritas pelo primeiro médico daquele
distrito de Itauna.

No que diz respeito as imagens, percebemos que o0 passado € representado por
elementos que também funcionam como provas de autenticidade: imagens de
objetos/documentos expostos no prédio da faculdade de Medicina da UFMG, em Belo
Horizonte; imagens de objetos do acervo do Museu Sagarana, em lItaguara; foto do arquivo
pessoal de Nilza Lobato (em preto e branco). Ja o presente é representado pelas imagens
atuais de espacos/lugares citados e também da cidade de Itaguara.

Observamos, novamente, um desequilibrio entre as referéncias ao passado e ao
presente. Como as referéncias ao presente aparecem comparativamente em menor nimero, tal

tempo caracteriza-se preponderantemente pela auséncia das qualidades atribuidas ao passado.
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Sendo o passado caracterizado pelas lutas e dificuldades, pelas personagens fortes,
persistentes e resignadas, cria-se uma aparente superioridade com relagcdo ao presente, quando
as pessoas ndo precisam enfrentar tantas dificuldades, dispde-se de mais e melhores recursos,
as facilidades de deslocamento fazem com que as distancias paregam menores, etc.

Além disso, o tempo passado é enfatizado enquanto periodo vivido pelo escritor, em
que ele teve contato com 0s cenarios e pessoas que supostamente “transformou” em
personagens de suas obras. O tempo presente, por sua vez, € marcado por resquicios desse
passado, incluindo-se ai a propria obra do escritor, 0 que € sugerido até mesmo pelas imagens
dos exemplares expostos no Museu Sagarana.

Percebemos, portanto, que a abordagem do patriménio literario se da de maneira
bastante rasa, omitindo-se a genialidade e criatividade do escritor, assim como os multiplos
aspectos da obra de arte. Dentre esses aspectos, destacamos, com base em Nogueira (2008), a
polissemia e a intencionalidade. Dessa maneira, desconsideram-se as infinitas possibilidades
de leitura e apreciacdo da obra, sua propriedade de gerar multiplas interpretacdes e sentidos,
assim como se ignora o fato de que ela resulta de um esforco do artista, que, inserido em um
contexto histérico-social, desenvolve técnicas para a concepgdo e producdo, visando a

expressao artistica.

4.3.2.2 Programa Bem Cultural — série “Sob o céu de Ataide”, episodio “Parte 2”

A série “Sob 0 céu de Ataide”, que se propde a abordar a obra do pintor Manoel da
Costa Ataide, em comemoracdo aos 250 anos de seu nascimento, € composta por dois
programas: “Parte 1” ¢ “Parte 2”. O programa em analise, 0 segundo da série, exibido em 27
de dezembro de 2012, ¢é dedicado a obra do Mestre Ataide.

O programa é constituido de duas partes, com 10:38min. e 13:38min. de duracao,
respectivamente. Os videos foram obtidos pelos seguintes enderegos, acessados em 4 de
setembro de 2013:

a) 1@ parte: <http://www.youtube.com/watch?v=k-LRNdZNmIl4&list
=PL1E939BDAED259E91&index=76>.
b) 28 parte: <http://www.youtube.com/watch?v=K4n8QAxZiaQ&list

=PL1E939BDAED259E91&index=73>.

A transcricdo completa do audio do programa se encontra no Anexo D.
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Para evitarmos repeticdes, utilizaremos os simbolos (E) e (O) para nos referirmos a
origem das passagens da transcri¢do citadas, representando as falas dos entrevistados e o texto
em off, respectivamente.

O tempo indicado nas imagens refere-se ao momento de aparicdo das tomadas

reproduzidas no video.

Narrador composito (vozes e papéis)

Percebemos que no programa a narrativa € construida pelas imagens, depoimentos,
masicas, leituras em off, que criam a historia que € apresentada ao telespectador. Por isso, fica
clara a grande importéancia do trabalho de edicao.

O entrevistador/jornalista/documentarista ndo aparece fisicamente no programa, mas
podemos perceber sua presenca, pois, algumas vezes, pelas falas/respostas dos entrevistados,
é possivel deduzir quais perguntas foram dirigidas a eles.

Os entrevistados falam diretamente para a camera, cOmo se estivessem em uma
“conversa” com o telespectador. Os depoimentos apresentam e descrevem as obras abordadas
e reconstituem e explicam fatos relacionados a elas.

Os entrevistados s@o especialistas e ddo seus depoimentos com autoridade justificada
por terem pesquisado as obras, a vida de Ataide e a época descrita e também pela
profissdo/ocupacdo. N&o fica claro se algum dos entrevistados tem algum outro tipo de
relacdo com as obras (memoria autobiografica, objeto de devocao/fé, convivio, etc.). O

Quadro 7 elenca os entrevistados e sua relacdo com o tema proposto.

Quadro 7 — Rol de entrevistados — programa
Bem Cultural “Sob o céu de Ataide: Parte 2”

ENTREVISTADO PROFISSAO/OCUPACAO
Adalgisa Arantes Campos profa. do depto. de Hist6ria da UFMG
Ivo Porto Menezes professor emérito EAUFMG
Beatriz Coelho restauradora / profa. emérita da UFMG

José Arnaldo de Aguiar Lima | professor do DEMUL/UFOP

Luciomar Sebastido de Jesus | Escultor

Carlos Magno Araujo Restaurador
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Na Figura 21, reproduzimos as imagens de cada um dos entrevistados e dos ambientes
em que se encontram. Podemos observar que eles se encontram num lugar fixo em todas as
suas apari¢cdes ao longo do programa, exceto José Arnaldo de Aguiar Lima, que aparece em
diversos espacos em diferentes municipios mineiros apresentando exemplares da obra de

Ataide, conforme ilustra a Figura 22.

Figura 21 — Imagens dos entrevistados — programa Bem Cultural
“Sob o céu de Ataide: Parte 2”

ADALGISA
profa. do depf
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escultor

12 parte (05:37min) | 22 parte (02:50min)
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Figura 22 — Entrevistado José Arnaldo de Aguiar Lima — programa Bem Cultural “Sob
0 céu de Ataide: Parte 2”
i |

12 parte (07:10min)

|
]

7 e | —

22 parte (06:51min) 22 parte (09:28min)

A narrativa é construida a partir dos depoimentos dos entrevistados, assim como das
imagens, musicas e leituras em off, que conformam a histéria que € apresentada ao
telespectador. Por isso, fica clara a grande importancia do trabalho da equipe de producéo
que, ao selecionar os entrevistados, realizar as entrevistas, produzir e selecionar as imagens e
fazer o trabalho de edicdo, torna-se um narrador compdsito que assume o papel discursivo de
narrador-historiador, que busca contar a historia de maneira objetiva, reconstituindo os fatos
da realidade com base em arquivos, testemunhos e documentos. Mas novamente destacamos
que essa historia, essa realidade, ndo se pretende “a historia”, ou “a realidade”, pois se trata de
um recorte, mais precisamente de um ponto de vista sobre esse recorte. Assim, a narrativa
constrdi-se a partir de subjetividades, constituindo um olhar sobre a obra de Ataide a partir
das experiéncias, saberes e opinides particulares de cada um dos entrevistados. As entrevistas
visam constituir as provas de veracidade dos fatos narrados, mas, a0 mesmo tempo, mostram
subjetividades e particularidades que sugerem que a historia ndo é tdo objetiva assim.

Além dos depoimentos, outros elementos apresentados objetivam funcionar como
provas de autenticidade (FIG. 23), concorrendo para a producdo do efeito de realidade, tais
como: imagens das obras de Ataide (forros, pinturas, esculturas, oratérios) — gerais € em
detalhe, inclusive simulando o movimento do olhar (FIG. 24) — e dos espacos onde estdo essas
obras em diferentes municipios mineiros; mapa de Minas Gerais com 0 destaque dos
municipios retratados que possuem exemplares da obra de Ataide; imagens atuais dos

municipios retratados e imoveis que abrigam obras de Ataide; imagens de livros antigos
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(inclusive uma Biblia Sagrada) com gravuras, aos quais supostamente o0s artistas
contemporaneos de Ataide tinham acesso.

Figura 23 — Elementos que visam funcionar como provas de veracidade — programa

Bem Cultural “Sob o céu de Ataide: Parte 2”
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Figura 24 — Sugestao do movimento do olhar pelo movimento da cdmera — programa
Bem Cultural “Sob o céu de Ataide: Parte 2”

12 parte
(07:18min)
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No ambito das estratégias de credibilidade, percebemos o predominio do
comportamento enunciativo delocutivo por parte da instancia midiatica, modalidade de
assercdo (“como o mundo se impde”). 1sso porque o informador busca ndo explicitar seu
engajamento, “apagando-se” da narrativa, que é construida inteiramente a partir do discurso
do outro. A informacdo pretende-se evidente, incontestavel. Nota-se, entdo, uma atitude
discursiva de neutralidade e um efeito de objetivacdo e de autenticacéo.
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Os depoimentos, por sua vez, sdo repletos de subjetividades. A maior parte dos

entrevistados adota os comportamentos discursivos delocutivo (modalidade de assercéo) e

elocutivo (modalidade de opinido), conforme indica o Quadro 8. Constatamos, entdo, a

predominancia de descri¢Bes e relatos com base num saber de conhecimento construido a

partir da erudigdo, concorrendo para a producdo de um “efeito de saber”.

Quadro 8 — Papéis enunciativos dos entrevistados — programa Bem Cultural
“Sob o céu de Ataide: Parte 2”

ENTREVIS- COMPORTAMENTO MODALIDADE FUNCAO
TADO ENUNCIATIVO
PREDOMINANTE
Adalgisa delocutivo assercdo (como o narrativa: descricoes e relatos com
Arantes mundo se impoe) base num saber de conhecimento
Campos (erudicdo) — “efeito de saber”.
Ivo Porto delocutivo assercdo (como o narrativa: descricOes e relatos com
Menezes mundo se impde); base num saber de conhecimento
(erudicdo) — “efeito de saber”.
elocutivo opinido (avaliacdo);
alocutivo interrogacdo
Beatriz Coelho | elocutivo saber; constatacéo; narrativa: descricOes e relatos com
opinido (avaliacdo) base num saber de conhecimento
(erudicdo) — “efeito de saber”.
delocutivo assercdo (como o
mundo se imp0e)
José Arnaldo elocutivo saber; opinido narrativa: descricoes e relatos com
de Aguiar (avaliacao) base num saber de conhecimento
Lima (erudicéo), encenada no proprio
delocutivo assercao (como o espaco descrito ou préximo as obras
mundo se imp0e) citadas — “efeito de realidade” e
“efeito de saber”.
Luciomar elocutivo saber; opinido narrativa: descri¢des com base num
Sebastido de (avaliagdo) saber de conhecimento (erudi¢&o),
Jesus encenada num dos espagos descritos
delocutivo assercdo (como o (Congonhas) — “efeito de realidade” e
mundo se imp0e) “efeito de saber”.
Carlos Magno | delocutivo assercao (como o narrativa: descrigdes e relatos com
Araljo mundo se impde) base num saber de conhecimento
(erudicéo), encenada num dos
elocutivo opinido (avaliacdo) espacos descritos (Ouro Branco) —

“efeito de realidade” e “efeito de
saber”.

No ambito dos procedimentos de construcdo objetiva do mundo, destacamos a funcéo

das imagens e falas para localizar/situar o telespectador. Como o foco do programa é a obra

do Mestre Ataide, as referéncias indicam os municipios mineiros e espacos que abrigam

exemplares dessa obra.
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Figura 25 — Imagens com a funcéao de localizar/situar — programa Bem Cultural

“Sob o céu de Atztjde: Parte 2”

F >

I

AT OO e . ATRTRR
£U DA INconFIDE m
l Ouro Pretol || l ‘ L B

12 parte (04:07min) ‘ 12 parte (04:20min)

‘OURO PRETO

museu po

INSTITUTO CULTURAL

FLAVIO GUTIERREZ

12 parte (04:14min) 12 parte (07:02min)

A

28 parte (00:11min) _ 22 parte (00:15min)

 CATAS AuTas

28 parte (06:14min)

...

IGREJA NOSSA SENHORA MaEE DOS HOMENS

Caraca

28 parte (09:02min) 22 parte (09:13min)




151

Como exemplos de referéncias espaciais e temporais do texto verbal, podemos citar as
seguintes passagens, que referem os municipios e o periodo abordado (seculos XVIII e X1X):
(E) Eu fico... pensando, fico imaginando que Minas Gerais no século dezoito se movia
muito em funcéo da vida religiosa, ndo €?
(E) Estamos no Museu da Inconfidéncia, na sala dedicada a Manoel da Costa Ataide,
onde temos duas pinturas de cavalete das mais importantes da... lavra dele...
(E) Estamos no Museu do Oratorio, do Instituto Flavio Gutierrez, em Ouro Preto,
onde também temos duas obras atribuidas a Manoel da Costa Ataide.
(E) A gente ta na sacristia da Igreja Matriz de Santo Antdnio de Ouro Branco, onde
tem uma pintura num fundo de oratério de autoria de Manoel da Costa Ataide, que é
uma pintura imitagédo de seda.
(E) Nessa época, o século dezoito, as pessoas ndo inspiravam no que tava la fora, na
natureza, na verdade eles reproduziam gravuras, né?
(E) Esta é a Igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceigdo, em Catas Altas do Mato
Dentro, uma dessas grandes matrizes construidas ainda na primeira metade do século
dezoito em Minas Gerais.
(E) E... estamos na capela de Nossa Senhora Mae dos Homens, num antigo hospicio
localizado nas faldas do Caraca, por onde Manoel da Costa Ataide trabalhou nos
primeiros anos do século dezenove.
(E) A ceia tem um movimento interessantissimo. [...] Tem a mesa com 0s apostolos,
apostolos tipicamente figuras de Ataide, ndo tem davida nenhuma, e... a um uma tela
grande, importantissima inclusive por ser ja no final da vida dele, mil oitocentos e
vinte e oito — ta assinado la — e ele morre em mil novecentos e trinta ou trinta e dois...
Entdo foi no fim da vida dele.
(E) Essa parceria foi muito feliz aqui em Congonhas porque a gente percebe, quando
a gente chega na Capela dos Passos, né?, é dificil ndo se emocionar com aquelas
cenas todas, né?
No ambito das estratégias de captacédo, identificamos algumas ocorréncias nas falas
dos entrevistados relacionadas a vulgarizacdo e a dramatizacao, tais como:
a) reducionismo:
(E) O que se falava muito cara... como caracteristica da obra de Ataide era o
qué?: tem um céu com arquitetura, com colunas e tal, com balaustradas, uns
anjinhos, que € o céu, vamos dizer, 0 nosso ndo tem os anjinhos, né?, mas seria

0 céu daqui, nosso, que nds conhecemos, com nuvens de azul e tal. E tem o
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outro céu, como se aquilo se rompesse e vocé visse bem mais profundo, que é o
céu... que Ataide imaginou, o céu da Nossa Senhora, com o Rei Davi, anjos
cantores, tudo mais.

— um aspecto dos forros pintados por Ataide apresentados como
caracteristica de sua obra.
(E) A funcdo da obra de arte duma escultura é devocional. O fiel vé a
escultura ndo como escultura, mas como um objeto de devocéo. E as cores tém
um sentido religioso...

— um aspecto da obra de arte apresentado como sua unica finalidade,
em detrimento de sua funcéo social e das possibilidades de apreciacdo artistica.

b) generalizagéo:
(E) E esses quadros, né?, centrais, essas pinturas sio extraidas de gravuras
contidas nesse material impresso de uso cotidiano da igreja, ndo é?, um
vigario, um um um capeldo, ndo é?, ou mesmo uma irmandade néo ia se
arriscar é... a... em cometer, por exemplo, a... eresias. Entéo, ao pintor daquele
momento ndo cabe isso que a gente consegue... que a gente denomina de
criacdo, ndo é?, ele tem diante dele uma encomenda.
(E) Nessa época, o0 século dezoito, as pessoas ndo inspiravam no que tava la
fora, na natureza, na verdade eles reproduziam gravuras, né? Entéo, assim,
enquanto os artistas reproduziam as gravuras pra fazer pintura religiosa etc. e
tal, nesse caso eles buscavam os tecidos, a referéncia eram os tecidos, né?, os
tecidos europeus que chegavam aqui. E as flores que tdo reproduzidas ai sdo
flores europeias, na verdade. E o barroco é o periodo da imitacdo, essa coisa
cenografica, né?
c) dramatizacao:

(E) Ele coloca nos anjos as a as... 0 tom da pele morena, as figuras séo
morenas, as feicdes sdo... sdo amulatadas. E isso... cé ndo vai encontrar isso
na Europa, vai encontrar s6 em Minas Gerais e nos tetos que ele bordou téo
bem. Eles eram... o Aleijadinho e o Ataide eram bordadeiros de igrejas, o que
é maravilhoso...

(E) No Ataide cé sente: ele tem dominio técnico e ele pbe vida na coisa.
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Imagens do passado e do presente

No que diz respeito a construcdo do tempo no programa, percebemos a cria¢do de uma
imagem do passado caracterizada pela grande influéncia da religido na vida social e nas artes,
pelos padrbes estéticos europeus e pela prosperidade econdmica advinda da exploragdo do
ouro, como ilustram as seguintes passagens:

a) influéncia da religido:

(E) Manoel da Costa Ataide, como um homem do seu tempo, procura fazer
parte de todas as mais importantes irmandades existentes naquele lugar e
naquele periodo. Faz parte do cotidiano deles ter essas filiagBes, ter estas
penetracdes nessas organizacdes religiosas, ao mesmo tempo procurando
salvar obviamente a sua alma do inferno, ndo é?, e, a0 mesmo tempo,
buscando — me parece, no caso do Ataide — oportunidades de trabalho.

(E) Eu fico... pensando, fico imaginando que Minas Gerais no século dezoito
se movia muito em funcéo da vida religiosa, ndo é? Todas as festas, todos 0s
acontecimentos, de uma maneira ou de outra, ou se originavam ou passavam
pelas estruturas religiosas.

(E) A igreja é a grande patrocinadora da obra de arte, seja ela arquitetdnica,
escultorica, pictorica, musical, literaria, uma vez que sermdes, musica é... e a
propria ornamentacao era paga e era patrocinada por ela.

(E) Qué que é encarnar? Encarnar é dar cor de carne as figuras. Era ideia do
Barroco naquela... naquele momento, de que as imagens se aproximassem do...
do humano pra poder pegar o fiel pela emocao.

(E) A funcdo da obra de arte duma escultura é devocional. O fiel vé a
escultura ndo como escultura, mas como um objeto de devocao. E as cores tém
um sentido religioso, por exemplo, cé viu Nossa Senhora com um... com uma
tinica vermelha, o manto azul e... e sobre a cabe¢a um pano branco, um véu
branco, o azul — mulheres casadas na época de Cristo; o vermelho — as castas;
e 0 véu branco — pureza. Espiritual...

(E) E esses quadros, né?, centrais, essas pinturas sdo extraidas de gravuras
contidas nesse material impresso de uso cotidiano da igreja, ndo é?, um
vigario, um um um capeldo, ndo é?, ou mesmo uma irmandade ndo ia se

arriscar é... a... em cometer, por exemplo, a... eresias. Entéo, ao pintor daquele
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momento ndo cabe isso que a gente consegue... que a gente denomina de
criacdo, ndo €7, ele tem diante dele uma encomenda.

b) riqueza e prosperidade:
(E) Pra onde iam os artistas que iriam... que iriam produzir coisas boas? Pra
onde tinha dinheiro, ndo é?Evidentemente, Ouro Preto e Mariana,
principalmente Ouro Preto, era... a a a fonte, maior fonte de riqueza.

c) oficio do pintor:
(E) O Mestre de Tintas ele tinha a funcéo de ndo s6 de pintar tetos, como esses
tetos que a gente vé nas igrejas, e quadros... mas também pintar portas,
paredes... Era um trabalho geral de pintor...

d) influéncia europeia:
(E) Na verdade, na Europa, era comum as areas nobres das igrejas, por
exemplo, serem forradas... terem forracOes de seda, que era um dos materiais
mais nobres na época. Em Minas Gerais, como a gente ndo tinha a seda
suficiente pra atender esse... esses necessidades de forracdo de retabulos, etc.,
0s pintores eram contratados pra executar pinturas em imitacdo de seda.
(E) Oh, o que se sabe pelos historiadores de arte € que tudo vinha através das
estampas, gravuras pequenas que eram distribuidas, como o santinho da
politica hoje em dia, né?, que distribui pra todo mundo... Entdo vinha, ¢ claro
gue mais raro, em menor quantidade, mas vinham em livros, algumas biblias,
algumas coisas assim, ou isoladamente.
(E) E esses artistas eles tinham acesso a biblioteca das irmandades — t6
falando biblioteca, mas num deve passar dum armario assim que nem o0 meu,
com uns livros: um livro pra ensinar a bem morrer, um breviario, uma biblia
ilustrada, alguma estampas isoladas, porque as estampas ndo vinham so
encadernadas, elas vinham isoladas também.
(E) Nessa época, o0 século dezoito, as pessoas ndo inspiravam no que tava la
fora, na natureza, na verdade eles reproduziam gravuras, né? Entdo, assim,
enguanto os artistas reproduziam as gravuras pra fazer pintura religiosa etc. e
tal, nesse caso eles buscavam os tecidos, a referéncia eram os tecidos, né?, os
tecidos europeus que chegavam aqui. E as flores que tao reproduzidas ai sao
flores europeias, na verdade. E o barroco é o periodo da imitacdo, essa coisa
cenografica, né? Entdo ndo tem marmore colorido, faz uma pintura imitando

marmore colorido; ndo tem tecido, pinta imitando tecido; ndo tem é... azulejo,
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pinta imitando azulejo. Ou seja, Minas Gerais € 0... a gente tem exemplares
fantasticos dessa... desse trabalho fingido, né?, das decoracgdes fingidas que
sdo realmente coisas sofisticadissimas, muitos deles sem estudo, né?, as
pessoas ndo chegaram a aprofundar.
(E) Ah, mas os anjos musicos... Nas estampas, sobretudo aquelas gravuras que
vieram do Renascimento, tinha anjos muasicos. Na Europa, no Renascimento,
era muito comum representar anjos muasicos, sobretudo ladeando Deus, Nossa
Senhora, sempre um anjo com um... um um instrumento de corda, um
instrumento de sopro, era muito comum.

e) obra de Ataide:
(E) Um dos pin... desses pintores foi o Ataide, aqui na... em Ouro Branco nds
temos um caso, que é esse oratdrio, né?, que tem uma pintura que imita
detalhadamente, né?, uma seda lavrada.
(E) E veja, Ataide viu estampas, muitas nem eram do Barroco, eram do
Renascimento. Se ele viu estampa de Renascimento italiano, ele poderia fazer
a boca fina, pequena, ndo é?, ele viu a estampa... Mas ele néo faz assim: pde
labios grossos, muitas vezes semiabertos, e figuras rechonchudas.
(E) Varios pintores coloniais eles tinham uma paleta servil, aquela paleta de
copiar, pegar missais com estampas e sair copiando aquilo nos tetos. O Ataide
foi além da copia, ele fez uma releitura de tudo que existia nos missais e
imprimiu ali uma... um um um estilo proprio, como Aleijadinho fez na
escultura. Entdo ele é um dos poucos pintores que conseguiu sair daquela
paleta servil de copiar os europeus e criar algo que extrapola a arte europeia.
Ele coloca nos anjos as a as... 0 tom da pele morena, as figuras séo morenas,
as feicBes sdo... sdo amulatadas. E isso... cé ndo vai encontrar isso na Europa,
vai encontrar s6 em Minas Gerais e nos tetos que ele bordou tao bem.
(E) Em termos técnicos, o que se sabe é que ele usava da témpera pra fazer
todas essas pinturas. Alguma, muito pouca coisa em 0leo, caro, por ser muito
caro e ser dificil de ser obtido naquele momento.
(E) Olha, a pintura em geral ¢ feita com pigmentos, muitos deles sdo minerais,
hoje muitos sdo totalmente abolidos, por exemplo branco de chumbo, que
Ataide usou, ndo se usa mais porque é venenoso, entdo ha varias cores que
sd0... varios pigmentos que sdo venenosos. Entdo ndo se... hoje vai se evitando

ou se deixa de usar.
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(E) Ele provavelmente usava da técnica de ampliar os desenhos e perfurar
papéis, levar esses papéis perfurados até o teto e, com uma boneca de carvao,
transferir o desenho pra superficie branca.

(E) Entéo ele fazia o desenho, que pode ter sido decalcado de um um desenho
dele, e marcava as linhas de dobra de um tecido, duma roupa, tudo mais... E as
pessoas podiam mudar, acontece que muitas vezes ndo mudava nada — por
que? — porque era ele mesmo que fazia, ele desenhava e ele pintava naquele
local.

J& o tempo presente é caracterizado sobretudo pelos exemplares da obra do Mestre
Ataide espalhados pelos municipios mineiros mostrados e pelas opinides dos especialistas
sobre tal obra, como exemplificam as seguintes passagens:

a) exemplares da obra de Ataide:

(E) Estamos no Museu da Inconfidéncia, na sala dedicada a Manoel da Costa
Ataide, onde temos duas pinturas de cavalete das mais importantes da... lavra
dele: uma Nossa Senhora do Carmo entregando a S&o Simédo Stock o
escapulario da ordem,; e uma cena de ‘Cruz as Costas’ que pertence a série de
quadros da Paixdo de Cristo que compunham uma Via Sacra que existia
nessas cidades no periodo colonial. Sdo duas obras atribuidas pela tradicdo de
Ouro Preto e Mariana, geragdes de Carmelitas é... passam essa informacéo de
pai pra filho e isso se mantém inalterado até hoje.

(E) A gente ta na sacristia da Igreja Matriz de Santo Ant6énio de Ouro Branco,
onde tem uma pintura num fundo de oratdrio de autoria de Manoel da Costa
Ataide, que é uma pintura imitacdo de seda.

(E) Esta ¢ a Igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceicédo, em Catas Altas do
Mato Dentro, uma dessas grandes matrizes construidas ainda na primeira
metade do século dezoito em Minas Gerais. A... a a decoracdo do arco do
cruzeiro é composta por quatro painéis com os quatro doutores da igreja
ocidental. Também é da autoria de Manoel da Costa Ataide a pintura, ndo é?,
dos dois grandes anjos tocheiros que ficavam na Capela Mor, enfim... hoje
estdo juntos ao altar de Sdo Miguel e Alma.

(E) Essa parceria foi muito feliz aqui em Congonhas porque a gente percebe,
guando a gente chega na Capela dos Passos, né?, € dificil ndo se emocionar

com aquelas cenas todas, né?
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b) opinides sobre a obra de Ataide:
(E) Uma, uma atribuicdo mais antiga, que € esse requintadissimo oratério em
rocalha.
(E) Uma outra coisa que Ataide faz com maestria é essa arquitetura ilusoria
que da sustentacdo aos quadros, aos medalhdes centrais, as visdes celestiais
desses painéis.
(E) O Ataide foi além da copia, ele fez uma releitura de tudo que existia nos
missais e imprimiu ali uma... um um um estilo préprio, como Aleijadinho fez na
escultura. Entdo ele € um dos poucos pintores que conseguiu sair daquela
paleta servil de copiar os europeus e criar algo que extrapola a arte europeia.
Ele coloca nos anjos as a as... o0 tom da pele morena, as figuras séo morenas,
as feigdes sdo... sdo amulatadas. E isso... cé ndo vai encontrar isso na Europa,
vai encontrar s6 em Minas Gerais e nos tetos que ele bordou tdo bem. Eles
eram... 0 Aleijadinho e o Ataide eram bordadeiros de igrejas, 0 que é
maravilhoso...
(E) Porque é... essa conjuncdo de de de técnicas, tanto a escultura, esse
trabalho fino, refinado do Aleijadinho essa dramaticidade que ele coloca,
juntamente com o trabalho mais de sensibilidade do Ataide, de captar essa
mensagem que o Aleijadinho imprimiu na es... na madeira e que ele vai
transformar isso em cores e vai dar um complemento maior, vai dar uma
dimensd@o maior ao trabalho do Aleijadinho, que é fabuloso.
(E) Néo necessariamente nessa ordem, ele faz mais dois grandes trabalhos: o
retrato do irmdo Lourenco, fundador da casa, e a grande ceia, ndo €?, que
estamos vendo agora.
(E) A ceia tem um movimento interessantissimo. [...] Tem a mesa com 0s
apostolos, apostolos tipicamente figuras de Ataide, ndo tem davida nenhuma,
e... a um uma tela grande, importantissima inclusive por ser ja no final da vida
dele...
(E) E a impresséo que eu tenho é o seguinte: que o Aleijadinho gostava que o
Ataide pintasse as coisas dele, porgue o Cristo € dele e... e o tipo de pintura é
muito boa...
(E) No Ataide cé sente: ele tem dominio técnico e ele pBe vida na coisa. A

figura humana dele é muito boa.
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(E) Extraordinario... Ataide?, extraordinario... Vocé veja, por exemplo, a ideia
de profundidade que ele deu no forro de S&o Francisco precisa ter talento pra
isso, sendo ficava tudo plano, tudo achatado, no mesmo nivel... Nao, vocé vé
que sdo dois céus: um mais longe, mais profundo, e o0 outro mais perto de nos.
Entdo isso precisa talento... As cores, as formas que ele jogava, a propria
rocalha que ele usou, maravilhosa... ndo é todo mundo que fazia assim néo...
Aquilo tudo, tem de ter talento, tem de ter conhecimento.

C) arquivos:

(E) Ha muita coisa a ser pesquisada sobre o Ataide, né? E é possivel ir
chegando aos poucos. Porque vocés tém que imaginar que nos proprios
arquivos, por mais que a documentacdo ja esteja bem organizada, na
documentacéo avulsa sempre aparece uma coisinha.

Percebemos, portanto, que o programa produz uma narrativa em forma de painel,
formada pelas diferentes argumentacdes, a comecar pelos diferentes modos de se escrever o
nome de Ataide. Essas argumentacGes criam uma imagem de um artista genial, criativo,
inovador, que conseguiu ir além da simples copia dos modelos vindos da Europa e imprimiu
um estilo proprio na pintura, marcado por aspectos da realidade social e antropologica de
Minas Gerais a época em que Vviveu; a0 mesmo tempo, um artista que dependia das
oportunidades de trabalho advindas da igreja, apontada como a maior patrocinadora da obra
de arte no periodo, e, por isso, realizou pinturas “sob encomenda” de imitacao de tecidos e
flores europeus, por exemplo. Mas, sobre esse painel diversificado, gracas as opinides
convergentes dos entrevistados, prevalece a visdo de um artista sensivel, talentoso, com
dominio técnico e que realizou trabalhos requintados, magistrais, originais.

Dessa maneira, consideramos, mais uma vez com base nos conceitos de Nogueira
(2008) com relacdo a obra de arte, que o programa enfatizou os aspectos da expressividade e
da intencionalidade, negligenciando um pouco o aspecto da polissemia, que parece deixar a
cargo do proprio telespectador, ao qual sdo apresentadas as imagens, inclusive com muitos
detalhes e com 0 movimento da cAmera simulando o movimento do olhar, com tomadas mais
longas, possivelmente com vistas a superar as habituais limitagdes impostas pelo discurso
televisivo as atividades analitica e reflexiva e a permitir a apreciacdo da obra pelo publico.
Entretanto, temos consciéncia de que a propria simulacdo constitui uma orientacédo do olhar, o

que representa um dificultador do olhar individual.
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4.3.2.3 Discussao dos resultados |1

Assim como constatado na Analise |, percebemos que os dois programas ora em
discussao se utilizaram de estratégias diferentes para abordar o patriménio cultural. O Terra
de Minas (Globo Minas) estruturou-se por meio de uma narrativa principal construida pela
instdncia midiatica e apoiada pelas narrativas secundérias, construidas pelos entrevistados, e
por outros elementos que visam funcionar como provas de autenticidade, contribuindo para o
efeito de realidade (imagens de objetos/documentos expostos em museus, trechos de obras de
Guimardes Rosa lidos e transcritos, foto de arquivo e imagens atuais). Ja o Bem Cultural
(Rede Minas) estruturou-se por meio de uma narrativa construida pelos depoimentos dos
entrevistados, pelas imagens, pelas musicas e pelas leituras em off, que criam a histéria que é
apresentada ao telespectador.

Em ambos os programas, novamente, a instancia midiatica assume o papel discursivo
de narrador-historiador, que busca contar a historia de maneira objetiva, reconstituindo os
fatos da realidade com base em arquivos, testemunhos e documentos. No caso do Terra de
Minas (Globo Minas), isso é indicado pelo comportamento enunciativo delocutivo adotado
pela apresentadora e pelo repdrter, que objetivam ndo explicitar engajamento, assumindo uma
atitude discursiva de neutralidade. No Bem Cultural (Rede Minas), por sua vez, isso €
indicado pelo suposto “apagamento” do informador, que também assume uma atitude
discursiva de neutralidade, uma vez que a narrativa pretende-se inteiramente construida a
partir do discurso do outro.

O perfil dos entrevistados mostrou-se diferente nos dois programas. No Terra de
Minas (Globo Minas) os depoimentos, em geral marcados por subjetividades, reconstituem e
explicam fatos de um periodo da vida de Guimardes Rosa (como estudante de Medicina em
Belo Horizonte e como médico recém-formado em Itaguara). Observamos uma
predominancia de descricOes e relatos com base na memdria autobiografica, constituindo-se o
entrevistado em um relator-testemunha de momentos de sua vida. Dai decorre um “efeito de
saber”, advindo de um saber de conhecimento construido a partir da experiéncia. Entretanto,
had dois entrevistados, Eugénio Goulart e Céassio Oliveira, que se distinguem dos demais,
sendo apresentados como especialistas, como pesquisadores da vida e da obra de Guimaraes
Rosa, donde decorre um “efeito de saber”.

JA no Bem Cultural (Rede Minas), os entrevistados sdo apresentados como
especialistas, pesquisadores da vida e da obra de Ataide, a maior parte deles adotando 0s

comportamentos discursivos delocutivo (modalidade de assercao) e elocutivo (modalidade de
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opinido). Constatamos, entdo, a predominancia de descricoes e relatos com base num saber de
conhecimento advindo da erudicdo, concorrendo para a producdo de um “efeito de saber”,
mas também repletos de subjetividades.

Quanto aos procedimentos de construcdo objetiva do mundo, no Terra de Minas
(Globo Minas) destacamos a preocupacao de localizar a cidade de Itaguara no mapa do estado
de Minas Gerais, 0 que sugere que o programa supde que seus telespectadores provavelmente
ndo conhecem a cidade abordada. No Bem Cultural (Rede Minas), como o foco do programa
é a obra do Mestre Ataide, observamos que as referéncias indicam os municipios mineiros e
espacos que abrigam exemplares da obra abordada.

Com relacdo a localizacdo temporal, as referéncias dos dois programas sdo mais
precisas: o Terra de Minas (Globo Minas) aborda o periodo em que Guimardes Rosa viveu
em ltaguara, nos primeiros anos da década de 1930; o Bem Cultural (Rede Minas), por sua
vez, aborda o periodo “produtivo” da vida de Ataide — final do século XVIII e inicio do
século XIX.

No que se refere as estratégias de captacdo, observamos diversas ocorréncias
relacionadas a vulgarizacdo e a dramatizacdo. No Terra de Minas (Globo Minas), essas
ocorréncias contribuiram para criar, sobretudo, uma imagem do trabalho do escritor reduzido
ao de “retratar” personagens, historias e cenarios de Itaguara — sugere-se, inclusive, que foram
0s personagens e histérias da cidade que transformaram Guimardes Rosa em escritor. J& no
Bem Cultural (Rede Minas), essas ocorréncias, em bem menor nimero, produzem uma
generalizacdo sobre 0s pintores contemporaneos de Ataide, aos quais supostamente nao
caberia o trabalho de criacéo.

Percebemos, entdo, diferentes imagens do passado e do presente nos dois programas,
este correspondendo ao tempo da fruicdo da obra artistica (hoje), aquele correspondendo a
época e ao contexto da producdo dessa obra. No Terra de Minas (Globo Minas), observamos
a criacdo de um passado marcado por lutas e dificuldades, pela vida rural, pela caréncia de
recursos, pela malaria como drama e sofrimento, por uma imagem de Guimardes Rosa como
um homem simples, trabalhador, humano, observador, e também pela “transformacao” do
médico em escritor. J& 0 presente € marcado pelas recordacGes daqueles que conheceram
Rosa ou seus parentes e amigos e pela possibilidade de acesso aos objetos e documentos que
se encontram expostos em museus e a fruicdo da obra literaria do escritor. O tempo passado é
enfatizado enquanto periodo vivido pelo escritor, em que ele teve contato com 0s cenarios e

pessoas que supostamente “transformou” em personagens de suas obras. O tempo presente,
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por sua vez, € marcado por resquicios desse passado, incluindo-se ai a propria obra do
escritor.

No Bem Cultural (Rede Minas), os depoimentos criam uma imagem de um passado
marcado por uma forte influéncia da religido/igreja na vida social e nas artes; pela riqueza e
prosperidade (da igreja e das cidades de Ouro Preto e Mariana); pela influéncia europeia e os
padrdes estéticos europeus; por uma imagem de Ataide como um pintor que foi além da copia
e criou um estilo préprio. J& o tempo presente € caracterizado pela possibilidade de acesso aos
exemplares da obra de Ataide em diversos municipios mineiros e pelas opinides dos
especialistas sobre a obra do artista.

No Terra de Minas (Globo Minas) destaca-se, mais uma vez, a constru¢do de uma
narrativa isenta de conflitos, sobretudo pelo fato de que a palavra do especialista/testemunha
ndo é contestada, questionada. Essa narrativa focaliza elementos da cidade de Itaguara e da
Medicina, por exemplo, em detrimento da genialidade e criatividade do escritor Guimaraes
Rosa. A abordagem do patrimdnio literario omite os multiplos aspectos da obra de arte, dentre
0S quais destacamos a polissemia e a intencionalidade. Assim, desconsidera o carater de
imprevisibilidade do processo de interpretacdo e construcdo de sentidos, referente ao fato de
que todo texto apresenta uma multiplicidade de efeitos possiveis e de que os efeitos realmente
produzidos nem sempre correspondem exatamente aos efeitos desejados — 0 que nos parece
especialmente grave, em se tratando de uma literatura universal como a rosena.

Ja o Bem Cultural (Rede Minas) produz uma narrativa em forma de painel, composta
pelas diversas argumentacdes dos especialistas, sobre as quais prevalece a visdo de Mestre
Ataide como um artista genial, inovador, sensivel, talentoso, com dominio técnico e que
realizou trabalhos requintados, magistrais, originais, indo além da simples cdpia dos modelos
vindos da Europa e imprimindo um estilo proprio na pintura, marcado por aspectos da
realidade social e antropoldgica de Minas Gerais a época em que viveu. A abordagem
privilegia os aspectos da expressividade e da intencionalidade da obra de arte, negligenciando
um pouco o aspecto da polissemia, que parece deixar a cargo do proprio telespectador, ao qual
sdo apresentadas as imagens em planos gerais e também em detalhes, com tomadas mais
longas e com 0 movimento da camera simulando o movimento do olhar, possivelmente com
vistas a superar as habituais limitagdes impostas pelo discurso televisivo as atividades
analitica e reflexiva e a permitir a apreciacdo da obra pelo publico (embora tenhamos
consciéncia de que a prépria simulacdo constitui uma orientacdo do olhar, representando um

dificultador do olhar individual).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho nos permitiu verificar que as recentes discussdes e revisdes de conceitos
no campo do patrimonio cultural tém influenciado as abordagens do tema pelos programas
televisivos estudados, que tém se dedicado a tratar de diferentes bens culturais, materiais e
imateriais.

A pesquisa também nos permitiu constatar que a Teoria Semiolinguistica de Anélise
do Discurso, de Patrick Charaudeau, mostrou-se adequada ao trabalho com o discurso
televisivo do patriménio cultural, fornecendo-nos instrumental metodol6gico para a realizacéo
da investigacdo proposta. Além disso, verificamos que 0s aspectos destacados por Gongalves
(1996; 2002) em suas pesquisas sobre o discurso do patriménio sdo validos também para a
identificacdo e caracterizacdo das representacbes do patriménio cultural no discurso
midiético.

A partir das analises realizadas, percebemos que os dois programas — Terra de Minas e
Bem Cultural — utilizam-se de estratégias diferentes para abordar o patrimdnio cultural
mineiro, boa parte delas relacionadas aos géneros aos quais pertencem. Assim, o Terra de
Minas, através de reportagens, conta com as figuras da apresentadora e do repdrter,
estruturando-se por meio de uma narrativa principal construida pela instancia midiatica e
apoiada pelas narrativas secundarias, construidas pelos entrevistados, e por outros elementos
que funcionam como provas de autenticidade (madsicas, imagens e fotos de arquivo e imagens
atuais). J& o Bem Cultural, através de documentarios, estrutura-se por meio de uma narrativa
construida pelos depoimentos dos entrevistados, pelas masicas, pelas imagens (atuais e de
arquivo), pelas fotografias de arquivo e pelas leituras em off de textos literarios.

Em todas as edicdes analisadas, a instancia midiatica assume o papel discursivo de
narrador-historiador, que conta a historia de maneira objetiva, reconstituindo os fatos da
realidade com base em arquivos, testemunhos e documentos. Entretanto, os efeitos
provocados em cada um dos programas sao bastante diferentes. O Terra de Minas,
pertencendo ao género reportagem, que se pretende neutro, objetivo e abrangedor da
totalidade da realidade abordada, nega a subjetividade da instancia midiatica em nome de uma
suposta imparcialidade total. Enquanto isso, no Bem Cultural, a instancia midiatica ndo se vé
obrigada a camuflar sua prépria subjetividade, constitutiva do género documentario, que
pretende apresentar uma visao sobre um determinado recorte da realidade.

Percebemos, tambem, a criacdo de diferentes imagens dos tempos passado e presente

nos dois programas. No Terra de Minas, observamos a constru¢gdo de uma imagem do
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passado distanciado do presente, caracterizado sobretudo pela auséncia de conflito. J& o
presente é caracterizado ora pela falta/recordacéo, ora pela ignoréncia, ora pela possibilidade
de se acessar resquicios do passado, mas sobretudo pela auséncia das qualidades atribuidas ao
ontem. Identificamos, entdo, na narrativa construida pelo programa, elementos que nos
remetem ao imaginario baseado na crenga na “unidade do ser”, descrito por Charaudeau, e ao
discurso do patrimdnio monumental, caracterizado por Gongalves (2002).

No Bem Cultural, as duas edicOes realizam processos distintos de construgdo dos
tempos. No episodio “Rua da Bahia: do baixo ao ponto”, verifica-se a criacdo de imagens
maltiplas do passado e do presente, marcadas por subjetividades, permeadas por
complexidades e conflitos relativos a relagdes pessoais, familiares, religiosas, profissionais, as
quais muitas vezes se mostram dissonantes, algumas vezes até contrarias. Cada narrativa dos
entrevistados mostra-se Unica, com suas experiéncias particulares, seus conflitos e sua relacéo
exclusiva com a Rua e com os tempos passado e presente, o tempo todo em dialogo. Cria-se
uma narrativa composta de fragmentos e uma imagem da Rua da Bahia como uma entidade,
viva, com uma dinadmica propria, complexa, como um espaco de conflitos. A referéncia esta
na experiéncia: 0 acesso ao patrimoénio se da pela relagdo de cada um com a Rua e também
com a experiéncia do outro. Essas caracteristicas nos permitem aproximar a narrativa
construida pelo programa daquelas baseadas na crenga numa ‘realidade plural’ do mundo e do
ser, descrita por Charaudeau (2010), e do discurso do patriménio do cotidiano, caracterizado
por Gongalves (2002).

Ja no episodio “Sob o céu de Ataide — Parte 27, verifica-se a criacdo de uma imagem
do passado marcado por uma forte influéncia da religido/igreja na vida social e nas artes, pela
prosperidade econémica advinda da exploracdo do ouro, pela influéncia europeia e os padrées
estéticos europeus. Ja o tempo presente é caracterizado pela possibilidade de acesso aos
exemplares da obra de Ataide em diversos municipios mineiros, a qual, marcada por aspectos
da realidade social e antropoldgica de Minas Gerais a época em que viveu o0 artista, é
abordada como ferramenta para a compreensao do passado.

A nosso ver, os discursos do patriménio cultural que os programas analisados
contribuem para difundir na sociedade podem influenciar a reflexdo e a atuacdo social no
reconhecimento e na protecdo das referéncias culturais. As diferentes formas de abordagem
do patrimdnio cultural podem implicar em diferentes possiveis efeitos pragmaticos no sentido
da identificacdo e da salvaguarda dos bens culturais pelos individuos e comunidades.

Nesse sentido, o programa Terra de Minas, com um publico alvo bastante amplo,

recorre a vulgarizacdo da informacdo, de forma a torna-la acessivel, baseando-se numa
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hipotese fraca sobre o seu grau de saber, e a dramatizacdo, de forma a mobilizar a sua
afetividade. Pretendendo dar conta de uma realidade complexa, realiza uma abordagem
superficial e lacunar, langcando mdo de estratégias de captacdo, em prejuizo do dever de
informar.

Considerando que a TV Globo Minas é uma emissora comercial, uma empresa,
percebemos que essas estratégias estdo de acordo com os efeitos econdmicos visados.
Também relacionados a esses efeitos, a pesquisa evidenciou que outros aspectos podem
interferir na abordagem do patrimdnio realizada. Assim, a edi¢cdo do programa sobre a boemia
em Belo Horizonte, que foi ao ar no dia anterior a estreia da série “Da Boemia a Liberdade,
do Bem Cultural, evidencia o aspecto da concorréncia entre as emissoras. Ja a edicdo
dedicada a Guimardes Rosa evidencia o privilégio a determinados objetivos, tais como a
divulgacdo/promogéo do Museu Sagarana, em prejuizo da informagéo sobre a obra literéria.

Ja o programa Bem Cultural, ao se propor a apresentar uma visdo, dentre as inimeras
possiveis, sobre um recorte da realidade, pode contribuir para conscientizar o publico sobre o
fato de que ndo ha “uma historia” ou “uma verdade”, mas “historias” e “olhares”. Para nos,
iSO € extremamente importante, pois consideramos que um dos maiores obstaculos ao
trabalho com o patrimdnio cultural s@o os conceitos fortemente arraigados na histéria oficial,
muitas vezes tida como “a Unica verdade possivel”. Além disso, o género documentario se
mostra propicio para servir, a0 mesmo tempo, as finalidades de informacéo e de registro. A
analise ainda evidenciou que a Rede Minas, enquanto emissora estatal (fundacdo publica),
adota estratégias no sentido de utilizar os recursos da linguagem televisual em funcdo dos
efeitos culturais e educativos visados.

Percebemos que o tema do patriménio cultural é rico, complexo e fascinante.
Esperamos que este trabalho traga contribuicdes para a investigacdo do tema e para a reflexao
e desenvolvimento de estratégias de abordagem que favorecam a consciéncia critica e o
protagonismo social no que diz respeito as referéncias culturais dos diferentes grupos que
compdem a sociedade mineira (e brasileira). Acreditamos que esta pesquisa, ao constatar a
pertinéncia do emprego da Semiolinguistica na analise do discurso televisivo do patrimdnio
cultural, abre inUmeras perspectivas para trabalhos futuros. Podemos destacar, por exemplo, a
possibilidade de se analisar os programas televisivos historicamente, a fim de se verificar
como a abordagem do patriménio cultural foi realizada ao longo do tempo — neste caso, torna-
se evidente a dificuldade de obtencdo dos videos dos programas, sobretudo 0s mais antigos,
gue ndo costumam ser integralmente disponibilizados pelas emissoras, 0 que torna esta tarefa

dependente exclusivamente do trabalho individual do pesquisador na coleta e arquivo do
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material. Outra linha de trabalho emerge com o foco no instrumental analitico de cada modo
de organizagdo especifico, como o argumentativo, que ndo foi enfocado neste trabalho.
Ressaltamos, por fim, a possibilidade de se verificar as representac6es de cada tipo especifico
de bem cultural abordado pelos programas, pois verificamos que cada bem descortina uma

série de novas possibilidades, suscitando novas discussées e mostrando novos caminhos.
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ANEXO A - TRANSCRICAO DO AUDIO DO PROGRAMA TERRA DE MINAS
SOBRE A BOEMIA EM BELO HORIZONTE, EXIBIDO EM 18 DE AGOSTO DE
2012

1° BLOCO:

Apresentadora Juliana Perdigéo:

Ol4, o Terra de Minas faz hoje uma homenagem a uma regido da cidade conhecida pelas
histérias da boemia. A Lagoinha foi lugar de muitos encontros entre artistas, politicos,
musicos e jornalistas. Era o bairro dos bares e dos cantores da noite. De melodia em
melodia, eles retratavam o dia a dia da cidade.

[Trecho da musica “Praga Vaz de Melo”, de Celso Garcia e Jair Alves.
‘Este samba € a minha homenagem aos velhos boémios da Lagoinha,
Lagoinha de tantas historias e de tantas recordacoes...

N&o héa entre nds um paralelo
Eu na Praga Vaz de Melo
E ela tdo longe de mim...

E assim, de cachaca em cachaca
Vou vivendo ali na Praga
Butiquim em butiquim...’]

Reporter Odilon Amaral:

Antes de se espalhar por bairros e bares da cidade, a mdsica viveu um capitulo importante na
regido central de Belo Horizonte. Hoje, todo mundo conhece o conjunto de passarelas e
viadutos construidos sobre a antiga Praca Vaz de Melo — o reduto dos velhos boémios da
Lagoinha.

[Trecho da musica “Praga Vaz de Melo”, interpretada por Célio Balona e Marilton Borges.

‘Nao ha entre n6s um paralelo
Eu na Praca Vaz de Melo
E ela tdo longe de mim...

E assim, de cachaca em cachaca
Vou vivendo ali na Praca
Butiquim em butiquim...’]

Reporter Odilon Amaral:

O que restou da Praca esta escondido debaixo da passarela, pouca gente repara.
Reporter Odilon Amaral:

Onde fica a Praca Vaz de Melo?

Carlos Ferreira (pintor):
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Vaz de Melo, ah... eu v6 falar com cé... num lem... num td lembrado agora néo, sério mesmo,
agora num t6 lembrado néo...

Entrevistado ndo identificado:
Ah, num conheco nao...

Repdrter Odilon Amaral:
Seu Jairo conhece. O Professor aposentado se mudou ainda crianga para o bairro. Hoje, com
quase sessenta anos de Lagoinha, ele se lembra bem de como era a Praca.

Jairo de Paula Pacheco (aposentado):

Ela saia ali da Itapecerica, passava aqui e a Rede, Rede Mineira de Viacao, passava aqui o...
o trem de ferro da Rede. E ali era o Cine Maua, certo?, o Cine Maué passava ali... E ai nds
vinha daqui, 6... Ali terminava... E num... num tinha... ali onde que é o... 0 metrd, era o Cine
Sdo Geraldo e, do lado, a Feira dos Produtores, certo? E num tinha aquela Rodoviaria 14
ndo... E num tinha essa passarela também néo...

Reporter Odilon Amaral:
Mas tinha a Praca Vaz de Melo...

Jairo de Paula Pacheco (aposentado):
A Vaz de Melo tinha aqui...

Reporter Odilon Amaral:
O escritor e jornalista Plinio Barreto nasceu na Lagoinha, em 1922. Na década de 70, lancou
o livro “Lagoinha, meu amor”.

Plinio Barreto (jornalista e escritor):

‘Pisando escombros, o velho boémio aposentado faz sua viagem sentimental pela outrora
gloriosa praca.’ Aqui eu conto como é que ela era... A noite moca de familia ndo transitava
nela ndo, so passava de bonde. O b... 0 bonde Bonfim... o bonde Bonfim chegava na Praca e
tomava a Rua do Bonfim... o bonde Lagoinha chegava na Praca e t... e tomava a Rua
Itapecerica... Ndo existia ainda a Antonio Carlos, ndo. Era a Lapa de Belo Horizonte a
Lagoinha. Ali se concentravam 0s... 0S compositores, 0s cantores... Quantas vezes eu vi ali
Ch... é... Chico Alves, Orlando Silva, Silvio Caldas, Araci de Almeida, Isaurinha Garcia,
Linda Batista, Dircinha Batista, Ciro Monteiro... Ciro Monteiro er... ele era uma figuraca,
brincalh&o...

Reporter Odilon Amaral:

O Célio Balona e o Marilton Borges pertencem a uma geracdo que fez uma ponte, uma
transicdo entre os velhos boémios da Lagoinha e mdsicos mais atuais de Belo Horizonte.
Comecaram bem cedo, vocé principalmente, ne?, Célio?...

Célio Balona (musico):

E, eu comecei bem cedo, com treze anos eu ja tava comecando a.. a.. a tocar
profissionalmente, e com quinze eu ja estava tocando na orquestra do Delé, do Castilho, que
eram grandes orquestras que tinham em Belo Horizonte, mas eu... eu tive um problema
porque eu fui preso pelo Juizado de Menores cinco vezes porque menor naquela época nédo
podia tocar depois de dez horas da noite... Entdo, meu pai, num... assim, numa coragem
muito grande, e isso eu agrade¢o ao meu pai e a minha mae até hoje, ele me emancipou com
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dezesseis anos, entdo com dezesseis anos eu pude realmente tocar em qualquer lugar porque
eu... eu ja tinha carta branca do meu pai e ja... j& era emancipado.

Marilton Borges (mdsico):

Eu ja peguei autdgrafo com o Balona muito tempo porque eu era fa do Balona, antes de
comecar a tocar. Mas, na verdade, eu ti... eu tive um... um conhecimento muito grande 1& no
Palmeirinhas, 1a no Palmeiras, com o Celso Garcia, com o Gilberto Santana, com o Del...
Ilario, o Delfininho Santa Rosa, que ndo era muasico, mas gostava de cantar seresta como
ninguéem, né?, entdo assim, eu... eu frequentava esses ambientes e conhecia ess... essas
pessoas.

Repdrter Odilon Amaral:

As vozes da boemia ecoavam nas ondas do radio no tempo do amigo ouvinte. Um dos palcos
principais dos programas de auditério ficava no grande quarteirdo onde hoje esta a
Rodoviéria — era a antiga Feira de Amostras.

José Maria Rabelo (jornalista e escritor):
Eram centenas, milhares de pessoas que iam, o radio tinha uma for¢ca muito grande.

Reporter Odilon Amaral:
E quando isso era impresso na base de muito bom humor, saia no Bindbmio, que teve entre 0s
fundadores o jornalista e escritor José Maria Rabelo.

José Maria Rabelo (jornalista e escritor):

O Binémio durou de 1952 até 64, quando foi fechado pelo... pelo Golpe Militar. E... ele
sempre e... deu uma importancia muito grande, uma cobertura muito grande a atividade
radiofonica e de televiséo em Belo Horizonte, tanto que ele promovia anualmente a Festa do
Radio e da Televisdo e... na qual é... eram eleitos pelos cronistas esportivos, pelos todos os
jorna... 0s cronistas esportivos ndo, os cronistas radiofénicos e de televisdo é... o titulo Ari
Barroso, o troféu Ari Barroso.

Reporter Odilon Amaral:

O escritor € um pesquisador da historia da cidade. Ele se lembra também dos bailes nos
clubes, com as grandes orquestras como as que tinham entre 0s masicos o na época jovem
Célio Balona.

José Maria Rabelo (jornalista e escritor):

Tinha a orquestra famosa do Montanhés, com professores da escola da... da... do
conservatorio de musica é... é... participavam da orquestra e... cé pagava pra em... cé pegava
um papelzinho, um... uma... como se fosse hoje uma... uma comanda que tem hoje nos
restaurantes, e ficavam as mocas la. As mocas eram profissionais da danca e as pessoas
dancavam e a cada apagar de luzes ela picotava o... 0 cartdo.

Reporter Odilon Amaral:

E assim, ia-se subindo a Rua da Bahia. Importante corredor da capital, foi retratado neste
livro pelo jornalista José Bento Teixeira Salles. Desde a época da construcdo, quando todo o
material chegava pela ferrovia a Praga da Estacdo e subia de carro¢a ou caminhdo, a Rua
da Bahia estabelecia o contato entre classes sociais bem distintas.

José Bento Teixeira Salles (jornalista):
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A Rua da Bahia porque... por isso, porque ligava a parte administrativa da... da coisa a
Estacéo, entdo ele teve essa importancia.

José Maria Rabelo (jornalista e escritor):

A elite belorizontina vivia no bairro dos Funcionéarios, que foi construido para ser realmente
a... para abrigar a... o setor do poder. E o... a... e 0 Centro da cidade que ja era popular,
entdo a Rua da Bahia fazia essa alianga... Vocé saia do Centro e ia até a... a Praga da
Liberdade e ali tinha os grandes restaurantes, os famosos restaurantes, no comeco da cidade
0 Bar do Ponto, que era decantado, cantado e decantado pelos grandes escritores do
Modernismo, por exemplo, Carlos Drummond e outros, a Gruta Metrdpole... mai... ai ja foi
bem... ja foi a década de 50? Quer dizer, 40, 507...

Repdrter Odilon Amaral:
A Gruta ficava no andar de baixo deste belo sobrado. Era praticamente a segunda casa dos
boémios da capital.

José Maria Rabelo (jornalista e escritor):

Era encontro de jornalistas, politicos e... empresarios, func... altos funcionarios publicos... E
era sobretudo um centro burbulhante de fofoca. Ali se falava de tudo, os problemas e
assuntos internacionais e nacionais e sobretudo as fofocas municipais.

2° BLOCO:

Apresentadora Juliana Perdigéo:

Estamos de volta com o Terra de Minas, que hoje faz uma viagem ao passado da capital.
Muitas amizades comecaram na Lagoinha, a antiga regido boémia da cidade. S&o historias
de masicos responsaveis por grandes sucessos da época.

Reporter Odilon Amaral:
Alguns nomes se destacaram naquela época de muita boemia e da era de ouro do radio:
Celso Garcia e Romulo Paes, dois amigos e parceiros.

Célio Balona (musico):
O compadre Rémulo era uma... um gran... uma grande figura, ne?

Marilton Borges (masico):
Muito bem vestido, né?...

Célio Balona (musico):
Muito, sempre.

Marilton Borges (masico):

Sempre de terno, sabe? Na ul... No estilo... S0 que nos Carnavais pra ca, antes de entoar as
musicas dele, ele chegava pra mim no Pic, eu tava fazendo Carnaval no Pic, eu nessa época
eu tocava no Gemni 7, ele chegava ‘6, cumpadi!, vem cd, tem uma aqui...” Ai tinha sempre
uma pinguinha e o bolso do palit6 cheio de torresmo... rarara!

Célio Balona (musico):
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Cheio de torresmo, é... ele tirava, ele dava a pinga e ‘aqui, o... 6 o tira-gosto aqui, vamo

’

la... .

Marilton Borges (mdsico):
Pra tirar o gosto, 0 o tira-gosto ta ha méo...

Plinio Barreto (jornalista e escritor):

O Romulo Paes chamava todo mundo de compadre, todo mundo era compadre do Roémulo
Paes. Uma figura diferente, sabe? Um grande boémio e um grande musico... Fez dupla com...
com... com muita coisa com... com o Celso Garcia.

Célio Balona (musico):

O Celso era uma... um um... uma pessoa assim fantastica porque o... 0 o Celso com aquele
tamanhao dele, né?, bonachdo, é... era... era um... era um menino. O Celso era um menino,
né? Um amigo dos amigos assim até o talo... O que ele podia fazer

Marilton Borges (masico):
Engragadissimo...

Célio Balona (musico):

Engragadissimo, um cara engragadissimo... C& chegava pra conversar com o Celso, era um
prazer cé conversar com o Celso. E o Celso, além do... da... da otica que ele tinha, ele... ele
era um grande cantor, ndo é? Era um cantor super conhecido aqui na época e um compositor
também ins... inspiradissimo, ndo s6 de musicas normais mesmo, né?, mas de jingles de... de
propaganda que naquela época, né?, Marilton, era... ele foi um grande...

Marilton Borges (masico):
Ele foi um grande compositor...

Gervasio Horta (cantor e compositor):

‘Nao ha entre n6s um paralelo/Eu na Praca Vaz de Melo/E ela tdo longe de mim.../

E assim, de cachag¢a em cachaga/Vou vivendo ali na Praca/Butiquim em butiquim...’ Essa
musica ja era muito tocada, muito sucesso...

Plinio Barreto (jornalista e escritor):
E a Praca, olha que beleza, 6!... Olha que bonita a Praca, olha aqui!... Acabou tudo...

Reporter Odilon Amaral:

Veio o progresso, vieram os viadutos, as novas avenidas, as passarelas... A boemia se
despediu bem humorada, mas com aquela pitadinha de nostalgia. ‘A minha praga estd cada
vez mais bela, pois tem até passarela pra boemia desfilar...’

Gervasio Horta (cantor e compositor):

‘Adeus, Lagoinha, adeus!/Estdo levando o que resta de mim/Dizem que é for¢a do
progresso/Um minuto eu peco/Para ver seu fim/Adeus, Lagoinha!’ E foi um samba que fez
muito sucesso no Carnaval.

Reporter Odilon Amaral:
Esse foi o samba de despedida composto por Gervasio Horta. O jeito foi seguir o caminho
cantado por Rémulo Paes...
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Gervasio Horta (cantor e compositor):

Essa frase é uma frase da cidade, E um... € um marco, é a... a... € um marco literario da
cidade: ‘A minha vida ¢ esta, subir Bahia e descer Floresta.’ Ela... ela tem um tom triste, né?
E que... que o Romulo pos numa musica dele que ele pos é... ‘Maria, minha vida é esta/Subir
Bahia, descer Floresta’...

Reporter Odilon Amaral:
A boemia achou outro rumo: subiu a Rua da Bahia em dire¢do a Zona Sul de Belo Horizonte.
No caminho, paradas importantes e tradicionais.

Fernando Brant (compositor):

O pessoal aqui além de cantar as marchinhas cariocas, cantava muito as musicas de
Carnaval daqui, né? Tanto que eu, quando eu era menino, eu... tinha uma musica chamava-se
‘Foi pra Santa Tereza, que aquela beleza, o bonde pegou’, eu achava que era a Santa Tereza
do Rio, mas na realidade é a Santa Tereza nossa... E uma musica do Celso Garcia.

Gervasio Horta (cantor e compositor):
‘Foi pra Santa Tereza, que aquela beleza, o bonde levou...’

José Maria Rabelo (jornalista e escritor):
O Carnaval era um acontecimento na vida da cidade, e o grande nome foi R6mulo Paes. Foi
0... 0... 0 grande compositor dessa época...

Fernando Brant (compositor):

Eu conheci muito pouco o Rémulo Paes, conheci assim de vista... E ele ficava... ele morava
ali na Rua da Bahia, né?, no... no hotel... Metrdpole, parece... Atravessava ali na Galeria...
ndo, na Gruta Metropole, onde tomava os dele... Depois atravessava a rua pra ir na Camara
dos Vereadores, né? Eu acho que tinha uma... uma reunido por semana... Entdo ai eu
encontrei com ele algumas vezes é... Mas eu encontrei mais com o Celso Garcia porque ele
era 0 meu... ele era... € ele era oculista, é... tinha uma loja de venda de 6culos, entdo eu so
fazia dculos 14. Entdo ele me... é... as vezes, assim, quando eu tinha filho pequeno, por
exemplo, e as menina mexia no meu oculos, no... nos meus éculos, ele me encontrava no meio
da rua e ia con... consertava, sabe?... Rarara!...

Reporter Odilon Amaral:

O Fernando Brant, que a gente ouviu ai, pertence a uma geracao que viria logo depois. Que,
ao subir a Rua da Bahia, fez uma parada importante no Centro da cidade, aqui, no
tradicional Edificio Maletta.

3°BLOCO:

Apresentadora Juliana Perdigéo:

Depois que o progresso tomou conta da regido da Lagoinha, os musicos subiram a Rua da
Bahia e descobriram um novo ponto de encontro. Os bares do Centro viraram referéncia pra
segunda geracao de artistas. Eles davam um jeito de adaptar as novidades que chegavam de
outras partes do Brasil. Era o jeitinho mineiro de fazer cancdes.

Reporter Odilon Amaral:
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Foi mesmo nos bailes da vida ou num bar em troca de pdo que muita gente boa pds o pé na
profissao?

Fernando Brant (compositor):

Certamente que foi, né?, porque eu posso falar do... do... do... da minha entrada nessa coisa
ai, nessa profissdo €... numa época em que eu frequentava muito o... comecei a frequentar o
Maletta, né? Que era um conjunto de bares que tinha ali na... na Avenida Augusto de Lima,
né? E que todo mundo se encontrava la, o pessoal de musica, o pessoal de jornalismo, o
pessoal de literatura, de cinema... E foi ali mais ou menos que eu encontrei na... na beira
da... quer dizer, que eu fiquei conhecendo mesmo, porque eu ja tinha sido apresentado dentro
dum énibus, com o meu parceiro Milton Nascimento. Foi exatamente l14 no... €... no Maletta e
tinha um bar 1a no fundo chamado Oxal&, que era do musico... dos musicos, entdo la ele me
mostrou umas... as primeiras masicas dele que eu conheci.

Repdrter Odilon Amaral:
Era nessa época em que 0s novos sons comegavam a chegar a Minas, as harmonias do jazz, o
ritmo da bossa nova...

Célio Balona (musico):

Na minha época, foi de 1958, 59, 60, quando participamos do mesmo grupo musical Nivaldo
Ornelas, o Celinho, que é um trompetista fantastico, o Elvis Vilela, o Pascoal Meireles,
Paulinho Braga, é... Chiquito Braga... Entdo foi uma geracdo que é... que realmente é...
mudou a... a... a concep¢do de musica aqui em belo horizonte, porque era... era... eram
musicos muito novos e que estavam antenados no que tava acontecendo fora, fora daqui, quer
dizer, é... O que a gente ouvia muito era jazz, era... eram os discos atraveés do Paulinho
Horta, que era irmdo do Toninho Horta, o Paulinho pegava na Embaixada Americana 0s
discos pra gente escutar. E com o advento da bossa nova, entdo ai a coisa ficou boa mesmo
porque a gente tava tocando coisa brasileira com aquela harmonia que a gente queria ta
tocando ha muito tempo, ndo €? Entéo foi...

Marilton Borges (masico):
A musica brasileira naquela época era... era mais lamurienta, sabe aquela coisa: ‘Ah, meu
Deus, mas que saudade...’, sabe? E surgiu Jodo Gilberto, Jobim, sabe? Fazendo...

Célio Balona (musico):
As letras do Vinicius, né?, pd, que deixaram de ser aquela coisa do... do cara no bar, a
mulher que traiu, o cara tomando cachaca pra... pra... querendo morrer...

Marilton Borges (musico):
E aquilo que o Odilon falou, aquela antiga boemia, pra tratar de problemas do cotidiano de
um cidaddo que mora numa cidade, numa metropole.

Reporter Odilon Amaral:

Com o passar do tempo, essa... acabou essa boemia lirica, né?, que vocé disse, né?,
Marilton? E a propria musica do bar mesmo comecou a ficar mais sofisticada, né?, com a
bossa nova, com esse jazz que VOcés passaram a ouvir, e o0 eixo se deslocou um pouquinho do
Centro pra Zona Sul de Belo Horizonte.

Célio Balona (musico):
Isso...
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Marilton Borges (musico):

E verdade, e nesse aspecto tinha a turma da Savassi, liderada pelo Pacifico Mascarenhas,
que € um camarada assim que tem uma importancia muito grande na musica de Minas
Gerais. Porque ele, por exemplo, ele comecou a dar forca, ele um sujeito de posses, né?,
sempre foi muito rico, comecou a dar forga pro nosso Bituca. Bituca, Wagner Tiso tocavam...
comecgou a gravar os discos no Sambacana... que era com bossa nova, mas o Bituca solando,
0 Wagner Tiso tocando... Ai 0 eixo comegou a vir, sabe?, a virar pra esse lado da Savassi e
mais, né?, veio desaguar um pouco mais na frente no pessoal do rock, que ja tava por ai...

Repdrter Odilon Amaral:
Essa nova musica chegou a Savassi no final da década de 50, trazida principalmente por
Pacifico Mascarenhas, que inovou até na forma de se fazer a tradicional serenata.

Pacifico Mascarenhas (cantor e compositor):

‘Cristovdao Colombo com Getulio Vargas/Hoje eu aqui que saudade/Daquele tempo dos anos
Savassi/Ah, se essa praga falasse!’... Ali na Savassi a gente era uma turma muito grande, nos
éramos mais de sessenta amigos que se reuniam la na porta da Padaria, e a gente... O
programa era ir ao Cine Pateé, ir em festas dos colegios que... que as mogas estudavam, Santa
Maria, Sion, SaintLeClair... ‘Belo Horizonte de antigamente/So de lembrar ja me deixou
contente/Saber que tudo isso aconteceu/Nem tanto tempo faz..." E dali também a gente ia pras
festas e depois a gente saia pra fazer serenata...

Reporter Odilon Amaral:
Pois é, vocés inovaram na forma de fazer serenata, né?, ndo era mais aquela serenata
estatica mais néo, né?

Pacifico Mascarenhas (cantor e compositor):

N&o, nos faziamos serenata até com piano em cima do caminhdo, a gente colocava o piano,
levava o conjunto, o contrabaixo e 0 acustico, e ia pras casa das moca porgue naquela época
era... todo mundo morava era em residéncia, né?, ndo era em apartamento igual hoje, né?
Era todo mundo morava em residéncia, a gente chegava a pessoa as vezes até via aquele som
que ndo sabia porque que tinha aquele piano naguela hora da noite ali... E ai dava um
sinalzinho com a luz... acendia e apagava a luz e... e pra mostrar que tavam ouvindo a
musica... Entdo a gente fazia pras namoradas, namoradas dos amigos... A gente ensaiava no
bar que tinha la... l1a na Savassi e ficava a noite toda aberto, um barzinho ali na Avenida
Cristévao Colombo, e... a gente ensaiava la e saia pra serenata com a turma toda e ai a gente
ia e ficava a noite toda fazendo serenata.

Reporter Odilon Amaral:

Surgia a geracdo do Clube da Esquina, batizada com o nome da mdsica composta por L6
Borges e Beto Guedes, executada publicamente pela primeira vez por Marilton Borges, irméo
mais velho de L6, num festival...

Marilton Borges (mdsico):

A apresentadora era a nossa querida Lady Francisco... E a Lady Francisco ela falou:
‘Marilton Borges agora pra... representando Belo Horizonte, Marilton Borges vai cantar
Clube da Esquina, de Lu Borges e Bete Guedes!'... Rarard... Eu mandei... Rarara... vai
consertar como, ne?... Rarara...
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Repdrter Odilon Amaral:
Foi quando, na voz de Milton Nascimento, a musica mineira ganhou o Brasil e 0 mundo.

Pacifico Mascarenhas (cantor e compositor):

O Milton Nascimento, o Wagner Tiso, o Gileno, irmdo do Wagner, eles vieram la de Trés
Pontas e foram Ia em casa me visitar e eu ai, entdo, mostrando musicas pra eles e eles
tiveram também a oportunidade de tocar piano 14 com o Bituca cantando, ai eu vi que ele
tinha uma voz espetacular e convidei ele pra gravar o segundo disco meu la na Odeon e eles
aceitaram e fui com eles pro Rio de Janeiro. Ensaiamos aqui com o Marcos de Castro, que
fez os arranjos, e fomos pro Rio de Janeiro gravar na gravadora Odeon. L& no Rio, quando a
gente estava la, nds fomos... eu apresentei o Bituca a Elis Regina, eu le... eu tinha muito bom
relacionamento no Rio, e todo lugar que eu podia eu levava... Levei l4... também o Bituca
na... no Ellmir Deodato e tudo... e varios artistas que eram amigos meus, o Tito Mardit, todo
mundo ficou encantado com a.. com a voz do Bituca e com as masicas deles,
principalmente... E ai gravamos o disco, depois eu vim embora e eles ficaram 14 um pouco e
depois eu soube que o Bituca foi pra Sdo Paulo, ai j& é outra histéria, né?
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ANEXO B - TRANSCRICAO DO AUDIO DO PROGRAMA BEM CULTURAL -
SERIE 'DA BOEMIA A LIBERDADE' - EPISODIO 'RUA DA BAHIA: DO BAIXO
AO PONTO', EXIBIDO EM 19 DE AGOSTO DE 2012

1°PARTE

Narragdo em off (voz Pedro Paulo Cava):
'Era a reta, a reta sem tempo, a reta continente dos segredos dos infinitos paralelos...'

José Marcos da Silva (lambe-lambe):

Aqui, no inicio do meu trabalho, essa pracga aqui era considerada uma das melhores da nossa
capital. Tinha muita... muita rapaziadinha nova, mocinhazinha, vinha aqui tirava foto
comigo... E nesse tempo eu trabalhava com esses mondculos, ai eu fazia retratinho de
mondculo pra elas, revelava na hora mesmo, colocava... eu tinha uma sombrinha de praia,
dependurava os filme na sombrinha, esperava secar, cortava as chapinha e colocava dentro
do mondculo, entregava pra eles. E aqui esse Hotel Itatiaia aqui que era Hotel Itatiaia, hoje
ndo é mais, ta s6 o nome de Hotel Itatiaia, mas néo é... Antigamente era Hotel Internacional
0 nome... Essa Rua da Bahia aqui encostava quatro, cinco 6nibus com... com os turista e eles
hospedava no Hotel, chegava pra aqui e pedia uma foto dessa aqui pra levar. Ai eu
fotografava aquele grupo ali de dez, vinte pessoas com essa maquina, dai quinze minutos tava
bdo. Ai, quando eles viajava, todo mundo despedia de mim e ‘Aguarda a nossa volta que nos
voltamos, vamos tirar mais foto com vocé!’ e tal, ‘Ta! Boa viagem! Tchau!’.

Narracdo em off (trechos dos livros Beira-Mar e Chao de Ferro, de Pedro Nava; voz Pedro
Paulo Cava):

Eu conheci este pedaco do belo Belo Horizonte. Nele padeci, esperei, amei, tive dores de
corno augustas, discuto e neguei. Conhecia todo mundo, cada pedra das cal¢adas, cada tijolo
das sarjetas, seus bueiros, os postes, as arvores... Distinguia seus odores e suas cores de
todas as horas, seu sol, sua chuva, seus calores e seu frio...’

[1969]

Cecilia Leine (moradora):

Olha, era um hotel aonde todo mundo que era importante vinha era pra ca na época. Eu
mesma morei em Governador Valadares, quando eu mudei pra ca eu fiquei boba, eu
encontrava tanta gente riquissima, os ricos de la eles hospedavam aqui. Aqui ja hospedou
muita gente importante nesse hotel... Ai depois foi vendido, o hotel saiu de... eu ndo sei se
vendeu porque eu tava longe, eu tava viajando, quando eu voltei ndo tinha mais hotel. E tava
tudo vazio, entdo ja era sO residéncia, mas veio um senhor e comprou o terceiro, o quarto,
nao o quarto, o quinto e o sexto e fez kitnet... Desmanchou aqueles quartos grandes e fez
pequenininhos... E abriga muita gente, tem cento e doze moradores 14 embaixo...

Entrevistador:
Cento e Doze?

Cecilia Leine (moradora):
Cento e Doze... € 0 que eu contei até antes de ontém...
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Clara de Oliveira (moradora):

Todo mundo aqui me conhece porque eu sou comunicativa, pra mim nao tem muita gente
estranha ndo. Isso é ruim, né? Isso é muito ruim... Mas eu sou assim, nasci assim, ndo tem
jeito de mudar... E é bom o apartamento, ndo é? Granddo, né? Muito arejado... Aqui é muito
bom de morar, eu gosto muito daqui e gosto muito do povo... O que eu num to agradando —
num sei se vai poder sair 14 — sdo as republica, que ndo tinha antes...

Entrevistador:
Ah, ndo tinha antes?

Clara de Oliveira (moradora):
Era muito familiar... Agora, republica quem é que...? Aqui era... era meio zona, né? Porque
aqui passa a Guaicurus embaixo, né?...

Entrevistador:
Anhan...

Giovanni Nascimento (morador):
Essas ruas de cima, né?, eram zona boémia sim, s6 que ndo afetava muita coisa aqui na
parte da... nessa parte da Rua da Bahia néo...

Clara de Oliveira (moradora):
Mas la na Praca era uma indecéncia... Nossa Senhora! Essa Praca era terrivel...

Cecilia Leine (moradora):
Nesse pedaco aqui ndo tinha boemia, a boemia era 14 na Guaicurus... La tinha boemia... Mas
eles num... eles num vinham pra ca...

Clara de Oliveira (moradora):

Era, ih... SO cé vendo... O povo tonto, era... é... mas era gostoso porque a vista linda, né? Mas
era zona. Aquela bebedeira, aquela gritaria, aquela coisa, né? A Guaicurus, entdo, nem se
fala, mas depois virou comércio...

Narragdo em off (trechos dos livros Beira-Mar e Chdo de Ferro, de Angelo Prazeres — o
correto seria Pedro Nava; voz Pedro Paulo Cava):

‘Volto ao tempo em que as cidades ainda tinham album... E eu me lembro de tudo, da rua
inteira... Das mulheres da Guaicurus de maid pegando sol a tarde nas redondezas da Praca
da Estacdo...’

Cecilia Leine (moradora):

Eu acho que é bom, aqui é bom de se viver... E melhor do que qualquer condominio fechado
porque condominio fechado é muito invasivo... E eu gosto daqui, eu quero morrer aqui, eu
quero... Aqui é igual uma casa, ¢ igual uma residéncia aberta... E bom demais, aqui é bom...

Giovanni Nascimento (morador):
Ah, aqui a gente conhece todo mun... Aqui € uma familia, aqui é uma familia...

Clara de Oliveira (moradora):
Olha pro cé vé, eu vi plantar esses coisa todas, essas arvore, essas palmeira... Vi plantar, vi
crescer, agora ta tudo grande assim, 6...
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Entrevistador:
A Senhora sairia daqui?

Clara de Oliveira (moradora):
S0 depois de morta... T4 ali 6... Depois de morta eu tenho coragem de sair...

Acir Antdo (radialista):

Essa estacdo que nds temos hoje, onde é o Museu de Artes e Oficios ja é a segunda estacao,
porque a primeira foi derrubada, né?, [1920] ai fizemos a segunda... E é claro que a Rua da
Bahia comegava nas proximidades dessa estacdo, né? Entdo quem chegava na cidade tinha
que subir a Bahia.

José Marcos da Silva (lambe-lambe):

Tinha bonde, os bonde subia a Caetés aqui, descia, né? Os carro passava era assim: descia e
subia, era mao dupla... Com caminhonete estacionada e era mao dupla, pra descer e subir...
Hoje é uma mao sé e ta tudo congestionado... Nesse tempo, océ podia chegar no meio da
rua.. cé pensar nalguma coisa que cé ia fazer, parar na rua, no meio da rua, parar, esperar.
Hoje, ndo, o sinal ta aberto pra vocé, cé ainda ndo pode passar porque as... se 0 outro tiver
muito proximo, ele passa... E a gente com o sinal favoravel a gente, né? Entdo cé tem que
andar com muita calma.

Narracdo em off (trechos dos livros Beira-Mar e Chao de Ferro, de Pedro Nava; voz Pedro
Paulo Cava):

Descer ou subir a Rua da Bahia, mesmo materialmente, mesmo no seu aspecto mecanico,
era... era arte delicada. Havia um jeito especial de caminhar, um modo particular de trocar
0s passos que era especialidade mineira, devagar e preciso...

Jodo Antdnio de Paula (pro-reitor de Extensdo da UFMG):

Eu acho que é mais ou menos tipico das cidades terem uma rua, terem um lugar que é uma
espécie de sintese daquele lug... daquela regido, daquela cidade. No caso de Belo Horizonte,
eu acho que é a Rua da Bahia. E... se nds tomarmos a Rua desde o inicio, na Avenida do
Contorno, até o seu final, que também € na Avenida do Contorno, cé vai ter uma coisa
fantastica: cé tem um... um... logo o primeiro prédio, né?, na Rua da Bahia era uma fabrica,
uma fabrica de tecido [1911], que é hoje 0 104 e tal. Se vocé for percorrendo a Rua, subindo
a Rua da Bahia, vocé vai perceber que estdo representadas ali todas as atividades da cidade,
do urbano, né?

Acir Antao (radialista):

Ela foi a principal rua da cidade, desde quando a cidade comecou a surgir pra ser a capital
de Minas porque nas proximidades da Rua da Bahia ja existia um tipo de morador que
habitava o entorno da nossa chamada lgrejinha de Nossa Senhora da Boa Viagem. E
interessante, numa cidade que tem uma Avenida Afonso Pena, a Rua da Bahia foi a mais
importante. Por que? Porque a cidade surgiu praticamente na Praca da Liberdade, onde foi
construido o.. o... 0... a cidade administrativa porque Belo Horizonte nasceu pra ser uma
cidade administrativa: um Palécio, uma Praca e as Secretarias no entorno desse Palacio.

José Bento Teixeira (jornalista/escritor):
O tragado da Rua da Bahia foi importante porque ela... ela... ele... o tragado uniu esse nucleo
inicial comercia... comerciario da cidade com o poder administrativo que era na Praca... no
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entorno da Praca da Liberdade, Pal&cio. Entdo é um eixo no Centro da cidade, ligando dois
polos — o comercial e o politico.

Acir Antdo (radialista):

Entdo o centro administrativo se desfez, né? Mas, quando a cidade foi criada, o centro
administrativo tava ali na Praca da Liberdade e a rua mais préxima era a Rua da Bahia, que
levava 0 morador de Belo Horizonte do chamado “niicleo de poder” para o resto da cidade.

José Bento Teixeira (jornalista/escritor):
Dai, por exemplo, a... uma certa.... uma relativa é... tradicdo boémia da Rua porque era
obrigatoriamente a passagem.

22 PARTE
[1997]

Ivan Geraldo Neri (comerciante):

A coisa mudou demais, né?, porgue nesse espacozinho aqui eu tinha sete empregados, hoje €
eu e meu filho. Porque nesse periodo surgiu umas quatro mil igreja evangélica... Rararara...
Porque a Rua da Bahia é uma rua famosa desde o principio da capital, né? Era... era a
ligagéo da... da... da Estagdo com o Palacio. Diferenca é o movimento, né?, de... de... de... 0
comercio, de umbanda caiu muito... Outra coisa ¢ o aumento de... de... de... transito, de
trafego que dificulta o comércio. E duzentos mil carros por dia, cé ndo pode parara aqui que
tem um guarda: ‘Opa, vamo roda!’, né? E isso atrapalha... O glamour eu acho que perdeu ha
muito tempo, acho que perdeu ha muito tempo... Tem a importancia dela de ser um... essa
artéria ai, né?, o movimento e tal, mas hoje deve ser la pra Savassi, pra outros... outros
pontos.

Akio Matsuura (mestre):

Tinha s6 uma loja aberta aqui, nessa... nesse quarteirdo, o resto era tudo fechado as loja
era... tinha fechado. Depois que a gente abriu, as outras lojas se motivaram também porque a
seguranca aqui ficou bem assim tranquila por ser uma academia, né?, de luta, né? o que ja
deu mais seguranca. Inclusive essa rua era uma rua de... de assaltos, hoje é tranquilo, né?
Aqui tem de tudo, né?, cé tem é... livraria, farmacia, o que vocé quiser aqui vocé encontra, cé
nao precisa sair daqui.

Jodo Firmo da Silva (engraxate):

Tem... Aqui tem cinquenta anos que eu to aqui. Ah, mas naquela época tinha dia que eu
engraxava até quarenta par de sapato num dia. Eu chegava, muitos cliente falava comigo
assim: ‘Cé num vai engraxar mais ndo, seu Jodo?’. Falava assim: ‘Ah, bobo, eu ndo vou
mais ndo que eu to cansado, eu vou... eu vou descansar um moncadinho...’. Agora ndo, hoje...
hoje o trem ficou muito ruim porque... hoje quem me ajuda muito é os fregués que eu tenho ai
muito antigo, uns fregués bacana com a gente ai...

Entrevistador:
Porque a pessoa andava muito chique na época, ndo andava? Andava todo mundo de terno...

Jodo Firmo da Silva (engraxate):
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Andava, terno... eu alembro aqueles... aqueles paletd jaquetdo que nego andava... de
gravatinha por cima. E tinha aqueles sapato pampa, sapato preto e... Cé ta béo, meu filho?
Joia?... Sapato é... duas cor: marrom... marrom e... e... marrom e preto, né? Ai era uma
farmacia ai, o0 homem da farmacia - até ja morreu, ele, a mulher dele, ja morreu — e eles
gostava muito de mim, eu guardava meus trem tudo ai. Sé ai ficou trinta ano, ele guardando
meus trem ai pra mim...

Entrevistador:
Ele que guardava tudo?

Jodo Firmo da Silva (engraxate):

E, meus trem pra mim, ai, é... Até que ele brincava comigo, ele falava comigo assim, ‘O, seu
Jodo, falar pro senhor uma coisa, na hora que o senhor morrer, eu num v6 deixar o senhor...
eles levar o senhor pro cemitério ndo.’ ‘Eu vou mandar enterrar o senhor aqui 6, no pé dessa
arvore’, ele falava comigo, sabe?, ‘Vou mandar enterrar o senhor aqui no pé dessa drvore
porque, na hora que os seus fregués chegar ai, falar assim: Cadé o seu Jodo? O senhor
responde la: Eu to aqui!...". Riririri...

Ah, a Rua da Bahia mudou, rapaz... Porque naquela época o negdécio ai era morto mesmo,
nao tinha nada ai ndo, o trem era parado mesmo, nédo tinha nada. Tinha os bonde. Os bonde
descia, subia a Rua e descia, tinha duas méo, descia uma méo, subia a outra.

Acir Antdo (radialista):

A primeira linha de bonde, né?, que passava pela Rua da Bahia, ela ia até o bairro Santo
Antonio, descia a Rua da Bahia, e subia a Rua da Bahia, e ia até a Floresta, entdo era um
bairro a bairro, né?, praticamente um bairro a bairro. E por isso que o bonde subia a Bahia
e descia pra Floresta.

Cancio de Oliveira (fotégrafo):
Aqui a outra rua... A Rua da Bahia aqui, 6... Comecou aqui 0... Esse aqui € que é o famoso
Bar do Ponto, t& vendo?, 0...

Narracdo em off (trechos dos livros Beira-Mar e Chao de Ferro, de Pedro Nava; voz Pedro
Paulo Cava):

Chamava-se Bar do Ponto o hotpoint formado pelo cruzamento de Afonso Pena e Bahia, que
era onde desaguava também a ladeira de Tupis. Era o centro da cidade, seu trecho
obrigatorio, e todo mundo parava, passava, conversava, atravessava, esperava, desesperava,
amava, demorava, vivia no bar do Ponto.

Leda Gontijo (ceramista):

Lembro muito, o Bar do Ponto cé passava e olhava pra dentro pra ver se 0 namorado tava
sentado tomando café la. E as vezes tava, porque as vezes eles também ficavam esperando a
gente sair do colégio, né?, pra passar ali. Era o... era o flerte.

Antbénio Ferreira — mexicano (floricultor):

Era cinco flora, né? E ai era... chamava Mercado das Flores, ai é por isso que tem esse
apelido até hoje, né?, conhecido como Mercado das Flores. As outras saiu ficou a Flora
Rosa, e nos ta aqui até hoje, vinte e quatro hora aqui. Mexer com flor é uma coisa que nao
estressa, fico tranquilo, o pessoal chega, atende tranquilo... Eu v6 levando a vida assim
mesmo. E aqui era o bonde, né? Vinha sub... saia da Floresta, subia a Rua da Bahia e o final
dele era aqui, né? Aqui eles distribuia, né?, Floresta, Savassi... € aqui era o ponto final do
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bonde era aqui. Ta tudo aqui no... no... debaixo do asfalto aqui ainda ai a... as... as linha,
né?, o que eu conheco, né? Eu sei que os trilho t4 aqui debaixo, principalmente naquele
viaduto Santa Tereza ali, os trilho ainda tava ali ainda. Vinte e cinco anos atras que eu
andava... eu andava aqui era... era muito estreito, né?agora que enlargueceu um pouco, mais
um pouco na época pra cé, né? O movimento me... cresceu demais de carro, né? Porque
antigamente cé estacionava aqui, num tinha perigo, né? Era pouco carro... Agora ndo, 0
movimento é... dobrou, né?Mas é béo, faz parte...

Leda Gontijo (ceramista):

Antigamente quando o bonde ia, eu pegava as vezes no meio do caminho, eu era tdo amiga
dos motorneiros, dos condutores que eles me deixava eu dirigir no bonde, eu ia dirigindo até
chegar no final do bonde... E engracado que as pessoas ninguém reclamava ndo... Tudo
calmo, tudo na paz de Deus, tudo... né? E... e outra coisa, adorava pegar o bonde andando e
descer do bonde andando... Eu tinha uma irm& que morreu agora recentemente, a Lizete, ela
gostava muito de copiar as coisas que eu fazia, né?... E uma das vezes ela foi descer do bonde
com um... um um balaio de jabuticaba, levou um tombo... foi jabuticaba, balaio... num dava
conta ndo, sabe? Mas eu era craque...

José Bento Teixeira (jornalista/escritor):

O funcionario publico descia a Rua da Bahia pra tomar a sua condug&o. O bonde ia pra...
Serra, Santa Efigénia, Santa Tereza... Floresta, coisa... Entdo era o centro convergente,
assim, das atividades, a cidade vivia muito em fungdo dos funcionarios publicos, era uma
cidade de... falava-se na época, de funcionario publico e estudante.

Acir Antéo (radialista):

E a Rua da Babhia, por ter sido a rua mais importante da cidade, naturalmente, ela foi... foi
ganhando os seus equipamentos, né? A boemia, né?, o comercio, né?, o hotel, a emissora de
radio, né? O primeiro clube da cidade que foi o Clube Belo Horizonte e depois o Minas Ténis
Clube, né?, que é um clube também muito importante da cidade... E o inicio dali da... de de
de... de uma habitacdo, que foi a habitacdo... a primeira da cidade praticamente que recebeu
os funcionarios publicos, que vieram de Ouro Preto para o Bairro dos Funcionarios.

Jodo Antdnio de Paula (pro-reitor de Extensdo da UFMG):
E... essa coisa também dos funcionarios é curiosa. Cé sabe que a... as casas dos funcionarios
eram classificadas de A a F e... e essa classificacdo tinha que ver com o numero de janelas,

né? Quanto maior o numero de janelas, mais graduado é o funcionario, né?...

Acir Antao (radialista):

Onde hoje é o hotel... ali o hotel, o Othon, né?, Palace, ne? Ali era o Café do Ponto, né? Por
que o Café do Ponto? Porque o bonde passava ali... ali era um... era um ponto do bonde, né?
E... e... nos primeiros anos da cidade, um ponto de encontro das pessoas também...

Jodo Antdnio de Paula (pro-reitor de Extensdo da UFMG):

Tem uma segmentacdo, né? Eu acho que tem uma segmentacdo muito clara — uma coisa €
pra... da Avenida Afonso Pena pra baixo, digamos, outra coisa € da Avenida Afonso Pena pra
cima...

Gervasio Horta (compositor):
A Rua da Bahia tem dois sentidos, né? Atravessou a Afonso Pena ela tem um outro sentido,
ali ja é a parte mais nobre, né?... Eu sou do tempo que o Arruda tinha peixe, dos bondes e
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dos grandes carnavais/Belo Horizon... Belo Horizonte era cidade jardim, tempos que n&o
voltam mais... Quando a Avenida Afonso Pena era o principal lugar pra gente ir, porque a
Afonso Pena era o centro mesmo, os bairros ndo tinham vida propria, eles ndo tinham nada
praticamente... O qué que o bairro tinha? Acougue e padaria... Vocé automa...
automaticamente, vocé... obrigatoriamente cé tinha que ir para o Centro. E a Rua da Bahia
era... 0 ponto mais chique da cidade, ela tinha uma histéria por causa disso, dos bares mais
famosos...

Jodo Ant6nio de Paula (pré-reitor de Extensdo da UFMG):

Entdo ela tem um papel meio mitico assim também, ndo é?, quer dizer, um pouco a musica la
do... do... ndo sei se é uma musica, é uma frase, né?, do... do... Romulo Paes, era... “A vida é
esta, subir Bahia e descer Floresta..”, né?, quer dizer... E um pouco isso, quer dizer, se... é
tudo, né? A vida é esta, subir Bahia e descer no sentido da Floresta, é a Rua da Bahia, ne?, é
o transito, né? E um transito que é de pessoas, de... de de veiculos e tal, mas também de
subjetividades, né?, de... de de expectativas... A cidade é... é é... € comporta também dessas
coisas, de sonhos, né?...

Gervésio Horta (compositor):

Que a minha vida é esta, descer Bahia, subir Floresta... A gente acha que é do Romulo
porque foi o Romulo que registrou essa frase num samba dele: “Maria, minha vida é
essa/Subir Bahia, descer Floresta”, né?...

Narracdo em off (trechos dos livros Beira-Mar e Chao de Ferro, de Pedro Nava; voz Pedro
Paulo Cava):

A Rua da Bahia era uma rua sem principio nem fim... Desciamos... Cada um de nds era um
dos mocgos do poema... Um moco subia a Rua da Bahia...

Trecho da musica (samba do Romulo Paes):
A vida, a nossa vida é esta/Subir Bahia, descer Floresta...
A vida, a nossa vida é esta/Subir Bahia, descer Floresta...

Hoje, Belo Horizonte esta em festa/ Sdo tantas as recordacdes...
E o consolo que nos resta...
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ANEXO C - TRANSCRICAO DO AUDIO DO PROGRAMA TERRA DE MINAS
SOBRE GUIMARAES ROSA, EXIBIDO EM 7 DE JULHO DE 2012

1° BLOCO:

Apresentadora Juliana Perdigéo:

Ola! Nés estamos em lItaguara, na regido metropolitana, pra fazer uma viagem pela
literatura de Guimardes Rosa. Vocé vai conhecer personagens e historias importantes que
transformaram o doutor em escritor. Agora nds vamos mostrar como foram os primeiros
anos de Rosa como médico aqui na cidade.

Repdrter Odilon Amaral:
As primeiras lembrancas do Doutor Jodo Guimardes Rosa estdo expostas no prédio da
faculdade de Medicina da UFMG em Belo Horizonte, onde ele se formou.

Eugénio Goulart (professor):

Aqui é um documento antigo da matricula do Jodo Guimardes Rosa como aluno do quarto
ano na Faculdade de Medicina de Belo Horizonte, que era o nome da nossa faculdade na
época. Mil novecentos e vinte e oito, ele estava no quarto ano do Curso Médico.

Reporter Odilon Amaral:
O professor Eugénio Goulart reuniu nesse livro trechos que mostram como a experiéncia na
Medicina esteve presente na obra de Guimaraes Rosa.

Eugénio Goulart (professor):

Ele ficou cinco anos é... fazendo o curso de graduacao em Belo Horizonte e ficou alguns anos
é... como Clinico e depois foi médico de Quartel em Barbacena. E... essa experiéncia marcou
a obra literaria dele. Mesmo em textos posteriores, no... até nos ultimos textos pode ser
identificado essa influéncia da Medicina na obra literaria de Guimarées Rosa.

Reporter Odilon Amaral:

As primeiras historias do médico foram registradas e estdo guardadas a noventa quildmetros
de Belo Horizonte.

Em abril deste ano foi inaugurado o Museu Sagarana em ltaguara. Ele conta um pouco da
historia da cidade e destaca a passagem do doutor recem-formado pela regido.

Cassio Oliveira (gestor cultural de Itaguara):

Guimardes Rosa passou por aqui durante dois anos. Formou-se em Medicina pela Federal e
veio pra... pra Itaguara trabalhar aqui. Comecou a exercer a profissdo aqui, e aqui ele teve
contato com o cendario de Itaguara e também com a... com a populagdo comum, com as
pessoas da zona rural, com as pessoas do campo, e logo ele comegou a... a... a escrever o
livro Sagarana. O livro Sagarana é composto por nove contos e, entre os contos do
Sagarana, ele expressava 0s personagens que ele via aqui, que ele via dentro da cidade, ele
via na zona rural, que ele conhecia e ele... e ai ele pegando como cenario Itaguara e como...
é... como essa cultura do povo mineiro, ele comeca a escrever a obra dele. O Museu
Sagarana € uma sintese da histdria de Itaguara e da historia de Guimaraes aqui, durante os
dois anos que ele clinicou.

Eugénio Goulart (professor):
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Assim que ele se graduou em Medicina nessa escola, em mil novecentos e trinta, e recém-
casado com Ligia é... Pena Cabral... Cabral Pena, é... mudou-se para Itaguara. Primeiro ele
pegou o trem-de-ferro pra Italna, era a maneira de chegar a Itaguara, e de caminhdo chegou
a ltaguara, que ta situada hoje a cem quildémetros de Belo Horizonte pela Fern&o Dias.

Repdrter Odilon Amaral:
Dona Ligia nessa época ja estava gravida de Vilma, a primeira filha do casal.

Céssio Oliveira (gestor cultural de Itaguara):

A filha dele, Vilma Guimaraes Rosa, nasceu aqui, ha poucos... poucos metros daqui, numa
esquina ali, ele nasceu aqui, entdo ele tem uma relagcdo bem viva com Itaguara. Tem até uma
foto aqui da porta da igreja com a presenca dele.

Repdrter Odilon Amaral:
O Museu mostra ainda objetos pessoais do escritor.

Maria Geralda Costa (aposentada):

A gravatinha borboleta que aqui em Itaguara ele nunca deixou de usar. Gostava muito de
terno de linho também, era comum vé-lo com terno de linho, segundo as pessoas antigas, né?,
descrevem...

Reporter Odilon Amaral:
Dona Maria Geralda se lembra das histdrias contadas pela irma do doutor escritor.

Maria Geralda Costa (aposentada):

Eu conheco historias assim que foram narradas por... pela Maria Luisa Guimaraes Rosa, que
era casada com meu tio, médico, Antbnio Geraldo de Oliveira, que foi prefeito daqui e
trabalhou a vida inteira aqui como médico. Alguma coisa contada por ela, entre elas aquela
histéria que contam que eles... tavam sempre de cader... cadernetinha na méo escrevendo
tudo que... que ouviam, isso € verdadeiro.

Reporter Odilon Amaral:
Mas naquela época Guimarédes Rosa ndo tinha muito tempo para escrever. O nada das folhas
em branco era preenchido por outros tipos de letras...

Eugénio Goulart (professor):

Principalmente receitas, foi o que ele escreveu na época de médico da roca, ele andava a
cavalo pra atender doentes que que se... que ndo podiam se se deslocar pro centro urbano,
pro minimo centro urbano que era Itaguara na época, e... € algumas receitas que ele
prescreveu é... foram guardadas é... pela... pela Secretaria de Cultura da Mun... do... da
Prefeitura Municipal de Itaguara.

Reporter Odilon Amaral:
Estdo guardadas também as cartas trocadas com Manuel Rodrigues de Carvalho, um
raizeiro que se tornou amigo de Guimaraes Rosa.

Eugénio Goulart (professor):
E o seu Nequinha, né? E... que manteve correspondéncia com ele por um longo periodo, ndo
é? Ele, depois dessa vivéncia de Itaguara, ele virou um, pode-se dizer, um cidadao urbano,
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entdo ele precisava dessas informac0es de... de de casos do interior, casos de jagungo, casos
de feitigaria...

Repdrter Odilon Amaral:
Mas o médico, dizem, tinha muito medo das doencas e da morte, ainda mais dos pacientes...

Maria Geralda Costa (aposentada):

Ele num ti... num devia mesmo continuar na Medicina porque ele tinha medo das doengas.
Ele chegava em casa muito atordoado quando visitava assim pacientes de moléstias que ele
tinha certeza que eram mais contagiosas. E também quando morria um paciente, ele entrava
em pdnico, chegava a chorar... e assustava, se visse alguém por ai, pensava ‘sera que tdao
contra mim?’, ‘serd que vdo... tdo me procurando pra questionar por que a morte? ... Entdo
a morte pra ele era um problema muito sério.

Repdrter Odilon Amaral:
O médico queria saber mais da vida dos pacientes, conhecer, conversar com o0 povo da
regido e com os forasteiros também...

Maria Geralda Costa (aposentada):
Naquele tempo passava com... regularmente ciganos por aqui. E ele nunca deixava de visitar
0s ciganos, 0 acampamento dos ciganos. la, conversava, anotava tudo...

Eugénio Goulart (professor):

Um dos motivos de Guimardes Rosa ter ido pra ltaguara trabalhar como médico, como
Clinico Geral, € que estava em obras na... na regido, proximo a ltaguara, a estrada de
rodagem... a primeira estrada de rodagem que era ligando Belo Horizonte a Sdo Paulo, e ia
passando de cidade em cidade. E no conto é... do Lalino Salatiel ele conta as carrocas é... é
movidas a... a a burros, que iam e e e voltavam é... carregando terra, fazendo o transporte de
terra. Ele fala dos espanhdis, os ciganos, e de fato em Itaguara haviam é... espanhois e
ciganos ne... nessa... nessa epoca, trabalhando na construcdo da estrada de rodagem... E
muito dos personagens do conto Lalino Salatiel podem ser identificados de antigos
moradores de Itaguara.

Reporter Odilon Amaral:
O livro Sagarana, nome adotado pelo museu de Itaguara, estd recheado de paisagens e
personagens da cidade no inicio dos anos trinta.

Eugénio Goulart (professor):

Séao historias, algumas veridicas, outras improvaveis, outras é... fantasiosas, ele aproveitou
todo, ele tinha uma memoria fantastica, né? Ele aproveitou todo esses casos relembrando
disso e pbde escrever é... contos, sdo varios contos, todos é... sobre a vida rural na regido de
Itaguara. Por exemplo, no... no conto Corpo Fechado, de Sagarana, €... € um jovem médico
que chega a uma cidadezinha do interior é... Itaguara nessa época nunca tinha tido um
meédico, tinha setecentos habitantes, ndo tinha luz elétrica... e esse jovem médico é
influenciado pelo Manuel Ful6, um falso valentdo do lugar, a ir contra os raizeiros, mas sem
sucesso porgue, mesmo no conto e também na vida real, é... 0 Guimardes Rosa sempre
valorizou muito as pessoas que lidavam com a Medicina possivel na... na época, na medida
gue ndo tinha um médico, era o que se tinha em méaos.

Voz em off (trecho do livro Sagarana; voz: Artur Almeida)
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‘Ele vive desencaminhando 0 povo de ir se consultar com o senhor. Dizendo que o doutor
médico ndo cura nada, que ele sara os outros muito mais em-conta, baratinho... Ele quer
plantar mato na sua roga e frigir ovo no seu fogdao!’

Repdrter Odilon Amaral:
O Museu exibe esse atestado de obito de uma mulher que tinha acabado de dar a luz. O parto
foi feito pelo doutor Jodo Guimarées Rosa.

Maria Geralda Costa (aposentada):

Ele muita das vezes foi chamado pra fazer partos. E principalmente assim os partos mais
dificeis, ele ficava muito feliz quando a crianca nascia, e pedia se ele podia ser o padrinho. E
ainda resta em Itaguara um afilhado dele.

Fabio de Lima (afilhado de Guimardes Rosa):

Eu nascia foi na ma... nas maos dele, e meu pai chamou ele pra meu padrinho, ele e a esp... e
a mulher dele. Depois de vinte anos que eu fiquei conhecendo ele, que ele mudou, foi embora,
né? E... ele veio aqui, foi aniversario de casamento da... dos pais dele, sessenta anos de
casado. Entéo ele veio, foi quando eu fiquei conhecendo e ele ficou me conhecendo, depois de
muitos...

2° BLOCO:

Apresentadora Juliana Perdigéo:

Antigamente doencas contagiosas eram praticamente sindbnimo de morte. No tempo em que
Guimardes Rosa era médico aqui em Itaguara, muitos pacientes sofriam com malaria,
doenca que sempre incomodou o doutor recém-formado.

Reporter Odilon Amaral:

Guimardes Rosa aproveitava para aprender, observar bem o0s costumes, as pessoas, a
linguagem quando ia aos povoados vizinhos, entre uma consulta e outra, entre uma margem e
outra...

As do Rio Paréa foram cenéario para mais historias...

Eugénio Goulart (professor):

Outro conto que eu poderia citar, que tem tudo a ver com ltaguara, do livro Sagarana, é o
conto Sarapalha, que fala da... de dois primos é... com malaria, conversando entre si, um
longo dialogo. E malaria foi um problema sério na regido de Itaguara na década de mil
novecentos e trinta. O conto Sarapalha é ambientado na margem do Rio Para e a malaria
vinha subindo a cada ano e chegando até a ameacar a zona rural.

Reporter Odilon Amaral:

A histdria se passa mais precisamente numa das margens do Rio, no povoado de Para dos
Vilelas. Contra a maleita, como até hoje a doenca é chamada e tratada na regido, naqueles
tempos restava apenas esperar pelo Doutor Jodo Guimardes Rosa — e rezar também...

Paré dos Vilelas ainda guarda uma construcdo que ja era antiga quando Guimaraes Rosa
esteve por aqui, no inicio da década de trinta: a Igreja de Nossa Senhora da Conceicao,
construida duzentos anos antes, no século dezoito, em mil setecentos e trinta e quatro.

Maria Anténia de Jesus (aposentada):
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A primeira igreja que eu conheci foi la, até... até agora depois que eu mudei, sempre quando
eu passo la eu tenho vont... sempre eu ainda passo, né, Neusa? Eu gosto de passar 14 que foi
a primeira que eu com... vi, conheci, fui batizada 14, fui casada 14, fiz o batizado dos meus
filhos tudo la.

Repdrter Odilon Amaral:
Dona Maria sofreu com a malaria quando ainda era crianca e foi tratada pelo Unico médico
da regido.

Maria Antbnia de Jesus (aposentada):

Ai, esse Jodo Guimardes andou, ndo na nossa casa la, mas foi no Para do Vilela e, se num
engano, ele foi no Agrel também... Ai ele arrumou essa ‘“caipa’que todo mundo tomava
quando dava a febre amarela. Hoje fala é comprimido, mas de primeiro era uma ‘“caipa”,
parecia dois pratinho tampado um... um com o outro e dentro um posinho azul. Amargava
mais que um fel, de tho amargoso que era.

Reporter Odilon Amaral:
Os sintomas da malaria eram mais terriveis ainda.

Maria Antbnia de Jesus (aposentada):
Ai vinha o frio que tremia, todo mundo tremia que a cama balancava. Entdo, depois que
passava o frio, vinha uma febre, a febre era terrivel a febre...

Voz em off (trecho do livro Magma; voz: Artur Almeida)

‘Manhazinha fria. Quando os dois velhos — que ndo sao velhos — falam, sai-lhes da boca uma
baforada branca, como se estivessem pitando. Mas eles ainda nédo tremem: frio mesmo frio
vai ser d’aqui a pouco... O sol cresce, amadurece. Mas eles estdo esperando é a febre, mais o
tremor. Primo Ribeiro parece um defunto — sarro de amarelo na cara chapada, olhos sujos,
desbrilhados, e as médos pendulando, compondo o equilibrio, sempre a escorar dos lados a
bambeza do corpo.’

Reporter Odilon Amaral:
Familias inteiras sofreram com a doenca...

Voz em off (trecho do livro Sagarana; voz: Artur Almeida)

‘Tapera de arraial. Ali, na beira do Rio Para, deixaram largado um povoado inteiro: casas,
sobradinho, capela; trés vendinhas, o chalé e o cemitério; e a rua, sozinha e comprida, que
agora nem mais é uma estrada, de tanto que o mato a entupiu’.

Maria Anténia de Jesus (aposentada):

Era feita de pedra e as casa ndo era de tijolo ndo, ai sobrava s o alicerce das pedra, 0 resto
amontoava. Era barreada, barreada com barro. Ainda lembro da barreacdo ainda, eu era
pequena mas eu fui muito em barreacdo porque quando tinha uma barreacdo era uma festa
pra meninada, pro povo tudo, cantava muito... E 0 povo massando o barro de pé e jog...
gastava dois... duas pessoa pra barrear, um de ca jogando o barro, o outro aparando e
passando a mao assim... Eu lembro muito, das barreacdo eu lembro...

‘Esta casa é bem feita por dentro por fora ndo ha/ Por dentro foi eu quem fiz e por fora foi
meus irmao...

Reporter Odilon Amaral:
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Parece até trecho tirado de livro de Guimardes Rosa, que, ainda bem, dedicou a vida a
escrever mais, muito mais que receitas médicas, sendo Dona Maria, por exemplo, nem daria
conta de ler...

Maria Antbnia de Jesus (aposentada):

Ler assim, ndo letra de médico, médico eu num entendo ndo, mas qualquer letra que mandar
eu ler, eu leio. Na época de... tinha 0 ABC, o beabd, carta de silaba, carta de nome, isso tudo
eu leio.

Repdrter Odilon Amaral:
E hoje a gente 1€ as preciosidades escritas pelo primeiro médico daquele distrito de Itatna.

Eugénio Goulart (professor):

Itaguara ficou na... na na obra dele por muito tempo, néo foi s6 no... no livro Sagarana, néo.
Tempos depois ele escreveu o livro Corpo de Baile, que depois foi desmembrado em
Manuelz&o e Miguilim. Miguilim foi um personagem importantissimo na obra literaria dele,
ele falava que era o conto que ele mais gostava, que ele chorava a cada vez que relia... E
Miguilim morava aonde?No sertdo? Nao, Miguilim morava numa regido de Mata Atlantica —
um covao em trecho de mata, terra preta, pé de serra: é ltaguara.

3°BLOCO:

Apresentadora Juliana Perdigéo:

Estamos de volta com o Terra de Minas que hoje estd em Itaguara contando histdrias do
tempo em que Guimarédes Rosa viveu por aqui. Naquela época ele adorava uma receita que
nGs vamos ensinar agora.

Reporter Odilon Amaral:

As inspiragdes que alimentavam a imaginacdo do escritor em Itaguara eram variadas. Uma
das preferidas por Guimardes Rosa era saboreada na casa desse quadro, exposto no Museu
Sagarana.

Enquanto esteve em Itaguara, Guimardes Rosa morou numa casa que pertencia a Silvia e
Virgilio Brugnara, um casal de italianos, avds da Dona Nilza. E a avé dela fazia uma
macarronada que o Guimaraes Rosa adorava, ne, Dona Nilza?

Nilza Lobato (dona de casa):

Isso. Eles eram vizinhos, casa em comum dividida pelo um portaozinho de madeira muito
simples e eram amicissimos, e eles comiam muito da macarronada dela... E até minha avo
ajudou a filha dele a vir ao mundo, junto com ele, que ele era médico, né? E ela que ajudou,
primeiro banho foi minha vO que deu na Vilma, que hoje ainda é viva... Eles eram
amicissimos mesmo.

Reporter Odilon Amaral:
E a macarronada que sua vo fazia n6s vamos fazer igualzinha aqui?

Nilza Lobato (dona de casa):
Igualzinha aqui... E igualzinho essa que eu td ensinando.

Reporter Odilon Amaral:
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E é com massa caseira?

Nilza Lobato (dona de casa):
Com massa caseira...

Repdrter Odilon Amaral:
O qué que leva a massa?

Nilza Lobato (dona de casa):

Leva um quilo de farinha, de dez a doze ovos. Amassa s0, depois abre a massa, coloca um
pouquinho... deixa secar, depois enrola os canudinho, corta as tirinhas, pde secar, depois poe
pra cozinhar, igual o macarrdo comum.

Repdrter Odilon Amaral:
E tem que amassar até que ponto?

Nilza Lobato (dona de casa):
Até ela soltar aqui no meu dedo, ficar dura, né?

Reporter Odilon Amaral:
Depois que a massa tiver bem dura...

Nilza Lobato (dona de casa):
A gente coloca no lugar e abre com o rolo.

Reporter Odilon Amaral:
Entdo vamo entdo, vamo abrir...

Reporter Odilon Amaral:
Bom, Dona Nilza, depois que a massa ja ta fininha assim, depois que a senhora ja abriu ela
toda...

Nilza Lobato (dona de casa):
A gente pbe pra secar em cima duma toalha de mesa, se possivel num pouquinho de sol,
pegar um pouguinho de sol. A hora que ela tiver sequinha, a gente enrola... Pode enrolar?

Reporter Odilon Amaral:
Pode, mostra pra nds como € que €...

Nilza Lobato (dona de casa):
Enrolar assim, os canudinho assim, 6... Depois a gente corta... Meu pai cortava fininho,
fininho...

Reporter Odilon Amaral:
E cada fio do macarréo tem que ficar bem soltinho, bem sequinho, né?

Nilza Lobato (dona de casa):
Tem, tem que separar, desenrolar bem desenroladinho, né? Pra ele ficar separado, depois...

Reporter Odilon Amaral:
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E como é que faz pra ele ficar mais separadinho?

Nilza Lobato (dona de casa):
A gente vai pondo mais farinha, farinha, assim ... vai mexendo, que ele fica imido, né?

Repdrter Odilon Amaral:
Ent&o tem que botar mais farinha?

Nilza Lobato (dona de casa):
Mais farinha, vai pondo mais farinha assim, 6, pra ele ir separando.

Repdrter Odilon Amaral:
Agora ja ta bem soltinho, né?

Nilza Lobato (dona de casa):
T4, bem soltinho.

Reporter Odilon Amaral:
Ja pode cozinhar...

Nilza Lobato (dona de casa):
J&, pode cozinhar...

Reporter Odilon Amaral:
Entdo vamo levar 14?

Nilza Lobato (dona de casa):
Vamo.

Reporter Odilon Amaral:
A &gua ja ta fervendo, né, Dona Nilza?

Nilza Lobato (dona de casa):
Anhan, ta fervendo...

Reporter Odilon Amaral:
Ai ja pode pbr o macarrao...
Tem que cozinhar, mas ndo pode deixar ele ficar muito macio também néo...

Nilza Lobato (dona de casa):
N&o, ndo muito. Al dente, né?

Reporter Odilon Amaral:
Al dente... Mais durinho...

Nilza Lobato (dona de casa):
Mais durinho...

Nilza Lobato (dona de casa):
Agora ¢ o sal.



Repdrter Odilon Amaral:
O sal? Ta aqui, 0...
Aquela medida conhecida de sal, né?: sal a gosto...

Nilza Lobato (dona de casa):
E, sal a... a gosto, né?

Repdrter Odilon Amaral:

Enquanto o macarréo cozinha, a gente prepara o acompanhamento...

Entdo vamos fazer o molho. Primeiro o 6leo, né?

Nilza Lobato (dona de casa):
O 6leo, o0 Oleo...

Repdrter Odilon Amaral:
Qual a quantidade?
Um tantinho...

Nilza Lobato (dona de casa):
E, um meio copo, né?

Reporter Odilon Amaral:
O alho... Qual que é a quantidade?

Nilza Lobato (dona de casa):
A quantidade é a gosto, ne?

Reporter Odilon Amaral:
E agora?

Nilza Lobato (dona de casa):
Cebola...

Reporter Odilon Amaral:
Quanto de cebola?

Nilza Lobato (dona de casa):
Umas quatro cabecas de cebola...
Agora a carne...

Reporter Odilon Amaral:
A carne gue ja foi cozida antes, né?

Nilza Lobato (dona de casa):
E..

A carne, pra um quilo de macarrao, ela gasta dois quilos de carne cozida.

Reporter Odilon Amaral:
Certo...
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O tempero vai da cabeca de cada um, né?, do gosto de cada um...

Nilza Lobato (dona de casa):
E claro, é a marca de cada... quem tempera

Repdrter Odilon Amaral:
E agora?

Nilza Lobato (dona de casa):
A massa de tomate...

Repdrter Odilon Amaral:
Massa de tomate...

Repdrter Odilon Amaral:
Agora ta pronto o macarrao?

Nilza Lobato (dona de casa):
Ta pronto o macarrao, agora € escorrer...

Reporter Odilon Amaral:
Levar pra escorrer?

Nilza Lobato (dona de casa):
Pra escorrer...

Reporter Odilon Amaral:
Deixa eu levar pra senhora...
Vamos levar la...

Nilza Lobato (dona de casa):
Vamos la...

Reporter Odilon Amaral:
Essa agua € pra qué que é?

Nilza Lobato (dona de casa):
Pra separar, né?, porque tem muita farinha, né?

Reporter Odilon Amaral:
Ah, ta...
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Bom, Dona Nilza, 0 macarrdo ja escorreu, agora a gente volta pro fogdo pra misturar no

molho?...

Nilza Lobato (dona de casa):
Volta pro fogéo pra misturar no molho.

Reporter Odilon Amaral:
Entdo vamos l&.
E agora, Dona Nilza?
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Nilza Lobato (dona de casa):
Agora coloca a azeitona preta, né?

Repdrter Odilon Amaral:
Azeitona...
Bom, Dona Nilza, agora ta quase pronto, nao é?

Nilza Lobato (dona de casa):
Ta quase pronto...

Repdrter Odilon Amaral:
Falta s6 um detalhesinho...

Nilza Lobato (dona de casa):
SO 0 queijo parmesao...

Reporter Odilon Amaral:
Vamos colocar o queijo entdo, parmesao... queijo italiano...?

Nilza Lobato (dona de casa):
Italiano, é...

Reporter Odilon Amaral:
Igual Dona Silvia fazia...

Nilza Lobato (dona de casa):
Igual a minha vo fazia...

Reporter Odilon Amaral:
E a familia toda so...

Nilza Lobato (dona de casa):
E a familia toda adora esse macarrdo, e 0 Guimardes Rosa, como era vizinho da minha vo,
ele comia muito desse macarréo junto com meu... a vovo € meu vovo...

Reporter Odilon Amaral:
E a familia toda sabe que o macarrdo do Guimaraes...?.

Nilza Lobato (dona de casa):
E a familia toda... Que é 0 macarrdo do Guimaraes Rosa, que ele adorava esse macarrao...

Brinde da familia:
‘Ao macarrdao do Guimardes Rosa!’
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ANEXO D - TRANSCRICAO DO AUDIO DO PROGRAMA BEM CULTURAL -
SERIE 'SOB O CEU DE ATAIDE' - PARTE 2, EXIBIDO EM 27 DE DEZEMBRO DE
2012

1°PARTE

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Historia da UFMG):

Ah, o Ataide — boa pergunta — é com ‘th’ e com, as vezes, o i’ com a pena é o ‘i’ caudado,
ndo ¢ y’, é o ‘i’ caudado porque cé, vocé vai tirar a pena pra botar o acentinho, e ai sai o i’
caudado...

Ivo Porto Menezes (professor emérito EAUFMG):
Quer dizer, entdo sdo trés modos diferentes de escrever Manuel, Manoel com ‘o’ ou Manuel
com ‘u’.

Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

Agora, eu encontrei seis maneiras de escrever Ataide nos documentos, entdo ha com... Ataide
com ‘ai’, Ataide com ‘th’, Ataide com ‘y’ e Ataide sem ‘y’. Entdo nos documentos a gente
encontra assim. Entdo naquele tempo ndo tinha uma gramatica e a pessoa ia escrevendo
acho que de acordo com a ao ao a 0 momento. Manoel da Costa Ataide.

Voz em off (Poema de Carlos Drummond de Andrade; voz: Robson Valentin):

‘Alferes, que em Sdo Francisco de Assis de Vila Rica derramai sobre nos no azul espago do
teatro barroco do céu, o louvor cristalino, coral orquestral dos serafins. A Senhora é nossa e
dos anjos, reporter da fuga e da ceia, dono da luz e do verde veronense, inventor de cores
insabidas, a espalhar por vinte igrejas das Minas uma bonita, valente e espagosa pintura. Em
vossa admiracdo, bato continéncia.’

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

Manoel da Costa Ataide, como um homem do seu tempo, procura fazer parte de todas as mais
importantes irmandades existentes naquele lugar e naquele periodo. Faz parte do cotidiano
deles ter essas filiacOes, ter estas penetracdes nessas organizacOes religiosas, ao mesmo
tempo procurando salvar obviamente a sua alma do inferno, ndo €?, e, a0 mesmo tempo,
buscando — me parece, no caso do Ataide — oportunidades de trabalho.

Eu fico... pensando, fico imaginando que Minas Gerais no seculo dezoito se movia muito em
funcdo da vida religiosa, ndo é? Todas as festas, todos 0s acontecimentos, de uma maneira
ou de outra, ou se originavam ou passavam pelas estruturas religiosas.

Ivo Porto Menezes (professor emérito EAUFMG):

Pra onde iam os artistas que iriam... que iriam produzir coisas boas? Pra onde tinha
dinheiro, ndo é?Evidentemente, Ouro Preto e Mariana, principalmente Ouro Preto, era... a a
a fonte, maior fonte de riqueza.

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

A igreja é a grande patrocinadora da obra de arte, seja ela arquitetdnica, escultérica,
pictdrica, musical, literaria, uma vez que sermdes, masica €... e a propria ornamentacao era
paga e era patrocinada por ela.
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[Ouro Preto]
[Museu da Inconfidéncia — Ouro Preto]

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

Estamos no Museu da Inconfidéncia, na sala dedicada a Manoel da Costa Ataide, onde temos
duas pinturas de cavalete das mais importantes da... lavra dele: uma Nossa Senhora do
Carmo entregando a Sdo Simdo Stock o escapulario da ordem; e uma cena de ‘Cruz as
Costas’ que pertence a série de quadros da Paixdo de Cristo que compunham uma Via Sacra
que existia nessas cidades no periodo colonial. S&o duas obras atribuidas pela tradicdo de
Ouro Preto e Mariana, geracdes de Carmelitas é... passam essa informacao de pai pra filho e
isso se mantém inalterado até hoje.

Luciomar Sebastido de Jesus (escultor):

O Mestre de Tintas ele tinha a funcéo de ndo sé de pintar tetos, como esses tetos que a gente
vé nas igrejas, e quadros... mas também pintar portas, paredes... Era um trabalho geral de
pintor, mas o trabalho de encarnar e de policromar... Qué que é encarnar? Encarnar é dar
cor de carne as figuras. Era ideia do Barroco naquela... naquele momento, de que as imagens
se aproximassem do... do humano pra poder pegar o fiel pela emocéo.

A funcdo da obra de arte duma escultura € devocional. O fiel v& a escultura ndo como
escultura, mas como um objeto de devogéo. E as cores tém um sentido religioso, por exemplo,
cé viu Nossa Senhora com um... com uma tdnica vermelha, o manto azul e... e sobre a cabeca
um pano branco, um véu branco, o azul — mulheres casadas na época de Cristo; o vermelho —
as castas; e o veu branco — pureza. Espiritual...

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):
Sao cores que percorrem 0 Rococd Europeu e que percorrem o RococO no Brasil, de uma
maneira geral.

Luciomar Sebastido de Jesus (escultor):

Entéo, existem varios, na iconografia cristd, por ndo sabermos, assim, como era o rosto de
cada santo, €é... a gente consegue é... é... identificar pelos atributos que eles trazem e pela
indumentaria, pelas cores, pelo tipo de tipologias das roupagens, né?, ordem carmelita,
ordem dominicana, enfim, sdo varias ordens é... que vocé estabelece a identificacdo de
acordo com o que ela... como ela se apresenta. Entdo as cores também € muito importante
nos quadros e nas esculturas.

[Museu do Oratdrio — Instituto Cultural Flavio Gutierrez]

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

Estamos no Museu do Oratorio, do Instituto Flavio Gutierrez, em Ouro Preto, onde também
temos duas obras atribuidas a Manoel da Costa Ataide. Uma, uma atribuicdo mais antiga,
que é esse requintadissimo oratorio em rocalha. Esse oratdrio outro, do Francisco Vieira
Servas, € uma atribuicdo mais recente. O oratorio nos remete sempre a questdo do altar
maior, como se houvesse a possibilidade de levar pra casa, né?, aquilo que se... acontecia ao
nivel das grandes capelas e das igrejas matrizes.

Uma outra coisa que Ataide faz com maestria € essa arquitetura ilusoria que da sustentacao
aos quadros, aos medalhdes centrais, as visdes celestiais desses painéis.
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Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

O que se falava muito cara... como caracteristica da obra de Ataide era 0 qué?: tem um céu
com arquitetura, com colunas e tal, com balaustradas, uns anjinhos, que é o céu, vamos
dizer, 0 nosso ndo tem os anjinhos, né?, mas seria 0 céu daqui, nosso, que nds conhecemos,
com nuvens de azul e tal. E tem o outro céu, como se aquilo se rompesse e vocé visse bem
mais profundo, que é o céu... que Ataide imaginou, o céu da Nossa Senhora, com o Rei Davi,
anjos cantores, tudo mais.

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):
E... hd um estilo Ataide de pintar pessoas, a... a orelha, por exemplo, é bipartida em dois
blocos; os olhos, geralmente, a esclerétida é muito acentuada...

Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

E as rocalhas sdo tipicas de Ataide, parece uma onda que vem e volta, entdo tipicamente
Ataide, t4? E tem uns jasmins, um é... rosas também tipicas dele, como os anjinhos — vocé
olha, os olhos s@o meio revirados, meio assim... até um pouco tortos... e sdo tipicos de Ataide.

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Histéria da UFMG):

Ah, mas os anjos mdasicos... Nas estampas, sobretudo aquelas gravuras que vieram do
Renascimento, tinha anjos musicos. Na Europa, no Renascimento, era muito comum
representar anjos masicos, sobretudo ladeando Deus, Nossa Senhora, sempre um anjo com
um... um um instrumento de corda, um instrumento de sopro, era muito comum.

22 PARTE

[Ouro Branco]
[Matriz de Santo Ant6nio - Ouro Branco]

Carlos Magno Araujo (restaurador):

A gente t4 na sacristia da Igreja Matriz de Santo Antonio de Ouro Branco, onde tem uma
pintura num fundo de oratorio de autoria de Manoel da Costa Ataide, que € uma pintura
imitacdo de seda. Na verdade, na Europa, era comum as areas nobres das igrejas, por
exemplo, serem forradas... terem forragdes de seda, que era um dos materiais mais nobres na
época. Em Minas Gerais, como a gente ndo tinha a seda suficiente pra atender esse... esses
necessidades de forracdo de retdbulos, etc., 0s pintores eram contratados pra executar
pinturas em imitacdo de seda. Um dos pin... desses pintores foi o Ataide, aqui na... em Ouro
Branco nds temos um caso, que € esse oratorio, né?, que tem uma pintura que imita
detalhadamente, né?, uma seda lavrada.

Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

Oh, o que se sabe pelos historiadores de arte é que tudo vinha atraves das estampas,
gravuras pequenas que eram distribuidas, como o santinho da politica hoje em dia, né?, que
distribui pra todo mundo... Entdo vinha, é claro que mais raro, em menor quantidade, mas
vinham em livros, algumas biblias, algumas coisas assim, ou isoladamente.

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Historia da UFMG):
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E esses artistas eles tinham acesso a biblioteca das irmandades — to falando biblioteca, mas
num deve passar dum armario assim que nem o meu, com uns livros: um livro pra ensinar a
bem morrer, um brevidrio, uma biblia ilustrada, alguma estampas isoladas, porque as
estampas ndo vinham sé encadernadas, elas vinham isoladas também.

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

E esses quadros, né?, centrais, essas pinturas sdo extraidas de gravuras contidas nesse
material impresso de uso cotidiano da igreja, ndo é?, um vigario, um um um capeldo, nédo é?,
ou mesmo uma irmandade ndo ia se arriscar €... a... em cometer, por exemplo, a... eresias.
Entdo, ao pintor daquele momento ndo cabe isso que a gente consegue... que a gente
denomina de criacdo, ndo €?, ele tem diante dele uma encomenda.

Carlos Magno Aradjo (restaurador):

Nessa época, o século dezoito, as pessoas nao inspiravam no que tava la fora, na natureza,
na verdade eles reproduziam gravuras, né? Entdo, assim, enquanto os artistas reproduziam
as gravuras pra fazer pintura religiosa etc. e tal, nesse caso eles buscavam os tecidos, a
referéncia eram os tecidos, ne?, os tecidos europeus que chegavam aqui. E as flores que téo
reproduzidas ai séo flores europeias, na verdade. E o barroco é o periodo da imitacéo, essa
coisa cenografica, né? Entdo ndo tem marmore colorido, faz uma pintura imitando marmore
colorido; ndo tem tecido, pinta imitando tecido; n&o tem é... azulejo, pinta imitando azulejo.
Ou seja, Minas Gerais é 0... a gente tem exemplares fantasticos dessa... desse trabalho
fingido, né?, das decoracdes fingidas que sao realmente coisas sofisticadissimas, muitos deles
sem estudo, né?, as pessoas ndo chegaram a aprofundar.

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Historia da UFMG):

E veja, Ataide viu estampas, muitas nem eram do Barroco, eram do Renascimento. Se ele viu
estampa de Renascimento italiano, ele poderia fazer a boca fina, pequena, ndo €?, ele viu a
estampa... Mas ele ndo faz assim: pde labios grossos, muitas vezes semiabertos, e figuras
rechonchudas.

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):
A tradicdo diz que ele usava seus proprios filhos e a sua prépria mulher como modelo para
essas Nossas Senhoras, essas Virgens, esses anjos e querubins.

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Historia da UFMG):

Entéo, porque é muito comum o pintor se espelhar no que ele vé, € normal, né? Cé tem uma
mulher em casa e... e ela tem a sua graca, tudo, vocé olha pra ela; cé tem filhos, cé tem
vizinhos, vocé vive numa comunidade pequena, vocé espelha na... na humanidade da sua
época... Isso ndo € uma excecao.

Luciomar Sebastido de Jesus (escultor):

Vérios pintores coloniais eles tinham uma paleta servil, aquela paleta de copiar, pegar
missais com estampas e sair copiando aquilo nos tetos. O Ataide foi além da copia, ele fez
uma releitura de tudo que existia nos missais e imprimiu ali uma... um um um estilo préprio,
como Aleijadinho fez na escultura. Entdo ele é um dos poucos pintores que conseguiu sair
daquela paleta servil de copiar os europeus e criar algo que extrapola a arte europeia. Ele
coloca nos anjos as a as... 0 tom da pele morena, as figuras sdo morenas, as fei¢cées sdo... sdo
amulatadas. E isso... c& ndo vai encontrar isso na Europa, vai encontrar sé em Minas Gerais
e nos tetos que ele bordou tdo bem. Eles eram... o Aleijadinho e o Ataide eram bordadeiros de
igrejas, o que é maravilhoso...
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[Catas Altas]
[Matriz Nossa Senhora da Conceigdo — Catas Altas do Mato Dentro]

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

Esta é a Igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceicéo, em Catas Altas do Mato Dentro, uma
dessas grandes matrizes construidas ainda na primeira metade do século dezoito em Minas
Gerais.

A... a a decoracao do arco do cruzeiro é composta por quatro painéis com os quatro doutores
da igreja ocidental. Também é da autoria de Manoel da Costa Ataide a pintura, ndo é?, dos
dois grandes anjos tocheiros que ficavam na Capela Mor, enfim... hoje estdo juntos ao altar
de Sdo Miguel e Alma.

Em termos técnicos, o que se sabe é que ele usava da témpera pra fazer todas essas pinturas.
Alguma, muito pouca coisa em oleo, caro, por ser muito caro e ser dificil de ser obtido
naquele momento.

Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

Olha, a pintura em geral é feita com pigmentos, muitos deles sdo minerais, hoje muitos séo
totalmente abolidos, por exemplo branco de chumbo, que Ataide usou, ndo se usa mais
porque é venenoso, entdo ha varias cores que sdo... varios pigmentos que S0 venenosos.
Ent&o néo se... hoje vai se evitando ou se deixa de usar.

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

Ele provavelmente usava da técnica de ampliar os desenhos e perfurar papéis, levar esses
papéis perfurados até o teto e, com uma boneca de carvdo, transferir o desenho pra
superficie branca.

Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

Entéo ele fazia o desenho, que pode ter sido decalcado de um um desenho dele, e marcava as
linhas de dobra de um tecido, duma roupa, tudo mais... E as pessoas podiam mudar, acontece
que muitas vezes ndo mudava nada — por que? — porque era ele mesmo que fazia, ele
desenhava e ele pintava naquele local.

[Caraca]
[lIgreja Nossa Senhora Mae dos Homens — Caraca]

José Arnaldo de Aguiar Lima (professor do DEMUL/UFOP):

E... estamos na capela de Nossa Senhora Mae dos Homens, num antigo hospicio localizado
nas faldas do Caraca, por onde Manoel da Costa Ataide trabalhou nos primeiros anos do
século dezenove. Trabalhou aqui como pintor e dourador dos retdbulos e da decoragdo
interna de uma antiga capela que aqui existia. Ndo necessariamente nessa ordem, ele faz
mais dois grandes trabalhos: o retrato do irmdo Lourenco, fundador da casa, e a grande
ceia, ndo é?, que estamos vendo agora.
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Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

A ceia tem um movimento interessantissimo. Essa tem, por exemplo, duas... dois... dois
servos, dois criados que estdo servindo a mesa. Um até parece que ta conversando, dizendo
algum galanteio pra moca que vai servir, né? Tem a mesa com os apdéstolos, apdstolos
tipicamente figuras de Ataide, ndo tem ddvida nenhuma, e.. a um uma tela grande,
importantissima inclusive por ser j& no final da vida dele, mil oitocentos e vinte e oito — t&
assinado la — e ele morre em mil novecentos e trinta ou trinta e dois... Entdo foi no fim da
vida dele.

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Historia da UFMG):

H& muita coisa a ser pesquisada sobre o Ataide, né? E é possivel ir chegando aos poucos.
Porque vocés tém que imaginar que nos proprios arquivos, por mais que a documentacao ja
esteja bem organizada, na documentacéo avulsa sempre aparece uma coisinha.

Ivo Porto Menezes (professor emérito EAUFMG):
E a impressdo que eu tenho é o seguinte: que o Aleijadinho gostava que o Ataide pintasse as
coisas dele, porque o Cristo é dele e... e o tipo de pintura é muito boa...

Luciomar Sebastido de Jesus (escultor):

Essa parceria foi muito feliz aqui em Congonhas porque a gente percebe, quando a gente
chega na Capela dos Passos, né?, é dificil ndo se emocionar com aquelas cenas todas, né?
Porque é... essa conjuncao de de de técnicas, tanto a escultura, esse trabalho fino, refinado
do Aleijadinho essa dramaticidade que ele coloca, juntamente com o trabalho mais de
sensibilidade do Ataide, de captar essa mensagem que o Aleijadinho imprimiu na es... na
madeira e que ele vai transformar isso em cores e vai dar um complemento maior, vai dar
uma dimensdo maior ao trabalho do Aleijadinho, que é fabuloso.

Adalgisa Arantes Campos (profa. do depto. de Historia da UFMG):
No Ataide cé sente: ele tem dominio técnico e ele pde vida na coisa. A figura humana dele ¢é
muito boa.

Beatriz Coelho (restauradora / profa. emérita da UFMG):

Extraordinario... Ataide?, extraordinario... Vocé veja, por exemplo, a ideia de profundidade
que ele deu no forro de Sdo Francisco precisa ter talento pra isso, sendo ficava tudo plano,
tudo achatado, no mesmo nivel... Ndo, vocé vé que sdo dois céus: um mais longe, mais
profundo, e o outro mais perto de nds. Entdo isso precisa talento... As cores, as formas que
ele jogava, a propria rocalha que ele usou, maravilhosa... ndo é todo mundo que fazia assim
nao... Aquilo tudo, tem de ter talento, tem de ter conhecimento.



