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RESUMO

A imagem sobre a realidade do Pantanal e a sua gente representada pelo
documentario brasileiro Planuras (2014) é aqui objeto de andlise apoiada na teoria
semidtica de Charles Sanders Peirce (1839-1914). Para tanto, a pesquisa traz uma
sintese histérica da regido pantaneira, a fim de reconhecer algumas caracteristicas e
resgatar as origens deste territdrio, nos aspectos considerados importantes para
uma representacdo da realidade. O Pantanal é a maior area alagavel do planeta e,
em territorio brasileiro, esta divido entre os estados de Mato Grosso e Mato Grosso
do Sul. As gentes pantaneiras adquiriram com seus antecedentes, formas e técnicas
para sobreviver neste ambiente. Estes povos mantém habitos tradicionais, mas
também passaram por transformaces importantes ao longo dos anos. Tratando-se
de filmes, muitas vezes, essa conjuntura é representada por uma imagem mitificada,
responsavel por condicionar um imaginario coletivo a uma interpretacdo até mesmo
deturpada da realidade. Logo, o entendimento sobre realidade € discutido a partir da
filosofia primeira de Aristételes (384-322 a.C.), a metafisica. O documentario
Planuras (2014), foi realizado por meio de edital do Fundo de Investimentos
Culturais de Mato Grosso do Sul (FIC/MS) e, por isso, a pesquisa também relaciona
a liberdade autoral a uma perspectiva poética que permita auferir uma
representacao coerente da realidade pantaneira.

Palavras-chave: Pantanal. Documentario. Semiédtica. Realidade. Representacéo.



RESUMEN

La imagen sobre la realidad del Pantanal y su povo representada por el documental
brasilefio Planuras (2014) es aqui objeto de analisis respaldado por la teoria
semidtica de Charles Sanders Peirce (1839-1914). Para ello, la investigacion aporta
una sintesis historica de la region del Pantanal, con el fin de reconocer algunas
caracteristicas y recuperar los origenes de este territorio, en los aspectos
considerados importantes para una representacion de la realidad. El Pantanal es la
zona inundada mas grande del planeta y, en territorio brasilefio, se divide entre los
estados de Mato Grosso y Mato Grosso do Sul. Los pueblos del Pantanal
adquirieron con sus antecedentes, formas y técnicas para sobrevivir en este entorno.
Estas personas mantienen habitos tradicionales, pero también han sufrido
importantes transformaciones a lo largo de los afios. En el caso de las peliculas,
esta coyuntura a menudo esta representada por una imagen mitificada, responsable
de condicionar una imaginacion colectiva a una interpretacion incluso mal
representada de la realidad. Por lo tanto, la comprension de la realidad se discute
desde la primera filosofia de Aristoteles (384-322 a.C.), la metafisica. EI documental
Planuras (2014) se realiz6 mediante un anuncio del Fondo de Inversién Cultural de
Mato Grosso do Sul (FIC/MS) vy, por lo tanto, la investigacion también relaciona la
libertad de derechos de autor con una perspectiva poética que permite obtener una
representacion coherente de la realidad pantanal.

Palabras clave: Pantanal. Documental. Semidtica. Realidad. Representacion.
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INTRODUCAO

O Pantanal € a maior planicie alagavel do mundo, um territério transfronteiri¢o
que abrange Brasil, Paraguai e Bolivia. Considerando apenas a extensao brasileira,
esta planicie estd localizada nos estados de Mato Grosso e Mato Grosso do Sul,
onde estado, respectivamente, 40,3% e 59,7% de sua area (ECOA, 2016). Pesquisas
cientificas apontam que o territorio teria surgido ha dezenas de milhdes de anos,
num processo de acomodacao da crosta terrestre (PROENCA, 1997). Estes e outros
aspectos geoldgicos foram determinantes para o que, hoje, se entende por Pantanal.
No que diz respeito a formacdo do Pantanal, para uma compreensdo mais
abrangente sobre o territério e suas particularidades, que influenciam, diretamente,
os modos de vida das populacdes locais, sdo introduzidas teorias da geologia,
sendo a principal obra utilizada para esta pesquisa a de Aziz Nacib Ab’Saber (1988).
A referéncia é importante para uma contextualizacdo que permite uma introducéo
reflexiva sobre as caracteristicas “exuberantes” do Pantanal como fenémenos
condicionados por transformacdes naturais - fisiografica e geoldgica - da regido
durante séculos, até o tempo presente.

Essas transformacfes naturais, principalmente as mudancas geomorfologicas
ocorridas, € que atribuem as caracteristicas colocadas como peculiares a regido, a
exemplo da dindmica das aguas, o regime de cheias e secas, também apresentado
em um tépico especifico, em razdo de sua importancia para a sobrevivéncia das
gentes do Pantanal e para a manutencdo da biodiversidade na regido. Por exemplo,
ao longo do tempo, 0S processos erosivos contribuiram para que alguns morros-
testemunhos - formacdes rochosas tipicas do clima semi-arido - do territorio de Mato
Grosso do Sul se transformassem em grandes depressdes, locais que foram
ocupados por esses grupos pré-histéricos para moradia, principalmente em épocas
de chuvas. De acordo com Martins (2002), as marcac¢des encontradas em algumas

rochas representam parte da cultura desses primeiros povos nha regiao.

Além disso, a partir da prospeccao arqueoldgica no estado de Mato Grosso
do Sul, sera possivel introduzir sobre os primeiros habitantes que teriam ocupado a
regido pantaneira, no territério que compreende os municipios de Corumba e
Ladario, especificamente, por volta de 8.400 anos atrdas (MARTINS, 2008). Nessa
perspectiva, compreende-se que 0 modo de vida dessas gentes é decorrente dos

longos processos de adaptacdo e, principalmente, interacdo com o ambiente.
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Segundo Martins (2008), os primeiros grupos de humanos que ocuparam as regides
em Mato Grosso do Sul, como o Pantanal, ja desenvolviam culturas particulares de

subsisténcia por meio de suas paisagens.

O modo como se relacionam com a natureza e outros aspectos de sua
cultura, se fez a partir de questdes historicas que envolvem, desde os povos
pretéritos que ocuparam a regido, as descobertas sobre o territorio, os processos de
colonizacdo e as transformacdes ocasionadas ja em um contexto mais atual, de
modernizacdo do Pantanal. Para reflexdo epistemoldgica da relacdo existente,
desde o0s povos pretéritos, entre o ser-humano e planicie pantaneira, se faz
pertinente um contexto de Génese geoldgica do territério - sobre os principais
aspectos da evolucdo e, também, um breve panorama étnico do seu processo de
ocupacdo. Para tanto, sdo apresentados neste trabalho, resgates da histéria com um
percurso na literatura que abriga, em detalhes, momentos importantes deste
contexto. Um perpasso por Bueno (1999), Goes (2000), Martins (2002), Proenca
(1997), entre outros autores.

E neste percurso que também serd explicado o conceito que o trabalho se
apoia para aplicacéo e definicdo do termo “gentes pantaneiras”, mas adianta-se que
0 uso se faz, principalmente, para assegurar uma compreensao sobre o fato de que
sao diferentes 0os povos que vivem na regido, de diferentes grupos e comunidades.
Um conceito que esté associado ao espac¢o geografico, ao uso dos recursos naturais
e aos modos de vida na regido (RIBEIRO, 2014). Tanto a contextualizacdo histérica
de descobrimento, colonizacdo e ocupacdo e as conceituacdes, servem de aporte
para a analise semidtica sobre a representacdo das gentes pantaneiras feita pelo
filme Planuras (2014), a qual este trabalho apresenta em sua segunda parte:
Documentario e a representacao da realidade (secao 10).

O esclarecimento sobre a ideia de realidade também é fundamental para,
assim, estabelecer uma relacdo coerente da representacdo do Pantanal e suas
gentes a partir da linguagem audiovisual no documentario. A principio, deve-se
considerar aspectos da filosofia primeira de Aristoteles (384-322 a.C.), a metafisica.
Esta é necesséria pois permite auferir o conhecimento verossimil do mundo, através
das relacbes entre o0 sujeito (ser) e os objetos (matéria). Logo, é possivel
estabelecer uma concepcao epistemologica realista acerca deste conhecimento, e,

assim, elucidar a analise filmica do presente trabalho.
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Ainda, € necessaria uma contextualizagcdo historica da linguagem
cinematografica, a fim de situar a origem do fiime documentario e,
consequentemente, desenvolver aporte metodolégico para andlise posterior. Desse
modo, é possivel elucidar uma concepc¢ao geral sobre a linguagem audiovisual, com
énfase na identificacdo de um sistema de cédigos (signos), conforme proposto por
Metz (1980), Martin (2013), Marner (1980), dentre outros.

Em seguida, a linguagem audiovisual relacionar-se-a com a filosofia semiotica
de Charles Sanders Peirce (1839-1914), que compreende o mundo enquanto
composicao universal dos signos, disciplina pertinente a esta pesquisa, pois permite
identificar os elementos existentes na realidade e, consequentemente, seus
aspectos representativos. Por fim, a ideia de representacdo sera exemplificada a
partir de registros histéricos que, de modo objetivo, correlacionam-se ao cerne

analitico desta pesquisa: o Pantanal e suas gentes.

Logo, o objeto de andlise € o filme Planuras lancado no ano de 2014, durante
a 2° edicdo do FestCine América do Sul, escolhido, principalmente, por ser o Gltimo
projeto audiovisual - documental - que retrata o Pantanal, contemplado pelo Fundo
de Investimentos Culturais do Estado de Mato Grosso do Sul (FIC/MS), em
detrimento da maior liberdade autoral. Planuras (2014), traz imagens poéticas do
Pantanal e sua gente e ndo tem preocupacdo com a linearidade, mas um discurso
estético proprio. Sdo consideradas para andlise os aspectos da linguagem
audiovisual, como estrutura narrativa, som, planos, além dos conceitos semiéticos
de C.S. Peirce (1839-1914).

No sentido de exemplificar a andlise desenvolvida, foi incorporado no trabalho
as sequéncias filmicas analisadas por meio de QR Codes, recurso tecnologico que
utiliza um cédigo de barra para direcionar um usuario, no caso o leitor, para o
determinado conteudo, armazenado em enderecos disponiveis em uma rede -
URLS. Assim, para a visualizacdo das sequéncias filmicas é necesséario obter o
endereco eletronico (link) do video através do QR Code, ou seja, € fundamental que
seja instalado um aplicativo para leitura dos cédigos no préprio smarthphone.



GEOLOGIA E HISTORIA
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1 Pantanal: Um breve panorama geoldgico

O Pantanal é uma grande depresséo localizada no centro da América do Sul,
uma extensa planicie sedimentar resultante do acumulo de areia e outros materiais e
esta distribuida em territorio brasileiro, nos estados de Mato Grosso e Mato Grosso
do Sul, e parte na Bolivia e no Paraguai (PROENCA, 1997). Sua origem data o
Pleistoceno, época do periodo Quaternario!, compreendida entre 2,58 milhdes e
11,7 mil anos atras (ICS, 2018).

As caracteristicas particulares do Pantanal sdo objeto de pesquisas cientificas
e de teorias que buscam explicar sobre sua formacdo e tamanha diversidade
bioldgica. Segundo Proenca (1997), por muito tempo acreditou-se que a formacao

do Pantanal foi precedida por um grande mar, o Mar de Xaraés, devido a:

[...] existéncia de caramujos, conchas das mais variadas formas e
tamanhos, do proprio terreno arenoso e também de salinas ovaladas,
rodeadas de areia branca destituidas de vegetacdo e cujas aguas séo
salobras [...]. (PROENCA, 1997, p. 15).

Somente no ano de 1952, o cientista francés Francis Ruellan identificou um
modelo de compartimento geomorfolégico existente na depressédo do Alto Paraguai
(Figura 1), diagnostico que apontou para a origem do Pantanal Mato-Grossense -
como assim era chamada a regido dentro do territério brasileiro - durante o periodo
Quaternario. Tal andlise, incluia a hipétese de que aquela depressdo, em
determinado periodo do passado, foi uma estrutura elevada de caracteristica

curvada, que forneceu sedimentos a bacias detriticas, como a dos Parecis?.

1 Quaternario é o periodo geoldgico que corresponde dos ultimos 2,6 milhdes de anos até os dias
atuais. Marcou importantes acontecimentos na histéria do surgimento do ser-humano e das
alteragGes climaticas, que refletiram na extingcéo de varias espécies.

2 “A Bacia dos Parecis é uma das maiores bacias intracraténicas brasileiras. Localiza-se nas regides
Amazonica e Centro Oeste do Brasil [...]". (BAHIA, et al., 2007).
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Figura 1 - Elevacao da regido da depressé@o do Alto Paraguai, onde se encontra a bacia sedimentar
do Pantanal Mato-Grossense.

4 Planalto
sidual’do |
Depressao do
Alto Paraguai

Planicie do
Chaco

P b )

-62 -61 -60 -59 -58 -57 -56 -55 -54 53 52

Fonte: (ASSINE, 2010).

Segundo Ab’Saber (2011), neste primeiro estudo intitulado “O Escudo
Brasileiro e os Dobramentos de Fundo”, de 1952, Ruellan apresenta relacoes entre
as variadas mudancgas - no aspecto temporal - ocorridas no desenvolvimento desta
regido: “(...) buscou-se entender as causas profundas dos arqueamentos de grande
raio de curvatura, que responderam pelo mosaico de areas de abaulamentos ou
depressdes no dorso geral do escudo” (AB’SABER, 2011, p. 15).

A investigacdo permitiu a Ruellan classificar o rebaixamento da regido
pantaneira, situada a margem noroeste da bacia do Parana, como um fato
relacionado a uma grande boutonniére que, na geomorfologia francesa, é o conceito
aplicado para caracterizar estruturas domicas de grandes propor¢des que, ao longo
do seu desenvolvimento, sofrem processos erosivos em seu eixo maior e, por

conseguéncia, se tornam vazias.

Outra teoria e, talvez, a principal sobre a formacédo geolégica do Pantanal, é a
dos “Dos Refligios e Redutos” (1988), formulada pelo entdo gedlogo e docente da
Universidade de S&o Paulo (USP) Aziz Nacib Ab’Saber. A teoria descreve o
Pantanal Mato-Grossense como resultado de uma elevada estrutura, a qual chama
de abdbada, de centro volumoso. Na procura por esclarecer os complexos

processos evolutivos da depressao pantaneira, Ab’'Saber (1988) apresenta um
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panorama de fatos geocientificos que originaram a extensa superficie. Ha 60
milhdes de anos, 0 movimento das placas tectdnicas proporcionou uma elevacgéao, a
qual é identificada como Planalto. De acordo com Ab’Saber (2011), o soerguimento
massivo dessa plataforma aconteceu entre o Cretaceo® e o Plioceno*, ocorréncia
que potencializou “(...) a intervencao da tectdnica quebravel para setores expostos
de escudos, a margem das grandes bacias sedimentares paleomesozoicas”.
(AB'SABER, 2011, p. 17). Tal atividade geodindmica ocasionaria uma
desestabilizacéo tectonica, motivando a acomodacéo da crosta terrestre na regiao
que, consequentemente, provocou nessa “abdbada” a formacado generalizada de
fissuras e falhas em sua estrutura. De acordo com Proenca (1997), a partir desse
fenbmeno o processo erosivo se fez, lentamente, responsavel pelo desmoronamento

da elevada estrutura em dire¢éo ao Sul:

Assim, a abdbada teria se transformado numa funda planicie. E vai além,
guando nos diz que com essas transformacdes geomorfolégicas a abdbada,
antes distribuidora de &guas, passou a ser um receptaculo de rios, que
chegaram carreando detritos, areias, cascalhos, uma quantidade enorme de
sedimentos para o interior dessa depresséo, e acumulando, ao longo de
milénios, camadas sedimentares de 400 a 500 metros de espessura,
formando os chamados leques aluviais, cujo maior dos quais é o do
Taquari. (PROENGCA, 1997, p. 16).

A posteriori, as mudancas geomorfolégicas foram preponderantes na
transformacdo natural desta planicie para enormes banhados. Para Ab’Saber
(2011), os processos derradeiros na evolugao fisiografica e geoecoldgica da regiao
do Pantanal estdo associados na distribuicdo dos sedimentos devido a formacao dos
leques aluviais® (Figura 2) sobre as diferentes areas de terrenos, ora submersos, ora

firmes, que se formariam.

% Cretaceo € o periodo que corresponde a 135 e 65 milhGes de anos atras (ICS, 2018). Neste periodo
houve eventos importantes como a separacao dos continentes, Africa e a América do Sul.

4 Plioceno corresponde a época que durou de 5,3 a 1,8 milhdes de anos.

5 Leque aluvial ou cone aluvial € um deposito de material detritico, mal selecionado e pouco
trabalhado, que se forma no sopé das montanhas.
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Figura 2 - Megaleques fluviais que compdem o trato deposicional do Pantanal: 1 - Corixo Grande; 2 -
Cuiab4; 3 - Sao Lourenco; 4 - Taquari; 5 - Taboco; 6 - Aquidauana e 7 — Nabileque.
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F22'S

Fonte: (ZANI, 2008).

Os leques aluviais que se desenvolveram em terrenos arenosos da depressao
pantaneira, ao longo do Pleistoceno® terminal, tiveram uma contribuicdo fundamental
para atual conjuntura fisiografica do Pantanal. Segundo Ab’Saber (2011),
determinado periodo situa o processo sedimentar da regido como um fenédmeno de

complexa maestria morfolégica:

O fato de um leque aluvial ser um corpo sedimentério ligeiramente convexo
implica que, nos intersticios de diversos leques, restem depressdes
intersticiais, nas quais, durante a fase final da atividade daqueles aparelhos
naturais de deposicéo detritica, ocorrem planicies aluviais meandricas nas
faixas situadas entre eles. (AB’'SABER, 2011, p. 40).

Os rios que se formaram a partir destes leques aluviais exerceram a
importante funcdo de transportar grandes quantidades de areia em alguns periodos
do ano, contribuindo para o processo de sedimentacdo da bacia do Pantanal. Estas

abundantes por¢cbes de terra foram se esparramando por meio dos leques e

6 Epoca geoldgica na histéria da Terra que, segundo muitos gedlogos, comecou ha cerca de
1.750.000 anos e terminou aproximadamente ha dez mil anos.
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formando faixas de sedimentacdo meandrica, isto €, acumulacdo de residuos finos

ao longo do tempo.

Ademais, devem-se considerar também as mudancas climaticas e
hidrolégicas que foram fatores cruciais para estimular as transformacdes da
depressao pantaneira. Para Ab’Saber (2011), as variagdes meteoroldgicas foram
determinantes, pois alteraram, principalmente, o sistema de distribuicdo das
matérias organicas e ndo organicas pelo fluxo das aguas. As combinadas
intervencdes naturais, que impactaram a grande depressdo pantaneira ao longo

deste periodo em territério brasileiro, sédo enfatizadas pelo gedlogo ao afirmar que:

[...] no caso particular do Pantanal Mato-Grossense, a mudanca climatica
comportou uma radical modificacdo climato-hidrolégica, de condi¢es
subtropicais semiaridas para condicdes tropicais Umidas a duas estagfes
diferenciadas de precipitacdes. (AB’'SABER, 2011, p. 40).

A decorrente variacdo climatica a partir do periodo pdés-pleistocénico foi
responsavel pela modificacao fisica dos detritos que seriam transportados, em efeito
da determinada umidificacdo do ambiente que contribuiu para reduzir,
gradativamente, toda espessura destes materiais. Porém, tal fenbmeno natural ndo
alterou as caracteristicas dos detritos depositados anteriormente. Ao longo do

tempo, eles se acumularam formando diques as margens das planicies.

De acordo com Ab’Saber (2011), determinados leques aluviais teriam surgido
entre 23 e 13 mil anos, porém, os aspectos fisiograficos das planicies meéandricas e
banhados do atual territério pantaneiro surgiria por volta dos ultimos 12 mil anos.
“(...) Os principais contornos e ecossistemas - aquaticos, subaquéaticos e terrestres -
do Pantanal Mato-Grossense teriam sido elaborados nos ultimos cinco ou seis
milénios”. (AB’'SABER, 2011, p. 41).

O desenvolvimento final dos aspectos geoldgicos e fisiograficos do territério
pantaneiro sao decorrentes do recente abastecimento sedimentar e,
consequentemente, das relagbes naturais entre os ecossistemas instaurados nos

diferentes terrenos que ali se encontram.



20

2 Entre divisdes e conexdes: Os biomas e as sub-regides do Pantanal

O Pantanal é considerado um conjunto de ecossistemas por ser uma regiao
de conexao entre diferentes biomas - Cerrado, Mata Atlantica, Chaco, Bosque Seco
Chiquitano e Amazonia - e abrigar alguns deles. Segundo Ab’Saber (2011), devido a
sua posicao geografica, o Pantanal pode ser caracterizado por pelo menos trés
grandes dominios morfoclimaticos, isto €, trés ecossistemas de natureza sul-
americana. De modo geral, € possivel identificar ao norte e a noroeste da regido
uma vegetacado de tipo amazobnica, ao sul uma grande variedade de palmeiras,
principalmente a Carand4, simbolo da regido que comprova a extensdo da
vegetacdo do Chaco e, nas demais partes, o dominio dos cerrados que teriam vindo
do lado leste. Existe também, na parte oeste do Pantanal, uma vegetacdo genuina
de caatinga que teria abarcado do nordeste brasileiro entre 23 a 13 mil anos e
poderia ser identificada como um quarto ecossistema da regido. Acredita-se que
essa vegetacao resistiu ao fendmeno de intensa umidificacdo da area que teve inicio
h& 12.700 anos.

As diferentes paisagens, nas quais somam-se esses conjuntos de elementos
gue compreendem caracteristicas proprias de solo, vegetacéo e clima contribuiram
para a delimitacdo e quantificacdo das 11 sub-regibes do Pantanal: Caceres;
Poconé; Bardo de Melgaco; Paraguai; Paiaguas; Nhecolandia; Abobral; Aquidauana;
Miranda; Nabileque; e Porto Murtinho (SILVA; ABDON, 1998). (Figura 3).
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Figura 3 - Mapa das sub-regiées do Pantanal.

DIVISAO DO PANTANAL EM SUB-REGIOES OU PANTANAIS

- Caceres
- Poconé
- Bardo de Melgago
- Paraguai

D Paiaguas

@B Nhecolandia
D Abobral

- Aquidauana
@ navileque

@ Miranda Fonte: SILVA & ABDON, (1998).
@3 Porto Murtinho Adaptado por BARBOSA, (2011).

Fonte: (SILVA; ABDON, 1998). Adaptado por: (BARBOSA, 2011).
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Segundo Silva e Abdon (1998), os nomes utilizados para as sub-regides (...)
foram, na maioria dos casos, 0s ja consagrados pela literatura e pela populacéo
local, originarios de nomes municipais ou distritos administrativos”. (SILVA; ABDON,
1998, p. 1708). De um modo geral, tal divisdo serve para delimitar pesquisas e
estabelecer nocdes geograficas para a formulacdo de politicas de desenvolvimento
na regidao. “(...) Isto é condigdo basica para que se possa estabelecer qualquer agao
normativa ou legislativa para uma regido”. (SILVA; ABDON, 1998, p. 1703-1704). E,
apesar dessas divisdes, importantes para fins ja mencionados, a particularidade do
Pantanal é permitir conexdes entre os diversos agentes - natureza e 0S povos -
como, por exemplo, a grande conexao entre a dinAmica das aguas que abarcam as
sub-regides, sofrem influéncias morfocliméticas e refletem naqueles que tém seus

meios de subsisténcia dependentes do meio ambiente.

3 Breve introducdo a dinamica das aguas no Pantanal

O Pantanal esta situado na Bacia do Alto Paraguai (BAP), que abrange cerca
de 4,3% do territério nacional, divididos entre os estados de Mato Grosso e Mato
Grosso do Sul e junto aos rios Parand e Uruguai formam a Bacia do Prata, a qual
drena quase 20% do continente sul-americano (ANA et al., 2004). Da parte
designada Planalto, estdo as nascentes dos rios que abastecem e exercem
influéncia sobre a planicie, sendo responsaveis pela manutencdo das espécies e
sao determinantes para sobrevivéncia daqueles que habitam o Pantanal, as gentes
pantaneiras, em especial as comunidades ribeirinhas. Um mapa desenvolvido pela
organizacdo nao governamental ECOA - Ecologia e Acao (2018), a qual tem uma
base de apoio a pesquisa no Pantanal, especificamente na regido da Serra do
Amolar, permite identificar pelo menos 45 grupos’ e localidades presentes na Bacia
do Alto Paraguai e os principais rios afluentes que determinam as dinamicas

hidrolégicas do Pantanal (Figura 4).

7 Termo que denota pluralidade habitacional da regido, abrangendo comunidades tradicionais e
populacdes ribeirinhas.



23

Figura 4 - Mapa que compreende grupos e localidades situadas na Bacia do Alto Paraguai. Em
vermelho, limite da BAP; em azul, principais rios afluentes do rio Paraguai.
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Fonte: (ECOA, 2018). Disponivel em: <http://ecoa.org.br/mapa-interativo/> Acesso em: 01 de out. de
2019.

O Pantanal possui regime sazonal, sendo que durante alguns meses, boa
parte de sua planicie permanece alagada. O pulso de inundagdo, ou a chamada
‘onda de cheia”, faz com que diferentes areas apresentem picos de submersdo em
épocas diferentes do ano (ECOA, 2017). Isto se deve ao baixo indice de declividade

gue tem a regiao:

Os ciclos hidrolégicos sao determinados pelos pulsos de cheias intercalados
com os periodos de secas. O territdrio apresenta sazonalidade intra-anual
dos niveis dos rios, que sado influenciados pela reduzida capacidade de
drenagem do sistema, além de baixa declividade da planicie e pouca
permeabilidade do solo [...]. (ECOA, 2011, p. 32).

Apesar de serem fundamentais para a manutencdo da biodiversidade e
renovacdo das espécies no Pantanal, agBes antropicas no Planalto e na planicie
colaboram para intensificar os efeitos das mudancas climaticas na regido.
Desmatamento, queimadas e obras de infraestrutura como hidrelétricas nos
principais rios afluentes do grande rio Paraguai, sdo algumas dessas alteracdes
provocadas pelo ser-humano no ambiente, que afetam diretamente a subsisténcia e
condicdes outras de sobrevivéncia dos povos que vivem na regido. Um dos grandes
efeitos sentidos sao os eventos climaticos extremos (ECOA, 2011), como podem ser
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caracterizadas as cheias extraordinarias, aquelas que superam 0S 6 metros
(GALDINO et. al, 2002), ou longos periodos de estiagem, propicios para queimadas

e incéndios no Pantanal.

Por exemplo, eventos climéticos extremos como esses ocorreram nos anos
de 2011 e 2014 - duas grandes cheias - sendo marcos na historia dos ciclos
hidrolégicos do Pantanal: casas, escolas e estradas alagadas e bens basicos
perdidos foram alguns dos impactos. A cheia de 2011 foi até entdo considerada a

maior cheia dos ultimos 20 anos, quando relata-se que os impactos levaram a:

[...] uma drastica reducdo da renda familiar, obrigando-as a buscar
alternativas de trabalho e renda para a sobrevivéncia. Esta conjuntura
especifica levou mais de 80% deste grupo ao degradante trabalho nas
carvoarias da regido, contribuindo para o aumento do desmatamento no
Pantanal. (ECOA, 2011, p. 42).

Figura 5 - Casa de familia ribeirinha na Comunidade da Barra do S&o Lourenco, na regido da Serra
do Amolar, Pantanal, durante cheia extraordinaria de 2011.

Autor: (André Luiz Siqueira, 2011).

A introducdo a dindmica das aguas no Pantanal se deve, portanto, as
influéncias que exercem sobre os modos de vida dessas populacbes e como, ao
longo dos anos, colaborou para a formacao de medidas adaptativas que fazem parte
de sua cultura ha geragfes. Afinal, em meio a caréncia de politicas publicas na
regido, as gentes do Pantanal precisam se adaptar aos efeitos e caracteristicas da
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planicie, o que gera também uma relacdo permanente com as questées ambientais,
a natureza em seu entorno. Tal relacdo data dos povos pretéritos, das verdadeiras

raizes culturais e tradicionais do Pantanal.

4 Pressupostos do (des)conhecido territério sul-americano

Além dos caminhos que ocasionaram a descoberta geografica humana por
grupos pretéritos, do territério que hoje é conhecido como Pantanal brasileiro, é
fundamental compreender determinadas primicias historicas que assinalaram
momentos de aculturacdo entre civilizagées nativas e europeias. Processos que, em
detrimento de fatos, acarretaram a transformacdo de habitos e tradicdes locais e,
principalmente, o desenvolvimento das identidades pantaneiras ao longo dos

séculos.

As populacdes indigenas® foram pioneiras na ocupacdo do desconhecido
territério sul-americano, onde, até a chegada dos europeus, viveram “uma vida
errante e livre” (PROENCA, 1997, p. 26), garantindo a subsisténcia através do meio
ambiente. Assim, diversas sociedades nativas j4 habitavam areas (que seriam) sul-
mato-grossenses ha pelo menos 3.500 anos (MARTINS, 2002), na qual

estabeleceram um modo de vida, também, em harmonia com a natureza.

Foram os senhores da terra, na qual se adaptaram ao longo dos rios ou nas
serras circundantes, formando grupos tribais e linguisticos, cada qual com
seus costumes, vangloriando-se das boas qualidades de cagadores num
mundo cheio de péssaros e outros bichos. (PROENCA, 1997, p. 26).

Para tanto, se faz pertinente para este momento da pesquisa, Situar um
preceito interpretativo de definicdes entre os termos descobrimento e, propriamente
colonizacdo, afinco de evitar anacronismo histérico em aspectos regionais do
territorio sul-americano. Considerando a inclinagédo de possibilidades da linguagem
humana, e, a partir do dicionario da lingua portuguesa Caldas Aulete (2008), o termo
descobrimento deriva da palavra descoberta e tem origem etimoldgica do latim
discooperio, que significa literalmente: “Acdo ou resultado de descobrir, de conhecer
0 que nao era conhecido (...)". (AULETE, 2008, p. 321).

8 Em 12 de outubro de 1492, Colombo acreditava ter alcancado as longinquas indias, entretanto,
ancorava em terras (Bahamas) até entdo desconhecidas. Logo, a descoberta das Américas (indias
ocidentais) seria um marco para histéria da civilizacdo moderna e daria inicio a um novo periodo, a
era das expedicbes maritimas. As populagdes indigenas receberam a época a denominagao “indios”
pelo europeu e, estendida como classificacdo étnica para todos os povos ou civilizagdes locais que
encontraram em terras sul-americanas no comeco do século XVI (GOES, 2000).
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Assim, o territério mencionado como cerne da discussdo ja havia sido
descoberto ha pelo menos 10 mil anos (MARTINS, 2002), conforme aponta a
pesquisa arqueoldgica no estado de Mato Grosso do Sul, onde foram encontrados
vestigios que testemunham a presen¢a humana neste periodo na regido. Logo, para
uma introducdo coerente sobre o periodo colonial de Mato Grosso do Sul, é
essencial atentar ao processo de descobrimento pela perspectiva geografica

europeia que, até entdo, desconhecia a existéncia dessa regido sul-americana.

Segundo Aulete (2008), o termo colonial € adjetivo da palavra colbnia, que
propriamente apresenta as seguintes denotacdes: “Territério ocupado e
administrado por um Estado, que se situa fora de suas fronteiras geograficas (...)",
ou “Grupo de pessoas que emigram e se fixam numa regido estranha, (...) mantendo
vivos seus costumes originais (lingua, cultura etc.) (...)". (AULETE, 2008, p. 233).
Deste modo, esta pesquisa considera o periodo colonial do territério que hoje é
conhecido por Mato Grosso do Sul, a partir da ocupacao geogréfica europeia sobre

a regido e, fundamentalmente, a instauragdo de uma cultura diversa a nativa.

4.1 Os senhores do norte: A chegada do europeu na(s) América(s)

Apos a “descoberta” da América, em 12 de outubro de 1492, pelo navegador
genovés Cristévao Colombo, a servico de reinos espanhdis catolicos (Aragédo Il e
Castela 1), a coroa portuguesa, amparada pela influéncia do poder pontificio,
considerou-se no direito de exigir “(...) um quinhdo® das terras do Novo Mundo (...).
(MAGALHAES, 1978, p. 9). A reinvindicac&o rigorosa, pelo entdo rei de Portugal D.
Jodo Il, evidenciava, claramente, a disputa por novos caminhos mercantilistas que

espanhdis e portugueses almejavam conquistar.

No século XV, o interesse pela expansdo maritimal® era unanime entre os
reinos europeus. Os mitos descritos desde o século VI sobre a existéncia de terras

fantasticas (prometidas) ao norte do atlantico, deixavam de ecoar apenas como

9 Parcela ou parte atribuida a cada pessoa na divisdo de algo, geralmente de uma heranca.

10 O inicio do século XIV registra uma profunda crise na Europa. No aspecto politico, a nobreza
estava dividida, a queda da ordem dos templarios (1118-1312) e, posteriormente, a Guerra dos Cem
Anos (1337-1453) instauram um cenario caotico, onde as fronteiras territoriais estavam fragilizadas e
sofriam invasdes constantes, motivadas por interesses econémicos (SANTOS, 1998). Neste periodo,
a chamada Peste Negra, também foi responsavel por dizimar metade da populacdo europeia. E
nessa conjuntura que ocorrem revoltas populares e momentos marcados pela fome e falta de
recursos (CARRERAS; MITRE; VALDEON, 1985). Nesse contexto, alguns reinos europeus,
investiram em notaveis projetos de expansdo maritima como uma solucdo para cessar a crise
instaurada (HOLANDA, 1989).
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histérias do imaginario coletivo, para serem consideradas, por muitos
conquistadores, uma verdade tangivel. Logo, o fascinio pelo paraiso e a mistica da
peregrinacéo crista'! ndo seriam os Unicos motivadores para o europeu aventurar-se

por territorios desconhecidos.

Porém, a acometida expansdo maritima deste periodo surgira por um objetivo
primordial, encontrar uma rota maritima que viabilizasse a negociacao direta com as
indias'2. Apés a conquista de Constantinopla, em 1453 pelos turcos, 0 comércio
oriental'® ganhava uma dinamica de distribuicdo hegemdnica nos mercados
europeus. Segundo Holanda (1989), o acesso as especiarias do Oriente, até entao,
acontecia por meio de comerciantes maometanos (muculmanos), que traziam esses
produtos até a Arabia e ao Egito, onde, negociavam com 0s venezianos. Assim, por
intermédio dos italianos, essas especiarias chegavam aos paises - reinos -
europeus. No decorrer do século XVI, “o eixo do comércio mundial prepara-se,
assim, para deixar as margens do Mediterraneo em favor do Atlantico”. (HOLANDA,
1989, p. 33).

Considerando a conjuntura global do periodo, a descoberta de Colombo
(1492) foi um marco, pois introduziu na Europa um cendario economicamente
promissor, a partir da posicdo de um novo territério. Logo, a expansao maritima
pelas desconhecidas aguas do atlantico norte, revelariam o caminho para o
desejado comércio rentavel com as indias que, tecnicamente, estaria na vanguarda
espanhola. No ano seguinte, a novidade do feito ndo agradou D. Joao II, que,
ironicamente, ja havia recusado 0s servicos do genovés quando solicitara o apoio de

navios portugueses para realizar uma expedicdo até a ilha de Cipango'*.

11 Sob o aspecto religioso cristdo, as peregrinagfes eram jornadas realizadas individualmente ou
coletivamente para a terra santa de Canaa (Jerusalém), local considerado sagrado pela passagem de
Cristo. Comumente, essas expedi¢cdes eram motivadas ou impostas pela Igreja para puni¢cdo ou
redencédo dos pecados (SMITH, 2009).

12 Denominacao dada para o territério que abrangia todo o Oriente e, que no ultimo decénio do século
XV, foi o principal abastecedor de especiarias para o comércio europeu (HOLANDA, 1989).

13 Até o final do século Xll, as especiarias orientais eram valiosas e muito cobicadas na Europa, de
dificil acesso, geralmente podiam ser obtidas durante perigosas expedi¢des ou peregrinagdes cristas.
A partir do século Xlll, trazidas do até entdo Império Mongol, esses produtos passam a ser mais
frequentes nos mercados europeus (HOLANDA, 1989).

14 Chamada de Zipangu por Marco Polo, € um mito ou lenda medieval europeia de uma ilha
localizada na Asia, que hoje pode ser identificada com o Japdo (HOLANDA, 1989).
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Abalado com as noticias trazidas por Colombo, D. Joao Il pensa em mandar
expedicdo na esteira do afortunado almirante, convencido de que lhe
pertenciam, de direito, as ilhas recém-descobertas. N&do teve lugar a
expedicdo e pouco depois trés bulas do Papa Alexandre VI concediam a
Espanha direitos sobre as terras achadas pelos navegadores a ocidente do
meridiano tracado 100 léguas a oeste das ilhas dos Acores e de Cabo
Verde. (HOLANDA, 1989, p.33).

Os portugueses, insatisfeitos com o veredito Papal que lhes negava o direto
requerido pelas novas terras, propdem entdo uma nova negociagdo, onde
consideravam apropriada “(...) a demarcagao segundo paralelo tragado na altura das
Canarias, devendo o norte ficar para a Espanha e o sul para Portugal”. (HOLANDA,
1989, p. 33). Em 7 de junho de 1494, castelhanos e portugueses dividiram o
territério entre si, por meio do conveniente Tratado de Tordesilhas!®, acordo
consentido por D. Jo&o Il em fevereiro de 1495 e ratificado somente em 24 de
janeiro do ano de 1506, pela bula Ea quae pro bono pacis'® do Papa Julio Il (GOES,
2000).

Segundo Vianna (1958), o grado Tratado de Tordesilhas foi o fato
consequente de maior importancia para a historia diplomética brasileira e “o primeiro
ato relevante da diplomacia moderna, porque negociando entre Estados e néo,
como era normal na Idade Média, decidido pelo Papa”. (ALMEIDA, 1991 apud
GOES, 2000, pag. 48). A Espanha, embora favorecida pelas bulas do Papa
Alexandre VI, ainda enfrentava dificuldades com expedicdo militar na Italial’ e,

recentemente unificada®, optou por ndo correr o risco de incitar um novo conflito

15 Até a excepcional data, o tratado era intitulado por Capitulagdo da Particdo do Mar Oceano, mas
acabou reconhecido pelo nome do burgo onde fora autenticado, Tordesilhas (GOES, 2000).

16 Bula que confirmava e aprovava a capitulagdo firmada entre Portugal e Espanha ja no ano de 1494
(VIANNA, 1958, p. 19).

17 Em 1492, Fernando |l de Aragdo enviou uma expedicdo militar para a lItalia, o objetivo era
incorporar Napoles e Sicilia aos dominios espanhdis, fortalecendo a identidade cultural hispanica pela
Europa e, consolidar o ambicioso projeto da unificagdo de um reino catélico (HOLANDA, 1989).

18 No inicio do século XV, o territorio hoje conhecido por Espanha, até entdo, era composto por um
conjunto de reinos que, consequentemente, possuiam caracteristicas étnicas e culturais diferentes.
Assim, 0s reinos eram demarcados como regifes independentes, mas pertencentes do mesmo
territdrio, como por exemplo: Asturias, Aragdo, Castela, Catalunha, Leon etc. Entretanto, na regiao do
extremo sul desse territorio, o reino de Granada ainda sofria com a repressao do dominio Mouro,
mesmo apds a reconquista cristd, ha invasao mugulmana sobre peninsula Ibérica, na Batalha de
Poitiers (732), com o francés Carlos Martel. (CREASY, 2008). Essa conjuntura multicultural, seria o
cenario das relagcBes cotidianas da sociedade europeia até o casamento entre Fernando Il e Isabel
(1469), consolidando a origem do reinado espanhol catélico pela unido de Aragdo e Castela.
Intimamente ligados a influéncia do Papa Alexandre VI, também espanhol, nascia uma alianga entre
0s reis e a igreja e, consequentemente, a ideia pela instauracdo de uma nova proposta de soberania.
Durante o século XV, os reinos de Aragéo e Castela, além de planejar expandir os dominios por meio
da expansdo maritima, demonstravam claramente o interesse pelos territérios vizinhos. Os reis
catolicos, em 1492, buscavam uma hegemonia cultural através das conquistas fronteiricas,
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com Portugal. Logo, a Espanha resolveu ceder as exigéncias lusitanas, ciente que

estava aceitando uma condicdo de menor vantagem do que a prevista inicialmente.

Por este pacto, conquista admiravel da diplomacia lusa, toda a extensa faixa
xerografical® da nossa terra, entdo sem nome, limitada entre o Atlantico e
uma reta tracada de pélo a pdélo a 370 léguas do arquipélago de Cabo
Verde (isto é, pouco mais ou menos desde Belém do Para, ao norte, até
Laguna, ao sul), ficara integrada na soberania da Casa de Aviz.
(MAGALHAES, 1978, p. 9).

Assim, ficava acordado entre as partes que, as terras localizadas ao ocidente
do novo territério seriam de dominio espanhol e, as terras situadas ao oriente, de
direito portugués. De acordo com Goes (2000), “(...) ao dividir-se o0 mundo em dois
hemisférios, a Espanha cedia no Atlantico e ganhava no outro lado, onde havia
riquezas comprovadas”. (GOES, 2000, p. 49). Em contrapartida, os esforgos
lusitanos preservaram o objetivo principal do reinado de Aviz?°, encontrar o
verdadeiro caminho para as indias e ainda, abranger seus dominios para um

territério potencialmente promissor.

consolidando uma identidade hispanica, as luzes da cristandade, por todos os seus dominios
(VALDEON; PEREZ; JULIA, 2014).

19 Segundo Aulete (2008), o termo xerografico é adjetivo da palavra xerografia, que denota “processo
de reproducdo de documentos ou imagens por meio de xerox (...)” (AULETE, 2008, p. 1018) ou
propriamente, método de impressdo sem contato. Logo, o autor utiliza a expressdo para situar o
desconhecimento geografico do amplo territério das Américas, determinado pela imprecisdo
protocolar do Tratado de Tordesilhas.

20 A partir das guerras da reconquista cristd, que tinham o objetivo de expulsar os invasores
mugculmanos da Peninsula Ibérica (desde a ocupacgado do século VII), deu-se origem a formagéo de
quatro reinos: Aragdo, Castela, Ledo e Navarra, hoje territérios pertencentes a Espanha. Durante
esse periodo, é instaurada a dinastia Afonsina ou também conhecida como Borgonha, a partir da
unido matrimonial de Henrique de Borgonha e Teresa de Ledo, filha do rei de Leon, Afonso VI. O
casamento resultou na proclamacéo da independéncia do Condado Portucale em relagéo ao reino de
Ledo (durante as guerras e a partir da assinatura do Tratado de Zamora), territério este que no ano
de 1139 tornar-se-ia Portugal, pelo entdo Afonso Henriques, o conquistador, filho da unido entre os
reinos. A dinastia Afonsina governou Portugal até o século X1V, foi responsavel pela reconquista de
Lisboa (1147), expulsando definitivamente os mulgumanos do territério. Apds a morte de D. Fernando
| (1383), o ultimo monarca do reino de Borgonha, sem deixar filhos homens, foi instituida uma crise
de sucessdo. A herdeira do trono, Beatriz (filha de D. Fernando I) era casada com D. Juan | de
Castela, que reivindicou o direito sobre a coroa. Entretanto, a sociedade temia caso essa sucesséo
ocorresse, pois o risco de perder o direito de independéncia adquirida era alto. Assim, surgem dois
grupos (faccBes) que apoiavam ideias contrarias. A nobreza, que aceitava a unido com reino de
Castela e a burguesia (arraia-mitida), um pequeno coletivo de opinido contraria aquela unido. Essa
burguesia, apoiava para a sucesséo do trono o irmdo bastardo de D. Fernando |, Jo&do, conhecido
como “Mestre de Aviz”. O impasse, foi resolvido por meio de um confronto (Batalha de Aljubarrota)
entre as forgas, pratica comum durante a Idade Média. Neste conflito, Jodo |, contava com o apoio
dos ingleses, enquanto o rei de Castela, Juan |, com a ajuda dos franceses. A batalha se encerra com
a vitdria de D. Jodo I, entdo reconhecido como o rei de Portugal e Algarves. Era o inicio da nova
dinastia de Aviz (1385-1580), que estabeleceu, definitivamente, a independéncia portuguesa em
relacdo ao reino castelhano (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009).
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Em 25 de outubro de 1495, apds a morte de D. Jodo Il, o desejo da expansao
maritima portuguesa até o territério Oriental foi ameacado. Surgem resisténcias,
conselheiros da corte que se posicionam contrarios e tentam prejudicar a dantesca
expedi¢cdo. Coube a D. Manuel, primo, cunhado e sucessor do entéo falecido rei, a
insistir no sucesso deste empreendimento luso, quando impds a continuidade do
projeto e mandou preparar quatro embarcacfes para constituir a longa viagem. Ao
final de 1497, a expedicdo sob o comando de Vasco da Gama, dobrava o Cabo da
Boa Esperanca, avancava pelo Rio do Infante, reconhecia Mogcambique?! e, logo,

chegava a Calecute??:

Vasco da Gama, chegando a Calicute em 1498, e Pedro Alvares Cabral,
descobrindo o Brasil em 1500, confirmaram o acerto da posi¢éo diplomatica
de Portugal em 1494 e consequentemente o erro da Espanha. A frustracdo
deste pais durou, entanto, pouco. Verificado que havia um continente no
meio do Atlantico, viu-se logo a imensiddo das terras que pertenciam a
Espanha e a riqueza dos impérios asteca (1514) e inca (1528) nelas
contidos, sem falar na montanha de prata de Potosi (1545), cedo
descoberta. Beneficios bem recebidos, ainda mais porque imprevistos...
(GOES, 2000, p. 47).

Gracas a Vasco da Gama, Portugal, finalmente, alcanca a regido das indias.
A abertura dessa rota maritima, coloca o reino de Aviz em contato direto com as
valiosas especiarias Orientais, adquirindo, o monopdlio para comercializacao desses
produtos na Europa e fragilizando assim, o antigo eixo mercantil dos reinos italianos.
As navegacles, iniciaram uma nova era da histéria moderna, o periodo das

expedi¢cdes maritimas e, consequentemente, o descobrimento de novos mundos.

4.2 O novo mundo: As ultimas cruzadas medievais

As noticias sobre a descoberta da América, espalharam-se rapidamente por
toda a Europa. Segundo Gruzinski (1999), essa data foi considerada, até o
descobrimento do Brasil, “(...) a verdadeira linha divisoria entre a época medieval e
os Tempos Modernos”. (GRUZINSKI, 1999, p. 13). A inquietacdo sobre o fato foi
tamanha, os primeiros relatos que traziam uma ideia do “novo” mundo despertavam

no imaginario da civiliza¢éo europeia o fascinio absoluto.

21 A Republica de Mogcambique, atualmente, € um pais localizado no sudeste do Continente Africano,
banhado pelo Oceano Indico a leste e que faz fronteira com a Tanzania ao norte.

22 Calecute, Calicute ou Calicut € uma cidade do estado de Kerala, localizada na costa ocidental da
india.
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Os primeiros escritos, divulgados nos reinos de Castela descreviam um
mundo primitivo, exético aos olhos do europeu. Em 1493, um impresso publicado em
Sevilha, afirmava que “(...) no hay gente tan barbara, aunque sea en las Indias
remota, que ya de (...) tan prosperos vencimentos sea ignorante?3. (GIL, 1989 apud
GRUZINSKI, 1999, p. 13). Era o prenuncio de um novo periodo, onde o espanto
cultural entre as realidades, na verdade, resguardava um futuro esplendoroso para

0s reis catolicos espanhais.

As primeiras imagens sao paradisiacas: uma vegetagdo exuberante, aguas
limpidas, aves raras, produtos cobicados - aloés, canela -, criaturas nuas,
bonitas e acolhedoras. Exageros de viajantes impressionados pela magia
dos trépicos, clichés inspirados no Paraiso terrestre, essa “visdo do paraiso”
[...] nasce nos anos de 1490 nessas terras jamais vistas [...]. (GRUZINSKI,
1999, p. 14).

Em contrapartida, Portugal experienciava uma ascensdo econdmica
instantanea, consequéncia imediata das primeiras navegacdes? maritimas que,
avancariam durante o século XVI. Os portugueses acreditavam que o fortalecimento
da monarquia estava relacionado, inicialmente, a um fluxo de comércio estavel e,
mesmo conquistando o direito as terras do novo mundo (1494), a expansado maritima
portuguesa, priorizava encontrar o caminho das indias orientais (HOLANDA, 1989).
Como ja mencionado, a Europa do século XIV, enfrentou um cenério cadtico, palco
de constantes conflitos que comprometeram o desenvolvimento econdémico da
regido, além da instabilidade politica, demasiadas revoltas religiosas e o notavel
colapso demogréfico. E de grande valia considerar algumas decisdes lusitanas
durante este periodo, para compreender as luzes do pensamento moderno
portugués nos séculos posteriores (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009).

Durante a retomada dos territérios catolicos, no século Xl, surgiram grupos
militares de posicionamento exclusivamente cristdo, que tinham a missao de garantir
a integridade dos peregrinos e expedicdes que almejam chegar até a terra santa de
Jerusalém. Essas jornadas eram longas, partiam da Europa Ocidental até chegar ao

Oriente, e ficaram conhecidas como As Cruzadas (SMITH, 2009). Logo, essa causa

23 %)) ndo ha povo tdo barbaro, mesmo que seja nas indias mais distintas, que ja de (...) tantas
vitorias présperas seja ignorante”. (Tradugao nossa).

24 Até a descoberta do caminho das indias, por Vasco da Gama (1498), Portugal expandiu dominios
comerciais por outros territorios, como por exemplo, Ceuta (1415), importante entreposto comercial
ao norte da Africa; llhas da Madeira e Acores (1420); Cabo Bojador (1434); Cabo Verde (1445) e
Cabo das Tormentas (1487).
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teria a adesdo de grande parte da sociedade europeia, aumentando o contingente
até constituir a ordem dos Cavaleiros Templarios (1118-1312). Por quase dois
séculos, essa ordem simbolizou a antitese da conjuntura europeia do periodo, que
se encontrava mergulhada no medo, nas corrupcées e crimes pela falta de
seguranca (SMITH, 2003).

Apo6s perder os dominios de Jerusalém (1187), para o sultio Arabe Saladino
(Saladin), o argumento fundamental que sustentava o apoio a ordem dos templérios
comecara a esmorecer (SMITH, 2011). Mas, seriam as desconfiangas do rei francés,
Filipe 1V (o belo), que levariam ao fim a existéncia dos cavaleiros cristdos. Em 1307,
Filipe IV pressionou o Papa Clemente V2° a tomar uma atitude contra as cerimonias
gue batizavam (iniciavam) os novos cavaleiros. Por ser um culto secreto, 0 monarca,
que estava endividado com a ordem, alegava existir conspira¢cdes contra a igreja
(BUENO, 2016a). No mesmo ano, as denuncias ganhavam apelo popular por meio
da anuéncia Papal e iniciava-se uma inquisicdo contra a ordem dos templarios
(LAMY, 1996).

A Europa aspirava uma profunda intoleréncia aos templéarios, o simbolo da
ordem ficaria associado a diferentes crimes e, até a dissolucdo da ordem em 1312,
pelo Papa Clemente V, muitos foram mortos e perseguidos publicamente.
Entretanto, ao longo dos séculos XlI e XIll, a ordem dos templéarios fora decisiva no
apoio bélico da luta cristd portuguesa contra os muculmanos e, como gesto de
gratiddo - mesmo que os cavaleiros estivessem sob o voto de pobreza - as coroas
lusitanas teriam lhes concedido numerosas riquezas (LAMY, 1996). Em 1318, o
entdo rei de Portugal, D. Dinis, estabeleceu a nova Ordem de Cristo, uma
instituicdo com propositos, fundamentalmente, idénticos a antiga ordem dos
templarios, essencialmente sob a acdo da honra e, de carater monastico-militar.
Assim, em marco de 1319, o Papa Jodo XXII ratificava a nova ordem de Cristo, pela
bula ad ea ex quibus cultus augeatur, o legado das cruzadas renasceria em terras
portuguesas (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009).

25 O francés Clemente V, foi eleito Papa ap6s um longo impasse de interesses entre cardeais
franceses e italianos. Mas, devido a um pacto existente com o entdo rei da Franca, Filipe IV, sua
escolha foi favorecida devido a influéncia politica do soberano, que almeja obter a excomunhéo da
familia real francesa, imposta pelo entao Papa Bonifacio VIII (LAMY, 1996).
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No século XIV, a Europa registrava o conflito mais violento do periodo
medieval, a guerra dos cem anos (1337-1453), motivada, principalmente, por
interesses politicos e econémicos entre os reinos de Valois (Franca) e Plantageneta
(Inglaterra). Neste periodo, Portugal conquistava sua independéncia como reino
unificado e, logo, da nova soberania era concebida a inclita geracdo. Na histéria de
Portugal, essa expressédo é utilizada para referenciar os filhos de D. Jodo | com a
esposa Filipa de Lencastre, destacando seus valores individuais e contribuicbes em
vida para o desenvolvimento da coroa. O termo, foi criado pelo poeta Luis de
Camdes, em 1572, na obra intitulada “Os Lusiadas” (canto 1V, estancia 50), quando

personifica nas palavras o sentimento portugués:

N&o consentiu a morte tantos anos

Que de Heroi tao ditoso se lograsse

Portugal, mas os coros soberanos

Do Céu supremo quis que povoasse.

Mas, pera defensdo dos Lusitanos,

Deixou Quem o levou, quem governasse

E aumentasse a terra mais que dantes:

inclita geracao, altos Infantes. (CAMOES, 2000, p.179).

A partir da revolucdo de Aviz (1383), Portugal reorganiza suas politicas de
Estado, agora, como reino unificado. Estabelece um regime de poder centralizador,
onde realiza aliancas internas com a burguesia mercantil, que favorecem as
prospeccoes da expansdo maritima do século XV e XVI. Da virtuosa inclita geracao,
destaca-se D. Henrique de Aviz (1394-1460), o navegador, figura responséavel por
grandes descobrimentos. Mas, 0 interesse pela expansao territorial, ndo era
demasiadamente maritima, embora o mito da escola de Sagres?® corresponda as
conquistas lusitanas. Além disso, Portugal herdava o conhecimento secular dos
templérios, agora como a nova ordem de Cristo, condicionava o reino de Aviz a
estudar grandiosos projetos para o desenvolvimento do reino em médio e longo
prazo (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009).

Logo, a expedicdo liderada por Pedro Alvares Cabral, em 1500, deveras
motivada a alcancar as longinquas terras das Indias para finalidades comerciais

guando, devido ao mau tempo, realizou uma manobra planejada e, sob a influéncia

26 Supostamente, Sagres foi uma escola nautica portuguesa fundada pelo entdo, D. Henrique (o
navegador), no século XV. O principal objetivo da instituicdo, era a formacdo de navegadores em
conhecimentos geograficos, cartograficos e astrondmicos para, assim, servir aos interesses nacionais
e internacionais da coroa portuguesa (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009).
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da corrente maritima do Golfo da Guiné, chegou eventualmente nas terras que,

asseguradas pelo tratado de Tordesilhas, pertenciam ao dominio lusitano.

[...] capitaneava uma armada de treze dos maiores navios da época (10
naus e 3 caravelas) e cerca 1.500 homens. O objetivo era estabelecer
vinculos comerciais com Calecute, um dos mais prosperos reinos hindus da
costa do Malabar. (GOES, 2000, p. 78).

Cabral nascera em Belmonte, regido ao norte de Portugal e, aos 32 anos, nao
possuia experiéncia alguma que justificasse seu comando sobre campanhas
maritimas ou terrestres. Segundo Goes (2000), pertencia a uma familia de prestigio
real, tradicionalmente reconhecida por inUmeros servicos dedicados a coroa e,
assim, “(...) teria sido escolhido por sua posicdo na nobreza: afinal, mais que
capitdo, era o primeiro Embaixador que D. Manuel enviava as indias”. (GOES, 2000,

p.75).

Todavia, o Brasil?” s6 teria relevancia, para as pretensdes portuguesas, trés
décadas ap6s o seu descobrimento, considerado até entdo, um territério lucrativo
para extrativismo de pau-brasil?® (FAUSTO, 2002), principalmente nas regides de
Mata Atlantica?® - na escala das expedices que seguiam para as indias. Portugal
buscava o fortalecimento econdbmico e, para isso, priorizava 0 comércio de
especiarias orientais, como por exemplo, a canela, o cravo, pimenta, porcelanas,
noz-moscada e seda, produtos extremamente rentaveis no mercado europeu
(BUENO, 1999).

Nessa conjuntura, os espanhdis continuaram a avancar pela costa norte do

atlantico, mesmo apés triunfo portugués na descoberta do caminho para o Oriente.

27 Em 22 de abril de 1500, a frota portuguesa avistava no horizonte, as primeiras paisagens do novo
mundo, primeiro um monte que Cabral batizara de Monte Pascoal, em seguida o territério em sua
amplitude, entdo denominado por Terra de Vera Cruz. No dia seguinte, a expedicdo aportava em
terras que, nos dias de hoje, correspondem aos municipios de Porto Seguro e Santa Cruz de
Cabradlia, regibes no estado da Bahia. Em 26 de abril, era celebrada a primeira missa nesse territério,
pelo frei Henrique Soares de Coimbra. Assim, é enviado um relato para o rei de Portugal (D. Manuel)
sobre aspectos da nova terra encontrada, a conhecida carta de Pero Vaz de Caminha. No
documento, descricbes que comprovam o desconhecimento sobre as terras e culturas encontradas,
invalidando quaisquer intencdes sobre o feito (BUENO, 2016a). Somente em 1501, o rei de Portugal
comunica oficialmente o descobrimento para os reis da Espanha. Mas, antes de prosseguir com a
expedicdo para a india, Cabral deixava no territorio, dois membros de sua tripulagéo, possivelmente
degredados, sendo estes os primeiros moradores europeus no Brasil, que tinham um objetivo Unico:
aprender a lingua dos nativos que 14 habitavam (BUENO, 2016b).

28 O pau-Brasil ou pau-de-pernambuco € uma arvore de madeira nobre, podendo atingir até 30
metros de altura. Seu tronco interior, possui uma forte coloragdo vermelha, muito valorizada na
Europa no comércio de tintas para coloracéo de tecidos e méveis (BUENO, 2016a).

29 A Mata Atlantica € um bioma de floresta tropical que abrange a costa leste, sudeste e sul do Brasil.



35

Entretanto, em sua terceira expedicdo a América (1498), Colombo encontraria na
peninsula de Paria®® alguns nativos e uma abundante riqueza de pérolas, que o fez
acreditar estar aportando em uma regido préxima das indias. Logo, chegaria em
Cuba, territério que, equivocadamente, identificou como uma peninsula continental
da Asia. A Espanha, na busca pelo caminho até o Oriente, optou por navegar a
oeste de sua localizacdo, onde conquistou pouco a pouco o litoral norte da América
do Sul (GOES, 2000).

4.3 Fronteiras da boa ventura: A ocupagado europeia no novo mundo

No interim da expansdo maritima, a descoberta da América despertava
fascinio absoluto entre os reinos europeus, novas inclinacdes, principalmente nas
bandeiras ibéricas. O derradeiro ano do século XV seria o prendncio de um novo
periodo, a saga dos primeiros colonizadores em busca das riqguezas do novo mundo
(BUENO, 1999). Como ja mencionado, ao longo das trés décadas que sucederam o
descobrimento do Brasil, os portugueses optaram pela manutencéo das fundacdes
instauradas na costa ocidental da Africa e o lucrativo caminho das indias, que lhes
garantiam hegemonia comercial das especiarias orientais na Europa (FAUSTO,
2002).

O Brasil, virtualmente abandonado, sofria com invasdes constantes de
traficantes europeus, principalmente franceses, acometidos do interesse pelo
valorizado pau-brasil, matéria-prima abundante no desprotegido litoral nordestino. O
tratado de Tordesilhas ndo fora suficiente para garantir a seguranca das terras
brasileiras, além do descumprimento dos termos por reinos como Franca, Inglaterra
e Holanda, que se sentiam injusticados pelo pacto ibérico, a extensdo geografica do
territorio dificultava a guarnicdo portuguesa, principalmente por caminhos aquém do

litoral.

As primeiras tentativas de exploracdo do litoral brasileiro se basearam no
sistema de feitorias, adotado na costa africana. O Brasil foi arrendado por
trés anos a um consorcio de comerciantes de Lisboa, liderado pelo cristdo-
novo Ferndo de Loronha ou Noronha, que recebeu o monopélio comercial,
obrigando-se em troca, ao que parece, a enviar seis navios a cada ano para
explorar trezentas léguas (cerca de 2 mil quildmetros) da costa e a construir
uma feitoria. O consoércio realizou algumas viagens mas, aparentemente,
guando em 1505 o arrendamento terminou, a Coroa portuguesa tomou a
exploracdo da nova terra em suas maos. (FAUSTO, 2002, p. 42).

80 Paria é uma grande peninsula localizada no Mar do Caribe, no estado de Sucre, ao norte da
Venezuela (GOES, 2000).
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Em meados de 1530, o entdo rei de Portugal D. Jo&o lll resolvera combater o
assédio, cada vez mais ostensivo, no litoral brasileiro. No dia 20 de novembro, foi
organizada a segunda maior expedi¢ao portuguesa desde a comandada por Cabral,
com o objetivo de expulsar os franceses que, até entdo, eram considerados 0s
principais invasores do novo mundo. Para tal misséo, D. Joéo IIl encarregou o amigo
de infancia, o fidalgo Martim Afonso de Sousa, que aos 30 anos, nunca fora
designado para uma tarefa de tamanha relevancia. Obviamente, as finalidades
dessa expedi¢do ndo se limitavam a enfrentar os traficantes gauleses. Na verdade,
0s portugueses almejavam ambicdes maiores, encontrar o lendario territério do Rei

Branco e conquistar as riquezas na Serra da Prata (MAGALHAES, 1978).

De acordo com Goes (2000), existiram pelo menos, trés outras expedicdes
espanholas que “(...) tocaram o norte da América do Sul, antes de 22 de abril de
1500, isto &, antes de Cabral chegar a Porto Seguro (...)", foram respectivamente:
Alonso de Ojeda, Vicente Yafies Pinzon e Diego de Leppe. (GOES, 2000, p. 54).
Conquistadores pioneiros, que relataram a origem dos caminhos de acesso e,
consequentemente, anteciparam uma informagdo capital sobre as terras: a

existéncia de potenciais riquezas, até entéo, inexploradas.

Mas, a lenda de um longinquo reino indigena, localizado na parte mais alta de
grandes montanhas de neve, repleto de riquezas, chegaria a Europa apenas no ano
de 1515. Quando, segundo Bueno (1999), o navegador Joao de Lisboa, relatou que
em algum lugar a oeste da América do Sul, “(...) descobrira um vasto estuario,
localizado nas porgdes meridionais do continente, a 35° de latitude”. (BUENO, 1999,
p. 20). Para pesquisar a passagem, a Espanha confiaria ao capitdo portugués,
naturalizado castelhano, Juan Diaz de Solis uma pequena armada que, em janeiro

de 1516 alcancaria a foz daquele enorme rio.

Os integrantes de ambas as expedi¢fes tinham retornado da América com
um relato extraordinario: de acordo com as informacdes que recolheram dos
nativos, aquele rio nascia em uma grande cordilheira, recoberta por neves
eternas. No topo destas montanhas, vivia um “povo serrano”, que possuia
“muitissimo ouro batido, usado a moda de armadura, na frente e ao peito”,
além de inlmeros objetos de prata. (BUENO, 1999, p. 20).

No comeco do século XVI, as lendarias montanhas de prata, se tornaram uma
obsessé@o entre as bandeiras espanholas e portuguesas que, durante décadas
enviaram expedi¢cdes para a América. Este processo, culminaria no surgimento das

primeiras coldnias europeias no territério sul-americano. Embora Jo&do de Lisboa
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tenha feito a descoberta do estuario, que hoje € conhecido como Rio da Prata, seria
0 espanhol Juan Diaz de Sdlis o responsavel por transformar a lenda do Rei Branco

em uma realidade a ser conquistada (BUENO, 1999).

Em 1516, a dramatica expedicdo de Solis navegou pelo estuario da Prata até
chegar em algum ponto proximo, hoje, da costa uruguaia. Segundo Fonseca (2013),
quando o capitdo desembarcou com outros oito tripulantes “(...) foram todos
esquartejados, assados e comidos pelos indios charrua, (...)". (FONSECA, 2013, p.
54). Apés presenciar 0 massacre, a tripulacao restante das trés embarcacdes, agora
sem comandante, decide retornar para a Europa. Embora tragica, a jornada de Solis
foi primordial para confirmar, até entdo, a veracidade das historias sobre o Mar del
Plata, onde (...) resultaram as primeiras informagdes sobre a existéncia de metais
preciosos e de complexas civiliza¢cdes indigenas no interior do continente sul-
americano”. (MARTINS, 2002, p. 35).

Durante o regresso, um dos navios acabou afundando na regido que, hoje, &
identificada pela ponta sul da ilha de Santa Catarina. No ver&do de 1516, cerca de
dezoito tripulantes perderam contato com o restante da expedicdo que seguira de
volta para a Espanha. “Os naufragos, ao alcangarem a praia, foram abordados por
indios Guarani-Karijé (Carios), integrantes da familia linguistica Tupi-guarani, que 0s
acolheram pacificamente”. (MARTINS, 2002, p. 36).

Desde o primeiro momento, os espanhois perdidos notaram que estes indios
usavam ornamentos de prata e, talvez, fosse uma questdo de tempo até
encontrarem um caminho para montanha do rei branco. Segundo Bueno (1999),
isolados do restante da civilizagdo europeia “os sobreviventes se instalaram em um
pequeno vilarejo - que ficaria conhecido como Porto dos Patos - erguido numa
enseada, em frente a ilha. Durante mais de uma década, eles viveram ali’. (BUENO,
1999, p. 21).

Em 1524, oito anos apo0s o naufragio da expedi¢cdo, um dos sobreviventes, o
portugués Aleixo Garcia, familiarizado com o idioma e costumes dos nativos,
resolvera investigar sobre a localizagdo das montanhas de prata. Até entdo, os
indigenas relatavam que aqueles metais eram oriundos de uma terra distante,
localizada a oeste do territdrio. De acordo com Martins (2002), Garcia requeria apoio
para explorar o desconhecido, mas primeiro era necessario conquistar a aceitacao

coletiva dos nativos, sem demonstrar suspeitas.
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Aproveitando-se maliciosamente de um componente da cultura religiosa dos
indios Guarani, que é acreditar na existéncia fisica de uma espécie de
paraiso terrestre — Terra sem Males — em busca do qual, periodicamente, os
indios Guarani organizavam migracfes com carater messianico, foi facil
para o portugués Garcia recrutar adeptos indigenas necessarios ao seu
plano expedicionario e ambicioso de buscar as imensas riquezas da “Serra
de Prata”, associando, assim, os dois objetivos culturais (indigena-
conquistador). (MARTINS, 2002, p. 36).

No mesmo ano, Aleixo Garcia e outros trés sobreviventes partiram do litoral
catarinense, acompanhados por cerca de dois mil indigenas Guarani-Karij6, que
acreditaram no pretexto do portugués em promover uma tradicdo religiosa, a
peregrinacdo até o pais do rei branco ou Paititi, no idioma nativo. Aleixo Garcia
adentrou pelo sul do Brasil, através de uma antiga trilha terrestre que os indigenas
sul-americanos utilizavam para realizar intercambios culturais até o planalto
boliviano, chamada de Peabiru (BUENO, 1999).

Figura 6 - Caminho do Peabiru.
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Fonte: (BUENO, 1999, p. 18).

Sem duvidas, Aleixo Garcia foi o primeiro europeu a explorar territorios, além

do litoral leste da América do Sul e, provavelmente “(...) o primeiro homem “branco”
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a pisar em terras hoje sul-mato-grossenses e paraguaias” (MARTINS, 2002, p. 37).
Entretanto, quando chegaram nos arredores da regido que, hoje, é conhecida pela
cidade de Sucre na Bolivia, Aleixo e seus companheiros saguearam todos 0s
aldeamentos possiveis daquela localidade, que pertenciam, até entdo, ao império

Inca, onde arrebataram pelo menos 40 balaios lotados por objetos de ouro e prata.

Cruzou o rio Parana, provavelmente na altura do arquipélago fluvial de llha
Grande, entre os Estados do Parand e Mato Grosso do Sul. Atravessou o
planalto sul-mato-grossense e, orientando-se pela malha fluvial, apés
ultrapassar o Pantanal, alcancou o rio Paraguai, nas imedia¢cdes do atual
municipio de Corumba. [...] Ao cruzar o rio Paraguai, acompanhado por sua
“‘legido” de indios, Aleixo Garcia penetrou no Chaco boliviano, territério de
etnias hostis, as quais deu combate, até atingir o piemonte andino [...].
(MARTINS, 2002, p. 37-38).

A cobiga por riquezas era tamanha, que “(...) sem saber, Aleixo Garcia esteve
a menos de 200km da Serra da Prata (...) um cerro de 600m, quase que
inteiramente de prata, conhecido pelos indigenas pelo nome de Potosi”. (BUENO,
1999, p. 21). Na volta para o Porto dos Patos, litoral de Santa Catarina, Aleixo
Garcia foi assassinado as margens do rio Paraguai. Alguns autores afirmam que 0s
proprios Guarani-Karij6 teriam se revoltado com as atitudes abusivas do
conquistador, outros, acreditam que indigenas da etnia Payaguéa teriam emboscado
as tropas do portugués que, independente do contexto, findariam sob o mesmo

desfecho.

Alguns sobreviventes conseguiram retornar, eram aqueles que optaram por
ndo continuar a expedicdo sobre o desconhecido territério boliviano, entre eles o
portugués Henrigue Montes, que relataria o final tragico da epopeia de Aleixo
Garcia. Somente em 1526, os naufragos remanescentes seriam encontrados,
qgquando o navegador veneziano Sebastido Caboto, a mando de uma expedicao
castelhana, faria uma escala na ilha de Santa Catarina, onde obteve o conhecimento
dos fatos e algumas provas, de poucos objetos de ouro e prata, da incrivel jornada

sobre os dominios do rei branco.

4.4 Origens da colonizacdo: Em busca do ouro e da prata

Apos o incidente resgate, Sebastido Caboto confiaria entdo ao ex-naufrago e,
agora preceptor, Henrique Montes, a indicacdo do caminho que o levasse até o local
de profusa riqueza. Seriam quase dois anos de insucesso, navegando pela bacia do
Prata (alto Parand), lutando contra as correntezas de seus afluentes, sofrendo por

doencas, ataques dos nativos e escassez de alimentos, sem encontrar nada de
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valor. Nos anos seguintes, ocorreram diversas expedicdes espanholas e
portuguesas com 0S mesmos objetivos, explorar o rio da Prata em busca das

preciosidades escondidas no novo mundo.

Segundo Goes (2000), a expedicao de Caboto, embora tenha fracassado na
captacao de riquezas, foi essencial quando “(...) em 1527, fundou um forte na
confluéncia do Parand com o Carcaranha (Sancti Spiritus) e entrou aguas acima
pelo Paraguai e Pilcomaio”. (GOES, 2000, p. 131). Logo, entre as cidades de
Rosario e Santa Fé, no atual territério argentino, foi estabelecida a primeira
fortificacdo espanhola sobre a bacia do Prata, posicdo que seria referéncia crucial

para 0os navegadores que ainda estariam por vir.

[...] Os portugueses descrevem mais a expedi¢do de Pero Lopes de Sousa
que, em 1531, separando-se de seu irmao, Martin Afonso (o fundador, em
1532, de Sao Vicente, a primeira vila do Brasil), explorou e colocou padrdes
portugueses na boca do Prata. O fato de os portugueses nao terem
estabelecido ai nenhuma feitoria e de, ao dividirem o Brasil em capitanias
em 1534, terem limitado a mais sulina delas na latitude de 28°, isto é, na
altura de Santa Catarina, é interpretado por alguns autores como o
reconhecimento da soberania espanhola na regido do Prata. (GOES, 2000,
p. 131)

Somente em 1535, o fidalgo castelhano Pedro de Mendoza, comandaria sua
propria expedicdo, composta por treze embarcacdes e 1.300 homens, para
“conquistar e povoar as terras e provincias que ficam no rio de Sélis, que chamam
de Prata” (BUENO, 1999, p. 106), episddio que daria origem as primeiras colonias
europeias na América do Sul. Durante o século XVI, a Espanha, para assegurar a
integridade de seus dominios, utilizou como estratégia um sistema de privatizacédo
que, indiretamente, motivara o processo colonial. Tratava-se de um acordo,
potencialmente favoravel para familias da aristocracia, onde a Coroa autorizava
individuos, possuidores de meios e condicbes particulares, a se instalarem em
algumas regides do império para, assim, estabelecer, um posicionamento defensivo
sobre possiveis invasores e, em troca, eram lhes concedido o governo destas

localidades.

Assim, no ano de 1536, Pedro de Mendoza fundaria o vilarejo de Nuestra
Sefiora del Buen Aire, atual cidade de Buenos Aires e capital da Argentina. Em terra,
0S europeus se depararam com uma tribo de, aproximadamente, trés mil indigenas
Querandi (pertencentes da etnia Charrua), onde, durante algumas semanas,

compartilharam o pouco do alimento que possuiam, até se embrenharem mata
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adentro. De acordo com Bueno (1999), diversos acontecimentos da expedicao de
Mendoza foram bem documentados, pois fazia parte da tripulacéo o soldado alemé&o
Ulderic Schmidel, responsavel pelo legado de completas cronicas e, neste caso,
conta que fora enviado dois soldados até o acampamento dos nativos para pegar
comida: “chegando la, esses homens se comportaram de tal forma que os indios os

surraram com paus e os mandaram embora”. (BUENO, 1999, p. 108).

Ao retornarem, Pedro de Mendoza®! ficaria revoltado pelo ocorrido e, entdo,
enviaria uma tropa com 300 soldados, dessa vez, sob o comando de seu irmao
Diego de Mendoza, para que encontrassem 0 acampamento dos nativos e “(...) Ihes
desse uma boa ligado”. (BUENO, 1999, p. 108). Era o prenuncio de um longo conflito
entre europeus e indigenas Querandi, batalhas que se tornariam constantes e, ao
longo dos meses, envolveriam outras tribos da etnia Charrua, que lutariam contra os
invasores estrangeiros. Restavam cerca de 560 sobreviventes e, apds tantos
ataques, os europeus foram encurralados dentro das muralhas do forte de Buenos

Aires, ultimo ponto de resisténcia.

ApOGs a clausura, os sobreviventes sofreram com a escassez de recursos,
guando se alimentaram de todos o0s animais e ervas que puderam encontrar no
local, até que, sem alternativas, Mendoza resolvera enviar alguns soldados a
procura de um novo local para se estabelecerem. De acordo com Goes (2000),
coube ao tenente Jodo Ayolas (Juan de Ayolas) comandar uma pequena
expedicdo®? que seguira, principalmente, em busca da Serra da Prata. Em fevereiro
de 1536, “este subiu o Parana, o Paraguai, atravessou o Chaco e chegou a regiao
dos charcas, - donde voltou com boa quantidade de ouro e de prata - (...)” (GOES,

2000, p. 131), mas durante o regresso, foram trucidados pelos indios Paiaguas.

Em 1537, ainda sem qualquer noticia da expedicéo, fora enviado na busca de
Ayolas o castelhano Juan de Salazar, resgate do qual n&o se obteve sucesso mas,
durante o episoédio, Salazar fundaria a cidade de Assun¢do, no Paraguai,

considerada até hoje a localidade mais antiga na bacia do rio da Prata e, ...

31 Ainda em 1537, devido as precarias condi¢cdes de vida e saide comprometida pela enfermidade de
sifilis, Pedro de Mendoza decide regressar para a Espanha e, durante a viagem, ndo resiste aos
sintomas da doenca e acaba falecendo (PIGNA, 2005).

82 Expedicao que dispunha de trés bergantins e 130 homens e, logo, aportaria na margem oriental do
rio Paraguai, local onde fundaria o porto de Candelaria, que segundo Mello (1958), seria nas
proximidades do atual Puerto Nuevo ou Puerto Leda, na regido do Chaco paraguaio.
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destinada a ser a principal base regional da expansdo espanhola durante o século
XVI”. (GOES, 2000, p. 132). Assim, as cruzadas em busca das montanhas de prata
continuaram, até que, no ano de 1547, Domingo Martinez de Irala, oficial espanhol
que integrava a expedicdo de Mendoza, chegaria, finalmente, a cobicada terra dos
incas, regido do Peru. Para o seu espanto, as riquezas do rei branco ja haviam sido

conquistadas por outros espanhdis®3, vindos do Caribe, atravessando o Panama.

Ao longo do tempo, as primeiras fortificacées, que deram inicio a colonizacéo
da América do Sul, seriam referéncias dramaticas na escala de tantas expedi¢cfes
gue buscavam conquistar as riguezas do novo mundo. No aspecto historico,
sofreriam com o abandono e, posteriormente, com a destruicdo dos portugueses,
que a partir de 1530, iniciaram o processo das capitanias hereditarias. Ademais, 0s
espanhdis viriam a compreender melhor a geografia brasileira, onde estabeleceram
caminhos limiares durante este periodo e, se tratando de Pantanal, sobre a regiao,
entdo considerada Paraguai Oriental, atual territorio sul-mato-grossense. No século
XVI, o Pantanal vai se revelando para o europeu, regido que, em funcédo do
incompreendido ciclo das aguas, seria conhecida por Mar de Xaraés, uma enorme

profusdo de agua doce, erroneamente, vista como nascente do rio Paraguai.

4.5 A unificacdo do novo mundo: controvérsias de uma soberania colonial

Em meados do século XVI, espanhdis e portugueses estabeleceram, de fato,
projetos ambiciosos para colonizacdo do novo mundo. Neste periodo, 0s reinos da
peninsula Ibérica ja haviam reconquistado seus territérios de um longo dominio
islamico e, de modo geral, instaurado a fé cristd como principio absoluto da nova
sociedade hispanica. Estas Coroas, quando constituiram suas primeiras fundacoées,
em regides do atual continente Sul-Americano, foram submetidas, para efeito de
legitimacdo, ao cumprimento das politicas eclesiasticas do papado que, desde a
metade do século XV, intervia nas expedigcbes de conquista castelhanas e

portuguesas.

De acordo com Barnadas (2004), com os avancos da expansao maritima, no
final da idade média, a igreja catolica passou a questionar os procedimentos que
sucediam as ocupacdes ibéricas de novos territorios, quando “(...) centralizou seu

interesse nos problemas humanos e religiosos das populacdes conquistadas,

33 O espanhol Francisco Pizarro chegaria nas minas de Potosi, regido de Cuzco, no Peru em 1528
(GOES, 2000).
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enquanto ao mesmo tempo conferia legitimidade as conquistas”, inscrevendo bulas3*
que atestavam este compromisso. (BARNADAS, 2004, p. 522). Logo, esta
concessdo catdlica tornou-se um aspecto indispensavel da politica colonial,
condicao Unica para ratificar as fundagdes de Castela e Portugal nas terras do novo

mundo.

As atividades missionarias que ocorreram no atual territério Sul-americano,
foram decorrentes da Reforma Protestante, um complexo movimento de renovacgéo
da igreja, liderado pelo monge alemdo Martinho Lutero® (Martin Luther). Este,
reivindicara uma reforma dos preceitos catodlicos, principalmente para lideres
religiosos, que estavam envolvidos em habitos ilicitos, como a venda de
indulgéncias para fiéis e praticas mundanas. Durante o século XVI, o movimento
protestante obteve notoriedade e o apoio de integrantes do clero e da aristocracia
europeia, gue mesmo apoiando as ideias de Lutero, ndo se desvincularam da Igreja
catdlica. Para a atual pesquisa, se faz pertinente situar, sem maiores pretensoes,
gue a idealizacdo do movimento luterano obrigara a Igreja proferir uma iniciativa que

restabelecesse 0s valores morais cristaos.

Em resposta, a Igreja inaugurou o movimento contra-reforma ou reforma
catodlica, quando, oficialmente, o papa Paulo Il convocou o 19° concilio ecuménico,
um encontro entre todos o0s bispos cristdos para discutir as probleméticas
disciplinares da Igreja. Nesta reunido, para garantir a manutencdo da fé cristd e
obediéncia eclesiastica, fora instaurado o Concilio de Trento%¢, o principal

instrumento ideoldgico para reorganizacdo do catolicismo. Logo, seria imposto pela

34 Segundo Barnadas (2004), as bulas Romanus Pontifex (1454), do Papa Nicolau V e Cum dudum
affligebant, de Calisto Il (1456), por exemplo, conferiam o interesse catolico pelas problematicas
socias dos povos conquistados. Enquanto “(...) as bulas Inter caetera (1493) e Eximae devotionis
(1493 e 1501), de Alexandre VI, Universalis ecclesiae (1508), de Julioll, e Exponi nobis (1523), de
Adriano VI (...)", apresentavam as ideias fundamentais do processo de evangelizagao catdlica na
América. (BARNADAS, 2004, p. 522).

35 Martinho Lutero, foi um monge agostiniano e professor de teologia germanico, que se tornou um
dos principais lideres da Reforma Protestante, movimento que contestava, principalmente, os dogmas
do catolicismo romano - na Europa do século XVI. Lutero acreditava que para restauracdo dos
valores morais cristdos, era necessaria uma reforma dos preceitos catélicos com base na
interpretacdo das sagradas escrituras (BAINTON, 2017).

3 O Concilio de Trento, foi um grande conselho realizado na cidade de Trento, regido italiana do
antigo principado episcopal, que debateu de 1545 a 1563, os ideais politicos e religiosos para -
necessaria - reforma catélica (LINDBERG, 2017).
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Igreja praticas e cuidados que reafirmaram a disciplina religiosa, como a proibicédo

de determinados contetidos em livros e o santo oficio.

Em 1540, seria fundada a Companhia de Jesus, fruto da reforma catdlica e
principal atividade missionaria na América do Sul. Segundo Barnadas (2004), eram
expedi¢gdes que “procuravam implantar um cristianismo isento dos erros que
desfiguraram a Fé na Europa”. (BARNADAS, 2004, p. 525). Estas missoes
aconteciam por meio dos jesuitas, representantes da Igreja que encontraram nos

povos do novo mundo a oportunidade para a instauracao do evangelho puro.

Desde a primeira década do século XVI, os monarcas catolicos tinham uma
politica clara para a América. Decidiram descartar-se dos monges como
tais: os monges eram medievais por natureza e inadequados a missao de
pastores das congregacfes. Resolveram também prescindir das ordens
militares, que predominavam nos territérios peninsulares reconquistados
aos mouros. Em seu lugar, recorreram aos servicos das ordens
mendicantes, o produto sazonado da nova civilizacdo urbana do final da
Idade Média e da Renascenca. E, entre os frades, deram preferéncia aos
“reformados”, ou “observantes”: ndo s6 estavam predispostos a aventura da
pregacdo do evangelho, como também nédo tinham pretensfes senhoriais,
haviam feito voto de pobreza e mostravam-se zelosos pela converséao.
(BARNADAS, 2004, p. 529).

Nesta conjuntura, as fundacfes ibéricas foram idealizadas as luzes de uma
estrutura politica, econdbmica e, principalmente, religiosa. Os castelhanos,
avangaram pelas terras do entdo Paraguai oriental, onde fundaram, por volta de
1543, a provincia de Itatim (Itatin), local que registra, certamente, a primeira reducao
jesuitica. Segundo Corteséo (1952), esta provincia se localizava as margens do rio
Paraguai, entre os rios Taquari, ao norte, e Apa, ao sul, territério que corresponde ao

atual estado de Mato Grosso do Sul.

No mesmo periodo, os portugueses, como ja mencionado, aportaram em
regides da atual costa brasileira, instaurando as capitanias hereditarias, coldnias de
concessao que se desenvolveram a partir de 1532. Para Volpato (1985), um marco
determinante para a ocupacao do territorio foi a fundacao do “(...) Colégio de Sao
Paulo, em 25 de janeiro de 1554, pelo Padre Manuel da NGbrega e o Irmé&o José de
Anchieta, pertencentes a Companhia de Jesus”. (VOLPATO, 1985, p. 27). Esta
instituicdo, se tornara o principal ndcleo habitacional do entdo, Planalto de
Piratininga, onde ofereciam para os colonos e suas familias, o alento de uma vida
cristd por meio da educacdo e devogao religiosa, promovendo o fortalecimento

ideolégico pela integracdo social.
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Em 1578, a conjuntura politica sobre as fronteiras do novo mundo seria
alterada. Neste periodo, D. Sebastido, entdo rei de Portugal, morre na batalha de
Alcacer-Quibir (Batalha dos Trés Reis) e, por ainda ser muito jovem (24 anos), ndo
deixa herdeiros diretos para o trono (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009). Para
sucessao do trono, restava o cardeal D. Henrique I, que era o quinto filho do rei
Manuel | com sua segunda esposa Maria de Aragdo e Castela, sendo assim, o

regente por direito do seu falecido sobrinho neto.

Assim, em 28 de agosto de 1578, € nomeado como uma solugéo proviséria o
cardeal-rei, D. Henrique |. Este ndo era uma opcéao estavel para a sucesséo do trono
portugués, pois ja possuia idade avancada (66 anos) e, devido aos seus votos de
sacerdote cardeal, estava impossibilitado de gerar para descendéncia da Coroa, um
filho herdeiro. Em 1579, consciente da delicada situacdo, D. Henrique | convoca
integrantes da Coroa (cortes) para solucionar a possivel crise. No entanto, ndo fora
possivel chegar a um consenso entre 0s interessados, pois nas leis de sucessao
surgiram impasses que tornaram ainda mais dificl um acordo, também era
instaurada uma crise politica (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009).

A sucessdo da Coroa ocorreu em 1580, ap6s a morte de D. Henrique |,
guando foi entregue o titulo de Rei de Portugal para o ja Rei da Espanha D. Filipe II.
A dinastia de Aviz se encerrava, a escolha teve influéncias da nobreza e o amparo
do alto clero, classes subordinadas pelo entdo rei castelhano e, agora, também rei
de Portugal D. Filipe I (RAMOS; SOUSA; MONTEIRO, 2009). A dinastia Filipina,
deflagrou em solo lusitano uma crise de sucessao, conhecida como Unido Ibérica
(1580-1640), periodo em que os territérios e colbnias portuguesas pertenceram a

uma Unica bandeira.

Nas col6énias do novo mundo, 0s portugueses, ironicamente, foram os que
mais se beneficiaram pela unificacdo ibérica. Durante este periodo, as ocupacdes
bandeirantes que, até entdo, eram demarcadas pelo impreciso Tratado de
Tordesilhas, conquistaram o direito de explorar as regides castelhanas (GOES,
2000). Prontamente, as bandeiras fluviais ou monc¢des paulistas expandiram seus
limites, para regides do oeste, centro-oeste e sul do atual territorio brasileiro, com
objetivos de capturar indios Guarani, indicar reconhecimento das terras e, ainda,
averiguar a existéncia de ouro. Consequentemente, fundagcbes antes limitadas ao

dominio castelhano/paraguaio seriam invadidas por portugueses/paulistas, como por
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exemplo, a Ciudad Real de Guaira (Guaira), atual municipio do Parana, fundada em
1554, na confluéncia do rio Piquiri, fronteira do Brasil com o Paraguai e o estado de
Mato Grosso do Sul. Em 1629, esta provincia espanhola seria invadida e
conquistada por bandeirantes paulistas (CORTESAQ, 1951).

No atual cenario econémico de Mato Grosso do Sul, uma fundacgéo espanhola
que, certamente, contribuiu para o desenvolvimento da cultura pecuaria no estado,
durante o século XX, fora a provincia de Santiago de Xerez (Santiago de Jerez).
Esta, inicialmente, integrava o nucleo de ocupacdo espanhola no atual territério do
pantanal sul, as margens dos rios Aquidauana e Miranda, na fronteira com o
Paraguai. Segundo Esselin (2011), desde o final do século XVI, os colonos e
religiosos que habitaram esta localidade, ja traziam de Assuncéo, rebanhos bovinos
gque desempenhavam fun¢lOes diversas e garantiam a subsisténcia coletiva, ora

como animais de tracdo, ora como fonte de alimentacéo.

Provavelmente, as primeiras cabecas de gado bovino entraram no territério
sul-mato-grossense em 1580, isto aceitando-se essa data como sendo a
correspondente a primeira fundagéo de Santiago de Xerez, por Ruy Diaz de
Melgarejo no baixo curso do rio Ivinhema. (ESSELIN, 2011, p. 76).

A partir do século XVII, os bandeirantes paulistas avancavam constantemente
sobre os territérios de dominio espanhol, assim, apos destruir Guaira, invadiram a
cidade de Santiago de Xerez, na busca de mao-de-obra indigena, quando “(...)
dispersaram o gado por toda a regido do Pantanal sul-mato-grossense, onde 0s
rebanhos puderam multiplicar-se livremente, devido aos imensos campos de
pastagem natural (...)". (ESSELIN, 2011, p. 16).

Nesta conjuntura, € importante considerar, em efeito, o sentido do animal
bovino na percepcao do colonizador portugués. As atividades econdmicas no Brasil,
se iniciaram através da agromanufatura do acucar, na década de 30 do século XVI,
quando latifandios monocultores foram a base do antigo sistema de producéo
colonial e, logo, a laboracédo de maior rentabilidade. Com o desenvolvimento destes
engenhos, fora necessaria a implementacao de novas praticas, acdes consideradas
secundarias, porém fundamentais para a manutencéo e intensificacdo da producao
acucareira. Para tal finalidade, destacaram-se duas atividades: a agricultura de
subsisténcia e a pecuaria, onde os rebanhos bovinos desempenharam, inicialmente,
um papel fundamental para servicos de tracdo, cultivo das terras e alimentagao
(ESSELIN, 2011).
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Além do cavalo, o gado (vacum) ndo era uma espécie nativa da fauna
americana, o animal foi introduzido no novo continente pelos europeus para suporte
do desenvolvimento colonial. Segundo Esselin (2011), os primeiros registros do
gado bovino no Brasil datam o ano de 1534, “(...) na Capitania de Sao Vicente,
trazido da ilha da Madeira pela esposa do seu donatario, Martim Afonso de Souza”
(ESSELIN, 2011, p. 37), fato também enfatizado pelo escritor brasileiro Manuel
Cavalcanti Proenca (1958), quando relata que:

Foi D.2 Ana Pimentel que trouxe para S. Vicente o primeiro plantel de gado
bovino. Logo no coméc¢o da colbnia, 1534. Foi dai que o vaqueiro Gaete
saiu tropeando sete vacas e um touro para leva-los a Assuncéo [...]".
(PROENCGCA, 1958, p. 69).

Logo, a perspectiva do cultivo da cana de acglcar se espalhou por outras
localidades da colbnia portuguesa, principalmente, nas regides norte (Pernambuco)
e nordeste (Maranh&o), onde foram introduzidas enormes quantidades de rebanhos
bovinos ao longo do tempo, “(...) uma vez que os trapiches e engenhos eram
movidos a forca animal e o transporte da cana e da lenha exigia um grande nimero
de bois” (ESSELIN, 2011, p. 38) e, assim, a criagdo da espécie se disseminou a

medida em que a producado de aclcar aumentava.

No inicio da colonizacdo ibérica, o gado foi considerado um animal de
aplicacdes, exclusivamente, secundarias, ora como motor da industria agucareira,
ora como fonte de subsisténcia das fundacbes missionarias. No entanto,
acontecimentos politicos no final do século XVII e, principalmente, a descoberta de
novas riquezas no interior das regibes centro-oeste redefiniram este contexto. A
partir da unido ibérica (1580-1640), o atual territorio brasileiro se tornaria cenario de
diversos conflitos politicos, étnicos e ideoldgicos, onde digladiavam-se todos, sem

censuras, por ambicdes intimas que deveras prejudicar a razéo.

No século XVIII, se consolidam as ocupagdes portuguesas no Brasil. Apos os
avancos do bandeirismo paulista, por regides antes de dominio castelhano, se
iniciam as moncgdes: frentes de expansdo unicamente fluviais. Segundo Goes
(2000), este fenbmeno teve inicio em 1718, “(...) com o descobrimento de ouro em
afluentes do rio Cuiaba, a cerca de 800 km a oeste do meridiano de Tordesilhas”
(GOES, 2000, p. 146), quando o bandeirante Pascoal Moreira Cabral, encontrara o

precioso metal no rio Coxipo-Mirim.
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Quatro anos depois, Miguel Sutil descobriu, no local onde nasceria a Vila
Real do Senhor do Bom Jesus do Cuiaba, os riquissimos aluvides, “as
lavras do Sutil”, que, se ndo foram as mais abundantes minas que se
descobriram no Brasil, certamente foram as que mais facilmente
produziram: os instrumentos de trabalho eram as proprias maos. (GOES,
2000, p. 146).

Esta consideravel fonte de riqueza natural, justificaria o grande fluxo
migratorio das populagbes urbanas do Brasil coldnia para a atual regido cuiabana.
De acordo com Holanda (2014), “a historia das mong¢des é de certa forma um
prolongamento da histéria das bandeiras paulistas em sua expanséo para o Brasil
central” (HOLANDA, 2014, p. 47), onde se caracterizaram pelos trajetos entre pontos
demarcados, com o objetivo, inicial, de alcancar as minas de ouro dos rios Cuiabéa e

Guaporé.

Por meio das mong¢bes, os portugueses expandiram seus dominios do
planalto de Piratininga até as florestas do oeste brasileiro, ocupando regifes que,
atualmente, correspondem aos estados de Rondbonia, Mato Grosso e Mato Grosso
do Sul. Estes avancos se estenderam por mais de cem anos e foram determinantes
para o extrativismo aurifero da regido (HOLANDA, 2014). A noticia da descoberta de
ouro chegava a cidade de Sdo Paulo e, logo, daria inicio aos nucleos mineradores
de Goias e Mato Grosso. Até meados do século XVIII, foi predominante a influéncia
portuguesa no territorio brasileiro, envolvendo, também, a ocupacdo de rios da

Amazobnia, mong¢des para o norte e conflitos que buscavam uma hegemonia colonial.

Em 1750, fatos politicamente capitais influem um novo curso para a historia
do Brasil. Neste periodo, a producdo aurifera comeca, gradativamente, a diminuir e,
por consequente, o poder econbmico da Coroa portuguesa. Esta data, também
registra a morte do entdo Rei de Portugal, D. Jodo V, responsavel pelo reinado mais
duradouro (44 anos) da historia deste pais. Logo, assume o trono D. José |, junto de
seu Primeiro-Ministro, o futuro Marqués de Pombal. Para Goes (2000), esta é a
época que Portugal revela um autoritarismo esclarecido, quando legitima a “(...)
extingdo das bandeiras paulistas, um ciclo muito importante da ocupacdo do
territério brasileiro; e, o que mais interessa aqui, assinam o Tratado de Madri as
poténcias coloniais”. (GOES, 2000, p. 164).

Sobretudo, o Tratado de Madrid foi um novo pacto entre as Coroas ibéricas
(Espanha e Portugal), na tentativa de redefinir os limites das colonias sul-
americanas que, na pratica, ndo eram mais respeitados. Assim, o antigo Tratado de
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Tordesilhas fora revogado, na esperanca de encerrar as disputas territoriais. Este
acordo declarava que, ambas as partes ndo mais violariam a demarcacdo das
fronteiras. Até entdo, os portugueses levavam maior vantagem sobre o territorio
brasileiro, gracas aos avangos extra Tordesilhas, sobre regides da Amazénia e o
centro-oeste. Segundo Goes (2000), apesar da curta vigéncia formal do Tratado, “é
na Histéria do Brasil o texto fundamental para a fixacdo dos contornos do nosso
territorio”. (GOES, 2000. p.164).

5 Origem e tradicdes: as gentes do Pantanal

A compreensdo sobre as influéncias culturais das gentes pantaneiras esta,
portanto, na historia de ocupacdo, descobrimento e colonizacdo. Além de um
resgate histérico que envolve tais processos, se faz necesséaria uma recuperacéo do
contexto étnico e da origem de alguns povos que ocuparam, especificamente,
determinadas regides do Pantanal - como o que hoje é parte do territério do estado

de Mato Grosso do Sul, mais explicado no topico a frente.

Entre as hip6teses sobre o aparecimento do homem no Pantanal, acreditou-
se gue os povos polinésios teriam migrado de suas terras, cruzando o Oceano
Pacifico até chegar a América do Sul (SOUZA, 1973). Esses grupos de humanos
teriam atravessado pelas montanhas dos Andes em sentido ao planalto, seguindo
caminho em direcdo ao leste, até alcancar territorios ao sul dos pampas e, também,

da regido pantaneira. Segundo o historiador Lécio Gomes de Souza (1973):

Apesar de existirem controvérsias sobre o aparecimento humano nas terras

do Pantanal, é indiscutivel que desde priscas eras povos pré-histéricos
vincularam-se a bacia do Paraguai, atraidos pelas condigcbes mesolégicas
favoraveis. (SOUZA, 1973, p. 89).

Segundo Martins (2008), os povos pretéritos que ocuparam o Pantanal de
Mato Grosso do Sul no passado arqueologico, conseguiram desenvolver uma cultura
de sobrevivéncia a partir da adaptagdo sazonal. Devido as condi¢cdes naturais do
meio ambiente, “as populagdes pantaneiras, como fazem ainda hoje, tinham no
fendbmeno das cheias o seu principal determinante, do seu modo de vida”.
(MARTINS, 2008). Entdo, as estratégias para subsisténcia desses grupos pre-
histéricos no Pantanal sul-mato-grossense, eram vinculadas entre o ciclo das aguas,

dependendo, principalmente, das cheias para a atividade pesqueira.

Os estudos, ainda que recentes em relacdo a outros estados do Brasil -

considerando a divisdo do estado de Mato Grosso em duas unidades federativas em
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1977, a de Mato Grosso e Mato Grosso do Sul -, tiveram inicio na década de 1980, e
pela parceria entre pesquisadores da UFMS e da Universidade do Vale dos Sinos
(UNISINOS), descobriram centenas de sitios e aterros arqueoldgicos espalhados por
vérias areas do estado. De acordo Martins (2002), os povos pretéritos que ocuparam
este territorio séo identificados a partir de duas unidades temporais, que situam a
existéncia de grupos de cacadores/coletores/pescadores e grupos de
indigenas/ceramistas/agricultores. A conclusao foi obtida apds andlise laboratorial de
evidéncias encontradas em escavacgOes feitas na regido nordeste do estado,
préxima a bacia do rio Parana. Os vestigios mostram que eram grupos (de 20 até 30
pessoas) némades, ou seja, ndo cultivavam o alimento necessario para sua
subsisténcia. Portanto, atuavam como predadores da natureza valendo-se de
ferramentas simples, de pedra lascada, para sua protecdo e captacédo de recursos.
Acredita-se que esses grupos pré-histéricos encontraram na regidao um abundante
ecossistema tropical que proporcionou “condicées plenas para o desenvolvimento
das culturas humanas”. (MARTINS, 2002, p.11).

5.1 Povos preexistentes de Mato Grosso do Sul

Antes da chegada dos europeus nas terras da América do Sul, em meados do
século XV, diversas sociedades tribais ja ocupavam regides do atual territorio
brasileiro. Mas, somente com a colonizacdo portuguesa, a partir da expedicdo de
Martim Afonso de Sousa®’ (1530-1533), foi possivel identificar a pluralidade cultural
das diferentes tribos indigenas. Segundo Hemming (2004), “quatro eram as
principais familias linguisticas (nha ordem provavel de tamanho da populacao): tupi
(ou tupi-guarani), jé, caraiba e aruaque”. (HEMMING, 2004, p. 101). Assim, pode-se
classificar as centenas de grupos nativos, considerando, inicialmente, as paridades

da comunicacéo dialética.

De acordo com o ultimo Censo (2010) de distribuicdo espacial da populacéo

indigena, do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), o estado de Mato

87 Considerando as politicas econdmicas da Coroa portuguesa no inicio do século XVI, a expedicao
de Martim Afonso de Sousa, representou a instauracéo - convicta - de um projeto de colonizag&o-luso
para o Brasil. Fora enviado para estabelecer fundagBes em regifes da costa brasileira, locais onde
aconteciam invasdes constantes para o contrabando de pau-brasil. Assim, D. Jodo Il criaria as
capitanias hereditarias, onde “o Brasil foi dividido em quinze quinhdes, por uma série de linhas
paralelas ao equador que iam do litoral meridiano de Tordesilhas, sendo os quinhdes entregues aos
chamado capitaes-donatarios”. (FAUSTO, 2002, p. 44). Estes donatarios, eram compostos por
grupos/pessoas de diferentes classes sociais, mas que de alguma forma, estavam ligadas pelas
relacdes com a Coroa portuguesa.
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Grosso do Sul registra o total de 77.025 mil habitantes indigenas (IBGE, 2010), em
areas consideradas como domiciliares®, localizadas entre os biomas Cerrado, Mata
Atlantica e na regido do Pantanal. Logo, se considera relevante para esta pesquisa,
sem pretensfes ambiciosas, situar algumas das etnias indigenas que, durante o
periodo da colonizacdo ibérica, sobre o atual territério sul-mato-grossense,
protagonizaram episodios que testemunham acerca de consequéncias historicas do

longo processo de inculturagéo europeia.

No inicio do século XVI, o atual territorio de Mato Grosso do Sul fora
intensamente povoado por diversas sociedades indigenas que, em sua maioria,
compartilhavam do mesmo idioma, o guarani. Assim, as tribos mais numerosas da
atual regido sul-mato-grossense pertenciam a familia linguistica Tupi-Guarani,
comunidades que, ao longo do tempo, teriam migrado das florestas tropicais da
regido sudeste da Amazoénia em busca de melhores condi¢cdes para subsisténcia e,
logo, se espalharam pelas terras da bacia Platina (MARTINS, 2008). Neste periodo,
quando conquistadores ibéricos trilharam estas planicies, estimavam que a
demografia dessas sociedades, nos territérios do centro-sul do Brasil, da Argentina,

Uruguai e Paraguai, ultrapassava um milhao de individuos.

As primeiras intera¢des culturais entre europeus e indigenas (na América do
Sul), ocorreram durante as expedi¢cdes do século XVI, que buscavam encontrar as
riquezas de Potosi, nas lendarias montanhas de prata do Peru (MAGALHAES,
1978). Essas jornadas, registraram muitos conflitos e desfechos dramaticos,
envolvendo, principalmente, duas nacgbes indigenas que “(...) resistiram contra os
intrusos, lutando por mais de trés séculos e desenvolvendo técnicas de guerrilha
(...)) (PROENGCA, 1997, p. 27), seriam os Paiaguas atacando pelos rios e, os

Guaicurus emboscando pelas terras.

38 Segundo a Fundag&o Nacional do indio (Funai) e, de acordo com os termos da legislacdo vigente
(CF/88, lei 6001/73 — Estatuto do indio, Decreto n® 1775/96), no territorio brasileiro, as terras
indigenas podem ser classificadas em quatro modalidades: Terras Indigenas Tradicionalmente
Ocupadas (areas consideradas de direito originario destes povos, segundo o art. 231 da Constituicao
Federal de 1988); Reservas Indigenas (Terras doadas por terceiros, adquiridas ou desapropriadas
pela Unido, destinadas a posse permanente de povos indigenas); Terras Dominiais (Terras
adquiridas por comunidades indigenas, segundo os termos de aquisicdo de dominio da legislacédo
civil brasileira); Interditadas (Areas interditadas pela Funai, com acesso restrito para terceiros, com
objetivo de proteger e de garantir a preservacdo de grupos indigenas isolados).
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Segundo Proenca (1997), ndo se sabe ao certo a origem dessas duas tribos,
mas, provavelmente, teriam expandido seus dominios do Chaco pelas margens
orientais do rio Paraguai e do rio Miranda até ocuparem parte do territério brasileiro.
Considerados ferozes pelo europeu, estes conquistavam facilmente outras tribos,
onde, violentamente, estabeleciam uma posicdo de superioridade, escravizando-as

e transformando-as em prisioneiras para prestacdo de servi¢cos ordinarios.

Os paiaguas, também conhecidos por indios canoeiros, viviam vagueando
em cima de canoas (tendo mais acampamentos que propriamente
aldeamentos), conduzindo os filhos e as mulheres pelos rios, remando com
espantosa habilidade e rapidez, pilhando as tribos inimigas quando
necessario, conhecendo todos os caminhos das aguas [...] Os guaicurus,
também conhecidos por indios cavaleiros, tornaram-se respeitados pelas
demais tribos de ambas as margens do Paraguai, subjugando-as todas sem
encontrar resisténcia, fazendo com que muitas até assimilassem seus
costumes, inclusive a lingua, a ponto de com elas se confundirem.
(PROENCA, 1997, p. 28-29).

Unidos, paiaguas e guaicurus® formaram a principal resisténcia indigena
contra as expedi¢cBes europeias, principalmente espanholas, durante o século XVI,
onde, com muita paciéncia aprenderam a utilizar em seu favor as vantagens e
desvantagens do inimigo, incorporando para sua cultura novas técnicas de batalha.
Durante o periodo colonial, no atual territorio de Mato Grosso do Sul, outras
sociedades indigenas, para garantir a sua sobrevivéncia, cederiam ao

reordenamento cultural das doutrinas europeias.

Em meados do século XVI, findadas as expedi¢des ibéricas em busca do ouro
e da prata de Potosi, comecaram a surgir as bandeiras fluviais ou monc¢des
paulistas, expedi¢cbes portuguesas que almejaram, principalmente, a captura de
grupos indigenas para o trabalho escravo nas lavouras do litoral brasileiro. Além
disso, capitaneavam o reconhecimento interior daquela vasta regido, até entéo,
pouco explorada para possiveis fundacdes. Assim, com a expansdo das fronteiras,
aldeias indigenas eram conquistadas, garantindo a mé&o-de-obra necessaria dos

empreendimentos econdmicos/agricolas instaurados pelas colbnias luso-paulistas.

39 Antes da chegada dos europeus na América do Sul, os Guaicurus eram grupos ndmades que
tinham sua subsisténcia baseada na caga, pesca e coleta. A partir do século XVII, durante o periodo
das ocupacdes ibéricas, estas tribos incorporaram em sua cultura o manejo de equinos, quando
comecaram a desenvolver a criacdo do animal. Segundo Martins (2002), “(...) os indios Guaikuru
aprenderam a domesticar e montar cavalos, introduzidos na regido por colonos paraguaios oriundos
de Assungdo”. (MARTINS, 2002, p. 55).
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Nesta conjuntura, os indios Guarani foram os principais alvos, sociedades
pacificas que povoaram as regifes sul, sudeste e centro-oeste do atual estado de
Mato Grosso do Sul, onde, por natureza, eram excepcionais agricultores e eficientes
na tecelagem do algodao (MARTINS, 2002). No século XVII, estes grupos sofreram
os primeiros efeitos da colonizacéo; a crescente necessidade de méao-de-obra que
resultara nos regimes de trabalho compulsérios e, ademais, a inculturacéao
missionaria dos primeiros jesuitas que chegaram, no atual territdério sul-mato-
grossense, com o designio de catequizar os Guarani que aqui habitavam, uma
atividade que divide a opinido de historiadores, pois promoveu impactos complexos

e sera aprofundada no decorrer desta pesquisa.

Alguns acham que ele foi positivo, na medida em que o indio catequizado,
transformado em sudito do rei, ndo poderia ser escravizado. Outros, no
entanto, discordam, entendendo que o trabalho de catequese docilizava o
indio, transformando-o numa presa facil e interessante para as incursfées
escravagistas dos bandeirantes, 0s quais ndo acatavam as normas legais
dos reis ibéricos. A verdade é que, assediados por trés frentes
assimiladoras, cada uma com seus objetivos especificos, mas ndo menos
etnicida, os Guarani tiveram, nos séculos seguintes, o seu territério invadido
e loteado, sua cultura esbulhada e a sua populacdo drasticamente reduzida.
(MARTINS, 2002, p. 42-43).

Tratando-se de Pantanal Sul-mato-grossense, a sociedade indigena que,
possivelmente, tenha melhor se adaptado a sazonalidade da regido fora os Guato.
No século XVI, estes eram grupos numerosos, falantes de um dialeto especifico,
considerado por alguns pesquisadores pertencente ao tronco linguistico Macro-jé.
Viviam a maior parte do tempo sobre canoas, onde ocupavam as margens dos rios
do Pantanal, localizados a noroeste do atual estado de Mato Grosso do Sul. Assim,
eram tribos que ndo constituiam aldeias terrestres, pois habitavam areas inundaveis

da regido.

Deste modo, o habitat do Pantanal fora determinante para formacdo e
organizacdo social destas sociedades. Os Guatd, eram tribos otimizadas de
estrutura moderna, em relacdo aos demais indios, constituidas por pequenos grupos
de até trés familias que, ao longo do ano, exerciam suas atividades de maneira
independente, reunindo-se com outros integrantes da mesma cultura, somente em
datas ou ocasifes comemorativas. Basicamente, a subsisténcia desses povos era
provida da fauna pantaneira, onde cacavam, pescavam e desenvolveram métodos
de plantio sobre os diques fluviais da regido. Entenderam a dindmica das aguas,
quando construiram “(...) pequenos aterros com conchas e areias (...)” (MARTINS,
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2002, p. 69), abrigos que protegiam e garantiam o cultivo de alguns alimentos, como

milho, batata, banana e abdbora, durante as cheias a cada ano no Pantanal.

Desde a chegada dos primeiros colonizadores na regido, no século XVI, os
Guat6é foram sociedades indigenas pacificas, praticamente hospitaleiras, onde o0s
europeus nao encontraram nenhum tipo de resisténcia ou subversdo. Essa
reputacdo, seria vista como oportunidade para expedicbes antropoldgicas na
América do Sul, quando estrangeiros europeus, a partir do século XIX, realizaram os
primeiros registros etnograficos da realidade cultural desses povos. Segundo o
Censo do IBGE (2010), as sociedades Guatd correspondem, hoje, ao total de 550
habitantes dos, aproximadamente, 209 milh6es da populacdo brasileira, em que
poucos ainda vivem em areas de preservacdo ou fazendas da regido pantaneira e,

desses, 398 estao localizados no municipio de Corumbé&, Mato Grosso do Sul.

No comeco do século XVII, apdés décadas de investidas ibéricas ao
territorio Guarani, a demografia dessas sociedades indigenas seria drasticamente
reduzida. O extrativismo Guarani, acarretara um desequilibrio populacional entre
outras tribos que viviam em areas periféricas do rio Paraguai, na regido de Mato
Grosso do Sul. A retirada massiva dos Guarani, ocasionada em grande parte pelos
bandeirantes, deixara o territorio aberto para a ocupag¢do de novos grupos étnicos,
principalmente de origem chaguenha, que logo preencheram os espacos da regiao
sul do Pantanal. Assim, varias sociedades indigenas, falantes do tronco linguistico
Aruak, chegaram a regido pantaneira de Mato Grosso do Sul em meados do século

XVII, onde estabeleceram suas culturas e deram origem a futuras geracoes.

Logo, alguns grupos étnicos Guaikuru, como jA mencionados, ocuparam
areas do Pantanal Sul-mato-grossense e, em territorio brasileiro, seriam identificados
como Kadiwéu (Guaicurus), indios cavaleiros, eximieis cacadores e extremamente
bélicos, localizados na regido oeste. Os Payagua (Paiaguds), indios canoeiros,
considerados os senhores absolutos no médio curso do rio Paraguai, situados na
regido noroeste, onde seriam, junto aos Guaicurus, responsaveis por constituir, até
meados do século XVIII, a principal resisténcia contra os colonizadores ibéricos. E,
os Terena, sociedades que, tradicionalmente, eram estratificadas e dividiam-se em
dois subgrupos (nobreza e homens comuns), nos quais possuiam inclinacao bélica,

embora fossem menos hostis quanto as demais tribos. Estes, se localizavam na



55

regido sudoeste, onde desenvolveram técnicas agricolas e artesanais, além de,

grande participacdo na Guerra do Paraguai (1864-1870).

Para contemplar a rica diversidade cultural entre os povos indigenas que
ocuparam o atual territério sul-mato-grossense, antes e durante as invasfes
europeias, seria adequado o aprofundamento de um estudo dedicado. Para a atual
pesquisa, 0 breve panorama apresentado se limitou a algumas etnias que, entre
tantas culturas, involuntariamente, tiveram um envolvimento histérico mais amplo,
este que corroborou para o desenvolvimento do atual contexto identitario das gentes

pantaneiras.

5.2 Gentes pantaneiras: o conceito e sua representacdo sob um contexto atual
De fato, 0 elo de solidariedade existente na atuacdo dos povos pantaneiros
sobre seu ecossistema, aponta nas discussoes, principalmente, uma valoragdo das
riquezas naturais da flora e da fauna, sobre os aspectos que determinam as
condicbes de vida local. Segundo Nogueira (2002), o individuo sempre se viu

ofuscado pelas exuberancias naturais:

Hoje, apds séculos de ocupacdo do Pantanal pelo homem, pode-se dizer
gue pouco ou quase nada se conhece dele, ou seja, de suas origens,
habitos, costumes, crengas, tradicdes, enfim, de seu modo de ser e de
encarar o mundo. (NOGUEIRA, 2002, p. 30).

Faz-se necessario assinalar, em termos locais, a diferenca existente entre a
figura dos ribeirinhos e pantaneiros. Segundo Silva e Silva (1995), a populacéo
ribeirinha é aquela que “(...) vive a beira dos rios, com maior identificacdo com a
agua do que com a terra, e com atividade predominantemente pesqueira, apoiada
pela agricultura de varzea e de terra firme”. (SILVA; SILVA, 1995, p. 10). Ja o termo

gue caracteriza o pantaneiro representa:

[...] uma categoria social associada a grandes fazendas do Pantanal mato-

grossense, ao gado numeroso e a riqueza. Mas, had que salientar que
muitos dos chamados ribeirinhos, quando encontram terras disponiveis nas
areas alagaveis, sdo na verdade, pantaneiros, no sentido da localizagédo
geogréfica e pela percepcao que tém do ambiente. (SILVA; SILVA, 1995, p.
10).

Segundo Ribeiro (2014), as gentes pantaneiras sdo moradores, produtores do
Pantanal, grupos multiculturais e de diferentes classes sociais. “Sao homens,
mulheres e criangcas envolvidos diariamente na construcdo, reconstrucdo e
ressignificagdo da Geografia do Pantanal”. (RIBEIRO, 2014, p. 7). Isto €, um enlace

de pessoas com a natureza, sem estar em equilibrio perfeito, mas interdependentes.
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Os povos que vivem no territorio pantaneiro adquiriram com o0s antecedentes,
formas e técnicas para sobreviver do ambiente, utilizar dos recursos naturais, sem
alterar o ciclo de renovacdo das espécies. Segundo Nogueira (2002), o
conhecimento de vida a partir da interagdo com os fend6menos naturais - n&do tao
regulares - permite que as gentes pantaneiras realizem suas proprias previsodes,
interpretacbes dindmicas do meio, apesar de utilizarem métodos diferentes, “(...)
pode-se dizer que o pantaneiro é, a0 mesmo tempo, um botéanico, um zodlogo, um
astronomo, um geografo acostumado a leitura semidtica da natureza, com a qual
aprendeu a conviver, no dia-a-dia”. (NOGUEIRA, 2002, p. 31).

Estes mantém habitos tradicionais, mas também passaram por
transformacdes importantes ao longo das décadas. A construcdo de estradas, a
chegada das antenas parabdlicas e energia elétrica, foram alguns dos servigos que
receberam as populagdes locais por meio das aspira¢cdes do mercado de turismo. As
gentes pantaneiras passaram a receber mais turistas — fato positivo para a economia
local —, mas a exploracdo do ambiente e da m&o de obra como produto do capital,
também se intensificou. Para Ribeiro e Moretti (2014), a partir da década de 1970,
por meio do processo conhecido como globalizacdo, as praticas sociais das gentes
pantaneiras foram moldadas a ordem econdmica social vigente, a servico do capital,

“sob pena de ficarem a parte do processo de transformacao”:

Para manter o Pantanal em sintonia com o mundo global, com a ciéncia e a
tecnologia, foi necessaria a implantagdo de novas formas estruturais, tais
como: a construcdo da ponte sobre o rio Paraguai, a construcdo de
pousadas com acesso a internet, a instalacdo da Base de Estudos do
Pantanal da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, a expanséo da
rede de energia elétrica as margens da Estrada-parque, a instalacdo de
torres para telefonia celular rural e antenas parabdlicas, a adaptagdo dos
veiculos para o turismo, a modernizagdo dos caminhdes boiadeiros, a
alteracdo na estrutura fundiaria, entre outros (RIBEIRO; MORETTI, 2014, p.
98).

A modernizacdo do Pantanal, impulsionada pelo processo de globalizacao,
trouxe como consequéncia a exploracdo da natureza pelo mercado turistico, a
extensiva pecuaria e um reordenamento do modo de vida das gentes pantaneiras,
devido a urbanizacéo das relagdes sociais e a prépria dependéncia do turismo na
regido, principalmente o de pesca, para 0s quais pescadores e pescadoras vendem
0 pescado e as iscas-vivas. As tradigdes e costumes, e até mesmo toda a bagagem
de conhecimento que possuem as gentes do Pantanal sobre o meio ambiente,

existem hoje alinhadas com novos hébitos no trabalho e lazer, em razdo dos
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processos de modernizac&o supracitados, ainda que nao seja uma condicao total na
regido. Muitas familias ribeirinhas, por exemplo, ainda ndo tém acesso a energia

elétrica, 4gua potavel e outros bens basicos que sédo de direito da populacéo.

Neste contexto mais atual, com referéncias e relagbes histéricas aqui
colocadas, € que se propde uma discussao tedrica e, por fim, uma analise semidtica,
acerca da representacdo da realidade das gentes pantaneiras pelo documentario

brasileiro.
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6 A esséncia do conhecimento: Apontamentos pré-metafisicos

Segundo Japiassu e Marcondes (2001), a palavra conhecimento eflui do
verbo apreender (do latim. cognoscere) e denota uma acdo da vida psiquica que,
em efeito, torna um objeto existente aos sentidos ou a inteleccdo (JAPIASSU;
MARCONDES, 2001). Nas palavras do filésofo alemao Johannes Hessen (1889-
1971), “o conhecimento representa uma relagdo entre um sujeito e um objecto”.
(HESSEN, 1980, p. 87). Logo, desde uma perspectiva realista, a teoria do
conhecimento é uma disciplina filoséfica que investiga as contrariedades que

ocorrem pelas relagdes entre um sujeito cognoscente e um objeto conhecido.

Desse modo, o principal dilema, teérico, do conhecimento € a respectiva
relacdo que consiste entre o sujeito e o0 objeto, enquanto acdo determinante do
saber®® humano. A priori, considera-se que o conhecimento sucede a consciéncia
como uma determinacao do sujeito pelo objeto. No entanto, esta concepc¢ao torna-se
inversamente possivel quando a l6gica*! do processo de inteligibilidade é indagada.
Nesse intuito, se faz relevante o questionamento de Hessen (1999) ao sugerir: “ndo
deveriamos, pelo contrério, falar do conhecimento como uma determinacdo do
objeto pelo sujeito?” (HESSEN, 1999, p. 69).

E, na esséncia do conhecimento, que se encontram as concepcdes
necessarias para esclarecer o logos*’ da relacdo - entre um sujeito e um objeto.
Entdo, pode-se argumentar sobre a esséncia do conhecimento a partir de dois
pressupostos filoséficos. O primeiro, quando ndo se estabelece o aspecto

40 Segundo o filosofo italiano Nicola Abbagnano (1901-1990), saber é um substantivo verbal usado,
principalmente, para atribuir dois significados. Primeiro, como conhecimento geral, que neste caso
designa “(...) qualquer técnica considerada capaz de fornecer informagdes sobre um objeto; um
conjunto de tais técnicas; ou 0 conjunto mais ou menos organizado de seus resultados”. Segundo, e
considerado para esta pesquisa, como ciéncia, “(...) ou seja, como conhecimento cuja verdade é de
certo modo garantida (...)”. (ABBAGNANO, 2007, p. 865).

4 Em sentindo amplo, a ldgica é “(...) o estudo da estrutura e dos principios relativos a
*argumentagao valida, sobretudo da *inferéncia dedutiva e dos métodos de prova e demonstragao”.
(JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 120).

42 Para o filosofo brasileiro Mario Ferreira dos Santos (1907-1968), logos € um termo grego (logos)
de inumeras acepgdes que, em sua origem, significa “(...) o que é captado pela mente, mentado (...).
A razdo ontoldgica, ou seja, a mais intima significacdo de logos, a estrutura intima ideal desse termo,
€ arazao”. (SANTOS, 1963, p. 901).
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ontolégico*® do sujeito e nem do objeto. O segundo, pelo contrario, é quando se

considera o carater ontologico do objeto na relagdo de conhecimento.

Assim, cada vez que o aspecto ontolégico ndo é estabelecido na relacdo de
conhecimento, estamos diante de uma solucdo pré-metafisica**. Concepcéo
filosofica que pode ser favoravel tanto ao sujeito, quanto ao objeto, sendo,

respectivamente, categorizada pelas posi¢cdes de subjetivismo e objetivismo.

O objetivismo € a concepcdo (pré-metafisica) que considera o objeto
elemento decisivo na relagdo de conhecimento. Nesse caso, 0 objeto determina o
sujeito. Segundo Hessen (1999), “isso pressupde que o objeto se coloque diante da
consciéncia cognoscente como algo pronto, em si mesmo determinado”. (HESSEN,
1999, p. 70). Portanto, este pensamento considera que na relagcdo de conhecimento
0s objetos apresentam uma estrutura definida, que sera, de certo modo, incorporada

e reestruturada pela consciéncia cognoscente.

Platao foi o primeiro que defendeu o objectivismo [...] A sua teoria das ideias
€ a primeira formulagéo classica da ideia fundamental do objectivismo. As
ideias sdo, segundo Platdo, realidades objectivas. Formam uma ordem
substantiva, um reino objectivo. O mundo sensivel tem em frente o supra-
sensivel. E assim como descobrimos os objectos do primeiro na intuicdo
sensivel, na percepcado, descobrimos 0s objectos do segundo numa intui¢éo
ndo sensivel: a intuicdo das ideias. (HESSEN, 1980, p. 89).

Logo, o objetivismo se fundamenta no pensamento platbnico das ideias, ao
considerar que o centro do conhecimento reside nos objetos e, assim, pressupde a
existéncia de um mundo ndo sensivel, o reino das ideias, condicdo que rege as
relacBes cognoscentes. No entanto, o subjetivismo, em detrimento ao objeto, sugere

que a esséncia do conhecimento humano esta no sujeito®. De acordo com Hessen

43 Segundo Japiassu e Marcondes (2001), o termo ontologia aparece, por vezes, como sinénimo de
metafisica: "Os seres, tanto espirituais quanto materiais, tém propriedades gerais como a existéncia,
a possibilidade, a duracdo; o exame dessas propriedades forma esse ramo da filosofia que
chamamos de ontologia, ou ciéncia do ser ou metafisica geral" (DIDEROT; D’ALEMBERT, 1751 apud
JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 143).

44 A expressdo metafisica tem sua origem através do filosofo grego Andrénico de Rodes, principal
organizador da obra aristotélica, por volta do ano 50 a.C. Na ocasido, Rodes intitulou de ta meta ta
physikd (Ta perd Ta @uaikd) um conjunto de textos que, segundo Japiassu e Marcondes (2001), “(...)
se seguiam ao trabalho da fisica, significando literalmente “apods a fisica”, e passando a significar
depois, devido a sua tematica, “aquilo que esta além da fisica, que transcende”. (JAPIASSU;
MARCONDES, 2001, p. 129).

45 Na filosofia, sujeito (do latim. Subjectum, Suppositum) é um termo no qual se denota dois
significados fundamentais. De acordo com Abbagnano (1901-1990), a primeira interpretacdo de
sujeito se refere a “(...) aquilo de que se fala ou a que se atribuem qualidades ou determinagdes (...)".
A segunda interpretacdo, na qual se considera para esta pesquisa, indica “(...) o eu, o espirito ou a
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(1980), a concepgao subjetiva “(...) coloca o mundo das ideias, o conjunto dos

principios do conhecimento, no sujeito”. (HESSEN, 1980, p. 91).

No subjetivismo, 0 sujeito apresenta-se para o mundo como ponto no qual se
origina a verdade do conhecimento humano que, por assim dizer, esta suspensa.
Neste sentido, a concepcdo subjetiva compreende um sujeito superior, que
transcende e ndo pretende, necessariamente, significar o sujeito concreto, individual,
pensante. A filosofia cristd de Agostinho de Hipona (354-430 d.C.), conhecido
popularmente por Santo Agostinho, representa essencialmente a influéncia de
posicdo subjetiva da pré-metafisica, quando o conhecimento ndo corresponde mais

ao confronto de um mundo objetivo.

[...] seguindo o precedente de Plotino, colocou o mundo flutuante das ideias
platdnicas no Espirito divino, fazendo das esséncias ideais, existentes por
si, contelidos logicos da razédo divina, pensamento de Deus. Desde entdo a
verdade ja ndo esta fundada num reino de realidades supra-sensiveis, num
mundo espiritual objetivo, mas numa consciéncia, num sujeito. (HESSEN,
1980, p. 91).

7z

Isto posto, entende-se que pré-metafisica é a parte da filosofia do
conhecimento responsavel pela esséncia das relacdes, entre um sujeito e um objeto,
onde o aspecto ontolégico ndo é estabelecido. No entanto, quando o aspecto
ontolégico € estabelecido no objeto, compreendemos a relacdo em carater
metafisico. Neste caso, considera-se na relagdo de conhecimento duas solucbes
metafisicas. A primeira, € a posicdo do idealismo, onde se admite que todos os
objetos de mundo contém um ser ideal, no pensamento. A segunda, é a posicao do
realismo, onde se reconhece que, além dos objetos ideais, existem objetos reais,
independentes do pensamento humano. Estas solugdes, apresentam posicoes
distintas sobre o objeto nas relacbes de conhecimento. Logo, o esclarecimento de

tais concepcdes metafisicas € fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa.

6.1 Concepgdes ontoldgicas sobre o conhecimento: O realismo metafisico
A priori, o realismo é a posicdo epistemoldgica*® do conhecimento que afirma

a realidade*’, a existéncia das coisas reais, independentes da consciéncia. Segundo

consciéncia, como principio determinante do mundo do conhecimento ou da agdo, ou a0 menos como
capacidade de iniciativa em tal mundo”. (ABBAGNANO, 2007, p. 929).

46 Na filosofia, epistemologia (do grego. episteme) é a disciplina que toma as ciéncias como objeto
de investigacdo. O conceito de epistemologia “(...) serve para designar, seja uma teoria geral do
conhecimento (de natureza filoséfica), seja estudos mais restritos concernentes a génese e a
estruturacdo das ciéncias”. (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 63).
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Hessen (1980), a concepcao realista assume diversas particularidades, modalidades
que se diferem e cabem para delimitar a complexidade das relacbes de
conhecimento entre um sujeito e um objeto. Logo, considera-se pertinente situar as

trés principais categorias que compreendem o realismo.

A primeira modalidade é o realismo ingénuo. De acordo com Hessen (1980),
“este realismo ndo se acha ainda influenciado por nenhuma reflexao critica acerca
do conhecimento. O problema do sujeito e do objecto ainda ndo existe para ele”
(HESSEN, 1980, p. 93). Assim, o realismo ingénuo ndo é capaz de distinguir a
percepcdo®®, um conteldo da consciéncia, de um objeto percebido. Portanto, a
concepcao ingénua do realismo identifica os conteudos de consciéncia tal como o0s
conteldos de objeto e, desse modo, atribui aos objetos todas as qualidades que

estdo incluidas na consciéncia.

As coisas sdo, para ele, exatamente como as percebemos. As cores que
vemos nas coisas estédo-lhes afixadas como qualidades objetivas. O mesmo
vale para seu gosto e seu odor, sua dureza ou maciez, etc. Todas essas
propriedades convém as coisas objetivamente e independentemente da
consciéncia que as percebe. (HESSEN, 1999, p. 74).

A segunda modalidade é o realismo natural. Esta concepcéo realista ja ndo é
mais ingénua, mostra-se influenciada por reflexdes criticas e epistémicas sobre um
conhecimento. O realisto natural, ao contrario do ingénuo, € capaz de distinguir entre
os conteudos da percepcgao e do objeto percebido. No entanto, “(...) sustenta que os
objetos correspondem exatamente aos conteudos perceptivos”. (HESSEN, 1999, p.
74). Isto sugere que, o conhecimento verdadeiro encontra-se na qualidade das
coisas, nas propriedades dos objetos, em uma consciéncia natural e ndo apenas na

consciéncia humana.

A terceira modalidade é o realismo critico. Esta concepcdo é denominada de
“critica”, porque funda-se em reflexdes criticas a opinido que elucida o
conhecimento. Logo, o realismo critico sugere que o conhecimento verdadeiro nao

estd, propriamente, no conteudo das coisas, pois acredita que, nem todas as

47 Segundo Abbagnano (1901-1990), o termo realidade é adjetivo da palavra real (latim Realis), que
se refere a existéncia verdadeira, e ndo imaginaria das coisas. 1. “(...) indica o modo de ser das
coisas existentes fora da mente humana ou independentemente dela. (...) € a definicdo da coisa e
nao do seu nome. 2. Aquilo que existe de fato ou atualmente”. (ABBAGNANO, 2007, p. 831).

48 Segundo JapiassU e Marcondes (2001), percepcdao (do latim. perceptio) é o “(...) ato de perceber,
agao de fqrmar mentalmente representagdes sobre objetos externos a partir dos dados sensoriais”.
(JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 149).
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qualidades apreendidas pela consciéncia humana advenham dos objetos. Assim, a
concepcao critica considera que o conhecimento verdadeiro existe apenas em
nossas consciéncias, de modo que o contetdo das coisas é apercebido através de
um Unico sentido, como 0s sons, as cores, sabores e odores. Segundo Hessen
(1980), “estas qualidades surgem quando determinados estimulos externos actuam
sobre os nossos 6rgaos dos sentidos” (HESSEN, 1980, p. 94). Por fim, as
propriedades captadas de um Unico sentido, representam algumas reacdes de
nossa consciéncia, que dependem, naturalmente, da organizacdo mental destes

conteudos para atribuir um carater subjetivo nas coisas.

E claro que certos elementos causais e objetivos devem ser pressupostos
nas coisas para o surgimento dessas qualidades. Se o0 sangue parece
vermelho para mim, se o0 agUcar parece doce, isso deve estar
fundamentado nas caracteristicas desses objetos. (HESSEN, 1999, p. 75).

Estas trés modalidades de realismo encontram-se ja na filosofia antiga®®. A
posicdo ingénua, de modo geral, caracterizou o primeiro periodo do pensamento
grego, pré-socratico (VII-V a.C.), pela investigacédo acerca da physis®, o inicio de um
modo de se argumentar e expor as ideias. A concepc¢ao critica, surge somente no
periodo socrético (V-1V a.C.), a partir do pensamento do filésofo grego Demdcrito de
Abdera (460-370 a.C.), que acreditava na existéncia de atomos com propriedades
guantitativas, responsaveis por determinar as a¢fes dos nossos sentidos. No
entanto, a ideia critica de Demdécrito ndo conseguiu se impor durante o periodo
socratico da filosofia grega, caracterizado, principalmente, pela investigacdo do
homem, enquanto suas atividades politicas, suas técnicas e sua ética. Isto também
se deve a grande influéncia do pensamento de Aristételes (384-233 a.C.), que ao

contrario de Demacrito, defendia uma posicao natural do realismo.

Para Aristételes, o conhecimento encontrava-se nas coisas, em qualidades

percebidas pelo ser que efluiam independente da consciéncia humana. O realismo

49 Filosofia antiga é o termo usado para designar o periodo entre o surgimento da filosofia ocidental
(séc VI a.C.) e a queda do Império Romano (476 d.C.). A etimologia do termo filosofia (@IAocogia)
surge a partir da composicao de duas palavras do dialeto grego: philos (@iAog), que significa amizade,
amor fraterno e respeito entre os iguais; e, sofia (cogia), que significa sabedoria ou saber. Logo, a
palavra filosofia denota como significado o amor pela sabedoria. De modo geral, é a disciplina
responsavel pelo estudo das questbes gerais e fundamentais relacionadas a natureza da existéncia
humana, do conhecimento, da verdade, da mente, dos valores morais, estéticos, da linguagem, tal
como do universo em sua totalidade.

50 O termo physis, (do grego. ®UaIg) indica natureza, no sentindo primordial da evolugédo - os
primeiros seres a surgirem no comeco dos tempos. Na filosofia, € um substantivo que denota a
natureza enquanto fonte de progresso e evolugao.
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aristotélico, predominou até meados da Idade Moderna ocidental (1453-1789 d.C.),
guando o pensamento critico, ressurgiu as luzes das ciéncias da natureza, conjunto
de disciplinas (fisica, quimica, biologia, matematica, astronomia, etc.) que investiga a
natureza e os seus fendbmenos. A partir do século XVI, foram diversas as pesquisas
gue se apoiaram em concepcdes criticas do realismo para conceituar sobre o
conhecimento, como o0s pensamentos do italiano Galileu Galilei (1564-1642), do
francés René Descartes (1596-1650), do inglés Thomas Hobbes (1588-1679) entre

outros.

De acordo com Hessen (1980), a tese do filosofo inglés John Locke (1632-
1704) foi a que mais se difundiu, por assim dizer, entre as concepcdes desta
retomada do pensamento critico ocidental. Para Locke, o conhecimento verdadeiro
situava-se nas qualidades primarias e secundérias das coisas, aspectos que
designavam e, permitiam distinguir o carater - objetivo e subjetivo - dos contetdos
percebidos pela consciéncia humana. De maneira geral, estas sdo qualidades
sensiveis, onde se considera como primarias aquelas apreendidas por mais de um
sentido, como por exemplo, as formas, os tamanhos, 0os nimeros, 0 movimento, 0
espaco. Logo, as qualidades primeiras apresentam um carater objetivo para
determinacao das coisas. As qualidades secundarias, pelo contrario, sdo aquelas
apreendidas somente por um Unico sentido como, por exemplo, 0s sons, cores,
sabores, odores etc. Por sua vez, as qualidades segundas possuem carater
subjetivo e, assim, existem apenas em nossas consciéncias, ainda que, para
explicar a origem de determinadas qualidades, seja necessario considerar a

existéncia de certos elementos objetivos, o correlato nas coisas.

A partir do século XVII, o realismo critico foi a posicdo do conhecimento que
predominou sobre o pensamento moderno ocidental, que ja assentado as luzes das
ciéncias da natureza, desenvolveu-se, principalmente, diante das investigacdes de
carater subjetivo, em especial nos saberes da fisica, fisiologia e psicologia.
Respectivamente, estas trés disciplinas foram, dentre outras, as principais
responsaveis por fundamentar e, sistematizar concepc¢des acerca do aprendizado
humano deste periodo, centradas nas relagbes que envolvem as qualidades

sensiveis secundarias do ser.

Desta conjuntura, o realismo critico se restabeleceu como doutrina central dos

processos de conhecimento. Na fisica, pela concepcédo que compreende o mundo
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enquanto um conjunto de substancias puramente quantitativas. Logo, ho mundo
fisico, todo conteudo qualitativo, percebido pela consciéncia humana, € tido como
inexistente, pois considera-se verossimil apenas o aspecto da matéria. Assim, todo
conhecimento qualitativo secundario € expulso do mundo fisico, tem sua identidade
negada e, consequentemente, o seu direito de existir. Porém, o fisico ndo se limita,
simplesmente, a eliminar todo contetdo subjetivo do mundo. Segundo Hessen
(1999), ainda que as qualidades secundarias se manifestem apenas na consciéncia
humana, o fisico as considera como determinag8es provocadas por processos reais,

objetivos.

Vibracdes do éterd?, por exemplo, constituem o estimulo para a ocorréncia
das sensacdes de cor e de claridade. Assim, a fisica moderna considera as
gualidades sensiveis secundarias como reacdes da consciéncia a estimulos
determinados. Esses estimulos ndo sdo as préprias coisas, mas influéncias
causais das coisas sobre 0s orgdos sensiveis. (HESSEN, 1999, p. 76).

A fisiologia, suscitou ao realismo critico novas razdes - para investigacdo que
rege as relacbes de aprendizado, considerando, principalmente, os fatores
(mecanicos, fisicos e bioquimicos) responsaveis pelo funcionamento do organismo
humano. Em efeito, a abordagem fisiolégica sugere que o ser humano néao
compreende de imediato as qualidades do conhecimento, as acbes das coisas sobre
seus o6rgaos de sentido. A priori, 0 simples fato de estimulos atingirem os 6rgaos
sensiveis, nao significa que ja sejam indicativos verdadeiros, conscientes. Para
tanto, a fisiologia propde que um determinado conteldo, tornar-se-a ciente da
consciéncia humana, quando, finalmente, os respectivos nervos sensitivos forem
alcancados. Em sintese, para auferir-se do verdadeiro conhecimento, os estimulos
(conteudos) devem atravessar primeiro todos os 6rgdos dos sentidos, incluindo a
pele humana, para, entdo, finalmente chegar aos nervos transmissores. Logo, 0s

nervos comunicam ao cérebro as devidas sensacdes, o verdadeiro conteudo.

Por fim, a psicologia, ciéncia dedicada aos processos mentais ou
comportamentais dos seres humanos, também proporcionou ao realismo critico
importantes argumentos de analise. Esta ciéncia, considera que no processo de

conhecimento, as sensacgfes (estimulos) ndo constituem, por si s6, o verdadeiro

51 No inicio do século XX ainda se utilizava o conceito de éter para referir-se a uma espécie de
matéria fundamental que constituiria 0 universo, permitindo compreender-se como era possivel a
transferéncia de energia luminosa nos espacos vazios. Ainda ndo estava difundido o conhecimento
sobre a propagacao das ondas eletromagnéticas no vacuo.
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conteudo percebido. Isto sugere que ha determinados elementos na percepcéo
humana que ndo podem ser considerados, simplesmente, como reacdes a estimulos
objetivos, mas como adicbes da prépria consciéncia perceptiva. Na andlise
psicoldgica, certas caracteristicas de um objeto percebido sdo estabelecidas ou
definidas a partir do conceito de juizo particular. A titulo de esclarecimento, se faz
pertinente o exemplo de Hessen (1999), quando menciona um pedaco de giz
(gesso), “(...) ndo tenho simplesmente a sensagao de brancura (...) de um peso e de
uma lisura (...), mas dou ao objeto giz uma determinada forma e extensédo e aplico a
ele, além disso, determinados conceitos, como o de objeto e o de propriedade”.
(HESSEN, 1999, p. 77). Na psicologia, o conhecimento verdadeiro - contetudo
perceptivo ao ser humano - ndo se limita apenas a estimulos objetivos, pelo
contrario, para obté-lo, considera-se a acdo/desempenho de elementos adicionais,

adminiculos®? da prépria consciéncia.

A priori, tais foram as principais razdes do conhecimento moderno (fisica,
fisiologia e psicologia) no qual o realismo critico se restabeleceu conceitualmente, a
partir do século XVII, como pensamento evolucionario, contrario as posi¢cdes do
realismo ingénuo e do realismo natural. No entanto, os argumentos criticos nao
possuem carater absoluto, de modo que se desqualifique as demais proposicoes
realistas, ja mencionadas. Logo, o pensamento critico faz parecer inverossimil a
concepcao do realismo ingénuo e natural, mas ndo impossivel. Embora tenham
abordagens especificas sobre o conhecimento, as posi¢cdes realistas, situadas neste
trabalho, compactuam em suas teses um pressuposto em comum: h& objetos

independentes da consciéncia.

Assim, mesmo o realismo critico valendo-se (apenas) sobre as qualidades
secundarias do conhecimento, esta premissa ndo é suficiente para sustentar a
totalidade deste pensamento. Sem maiores pretensdes, se faz pertinente citar,
dentre outros, trés principais argumentos que apontam para a existéncia das
qualidades primarias na tese fundamental da concepcdo critica. Para Hessen
(1980), em primeiro lugar, o realismo critico estabelece uma diferenca fundamental
entre as percepgbes e as representacbes. Basicamente, entende-se que as

percepcdes tratam dos objetos que podem ser percebidos por Varios sujeitos,

52 O termo adminiculo (do latim. adminiculu), € um substantivo masculino que denota subsidio;
Segundo o dicionario da lingua portuguesa Priberam (2011), “o que contribui para ajudar, amparar,
etc.” ou “(...) [juridico, jurisprudéncia] que contribui para fazer provas.” (PRIBERAM, 2011, p. 2670).
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enquanto as representaces®® sdo conteldos perceptiveis apenas por um Unico

sujeito, 0 que as possui.

Se mostro a pena que esta em minha mao a uma outra pessoa, a pena sera
percebida por uma multiplicidade de sujeitos; quando, pelo contrério,
recordo-me de uma paisagem que ja vi, ou quando a represento na fantasia,
0 conteldo dessa representacdo s6 estd ai para mim. [...] Essa
interindividualidade dos objetos de percepcao sé pode ser explicada,
segundo a visdo do realismo critico, pela suposicdo de que haja objetos
reais que atuam sobre diferentes sujeitos e provocam neles as percepgoes”.
(HESSEN, 1999, p. 78-79).

Em segundo, é a independéncia das percepcdes relativamente a vontade.
Para o realismo critico, € determinada a possibilidade de evocar, modificar e fazer
desaparecer a vontade o conteudo das representacdes, aspecto que ndo se aplica
sobre o0s objetos da percepcao. Esta independéncia do pensamento critico,
corrobora o fato de que as percepc¢des sdo causadas por objetos que existem, de
fato, na realidade, independentemente do sujeito perceptivo. Em terceiro, é a
independéncia dos objetos da percepcdao, relativamente as nossas percepcoes,
ou seja, os objetos da percepgdo continuam a existir, “(...) mesmo quando
subtraimos nossos sentidos a sua influéncia e, em consequéncia, deixamos de
percebé-los”. (HESSEN, 1999, p. 79).

Pode-se notar que, embora o realismo critico assegure uma posicao da
realidade por meio de razdes cientificamente racionais, € na percepcdo do ser
humano que auferimos evidéncias da existéncia dos objetos na realidade,
possuidores de um ser real, além dos nossos sentidos e pensamentos. Além disso,
a partir do século XX, surgem diversos estudos que retomam a esséncia do realismo
natural, como por exemplo a filosofia tomista do padre luxemburgués Joseph August

Gredt (1863-1940), em especial a obra intitulada “Nosso Mundo Exterior” (do

53 Para conceituar sobre as posicdes do realismo (ingénuo, natural e critico), o filosofo alemao
Johannes Hessen (1926), utiliza o termo representacdo (do latim. Repraesentatio) no sentindo
epistemolégico do conhecimento - a compreender as relagBes entre um sujeito e um objeto real,
considerando, principalmente, as particularidades que fundamentam as concepc¢des do realismo
critico. Logo, é pertinente situar, que o termo representacao denota sentindo mais complexo, quando
utilizado na semiética. Segundo Abbagnano (2007), representacdo indica uma imagem, uma ideia,
ou ambas as coisas. “O uso desse termo foi sugerido aos escolasticos pelo conceito de conhecimento
como “semelhanga” do objeto. “Representar algo” — dizia S. Tomas de Aquino — “significa conter a
semelhanga da coisa (...)"”. (ABBAGNANO, 2007, p. 853). Para o filésofo Charles Sanders Peirce
(1839-1914), “uma representagéo € aquele carater de uma coisa em virtude da qual, para a produgdo
de um certo efeito mental, ela pode se colocar no lugar de uma outra coisa”. (C.S. PEIRCE, CP
1.564). Assim, na semibtica peirceana, representacdo teria por funcdo um signo, “(...) uma coisa, A,
gue DENOTA um objeto, B, para um interpretante, C.” (C.S. PEIRCE, CP 1.346).
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alemao, Unsere Aubenwelt), que se funda em conhecimentos da fisiologia e da
psicologia moderna ao servi¢co da teologia. A metafisica do fildsofo espanhol Xavier
Zubiri (1898-1984), categorizada por um realismo fenomenolégico, de possibilidades
emergentes a inteleccdo, que na intuicdo humana a realidade pode ser captada
como de fato €. Também, o fisico/fildsofo argentino Mario Augusto Bunge, defensor
do realismo cientifico, de aspecto ontoldgico, epistemoldgico e ético, descreve em
suas obras a veracidade dos elementos (observaveis e inobservaveis) e dos
fenbmenos que ocorrem no universo, independentes h& nossa capacidade

perceptiva.

Dentre as diferentes posicoes de realismo, brevemente apresentadas ao
longo deste capitulo, péde-se concluir que todas detém a mesma tese: ha objetos
reais, além da consciéncia humana. No entanto, considera-se pertinente para 0s
desdobramentos desta pesquisa, assumir a posicdo do realismo natural, que sera
melhor desenvolvida a partir do pensamento metafisico de Aristoteles (384-322
a.C.), no decorrer do texto. Ademais, para uma compreensao geral dos horizontes
do conhecimento, é fundamental estabelecer - sem maiores pretensdes - a posicao

do idealismo, antitese do realismo.

6.2 Concepcdes ontoldgicas sobre o conhecimento: O idealismo metafisico

No sentido geral, o termo idealismo (do latim. tardio idealis) denota
engajamento, compromisso com um ideal, sem visar sua concretizacdo imediata.
Surge na linguagem filoséfica em meados do século XVII, e mesmo utilizada em
diferentes correntes de pensamento ao longo da histéria, tem em comum a
interpretacdo da realidade em termos de um mundo interior, subjetivo ou espiritual,
referéncia principal a doutrina platonica das ideias. Logo, cabe a esta pesquisa,
distinguir, principalmente, entre idealismo no sentido metafisico e idealismo no

sentido epistemoldgico do conhecimento.

O idealismo metafisico, € a conviccdo da realidade fundada em forcas
espirituais, poténcias ideias. Segundo Abbagnano (2007), esta concepgao “(...) no
sentido de ser uma hipdtese acerca da natureza da realidade (que consiste em
afirmar o carater espiritual da propria realidade) nao teve longa vida”.
(ABBAGNANO, 2007, p. 523). Por isso, considera-se coerente a esta pesquisa,

elucidar, especialmente, o idealismo no sentido epistemolégico do conhecimento,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Inobserv%C3%A1vel
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com objetivo de situar o arcabouco de ideias contrarias as teses realistas, ja

mencionadas.

A priori, o idealismo epistemoldgico funda-se na concepc¢do de que: ndo ha
coisas reais, independentes da consciéncia. Assim, negado a existéncia das coisas
reais, restam nas relagcdes de conhecimento duas categorias de objetos, os de
consciéncia (sentimento, representacdes) e os ideais (l6gica e a matematica).
Desse modo, o idealismo epistemologico considera como objetos reais,
exclusivamente, 0s objetos existentes na consciéncia humana ou os objetos tidos
como ideias ao pensamento. Dessa categorizacdo de objetos, resultam,
respectivamente, duas posicées de idealismo: o subjetivo e objetivo. E importante
salientar, antes de adentrarmos aos devidos conceitos, que estas divisbes ocorrem

no sentido epistemoldgico do idealismo.

A comecar, o idealismo subjetivo (ou psicolégico) considera que toda a
realidade esta contida na consciéncia do sujeito individual, a Unica coisa real.
Logo, os objetos sdo apenas conteldo da consciéncia humana, qualidades a serem
percebidas pelo sujeito. Assim que, estes conteudos se tornam despercebidos,
deixam de ser percebidos pelo sujeito, espontaneamente, também deixam de existir

na consciéncia.

Por conseguinte, o idealismo objetivo (ou l6gico) entende que a realidade
advém da consciéncia objetiva da ciéncia, ou seja, uma consciéncia ideal que se
manifesta no sujeito tal como o pensamento cientifico. Logo, o conteudo percebido
por essa consciéncia € cumulativo - a soma de pensamentos humanos, que se
desenvolvem de forma logica para estabelecer um sistema de juizos. O idealista
objetivo, compreende a realidade no aspecto l6gico, de coisas intelectuais, onde é
capaz de distinguir entre as qualidades percebidas da prépria percepgao e, assim,
construir o conteuddo no pensamento. Com intuito de elucidar as diferencas
(fundamentais) entre estas concepc¢des, se faz apropriado destacar, novamente, 0

exemplo do pedaco giz, utilizado por Hessen (1999):



70

Para o realista, 0 giz existe exteriormente a minha consciéncia e
independente dela. Para o idealista subjetivo, o giz existe apenas em minha
consciéncia. Todo o seu ser consiste em ser percebido por mim. Para o
idealista logico, o giz ndo esta nem em mim nem fora de mim; ele ndo esta
disponivel de antem&o, mas deve ser construido. Isso acontece por meio de
meu pensamento. Na medida em que formo o conceito giz, meu
pensamento constréi o objeto giz. Para o idealista I6gico, portanto, o giz nao
€ nem uma coisa real, nem um contetido de consciéncia, mas um conceito.
(HESSEN, 1999, p. 83).

Por fim, a concepcéo idealista, brevemente delineada no decorrer deste
topico, se apresenta, principalmente, em duas categorias, o idealismo subjetivo e 0
idealismo objetivo. E, embora detenham caracteristicas proprias, ainda pactuam de
um fundamento em comum: os objetos do conhecimento ndo s&o reais, mas sim
ideais. Portanto, se fez pertinente situar as ideias elementares do idealismo, afinco
de ressaltar a posicdo realista, adequada para alcancar os propositos desta

pesquisa.

6.3 A filosofia primeira de Aristoteles

Aristoteles®, foi um filésofo grego que desenvolveu sua sapiéncia em varias
areas do conhecimento, como a fisica, a logica, a retérica, a ética e a biologia. Entre
outras, designava de filosofia primeira (TrpwTn @IAocogia), também como Teologia
(Beohoyia), a disciplina mais elevada de todas, ciéncia dedicada as realidades que
estdo acima das fisicas, as transfisicas. Esta, seria denominada pela posteridade de
metafisica, a “(...) tentativa filoséfica do pensamento humano de superar o mundo
empirico e alcangar um universo metaempirico” (REALE, 2012, p. 53), o

conhecimento além do fisico.

Nesta concepc¢do, a metafisica € uma parte da filosofia que compreende e
fundamenta todos os saberes particulares. Esta, capta na esséncia (ser) de todas as
coisas® uma estrutura ordenada de significado. Logo, é no ser (esséncia) do
respectivo objeto que se obtém o conhecimento da realidade. Para tanto, a

metafisica aristotélica®® se apoia no conceito filoséfico de “se tornar” de Heraclito de

54 Nasceu no ano de 384 a.C., em Estagira, antiga cidade da Macedo6nia situada hoje na Grécia, na
regido da Calcidica, no golfo do rio Estrimé&o (BINI, 2012).

5 Segundo Japiassu e Marcondes (2001), a palavra coisa deriva do latim causa, sendo “(...) tudo
aquilo que possui uma existéncia individual e concreta. Sinbnimo de objeto, portanto realidade
objetiva, isto é, independente da representacdo. Nesse sentido, a coisa se opde a ideia”. (JAPIASSU;
MARCONDES, 2001, p. 38).

56 Termo utilizado nesta pesquisa para referenciar a filosofia primeira de Aristételes, concepgao que
se origina do compilado de catorze livros, obra aristotélica denominada de Metafisica.
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Efeso (535-475 a.C.), o devir®’. Este pensamento, considera a inexisténcia de algo
permanente no mundo, sendo as transformacdes (movimentos) o aspecto que
conduz o fluxo das coisas, onde “(...) nada €, tudo flui, o devir universal é a lei do
universo (...)". (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 53). Assim, Aristoteles
considerava real a concepc¢ao do devir, onde conferiu que a esséncia das coisas
(ser) esta na quantidade de movimentos que cada uma delas possui, condicdo
que as diferem e, portanto, a ocorréncia que tornava possivel extrair o conhecimento

verdadeiro do mundo material (sensivel).

De acordo com o filosofo italiano Giovanni Reale (2012), a ideia aristotélica do
ser(es) ndo se limita a um género, ou ainda, a uma espécie. E, portanto, um
conceito que compreende o conhecimento sobre as coisas (do mundo) de modo
mais amplo, natural e espontaneo, pois “(...) exprime significados diversos, mas que
tém relacdo precisa com um principio idéntico ou uma realidade idéntica (...)".
(REALE, 2012, p. 57). Particularmente, todas as coisas/objetos manifestam
diferentes sentidos do ser, estes implicam-se, a0 mesmo tempo que estabelecem
uma referéncia a algo considerado uno®8, que Aristoteles denominou,

especificamente, de substancia.

Assim, como o termo saudavel relaciona-se sempre com salde [...] e como
médico relaciona-se como arte da medicina [...] do mesmo modo ser é
usado em diversos sentidos, mas sempre com referéncia a um Unico
principio. Com efeito, diz-se de algumas coisas que sdo porque sao
substancias, outras porque sdo modificacées da substancia; outras porque
constituem um processo para a substancia, ou destrui¢cdes, ou privagdes, ou
gualidades da substancia, ou porque sdo produtivas ou geradoras da
substancia ou de termos relativos & substancia, ou ainda negacdes de
alguns desses termos ou da substancia [...]. (Metaf., IV, 2, 1003 b 1, 35).

Logo, o cerne unificador dos varios sentidos do ser faz-se entendido como

substancia®, ou ousia® das coisas. Para Reale (2012), neste sentindo, a

57 De acordo com Japiassi e Marcondes (2001), “na filosofia aristotélico-escolastica, o de-vir nada
mais € que a passagem - por geracdo, por destruicdo, por alteragdo, pelo aumento ou pelo
movimento local - da poténcia ao ato”. (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 53).

58 Na filosofia, o termo uno indica totalidade, cujas partes ndo se podem separar, sendo a divisao
responsavel pela perda da sua esséncia. E, segundo o filosofo brasileiro Mario Ferreira dos Santos
(1907-1968), uno “é o adjetivo de um; o que € s6 na sua espécie; o Unico, singular, individual. Na
teologia cristd, diz-se que Deus é uno porque é um sO em trés pessoas distintas; ou melhor, trés
pessoas distintas de um sé Deus”. (SANTOS, 1963, p. 1385).

59 Segundo Japiassu e Marcondes (2001), o termo substancia deriva do latim substantia e significa:
“(...) Aquilo que é em si mesmo, a realidade de algo como suporte dos atributos, qualidades,
acidentes”. E, para Aristoteles, é “(...) a categoria mais fundamental, sem a qual as outras ndo podem
existir’. (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 179-180).
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percepcdo ontologica de Aristételes € fundamentalmente uma ousiologia, o ser
enquanto ser. E, a substancia e tudo aquilo que, de diferentes maneiras, se refere a
substancia, onde se “(...) exprime a propria multiplicidade dos significados do ser e a
relacdo que os liga formalmente e que faz com que cada um deles seja ser’.
(REALE, 2012, p. 57-58).

Aristoteles, para atestar a verossimilhanca do conhecimento oriundo do
mundo material, na esséncia das préprias coisas, desenvolveu categorias de
significados que fundamentam o sentido do ser. Primeiro, considerava que todas as
coisas sdo constituidas por uma matéria (da qual é feita) que, em efeito,
apresentam uma forma®! ou férmula. Assim, todo objeto possui uma poténcia,
movimento - devir - para se tornar algo diferente, novo. E, quando este ato de
transformacao ocorre, o objeto estad - apenas - atualizando sua forma, sem perder
sua substancia (esséncia), ainda que, todas coisas possuam um acidente,
caracteristicas essencialmente particulares. Segundo, estabeleceu a partir da l6gica
o método cientifico de inducdo. Processo de raciocinio que, apdés observar uma
quantidade suficiente de casos particulares, identifica-se nos respectivos alguma
coisa em comum. Logo, é na abstracdo desses aspectos que se conclui um conceito

geral, uma ideia sobre a verdade.

Dessa maneira, Aristételes reconhece que o movimento das coisas nao é
uma ilusdo e, a existéncia de sentidos do ser na realidade, manifesta-se a partir de

um principio®? de causas. Estas causas, desenvolvem categorias de significacdo

60 Qusia (ougia), na pronuncia moderna: Ussia, € um substantivo do verbo “ser” no dialeto grego, este
termo é utilizado na filosofia para indicar: substéncia ou esséncia das coisas (REALE, 2012).

61 De acordo Santos (1963), o verbete forma (do grego. Eidos, idea, morphé, ousia), na filosofia
refere-se “(...) ao pelo qual uma coisa € o que ela é, ndo o de que uma coisa é. A resposta a pergunta
quid, o que é a coisa, a qlididade da coisa, € a forma”. Assim, quando indagarmos: Que objeto é este
que temos as maos? Responderemos: E um livro, “(...) que assinala o pelo qual (quo) este objeto é o
que ele &”. (SANTOS, 1963, p. 737). Nesse sentido, considera-se para a reflexdo uma questdo
fundamental: Em que consiste a forma? A forma € um pensamento que se encontra ja nos primeiros
dialogos platdnicos (Eufifron, aproximadamente em 399 a.C.), onde se tem a origem - denotativa -
dos termos idea e eidos. De acordo com Aristételes (384-322 a.C.), Platdo (428-348 a.C.) atribuia as
formas a mesma espécie de funcdo que os pitagéricos emprestavam aos numeros - lei de
proporcionalidade intrinseca das coisas, uma estrutura interior, relacdo que dispdem das proprias
partes em proporgdo com as outras. No entanto, € no pensamento do filosofo grego Sécrates (470-
399 a.C.), em dialogos que precedem Parménides (530-460 a.C.), que se encontram as origens da
teoria das formas. Segundo Mario Ferreira dos Santos (1907-1968), quando Sécrates pergunta: pelo
que a virtude €? “(...) procura o seu logos, a sua razéo, o seu eidos, a sua forma. Ele quer a estrutura
ontolégica do conceito, ndo as coisas que manifestam dele participar, ndo quer as coisas virtuosas,
mas a virtude; ndo quer as coisas belas, mas a beleza (...)" (SANTOS, 1963, p. 738).

62 Segundo Aristoteles, principio significa “a parte de uma coisa a partir da qual se pode empreender
o primeiro movimento”. (Metaf., V, 2, 1013 a 1, 35).
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analogas®3, onde o ser evidente em cada coisa, constitui um sentido distinto daquele
de cada outra coisa. Assim, todo ser tem sua causa material (do que € feito),
aspecto que impede um movimento para algo que contenha uma matéria oposta;
Uma causa motora (eficiente), que provoca, impulsiona o movimento das coisas
engquanto a poténcia equivalente a matéria do ser suporte atualizar sua condicéo de
forma; Uma causa formal (modelo), condicdo que ndo permite transformacoes
destoantes, no aspecto da forma, entre os objetos; E, considerando o pensamento
teleoldgico® de Aristételes, na metafisica tudo tem uma causa final (finalidade), ou

seja, todos o0s seres (coisas) possuem um proposito para a sua existéncia.

Causa significa [a] aquilo em funcdo de cuja presenca alguma coisa vem a
ser, [do que sdo] exemplos o bronze de uma estatua e a prata de uma taga,
bem como as classes [de materiais] que os contém; [b] a forma ou modelo,
isto é, a formula da esséncia e as classes que a contém, por exemplo a
porcdo 2:1 e o nimero em geral sdo as causas da oitava®, e as partes da
féormula; [c] aquilo de que precede o primeiro principio da mudanca
(transformacg&o) ou do repouso, por exemplo o homem que delibera € uma
causa, e 0 pai uma causa do filho, e em geral aquilo que produz é a causa
daquilo que é produzido, e aquilo que muda é a causa daquilo que é
mudado; [d] a finalidade, isto é, a causa final, [do que €] exemplo: a
finalidade de caminhar é a saude, pois [@ pergunta] “Por que alguém
caminha?” respondemos “Para ter saude” [...]. (Metaf., V, 2, 1013 b 1, 25-
35).

63 Segundo Aulete (2008), analogia € um substantivo feminino que denota comparagéo, “relagdo ou
ponto de semelhanga, criado mentalmente, entre coisas ou seres diferentes (...)". (AULETE, 2008, p.
56). Na filosofia, o termo analogia apresenta, dentre outros, dois sentidos fundamentais. De acordo
com Abbagnano (2007), o primeiro € enquanto o sentido proprio e restrito do termo, “(...) extraido do
uso matematico (equivalente a proporgéo) de igualdade de relagdes”. O segundo é enquanto “(...)
extensdo provavel do conhecimento mediante o uso de semelhancas genéricas que se podem aduzir
entre situagdes diversas”. (ABBAGNANO, 2007, p. 55). Nesta pesquisa, 0 termo analogia é utilizado
no sentido primeiro, conforme empregado por Platdo e Aristételes para indicar a igualdade de
relagBes. Para Aristoteles, as coisas em ato ndo sdo iguais entre si, mas iguais no sentido das
relacdes, ou seja, aos termos que servem, respectivamente, de poténcias. (Metaf., IX, 6, 1048 b 1,
31).

64 Segundo Abbagnano (2007), o termo Teleologia foi criado pelo filosofo alemdo Christian Wolff
(1679-1754), para indicar “(...) a parte da filosofia natural que explica os fins das coisas".
(ABBAGNANO, 2007, p. 943). Nesta concepc¢do, Japiassu e Marcondes (2001) afirmam que “(...)
certos fenbmenos ou certos tipos de comportamento ndo podem ser entendidos por apelo
simplesmente a causas, mas sdo determinados pelos fins ou propdsitos a que se destinam”.
(JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 182).

65 Na teoria da musica, uma oitava é o intervalo entre uma nota musical e outra com a metade ou o
dobro de sua frequéncia. Assim, refere-se a um intervalo musical de 2/1. O nome de oitava tem a ver
com a sequéncia das oito notas da escala maior: do, ré, mi, fa, sol, 14, si, dé - na qual denomina-se de
uma oitava. Logo, Aristoteles utiliza-se do conhecimento musical a exemplo da forma ou modelo de
uma coisa, que podem ser expressos na definicdo da mesma. Neste sentindo, relaciona que o
comprimento proporcional entre duas cordas de uma lira - antigo instrumento de cordas em formas de
U - é a causa de uma ser a oitava da outra. Isto &, a definicdo da esséncia e seus géneros enquanto
partes na composicao de uma coisa.



74

Assim, as causas aristotélicas classificam-se em quatro sentidos do ser,
contudo, “(...) uma vez que as causas sao referidas com varios sentidos, conclui-se
haver diversas causas (e isso ndo em carater acidental) da mesma coisa”. (Metaf.,
V, 2, 1013 b 1, 5). Portanto, as variagcdes das causas podem ser muitas, ainda que,
resumidas, sejam relativamente poucas. Segundo Reale (1931-2014), “(...) todos os
significados do ser pressupdem o ser das categorias; por sua vez, o ser das
categorias depende inteiramente do ser da primeira categoria, isto é, da substancia”.
(REALE, 2012, p. 61).

A titulo de exemplificacdo, do pensamento aristotélico enquanto doutrina
metafisica - filosofia primeira, consideremos a substancia “algodao” e suas
potencialidades. No esquema abaixo, € possivel compreender, de maneira breve, a
concepcao do Estagirita sobre a manifestacdo ontoldgica das coisas (ser) na

realidade.

Tabela 1 - Exemplificacdo da doutrina metafisica de Aristételes quanto a manifestacdo do ser.

Ser Causas Sentidos Categorias Imanéncia
Material Semente#Metal Matéria Semente—Planta
Forma Planta<—Flor
Algodao Motora Semente— Tecido Poténcia Fibra«—Tecido
Formal Camisa#Calga Ato Bolsa—Roupa
Substancia Semente—Planta
Final Vestir—Aquecer Acidente CorwTamanho

(#) Diferente. (—) Implica®®. (<) Equivalente®’.

No entanto, para se estabelecer uma estrutura imanente - as possibilidades

de conhecimento, enquanto manifestacdo das coisas na realidade, € essencial

66 Simbolo matematico que denota implicacdo. Na légica contemporanea, este termo substituiu
outros mais antigos, como condicional e consequéncia, permitindo generalizar esses significados.
Assim, de acordo com Abbagnano (2007), o termo implicagdo, € aqui utilizado no sentido da “(...)
composicao de duas proposicdes por meio do conectivo se...entdo, em que a primeira se chama
antecedente e a segunda consequente. (ABBAGNANO, 2007, p. 546).

67 Simbolo matematico que denota equivaléncia. O mesmo que equipoléncia (latim. Aequipollentia),
este termo indica a relacdo entre dois objetos que tenham o mesmo valor. Segundo Quine (1950), na
l6gica contemporénea a equivaléncia “(...) € simbolizada pelo signo = e definida, de acordo com a
tradicdo, como coincidéncia de dois enunciados em seu valor de verdade”. (QUINE, 1950 apud
ABBAGNANO, 2007, p. 340). Na filosofia, o termo valor foi introduzido no dominio da ética, utilizado
de maneira generalizada para designar qualquer objeto de preferéncia ou de escolha, em relacéo a
qualquer contribuicdo para uma vida segundo a razdo, em conformidade com a natureza, digno de
escolha.
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acentuar o aspecto formal ao conceito universal®®, a medida que se referencia
“substancia” no pensamento de Aristoteles. De modo geral, o conceito universal
fundamenta as concepcdes ontolégicas e légicas do eidos® aristotélico, quanto a
busca de um principio e uma causa da substancia (ousia). Assim, o eidos
aristotélico pode denotar dois sentidos diferentes, utilizado as vezes como “forma” e
as vezes como “espécie”. Logo, a forma manifesta o aspecto ontologico do eidos;
enquanto a espécie, o aspecto légico - respectivamente o eidos (forma) quando
pensado pela mente humana. (REALE, 2012, p. 69). Nesse sentido, Aristoteles
considerava que a forma das coisas, no aspecto ontolégico, € a priori substancial.
Assim, as causalidades ndo podem ser infinitas, pois € a matéria que qualifica a

substancia (ousia).

Com isso, AristOteles elevaria a reflexdo metafisica ao debate méximo, ha
existéncia de substancias suprassensiveis, que em tese, muitos filésofos julgam
como a ideia, pelo menos em parte, de “(...) demonstrar a existéncia de Deus e
entender sua natureza”. (REALE, 2012, p. 71). Na metafisica aristotélica, os
argumentos sobre a existéncia de substancias suprassensiveis fundam-se no
principio do primeiro Motor imével (Metaf., XIl, 8), ou seja, da indagacao de que: se
todas as substancias (de ser para ser) fossem corruptiveis, nada haveria de ser

incorruptivel. Para tanto, Aristételes desenvolve reflexdes acerca do tempo e do

68 Na filosofia, o termo universal (do latim. Universalis), indica, dentre outros, dois principais
significados. Segundo Abbagnano (2007), o primeiro, em sentido objetivo, “(...) em virtude do qual
indica uma determinacéo qualquer, que pode pertencer ou ser atribuida vérias coisas”. E, o segundo,
em sentido subjetivo, “(...) em virtude do qual indica a possibilidade de um juizo (que diga respeito
ao verdadeiro e ao falso, ao belo e ao feio, ao bem e ao mal, etc.) ser valido para todos os seres
racionais”. (ABBAGNANO, 2007, p. 982). Para Aristételes (384-322 a. C.), “duas descobertas podem,
com justica, ser atribuidas a Sécrates: o raciocinio indutivo e a definicdo universal” (Metaf., Xlll, 4,
1078 b, 28-29). Nesse sentido, o termo universal pode ser considerado em duplo aspecto,
ontoldgico e légico. No aspecto ontoldgico, o universal é a forma, a ideia ou a esséncia “(...) que
pode ser partilhada por varias coisas e que confere as coisas a natureza ou 0 carater que tem em
comum” (ABBAGNANO, 2007, p. 982-983). No aspecto légico, segundo Aristételes (384-322 a. C.), 0
universal € “o que, por sua natureza, pode ser predicado de muitas coisas” (De int., 7, 17 a 39). De
acordo com Abbagnano (2007), o aspecto logico “(...) foi quase universalmente aceita na histéria da
filosofia. (...) sentido que os l6gicos medievais atribuiram o carater de signo e a funcdo de suposi¢éo”
(ABBAGNANO, 2007, p. 983). Ainda, é pertinente situar que o universal ontologico, é para Platdo a
forma ou espécie, enquanto para Aristoteles, a forma ou substancia. Logo, considera-se para esta
pesquisa, énfase no aspecto universal ontolégico aristotélico.

69 Segundo Abbagnano (2007), eidos é “(...) um dos termos com que Platdo indicava a ideia e
Aristételes a forma, € usado na filosofia contemporanea especialmente por Husserl para indicar a
esséncia que se torna evidente mediante a redugao fenomenolodgica”. (ABBAGNANO, 2007, p. 308).
Assim, termo o eidos é aqui empregado no sentido aristotélico da palavra: FORMA. Logo, o eidos
aristotélico € um principio metafisico que, “(...) em termos modernos, seria uma estrutura ontoldgica
transcendental”’. (REALE, 2012, p. 67).
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movimento, ao considerar que estes tratam-se de aspectos correlatos (tempo

enguanto determinacdo do movimento), logo, fenbmenos incorruptiveis.

Por fim, esta pesquisa ndo considera necessaria, embora sua relevancia seja
inquestionavel, aprofundar-se na discussdo metafisica envolto das substancias
suprassensiveis. De modo a priorizar 0 cerne analitico da investigacdo proposta
neste trabalho - a representacdo da realidade pantaneira por documentarios
brasileiros - admite-se suficientes as doutrinas aristotélicas j& mencionadas. A
concepcao metafisica, especialmente acerca das substéncias sensiveis, é dotada de
razao e, demonstra sentido l6gico sobre a existéncia verossimil das coisas (ser) na
realidade. Logo, é possivel compreender as relagdes indiciaticas’® de mundo, a

partir das manifestac6es do conhecimento da natureza ontolégica.

Mas, para se estabelecer o carater representativo da realidade, de modo
coerente, a relacionar-se no ambito da linguagem audiovisual, ou cinematografica se
preferir, proposto a esta pesquisa, € essencial considerar, também, os conceitos
semioticos de Charles Sanders Peirce (1839-1914), area do conhecimento légico,

capaz de compreender o mundo enquanto composicéo universal dos signos.

0 Derivada da palavra indice, termo utilizado pelo filosofo norte-americano Charles Sanders Peirce
(1839-1914), para indicar a relacdo objetiva (ndo mental) entre um signo e o seu objeto. Neste
sentido, a semiética peirceana considera enquanto indices todos 0s signos naturais e também todas
as manifestacdes fisicas (C.S.PEIRCE, CP 3.361).
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7 A semiotica de Charles Sanders Peirce: conceitos e aplicacdes

Charles Sanders Peirce (1839-1914), era um cientista norte-americano, que
exerceu praxis tedrica em diferentes areas do conhecimento, como a matematica, a
fisica, quimica, biologia, geologia, dentre tantas outras. Seu pai, Benjamin’! Peirce
(1809-1880), foi um renomado matematico e, professor da Universidade de
Harvard’?, por quase 50 anos, onde contribuiu, na época, para os estudos da
algebra, estatistica, teoria dos numeros, mecéanica celeste e filosofia da matematica.
Assim, desde crianga, Charles cresceu em um ambiente de acentuada inspiracéo
intelectual. De acordo com Santaella (1983), a residéncia dos Peirce’s era “(...) uma
espécie de centro de reunibes para onde naturalmente convergiam 0S mais
renomados artistas e cientistas”. (SANTAELLA, 1983, p. 16).

Logo, aos 6 anos de idade, o pequeno Charles ja exercia grande aptidao
intelectual; aos 11 anos, escreveu uma pequena historia (artigo) de Quimica. Por
influéncia do pai, bacharelou-se em Fisica e Matematica (1859), também em
Quimica (1863), pela Universidade de Harvard, onde mais tarde tornara-se
investigador cientifico e professor de filosofia (SEBEOK; SEBEOK, 1987). Charles
Sanders Peirce (1839-1914), estudou praticamente todos os tipos de ciéncia, sendo
conhecedor de mais de dez idiomas. Desse amplo interesse nos varios campos do
conhecimento é que se desenvolve a filosofia peirceana, pensamento responsavel

pela origem do Pragmatismo’, no final do século XIX e, principalmente, pela

7L Benjamin Peirce (1809-1880), foi indicado como professor de matematica na Universidade de
Harvard em 1831, dois anos apos graduar-se na instituicdo, onde exerceu o cargo professoral até a
sua morte. Benjamin, é tido como o primeiro cidadao estadunidense a obter reconhecimento mundial
sobre relevancia de suas pesquisas.

72 Fundada em 1636, a Universidade de Harvard (Harvard University) é a instituicdo de ensino
superior mais antiga dos Estudo Unidos. Localizada na cidade de Cambridge, no estado de
Massachussetts, Harvard é considerada uma das mais influentes e prestigiadas universidades do
mundo.

73 A priori, o Pragmatismo ou Clube metafisico (Metaphysical Club), foi uma escola de filosofia
metafisica, do final do século XIX. Fundada no ano 1872, na cidade de Cambridge, Massachusetts,
nos Estados Unidos, a partir de um grupo de estudiosos em filosofia liderado por Charles Sanders
Peirce (1839-1914), o psic6logo William James (1842-1910) e o advogado Oliver Wendell Holmes, Jr
(1841-1935). Assim, o Clube Metafisico era o local das discussodes filosoficas sobre o pensamento
critico de natureza pragmatica, dando origem ao pragmatismo - doutrina (metafisica) onde o sentido
de uma ideia corresponde ao conjunto dos seus desdobramentos praticos. Logo, o termo
pragmatismo surge, respectivamente, devido ao ensaio de C.S. Peirce (1878), intitulado: “Como
tomar claras as nossas ideias”, embora o primeiro registro do uso deste termo seja datado por William
James, em 1898. Segundo Abbagano (2007), pragmatismo na concepcdo peirceana refere-se a
teoria na qual “(...) uma concepgéo, ou seja, o significado racional de uma palavra ou de outra
expressdo, consiste exclusivamente em seu alcance concebivel sobre a conduta da vida®
(ABBAGNANO, 2007, p. 784). Mas, somente a partir de 1915 que Peirce declarava, de fato, a autoria
do termo “pragmatismo”, embora preferisse utilizar para sua teoria 0 nome praticismo ou praticalismo



78

Semiotica - ciéncia que compreende o mundo enquanto composicao universal dos

signos.

De modo geral, a filosofia peirceana € dividida a partir de trés areas de
conhecimento: a Fenomenologia, as Ciéncias Normativas e a Metafisica. Desse
modo, é coerente aos objetivos desta pesquisa, esclarecer, principalmente, as
doutrinas referentes as, ja mencionadas, Ciéncias Normativas, éarea do
conhecimento que engloba, dentre outras, a ciéncia semiética’® de Charles Sanders
Peirce. Para tanto, se faz necesséario considerar, inicialmente, o conceito
fenomenoldgico da filosofia peirceana, enquanto principio fundamental de sentido

representativo de uma estrutura signica.

Figura 7 - Estrutura triddica da filosofia peirceana.

- Fenomenologia

1 - Estética
" Ciéncias .
) Normativas 2 - Etica 3.1 - Gramatica pura
3 - Semidtica ou Logica 3.2 - Logica Critica
I - Metafisica

3.3 - Retérica pura

Fonte: (SANTAELLA, 1983, p. 27).

De acordo com lbri (2015), a Fenomenologia € entendida como a ciéncia dos
fenbmenos (faneron), assim “(...) o total coletivo de tudo aquilo que esta de qualquer
modo presente na mente, sem qualquer consideracdo se isso corresponde a
qualquer coisa real ou ndo”. (C.S.PEIRCE apud IBRI, 2015, p. 22 - CP 1.284).

Para Charles Sanders Peirce (1839-1914), as Ciéncias Normativas sao
ideias interconexas, consideradas pelas concepcdes da estética (sentimento), da
ética (conduta) e da semiética ou l6gica (pensamento). Essas sao esferas filosoficas
do pensamento que “(...) estudam o fenbmeno na medida em que podemos agir

sobre ele e ele sobre nods, e procuram determinar as condi¢fes requeridas para que

porque alegava ter coeréncia e a correta relagdo de sentido com mundo moral, onde ha lugar para as
experimentacdes e ndo para experimentalistas - no sentido pratico atribuido a filosofia Kantiana.

74 Em sentindo geral, “a légica é (...) apenas um outro nome para semiotica (onuelwTIKA), a quase-
necessaria, ou formal doutrina dos signos’#”. (C.S.PEIRCE, 2010, p. 45).
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algo esteja otimizado (...)” (SANTAELA, 1992, p. 131). Portanto, independente dos
interesses ou objetos, especificos ou ndo, essa ciéncia investiga, de modo geral, os
elementos responsaveis por estimular na mente reagbes intencionais e de

autocontrole, sobre fendbmenos experienciados.

Dessa maneira, as Ciéncias Normativas fornecem ferramentas ao
pensamento, que sao responsaveis para alterar a concepg¢ao daquilo que “deve ser”
para algo que, de fato, “essencialmente é’® a manifestacdo da realidade
ontoldgica. Assim, a compreensao peirceana de realidade surge de uma abordagem
fenomenoldgica, passa pelas concep¢des Normativas até chegar na ciéncia do ser,

a Metafisica.

A Metafisica, usando os principios da Légica, investiga o que é real (e nao
ficcdo), na medida em que esse real pode ser averiguado na experiéncia
comum. Assim sendo, a Metafisica une os estudos da Fenomenologia e
Ciéncias Normativas para desenvolver uma Teoria da Realidade. (KENT,
1987 apud SANTAELLA, 1992, pag. 131-132).

Assim, todo elemento visual, sonoro, verbal, para além do campo linguistico -
como a fala e a escrita - sdo englobados pela Semiética de Peirce, que também se
apoia em outras ciéncias, especialmente, a Fenomenologia. Diante de qualquer
fendmeno, por exemplo, a consciéncia produz um signo baseado nas experiéncias,
por sua vez, estes signos se constituem por trés elementos. Sdo as categorias
universais do pensamento e da natureza: Primeiridade, Secundidade e a
Terceiridade. Segundo lbri (2015), respectivamente, “as trés faculdades requeridas
podem, assim, ser resumidas como ver, atentar para e generalizar, despindo a

observacéo de recursos especiais de cunho meditativo”. (IBRI, 2015, p. 25).

A primeiridade, é a categoria que carrega em si a ideia de primeiro, ou seja,
que literalmente sugere que sob esta ndo ha outro. Segundo Peirce (1839-1914) “a

ideia de Primeiro € predominante nas ideias de novidade, vida, liberdade. Livre é

75 O acesso a realidade ontologica fundamenta-se e, aqui se relaciona, a partir da filosofia primeira de
Aristoteles (384-322 a.C.), a metafisica. Como ja mencionada, a metafisica aristotélica mescla-se
como ontologia, a ciéncia do ser enquanto ser (Metaf., VI, 1, 1026 a 10). Segundo Abbagnano (2007),
a metafisica “(...) por ter como objeto o objeto de todas as outras ciéncias, e como principio um
principio que condiciona a validade de todos os outros (...)”, encontra na base de suas inter-rela¢cfes
cientificas, o determinado acesso a realidade ontoldgica - enquanto integragdo dos conhecimentos de
mundo a inteleccdo humana, matéria e mente. Logo, é possivel ter acesso (inteleccdo) as
manifestac6es da realidade, a partir do principio fundamental - para esta pesquisa - que rege as
relacdes de conhecimento: de que ha coisas além do pensamento humano.
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aquilo que ndo tem outro atras de si determinando suas acdes (...)” (C.S.PEIRCE
apud IBRI, 2015, p. 29 - CP 1.302). Esta primeira faculdade da mente pode ser
caracterizada por uma qualidade, um tipo de sentimento que manifestado n&o
permite discernir sobre o tempo e a consciéncia do outro. Para lbri (2015), esta

categoria representa:

Este estado de consciéncia de experienciar uma mera qualidade, como uma
cor ou um som, caracteriza-se por ser uma experiéncia imediata em que
ndo ha, para essa mesma consciéncia, fluxo de tempo. [...] Ela é uma
consciéncia que, por ser o que é sem referéncia a mais nada, esta
absolutamente no presente, na sua ruptura com passado e futuro. (IBRI,
2015, p. 30).

A secundidade, segunda faculdade, € aquela que sugere “atentar para”, ou
seja, permite entender a existéncia de um outro. Trata-se do sentimento de
dualidade na mente, dada por uma sensacdo motivada por algo externo (um
segundo), que se associa a uma determinada qualidade (um primeiro). Assim, a
secundidade é a categoria que descobre o objeto, que objeta e, consequentemente,

permite tomar consciéncia da existéncia do eu e, também do outro.

Por isso, uma qualidade (primeiro) constitui parte de um fenbmeno que, para
sua existéncia, é necesséaria a materializacdo do outro (segundo). Logo, esta é uma
conjuntura latente a vida cotidiana, acontecimentos externos que manifestam
situagdes nas quais nos relacionamos o tempo todo. Segundo Ibri (2015), este

tensionamento binério de ideias permite um julgamento da consciéncia:

Assim é que no fendbmeno surge a ideia de outro, de alter, de alteridade;
com ela aparece a ideia de negacgédo, a partir da ideia elementar de que as
coisas ndo sao 0 que queremos que sejam, nem, tampouco, sdo estatuidas
pelas nossas concepcdes. A binaridade presente neste se opor a traz
consigo a ideia de segundo em relagdo a, constituindo uma experiéncia
direta, ndo mediatizada. Parece que algo reage contra nés, fazendo-nos
experienciar uma dualidade bruta [...]. (IBRI, 2015, p. 26).

Na secundidade percebemos um mundo que reage ao confrontar
determinadas concepc¢des de um individuo, sobre algo imaginario, aparente ou
possivel. A partir desta oposicéo binaria de ideias, as relacdes experienciadas pela
consciéncia sdo mediadas por estimulos e respostas (acdo e reacdo), que exercem
forca no elemento opositivo do ser, a alteridade. Para Ibri (2015), esse processo
provoca o carater individual do segundo que, “torna-se para 0 ego sua negacao, ou
seja, um nao-ego: Tornamo-nos conscientes do eu ao nos tornamos conscientes do
ndo eu” (C.S.PEIRCE apud IBRI, 2015, p. 27 - CP 1.324).
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A terceiridade, é a categoria da mente que, a partir das relacdes opositivas
(acdo e reacdo), provoca ha consciéncia a ideia de um terceiro (mediador) entre o
um primeiro e o um segundo. De acordo com lIbri (2015), “a experiéncia de mediar
entre duas coisas traduz-se numa experiéncia de sintese, numa consciéncia
sintetizadora” (IBRI, 2015, p. 35). Portanto, o terceiro interpde, entre o primeiro € 0

segundo, ideias gerais que 0s representam.

Assim, a fenomenologia ndo se fundamenta em observacdes excepcionais,
mas em todas as manifestacdes que envolvem as experiéncias didrias ente os seres

humanos. Nesta perspectiva, Charles Sanders Peirce (1839-1914) considera que:

A experiéncia é a nossa Unica mestra. Longe de mim esta enunciar
qualquer doutrina de uma tabua rasa. Pois [...] ndo existe, manifestante,
uma gota de principio em todo o vasto reservatério da teoria cientifica
socialmente aceita que tenha surgido de qualquer outra fonte que ndo o
poder da mente humana de originar ideias verdadeiras. Mas esse poder, por
tudo que ele tem realizado, € tdo débil que, uma vez que as ideias fluem de
suas nascentes na alma, as verdades sdo quase afogadas em um oceano
de falsas noc¢des; e o que a experiéncia gradualmente faz é, e por uma
espécie de fracionamento, precipitar e filtrar as falsas ideias, eliminando-as
e deixando a verdade verter em sua corrente vigorosa. (C.S.PEIRCE, CP
5.50. EP, 2.153).

Desse modo, a fenomenologia € a ciéncia responsavel pelas manifestacdes
dos fenbmenos a partir dos processos mentais, que constituem qualquer tipo de
inteleccdo, de significacdo abstrata ou reflexiva, para o individuo, a partir das
experiéncias universais de mundo. Mas, para alcancar determinada condicéo
perspicaz (consciente) sobre os aspectos existentes (reais) de mundo (realidade
ontolégica) € necessario que as categorias (niveis) fenomenoldgicas transcendam
efetivamente para metafisica. Segundo Charles Sanders Peirce (1839-1914), essa
passagem € possivel a partir de uma abordagem ldgica, onde se estabelece o
carater cientifico da Ontologia. "A légica € a ciéncia das leis necessarias gerais dos
Signos e, especialmente, dos Simbolos" (C.S.PEIRCE, 2010, pag. 29).

Isto posto, se considera indispensavel para esta pesquisa a Semiotica de
Charles Sanders Peirce, disciplina responsavel pela investigacdo e, classificacédo
dos fendmenos ja dotados de sentido (0s signos) e dos processos de manifestacédo

da realidade ontolégica, a semiose’® (onueiwong). Esta ciéncia busca compreender,

76 De modo geral, na filosofia, o conceito Semiose (do latim. Semiosis e prondncia grega Sémeiosis),
€ todo e qualquer processo em que algo funciona como signo. Para tanto, Charles Sanders Peirce
(1839-1914), ao referir-se sobre semiose, a priori, enfatiza a natureza do efeito (cognoscente)
essencial que constitui sentido a um interpretante - a necessaria agdo/manifestacdo de um signo.



82

potencialmente, as aparéncias (qualidades da realidade) experienciadas pelos
individuos durante a vida. S80 aspectos gerais que permeiam essas relacbes, em
efeito, motivadas por qualquer experiéncia interior ou exterior do ser humano.
Portanto, uma lembranca, um sonho, um pensamento ou qualquer aspecto

proveniente do mundo sensivel sdo considerados fenémenos.

Portanto, nesta pesquisa define-se por signo’’: uma coisa que representa
uma outra coisa, seu objeto. Nesse sentido, um signo s6 pode ser considerado
“signo” quando é capaz de representar, de algum modo, uma coisa diferente dele.
Logo, o signo ndo é, propriamente, o objeto e, sim, sua respectiva representacao,
“(...) ele apenas esta no lugar do objeto” (SANTAELLA, 1983, p. 58). Para Peirce
(1839-1914), determinadas representacdes signicas constituem-se através de um
processo tri-relativo de sentido, uma relagéo cooperativa que envolve trés sujeitos: o

Representamen, seu Objeto e um Interpretante.

Um signo ou representamen, é tudo aquilo que, sob certo aspecto ou
medida, esta para alguém em lugar de algo. Dirige-se a alguém, isto &, cria
na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo mais
desenvolvido. Chamo este signo que ele cria o interpretante do primeiro
signo. O signo esta no lugar de algo, seu objeto. Esta no lugar desse objeto,
porém, ndo em todos 0s seus aspectos, mas apenas com referéncia a uma
espécie de idéia. (C.S.PEIRCE apud NOTH, 1995, p. 65 - CP, 2.228).

Assim, a exemplo de Aristoteles (382-322 a.C.) ao referir-se sobre a
poténcia’® e o ato, tais representacdes ja dotadas de sentido (signos), na filosofia
peirceana, ndo devem ser consideradas definitivas e, sim, potencialmente mutaveis,
pelo fato de que a valoracdo de sentido dos objetos existentes na realidade é

substancialmente dinamica, podendo estes se reordenar por aspectos temporais,

Logo, por semiose, Peirce (1839-1914) considera “(...) uma agao, ou influéncia, que é, ou envolve,
uma cooperacdo de trés sujeitos, como um signo, seu objeto e seu interpretante (...)", conferindo,
portanto, a influéncia tri-relativa de “(...) qualquer coisa que assim atue como o titulo de um “sinal’
(C.S.PEIRCE, CP 5.484).

77 Charles Sanders Peirce (1839-1914), aplicava terminologias idiossincraticas (caracteristico do
comportamento, do modo de agir ou da sensibilidade de alguém) em seus estudos sobre 0 signo.
Portanto, ao longo desses estudos, a triade constituinte do signo peirceano receberia variacdes
terminoldgicas, respectivamente de: Signo, Coisa Significada e Cogni¢cdo Produzida na Mente;
Para: Representamen, Objeto e Interpretante (C.S.PEIRCE, CP 1.372). Logo, embora o sentido
conceitual de “signo” ndo tenha se alterado, considera-se pertinente situar esta peculiaridade de
Peirce, afinco de evitar confusdes terminoldgicas entre as diversas tradugfes/publicacbes que
permeiam a obra deste autor.

78 Segundo Reale (2012), Aristoteles diz que “a matéria é “poténcia”, ou seja, potencialidade, no
sentido de que é capacidade de assumir ou receber a forma (...)". Logo, a forma configura-se como
ato de uma determinada capacidade. Por isso, 0 ato possui absoluta prioridade sobre a poténcia, que
“(...) existe sempre em fung¢do do ato e é condicionada pelo ato, do qual ela é poténcia” (REALE,
2012, p. 70).
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culturais, sociais, politicos, econémicos, etc. Desse modo, 0 signo peirceano €&
“qualquer coisa que leva algo diverso (seu interpretante) a referir-se a um objeto a
que ele préprio se refere (seu objeto) de maneira idéntica, transformando-se o
interpretante, por sua vez, em signo e assim por diante, ad infinitum” (MOTA,
HEGENBERG, 1993, p. 130).

Figura 8 - Signo semiético de Charles Sanders Peirce.
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Objeto Interpretante

(m) Estrutura do Signo. (m) Sentido da manifestagdo representativa do Signo.
Fonte: (SANTAELLA, 1983)

Cada elemento do signo da origem a uma nova triade, conhecida por
tricotomia dos signos. Essas tricotomias sdo categorias, que combinadas,
desenvolvem maior sentido representativo a um signo. Segundo o semiélogo alemao
Winfried Noth (1995), “(...) cada signo tem que ser determinado pelos seus trés
constituintes (representamen, objeto e interpretante) (...)", assim, como ha trés
modos categdéricos nos quais, inicialmente, um signo pode se manifestar, é possivel
obter a combinac&o de 27 classes de signos. (NOTH, 1995, p. 90). A primeira delas
€ a relacdo referente ao signo em si mesmo (Representamen), que enfatiza uma
mera qualidade, a existéncia de algo concreto ou uma lei geral. Essa primeira
divisdo categoriza um signo, respectivamente, como Qualissigno, Sinsigno ou
Legissigno. A segunda triade estabelece a relacdo do signo (Representamen) com
um - seu - objeto, ou seja, € uma divisdo que determina uma correlacdo por
semelhanca, de contiguidade (existéncia) e, também, por convencdo
(entendimento). Essa segunda divisdo vai denominar um signo, respectivamente,
como icone, indice ou Simbolo. A terceira triade do signo, é a que corresponde ao
seu interpretante, uma acdo da mente que relaciona a representacdo de um signo
como uma possibilidade. Nessa tricotomia um signo € denominado por Rema,

Dicente e Argumento. Essas sao conhecidas como “relacdes triadicas dos signos”




e podem ser,

classificacao:

respectivamente,
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representadas de acordo com a seguinte

Tabela 2 - Indicacéo das categorias dos Signos de Peirce.
Tricotomias I I i
REPRESENTAMEN Relacéao ao Relacédo ao
. Em si OBJETO INTERPRETANTE
Categorias
PRIMEIRIDADE QUALISSIGNO ICONE REMA
SECUNDIDADE SINSIGNO INDICE DICENTE
TERCEIRIDADE LEGISSIGNO SIMBOLO ARGUMENTO
Fonte: (NOTH, 1995, p. 90).

7

Logo, a Semidtica de Charles Sanders Peirce (1839-1914), € capaz de
analisar como determinadas linguagens significam as coisas. A Teoria dos Signos,
funda-se em uma estrutura l6gica, que pode ser aplicada em diversas situacdes do
cotidiano, de modo a atribuir e compreender o sentido de algo, existente na
realidade ou ndo. Assim, qualquer coisa pode ser interpretada por meio de uma

analise semiética dos signos - consequentemente a linguagem audiovisual.

Por fim, a metodologia adotada para andlise desta pesquisa - cenas’®
documentais, que representam a imagem do Pantanal e suas gentes - funda-se no
percurso analitico dos conceitos semidticos basicos, propostos por Peirce (1839-
1914) quanto a natureza triadica do signo: o Representamen, seu Objeto, e 0
Interpretante. Esse percurso analitico ou metodolégico, se preferir, propbe trés
pontos fundamentais para explorar o potencial comunicativo de um signo. Segundo

Santaella (2002), o signo peirceano pode ser analisado:

e em si mesmo, nas suas propriedades internas; e na sua referéncia aquilo
gue ele indica, aquilo que sugere, designa ou representa; e e nos tipos de
interpretacdo que ele tem o potencial de despertar nos seus usuarios.
(SANTAELLA, 2002, p. 114).

Assim, esta metodologia analitica consiste em interpretar de maneira
aprofundada os elementos representativos que constituem um signo audiovisual ou

cinematografico®®. Para Santaella (2002), esse percurso se faz pertinente, pois

79 Cena € o conjunto de planos, ou em outros termos, de possiveis enquadramentos fotogréaficos que
constituem a sequéncia loégica de um filme.

80 Segundo Metz (1971), o “cinematogréafico” ou “cinematografico-filmico” sdo os fendbmenos que, a
priori, caracterizam tudo o que é exterior a um filme, desde a sua fabricacdo técnica, sistema de
producdo, suas investigacdes, exploracdes até a recepcdo pelo puablico. No entanto, o
cinematografico é também interno a um filme, enquanto discurso. A partir disso, considera-se para
esta pesquisa a defini¢éo estabelecida por Aumont e Marie (2006), o cinematografico “designa entao,
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compreende as diferentes naturezas que uma mensagem pode ter, “(...) tais como a
natureza da palavra, do som, do video, do filme etc., o que inclui também suas
misturas possiveis (palavras e imagem, por exemplo, ou hipermidia)’. (SANTAELLA,
2002, p. 114).

Portanto, as cenas ou sequéncias filmicas escolhidas para analise desta
pesquisa, terdo como enfoque a natureza triadica do signo, ja mencionada
anteriormente. Considera-se esta metodologia analitica, um processo apto e
esclarecedor para evidenciar, relacionar e, diferenciar as mensagens imanentes -
gue representam o Pantanal e os contextos que envolvem o modo de vida de sua

gente - no filme documentario selecionado: Planuras (2014).

no amago do filme, o que é préprio a linguagem do cinema, o que é especifico as imagens
fotogréaficas moveis e sonoras. O cinematografico é o que permite aproximar a especificidade dessa
linguagem particular” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 52).
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8 Apontamentos sobre a histéria do cinema e as origens do filme documental
Ainda é controverso estabelecer qualquer marco inaugural que represente de
maneira “absoluta” a origem do cinema e incerto afirmar uma data “exata” na qual
ratifique seu nascimento. De acordo com Sadoul (1963) e Mannoni (2003), desde o
século XVII, apareceram diversas invencdes que, de certa forma, ja assinalavam
alguma relacdo ou propensdo com técnica do cinema e, consequentemente,
capacidade de “novas” experiéncias imagéticas para o sujeito, como os teatros de
luz, as projecOes criptolégicas, a lanterna magica, a fotografia, etc. Logo, a historia
do cinema deve ser compreendida a partir de trés principais eixos cronoldgicos,
periodos que caracterizam acontecimentos especificos do estudo cinematogréfico,
respectivamente delimitados: antes do ano de 1895; entre os anos de 1895 e 1915;

e ap6s o ano de 19158,

Desse modo, a historia oficial do cinema se configura a partir de todos os
inventos, registros e experimentos técnicos oriundos da humanidade que,
independente dos objetivos ou metodologias aplicadas, ja sinalizavam indicios da
imagem em movimento. Segundo Machado (1997), esta ldgica corresponde a
todos os fenbmenos, essencialmente propensos a conceituar imagens em
movimento, que sucederam até o ano de 1895. Primeiro e amplo periodo do
arcabouco cinematografico, entdo denominado de pré-cinema®, um interim de
indeterminados procedimentos que desde os escritos de Platdo (428-348 a.C.),
sobre “um mecanismo” imaginario de projecao, similar das salas escuras de cinema,
resultaram em “(...) uma colegdo interminavel de bricabraques e geringoncas
caseiras, destinadas a projetar artesanalmente imagens em movimento e que se

vém acumulando séculos apoés séculos (...)” (MACHADO, 1997, p. 14).

81 Embora, se considere para esta pesquisa trés principais eixos cronolégicos (até 1895; entre 1895-
1915; apdés 1915), enquanto estrutura essencial de origem da imagem em movimento, se faz
pertinente ressaltar que, além disso, a memdria do cinema reline uma ampla historiografia que,
dentre outros acontecimentos relevantes, é de extrema importancia mencionar: A implementacéo do
som - fala - na producdo cinematografica (1930); A extensdo do contetdo cinematografico para
dentro das residéncias por meio da televisdo (1950); A integracdo - sincronizacdo - do som direto na
producéo cinematogréfica pelo sistema de captagdo NAGRA (1960); O reordenamento dos processos
cinematogréficos pela ascensédo das tecnologias digitais e, a popularizacéo da internet (1990).

82 O termo pré-cinema, é utilizado nesta pesquisa para determinar todas as invencdes, experimentos
ou registros mundiais que, até o ano de 1895, ja indicavam alguma propenséo/relacdo com imagens
em movimento, ou seja, a técnica do cinema. O conceito de “pré-cinema” foi estabelecido pelo
professor e pesquisador brasileiro Arlindo Machado, no compilado de artigos sobre as origens do
cinema em sua obra intitulada: “Pré-cinemas & Pés-cinemas” (1997).
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Logo, o pré-cinema, ou se preferir, histéria técnica do cinema, € um periodo
gue pouco tem a oferecer sobre o desenvolvimento da linguagem?®? cinematogréafica.
De maneira geral, as pessoas que contribuiram, de alguma forma, para o éxito dos
primeiros aparelhos de “imagens em movimento” eram curiosas, ilusionistas,
empresarios, bricoleurs® e visionarios que, de certo modo, buscavam oportunidades
para um Otimo negdcio. Assim, foram poucos os pensamentos, especialmente com
finalidade cientifica, que indiretamente colaboraram para materializacdo da ideia do

cinema.

Na pesquisa cientifica, destacam-se 0s estudos e experimentos em
cronofotografia - processos e métodos utilizados para a reproducédo do movimento
na fotografia - do fisiologista francés Etienne-Jules Marey (1830-1904), que desde os
seus 29 anos dedicou-se a compreender 0 movimento entre as coisas existentes no
mundo. Segundo Benedetti (2018), os estudos de Marey tiveram uma funcéo
relevante na histéria do pré-cinema, “sdo centenas de documentos, entre artigos,
textos e livros, bem como fotografias e filmes, legando um dos mais importantes
acervos visuais do seculo XIX”. (BENEDETTI, 2018, p. 36). Marey, foi o pesquisador
responsavel por evidenciar o movimento fisiolégico, ou seja, as funcées mecanicas,

fisicas ou bioguimicas nos seres vivos.

O movimento para Marey era mais do que uma questdo de deslocamento
dos corpos. Era um tema relacionado com o funcionamento da natureza,
uma ocorréncia que se vé presente nas relacbes entre os fenémenos
animados e inanimados. Para ele o0 movimento contribuia para que o mundo
estivesse em constante modificagao, tendo declarado certa vez que “era a
mais aparente caracteristica da vida, e até mesmo a esséncia de muitas
delas [...] desde um atomo invisivel até o universo [...] tudo se encontra em
movimento”. (BRAUN, 1992 apud BENEDETTI, 2018, p. 48).

Desse modo, 0 mecanismo cinematografico surge no final do século XIX,
inicialmente como um instrumento revolucionario, mas de funcao imprecisa, disposto
na utilizacdo dos mais variados objetivos de producdo/representacdo imagética. Em

1895, o cinema® (jA como aparelho revolucionario) apareceu apenas como mais

83 Segundo Mitry (1963), linguagem é “um sistema de signos ou simbolos que permite designar as
coisas dando-lhes um nome, dar significado as ideias, para traduzir pensamentos” (MITRY, 1963
apud AUMONT et al. 2012a, p. 174).

8 O termo Bricoleur (do francés. Bricolage), por origem, € utilizado para caracterizar quaisquer
atividades que um individuo realiza para seu consumo ou uso préprio. Logo, os bricoleurs eram um
tipo de “faz tudo”, “biscates”, pessoas dispostas a realizar qualquer tipo de servigco ou producao
ocasional que permitisse subsisténcia.

85 De acordo com Costa (2012), as duas primeiras décadas da histéria do cinema (1895-1915),
correspondem a um periodo respectivamente experimental do “aparelho cinematografico”, conhecido
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uma curiosidade entre as diversas engenhocas da época, “(...) hdo possuia um
codigo proprio e estava misturado a outras formas culturais, como os espetaculos de
lanterna magica, o teatro popular, os cartuns, as revistas ilustradas e os cartdes-
postais” (COSTA, 2012, p. 17). Por isso, a exemplo da fotografia®, é coerente
ressaltar que nao existiu somente “um pioneiro” ou figura cabal responsavel pelo
surgimento do cinema, pois trata-se de um mecanismo complexo a época e que nao

se desenvolveu instantaneamente num unico lugar.

Figura 9 - Cronofotografia geométrica (1883).

Os experimentos de Marey sobrelevaram a fotografia em favor de uma representacao técnica.

No entanto, em 1893, o empresario norte-americano Thomas?’ Alva Edison

(1847-1931), registrou nos Estados Unidos a primeira patente de um aparelho

como: o primeiro cinema. De modo geral, este periodo é compreendido por duas fases ou dois
momentos distintos, que sdo caracterizados pela primeira década (1895-1907) ou cinema de
atracdes: momento que mostra o invento entre as demais manifestagdes culturais da época e suas
limitagBes técnicas em busca de uma identidade cultural; E, pela segunda década (1907-1915) ou
cinema de transicdo: momento do cinema marcado pela sua produc¢éo industrial, ainda que pouco
organizada e, pelas primeiras aplicac6es/manifestacdes da técnica cinematografica - estilos,
intertitulos, enquadramento, montagem, etc. Assim, admite-se que a histéria do cinema é
extremamente ampla e de vasta relevancia social, engloba aspectos e particularidades que,
infelizmente, ndo seriam pertinentes aos objetivos desta pesquisa.

86 A fotografia, processo (técnica) de registro de imagens por meio da exposi¢do luminosa em uma
superficie sensivel, teve sua origem nas primeiras décadas do século XIX. Logo, a primeira imagem
fotografica - oficialmente reconhecida - foi produzida pelo francés Joseph Nicéphore Niépce, em
1826, que registrou a paisagem vista pela janela de sua casa. Esta imagem foi produzida com uma
camera, sendo exigidas cerca de oito horas de exposicdo a luz solar em uma placa de estanho
coberta com um derivado de petroleo fotossensivel, chamado de Betume da Judéia.

87 Na historia, a invencao do cinema esta relacionada, dentre outros, ao empresario norte-americano
Thomas Alva Edison (1847-1931). Por volta de 1887, Edison trabalhava com uma equipe de técnicos
em seus famosos laboratérios (Edison Home), considerados na época, espacos préprios para o
desenvolvimento ou fomento tecnolégico. O Edison Home, hoje um Parque Histérico Nacional, esta
localizado em West Orange, municipio do condado central de Essex, parte nordeste do estado norte-
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cinematografico, o quinetoscépio®®. Neste periodo, aconteceram também as
primeiras exibi¢cdes filmicas, como por exemplo, a memoravel demonstracéo publica
(e paga) dos irmdos Louis e Auguste Lumiere®® de seu inovador dispositivo, 0
cinematégrafo®. Os irmdos Lumiére, ndo foram os primeiros a realizar uma sesséo
de filmes publica/comercial, mas, de fato, sdo os que se tornaram mais conhecidos
da época. Os Lumiere, eram negociantes experientes e souberam promover seu
invento (cinematografo) no mundo todo, seja pelo comércio dos aparelhos ou dos
proprios filmes - registros autorais, prontos para divulgacéo local. No inicio do século
XX, o cinema se tornaria um fendmeno de entretenimento popular e, a vista disso,

uma atividade economicamente rentavel.

Simultaneamente ao invento dos Lumiére, ocorreriam descobertas similares
em outros paises, de maior ou menor qualidade, que receberam
denominacdes rebarbativas em moda na época: mimicoscépio, cinetdgrafo,
cronofotografoscépio, aerialgrafoscépio, shadografoscépio, bioscépio,
vitascopio. (MOURA, 1987, p. 15).

Assim, os primeiros 20 anos do cinema (1895-1915) foram marcados por
transformacdes constantes, em relacdo a sua producao, exibicdo e distribuicdo de
conteudo. De acordo com Cesarino (2012), “a histéria do cinema faz parte de uma

histéria mais ampla” (COSTA, 2012, p. 17), pois engloba aspectos que vao além das

americano de Nova Jersey. Em 1889, apés ter conhecido a camera do inventor francés Etienne-Jules
Marey, em Paris, Edison contrataria uma equipe de técnicos liderada pelo escocés e, também
inventor, William Kennedy-Laurie Dickson, para construir um equipamento capaz de produzir e
reproduzir fotografias em movimento - motion pictures.

88 O quinetoscopio, era um aparelho reprodutor de imagens - fotografias em movimento. Possuia um
visor individual, no qual se podia assistir a uma pequena sequéncia filmica em looping. Assim, apés a
insercdo de apenas uma moeda (adultos 50c., criancas 25c), era possivel apreciar a novidade:
imagens em movimento de animais amestrados, bailarinas e situa¢gdes corriqueiramente engracadas.

8 No dia 28 de dezembro de 1895, no Grand Café em Paris, os irmdos Lumiére realizaram uma
famosa demonstracéo publica e paga do seu revolucionario aparelho, o cinematégrafo. Acredita-se
gue pelo menos, mais de 15 pessoas presenciaram a entao histérica primeira sessdo cinematografica
comercial do mundo. O ingresso do evento custava o valor de um Franco (R$ 3,99 atual), com uma
programacéo filmica prevista de até 40 minutos - 10 filmes de 3 minutos. No entanto, os irmédos
Lumiére ndo foram os primeiros a realizar esse tipo de acdo, exibicdo de filmes publica comercial. De
fato, os primeiros empresarios desse ramo ou visionarios do aparato cinematogréafico se preferir,
foram os irmaos Emil e Max Skladanowsky. No dia 1 de novembro de 1895, em um grande teatro de
Vaudevile (género de entretenimento de variedades predominante no final do século XIX até o inicio
do século XX), em Berlim, ou seja, praticamente dois meses antes da exibicdo dos Lumiére, os
irmdos Skladanowsky ja haviam realizado uma exibigdo publica e também paga; um filme de 15
minutos do bioscopio, sistema de projegédo filmica similar entre as demais da época.

% O cinematografo, aparelho difundido pelos irmédos Lumiére, & considerado (diretamente) o
aperfeicoamento do cinetoscépio de Thomas Edison. Desse modo, o cinematdgrafo caracterizava-se
por ser um dispositivo portétil e, de certo, extremamente versatil a época (hibrido), pois possibilitava
exercer funcdes de captacdo das imagens, revelacao da pelicula e, também a projecdo dos filmes.
Segundo Bresson (2005), “o cinematégrafo faz uma viagem de descoberta num planeta
desconhecido (...) nova maneira de escrever, logo de sentir’ (BRESSON, 2005, p. 31, 35).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinetosc%C3%B3pio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Thomas_Edison
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exibicdes imagéticas e a experimentacdo de instrumentos 6ticos, como também a
modificacdo das formas de comunicacdo/expressdo de determinados periodos,

principalmente, enquanto uma ferramenta de representacao social da realidade.

Figura 10 - Aparelho cinematdgrafo.

Invencado dos Lumiére (1895).

Logo, compreende-se que a atividade cinematografica nasce com traco
documental, quando os irm&dos Lumiére registraram suas primeiras cenas®! do
cotidiano ordinério da populacédo francesa. E, a partir de 1920, com os filmes de
Robert Flaherty, em especial “Nanook, o esquim92” (1922), a producdo documental
estabeleceu caracteristicas préprias, dentro da linguagem audiovisual, onde o
cineasta mantém o elo com a realidade, sem deixar de recorrer ao tratamento
criativo. Desse modo, antes de suceder a ampla taxonomia do cinema
hollywoodiano®? (géneros, subgéneros, estilos), é pertinente esclarecer que a origem
da producdo cinematografica consiste a partir de duas categorias elementares: o
filme ficcional e o filme né&o ficcional ou documental. Para Lucena (2012), estas

categorias, embora autoexplicativas, carecem de uma breve explanacao.

91 Os Lumiére, registraram suas primeiras cenas em movimento do cotidiano popular francés, filmes
gue, de certa forma, representam parte de um contexto histérico existente daquele periodo, como por
exemplo: A saida da fabrica (1895), mostra um grupo de trabalhadores que deixava o prédio onde
funcionava as instalacBes comerciais da familia Lumiére apds o expediente; O almoc¢co do bebé
(1895); O desembarque para o congresso de fotografia de Lyon (1895); dentre outros.

92 Nanook, o esquimé (1922), é considerado o primeiro filme néo ficcional da historia do cinema.

93 Desde as primeiras décadas do século XX, o cinema de hollywood tornou-se mundialmente famoso
por fomentar as megaprodugdes, que ainda se caracterizam pelos altos investimentos financeiros e o
uso de recursos técnicos para simular efeitos especiais. Assim, a estética hollywoodiana, adquiriu
uma certa identidade mundial a partir das producdes de muita acdo, de cenas rapidas, roteiros
objetivos e dualidades tematicas evidentes.
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[...] o filme documental é visto como um ato cinematografico que registra o
gue acontece no mundo real [...]. Ja o filme de ficcdo [...] é associado a
constru¢cdo de uma histéria, ao mundo imaginario [...]. O documentério
passa a ser considerado como a producdo audiovisual que registra fatos,
personagens, situagdes que tenham como suporte o mundo real (ou mundo
historico) e como protagonistas os préoprios “sujeitos” da agdo [...]. O filme
de ficcdo, por sua vez, tem sua construcdo condicionada a um roteiro
predeterminado, cuja base é composta de personagens ficcionais ou reais,
0 quais sao interpretados por atores. (LUCENA, 2012, p. 10-11).

A partir de 1915, estas duas categorias filmicas (ficcdo e nao ficcao) foram
adquirindo caracteristicas proprias de narracdo® e, também, desenvolvendo outras
concepcodes, enquanto forma® de expressdo no ambito cinematogréfico. Logo, na
categoria ficcional identificam-se, principalmente, os filmes que evocam um mundo
imaginario e atores que interpretam papéis ja ajustados. Segundo Nichols (2016), os
filmes de ficcdo, em efeito, trazem uma narrativa incrivel, fantastica, “(...)
aparentemente impossivel e, portanto, surpreendente, mas tudo se desenrola como
se tais acontecimentos fossem uma parte plausivel do mundo que os personagens
habitam”. (NICHOLS, 2016, p. 155).

Na categoria ndo ficcional, encontram-se os filmes documentarios,
informativos ou educativos, cientificos e todos os registros imagéticos capazes de
proporcionar um relato objetivo/criativo sobre determinado assunto da realidade.
Para Nichols (2016), € nesta categoria filmica que se situam a maioria dos
documentarios que, comumente, se caracterizam pelas suas representacdes “(...)
em som e imagem, de um mundo histérico, preexistente (...) atores sociais, que
apresentam a si mesmos (...) relacdo intrincada que pode surgir da interacdo do
cineasta com os atores sociais do filme (...)” (NICHOLS, 2016, p. 155). Geralmente,
€ a partir da comunicacdo estabelecida entre o cineasta e 0s atores sociais
coexistentes no mundo, que nascem as historias, propostas ou pontos de vista de

um filme documentario.

94 Segundo o dicionario tedrico e critico de cinema (2001), “a narragdo é um ato, ficticio ou real, que
produz a narrativa” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 208).

9 De acordo com o dicionario tedrico e técnico de cinema (2001), a forma corresponde, a principio,
com a aparéncia estética do filme. Logo, a partir de uma condigdo mais dindmica da producéo
cinematografica, a forma é “(...) concebida como principio de organizagcdo de expressdo em uma
obra, em vista de um efeito de sentido ou de afeto”. Assim, a forma de um filme pode adquirir um
carater diferente de seu contetdo, permitindo ao espectador reconhecer em uma obra, ou hesse caso
em uma narrativa cinematografica, um conteudo diverso e “(...) variavelmente apreciavel, e até
mesmo compreensivel de modo desigual (...)" (AUMONT; MARIE, 2006, p. 134).



92

E na coexisténcia destas duas categorias (ficcdo e nado ficcdo), que surgem
outras configuracdes ou formas de narrativa cinematografica. Em efeito, o ficcional e
0 nao ficcional estabelecem um campo de conex&o, denominado por Nichols (2010)
como &rea de intersecc¢édo - zona onde é possivel ocorrer relagbes entre as formas
e os conteudos filmicos ja definidos (ficcional e néo ficcional). Logo, estas outras
formas de narrativa, manifestam uma natureza flutuante, sendo capazes de transitar
ou auferir, de certo modo, entre os limites da narrativa de categoria ficcional e nao

ficcional.

Figura 11 - Sentido das relaces filmicas entre as categorias de ficcdo e nao ficcao.

(m) Narrativas ficcionais. (m) Narrativas de natureza flutuante. (m) Narrativas n&o ficcionais.

Assim, dependendo dos objetivos ou proposito do(a) cineasta, a narrativa
cinematografica, pode expressar uma forma, essencialmente, divergente de seu
conteldo. Ou seja, propostas de narrativa cinematografica que podem se
classificar/caracterizar, ora pela forma ficcional de contetdo néo ficcional; ora
pela forma néo ficcional de conteudo ficcional. Entdo, estas narrativas hibridas,
por assim dizer, se apropriam das duas “tradicionais” categorias (ficcdo e nao
ficcdo), originando um sentido coerente, ainda que seja perceptivel em sua direcao,
a organizacdo de propostas desiguais. De acordo com Nichols (2016), estas
narrativas sdo caracterizadas, principalmente, pelas expressoes filmicas que surgem
da proposta do neorrealismo, de reencenacdes, os falsos-documentérios e, também,

os docudramas.
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Figura 12 - Area de interseccéo existente entre a ficcdo e nao ficcdo.

Neorrealismo
Reencenagdes

Falsos-documentarios Nao ficcdo
Docudramas

Fonte: (NICHOLS, 2016, p. 155).

Desta dicotomia, a maioria dos especialistas, criticos e pesquisadores da area
cinematografica consideram o neorrealismo uma forma de narrativa ficcional. Para
Nichols (2016), isto se da porque seus intérpretes, “(...) mesmo quando ndo séo
atores treinados, desempenham papéis determinados; os filmes tém uma forma
narrativa clara e o estilo contido (...) transmite pouca sensacdo de uma voz do
documentario” (NICHOLS, 2016, p. 155). Ao contrario do neorrealismo, as
reencenacdes, os falsos-documentarios e os docudramas, sdo considerados formas
de narrativa néo ficcionais. De modo geral, embora utilizem técnicas, recursos de
efeitos e, fundamentalmente, sejam filmes ficcionais, acabam envolvidos em

discussdes de carater nado ficcional, ou seja, documental.

Isso acontece porgue as reencenagdes acontecem, tipicamente, como parte
de um documentério ou filme informativo e tiram grande parcela de seu
significado e valor daquele contexto mais amplo. Os falsos-documentarios
claramente se engajam em um didlogo provocador com as convencgdes do
documentario e as expectativas do publico, e os docudramas tiram dos
acontecimentos reais grande parte da estrutura de sua trama e da descri¢do
de seus personagens. (NICHOLS, 2016, p. 156).

Ademais, esta é uma questdo de especificidade do meio (cinema) que tornar-
se-a4 cada vez mais complexa, principalmente, a partir da popularizacdo do
cinematografo (1895-1910) e os desdobramentos/aperfeicoamentos da atividade
cinematografica mundial que se sucederam ao longo do tempo. Assim, 0 movimento
das vanguardas dos anos 1920, como 0 expressionismo alemao, o impressionismo
francés, a montagem soviética e o surrealismo; a ascensao do cinema norte-

americano® (1918-1929) e o sistema dos géneros hollywoodianos que segundo

9% De acordo com Costa (1987), ja nas primeiras décadas do século XX, a supremacia do cinema
norte-americano (Hollywood) foi “(...) seguramente uma consequéncia (...) do éxito da Primeira
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Costa (1987), ja estava “(...) bem definido nos anos 20: comédia sentimental,
melodrama, drama épico-histérico, western, filme de gangster e (...) a slapstick
comedy (...)” (COSTA, 1987, p. 68); o cinema moderno, que surge no periodo entre
guerras e se consolida, sobretudo, no pds segunda guerra com as propostas do
neorrealismo italiano e a nouvelle vague francesa, foram, dentre outros, fenébmenos
responsaveis, em grande parte, pelo desenvolvimento das possiveis “formas” de

uma narrativa cinematografica.

Na sua procura pela exceléncia, o cinema sempre buscou novos caminhos
e formas de se expressar. Muitas vezes esses caminhos, chamados
movimentos, se deram por outros fatores além da qualidade de expresséo,
devendo-se, por exemplo, a aspectos econdmicos, artisticos, de
contestacdo ao sistema de producéo, distribuicdo e direcdo vigente. Todos
tém em comum a brevidade de sua duragcdo — entre cinco e dez anos —
desaparecendo por varias razdes, sobretudo a propria dissensao entre seus
realizadores. (RODRIGUES, 2007, p. 17).

Por isso, se reconhece que o0 cinema, ao longo de sua tradicdo, adquiriu
normas e caracteristicas proprias enquanto forma de expressdo. De acordo com
Stam (2013), “o cinema possui recursos extremamente variados, (...) que permitem
uma combinagdo infinitamente mais rica de possibilidades (...) ideal para a
orquestragcdo de multiplos géneros, sistemas narrativos e formas de escritura”.
(STAM, 2013, p. 26). Logo, os estudos sobre cinematografia podem ser
problematizados a partir de varias perspectivas, que instituem guestdes de maior ou
menor complexidade, da natureza tecnoldgica (aparelhos de producao); linguistica
(elementos de expressao); histdrica (origens); institucional (processos de
producdo); e, também, quanto aos processos de recepcdo dos conteudos

(individual x coletiva).

Para tanto, esta pesquisa limitara sua explanacdo argumentativa sobre o
cerne das principais categorias (ja mencionadas) da narrativa cinematografica, com
énfase na abordagem da expressdo/representacdo do filme nd&o ficcional, o
documentario. Isto posto, considera-se pertinente para o desenvolvimento do

proximo capitulo, estabelecer como proposta a esta dicotomia - entre o filme

Guerra Mundial, mas é também o resultado de uma politica de producdo baseada sobre enormes
investimentos de capital e sobre desenvolvimento de formas de integracdo vertical (...)”, ou seja, um
determinado controle estabelecido pelas sociedades individuais sobre os trés setores em que se
articula a industria cinematografica: producao, distribuicéo e exibicdo. (COSTA, 1987, p. 65).



95

ficcional e o0 documentério - a assercdo de Souza (2001), ao retomar o pensamento

filosofico de Charles Sanders Peirce.

Deve ser considerado que Peirce, ao propor-se enquanto um idealista
objetivo e ao proporcionar uma concepcdo na qual é descartada a
separagdo entre mente e matéria, configura um espago para se pensar na
idéia de Continuidade; Peirce denomina essa idéia de Sinequismo.
(SOUZA, 2001, p. 101).

A partir da definicdo de Aristételes (384-322 a.C.), o continuo (do latim.

continuum) é uma espécie do contiguo®’, ou seja, € quando ha um limite comum

entre as extremidades (partes) de uma coisa, “(...) através dos quais sdo mantidas

juntas e em contato, tornam-se unos e idénticos; consequentemente, fica claro que o

continuo pertence a esfera das coisas cuja nhatureza € se tornarem unas por
contiguidade”. (Metaf., XI, 12, 1069 a 1, 5).

Figura 13 - Representacdo da concepcéo aristotélica de continuum.

Fonte: (C.S.PEIRCE, CP 4.123).

Logo, Peirce afirma que o “continuum é alguma coisa infinitamente divisivel
cujas partes tem um limite comum”. (C.S.PEIRCE apud IBRI, 2015, p. 101 - CP

4.122-123).

[...] uma linha, por exemplo, ndo contém nenhum ponto até que a
continuidade seja quebrada por marcar os pontos. Assim, parece
necesséario afirmar que um continuum, onde ele é continuo e né&o
fragmentado, ndo contém partes definidas; que suas partes sdo criadas no
ato de defini-las e a sua precisa definicdo quebra a continuidade.
(C.S.PEIRCE apud IBRI, 2015, p. 99 - CP 6.168).

Nessa logica, considera-se possivel que a relagao/transicao existente entre o

filme de ficcdo e o documentario seja permeada por um continuum. Assim, 0

7

continuo é uma ideia que surge na proeminéncia da terceiridade peirceana e,

inicialmente, estd relacionada a temporalidade das leis epistemologicamente

97 %(...) o que é sucessivo e em contato”. (Metaf., XI, 12, 1069 a 1).
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determinadas, as generalidades. E onde compreendemos “(...) estar num fluxo
continuo e corretivo de nossas concepgdes positivas” (IBRI, 2015, p. 98), ou seja,
“toda apreensdo de continuidade envolve uma consciéncia de aprendizagem”
(C.S.PEIRCE apud IBRI, 2015, p. 98 - CP 7.536). No entanto, a continuidade
também pode ocorrer na primeiridade. De acordo com lbri (2015), este fenbmeno

torna-se possivel:

Pelo viés da impossibilidade de identificacdo de individuais, seja numa
generalidade, seja num continuum, permite-se estabelecer uma identidade
entre estes dois conceitos e a relagdo entre primeiridade e continuidade.
Resgatando que existéncia, cujo modo de ser é a segunda categoria, é o
I6cus do individual, parece permissivel afirmar, também, que a continuidade
estende-se apenas a primeira e terceira categoria. Assim, a segundidade,
configurada pelo universo de individuais existentes em que cada um é
definidamente isto por ndo ser aquilo, traduz-se numa pluralidade de atos
de duas potencialidades: a primeiridade e a terceiridade. (IBRI, 2015, p.
102).

Para uma maior caracterizacdo da ideia de continuidade, e os niveis de
complexidade existentes, esta pesquisa se utiliza do esquema desenvolvido pelo
professor Doutor Hélio Augusto Godoy de Souza (2001), que a partir das
concepcoes filosoficas de C. S. Peirce, apresenta de maneira apropriada como se

estabelecem determinadas relagdes na realidade.

Figura 14 - Estrutura da realidade de Charles Sanders Peirce (1839-1914).
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DISCRETUDE

Material utilizado durante as aulas da disciplina de “Semiética e Documentario”, pelo programa de
poés-graduacao em Comunicacao da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul no ano de 2017.
Fonte: (SOUZA, 2001).

Desse modo, pode-se afirmar que a partir da dicotomia entre o filme ficcional
e o documentario se configuram diferentes arranjos e estilos de narrativa
cinematografica que, isoladamente, manifestam-se como uma etapa (movimento,
momento, periodo ou época) dessa relagdo continua. Assim, segundo Souza (2001),

“(...) ficgdo e documentario representam dois extremos entre os quais localizam-se
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infinitas possibilidades de formas de documentos do Absoluto, de pensamentos, de
intuicdo e de raciocinio, sobre a realidade do Mundo, da Natureza, do Universo...”
(SOUZA, 2001, p. 102). Por fim, esta pesquisa evita situar e, a posteriori, analisar o
filme documentario dentro de uma concepcdo absoluta, determinada apenas pela
forma de uma narrativa. Logo, € no imo® do conteldo documental que se
encontram os tracos de representacdo/expressao da realidade ontoldgica, aqui com
énfase no Pantanal e suas gentes, desde que sejam respeitadas certas normas
éticas e metodoldgicas da atividade cinematografica - que serdo pontuadas no

decorrer deste capitulo.

8.1 O filme documentario e a sua légica de representacédo da realidade

O documentario, enquanto narrativa factual, comecou a se instituir no ambito
do cinema a partir de 1920. No entanto, sabe-se que em 1895, durante a Exposicéo
Colonial®® de Paris, o médico/antropélogo francés Félix Regnault (1863-1938), junto
ao pesquisador Charles Comte (associado de Marey), registraram cenas em
movimento (cronofotografia) de uma mulher africana produzindo um pote/panela,
conteudo intitulado: “Poterie Crue et origine du tour” (WINSTON, 1995, p. 170).
Segundo Souza (2001), esta “é a primeira noticia que se tem de um documentario
propriamente etnografico” (SOUZA, 2001, p. 242), fato que corrobora sobre a origem

da atividade cinematogréafica ser mesmo documental.

Mas, como ja mencionado, foi a partir de 1922, com os filmes do cineasta
norte-americano Robert Flaherty (1884-1951), que se estabeleceu o inicio da
tradicdo documentaria no cinema. Para Teixeira (2012), a proposta documental,
embora ja figurasse suas marcas de significacdo em outros textos, principalmente na
area das ciéncias sociais, desde meados do século XIX, se manteve auténtica para
“(...) designar um conjunto de documentos com a consisténcia de “prova” a respeito
de uma época” e, assim, proporcionar ao cinema “(...) uma forte conotagao

representacional, ou seja, o sentido de um documento histérico que se quer veraz,

98 Segundo Aulete (2008), a palavra imo denota o “que esta no ponto mais fundo ou mais intimo. (...)
amago, cerne (...)” (AULETE, 2008, p. 551).

99 As exposicdes coloniais eram congressos/encontros de projecdo mundial, destinados a exibi¢éo
das diferentes caracteristicas e formas de organizacdo de uma colbnia, ou seja, evidenciar aos
habitantes que viviam nas metrépoles as peculiaridades culturais de outros paises. Estes congressos,
por assim dizer, ocorreram com frequéncia durante o século XIX até a primeira metade do século XX.
E, de modo geral, resultavam em representacdes/reproducdes espetaculares de habitos, dos
ambientes naturais, de monumentos e objetos de carater simbdlico.
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comprobatério daquilo que “de fato” ocorreu num tempo e espago dados’
(TEIXEIRA, 2012, p. 185).

O objetivo do documentario, como eu o entendo, é representar a vida da
maneira como é vivida. Isso nao implica em tudo o que alguns podem
acreditar; ou seja, que a funcdo do diretor do documentario é filmar, sem
nenhuma selecdo, uma série de eventos cinzentos e monétonos. [...] 0
documentario é filmado no préprio lugar que se quer reproduzir, com as
pessoas do lugar. Assim, o trabalho de selecdo sera realizado sobre o
material documental, com a finalidade de narrar a verdade da forma mais
adequada e ndo dissimulando-a por tras de um elegante véu de ficcao, e
guando, como corresponde ao ambito de suas atribuicBes, infunde a
realidade o sentido dramético, este sentido surge da propria natureza e nao
unicamente da mente de um escritor mais ou menos engenhoso.
(FLAHERTY, 1939, p. 1-2)100,

Com o trabalho de Flaherty surgem outros filmes de “inclinagao” documental,
que embora apresentassem objetivos proprios e tematicas singulares, eram
motivados pela mesma concepgdo - registrar imageticamente um determinado
contexto/aspecto da realidade -, aproximando-se ao maximo da verossimilhanca dos
fatos e fenbmenos existentes. Ademais, 0s primeiros trinta anos da atividade
cinematografica registram uma enorme variedade de expressfes filmicas que,
esteticamente, também inspiraram o documentario. “(...) tornou-se o ponta de lanca

de um cinema de envolvimento social e visdo pessoal” (NICHOLS, 2016, p. 26).

Diversos teodricos formularam definicbes para o documentério, sendo a do
cineasta inglés John Grierson (1898-1972), talvez a mais conhecida: é o tratamento
criativo da realidade. A captacdo de uma cena ou sequéncia'®® em um filme esta
atrelada a uma série de escolhas, como por exemplo, cortes, filtros,
enquadramentos, dentre outros aspectos técnicos, definidos pelo cineasta. Ha,

portanto, toda uma linguagem inserida neste contexto audiovisual, que de maneira

100 | a finalidad del documental, tal como yo lo entiendo, es representar la vida bajo la forma en que se
vive. Esto no implica en absoluto lo que algunos podrian creer; a saber, que la funcién del director del
documental sea filmar, sin ninguna seleccién, una serie gris y monotona de hechos. [...] el documental
se rueda en el mismo lugar que se quiere reproducir, con los individuos del lugar. Asi, cuando lleva a
cabo la labor de seleccién, la realiza sobre material documental, persiguiendo el fin de narrar la
verdad de la forma mas adecuada y no ya disimulandola tras un velo elegante de ficcién, y cuando,
como corresponde al ambito de sus atribuciones, infunde a la realidad el sentido dramatico, dicho
sentido surge de la misma naturaleza y no Unicamente del cerebro de un novelista mas o menos
ingenioso. (TRADUCAO NOSSA).

101 Segundo o dicionario Aumont e Marie (2006), a sequéncia cinematografica € compreendida como
“(...) um momento facilmente isolavel da histéria contada por um filme: um seqiienciamento de
acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto é fortemente unitario” (AUMONT; MARIE, 2006, p.
268).
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direta ou indireta € responsavel por produzir uma mensagem que representa uma

condicéo real, ou factual do mundo.

O tratamento criativo vale da intencdo do cineasta quanto ao que deseja
transmitir a partir do documentério. Segundo Lucena (2012), o documentarista tende
a fazer uma representacdo com insercoes subjetivas, que vao desde a escolha dos
planos e enquadramentos até a edicao final. Estes recursos, segundo Metz (1980),
denominados de codigos especificos, constituem uma parte da linguagem
cinematografica, ou audiovisual se preferir, e podem ser identificados a partir de uma

analise filmica.

Para tanto, antes de situar os aspectos da natureza técnica/instrumental do
cinema, é importante ressaltar que dentre a pluralidade dos filmes documentarios,
enquanto forma de representacdo da realidade, encontram-se pontos de
discernimento em comum sobre as coisas existentes no mundo. Segundo Nichols
(2016), estas narrativas “frequentemente estruturadas como histérias, sao historias
com uma diferenca: falam sobre o mundo que compartihamos com clareza e
movimento” (NICHOLS, 2016, p. 25). Desse modo, ndo se deve confundir as
possibilidades do tratamento criativo (da realidade) com a mera reproducédo de
acontecimentos relativos a realidade. Assim, € possivel estabelecer para o
documentario uma definicdo concisa, abrangente, mas nao absoluta. Para isso,
consideram-se essenciais trés concepcdes logicas de Nichols (2016) sobre o
documentario: (1) tratam da realidade, de algo que realmente aconteceu; (2) tratam

de pessoas reais; e (3) contam histérias sobre o que acontece no mundo real.

O documentério fala de situagBes e acontecimentos que envolvem
pessoas reais (atores sociais) que se apresentam para nés como elas
mesmas em historias que transmitem uma proposta, ou ponto de vista,
plausivel sobre as vidas, as situacbes e o0s acontecimentos
representados. O ponto de vista particular do cineasta molda essa
historia numa maneira de ver o mundo histérico diretamente, e ndo numa
alegoria ficticia. (NICHOLS, 2016, p. 37).

Logo, esta pesquisa ndo desconsidera/desqualifica narrativas documentais
que se valem do “tratamento criativo da realidade”, sendo este um recurso favoravel
- e talvez necessario - para evidenciar determinadas manifestacdes e aspectos do
mundo real, histérico. Isto posto, a légica documental deve sustentar essencialmente
uma proposta, ou investigacdo no ambito factual, da existéncia verdadeira, ainda

gue questdes de escolhas técnicas sejam mensuradas.
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Como outros movimentos do cinema, o documentario também passa por
fases/periodos ao longo do tempo, estabelecendo tradicbes e estilos proprios de
narracdo em diferentes regibes do mundo. A maioria dos documentarios latino-
americanos e do continente europeu, por exemplo, se caracterizam pela forma de
narracao subjetiva e, de certo modo, retorica. Em contrapartida, os filmes britanicos
e norte-americanos optam por narrativas objetivas e, consequentemente, mais
observativas, alinhadas a uma proposta jornalistica, supostamente imparcial e ndo

intervencionista.

Para Nichols (2016), estas fases/periodos caracterizam também a pratica de
determinadas técnicas (cinematograficas) em um filme dessa categoria - formas
“‘viaveis” de se utilizar os recursos audiovisuais na atividade documentaria. Logo,
possiveis modos de se desenvolver uma narrativa documental. Assim, estes modos
do cinema documentario se qualificam, sobretudo, pelo uso (escolhas) de
diferentes técnicas - que também podem variar dependendo das motivacbes de
cada cineasta, culturas regionais e tendéncias mundiais. Segundo Nichols (2010), os

seis principais modos de documentério séo:

e Modo poético: enfatiza associa¢fes visuais, qualidades tonais ou ritmicas,
passagens descritivas e organizacao formal [...] ® Modo expositivo: enfatiza
o0 comentério verbal e uma logica argumentativa [...] e Modo observativo:
enfatiza o engajamento direto no cotidiano das pessoas que o cineasta
filma, conforme sdo observadas por uma cémera discreta [...] e Modo
participativo: enfatiza a interacdo do cineasta com aqueles que ele filma. A
filmagem acontece em entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda
mais direto, de conversas a provocacdes. Frequentemente une-se a
imagem de arquivo para examinar questdes histdricas [...] ® Modo reflexivo:
chama atengdo para as suposicbes e convencdes que regem o cinema
documentério. Acentua nossa consciéncia da construcdo da representacéo
da realidade feita pelo filme [...] ® Modo performético: enfatiza o aspecto
subjetivo ou expressivo do proprio engajamento do cineasta com um tema;
empenha-se para aumentar a receptividade do publico a esse engajamento
[...]. (NICHOLS, 2016, p. 52).

Estes modos tornam-se, com o tempo generalizados, ou seja, formas
narrativas mais estaveis dentre os demais movimentos “vividos” no cinema, pois
adquirem uma importancia de carater fundamental - atributos que pressupdem
qualquer investigacdo documentaria. No entanto, a exemplo da dicotomia entre
ficcdo e néo ficcdo, os modos do documentario ndo devem ser percebidos como
formas absolutas, determinantes em uma narrativa. Mesmo que cada modo enfatize
uma conjuntura ideal, estes podem se manifestar por outras motivagées ou

condi¢cdes adversas, como uma mera reacdo as limitacbes do préprio cineasta, ou
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respectivamente dos outros modos; restricbes tecnolOgicas; insuficiéncia de
incentivos institucionais; como reflexo, denuncia a um contexto social; interesse
publico; como uma adaptacéo/releitura/sequéncia de outros filmes; etc. Porém, de
acordo com Nichols (2010), “(...) uma vez estabelecidos, os modos se superpbem e
se misturam” (NICHOLS, 2016, p. 53). Assim, além de se considerar a significacédo
das formas de uma narrativa documentaria, se faz fundamental uma reflexdo sobre
0s seus contetdos, especialmente a imagem indicial'®2. Para tanto, é na linguagem
audiovisual, ou cinematografica, se preferir, que esta pesquisa encontra 0s
fundamentos técnicos para desenvolver sua analise, a representacdo da realidade

ontolégica do Pantanal e suas gentes pelo documentario brasileiro.

9 A linguagem audiovisual: principios da expressao cinematografica

Como ja mencionado, o inicio da atividade cinematografica se deu de modo
documental, sobretudo, a partir dos primeiros registros feitos pelos irméaos Lumiere
(1895), cenas em movimento que mostram pouco do cotidiano ordinario da
populacdo francesa no final do século XIX. Assim, ao longo do tempo, se
desenvolveu no cinema uma linguagem prépria enquanto forma de expresséo, ou
seja, um conjunto de elementos responsaveis pela organizacdo de uma narrativa.
Segundo Rodrigues (2007), a cinematografial®® remete a processos de descoberta
cada vez mais elaborados na realizacdo de um filme, no entanto, consideram-se trés
momentos como fundamentais para o aperfeicoamento dessa forma de expressao

prépria, a linguagem cinematografica:

- O grande roubo do trem (Edwin S. Porter, 1903), considerado o primeiro
western, deu o passo inicial em direcdo a uma nova identidade no ent&o
recente terreno do cinema [...] - Com Nascimento de uma nacédo (D. W.
Griffith, 1915), surgia definitivamente a linguagem cinematogréfica como a
conhecemos hoje [...] - Em outubro de 1927, foi projetado pela primeira vez
O cantor de jazz, de Alan Crosland, marcando o nascimento do filme
sonoro. (RODRIGUES, 2007, p. 17).

102 Na tricotomia dos signos de C. S. Peirce (ver secdo 7), o aspecto indicial é a caracteristica da
materialidade de um signo, ou seja, 0 que representa a simples existéncia de alguma coisa na
realidade. Em uma fotografia, por exemplo, a imagem traz um registro imediato (paisagem, pessoas,
animais) por meio de um enquadramento e angulos especificos, isto é, a relagdo direta com um
determinado objeto. No entanto, o que aparece em uma fotografia € apenas uma parte da realidade,
0 aspecto indicial de um signo (SANTAELLA, 2002).

103 No cinema, a cinematografia compreende um “conjunto de técnicas de registro e projecdo de
imagens animadas (...)” (AULETE, 2008, p. 219).
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O termo ‘linguagem cinematografica” ndo apareceu, propriamente, com a
semiologia'®* do cinema, nem mesmo com escritos (pioneiros) do critico francés
Marcel Martin (1955), sobre os processos cinematograficos. De acordo com Aumont
et al. (2012a), esta expressao ja se encontrava em uso entre 0s primeiros tedricos
do cinema, em relatos do italiano Ricciotto Canudo (1877-1923), do francés Louis
Delluc (1890-1924), e, também, dentre os pensadores do formalismo russo (1910-
1930). A priori, os estetas!® e escritores, principalmente franceses, valiam-se deste
termo na ideia de “(...) opor o cinema a linguagem verbal, defini-lo como um novo
meio de expressao” (AUMONT et al. 2012a, p. 158).

A partir dos anos de 1960, com a ascensdo dos estudos estruturalistas,
especialmente de abordagem linguistica (semiologia), a divergéncia conceitual entre
mensagem verbal e mensagem filmica se tornaria mais acirrada, dividindo
estudiosos por uma simples indagacdo: o cinema € uma linguagem diferente da
linguagem verbal? De acordo com Metz (2014), esta comparacdo se mostrou
incoerente, pois a linguagem do cinema adquiriu um carater generalizado, ou menos
sistematico em relagdo a uma linguagem verbal. Logo, as unidades de significado
minimas de uma narrativa cinematografica, ao contrario de uma gramatica da

lingua, ndo desenvolvem uma significacao estavel enquanto forma de expressao.

Assim, Metz (2014) conclui que o cinema é “‘uma linguagem sem lingua”
(METZ, 2014, p. 60), pois ndo possui uma gramética estavel. No entanto, sua forma
de expressao/organizacao € similar a de outras classes/grupos de signos, tais como
0s pertencentes a esfera artistica - desenho, pintura, escultura. Por fim, Aumont et
al. (2012a) considera que, “a caracteristica essencial dessa nova linguagem € a sua
universalidade; ela permite contornar o obstaculo da diversidade das linguas
nacionais” (AUMONT et al. 2012, p. 159).

[...] é claramente impreciso aplicar ao cinema nog¢des como fonemas ou
palavras, pois elas se referem ao material especifico de expressdo da
linguagem. Por outro lado, termos como cédigo, mensagem, sistema, texto,
estrutura, paradigma e assim por diante estdo disponiveis ao teérico do
cinema (séo necessério, diria Metz) por pertencerem a todos os sistemas de
comunicacdo [...]. (METZ apud ANDREW, 2002, 178-179).

104 Segundo Dubois et al. (1998), a semiologia nasceu dos estudos do linguista suico Ferdinand de
Saussure (1857-1913), logo “(...) seu objeto é o estudo da vida dos signos no seio da vida social: ela
se integra na psicologia, como ramo da psicologia social” (1998, p. 536).

105 “Pessoa que cultua o belo (...) especialista em estética” (AULETE, 2008, p. 444).
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Logo, pressupdem-se que o cinema €, antes de qualquer coisa, um sistema
“aberto” de leis signicas universais. De acordo com o bidlogo austriaco Karl Ludwig
Von Bertalanffy (2010), “(...) existem modelos, principios e leis que se aplicam a
sistemas generalizados ou suas subclasses, qualquer que seja seu tipo particular, a
natureza dos elementos que os compdem e as relacdes ou forgas que atuam entre
eles” (BERTALANFFY, 2010, p. 57). Esta constatacao, localiza o cinema como um
sistema signico-audiovisual aberto, que regido por normas universalizadas

(culturais, sociais) desenvolve uma variedade de significados.

Desse modo, a linguagem cinematografica € proveniente de uma série de
avancos técnicos e mudancas de valores estéticos - fenbmenos que permeiam o
ambito do cinema desde anos 1920. No entanto, para Martin (2013), “a imagem
constitui o elemento de base da linguagem cinematogréfica. Ela € a matéria-prima
filmica e desde logo, porém, uma realidade particularmente complexa” (MARTIN,
2013, p. 21). Logo, é a partir de uma abordagem imagética que se estabelece um

método de investigacao da linguagem do cinema.

Reconhecer alguma coisa em uma imagem ¢€ identificar, pelo menos em
parte, o que nela é visto com alguma coisa que se vé ou se pode ver no
real. E pois um processo, um trabalho, que emprega as propriedades do
sistema visual. (AUMONT, 2012b, p. 82).

7

Nesta l6gica, uma narrativa cinematografica é, essencialmente, uma
sequéncia de imagens (fotografias em movimento) que combinadas mostram uma
mensagem visual, ou expressam um sinal - representando alguma coisa para
alguém. Mas como identificar os sinais de um filme-imagem? Para tanto, Metz
(1980) considera que a linguagem cinematografica € composta por uma “pluralidade
de codigos'®®” (METZ, 1980, p. 71), elementos que indicam sentidos variaveis, como

resultado da associacdo entre um significante e um significado.

Contudo, antes de identificar os outros elementos que constituem a linguagem
cinematografica, é pertinente enfatizar uma questao: Mas, afinal, o que é linguagem
cinematografica? A partir de escritos pioneiros a esta investigacdo, pesquisadores
da area como André Bazin (1918-1958), Terence ST. John Marner (1980) e os ja

106 O cadigo é um sistema de sinais — ou de signos, ou de simbolos — que, por convencao prévia, se
destina a representar e a transmitir a informacédo entre a fonte de sinais — ou emissor — e 0 ponto de
destino — ou receptor” (DUBOIS et al. 1998, p. 114). Na teoria matematica da comunicacao, Shannon
& Weaver (1949) estabelecem este processo como modelo de comunicacdo, tendo como base um
repertério comum de significacdes.
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mencionados Jacques Aumont (1994), Marcel Martin (1955), Christian Metz
(1968;1971), dentre outros especialistas, pode-se notar, em geral, uma certa
similaridade interpretativa/organizacional de ideias. Ou seja, a linguagem
cinematografica é conceituada por fragmentos signicos, elementos audiovisuais que,
a posteriori, desenvolvem uma inter-relacdo ou, interconexdo de funcionalidade,

adquirindo um valor préprio de linguagem.

Mas, como determinadas articulagcdes se organizam (funcionam) para gerar
sentido l6égico a uma narrativa? De acordo com Souza (2018), a linguagem
cinematografica €, em principio, uma semiose que representa uma estrutura de
signos audiovisuais - onde se associam em uma relacdo de complexidade. Estes
signos, ou codigos, surgem a partir de duas categorias elementares: imagem
(fotografia) e som (audio); que combinadas as potencialidades/recursos do cinema

(movimento, montagem), formam uma estrutura narrativa.

Figura 15 - Niveis de organizacdo da Linguagem Audiovisual.

® @ FALA

RUIDOS

MUSICA

(m) Fotografia. (m) Cinematografia/Movimento. (m) Montagem. () Som. (=) Estrutura Narrativa.
Esquema de Victor Hugo Sanches. Fonte: (SOUZA, 2018).

O esquema proposto por Souza (2018) ilustra os niveis de complexidade que
constituem a linguagem audiovisual. Para tanto, considera-se que 0S sSignos
elementares (imagem, som) possuem propriedades que estdo além de uma
estrutura narrativa, ou seja, qualidades que nao se Ilimitam a atividade
cinematografica. O som engloba ruidos, fala e musica, antes de desempenhar,
propriamente, um signo de funcdo sonora do cinema; enquanto a imagem, embora
substancialmente fotografica, se manifesta também em outras formas de expresséao,
como o desenho e a pintura. De modo geral, os signos fotograficos
(enquadramentos), combinados com 0s signos cinematograficos (movimentos),
permitem o acréscimo de atributos sonoros na condicdo da montagem, resultando

na forma de uma estrutura narrativa.
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Figura 16 - Complexidade da Linguagem Audiovisual.
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Esquema de Victor Hugo Sanches. Fonte: (SOUZA, 2018).

ApOs esclarecer as relacées de complexidade entre os elementos (signos) da
linguagem audiovisual, &€ possivel estabelecer os processos de funcionamento que
caracterizam o cinema enquanto uma forma de expresséo propria. Para isso, este
trabalho se apoia, essencialmente, nos principios de Martin (1955), Gage e Meyer
(1985), Marner (1980) e Metz (1980). No entanto, ao longo deste capitulo, é
designada a substituicdo (proviséria) de duas terminologias teoricas, sem qualquer
alteracdo de significado conceitual. De modo adequado, esta dissertagédo se vale do
termo “linguagem audiovisual” enquanto “linguagem cinematografica”; e o termo
“signo(s)” enquanto “codigo(s)’, embora estes ainda possam aparecer em

determinadas citacoes.

Isto posto, é fundamental retomar a concepcao de Metz (1980), que define a
linguagem audiovisual como “(...) um conjunto de todos os codigos cinematograficos
particulares e gerais (...)" (METZ, 1980, p. 81). Para Metz (1980), um signo nada
mais € que uma relacdo logica, que permite uma mensagem ser percebida,
compreendida. Assim, 0s signos audiovisuais possuem uma existéncia real, que nao
€, necessariamente, uma existéncia material. “Os coddigos tém pelo menos trés
caracteristicas basicas que nos permitem entendé-los e analisa-los: 1, graus de
especificidade, 2, niveis de generalidade e 3, redutibilidade a subcédigos (METZ
apud ANDREW, 2002, p. 179)".

A partir dessa premissa, Metz (1980) estabelece duas principais categorias de
signos para o0s sistemas audiovisuais, especialmente o cinema: (1) signos
audiovisuais; (2) signos extra audiovisuais. De modo geral, os signos extra
audiovisuais, como a propria nhomenclatura sugere, sdo aqueles que podem ser

percebidos em um filme/imagem por referenciar qualidades culturais, gestualidades
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(expressao corporea), vestuario (roupas, acessorios), aspectos arquitetbnicos e
linguisticos (objetos, monumentos, expressdes verbais), paisagens (ambientes,
regides), comportamentos, etc. Possuem significados independentemente de

estarem ou nao, dentro de um filme.

Os signos audiovisuais, conforme sugere a denotacdo, sdo aqueles que
compdem o sistema audiovisual. De modo geral, estes signos desenvolvem sentido
através dos aspectos da fotografia (enquadramentos, profundidade de campo,
angulos de viséo), da cinematografia (imagens em movimento, movimentos de
camera), pela montagem (selecdo, edicdo), na estrutura de uma narrativa, etc. No
cinema, os signos audiovisuais desenvolvem um outro nivel de complexidade e,
assim, estabelecem uma nova divisdo de sentido: (1.1) signos audiovisuais

especificos; (1.2) signos audiovisuais ndo especificos.

De acordo com Metz (1980), os signos especificos, sdo aqueles que
existem especificamente no sistema audiovisual, ou seja, signos proprios do cinema.
Estes, sdo percebidos pela relagdo de complexidade da linguagem audiovisual:
movimentos de camera, montagem, estrutura narrativa, categorias filmicas, géneros
especificos. Em contrapartida, os signos nédo especificos sdo aqueles que néo se
limitam ao ambito do cinema, ou seja, representam qualidades que podem ser
encontradas em outras linguagens, como por exemplo a luz e a sombra, imanentes

na pintura, desenho, teatro, fotografia.

Conviremos a denominar de cédigos cinematograficos gerais as instancias
sisteméticas [...] a que serdo atribuidos os tracos que nao apenas
caracterizam propriamente a grande tela, mas, além disso, sdo comuns
(efetiva ou virtualmente) a todos os filmes. Face a esses codigos
cinematogréficos gerais, os cddigos cinematograficos particulares agrupam
os tracos de significacdo que aparecem somente em certas classes de
filmes [...], mas que, contudo, s6 se manifestam em filmes [...] (METZ, 1980,
p.73).

Apés uma breve contextualizacdo, esta pesquisa limita sua abordagem de
analise, especificamente, sobre a classe de signos audiovisuais, com énfase na
categoria dos signos especificos do cinema, conforme proposto por Metz (1980).
Logo, para dar continuidade a esta dissertacdo, serdo apresentados de maneira
breve, os principais signos (fotografia, cinematografia, som, montagem, estrutura
narrativa) e 0s processos responsaveis pela forma de um filme, considerando os

niveis de complexidade da linguagem audiovisual estabelecido por Godoy (2018).
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9.1 Os signos audiovisuais: a fotografia

A fotografia € o primeiro nivel integrativo da linguagem audiovisual. Desde o
seu surgimento, em meados do século XIX, esta forma de expressao dividiu e, ainda
divide, opinibes em varias é&reas de investigacdo, especialmente, acerca da
verossimilhanca do registro/ato fotografico. Tratando-se, aqui, de um trabalho sobre
representacéo da realidade, a imagem fotografica é tida como um signo indicial que
denota um traco, ou aspecto, do real. No entanto, as concep¢des semidticas de
Charles Sanders Peirce (1839-1914), como ja mencionadas (ver secao 7), permitem
maior complexidade representativa, quando se consideram todas as partes que

constituem um signo - representamen; o objeto; e 0 seu Interpretante.

[...] a foto, ao contrario da pintura, remete ndo somente a um objeto
“possivelmente real”’, mas também a um objeto “necessariamente real”, e
ndo se pode negar que “o objeto exista”. A foto € uma “emanacdo do
referente” e testemunha um “aconteceu assim”. Resumindo, a imagem
fotografica “ndo é a realidade, mas, pelo menos, sua perfeita analogia, e é
exatamente esta perfeicdo analdgica que geralmente define a fotografia”.
(BARTHES, 1961 apud SANTAELLA; NOTH, 1999, p. 109-11)

Logo, cabe aqui, uma abordagem que evidencie a fotografia enquanto um
signo do cinema - estratégias de captacao imagética que desempenham importante
significado na funcionalidade da linguagem audiovisual. E, considerando a
relevancia de publicacdes ja feitas na area, como, por exemplo, a recente pesquisa
de Kubota (2012), situada no repositério da prépria instituicdo de ensino (UFMS),
dentre outros livros e teses, a intencdo neste momento é evitar demasiada
redundancia tedrica. Assim, ao longo deste capitulo, pretende-se apresentar (de
maneira breve) os principais aspectos signicos que caracterizam a linguagem

audiovisual.

De modo geral, a fotografia se estabelece no ambito do cinema através de
suas proprias estratégias artisticas, ou seja, composi¢des visuais e configuracdes
técnicas, que potencializado as imagens em movimento, possibilitaram ao sujeito
realizar “novas formas” de expressdo imagética. A composicdo®’ basica de uma
fotografia, se da a partir de uma nocdo muito simples: a regra dos tergos; que
embora ndo seja uma regra absoluta de composi¢cédo fotografica, muito menos a

Gnica existente, permite estabelecer certa harmonia em uma cena e,

107 A composicao deve ser entendida como a distribuicdo das figuras dentro do quadro fotografico.
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essencialmente, atrair a visdo do sujeito para um ponto sugerido do quadro

fotografico.

A regra dos tercos consiste em organizar uma cena em nove partes iguais,
isto é, estabelecer uma grade de orientagdo visual pelas dimensdes de uma
imagem. Desse modo, tracadas duas linhas na horizontal e duas linhas na vertical
do quadro fotografico, se obtém os tercos da fotografia. As interseccbes dessas
linhas (representadas pelos pontos vermelhos da figura 17) s&o consideradas
importantes pontos de harmonia de uma imagem, ou seja, 0 que estiver posicionado
sobre esses pontos, ou proximo deles, tende a provocar/condicionar uma

visualizacdo mais intuitiva em uma fotografia.

Figura 17 - Composicdo de uma fotografia pelos tercos.

V-1 V-2

() Quadro Fotogréfico. (H) Linhas Horizontais. (V) Linhas Verticais.

Na interseccéo dos tercos (e) € que se estabelece maior harmonia em uma imagem.

Foto: Senhor Galdino preparando a raiz de Jaracatia, APA Baia Negra, Ladario/MS - Pantanal do
Paraguai.

Autor: Victor Hugo Sanches, 2019.

Isto posto, sdo os enquadramentos fotograficos de uma imagem que
evidenciam, ou valorizam, certas situagdes de uma cena, em outras palavras, o que
aparece; e como aparece, vai depender daquilo que se pretende mostrar. De
acordo com Gage e Meyer (1985), ndo existem regras fixas que estabelecam os
melhores enquadramentos de wuma imagem. Embora, ao escolher um
enquadramento, o diretor de um filme (ficcional ou nao ficcional) tem a
responsabilidade de transmitir ao seu publico uma mensagem que seja

minimamente compreensivel.
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Em vista disso, “o tamanho da imagem é determinado pela distancia entre
camera e o0 objeto, e também pelo tipo de lente utilizada na filmagem” (GAGE;
MEYER, 1985, p. 71). Logo, o0s enquadramentos fotograficos permitem
caracterizar/representar as ocorréncias de um contexto geral, ou particular (entre
sujeitos), por meio da distancia que se observa uma unidade de acédo, o fato. E, a
partir disso, torna-se possivel interpretar certas significacdes na fotografia de uma
cena. Segundo D. Gage e Meyer (1985), Rodrigues (2007) e Marner (1980), uma
cena filmica pode ser composta por um Unico, ou por varios tipos de

engquadramentos fotogréaficos, denominados no cinema como planos.

Para tanto, existem determinados enquadramentos (planos), que de certo
modo, desempenham uma significacdo/funcdo “universalizada” na atividade
cinematografica. De maneira geral, os principais enquadramentos, ou mais
utilizados, sdo conhecidos como: grande plano geral; plano geral; plano de conjunto;
plano americano; plano médio; plano préoximo; close-up; superclose; e plano de
detalhe. Assim, a exemplo dos autores mencionados anteriormente, esta pesquisa
se vale da figura humana como referéncia basica para contextualizar os respectivos

enquadramentos cinematograficos.

Figura 18 - Representacao dos principais enquadramentos fotograficos sobre a figura humana.

(o) Quadro Fotogréfico. (1) Plano Geral. (2) Plano de Conjunto. (3) Plano Americano. (4) Plano
Médio. (5) Plano Préximo. (6) Close-up.
llustracéo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 71).

O grande plano geral, como sua propria nhomenclatura sugere, mostra uma
extensa area de acdo, ou seja, € um enquadramento feito de uma longa distancia.

Comumente, € utilizado para situar o espectador sobre a acéo global (pais, cidade,
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regidao) de um filme; introduzir um contexto geral para uma cena, ou simplesmente,
oferecer uma visdo mais ampla sobre uma determinada situacdo. Este
enquadramento € muito Util para cenas que mostram muita acdo, como batalhas
épicas ou conflitos de bélicos. Nos filmes sobre o Pantanal, o grande plano geral
traz, principalmente, paisagens exuberantes com uma determinada énfase na vida

animal, pois pretende-se impressionar o publico com a grandiosidade da regido.

Figura 19 - Representacéo do grande plano geral.

O grande plano geral mostra uma ampla &rea de acdo em um filme.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 72).

O plano geral, embora tenha um aspecto introdutério, ja traz certa énfase
para a figura humana. Além disso, este enquadramento € utilizado para apresentar
varios elementos “especificos” de uma cena, como por exemplo, um personagem,
sua localidade, a ambientacdo na qual esta inserido, sua atividade, etc. Nos filmes
sobre o Pantanal, este plano evidencia algumas condicGes (gerais) de vida das
gentes pantaneiras, seja por meio de suas tradicbes culturais, ou dinamicas de

trabalho em diferentes ambientagoes.

Figura 20 - Representacéo do plano geral.

O plano geral traz certa énfase para figura humana e introduz elementos especificos de uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 72).

O plano de conjunto traz uma énfase especifica para a figura humana, ou
seja, quando um personagem ¢€ totalmente enquadrado, revelando para o
espectador algumas de suas caracteristicas fisicas. Dessa forma, o plano de

conjunto “permite maior clareza nos pormenores da agdo” (GAGE; MEYER, 1985, p.
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72), isto €, mostra-se maior quantidade de detalhes que permeiam a unidade de

acao em uma cena.

Figura 21 - Representacdo do plano de conjunto.

O plano de conjunto traz énfase especifica para figura humana e introduz maiores detalhes a cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 72).

O plano americano é o enquadramento que traz maior aproximacao da figura
humana em uma cena, ou seja, quando o diretor de um filme realiza um “corte” na
imagem do personagem a altura dos seus joelhos. Este plano € utilizado para
diminuir as ambientacbes de uma cena. Geralmente, para evidenciar um dialogo
entre dois, ou mais personagens. Por isso, € um enquadramento que “aparece” na

maioria das vezes quando os perfis, ou personalidades, ja foram devidamente

estabelecidas no filme.

Figura 22 - Representacdo do plano americano.

O plano americano traz maior aproximacao da figura humana em uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 73).

O plano médio é basicamente um plano de acdo com énfase na figura
humana. Para isso, é utilizado um enquadramento fotografico que mostra a imagem
acima da cintura de um personagem. Na utilizagcado deste plano, “(...) a maior parte
do fundo é praticamente eliminada. Destacando-se a figura humana como o centro
de atencéo para o espectador’ (GAGE; MEYER, 1985, p. 73).
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Figura 23 - Representacdo do plano médio.

O plano médio mostra a figura humana como destaque principal de uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 73).

O plano préximo é um enquadramento fotografico que mostra a figura
humana a altura do peito, ou seja, da metade do térax para cima. De modo geral,
este plano é utilizado para dar énfase nos diadlogos existentes de um filme, ou de

uma cena.

Figura 24 - Representacdo do plano préximo.

O plano préximo valoriza didlogos entre 0s personagens de uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 73).

O close-up é o enquadramento fotografico que traz ainda mais énfase sobre
a figura humana. De modo geral, é a imagem que se mostra apenas a cabeca e os
ombros de um(a) personagem. O uso deste plano acaba por suprimir as possiveis
acOes ao fundo de uma cena, no entanto, representa uma suspensao entre 0S
personagens enquadrados, onde além dos dialogos, as expressdes faciais ganham

maior destaque para o espectador.

Figura 25 - Representacdo do plano close-up.

O close-up enfatiza as expressoes e dialogos entre 0os personagens de uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 74).
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O superclose, é o enquadramento fotografico que mostra “apenas” a cabeca
da(o) personagem em uma cena. Comumente, este plano é utilizado quando o
diretor pretende revelar alguma caracteristica dramatica do(a) personagem, ou da

trama narrativa para o espectador.

Figura 26 - Representacdo do superclose.

L N »

O superclose revela com intensidade caracteristicas dramaticas do(a) personagem em uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 74).

O plano de detalhe, como a prépria terminologia sugere, mostra somente 0s
“‘detalhes” que permeiam uma cena, ou seja, imagens que revelam os conteudos
pormenores dos personagens (caracterizas corporeas), objetos (qualidades), ou até

mesmo de animais durante um filme.

Figura 27 - Representacdo do plano de detalhe.

lMV

O plano de detalhe revela os pormenores de uma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 74).

4

Como se pode observar, cada enquadramento fotografico assinala certo
significado no contexto de uma cena. Logo, a escolha de um plano é motivada,
principalmente, de acordo com a complexidade significativa de cada unidade de
acao, sendo algo relativo ao que se pretende evidenciar/contextualizar durante as

interagcdes que constituem um filme ficcional, ou néo ficcional.
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A escolha de cada plano é condicionada pela clareza necesséaria a
narrativa: deve haver adequacao entre o tamanho do plano e seu contetdo
material, por outro lado (o plano é tanto maior ou préximo quanto menos
coisas ha para ver), e seu conteddo dramatico, por outro (0o tamanho do
plano aumenta conforme sua importancia dramatica ou sua significacao
ideoldgica). Assinalemos que o tamanho do plano determina em geral sua
duracéo, sendo esta condicionada pela obrigacdo de dar ao espectador
tempo material para perceber o conteldo do plano; mas é evidente que um
primeiro plano podera ser longo ou bastante longo se o diretor quiser
exprimir uma ideia precisa: o valor dramatico prevalece entdo sobre a
simples descricao [...]. (MARTIN, 2013, p. 39-40)

Outro aspecto fotografico determinante sdo os angulos de visao estabelecidos
na cena, ou seja, 0 posicionamento da camera em relacdo ao olhar do(a)
personagem que esta sendo filmado. Esta é uma escolha de composicéo estética do
realizador, responsavel por condicionar, essencialmente, um elemento dramatico
aos atores (socias, protagonistas ou figurantes) de uma cena. De acordo com
Marner (1980), “o angulo do qual olhamos os personagens num filme € em si mesmo
um significante narrativo, desde que seja capaz de descrever esse mesmo
personagem (...)", seja por suas intengbes imediatas, ou pelas circunstancias que
motivam suas relacdes com os demais integrantes da historia. (MARNER, 1980, p,
133).

Os angulos de camera revelam um elemento fundamental da cena, a
condicao basilar da(s) figura(s) humana(s) em um filme ficcional, ou néo ficcional.
Geralmente, isto ocorre durante as relagbes/interacdes sociais - especialmente
didlogos - que permeiam uma cena, onde “o nivel da camera de filmar é a funcéo da
estatura de cada personagem” (MARNER, 1980, p. 133). Dentre tantas variagdes,
consideram-se trés os principais angulos de camera, ou pontos de vista, na

fotografia do cinema: o angulo alto; o angulo baixol®; e, o angulo plano.

De modo geral, o dngulo alto, ou plano picado, é aquele que enquadra um
personagem por uma vista de cima, ou seja, pelo posicionamento da camera em
inclinacdo vertical alta. O angulo alto é utilizado quando se pretende diminuir a forca
de um(a) personagem e enfatizar sua inferioridade, ou uma condicdo de
vulnerabilidade. Este angulo, também mostra grandes propor¢cbes geogréficas, e
pode revelar situa¢des ao fundo de uma cena, como, por exemplo, um dialogo, uma

atividade, um personagem especifico, um conflito, etc.

108 Na tradic@o do cinema francés, também é conhecido pela terminologia plongée (mergulho).

109 Na tradicdo do cinema francés, também é conhecido pela terminologia contre-plongée (contra
mergulho).



115

Em contrapartida, o angulo baixo, ou plano contrapicado, € o enquadramento
gue mostra um personagem por uma vista de baixo, ou seja, a camera € colocada
em uma posi¢ao que enfatiza uma cena de baixo para cima. Desse modo, o angulo
baixo aumenta a propor¢cdo das coisas, e comumente, é utilizado quando se
pretende enaltecer a forca de um(a) personagem, seja pela sua importancia na
historia, uma posicao de superioridade, ou de dominacdo em uma cena. Este angulo
acaba por eliminar as a¢fes secundarias de uma cena, isto &, todas as situacoes e

conteudo de fundo, como objetos, personagens ou detalhes do cendrio.

Por fim, o angulo plano, ou ponto de vista normal, é aguele que a camera
estd posicionada no mesmo nivel do olhar de um(a) personagem. Logo, € um
enquadramento frontal, que proporciona menor aspecto dramatico em relacdo aos
outros. Este angulo, é responséavel por mostrar um(a) personagem de modo estético,
ou seja, por um ponto de vista sem distor¢des verticais extremas. De modo geral, é
utilizado para apresentar situacées comuns (ordinarias) em uma cena, colocando o

espectador em uma condi¢éo de igualdade com os personagens da histéria.

Figura 28 - Representacdo dos principais angulos de cAmera.
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llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (GAGE; MEYER, 1985, p. 79).

Além disso, a imagem fotografica consiste por uma série de configuracdes
técnicas. A iniciar pela combinacéo entre dois instrumentos fotograficos, a camera e
uma objetiva. Estas sado responsaveis por proporcionar a expressao fotografica uma
forma, dentre caracteristicas estéticas proprias. Para tanto, esta pesquisa toma
como base fundamental os sensores fotograficos digitais full frame!l®, ou por

equivaléncia, os filmes de pelicula de 35 mm.

110 O termo “Full Frame” é referente as cameras digitais que possuem o tamanho de sensor
(CCD/CMOS) equivalente ao do filme 35mm, isto €, nas dimensdes de 36.00 x 24.00 mm.
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Na fotografia digital, os sensores sao responsaveis pela formacéo da imagem,
ou seja, a transducdo!!! da luz em cargas elétricas organizadas ortogonalmente!'?,
que se distribuem por um arranjo de elementos de imagem, o pixell!3. Existem
véarios formatos, ou tipos de sensores na fotografia digital, suas propor¢cées podem
variar radicalmente, o que influéncia, sobretudo, no tamanho (enquanto arquivo
digital) e nas dimensdes de uma imagem gerada. Para se preencher, ou completar
de luz, todo o sensor de uma camera fotografica, € fundamental o uso de uma
objetiva que tenha um encaixe (mount''?) compativel, e que seja proporcional as
dimensdes do mesmo - permita uma entrada de luz por completo até o sensor, ou
para sensibilizacdo integral de um frame (quadro) da pelicula. Por isso, ao longo
deste capitulo, se tem como pressuposto imagens geradas por sensores digitais full

frames, ou se preferir de 35 mm, com as respectivas objetivas.

Figura 29 - Representacdo dos principais tamanhos de sensores fotograficos.

Full Frame APS-H APS-C APS-C (Canon) 1.5" Micro Quatro Tergos 4/3"
36.00 x 24.00 mm 27.80 x 18.60 mm 23.60 x 15.60 mm 22.20 x 14.80 mm 18.70 x 14.00 mm 17.30 x 13.00 mm
I ] | - = -
1" 11.2° 2/3" 1.7 123 1/3.2"
12.80 x 9.60 mm 10.67 x 8.00 mm 8.80 x 6.60 mm 7.60x 5.70 mm 6.17 x 4.55 mm 4.54 x 3.42 mm

(o) Quadro Fotografico. (m) Sensor 35mm Full Frame.
As diferentes cores evidenciam a cobertura de luz relativa a dimenséo total de um quadro fotografico.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fontes: (HEDGECOE, 2006; LANGFORD, 2010).

As objetivas, popularmente conhecidas como lentes, sdo projetos 6ticos que
permitem algumas configuragbes de imagem, como o0 ajuste de foco (que sugere
pontos de atencdo especificos ao espectador sobre determinados acontecimentos

em uma cena) e, 0 controle sobre a quantidade/intensidade de luz (abertura de

11 Transducdo é a transformacdo de uma determinada energia em uma energia de natureza
diferente.

112 O termo ortogonalmente, advérbio da palavra ortogonal, denota referéncia a um angulo de
sentido reto, ou seja, “(...) que forma um angulo reto” (AULETE, 2008, p. 726).

113 A palavra pixel, é uma jungdo dos termos picture e element, que em traducgdo literal denota:
elemento de uma imagem. Assim, na fotografia digital, quando visualizamos uma imagem sobre uma
tela eletrbnica, € possivel notar pequenos quadrados coloridas, que combinados, organizam uma
imagem por completa. Estes pequenos pontos coloridos, sdo denominados por pixels. Desse modo, a
guantidade de pixels € uma medida responsavel por determinar a qualidade de uma imagem digital,
ou seja, uma resolucdo estabelecida a partir da altura e largura de uma tela, que consequentemente
influenciara na exibicdo de uma imagem fotografica. Logo, quanto maior for as dimensdes de um
monitor, ou tela digital, maior sera quantidade de pixels necessaria para o seu preenchimento total.

114 Do inglés, é um verbo que denota composicdo, montagem. Popularmente utilizado na fotografia
para caracterizar os diferentes tipos e tamanhos de encaixe em uma objetiva.
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regulagem interna que também pode variar) que chega até o sensor de uma camera
fotografica. Ainda, € responsavel por determinar angulos de vista especificos sobre
os enquadramentos de uma cena. Mas, é a distancia focal*'® de uma objetiva que
determina as qualidades plasticas de uma imagem pretendida, isto é, a visdo
especifica que se obtém sobre um objeto situado no infinito - exceto a luminosidade.
Desse modo, a objetiva é um acessorio fotografico que desempenha o importante
papel de “olho” da camera, e permite ao realizador focalizar tamanhos diferentes nos

mesmos objetos de uma cena.

Conhecer a distancia focal é importante ndo somente porque ela indica a
distancia da lente até o filme (para objetos distantes), mas também porque
fornece uma medida do tamanho da imagem e da &rea da cena fotografada
em relagdo ao filme. Se utilizarmos uma objetiva de distancia focal curta
para fotografar uma cena, obteremos uma imagem de area maior da cena, e
cada parte dela sera menor na fotografia do que seria se tivéssemos
utilizado uma objetiva mais longa. (ADAMS, 2006, p. 60).

Existem diferentes tipos de objetivas, que se caracterizam por suas diferentes
distancias focais. Geralmente, s&do selecionadas de acordo com necessidade
dramatica, ou contextual da cena. Assim, quanto maior for a distancia focal de uma
objetiva, maior o tamanho dos objetos focalizados em cena - em analogia, menor
sera o angulo de vista sobre a imagem; em contrapartida, quanto menor for a
distancia focal de uma objetiva, menor o tamanho dos objetos focalizados em cena -
em analogia, maior sera o angulo de vista sobre a imagem. De acordo com Adams
(1902-1984), “é¢ importante entender que todas as objetivas de mesma distancia
focal produzem imagens do mesmo tamanho de um dado objeto a uma dada
distancia” (ADAMS, 2006, p. 60). Estas variagdes focais ocorrem pela refracdo'® da
luz em diferentes tipos de lentes (convexa, biconvexa, plano-convexa, céncavo-
convexa, bicébncava, plano-cbncava, convexo-cOncava, etc.), que combinadas

configuram os projetos Oticos da fotografia. Logo, as objetivas fotograficas se

115 A distancia focal de uma objetiva influencia a perspectiva aparente e os tamanhos relativos dos
objetos ou pessoas em uma cena. Mudando o tipo de objetiva o fotégrafo pode alterar o tamanho em
gue a imagem é registrada. Segundo Adams (1902-1984), esse termo refere-se “(...) a distancia entre
0 ponto nodal posterior da objetiva (geralmente proximo ao plano da abertura) e o plano no infinito em
que os objetos entram em foco” (ADAMS, 2006, p. 60), ou seja, € a distancia entre o ponto médio da
lente e a imagem que se forma em um anteparo de um objeto situado no infinito.

116 “A refracdo € o comportamento geométrico do raio de luz que, ao se propagar de um meio para
outro, segue uma nova trajetoria linear, em que o angulo do raio de luz refratado, em relacdo ao eixo
perpendicular da superficie plana de contato dos dois meios pelos quais se propaga a luz, vai variar
de acordo com a densidade dos meios” (SHIMODA, 2009, p. 59).
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dividem em trés principais categorias: objetivas normais; objetivas grandes

angulares; e, as teleobjetivas.

Figura 30 - A distancia focal e a refracdo da luz ante uma imagem.

Distéancia focal

Na fotografia a variagdo da disténcia focal altera o tamanho de uma imagem em relacdo ao seu
objeto. Desse modo, é possivel se obter imagens em tamanhos diferentes de uma mesma cena.
llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (ADAMS, 2006, p. 60).

De modo geral, as objetivas normais, ou padrdo, sdo aquelas responsaveis
por proporcionar uma imagem de tamanho equivalente/semelhante a visdo humana,
isto €, um ponto de vista comum (natural) sobre um objeto de cena. Por outro lado,
as teleobjetivas séo projetos o6ticos que se caracterizam por “grandes” distancias
focais, ou seja, mostram o0s objetos (cada vez) maiores em uma imagem.
Tecnicamente, proporcionam angulos de visdo mais estreitos, ou menores do que a
vista humana, sobre alguma coisa situada no infinito. Estas objetivas sé&o
apropriadas para fotografar/filmar situacbes a longas distancias, utilizadas
geralmente em propostas de vida selvagem (wildlife), acontecimentos do esporte,
planos préximos do cinema, pois provocam uma experiéncia de aproximacdo ao
espectador. Na fotografia, possui como caracteristica o achatamento dos planos e,
em outros casos, imagens com pouca profundidade de campo (aspecto que sera
desenvolvido ao longo deste capitulo); Outras op¢cBes sdo as objetivas grandes
angulares, projetos 6ticos que se caracterizam por “pequenas” distancias focais, ou
seja, mostram 0s objetos (cada vez) menores em uma imagem. Tecnicamente,
possibilitam angulos de visdo maiores do que a vista humana abarca. Na fotografia,
estas objetivas trazem uma grande profundidade de campo, sendo utilizadas para
registros mais abrangentes, como paisagens de natureza, grandes fluxos urbanos,
arquiteturas internas e externas, ou situacdes onde o fotografo/diretor encontra-se a

pouca distancia do objeto em cena e necessita enquadrar a maior area.
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Figura 31 - As objetivas podem alterar o tamanho dos objetos em uma mesma cena.

920 180°
740

20
1200mm

24-35 mm

21mm 8mm

A milimetrarem (mm) representa a distancia focal de cada tipo, ou categoria de objetiva fotografica.
De maneira técnica, € uma medida responsavel por determinar como um objeto é visto em cena, ou
seja, quanto maior os angulos de visdo, menor a distancia focal da objetiva - unidade numérica
diminui; quanto menor os angulos de visdo, maior a distancia focal da objetiva - unidade numérica
aumenta.

(m) Olho-de-Peixe. (m) Ultragrande-angular. () Grandes angulares. (m) Normal. (mm) Teleobjetiva.

(m) Ultrateleobjetivas.

llustracdo: Victor Hugo Sanches. Fonte: (NIKON, 2019).

Os estudos sobre fotografia reinem conhecimentos teéricos e técnicos de
maior complexidade. As objetivas, por exemplo, podem ser relacionadas a
discussBes maiores, considerando as tecnologias de construgéo otica (qualidade do
vidro que reflete na qualidade da imagem, aberracdes cromaticas), objetivas
especiais (objetivas zoom'!’, objetivas macro'!8, ou olho-de-peixe!!?), e até mesmo,
0s experimentos pioneiros em estereoscopia’?® (fotografia em 3D), desde a metade
do século XIX. No entanto, esta dissertacao limita-se a considerar os elementos

117 As objetivas zoom, sdo tidas como objetivas mais versateis. Sao projetos 6ticos que permitem ao
fotografo realizar variagcbes entre as distancias focais de uma cena. Por exemplo, a objetiva 18-
105mm, permite uma variagdo focal de 18mm até 105mm, isto €, de um angulo de visdo muito aberto
(grande angular), até um angulo mais fechado (teleobjetiva). (SHIMODA, 2009).

118 As objetivas macro, como a propria terminologia sugere, sdo projetos 6ticos de uma aplicacdo
fotogréfica especifica. Estas objetivas, permitem focalizar objetos a partir de uma distancia muito
pequena, portanto o fotdgrafo consegue enxergar os detalhes minimos em uma cena. Geralmente,
estas objetivas apresentam distancias focais de alta milimetragem (mm), ou seja, angulos de visédo
bastante fechados — teleobjetivas (SHIMODA, 2009).

119 A objetiva olho-de-peixe € um projeto Otico especial, é utilizada em situagBes pouco
convencionais, geralmente festivas, despojadas, pois distorce os objetos no canto da cena e
aproxima os objetos centrais. Esta, se classifica como uma objetiva “super-grande-angular”, mostra
um angulo de vista extremamente aberto, entre 8-10mm (SHIMODA, 2009).

120 De modo geral, o estereoscopio € um aparelho constituido por um par de lentes convexas, que
montadas sobre um suporte permite ao observador visualizar duas imagens de forma tridimensional.
Basicamente, este aparelho permite ajustar, tornar paralelo, os raios visuais do observador sobre
uma cena, imageticamente duplicada.




120

fotograficos fundamentais a linguagem audiovisual. Por isso, se mantera énfase na
significacdo das estratégias artisticas da fotografia. E, ainda sobre os
enquadramentos de uma imagem, € pertinente situar a importancia da profundidade

de campo em uma cena.

A profundidade de campo € um elemento que revela certa complexidade
estética/técnica de uma imagem. Na fotografia, esta qualidade se da, principalmente,
a partir das variacGes da abertura de diafragma??!, ou seja, ajustes na objetiva da
camera que permitem controlar a quantidade de luz que passa pela lente - até o
sensor/filme fotografico - durante uma cena. De acordo com Martin (1955), a
profundidade de campo pode ser compreendida como uma “(...) zona de nitidez que
(...) se estende a frente e atras do ponto de foco” (MARTIN, 2013, p. 185). Em uma
imagem, € a distancia entre o objeto nitido que estd colocado mais proximo da

camera, e o objeto nitido que esta colocado mais distante da camera.

Assim, a profundidade de campo implica uma concepc¢do de direcdo, na
percepcao visual e cinematografica. Ao explorar a perspectiva de uma cena, 0
realizador provoca em seu(s) espectador(es) uma observagdo mais atenta dos fatos,
isto €, reivindica interpretacdes perspicazes ao longo do filme. Desse modo, a
profundidade de campo, ndo traz apenas personagens, ou objetos, que se
movimentam em uma cena, ela pode mostrar outros (todos) elementos de uma
cena. Logo, é o seu potencial estético, de complexidade signica, que interessa a
linguagem audiovisual. No entanto, esta qualidade imagética vai depender da légica
e dindmica estabelecidas em cada trabalho de direcdo - as estratégias de

composicao visual.

Uma composicdo em profundidade de campo consiste em distribuir os
personagens (e os objetos) em varios planos e fazé-las representar, tanto
guanto possivel, de acordo com uma dominante espacial longitudinal (o eixo
optico da camera). (MARTIN, 2013, p. 185).

121 O diafragma é um dispositivo que controla a quantidade de luz que passa pela lente da camera.
Basicamente, é composto por um sistema de regulagem geométrico interno a objetiva, do tamanho
da abertura real (traseira) da passagem de luz. Essa regulagem ocorre a partir de uma unidade de
valor padronizada por pontos de luz, ou seja, nUmeros naturais combinados com a escala f, ou f-
stop, propria do diafragma. Assim, quanto menor for o nimero atribuido a f, maior a quantidade de
luz que ele permite passar e, quanto maior o nimero atribuido a f, menor a quantidade de luz que
passa pelo diafragma. Desse modo, a abertura de diafragma implica diretamente na profundidade de
campo de uma cena, ou seja, quanto maior a abertura, por exemplo f 1.2, f 1.4, f 1.8, f 2, menor a
profundidade de campo em cena, pois se permitiu a entrada de muita luz até o sensor; ao contrario,
quanto menor a abertura, por exemplo, f 3.5, f 5.6, f 8, f 22, maior a profundidade de campo, pois se
permitiu a entrada de pouca luz até o sensor fotografico (SHIMODA, 2009).
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Durante muito tempo, a composicdo em profundidade no cinema foi limitada
por uma férmula de direcdo teatral, a mise-en-scene. Esta forma de expressao
cinematografica tem como légica as encenagfes dramaticas do teatro grego, onde
“(...) os personagens “representavam” diante de um cenario, colocados sobre uma
linha perpendicular ao eixo Optico da camera e voltados para ela, isto é, para o
espectador’” (MARTIN, 2013, p. 186). Assim, a mise-en-scene colocava o0 cinema
como um espetaculo de palco, aspecto que dificultava a introducdo de cenas em
profundidade. “No teatro, o olhar percorre a cena para buscar seu centro de
interesse: a camera, ao contrario, lanca fachos de luz na profundidade do mundo e
das coisas” (MARTIN, 2013, p. 186).

A partir de 1945, a profundidade de campo suscitou valor expressivo no
cinema. No entanto, suas qualidades, por assim dizer, jA eram percebidas nos
primeiros registros dos irmaos Lumiere, como por exemplo, Entrée d’'um train em
gare de Ciotat (1896, n°. 653), que mostra em vista perspectiva a chegada de um
trem na estacdo, e a movimentacdo das pessoas (passageiros) durante o
desembarque; a série de docudramas mudos L’ affaire Dreyfus (1899), de Georges
Méliés (1861-1938), onde ja se via personagens caminhando em dire¢cdo a camera
até um primeiro plano da cena - sem perder o foco; mesma caracteristica que ocorre
nas cenas de The musketeers of pig Alley (1912), drama ficcional de D. W. Giriffith
(1875-1948); dentre outras producdes, que mesmo sem certa maturidade técnica,

desempenharam na profundidade de campo uma funcgéo estética para suas cenas.

Mas, seria com o longa-metragem Citizen Kane (1941), do cineasta
estadunidense Orson Welles (1915-1985), que se estabeleceria uma nova férmula,
ou literatura do cinema. Cidaddo Kane, é considerado uma obra-prima
cinematografica, pois além de proporcionar uma historia repleta de drama e
suspense, foi responsavel por inovacdes técnicas consideraveis, na musica, na
estrutura narrativa e, principalmente, na fotografia do filme - que traz funcéo
primorosa para profundidade de campo. Para tanto, esse novo “recurso” do cinema
foi motivado também pelas transicdes tecnoldgicas, ou seja, a modificacdo dos
acessorios e instrumentos indispensaveis na realizacdo de um filme. Para Martin
(1955), a substituicdo dos tipos de peliculas, entdo usadas para a captacdo das
imagens cinematograficas, foi um fator decisivo para estimular a estética da

profundidade de campo.



122

Ap6s 1925, o uso das peliculas pancromaticas, entdo pouco sensiveis,
obrigou a substitui-las por objetivas mais luminosas; e estas, quando
fotografavam primeiros planos, faziam com que os detalhes um pouco mais
afastados se perdessem numa bruma confusa. Nesses inconvenientes séo
encontradas muitas vantagens técnicas. (MARTIN, 2013, p. 186-187).

Em efeito, a profundidade de campo pode ser explorada/potencializada a
outros aspectos da linguagem audiovisual, como por exemplo, 0s movimentos de
camera - que serdo apresentados ao longo deste capitulo. Mas, antes de tudo, é
pertinente mostrar como este importante recurso do cinema aparece em uma
imagem estética. No exemplo abaixo, é possivel evidenciar toda sua zona focal que

a profundidade de campo pode estabelecer em uma cena.

Figura 32 - Muita profundidade de campo em uma cena.

s . o

() Zona focal da profundidade de campo. (m) Objeto em foco mais préximo da cena. (m) Objeto em
foco mais distante da cena.

Foto: Menino brincado, APA Baia Negra, Ladario/MS - Pantanal do Paraguai.

Autor: Victor Hugo Sanches, 2019.

Figura 33 - Pouca profundidade de campo em uma cena.

(') Zona focal da profundidade de campo. (m) Objeto em foco mais préximo da cena. (m) Objeto em
desfoque mais distante da cena.

Foto: Senhor Galdino falando sobre a raiz de Jaracatid, APA Baia Negra, Ladario/MS - Pantanal do
Paraguai.

Autor: Victor Hugo Sanches, 2019.

A profundidade de campo é um recurso da fotografia que sera abordado na

analise filmica do préximo capitulo. No documentario, € importante notar que a

profundidade de campo é responsavel por revelar aspectos da realidade social ou,
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propriamente, as condi¢cdes de vida sobre um determinado contexto. Tratando-se de
filmes sobre o Pantanal, este recurso adquire um valor estético de maior
complexidade, pois, na maioria dos casos, a natureza visual da regido predomina

(diretamente ou indiretamente) qualquer contetdo narrativo.

9.2 Os signos audiovisuais: a cinematografia

Apés apresentar de maneira breve as caracteristicas gerais da imagem
fotogréfica, é possivel examinar o papel da cinematografia enquanto um elemento
audiovisual ativo de registro da realidade. Por cinematografia, esta pesquisa
considera os movimentos de camera do cinema, principalmente, pela condicdo de
mobilidade técnica que os aparelhos adquiriram ao longo do tempo. Antes de
distinguir os tipos de movimentos de camera, € fundamental situar as fun¢des que

estes desempenham no ponto de vista da expressao de um filme.

De acordo com Martin (1955), os movimentos de camera podem
desempenhar até sete funcdes na narrativa cinematografica, atribuindo
determinados valores para uma cena. Dentre estas funcdes, é possivel identificar o
“(...) acompanhamento de um personagem ou de um objeto em movimento (...)
criacao da ilusdo do movimento de um objeto estatico (...) descricdo de um espaco
ou de uma acéo (...)” (MARTIN, 2013, p. 47), trés movimentos de cadmera que
apresentam finalidades descritivas, isto €, ndo possuem um significado préprio,

apenas o de contextualizar uma cena para o espectador.

Desse modo, as demais func¢des de camera sao qualificadas por conferir um
sentido draméatico para a cena, em movimentos especificos dotados de significacao.
Para Martin (1955), estas fungdes “dramaticas” sao reconhecidas em uma narrativa

quando ha:

[...] definicdo de relacBes espaciais entre dois elementos da acao [...] realce
dramatico de um personagem ou de um objeto [...] expressdo subjetiva do
ponto de vista de um personagem em movimento [...] expressédo da tensao
mental de um personagem [...]. (MARTIN, 2013, p. 47-48).

A definicdo de relagcbes espaciais € quando existe na cena uma simples
relacdo entre dois personagens, ou entre um personagem e um objeto - uma
coexisténcia espacial; ainda, pode aparecer pela funcédo que introduz a sensacéo de
perigo, ou ameaca, entre estas relagbes estabelecidas em cena, por meio do
movimento de camera que vai de um personagem ameacador até um respectivo

ameacado. O realce dramatico € uma funcdo necessaria para dar sequéncia na
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acdo de uma cena, isto é, quando o movimento de céamera realiza um
enquadramento fechado (plano préximo, close-up) sobre um(a) personagem, vista
necessaria para representar um aspecto dramatico que, provavelmente, garante um
sentido de continuidade a cena. Na expressdo subjetiva a funcdo da camera é
mostrar a perspectiva do personagem sobre uma determinada situacdo em cena, ou
seja, quando o movimento de camera observa a posicdo de um personagem
interagindo com os demais acontecimentos. Por fim, a expressdao da tenséo
mental'??, é similar a expressdo subjetiva; no entanto, se caracteriza por rapidos
movimentos de camera que se utilizam da visdo do préprio personagem durante
suas interacfes de cena, ou seja, esta funcdo provoca uma experiéncia instantanea

em primeira pessoa ao espectador.

As fungdes de camera identificadas por Martin (1955), embora aparecam com
certa regularidade nas narrativas filmicas, ndo devem ser tidas como absolutas, ou
Unicas, na atividade cinematografica. E reconhecida uma identidade estética, por
meio de signos dramaticos e descritivos, que S80 responsaveis por proporcionar
sentido as sequéncias de uma narrativa. No entanto, além dessas funcdes de
camera, existem outros tipos de movimento de camera, também responsaveis por
atribuir qualidades especificas para uma cena. Estes planos em movimento se
caracterizam principalmente por aspectos técnicos, na utilizacdo de acessorios e dos
recursos audiovisuais, onde se obtém dinamicas mais complexas aos movimentos

de camera e, consequentemente, na concepc¢éo da continuidade narrativa.

Dentre diversos movimentos de camera, ou planos em movimento, se preferir,
esta pesquisa considera apropriado situar os mais utilizados, e popularmente
conhecidos no ambito cinematografico, respectivamente: Travelling; Steadycam;

Camera na mao; Grua; Panoramica; Tilt; Zoom out; e, Zoom in.

O travelling, é quando a camera se desloca sobre uma plataforma movel
(dolly), na base de um carrinho, ou até em trilhos, onde se permite executar uma
série de movimentos durante a filmagem, como ir para frente, para tras e tambéem

realizar curvas. Ainda, esses movimentos “(...) podem ser conjugados com o0s

122 Em verdade, este movimento de camera ocorre durante a montagem do filme. Etapa do processo
cinematogréfico que, dentre outros elementos, permite combinar diferentes movimentos de uma
mesma cena. Neste caso, proporcionando ao espectador experienciar de uma visdo subjetiva do
personagem em cena (MARTIN, 2013).
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movimentos da camera em si, movimentando-se sobre o proprio eixo, para cima ou
para baixo, ou esquerda e direita” (RODRIGUES, 2007, p. 35).

A steadycam € um equipamento que permite manter a camera estavel, ou
seja, uma espécie de suporte movel que se fixa ao corpo do operador, que
independente do seu deslocamento, consegue realizar uma filmagem de modo
regular; obtendo aspecto “imével” em cenas de movimento. Em contrapartida, a
camera na méao, como o proprio termo sugere, € quando se realiza uma filmagem
sem qualquer tipo de suporte para fixar a cAmera. No entanto, este é um recurso
esteticamente interessante, principalmente para filmes n&o ficcionais, ou
documentarios, pois permite acentuar uma determinada acdo da cena,
especialmente, quando o operador realiza o0 movimento de deslocamento do(a)

personagem.

Encontramos um bom exemplo de camera na méo, no filme documental “A
expedicdo de Kon-Tiki (1950)”, que traz cenas do explorador/zodlogo noruegués
Thor Heyerdahl (1914-2002), sobre como as ilhas do Pacifico poderiam ter sido
povoadas a partir da América do Sul. Em sintese, a narrativa se desenvolve quando
Heyerdahl constr6i uma jangada de madeira (de junco), com a pretensao de cruzar o
Oceano Pacifico desde o Peru até a Polinésia. Segundo Bazin (1918-1958), é

durante esta travessia em alto mar que ocorre uma cena admiravel e comovente.

Porque sua realizacdo se identifica totalmente com a acédo que ele relata
com tanta imperfeicdo; porque ele é apenas um aspecto da aventura! As
imagens desfocadas e tremidas sdo como a memoaria objetiva dos atores do
drama. O tubardo-baleia vislumbrado nos reflexos da agua nos interessa
pela raridade do animal e do espetaculo — mas mal o distinguimos! — ou
porque a imagem foi feita no momento em que um capricho do monstro
podia aniquilar o navio e atirar a cAmera e o cameraman a 7 ou 8 mil metros
de profundidade? A resposta é facil: o que nos interessa nao é tanto a
fotografia do tubardo, mas antes a fotografia do perigo. (BAZIN, 2014, p. 54-
55)

A grua é um equipamento de funcionalidade similar ao dolly (plataforma
movel), pois permite um deslocamento de camera. No entanto, consiste em um
longo bragco mecanico, sustentado por uma plataforma com rodas e contrapesos;
este equipamento, de aparéncia semelhante a de um pequeno guindaste, €&
responsavel por movimentos de camera na vertical, ou seja, em proporcionar ao
realizador cenas de elevadas alturas. A panoramica é o movimento que a camera
realiza sobre o0 seu proprio eixo na horizontal; em outras palavras, quando a

flmagem de uma cena se caracteriza pelo aspecto “giratério”, no sentindo da
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esquerda para direita, vice-versa, ou até em 360° graus. Em contrapartida, o tilt é
uma variacdo da panoramica, isto €, quando a camera realiza o0 movimento sobre 0
seu proprio eixo na vertical; popularmente conhecido como panoramica de cima para
baixo. Por fim, 0 zoom out e 0 zoom in, s&o movimentos realizados por objetivas de
camera. Durante as filmagens, os movimentos de zoom (6tico) proporcionam ao
operador a versatilidade em aproximar, ou distanciar a imagem sobre um objeto de

cena, sem a necessidade de se deslocar pelo espaco cénico.

Desse modo, os movimentos de camera podem representar uma funcao, ou
atribuir um significado especifico para uma cena. Para tanto, essas qualidades
narrativas serdo mais bem contextualizadas durante a analise das sequéncias
filmicas, no capitulo posterior. Por hora, € fundamental compreender que certos
movimentos de camera correspondem a signos visuais, que aparecem com
finalidades objetivas ou subjetivas de expressao/representacdo - sobre alguma
coisa, desempenhando um papel interlocutor decisivo para significacdo de uma

cena, ou contexto geral da narrativa.

9.3 Os signos audiovisuais: a montagem

Nos primérdios da atividade cinematografica, os primeiros realizadores
compartilhavam de um procedimento muito simples: “escolhiam um assunto que lhes
parecesse interessante registrar, instalavam a camara diante dele e filmavam até
que terminasse a pelicula virgem” (REISZ; MILLAR, 1978, p. 4), pronto! Era assim
gue se fazia um filme. De certo modo, a concepc¢ao de usabilidade sobre a camera
de filmar era bastante pragmatica, ou ainda “fotografica demais”, pois se entendida
gue a Unica vantagem daquele aparelho era a capacidade de registrar cenas em
movimento. Assim, como ja mencionado no decorrer deste capitulo, os primeiros
filmes eram basicamente registros objetivos do cotidiano, de ocorréncias nao-

ensaiadas.

Sem pretensBes de rememorar a histéria da montagem filmica, muito menos
em confrontar ideais técnicos (dentre diversos tratados do cinema), € importante
situar que mudancas na légica da realizagcdo cinematografica, ou a revolucdo de
certas ideias, foram decorrentes de uma série de fatores, motivacdes tecnoldgicas,
artisticas, estéticas, ideoldgicas, etc. Em suma, esta pesquisa considera a

montagem como o fundamento mais especifico da linguagem audiovisual; e
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segundo Martin (1955), pode ser definida como “(...) a organizacdo dos planos de

um filme em certas condicfes de ordem e de duracdo” (MARTIN, 2013, p. 147).

No cinema, existem diversos tipos de montagem, que desempenham funcdes
especificas (estéticas, ideoldgicas) durante uma narrativa. De modo geral, a
montagem € um processo técnico, responsavel por estabelecer o aspecto de
continuidade entre as sequéncias filmicas, ou seja, proporcionar harmonia - e certa
coeréncia - para uma unidade de acdo dramética. De acordo com Martin (1955), a
montagem pode ser compreendida a partir de duas principais categorias: a

montagem narrativa; e a montagem expressiva.

Chamo de montagem narrativa o aspecto mais simples e imediato da
montagem, que consiste em reunir, numa sequéncia légica ou cronolégica e
tendo em vista contar uma histéria, planos que possuem individualmente um
contetdo fatual, e contribui assim para que a agdo progrida do ponto de
vista dramatico [...]. Em segundo lugar, temos a montagem expressiva,
baseada em justaposicdes de planos cujo objetivo € produzir um efeito
direto e preciso pelo choque de duas imagens; neste caso, a montagem
busca exprimir por si mesma um sentimento ou uma ideia; ja ndo é mais um
meio, mas um fim [...] (MARTIN, 2013, p. 147).

A priori, € na montagem expressiva que esta pesquisa encontra maior
fundamentacdo para sua andlise; nos pormenores do contetdo de um filme/cena
gue se obtém reflexdes de maior complexidade, embora a montagem narrativa seja
elementar para uma significacdo contextual, geral. Logo, uma categoria pode
depender da outra para o éxito da forma, ou seja, uma narrativa capaz de
proporcionar ao seu espectador uma ideia esclarecida sobre os fatos da histéria,
ficcional ou ndo ficcional. Para tanto, € pertinente contextualizar um pouco mais

sobre cada uma dessas categorias de montagem.

A montagem expressiva € aquela que traz uma condicdo propria de
significacdo, sem perder o aspecto da continuidade narrativa. Por isso, essa
categoria de montagem permite maior facilidade nas ligacdes/correlacbes de um
plano para o outro, ainda, se caracteriza por “(...) produzir constantemente efeitos de
ruptura no pensamento do espectador, fazé-lo saltar intelectualmente para que seja
mais viva nele a influéncia de uma ideia expressa pelo diretor (...)” (MARTIN, 2013,
p. 147-148). Na montagem expressiva, se manifestam sub-categorias de montagem,
que podem ser representados, principalmente, pela montagem de funcéo ritmica e a

montagem ideoldgica.
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De modo geral, a montagem ritmica € aquela que mantém na importancia do
conteudo (visual + sonoro) as ligacbes entre os planos; apresenta um aspecto
métrico, pois determina o tempo de duracdo de uma cena em relacdo ao nivel de
interesse (objetivo) que possa assegurar a atencdo do espectador. Nessa
montagem, o plano é substituido quando se percebe uma baixa, ou queda na
percepcao; uma vez que se busca a manutencao de altas expectativas. Além disso,
a funcdo ritmica é potencializada quando se atribui importadncia subjetiva ao
conteldo narrativo; onde a atencdo do espectador passa ser condicionada por

estimulos psicolégicos (sensorios).

[...] a partir de um certo nivel de sutileza, o diretor ndo estabelece mais a
duracéo dos planos em funcdo do que tem a mostrar (materialmente), mas
do que tem a sugerir (psicologicamente), isto é, em fungdo da dominante
afetiva do roteiro ou de uma parte do roteiro. (MARTIN, 2013, p. 166).

De certo modo, a funcdo ritmica pode ser negligente na busca de uma
tonalidade geral de ordem estética e, de certo modo, psicolégica em alguns
aspectos da montagem, como por exemplo, valer-se de sequéncias filmicas muito
longas, ou até curtas demais; variagcdes abruptas nos enquadramentos fotograficos,
que podem gerar certa confusdo no(s) espectador(es), como a mudanca de um
grande plano geral para um close-up de maneira inesperada; mas, somente se

forem desconsideradas as outras funcdes, ou tipos de montagem.

A montagem de funcédo ideoldgica, como a prépria nomenclatura sugere, é
aquela que esta relacionada aos planos de conteudo ideoldgico de uma narrativa.
Considerando as particularidades de cada escola do cinema, estd montagem
pretende comunicar aos seus espectadores um “certo” ponto de vista, uma ideia, ou
até um determinado sentimento. Comumente, € uma funcdo que condiciona em
todas as ligagbes (de um plano para o outro) aspectos psicolédgicos; “(...) entre
conteudos mentais, por intermédio do olhar; do nome ou do pensamento” (MARTIN,
2013, p. 169). Basicamente, a montagem ideolégica desempenha um papel
intelectual; quando se tornam evidentes as relacbes entre 0s personagens;
personagens e objetos; ou, 0S acontecimentos que permeiam uma sequéncia

cinematografica.

Assim, uma montagem expressiva se caracteriza, principalmente, pela
funcdo de tonalidade estética (ritmos), e as sugestdes ideologicas (ideias) que

aparecem ao longo de uma narrativa. Em compensacao, a montagem narrativa, €
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aguela que tem como objetivo fundamental descrever uma acdao, isto é, “(...) o
desenrolar de uma sequéncia de acontecimentos” (MARTIN, 2013, p. 174); de modo
geral, esta categoria de montagem encontra sentido nas relagdes entre os planos,
cenas, ou sequéncias de um filme, isto é, a ordem de sucessfes em funcdo da
posicédo relativa dos acontecimentos (causais naturais), sem a necessidade de situar

uma época, periodo, ou qualquer localizacéo temporal ao espectador.

7

A montagem, antes de tudo, € responsavel por proporcionar aspectos de
continuidade para um filme; ao se ordenar uma sequéncia de planos, é possivel
contar uma histéria (ficcional ou néo ficcional); atualizar os contetdos, de modo que
a “acdo” se desenvolva pelo enfoque dramatico. Segundo Martin (1955), a
montagem de funcdo narrativa pode se caracterizar por quatro tipos de
organizacdo, respectivamente pelas propostas de montagem: linear; invertida;

alternada; ou paralela.

A montagem linear € aquela responsavel por organizar filmes que contém
uma acdo Unica, evidenciada de maneira cronoldgica, por uma sequéncia de
disposicao légica. De modo geral, essa é a técnica de montagem mais simples e
comumente utilizada, ainda que sejam poucas as narrativas lineares. De fato, a
montagem sera linear quando “(...) ndo ha paralelismo sistematico de tempo e
guando a camera se transporta livremente de um lugar a outro conforme as
necessidades de acado, respeitando do comeco ao fim a sucessdo temporal”

(MARTIN, 2013, p. 174).

7

A montagem invertida, como o préprio termo sugere, é aquela vai
transgredir a ordem cronoldgica, ou l6gica, de organizacdo de um filme. Esta técnica
se vale de uma temporalidade subjetiva, em prol do livre deslocamento temporal, ou
seja, sequéncias de planos que alternam entre presente/passado e
passado/presente; um Unico retorno ao passado, onde a narrativa se desenvolvera
por completo; ou ainda, retornar varias vezes em uma sequéncia especifica do filme,

pela eminente valorizagcdo dramatica.

A montagem alternada € aquela que estabelece uma correspondéncia, entre
duas ou varias acbes que coexistem e, na maioria das vezes, acabam se
encontrando no final da narrativa, uma justaposicdo. Esta técnica de montagem
pode ser utilizada em varios niveis de organizacdo, como por exemplo, em filmes de

perseguicdo quando o detetive, depois de muito investigar, acaba encontrando o
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verdadeiro culpado pelo crime; ou, quando o mocinho finalmente reencontra sua
amada, sequestrada pelo malfeitor, apés se aventurar por uma jornada repleta de

perigos e desafios.

Por fim, a montagem paralela, é a que permite organizar duas ou mais a¢des
ao mesmo tempo, “(...) pela intercalagdo de fragmentos pertencentes a cada uma
delas, alternadamente, a fim de fazer surgir uma significacdo de seu confronto”
(MARTIN, 2013, p. 177). Para Martin (1955), este tipo de montagem tem uma
funcionalidade similar ao da montagem ideologica, no entanto de maior
potencialidade, pois é responsavel pela elaboracdo, ou composicdo de ideias
complexas ao longo de toda a narrativa. Ainda, se caracteriza pela indiferenca
temporal, visto que prioriza a ligagdo entre 0s acontecimentos que,
necessariamente, podem estar muito distantes no tempo. Esta técnica de montagem
€ evidente nos filmes que trazem muitos personagens interessantes, que
desenvolvem acdes proprias, mas harradas simultaneamente; ao ponto de se

influenciarem, e até se encontrarem num determinado momento.

De modo geral, sdo muitas as possibilidades na montagem cinematografica.
No entanto, independente das motivacdes particulares de cada realizador, deve-se
preservar a ideia de continuidade entre os planos, em prol de qualquer narrativa
dramatica. Logo, o processo da montagem consiste, essencialmente, em associar
uma sequéncia de planos que fagca da narrativa uma forma de expressao
compreensivel. Mas, é possivel realizar esse processo de modo coerente? Sim, para
isso € fundamental seguir uma légica de fluidez, responsavel por condicionar

harmonia a narrativa cinematogréfica.

De acordo com Marner (1980), essa concepc¢ao do cinema € conhecida como
Continuidade Espacio-Temporal. Nesta légica, o realizador deve ter em mente que
ao elaborar uma sequéncia filmica, os planos devem ser visto com fragmentos de
uma unica continuidade “(...) que facilite ao publico a compreensao da solugao
fundamental de uma cena e lhe dé a possibilidade de relaciona-la com as estruturas
significantes apresentadas noutras” (MARNER, 1980, p. 82). Em vista disso, os
planos devem orientar algo, ou para alguma coisa, que apareca de maneira clara ao
espectador. Dentre diversas articulagbes de continuidade, um dos principais
parametros de fluidez sequencial é a direcional. Basicamente, € uma orientacao

gue preserva 0 movimento dos objetos de uma cena para outra, ou seja, 0 sentido
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de direcdo no qual se deslocam, por exemplo, se um personagem aparece em cena
caminhando pelo lado “esquerdo” do quadro, este mesmo personagem deve sair
caminhando pelo lado “direito” do quadro. Assim, se garante uma sequéncia logica
para a cena; caso essa orientagcéo seja modificada, o espectador pode ficar confuso,

pois a percep¢ao de movimento foi contrariada.

Uma orientacdo direcional continua, também pode ocorrer em outros
sentidos, como pela diagonal do quadro, explorando a profundidade de campo de
uma cena. Ainda, € uma nocéo que ndo se limita apenas aos movimentos de figuras
humanas, mas para todos o0s objetos que desempenham qualquer tipo de
movimentacdo em uma cena, como por exemplo, animais, veiculos terrestres,
aéreos, marinhos, brinquedos, etc. A légica de continuidade espacio-temporal
(espaco temporal), também deve existir em relacdo ao posicionamento da camera,
ou seja, 0 eixo de acdo no qual se inicia uma cena deve seguir a mesma logica de
sentido ao longo da sequéncia. Desse modo, a relacdo de planos deve ser mantida
durante os movimentos de transicdo entre os personagens, condicionando harmonia

para a sequéncia e coeréncia para o espectador.

A posicao da camara em relacdo ao actor é o fator-chave que determina a
direc¢cdo da accao dentro do enquadramento. Se, uma vez mais, tomarmos
como exemplo um actor isolado deslocando-se da esquerda para a direita, a
camara situar-se-a na zona colocada pelo qual este transita. Durante todo o
tempo que a cémara mantiver a sua posicdo a direita da linha do
movimento, a deslocacao da personagem efectuar-se-4 da esquerda para a
direita. (MARNER, 1980, p. 92).

O padrdo cromatico entre os planos também dever ser respeitado, este € um
aspecto fundamental que garante a continuidade estética durante as filmagens.
Comumente, a padronizacdo de luz técnica é responsabilidade do diretor de
fotografia; que se tratando de uma narrativa ficcional, é fielmente preservada, pois

na maioria dos casos se utilizam das fontes de iluminacao artificial.

Para tanto, esta pesquisa se fundamenta, principalmente, nas logicas da
montagem expressiva, pois se tratando de filmes n&o ficcionais, a realizagao
documental se vale de critérios bastante irregulares para o éxito de uma sequéncia
dramatica, em dindmicas de filmagens que nem sempre exercem controle de
direcdo. Embora, a montagem expressiva coexista na montagem narrativa, e vice-
versa; bem como, seguem determinadas regras para se comunicar com a audiéncia,

respeitando a nocao de continuidade por exemplo. As diferencas conceituais dessas
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propostas de montagem estdo além das aplicacbes técnicas, ou concepcdes
estéticas. Em geral, o documentarista lida com um conjunto diferente de valores,
como bem coloca Dancyger (2003), ao retomar as reflexdes de Karel Reisz, “(...) um
filme de ficcdo - trata do desenvolvimento de uma trama. O documentario trata da
exposicao de um tema (...)” (REISZ, 1968 apud DANCYGER, 2003, p. 315).

A producédo de um filme dramatico é normalmente muito mais controlada do
gue a do documentario. A histéria é dividia em planos definidos que
articulam parte da trama. A encenacéo, o lugar da camera, 0 movimento da
camera, a luz, a cor, 0 cendrio e a justaposicdo de pessoas em um plano,
tudo ajuda a trama a avangar. [...] O documentario geralmente procede de
uma maneira oposta. Ndo ha atores, apenas temas que os realizadores
perseguem. O posicionamento da cé&mera tende a ser um caso de
conveniéncia mais do que de intengéo e a iluminacdo é definida para ser a
menos intrusa possivel. [...] um filme sobre pessoas reais, em situa¢des
reais, fazendo o que elas usualmente fazem. (DANCYGER, 2003, p. 315).

Logo, na organizacdo das sequéncias de um documentario, o montador
desfruta de maior liberdade criativa, em relacdo a um filme ficcional. No entanto,
dessa liberdade se exige maxima responsabilidade - questdes éticas que serao
pontuadas no capitulo posterior. Além disso, nem sempre a continuidade légica, e a
organizacdo cronoldgica dos planos sera suficiente para assegurar certa fluidez
narrativa - fundamental para o entendimento do espectador. Por isso, existem outras
técnicas, que de certo modo, facilitam as ligacdes de continuidade entre os planos;
estes sdo elementos signicos, responsaveis por provocar/representar qualidades de
maior complexidade em uma cena, ou sequéncia filmica. Nas técnicas de
montagem, especialmente a expressiva, € possivel se identificar alguns destes

elementos, conhecidos como figuras de retérica.

9.4 Figuras de retérica e a montagem cinematografica

Durante a idade média (476-1453), os estudos linguisticos se dividiam,
basicamente, em trés disciplinas: a dialética, a retorica, e a gramatica. Desde o
final do século V a.C. até por volta do século | a.C., estas trés areas do
conhecimento se desenvolveram paralelamente, quando finalmente encontraram um

ponto de equilibrio em suas delimitagfes, a linguistica.

A dialética trata dos enunciados em sua relagdo com o0s objetos que
supostamente eles representam e, por isso, tem a finalidade de distinguir o
verdadeiro do falso. A retérica estuda os meios de persuaséo criados pelo
discurso e analisa, nos enunciados, os efeitos que eles podem produzir nos
ouvintes. A gramatica é a ciéncia dos enunciados considerados em si
mesmos, ou seja, € o dominio do conhecimento que busca apreender os
contelidos e analisar os elementos da expresséo que os veiculam. (FIORIN,
2018, p. 12).



133

A linguistica constitui-se como uma ciéncia entre 0 século XIX e a primeira
metade do século XX, periodo que marca o declinio da retérica na busca de uma
condigcdo discursiva ideal, ou seja, uma linguagem que representasse a realidade
por meio de expressbes transparentes, dotadas de objetividade e neutralidade
cientifica (FIORIN, 2018). A partir disso, foram varios os fendmenos que
contribuiram para afeigoar as finalidades “ideais” da linguistica, como por exemplo, a
l6gica da originalidade discursiva, onde a individualidade e subjetiva do escritor
contrariava o discurso literario, fundamentado pelo arcabougo das
ideias/concepcdes em comum; a ascensdo do liberalismo politico, que utiliza
modelos discursivos pautados de racionalidade; o modelo de comunicacdo oral é
substituido por um modelo de comunicacao escrita; além disso, com a emergéncia
dos Estados-nacdo, e a necessidade de desenvolvimento das linguas nacionais

neste novo modelo linguistico, o latim deixa de ser a principal referéncia cultural.

De modo geral, a linguistica moderna surge com os escritos do filosofo suico
Ferdinand de Saussure (1857-1913), em sua obra intitulada “Curso de Linguistica
Geral (1916)”, onde o autor estabelece sua concepg¢do do objeto. Na linguagem
humana, existem objetos empiricos, no qual Saussure encontra o objeto teérico da
ciéncia da linguagem, a lingua. “Esta é a parte social da linguagem, que possibilita o
exercicio da fala. Nela, existem oposicbes de sons e de sentidos e regras
combinatorias de unidades” (FIORIN, 2018, p. 13).

Saussure estabeleceu uma visdo geral da linguistica, que inicialmente ndo
teve qualquer relacdo com a retdrica ou a dialética, sendo um estudo relativo ao som
e ndo, necessariamente, ao texto que ainda era uma unidade da fala, ndo da lingua.
Em vista disso, seriam os movimentos (politicos, ideoldgicos e tecnoldgicos) da
segunda metade do século XX, os responsaveis por introduzir novas condicdes
discursivas. Dentre tantos, destacam-se os pensamentos do filosofo estadunidense
Thomas Kuhn (1922-1996), ao propor modelos de paradigmas como bases
fundamentais para o desenvolvimento das estruturas cientificas; novas experiéncias
estéticas dos movimentos surrealistas e, principalmente do dadaismo; o modelo de
comunicacdo € novamente alterado, sendo incorporado na publicidade, nas relagbes
publicas e no marketing; ainda, com a ascensdao de novas midias, a légica da

s

comunicacao escrita € ressignificada, estabelecendo uma nova relacdo entre a
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‘nova” cultura da imagem e a cultura oral; a valorizagdo dos jargdes, diferentes

dialetos, o poliglotismo, etc.

Desse modo, surge uma instancia linguistica, onde se torna possivel mediar,
propriamente, a passagem da lingua para a fala. Esta fundamentacéo tedrica-
conceitual se deve ao linguista francés Emile Benveniste (1902-1976), que
estabeleceu um conjunto de categorias criadas no ato de dizer, onde se pode
atribuir/reconhecer um determinado valor de sentido na fala, pela légica de quem

(um eu), com quem (um tu), quando (tempo) e onde (espago) comunicam-se.

[...] a pessoa (eu € aquele que fala, tu € aquele com quem se fala), o tempo
(agora € o momento da enunciacéo e, a partir do agora, criam-se 0s outros
tempos linguisticos) e o espaco (aqui é o espaco do eu e, a partir dele,
estabelecem-se as outras localizagbes espaciais). (BENVENISTE apud
FIORIN, 2018, p. 14).

De modo geral, a enunciacdo € o ato que condiciona o funcionamento da
lingua, quando se assume uma relacdo de comunicacdo de um eu, para um tu, em
um espaco, determinado por um tempo. Com Benveniste, a linguagem desenvolve
elementos transfrasticos, ou seja, uma condicdo que permite representar 0S
fenbmenos sintaticos-semanticos, e as relacdes que se estabelecem entre frases e
periodos, formando uma unidade de sentido préprio; que permitiu desenvolver uma

linguistica, onde a unidade € o texto - plano de manifestacdo de um discurso.

A partir disso, pode-se estabelecer uma aproximacao da linguistica com a
retérica e, consequentemente, expandir conhecimentos para uma semantica de
base, onde uma unidade de texto, neste caso o filme documentario, manifesta
sentido por metaforas e metonimias. Assim, por meio da retérica, é possivel
identificar uma classe de figuras que indicam uma mudanca de sentido na narrativa
(texto), ou seja, os tracos e as formas que um discurso (sequéncia, ou cena), na
expressdo de ideias, ou sentimentos, afastam o espectador da organizacéo légica
durante um filme. Para tanto, neste sub-capitulo se limita a situar as figuras de
retérica mais comuns ao ambito cinematografico, as quais séo respectivamente: a

metonimia; a metafora; os simbolos; e as elipses.

A metafora e a metonimia sdo elementos que ndo se limitam a linguagem
verbal, mas se manifestam também nas linguagens nao verbais, como a escrita, a
pintura, a fotografia, e potencialmente, o cinema. Em geral, a metonimia é um signo

de orientacdo, constituida de qualidades que implicam em mostrar, ou sugerir uma



135

ideia objetiva sobre alguma coisa. Ou seja, algo que consiste em caracterizar uma
coisa com o aspecto de outra, e dela se estabelece uma relagéo imediata. E o caso
de uma placa de transito, por exemplo, que indica uma éarea de travessia de
pedestres ou animais selvagens. No cinema, a metonimia € frequentemente utilizada
na criacdo de nomes para novos objetos, locais ou qualquer tipo de conceito;
enunciar um determinado sentimento, apenas em funcdo da temperatura de cores
(frias, quentes) que aparecem em uma cena. E a figura de retérica na qual um termo

é aplicado no lugar do outro, mas mantém uma relacdo de contiguidade.

A metonimia é uma difusdo semantica. No eixo da extensdo, um valor
semantico transfere-se a outro, num espalhamento sémico. Com isso, no
eixo da intensidade, ela d4 uma velocidade maior ao sentido, acelerando-o,
pois, ao enunciar, por exemplo, um efeito, j& se enuncia também a causa,
suprimindo etapas enunciativas. Ao dar ao sentido de aceleragcdo, a
metonimia tem um valor argumentativo muito forte. (FIORIN, 2018, p. 37).

A metafora é quando o sentido denotativo de um determinado elemento
(sonoro, imagético, textual) é substituido por outro, no qual produz uma conotacao
de maior expressividade. Em efeito, a metafora corresponde a uma concentracdo
semantica, que no eixo da sua extensao “(...) despreza uma série de tracos e leva
em conta apenas alguns tracos comuns a dois significados que coexistem. Com
isso, da concretude a uma ideia abstrata (...), aumentando a intensidade de sentido”
(FIORIN, 2018, p. 34). No cinema, as metaforas aparecem na justaposicdo da
montagem entre duas imagens, que relacionadas na mente do espectador, devem
produzir uma provocacdo subjetiva, no afinco de facilitar a assimilacdo, ou

percepc¢ao, de uma determinada ideia pretendida pelo realizador ao longo o filme.

Segundo Martin (1955), na justaposicdo da montagem ja € possivel identificar
algumas caracteristicas, geralmente a primeira dessas imagens traz um elemento de
acao, mas a segunda, responsavel pela metafora, “(...) pode ser retirada também da
acao e anunciar a sequéncia do enredo, ou entdo constituir um fato filmico sem
nenhuma relacdo com a acéao, tendo o valor apenas pelo confronto com a imagem
precedente” (MARTIN, 2013, p. 104). Ainda, ha varios tipos de metaforas que podem
aparecer ao longo de um filme. No qual se destacam, principalmente, as metaforas

plasticas, as dramaticas, e as ideoldgicas.
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Metaforas plasticas: baseiam-se numa analogia de estrutura ou tonalidade
psicoldgica presente no conteldo puramente representativo das imagens.
[...] Metaforas dramaticas: desempenham um papel mais direto na acéo,
proporcionando um elemento explicativo Util para a condugdo e a
compreensdo do enredo. [...] Metaforas ideol6gicas: sua finalidade é fazer
brotar na consciéncia do espectador uma ideia cujo alcance ultrapassa
largamente o quadro da agéo do filme, implicando uma tomada mais vasta
sobre os problemas humanos. (MARTIN, 2013, p. 104-105-106).

Assim, o efeito metaforico pode ser compreendido pelo significado que se
produz na substituicdo de um contexto, no qual a metafora desempenha uma acgéo
de transferéncia perceptiva, ou choque psicolégico ao espectador; que se da pela
continuidade narrativa, onde € possivel auferir outras interpretacdes sobre uma
determinada ideia. Além disso, a metafora pode revelar aspectos obtusos da
realidade de uma narrativa (ficcional ou nao ficcional), onde se complexifica o
sentido de uma afirmacdo, e conclui-se que as imagens, palavras ou sons, nem
sempre, significam por si s6. Por fim, é importante considerar que as metaforas
podem manifestar, simultaneamente, uma metonimia; sendo estes elementos que

podem desempenhar uma significacdo muatua durante o processo de montagem.

As elipses, por outro lado, desempenham uma funcdo mais artistica, e de
fato seletiva, no processo da montagem cinematografica. Em efeito, o termo elipse
(do grego. eleipsis) denota um sentido de falta, auséncia ou insuficiéncia sobre
alguma coisa, sendo “a omissao de um elemento linguistico que pode ser
recuperado pelo contexto” (FIORIN, 2018, p. 164). A priori, as elipses se
caracterizam no processo da decupagem cinematogréfica, isto €, momento onde o
cineasta escolhe os elementos (fragmentos) de maior significacdo e os ordena de
maneira logica, proporcionando aspecto dramatico para obra. Logo, o principio da
elipse é sugerir uma ideia, por meio de certas supressdes (cortes) no contetdo de
uma narrativa filmica. De certo modo, € quando o cineasta faz o seu espectador
entender uma sequéncia, ou mudancas de cena com meias palavras; é a
perspicacia de (re)direcionar um acontecimento a outro, num intervalo de tempo sutil

entre as acoes.

Num nivel mais elementar, traduz-se pela supressdo de todos os tempos
fracos ou indteis da agdo. Se quisermos mostrar um personagem deixando
seu escritério para ir para casa, faremos uma ligagao “no movimento” do
homem fechando a porta do escrit6rio e em seguida abrindo a de sua casa,
com a condicdo, naturalmente, de que ndo passe nada de importante para a
acdo durante o trajeto [...]. (MARTIN, 2013, p. 85).
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Ainda, existem tipos especificos de elipses, inerentes a uma obra ou nharrativa
cinematografica. De modo geral, destacam-se as elipses expressivas, responsaveis
pelo efeito dramatico e, também, por apresentar certa significagdo simbdlica;
comumente, estas sdo utilizadas para fortalecer a compreensao (l6gica) de uma
historia ficcional ou nédo ficcional, sendo caracterizadas como elipses de estrutura e

elipses de conteudo.

As elipses de estrutura, como a propria terminologia sugere, estdo
relacionadas com o desenvolvimento do enredo, isto é, as motivacdes de ordem
dramatica que aparecem no decorrer de uma narrativa filmica. Estas podem ser
percebidas pelo suspense desvelado de alguns filmes, a omissédo de determinados
elementos que provoca o interesse do espectador pelo caminho da acgédo. Por
exemplo, a identidade de um bandido que pode ser compreendida, mas nao
revelada; uma cena de luta que se desenvolve num ambiente escuro, onde 0s
protagonistas ja sdo conhecidos, justificando de certo modo uma suposta
desavenca. De modo geral, as elipses de estrutura sao objetivas, buscam dissimular
um instante decisivo da acdo, embora sejam capazes de garantir a sustentacao
dramatica do enredo; em outras palavras, podem evitar uma ruptura l6gica da
narrativa, omitindo situacdes, necessariamente fundamentais, que por vezes nao se

adaptam no contexto geral da cena.

As elipses de conteldo, ao contrario, sdo motivadas, principalmente, pela
censura social. Em efeito, estas elipses estdo relacionadas com o teor “sugestivo”
gue determinados elementos podem manifestar na estrutura de uma narrativa
filmica. “Ha uma série de gestos, atitudes e acontecimentos penosos ou delicados
que os tabus sociais ou as normas da censura até recentemente proibiam de
mostrar’ (MARTIN, 2013, p. 88). Tratando-se de filmes ficcionais ou n&o ficcionais,
as elipses de conteudo desempenham a supressdo em cenas de morte, extrema
violéncia, tortura, sexo deliberado, etc. Em casos extremos, as elipses de contetudo
buscam omitir experiéncias traumaticas, ou perturbadoras para o seu espectador.
Por exemplo, uma cena de assassinato pode ser “dissimulada” quando é substituida
por um plano (enquadramento) clouse-up do rosto de um personagem, geralmente a
testemunha de uma histéria; ainda, determinados acontecimentos podem ser

modificados pelo uso de sombras ou reflexos, onde a acdo permanece visivel, mas
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de maneira indireta, e somente o aspecto secundario da representacdo mostra o de

violéncia.

Por fim, as elipses podem estar relacionadas com outros signos audiovisuais,
ou seja, sua manifestagcdo também pode ocorrer através dos aspectos sonoros de
uma narrativa cinematografica. Nos filmes de terror, por exemplo, os gritos de
sofrimento de um(a) personagem pode ser substituido por uma agradavel masica
classica, sons da natureza ou ruidos que fagam alguma correlacdo. Outro modo de
incitar uma elipse de contelido é pela troca rapida e alternada dos planos, podemos
notar esta técnica na cena classica do filme “Psicose (1960)”, onde cineasta inglés
Alfred Hitchcock (1899-1980) mostra o assassinato que ocorre durante um banho,

momento que a violéncia da cena € censurada por planos fechados (préximo,

clouse-up, até superclose), mas valorizada pela utilizacdo do som.

Quem pode mais, pode menos. A elipse deve cortar sem, contudo
emascular. Sua vocacdo ndo € tanto suprimir os tempos fracos e o0s
momentos vazios quanto sugerir o sélido e o pleno, deixando fora de cena
(fora de jogo) o que a mente do espectador pode suprir sem dificuldade.
(MARTIN, 2013, p. 95)

Por fim, o simbolo, que de modo geral, desempenha a fung¢éo expressiva ao
substituir um personagem, objeto, acontecimento, ou até mesmo um gesto, por outro
elemento (signo) que permita uma correlacdo coerente, objetiva ou subjetiva pelo
espectador. No cinema, o simbolo pode denotar um aspecto arbitrario, quando
determinadas culturas, crencas e experiéncias tornam-se coletivas na sociedade,
atribuindo um sentido eminente para uma musica, palavras, figuras, objetos, gestos,
etc. Esse contrato social, por assim dizer, representa o convencionalismo dos signos
simbdlicos, onde as relacbes da comunicacdo podem ser estabelecidas de modo

puramente arbitrario.

Logo, a condicédo de inteligibilidade de uma narrativa cinematografica se da
pela correspondéncia entre os planos de expressao (qualidades plasticas) e os
planos de conteudo (qualidades ideoldgicas). Assim, ha varios tipos de simbolos,
uns que denotam sentido proprio, como tal aparecem; outros que conotam um
sentido combinado, pelo choque entre duas imagens ou diferentes elementos
signicos. Para tanto, os simbolos podem se manifestar por meio das metaforas,

metonimias, elipses, e até pela combinacdo de enquadramentos, cenas, em efeitos;
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onde sempre a acdo, pode existir uma significacdo simbdlica de maior ou menor

valor.

9.5 Os signos audiovisuais: os fenbmenos sonoros

O cinema sonoro foi responsavel por alterar algumas l6gicas da idealizacéo
cinematografica. Além de uma revolucdo na estética do filme, implicou nas técnicas
de realizacdo, expressdo e nos niveis econdmicos da induastria, legitimando a
concepcao audiovisual. A partir da década de 1930, o recurso sonoro foi incorporado
como um elemento da linguagem audiovisual, entdo utilizado de maneira
complementar, geralmente por musicas ou trilhas, que eram alocadas durante o
processo da montagem. O recurso sonoro provocou uma ressignificacdo da
linguagem do cinema, que de certo modo, ja se encontrava consolidada; exigindo

uma rapida adaptacédo as formas de expressao filmica.

De certo modo, muitos realizadores que ja estavam “acostumados” pela
auséncia de qualquer sonoridade na estrutura narrativa de um filme, foram
contrarios ao NOVo recurso e um tanto resistentes para uma ades&o na pratica. E o
caso do ator e cineasta inglés, Charles Spencer Chaplin (1889-1977), que “(...) n&o
se adaptou a nova técnica mas tentou adapta-la a suas exigéncias, entre mil davidas
e incertezas” (COSTA, 1987, p. 86), ou seja, muitos diretores ndo recusaram as
possibilidades do som, no entanto seus filmes ainda eram estruturados (pensados)

aos canones de uma forma de expressdo muda.

Em contrapartida, o publico acolheu com entusiasmo a novidade, se
posicionando de modo favoravel as experiéncias sonoras do cinema. Assim, por
volta do ano de 1926, o cinema se tornou sonoro, e depois falado, quando a
produtora norte-americana Warner (1923), “(...) encontrando-se a beira da faléncia,
tentou como solucdo desesperada a saida, diante da qual as outras empresas
recuaram por temerem um fracasso comercial” (MARTIN, 2013, 121) e, para constar,

funcionou.

De modo geral, os primeiros anos “sonoros” do cinema nao agradaram seus
maiores colaboradores, que na época manifestaram opinides céticas e certa
hostilidade. Além disso, muitos diretores, principalmente da escola soviética do

cinema, registraram uma série de manifestos contra os talkies!?®, sendo o mais

123 Expressdo norte-americana usada para referenciar os filmes falados.
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interessante, e talvez o de maior repercussdo, o manifesto do assincronismo, datado
no dia 5 de agosto de 1928, por trés dos principais cineastas soviéticos, Vsevolod
Pudovkin (1893-1953); Sergei Eisenstein (1898-1948); e Grigori Aleksandrov (1903-
1983). Estes, ndo eram contrarios ao uso do som, no entanto pregavam certo
cuidado pelo uso deliberado do recurso (compreendido nas representacdes objetivas
dos acontecimentos em cena), pois temiam que som pudesse corromper a esséncia

da montagem cinematogréfica.

[...] O filme sonoro, escrevem, é uma faca de dois gumes, e é provavel que
seja utilizado conforme a lei do menor esforgo, isto é, simplesmente para
satisfazer a curiosidade do publico. Mas o maior perigo € talvez a invasao
do cinema pelos dramas da alta literatura e outras tentativas de
teatralizacdo na tela. Utilizado desse modo, o som destruira a arte da
montagem, elemento fundamental do cinema. (LAPIERRE, 1928 apud
MARTIN, 2013, p. 122).

Logo, surgiram propostas para uma utilizacéo “coerente” do som no cinema.
O proéprio Pudovkin, por exemplo, tentou aplicar seus principios sonoros de néao-
coincidéncia, no filme intitulado “Prostoi Sluchai (A vida é bela - 1932)”, onde o
cineasta entende que ndo deve existir analogia direta entre imagem e som. No filme,
essa técnica se mostra na cena em que uma mae chora a perda do filho, no caso
“(...) em vez de nos fazer ouvir os solugos da pobre mulher, Pudovkin colocou a voz
de uma crianca a fim de sugerir diretamente que o homem por quem se chora é

sempre, para uma mae, um menino” (MARTIN, 2013, p. 123).

Independente dos ideais técnicos/ideoldgicos, o principal dilema da questao
sonora no cinema, era se estabelecer métodos de montagem no qual o espectador
conseguisse enxergar o0 som e nao, necessariamente, escuta-lo. Assim, a montagem
assumiria um papel fundamental na linguagem audiovisual, pois se via a
necessidade de “(...) intercalar constantemente no enredo, planos explicativos
destinados a fornecer ao espectador um motivo daquilo que seus olhos viam”
(MARTIN, 2013, p. 126), por exemplo, se o cineasta pretendia mostrar a chegada de
um trem na estacao, seria fundamental mostrar primeiro um plano do apito, ou do

vapor saindo pela chaminé, antes mesmo de mostrar a prépria chegada do trem.

Assim, 0s recursos sonoros foram responsaveis em potencializar as
representacdes do cinema, por meio de efeitos que passam a ser aplicados como
tal, que antes se limitavam as visualidades. Logo, seria demasiada pretenséo

mencionar todas as contribuicbes que a tecnologia sonora proporcionou para o
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cinema. Para Martin (1955), é importante destacar que o som no cinema foi
responsavel pela impressao de realidade, onde a sonoridade aumenta o aspecto
de veracidade da imagem, sua credibilidade material e estética; pela expressao de
ruidos sonoros, fenbmenos que permitem uma representacdo cinematogréafica mais
harménica, genuina aos fatos e acontecimentos em cena, por meio de sons que
percebemos na natureza ou, aqueles relacionados a figura humana; a utilizacao
normal da palavra, que permitiu o fim das legendas, potencializando o uso da fala
dos proprios personagens de uma historia, que em efeito, € explorado em
profundidade na psicologica dos personagens, quando se exterioriza determinados
0s pensamentos; por fim, a masica, que sem duvidas € o elemento sonoro de maior
complexidade no cinema, pois permitiu manifestar sSignos na expressao

independente de uma cena, onde ndo é necesséaria uma unidade de acao.

De modo geral, um signo sonoro é constituido por varios niveis de
complexidade, atuando, principalmente, por meio das expressdes de fala, das
musicas e dos ruidos de uma cena. Assim, a representacdo sonora de um filme esta
relacionada as percepcdes visuais, mesmo em casos da auséncia de imagens (tela
escura), onde a logica narrativa ndo se perde, pois, a estrutura filmica possibilita
uma série de correlacdes audiovisuais, onde o espectador se mantém situado pelas

combinac¢des entre imagem(s) e som(s).

No filme n&o ficcional, a narrativa documentaria traz como caracteristica
sonora a questdo da voz, ou seja, quando é falado alguma coisa para o espectador.
Para Nichols (2010), essa fungdo sonora do documentario “(...) pode fazer
alegacdes, propor perspectivas e evocar sentimentos. Os documentarios procuram
persuadir ou convencer pela forca de seu ponto de vista e pelo poder de sua voz”
(NICHOLS, 2016, p. 86). A voz no documentario € um recurso técnico, no qual
algumas narrativas se valem para expressar determinados contextos da realidade
social. Basicamente, estd relacionada a uma légica informativa, explicativa, que
orienta a organizagdo de uma narrativa documental; transmitindo um determinado
ponto de vista, por meio de um didlogo com todos os meios a disposicao de seu

realizador.
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A forma mais explicita de voz é, sem dulvida, aquela transmitida pelas
palavras faladas ou escritas. Estas sdo palavras que representam o ponto
de vista do filme e as quais referimos, caracteristicamente, como comentério
com “voz de Deus” ou “voz da autoridade”. (NICHOLS, 2016, p. 90).

No entanto, alguns documentarios ndo utilizam de uma voz de Deus,
esquivando-se, de certa forma, da objetividade informativa. E o caso dos
documentarios poéticos, por exemplo, que podem abandonar o uso desse tipo de
voz, ou simplesmente utiliza-la para insinuar, sugerir e até mesmo provocar uma
ideia, ao contrario de propriamente explica-la. No filme documentario, existem
diferentes manifestacfes da voz; alternando de acordo com o propdésito ou situagcao
de cena. Mas, independentemente dos contextos, € possivel se caracterizar duas
principais formas de voz no documentario, que segundo Nichols (2010) se

diferenciam pelas propostas de discurso direto e indireto.

O discurso direto é aquele “(...) que fala com a camera ou o publico. Isso cria
a sensacao de que o filme esta nos fazendo uma proposta sobre a natureza do
mundo historico (...)” (NICHOLS, 2016, p. 93). Assim, € uma forma de discurso que
se manifesta em atores sociais, quando se vé ou ndo um(a) personagem da
narrativa; como voz de autoridade, na figura de reporter ou jornalista; em situacfes
de entrevista, onde se pode ver o entrevistado ou entrevistador, ainda, por meio de

qualquer tipo de material impresso direcionado ao espectador.

O discurso indireto é aquele de “(...) fala ndo dirigida ao publico diretamente,
como a ficcdo. No documentério, isso cria a sensacdo de que o filme esta
oferecendo uma perspectiva de aspectos ou caracteristicas do mundo histérico”
(NICHOLS, 2016, p. 93). De certo modo, esta forma de discurso proporciona uma
orientacdo menos evidente, de argumentos indiretos, embora seja capaz de
assegurar o envolvimento do espectador. O discurso indireto se manifesta em
atores sociais quando se vé, ou por meio de técnicas cinematograficas, quando
ndo se vé um(a) personagem da narrativa; em observacgao direta da vida cotidiana
dos atores sociais, ou quando o cineasta utiliza das possibilidades da montagem
cinematogréfica (planos, angulos de camera, musica, efeitos) para comunicar -

dizer - uma ideia ao espectador.
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9.6 Os signos audiovisuais: a estrutura narrativa

A estrutura narrativa € o Ultimo nivel de complexidade da linguagem
audiovisual. E nesta categoria que todas as outras se confluem para constituir uma
narrativa cinematografica. Tratando-se de estrutura narrativa, existem dois principais
tipos de abordagem. De modo geral, a primeira € uma abordagem analitica,
concepcao linguistica que esta relacionada aos estudos em semiologia, junto ao
estruturalismo literario, onde se destacam, principalmente, autores como Vladimir
Propp (1895-1970), Algirdas Greimas (1917-1992), Roland Barthes (1915-1980),
Roman Jakobson (1896-1982), Tzvetan Todorov (1939-2017), Ferdinand de
Saussure (1857-1913), dentre outros.

7

A segunda é uma abordagem dramética, concepcao filosofica que se
fundamenta na poética aristotélica, comumente utilizada nos manuais de roteiro do
cinema. Na obra “Poética”, Aristoteles (384-322 a.C.) inaugura o conceito moderno
de representacao dramatica, essencialmente como “a imitagdo de uma acgao nobre e
eminente que tem certa extensao, em linguagem adequada (...) cujas personagens
atuam” (COMPARATO, 2016, p. 111). As luzes de uma mimesel?4 (piunon),
Aristoteles fundamenta seu ponto de vista estético, e lanca um conceito de base

para os estudos da dramaturgia.

De modo geral, a abordagem dramética, como o proprio termo sugere, é a
que permite compreender o funcionamento dramatico de uma estrutura narrativa,
pois revela em uma cena 0s elementos patentes de tempo, espagco e acdo. No
entanto, esta pesquisa também considera fundamental algumas das concepcdes de
abordagem analitica, como por exemplo, o fluxo da estrutura de atuacao narrativa
de Algirdas Greimas, que permite compreender as relagcbes internas, entre 0s
atores, antes de compreender, propriamente, o significado (externo) de uma

expressao.

De acordo com Greimas (1977), uma narrativa apresenta um enunciado
global, “(...) produzido e comunicado por um sujeito narrador, este enunciado global
podera ser decomposto numa série de enunciados narrativos concatenados”

(GREIMAS, 1977, p. 180). Assim, uma estrutura narrativa confere uma funcéao

124 Mimese, (do latim. Imitativo e do grego. Mimesis), € uma palavra grega que significa imitacdo. Na
concepcao aristotélica, a mimese designa a imitacao representativa, enquanto uma acao de aspecto
expressivo (SANTOS, 1963).



144

|6gica, onde € possivel definir um enunciado como uma relacao entre os atores que
o constituem. Para Greimas (1977), existem duas espécies de enunciados
narrativos, estes constituem formas de organizacdo de maior ou menor

complexidade; conhecidos como disjun¢des sintagmaticas.

Qualquer que seja a interpretacdo que dermos as estruturas sintaticas: (a)
no plano social, a relagdo entre 0 homem e o trabalho que produz valores-
objetos e os coloca em circulacdo no quadro de estrutura de troca, ou (b) no
plano individual, a relagéo entre o homem e o objeto do seu desejo, e a
inscricdo deste nas estruturas de comunicacao inter-humana, as disjun¢fes
operadas por estes esquemas elementares parecem ser suficientemente
gerais para fornecer as bases de uma primeira articulagdo do imaginario.
(GREIMAS, 1977, p. 180).

Logo, esta pesquisa considera coerente que a funcdo interna de uma
narrativa seja compreendida pela relacdo entre um destinador, um objeto e um
destinatario. Isto posto, é possivel retomar as concep¢des dramaticas de uma
estrutura narrativa, baseadas, principalmente, nos atos de acdo que os manuais de

roteiro cinematografico utilizam.

Figura 34 - Disjuncdes Sintagméaticas de Greimas.

F

N T

Sujeito Objeto Destinador Objeto Destinatario

F(S—0) F(D1—-0—D2)
Funcéo (F). Sujeito (S). Objeto (O). Destinador (D1). Destinatério (D2).
Fonte: (GREIMAS, 1977, p. 180).

A priori, o roteiro é a forma escrita de um projeto audiovisual ou a simples
elaboracdo de argumento, por meio de didlogos, descricdo dramatica e narracao
documental. No cinema, uma histéria é contada através de descrigbes e imagens,
em uma estrutura dramética que, comumente, se desenvolve por um comego, um
meio e um final, embora que nem sempre se obedeca a esta ordem cronolégica. A
partir disso, o roteirista tera a funcdo de escrever uma histéria, no entanto uma
histéria fascinante, improvavel, inovadora, onde se possa sentir mais do que as
palavras, mas também os olhares, os movimentos, siléncios, sentimentos, por meio

das combinacgbes complexas entre as imagens e 0S sons.

De maneira geral, a estrutura de uma narrativa dramatica € dividida em trés
grandes partes ou atos, que respectivamente constituem todos os elementos de
acao, 0s personagens, as cenas, as sequéncias, eventos, musica, etc. Enfim, todos

0s signos que combinados, estruturam uma narrativa cinematografica. E importante
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situar que esta forma de estruturacdo € destinada, principalmente, aos padrées de
uma narrativa hollywoodiana, ainda que os filmes nao ficcionais compartiihem da

nocao légica de um comeco, meio e um fim.

De acordo com Field (2001), o ato | corresponde a unidade de inicio do filme;
nesta fase ocorre uma contextualizacdo geral da narrativa, além disso a
apresentacdes e correspondéncia dramatica entre os personagens. O ato Il, é a
unidade ou periodo do filme onde ocorrem os confrontos; momento onde o(s)
protagonista(s), geralmente, enfrentam diversas intemperes e provagbes, que
dificultam realizar o seu objetivo. Por fim, o ato Ill € a unidade final do filme,
momento onde se mostram as resolucfes, embora ndo deva ser interpretada de um
modo literal, pois nem sempre um filme pode apresentar um final, mas apenas uma
solucdo para a narrativa dramatica, onde se estabelecem determinados finais de
personagens, situacdes, etc. Basicamente, a estrutura de uma narrativa segue uma
ordem légica, na qual esta pesquisa se fundamenta para compreender a
organizacédo do filme documentério Planuras (2014), que sera analisado no proximo
tépico.

Apos especificar os fundamentos da linguagem audiovisual, como estrutura
de manifestacdo dos signos da semiética de Charles Sanders Peirce (1839-1914), é
possivel analisar, a partir de sequéncias escolhidas do filme Planuras (2014), a
representacdo da realidade do Pantanal e suas gentes. Esta linguagem permite
evidenciar aos espectadores - através desta filosofia dos signos - aspectos do

cotidiano das gentes pantaneiras.

10 Documentario e representacdo darealidade

O cineasta escocés John Grierson (1890-1972), foi o idealizador e principal
responsavel por organizar o movimento do filme documentario, que surgiu na
Inglaterra a partir do ano de 1927. Grierson permaneceu um periodo de 27 meses
nos Estados Unidos, onde planejava estudar os efeitos sociais da imigracdo, mas
acabou atraido por Hollywood, onde pode conhecer sobre as preferéncias do publico
norte-americano sobre o cinema. Durante esse periodo, 0 cineasta ficou
impressionado com as producdes hollywoodianas, em especial com os filmes do
género Western (faroeste), onde as representagfes reforcavam para publico o

patriotismo e dever civico.
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O cinema é utilizado como uma ferramenta alternativa para educacéao,
aplicada para a sociedade de massa emergente do periodo, que ndo era capaz de
acompanhar as mudancas complexas do mundo industrial, conduzidas apenas por
métodos de educacdo tradicionais. Segundo Da-rin (2004), para que o publico
compreendesse essas transformacfes de mundo, era necessario 0 uso das novas

técnicas de comunicacao.

No entanto, a producdo cinematogréfica inglesa desse periodo ndo possuia
condicdes e estruturas favoraveis para desenvolver tal proposta educativa. O
investimento era alto e as producdes norte-americanas representavam 95% do
mercado, com filmes de ficcdo. A Unica alternativa dos produtores ingleses para
resistir a essa concorréncia, era apelar para filmes sentimentais de género

dramatico.

Segundo Da-rin (2004), Grierson acreditava que sua proposta filmica
(educativa) teria melhor aceitacdo no ambito governamental do que propriamente no
cenario do cinema comercial. Assim, Grierson se aproximou de Stephen Tallents,
secretario da Empire Marketing Board (EMB), organizacdo estatal inglesa dedicada

a propaganda, onde estabeleceu servicos governamentais de relagdes publicas.

Nesse periodo a Inglaterra vivia um momento de pos-guerra, onde o cenario
politico do pais sofria uma grande crise econdmica. Para combater essa depresséo,
0 governo se valeu de algumas estratégias como, a reducdo de importacdes e uma
urgente reforma tarifaria. Para isso, era necessaria uma adesdo popular dessas
ideias e também do conservadorismo liberal, dominante no pais. Portanto, a
possibilidade de utilizar o cinema como um instrumento de educacao, no seu sentido

mais amplo, foi reconhecida pela Conferéncia Imperial de 1926.

A escolha do documentario foi feita parcialmente em bases pessoais, €
parcialmente em bases de bom senso financeiro (...). Documentario é
barato; (...) permite a maximizacdo da producdo e do treinamento dos
diretores, por um valor baixo. Permite também a organizacdo de toda uma
maquina de producéo e distribuicdo pelo preco de um Unico filme comercial
para cinemas. (DA-RIN, 2004, p. 58).

Mas, a atualidade do mundo industrial moderno exigia ideias inovadoras na
producdo, que fossem além da representacdo dos fatos. Para tanto, os filmes da
EMB tinham a proposta de ser realizados em ambientes naturais, traduzindo a

complexidade da “nova” vida moderna de modo palatdvel e acessivel. Dessa
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maneira, estes filmes deveriam contrapor a l6gica da industria comercial para que

fossem efetivos como objeto de educacao e propaganda.

Eram muitos os esfor¢cos para manter a unidade de producéo estatal, onde
sempre encontravam resisténcias e burocracias oficiais. Essas dificuldades
aumentaram a partir do ano de 1931, que resultou em uma reducdo orcamentaria e
acabou impedindo a consolidacdo do projeto. Como forma de alternativa, Grierson
passou a receber encomendas de algumas empresas privadas para realizacdo de
projetos documentais. Consequentemente, a partir de 1935, alguns integrantes
comecaram a abandonar o projeto e a fundar nacleos de producdo documental junto

a empresas e produtoras independentes.

A partir disso, esses documentaristas passam a divulgar suas ideias através
dos meios de comunicacao, palestras e intervenc¢des publicas. Os filmes que foram
produzidos a partir desse periodo sdo responsaveis por representar pela primeira
vez nas telas a imagem dos trabalhadores ingleses, que serviu como base para o
movimento realista do cinema na Inglaterra. Grierson era consciente quanto aos
altos valores necessarios para realizacdo de um filme, no entanto esses recursos
nao poderiam ficar reféns do mercado privado. A principal tentativa do cineasta era
legitimar esse tipo de producdo, como um servico de utilidade publica acima de

interesses pessoais ou partidarios.

Desse modo, para a realizacdo de um filme é necesséario dispor de um
suporte financeiro. S&o raros os documentérios feitos somente pela parceria entre
documentarista (realizador) e produtor (patrocinador). Esses filmes podem ter como
enfoque diversos temas, desde investigacfes pessoais ou assuntos de interesse
publico, presentes em nossa histéria e sociedade. Mas, os documentarios tambéem
surgem por meio de projetos institucionais, da iniciativa de empresas privadas,
orgaos publicos e ndo governamentais ou até de institui¢cdes filantropicas. Segundo
Soares (2007), “a expressdo autoral se vé obrigada a fazer concessbes as
exigéncias da mensagem institucional”’. (SOARES, 2007, p. 76). Logo, em muitos
casos a mensagem institucional se vale da expressao autoral como estratégia de

comunicacao.

Existem varios manuais de direcdo e realizacdo de filmes documentarios.
Alguns deles, de origem norte-americana e inglesa, utilizam o termo proposal

(proposta) quando se referem ao texto de apresentacéao do filme documentario. Essa
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proposta funciona como um cartdo de visita do documentarista aos possiveis
financiadores do projeto. Segundo esses manuais, a proposta do documentarista
deve ser persuasiva para convencer 0s interessados a apoiar o projeto. Dentre
varias recomendacdes, destaca-se que essas propostas devem ser concisas e

possuir objetividade no texto.

Para Barry Hampe (1997), autor do guia Making documentary films and reality
videos: “The proposal is a selling document. Documentaries are expensive to
produce. The organizations putting up the money have to be convinced that the
benefits of producting a documentary justify the cost (...)*?®” (HAMPE, 1997, p. 126).

Hampe recomenda ao documentarista:

e there are good reasons why this documentary shoud be made, e you know
exactly the kind of documentary that is needed, and e your production unit
the only one that can possibly do justice to the documentary.26 (HAMPE,
1997, p. 126).

Pode-se encontrar opinibes semelhantes. Alan Rosenthal e Ned Eckhardt

(2016), afirma que:

A proposal is, first and foremost, a device to sell a film. [...] It will show your
working hypothesis, lines of inquiry, point of view on the subjects, and all the
wonderful dramatic and entertaining possibilities. The proposal can do all
those things, but you should never lose sight of its main goal. The central
purpose of your proposal is to convince someone, maybe a television
commissioning editor or some organization head, that you have a great idea,
that you are efficient, professional, and imaginative, and that you have a
great team working with you. That’s all fine, but above all you want to let
them know that their financial and general support will bring acclaim and
honors to you all. 1??(ROSENTHAL; ECKHARDT, 2016, p. 30).

No Brasil, tem-se como referéncia para esses modelos de proposta os editais
de concursos. Dois desses principais editais sdo o Doc.Tv, de iniciativa da TV

Cultura, com o apoio do governo federal, por intermédio do Ministério da Cultura, e o

125 “A proposta € uma peca de venda. Documentarios sao producgdes caras. Os investidores tém de
estar convencidos de que os beneficios trazidos pelo filme justificardo seu custo de produgéo (...)".
(Traducéo Nossa).

126 “Que ele deixe clara sua justificativa para a realizacdo do documentario (quais as boas razdes
para se fazer o filme); que ele demonstre saber qual tipo ideal de documentério para a abordagem do
assunto em questdo; que ele convenca que sua equipe de producdo é a Unica capaz de realizar o
filme proposto”. (Tradug&o Nossa).

127 A proposta é, primeiramente e acima de tudo, um instrumento para vender o filme. (...) Ela ira
mostrar sua hipdtese de trabalho, sua linha de investigacéo, seu ponto de vista sobre o assunto e
todas as suas possibilidades draméticas. Mas sua finalidade principal & convencer alguém, ou alguma
instituicdo, que vocé tem uma boa ideia, que vocé sabe o que quer fazer, que vocé é uma pessoa
eficiente, profissional, criativa, e que merece, dessa forma, o apoio financeiro para o filme, a despeito
de qualquer outra concorréncia. (Traducao Nossa).
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Rumos Cultural, edital subsidiado pelo Instituto Itad Cultural. Ambos sdo programas
voltados para o apoio a producbes de carater autoral. Seus investidores ndo séo
clientes que pagam pelo flme e esperam obter algo em troca. Logo, essa condi¢cdo
permite liberdade de criacdo ao documentarista depois que seu projeto for aprovado,
em tese sem sofrer nenhuma censura durante o processo de filmagem e edicao.
Todas as decisdes de filmagem, edicéo e finalizacdo ficam sob responsabilidade do

documentarista.

A partir desta reflexdo, considera-se relevante para este trabalho a discussao
em torno da liberdade autoral ao destacar producdes proporcionadas a partir do
Fundo de Investimentos Culturais do Estado de Mato Grosso do Sul (FIC/MS), criado
pela Lei n°® 2.645 (2003). Nos trés ultimos editais, foram destinados fundos para
producado de 196 projetos, sendo 15 deles com a proposta audiovisual. O governo do

Estado de Mato Grosso do Sul torna publico que o fundo se trata de:

[...] um dos instrumentos de execug¢do da politica estadual de cultura e tem
como finalidade prioritdria o apoio a projetos estritamente culturais de
iniciativa de pessoas fisicas ou juridicas de direito publico ou privado, a fim
de estimular e fomentar a producédo artistico-cultural do Estado. (BRASIL,
Lei n° 2645, de 11 de julho de 2003, Art. 1°).

Nessa perspectiva, o trabalho considera como a producédo autoral pode
contrapor as producles realizadas pela midia tradicional. O objetivo é trazer
reflexdes acerca da imagem das gentes pantaneiras feita pelo documentario
brasileiro Planuras (2014), a partir desse incentivo de realizacdo, de modo a analisar
signos existentes em planos especificos, e recursos utilizados, como forma de

representacado desse contexto.

Tratando-se de Pantanal, muitos documentérios brasileiros trazem uma
concepcao idilica da realidade. Realizacbes que, comumente, mostram o Pantanal
como simbolo do belo, extraordinario, mas, ocultando suas gentes e suprimindo
problematicas sociais, como qualidade de vida, saude, educacao, etc. Desse modo,
acabam por diluir as diferentes etnias e identidades, bem como o complexo ciclo
hidrologico que garante a manutencdo da regido, reduzindo a ideia “Pantanal” a um

ambiente edénico e de um povo tradicional primitivo.

A imagem feita por documentéarios esta atrelada a uma série de escolhas
técnicas, estéticas e ideoldgicas, definidas pelo cineasta. De modo geral, a

representacdo do Pantanal esta ancorada nas imagens das belezas naturais,
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utilizadas como mercadorias do turismo. Esta representacdo € compreendida como
resultado de uma visdo romantizada estabelecida sobre as regifes pantaneiras, que
enaltece os elementos que a cerca como parte de um conjunto de ecossistemas em
equilibrio perfeito. Por isso, esse trabalho utiliza o documentéario Planuras (2014)
como objeto de analise, pelo fato de ser o ultimo projeto audiovisual contemplado

pelo FIC/MS que desenvolve a tematica sobre o Pantanal.

10.1 Planuras

O trabalho propde uma analise semidtica a partir do média-metragem
Planuras, uma realizacdo do cineasta gaucho, radicado em Campo Grande/MS,
Mauricio Copetti. Lancado no ano de 2014, o filme possui duracdo de quarenta e
oito minutos e dezessete segundos (00:48:17), e traz uma perspectiva poética sobre

as regides do Pantanal e suas gentes.

Planuras é definido pelo cineasta como um “filme-ensaio”, uma categoria
cinematografica que tenciona as fronteiras entre as realiza¢des ficcionais e nao
ficcionais, principalmente, pelo fato de considerar favoravel o “tratamento criativo da
realidade”, ou seja, a utilizagdo dos recursos audiovisuais para representagdes mais
complexas da realidade. O fato é que o filme-ensaio estd vinculado ao
documentario, sendo uma forma de expressdo que possibilita maior liberdade
criativa. Considerando as tipologias de documentario de Nichols (2010), o filme-

ensaio corresponde ao modo de representacao poético, que:

[...] €& particularmente hébil em possibilitar formas alternativas de
conhecimento para transferéncia direta de informagfes, o prosseguimento
de um argumento ou ponto de vista especifico ou a apresentacdo de
proposicdes sensatas sobre problemas que necessitam solugéo.
(NICHOLS, 20186, p. 170).

A estrutura narrativa em Planuras ndo obedece as conven¢des da montagem
em continuidade, ou seja, ndo tem preocupacdo com a linearidade narrativa. Assim,
o filme n&o estabelece uma estrutura bem definida e transmite ao espectador uma
sensagado de “mosaico”, onde a localizacdo de tempo e espago muitas vezes é

inconstante.

s

Planuras € provocativo, introduz o Pantanal de uma forma envolvente,
explorando quase todas percepc¢des sensoriais do espectador, ora pelos detalhes da
realidade, ora pelo estado de animo do(s) personagem(s). O filme traz uma

introducdo de mais de dez minutos, que por si sO, permite uma interpretacdo
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complexa da realidade do Pantanal e suas gentes. Os personagens aparecem em
condicbes de igualdade com o ambiente e outras espécies, 0 que permite

estabelecer um tipo de afeto especifico.

Planuras mostra um Pantanal fragmentado, uma representacdo da realidade
gue se da por milhares de elementos, combinados em impressodes subjetivas, acdes
incoerentes, fenbmenos extraordinarios, de modo que mantém uma ordem,
integridade e unidade narrativa. De modo geral, o filme desenvolve um discurso
estético préprio, estabelecendo um carater mais autoral a producao cinematografica,
ainda que traga contextos gerais sobre o Pantanal como os periodos de cheia e

seca, além das belezas naturais.

No entanto, a representacdo desses acontecimentos em Planuras € oposta a
outros documentarios que se valem do mesmo tema, como por exemplo, Pantanais
do Pantanal (2017) e Pantanal no Ar (2009), realizacfes recentes que mantém uma
visdo romantizada do Pantanal e suas gentes. Por fim, o documentario Planuras
rompe com a légica da industria cinematogréafica, a medida que desenvolve uma
narrativa poética, que permite entender o Pantanal e suas gentes por uma 6tica mais

direta, autoral.

10.1.1 Anédlise semiodtica

A priori, a analise filmica é uma atividade substancialmente interpretativa,
onde se consideram varias perspectivas sobre uma narrativa cinematografica. No
entanto, ndo se deve confundir “analise” com “critica” de cinema, visto que existem
fundamentos especificos da linguagem audiovisual; estes, que na maioria das
vezes, sdo desconsiderados/desconhecidos pelos especialistas de revistas, jornais,
programas de televisdo ou websites, quando manifestam suas opinides. Segundo
Vanoye e Goliot-1été (2012), analisar um filme ou uma sequéncia &, antes de tudo,
compreender a funcdo dos signos que constituem a linguagem audiovisual, e assim

interpretar as relagdes entre tais.

E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar
materiais que nao se percebem isoladamente “a olho nu”, uma vez que o
filme é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para
“desconstrui-lo” e obter um conjunto de elementos distintos do préprio filme.
Essa desconstrugdo pode naturalmente ser mais ou menos aprofundada,
mais ou menos seletiva segundo os designios da analise. (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2012, p. 14-15).
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No entanto, tratando-se de representacao da “realidade”, os fundamentos da
linguagem audiovisual, embora sejam capazes de exprimir significados complexos,
ndo se mostram suficientes; pois limitam suas significacdes a unidade filmica. Para
tanto, € a filosofia semidtica de Charles Sanders Peirce (ver se¢éo 7), que permitira
identificar no filme os elementos existentes na realidade, ou seja, os fendbmenos ja

dotados de sentido, visto a compreender o Pantanal e suas gentes.

Logo, para que esta analise seja completa, é fundamental estabelecer duas
etapas. A primeira etapa € a descricdo das sequéncias filmicas, neste processo ja
sera possivel compreender a disposicdo dos signos audiovisuais, quanto ao
funcionamento da linguagem cinematogréafica. A segunda etapa é a interpretacéo
semidtica destes signos (audiovisuais) como uma expressdo da realidade,

considerando as diferentes naturezas que a mensagem em planoplano pode ter.

Para uma representacédo do Pantanal e suas gentes, foram selecionadas duas
sequéncias filmicas em Planuras (2014), com o objetivo de esclarecer aspectos
fundamentais sobre este tema, respectivamente: (1) o que é o Pantanal? (2) Quem
vive no Pantanal? Logo, estas sequéncias respeitam a continuidade da narrativa, ou
seja, a estrutura logica do filme conforme proposto pelo cineasta; ndo se valendo de
fragmentos especificos ou de combinacdes aleatdrias para favorecer uma ideia.
Ainda, € importante ressaltar que esta andlise ndo pretende desenvolver os
argumentos semioticos nas classes especificas de signos, mas sim nos aspectos
elementares da sua natureza triadica, isto €, o potencial comunicativo do

representamen, seu objeto e o interpretante.

10.1.1.1 Claquete um: Quem vive no Pantanal?

Para compreender este recorte especifico e complexo do Pantanal, o
presente trabalho se propde analisar a sequéncia que inaugura a narrativa “oficinal”
do filme Planuras (2014). Considerando o fato de existir uma introdugdo com mais
de dez minutos, esta sequéncia tem inicio a partir do trecho que marca dez minutos
e vinte um segundo (00:10:21) da narrativa total, seguindo até os doze minutos e
quarenta e sete segundos (00:12:47); o que representa dois minutos e vinte e seis

segundos (00:02:26) em tempo continuo de analise.
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Figura 35 - Analise semiética: Sequéncia 1

Fonte: (PLANURAS, 2014).

A sequéncia filmica tem inicio por um plano que traz uma imagem em
desfoque, indiretamente sugere uma ideia visual de mar, rio e até piscina por meio
de borrbes luminosos; mas, a inteleccdo légica se estabelece por meio de alguns
ruidos sonoros naturais (canto de passaros, barulho de insetos e o0 som de agua),
que gradativamente sugerem ao espectador um ambiente externo, de certo
inalterado, puro, a natureza. Segundo 0s conceitos semioticos de C. S. Peirce
(1839-1914), este plano manifesta alguns aspectos da realidade que podem ser
percebidos de forma sensorial, por nocdes espontaneas - intuitivas, de certo modo
imediatas. O plano em si, provoca percepcdes qualitativas no telespectador, uma
sensacao de despertar, de flutuar em meio a cores e ruidos, familiares ou ndo. O
fato é que existe uma mensagem visual e, principalmente sonora, que minimamente

ja indica alguns elementos da realidade - luzes, animais, liquidos.

Na sequéncia, temos um plano geral que mostra a imagem de uma canoa,
levando dois meninos por um rio, um posicionado na proa, outro na popa - que vai
remando empenhadamente, conduzindo um trajeto; existe um didlogo!?® entre eles,
gue ocorre enquanto o movimento de camera (em angulo alto) acompanha o
deslocamento do barco pelo rio, aproximando sutiimente o espectador. De modo
geral, a imagem do plano revela uma paisagem “pantaneira”, um extenso rio e uma
vasta vegetacdo no horizonte, ambiente onde a plano se desenvolve. A sonoridade

de ruidos naturais se mantém, trazendo simultaneamente um didlogo alternado:

128 Na descricdo do dialogo sera preservado os aspectos coloquiais da fala, ou seja, a forma literal da
expressao.
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- Nos tamo, em?...maio.

- Maio.

- Comec6 em?

- Abril, né? Néo.

- Marco!

- Marco, comegd em Margo, ta certo.
- A 4gua vem subindo.

- Agua vem subindo, subindo.

- Comeca a ficar laminha.

Ocorre um novo corte, a camera mostra a imagem em primeiro plano do
menino na popa do barco, que continua a remar, mantendo o didlogo com o outro
menino, que dessa vez ndo aparece mais no quadro; o plano ocorre em um plano de
conjunto, onde o angulo da camera é colocado de modo plano; neste momento a
profundidade campo evidencia ainda mais a extensa dimensdo do rio, e horizonte

repleto de vegetacdes e serras. O didlogo continua de forma alternada:

- Mudé muita coisa aqui, né.

- Muita coisa, foi muita coisa mudano.

- Comeg0 a flutué tudo, comecd a perdé as coisa rodando.
- Tanta coisa que rod6, né pa?

- (balancgar de positivo com a cabeca).

- E colchao, € armario, € tudo.

- Inda bem que agora ja ta secando, né.

- Vai volta tudo ao normal, gracas a deus.

- Ainda vai esvazia tudo esse matagal ai.

- Vai volta tudo ao normal de novo.

Nestes dois planos, temos a variagdo entre dois planos, do geral para o
proximo, que mostra a intencdo do cineasta em aproximar o espectador da acédo - a
conversa entre 0s meninos no barco, principalmente, quando utiliza o angulo de
camera plano; além de situar o espectador no plano, os signos extra-audiovisuais
revelam algumas caracteristicas do ambiente e também dos préprios personagens,
como o rio turvo; uma vegetacao diversificada, plantas terrestres e aquaticas; os
objetos em uso, barco e remo de madeira; a roupagem utilizada pelos
personagens, apenas cal¢cdes; a expresséo facial do menino que rema, alegria,
felicidade; a peculiaridade da lingua falada no dialogo, expressdes coloquiais,
certo sotaque. A priori, 0s signos do plano mostram aspectos da realidade material
ou fisica do Pantanal, onde a representagédo ocorre de modo objetivo ao espectador,
as imagens do proprio ambiente, dos personagens e seus objetos. Ainda, o dialogo
entre 0s meninos se da em tom metaférico, que indiretamente expressa uma

condicao de vida calcada, sobretudo, pelas dinamicas do rio, as cheias do Pantanal.
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Em seguida, um novo corte de plano; agora, um plano geral que mostra uma
paisagem completamente alagada, a imagem de uma casa rodeada por arvores; a
camera traz a expressdo subjetiva em pleno movimento, introduzindo o
telespectador pelo fluxo do rio; ainda, existe uma sonoridade instrumental de fundo
gue sugere certa tradicionalidade indigena. Este € um plano de curta duracéo, que
traz, novamente, aspectos da realidade fisica; a casa tomada pelas aguas e arvores
submersas em sua metade; além disso, podemos considerar na sonoridade do plano
(ruidos do homem) um aspecto interpretante da realidade das gentes pantaneiras,
um tipo de arranjo instrumental que desperta no espectador a influéncia de uma

cultura indigena.

Em seguida, a sequéncia filmica mostra uma variacdo entre nove planos, isto
€, uma sucessado de nove planos com imagens diferentes que “falam” sobre o
mesmo contexto; a eufonia permanece a mesma, arranjos instrumentais e ruidos
naturais que mantém um equilibrio. O primeiro plano € um plano geral que mostra a
imagem de uma mulher, na varanda da casa que aparece no plano anterior; ela
aparece nos tercos direitos do quadro, observando o chdo completamente alagado;
0s signos do plano expressam um aspecto objetivo da realidade pantaneira, o
impacto da cheia na residéncia das pessoas; o0 extraordinario € a presenca dos
peixes, que habitam harmoniosamente o mesmo ambiente. No segundo plano, o
plano geral € mantido e dessa vez, mostra a imagem de uma jovem mulher na
cozinha de sua casa; ela aparece nos tercos esquerdos do quadro, preparando
alguma refeicdo; mais uma vez, 0s signos manifestam um aspecto objetivo da
realidade social das gentes pantaneiras, uma cozinha a céu aberto, sobre algumas
palafitas; a plano traz muita profundidade de campo, que evidencia algumas roupas
e acessorios daquela familia, além da prépria cheia do Pantanal; o interessante nao
€ a simplicidade dos utensilios domésticos espalhados pelo chdo, mas a auséncia
de condi¢cdes béasicas de moradia, como tratamento de esgoto e acesso a agua

potavel. Neste mesmo plano, se retoma o dialogo entre os meninos do barco:

- Pa pisa no chéo firme é s6 ino...no parque, na curizao.
- No parque, na curizao.
- (falas incompreensiveis).

O dialogo entre os meninos € retomado na forma de discurso indireto, junto a
introducéo do terceiro plano, que mostra a imagem de uma menina caminhando no

sentido da camera; o plano médio explora a profundidade de campo em favor da
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aproximacédo direta da personagem, que permite ao espectador perceber algumas
caracteristicas da mesma; os signos extra-audiovisuais revelam uma expressao de
espanto, provavelmente pela novidade da camera, e vestimentas que, apesar de
simples, indicam certo capricho materno; um elemento peculiar da plano sao as telas
de protecdo, que aparecem revestindo todo exterior da casa; este signo representa

outro aspecto da realidade pantaneira, o convivio incessante com pernilongos.

Um novo corte que leva para o quarto plano, a imagem que retoma o0 menino
na popa do barco, dessa vez em um plano médio; este plano tem curta duracéo, e
funciona para restabelecer uma ligacdo visual com o didlogo dos meninos, signo
sonoro que persiste desde o comeco da sequéncia. Assim, o dialogo tem sua

continuidade:

- Tudo cheio.

- Cé acorda de manha e pisa na 4gua de manha cedo, hum.

- Nao da nem coragem de levantar da cama pra ndo pisar ha agua.
- Eu prefiro ficar deitado também.

Durante este breve dialogo ocorrem trocas simultaneas de imagens, que
funcionam como elipses, sendo respectivamente o quinto plano: aquele que mostra
em plano geral dois cachorros muito parecidos; eles encontram-se imo@veis, com
suas patas submersas na agua, observando o horizonte; € possivel identificar
também as caracteristicas do ambiente, algumas roupas estendidas em um varal e,
até duas galinhas sobre um tronco de madeira, elementos que aparecem na
harmonia dos tercos. Em seguida, o sexto plano mostra a imagem de uma bota
perdida no fundo do rio; o plano ocorre em plano médio. Por fim, o sétimo plano,
traz a imagem de um lagarto, pendurado no encosto de uma cadeira; plano que
também aparece em plano médio. E interessante notar que nestes planos, a
representacdo da realidade pantaneira se da na combinacdo dos signos
audiovisuais, onde a narrativa sonora revela ao espectador outra Gtica das cheias no
Pantanal, a experiéncia diaria daquelas pessoas em metéforas visuais. No momento
da fala: “cé acorda de manha e pisa (...)” ocorre a sobreposigdo da imagem dos
cachorros, com as patas submersas; um deles até se expressa, quando emite um
breve choro. Em seguida, na fala: “ndo da nem coragem (...) pra nao pisa (...)", a
sobreposicao € da imagem da bota que afundou, que refor¢a ainda mais a sensacao

desconfortavel de molhar os pés. Por fim, no instante da fala final: “eu prefiro ficar
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deitado (...)", a sobreposicdo da imagem do lagarto, tomando sol na cadeira; ou

seja, que se mostra evitando ao maximo o contato com as aguas.

Logo, um novo corte que introduz o oitavo plano. Este, mostra pela primeira
vez a imagem do menino na proa do barco, em plano geral ele observa atentamente
o horizonte; os signos extra-audiovisuais evidenciam que este personagem
aparenta ser mais novo em relacdo ao outro menino, pelo tom da sua voz e,
principalmente, pela ingenuidade expressiva; neste plano a instrumentagéo sonora é
interrompida, onde se retoma a énfase dos ruidos naturais. Além disso, o dialogo se
restabelece em outra perspectiva, quando 0 menino da popa, que por sua vez hao

aparece no quadro, comenta:

- E agora, ca, ca cerca que caiu.

- Ca cerca que caiu.

- Eu vou ter que arrumar a cerca, sendo ndo comecga as aulas. Ca cerca
caida na beira...

- Entdo, por isso que os predreiro ja vai vim. Pa..eles vem 31. Arrumé de 31
até 35, né? Arruma tudo ali, né, que caiu.

- 35.

- 35, dai 36 ele desce.

s

O dialogo final entre os meninos traz uma forte provocacdo. Na fala, é
possivel perceber uma certa confusdo dos meninos quanto aos dias do més. Uma
interpretacdo objetiva desse fato, € limitacdo, ou até mesmo auséncia, de uma
educacado de base nas regides do Pantanal; o didlogo revela a condicdo de muitas
criancas pantaneiras, que nao recebem devida alfabetizacdo ou qualquer
oportunidade de estudo. Além disso, o0 signo indica um aspecto de maior
complexidade da realidade no Pantanal, uma forma de organizacao social propria;
ou seja, na maioria das regides pantaneiras, o modo de vida das pessoas nao é
calcada pela logica do tempo linear; a racionalidade sobre os fendmenos é de
concepcao ciclica, como o tempo do frio, o tempo das cheias, o tempo da seca, etc.
Logo, os comentarios que trazem os dias “35” e “36” para o calendario anual, devem
ser percebidos pela logica local, pois revelam um pouco da complexidade do

Pantanal e suas gentes.

Assim, esta sequéncia filmica chega em sua acgao final, respectivamente o
nono plano, que mostra em plano geral a imagem de um suposto piso de cozinha,
um ambiente interno, completamente alagado; neste plano, o som instrumental
retorna, além da manutencéo dos préprios ruidos naturais; de certo modo a imagem

desempenha uma funcdo metaférica (enquanto elipse cinematografica), quando o
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plano tem énfase no deslocamento de um bule azul, que flutua pelas aguas. A
funcdo semidtica ocorre como representacao fisica dos pedreiros, mencionados na
conversa dos meninos, que viriam consertar a cerca caida no dia 35, terminando 0s
reparos no dia seguinte, quando possivelmente iriam embora: (...) dai 36 ele desce”.
O movimento de plano, quando o bule “perpassa” a tela da esquerda para a direita,
denota a despedida dos pedreiros; percepcéo inteligente para concluir a ideia da

sequéncia, a cheia no Pantanal.

De modo geral, esta sequéncia filmica traz elementos (audiovisuais) que
representam a realidade objetiva do Pantanal, onde o0 espectador percebe
“diretamente” algumas caracteristicas da regido, bem como das pessoas que a
habitam. No entanto, os signos semioticos revelam aspectos mais complexos da
realidade pantaneira, que na maioria das vezes nao sao percebidos rigorosamente,
pois mesclam-se as motivacdes de diferentes propostas narrativas ou simplesmente
acabam subutilizadas no processo da montagem cinematografica, que busca suprir
uma ideologia basicamente estética. Logo, quem vive no Pantanal? Ora, vivem
diversas familias, além de diferentes espécies de animais e vegetais. No entanto, a
realidade dessa vivéncia ndo corresponde as concepcfes edénicas, em equilibrio
perfeito, impressa no imaginario coletivo do senso comum; onde as belezas naturais

nao significam, propriamente, belezas naturais.

10.1.1.2 Claquete dois: O que é o Pantanal?

Esta sequéncia tem inicio a partir do trecho que marca dezesseis minutos e
vinte quatro segundos (00:16:24), até o momento de vinte e um minutos e cinco
segundos (00:21:05) da narrativa total, 0 que representa exatos quatro minutos e
quarenta segundos (00:04:40) de analise. Nesta sequéncia, o trabalho se dispde a
evidenciar uma concepc¢ao ampliada sobre a identidade do préprio Pantanal (regido
do territorio brasileiro), por meio dos signos audiovisuais e as suas potencialidades
semidticas. Ainda, para uma andlise completa, € necessario compreender esta
sequéncia filmica em duas partes; por ora vamos nos ater apenas aos signos da

primeira.
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Figura 36 - Analise semiética: Sequéncia 2

& o -~

Fonte: (PLANURAS, 2014).

A primeira parte da sequéncia € constituida por 11 planos, que de modo geral,
tem como énfase a figura humana. O primeiro plano, mostra a imagem do rosto de
um homem, em um plano de detalhe; o angulo alto da camera revela tracos de uma
descendéncia indigena; no plano, ndo existe profundidade de campo, onde se tem
um enfoque total no rosto do personagem; a expressao facial, mostra 0 mesmo
mastigando (comendo) alguma coisa. O plano é de curta duracdo, mas estabelece
uma ligagdo temporal por meio da voz narrativa (ver se¢do 9.5), que “aparece” com
aspecto de um locutor de radio, para situar espectador num ambiente; em tom bem-

humorado se escuta:

- Al6, Pantanal!
- Uma hora da tarde, agora em Corumba.

Nesta breve combinacdo de signos (visuais e sonoros), podemos perceber
que a narrativa se da em horario de almoco; logo, a locucao é substituida por uma
musica classica, um arranjo de piano, que mantém o “tom” de alegria, momento que
ocorre o corte do plano. E importante notar, que este arranjo musical representa
uma mensagem fundamental desta primeira parte da sequéncia, além de
desempenhar como trilha sonora dos planos posteriores (signo de ligacao), funciona
como uma metafora da realidade cotidiana do Pantanal, aspecto que se torna
provocativo na sobreposi¢do das imagens seguintes. De fato, é a partir do segundo
plano, que a sequéncia comeca a desenvolver uma ideia, ou seja, quando ocorrem

as respectivas transicoes:

O segundo plano mostra uma paisagem em plano geral, um campo aberto
com algumas arvores de fundo; os tergcos do quadro evidenciam um varal de

madeira, com poucas roupas estendidas, que balangcam ao sopro do vento. Nesta
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imagem, o0s signos audiovisuais mostram aspectos objetivos da realidade, o
espectador percebe as caracteristicas fisicas do ambiente, o tipo das arvores, a
manifestacao climética e, principalmente, a qualidade das roupas no varal, as cores,
0 género, etc. O signo das roupas representa o maior tragco da realidade, nao
engquanto estilo ou tendéncias da moda, mas pelo fato de indicar a existéncia de

pessoas no local, familias, gentes pantaneiras.

O terceiro plano traz uma paisagem similar a anterior, um plano geral que
mostra a imagem de trés mulheres caminhando, se distanciando cada vez mais no
horizonte do quadro. A profundidade de campo revela alguns aspectos do ambiente,
mas 0s signos que manifestam o maior traco da realidade sdo os guarda-chuvas;
comumente utilizados para dias de chuva, estes aparecem num ambiente
ensolarado, que indica o intenso calor da regido pantaneira. No quarto plano, temos
a imagem de um homem deitado em um banco de madeira, sob a sombra de uma
arvore; novamente, o plano geral permite identificar varios signos extra-
audiovisuais do plano, como ambiente, vestimenta, objetos, etc. No entanto, a
representacdo da realidade se da pelo aspecto interpretante do signo, manifesto no
gesto do personagem, uma sesta, ou seja, uma breve cochilada depois do almoco,
considerando o horario de “uma hora da tarde”, anunciado anteriormente pela voz
narrativa. Este signo mostra que as gentes pantaneiras levam um estilo de vida
normal, ndo exético; com habitos que correspondem as demais culturas e regides

brasileiras.

No quinto plano, um plano geral que mostra a imagem de dois homens
andando em muares, que aos poucos se distanciam no horizonte do quadro. O
sexto plano, traz um grupo de quatro homens, conversando na varanda de uma
habitacdo; em plano geral é possivel notar alguns signos extra-audiovisuais, como
as vestimentas, ambiente, objetos, mas, principalmente, uma cuia de tereré em
primeiro plano. O sétimo plano, traz a imagem de um homem retirando a sela de
um muar e a colocando sobre os galhos de uma enorme arvore, plano que também
ocorre em plano geral. De modo geral, estas trés sequéncias mostram signos que
representam um pouco da rotina do homem pantaneiro; no trabalho que se
desenvolve, principalmente, com a parceria do cavalo; embora, o signo que traz

maior referéncia ao dia-a-dia da realidade pantaneira € o tereré, erva que simboliza
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a fraternidade nas rodas de conversa, e que aqui ameniza a auséncia de agua

potavel da regido - consumo de agua suja.

Em seguida, o oitavo, nono e décimo planos, aproximam ainda mais o
espectador da realidade pantaneira. Respectivamente, mostram diferentes espécies
de péassaros procurando alimentos em um campo aberto; dois homens em uma
guarida preparando uma refeicdo, supostamente um almoco; duas latas ou baldes
de metal amarrados por uma corda, suspensos no ar, objetos aparentemente
utilizados para estocar agua. Novamente, 0s signos extra-audiovisuais desses
planos evidenciam varios aspectos da realidade; no entanto, o signo “almogo”
representa a realidade pantaneira pois sincroniza a figura humana com outras
espécies animais (passaros), que coexistem das mesmas dificuldades e
necessidades que o ambiente “Pantanal” proporciona, aqui percebido pela comida e,

principalmente, pela agua.

Por fim, o décimo primeiro plano, Gltimo desta primeira parte da sequéncia
narrativa. A priori, € interessante notar que somente neste plano que o instrumental
(piano) vai cessando; temos a imagem em plano americano de dois homens, que
desenvolvem um breve didlogo enquanto um deles (primeiro plano) prepara uma
sela de montaria; novamente, é possivel notar aspectos objetivos da realidade,
animais ao fundo, expressdes faciais, acessorios, vestimentas, etc. No entanto, é
por meio do didlogo entre os dois personagens que percebemos um signo ou
aspecto de complexidade da realidade pantaneira:

- Inclusive, o Jodo néo bebe.

- Eu também era enjoado quando bebia, viu.
- Hum?

- Mais agora virei crente.

O fato de um dos personagens alegar ndo beber mais, corrobora com a
realidade dos elevados indices de consumo alcodlico nas regides do Pantanal,
principalmente por homens. No entanto, outro aspecto também provoca a atengéo
do espectador, momento do didlogo que se anuncia: “mais agora virei crente”’, o
depoimento revela uma solucédo religiosa para a problematica local (e de muitos
centros urbanos), ou seja, os vicios e virtudes do homem pds-moderno, sdo os
mesmos do homem pantaneiro. Logo, a primeira parte desta sequéncia mostra que
o Pantanal é, antes de qualquer coisa, uma regido povoada por pessoas, familias,

gentes civilizadas e ndo animalizadas. Nas regifes pantaneiras existem meios de
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comunicacao, rotinas de trabalho, que ndo devem ser compreendidas apenas nas
percepcdes estéticas. A masica, que traz um arranjo de piano durante os planos,
pode ser percebida como uma critica as visbes romantizadas e concepcgdes
primitivas sobre as gentes pantaneiras. A sonoridade instrumental remete aos
primeiros anos da Revolucdo Industrial na Europa (XVIII), onde foi idealizada uma

organizacdo do tempo (oficial) de trabalho, um ritmo de producéo cotidiano.

7

A segunda parte desta sequéncia € constituida por 26 planos, onde o0s
signos da linguagem audiovisual, por si s6, manifestam muitos aspectos do Pantanal
e suas gentes. Para tanto, a descricdo narrativa sera feita de modo continuo,
considerando desvelar uma ideia elementar dos planos, de modo que as

combinacdes signicas mostrem a complexidade da realidade pantaneira.

A sequéncia tem inicio com a imagem de uma “régua’, o movimento de
camera (de baixo para cima) revela lentamente o comprimento de 90 cm; a pouca
profundidade de campo ndo permite identificar nada mais do ambiente, no entanto
existem ruidos naturais, que situam o espectador num cenario externo. Logo, o
plano seguinte mostra a imagem de um barranco, completamente “seco”, que na
verdade trata-se da margem de um rio, onde existe um pequeno fluxo de aguas;
novamente, o espectador € situado por meio de ruidos naturais do ambiente. Em
seguida, € introduzido a presenca da figura humana; um plano de conjunto que traz
um homem conduzindo trés muares; de certo modo, um transporte de carga; o
movimento de camera leva o espectador até as margens de um rio, momento que

surge uma voz narrativa, de timbre masculino e aspecto envelhecido que fala:

- Aqui quando fica 90 dia sem chové bastante memo, o povo fica quase
doido, hum.
- Onde é que vai buscar agua?

E interessante o comentario, pois evidencia aspectos do periodo da seca no
Pantanal; existe também uma certa numerologia de significado, uma correlacdo
entre a imagem (régua) que “mostra” o numero 90, e a voz que “fala” o numero 90, o
que revela uma condicdo extrema da subsisténcia pantaneira. A representacédo de
um fenbmeno da realidade da regido, que ora se mostra pelo excesso, ora se mostra

pela escassez das aguas.

Na sequéncia, temos um plano de detalhe, que mostra a imagem de

“apetrechos” pendurados por uma corda, ou seja, alguns acessorios que comumente
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sao utilizados no dia-a-dia do homem pantaneiro. Este € um plano rapido, que
funciona como uma elipse as condi¢cdes das comitivas pantaneiras; o interessante é
que se mantém uma légica narrativa, onde “aparece” uma outra voz, dessa vez uma
“voz de Deus” (ver se¢do 9.5), que faz a ligacdo entre os planos; é nitido que esta
voz de Deus € de um radialista, onde o cineasta se vale das técnicas de montagem
para permite o espectador “ouvir” a mesma programacdo de radio que o0s

personagens em plano; logo, é anunciada a seguinte mensagem:

- Vocé que busca um emprego.
- Na nossa programagdo, nossa amiga Marcilene t4 oferecendo toda a

programacdo pra Cibele, pra...pro José ou pra Jose.

No momento que ocorre 0 anuncio da radio, “(...) nossa amiga Marcilene ta
oferecendo (...)", a sequéncia mostra a imagem das maos de um homem, em plano
de detalhe, que pega um pouco de agua (amarelada) com uma caneca de metal e
coloca numa garrafinha, um recipiente; pela combinacdo dos signos audiovisuais
nota-se um traco da realidade pantaneira, quando as pessoas podem oferecer toda

a programacao da radio, exceto um pouco de agua.

Em seguida, a voz “envelhecida” retoma a narragcdo em um novo plano. Um
plano geral, que mostra a imagem de um homem caminhando dentro de um rio, que
se encontra bastante sujo. Depois, um novo plano que mostra as sujidades dessas
aguas, um plano de detalhe que também traz énfase na presenca de um jacaré, que
boia tranquilamente pelo rio. Durante os planos, a voz narrativa faz os seguintes

comentarios:

- Cé chega assim, tem...300, 400 jacaré dentro.

- Cagando e mijando.

- A 4dgua ta verde, igual esse capim assim.

- S6 empurra aqui sujeira, pra la e pra ca.

- Por isso que nois ja usa esse tereré, porque num da pro cé toma a agua,
né.

- E s6 ela pura assim, cé repuna ela.

- Mas tem que bebe aquela.

- N&o tem outra néo.

Na sequéncia, um plano que mostra a imagem de um homem velho, o timbre
da voz, revela ser o responsavel pela narragcdo anterior; o plano close-up introduz
uma atmosfera dramatica ao personagem, onde se nota uma expressao de cansaco,
roupas sujas e um sentimento resignado quanto as intempéries do ambiente. Em
seguida, aparecem imagens alternadas que funcionam como elipses metaforicas,

introduzindo, de modo sutil, aspectos metafisicos do Pantanal. A paisagem de um rio
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gue evidencia a umidade relativa do ar. A quantidade de insetos que existem acima
das arvores. O momento do por-do-sol, que provoca a sensacdo de um intenso
calor. Por fim, a imagem de um corixo'?® quase seco, onde a pouca quantidade de
agua que resta esti ocupada por algumas capivaras. Estes planos, trazem também
ruidos naturais, sons de bichos e do préprio ambiente. No entanto, estes ruidos
naturais sdo substituidos gradativamente pelo som de um instrumento de fole, que
aparenta o timbre de um acordedo (sanfona, gaita); esta sonoridade introduz uma
atmosfera dramatica e tem como funcéo estabelecer a ligacdo entre o plano
seguinte. Logo, uma outra voz de narrativa, que se caracteriza pela entre

comunicacao radios, introduz a seguinte informacao:

- E o fogo, ja entrou.
- Uma informacéo da marinha.

Sob a sonoridade do acordedo, se introduz uma vista aérea, a imagem de
um campo com varias marcas de queimada, onde a vegetacdo encontra-se em
grande parte prejudicada. Em seguida, a imagem de uma paisagem pegando fogo,
um incéndio ocorrendo em uma éarea distante, que a profundidade de campo revela.

Neste instante, uma nova voz comenta a plano:
- Tanta Maria, tanta Maria, tanta cruz.

ApOs o0 comentario, um plano que mostra um de incéndio muito préximo, o
movimento de camera (de baixo para cima) evidencia aos poucos a enorme
quantidade de fumaga que sobe para a atmosfera. Os signos da linguagem
audiovisual trazem uma representacdo bastante objetiva das queimadas no
Pantanal, a imagem do fogo “queimando”, da vegetagao ja “destruida”, provoca um
choque visual no espectador, uma sensacdo de impoténcia, desconforto. Um
aspecto que potencializa essa representacdo € a mensagem sonora, a fala que diz:
“tanta Maria, tanta Maria, tanta cruz”, revela um signo que representa, de fato, um
aspecto da realidade pantaneira. A figura da cruz denota uma simbologia na fé
cristd, o perdado dos pecados, por meio da morte e ressureicdo de Cristo, filho de
Maria. Logo, em um primeiro momento, a narracao parece clamar por piedade. Para

tanto, o municipio de Corumba/MS, que corresponde a 60% do bioma Pantanal, € a

129 Os corixos, sdo canais que ligam as aguas de baias, lagoas, alagados com os rios préximos, ou
seja, sdo pequenos rios que se formam em épocas de chuva que tendem a desaguar em rios
maiores.
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3° cidade brasileira com o maior indice de incéndios, até abril de 2019, ja haviam
sido registrados mais de 10 mil casos. (ECOA, 2019). Desse modo, 0 signo sonoro
do plano funciona como um apelo divino, uma metéfora que revela evidéncias de

uma problematica ambiental de Corumba/MS, a realidade de incéndios recorrentes.

Apés o plano do incéndio, surgem gradativamente ruidos de trovoes,
estrondos que indicam uma tempestade. Logo, um efeito de desfoque revela uma
imagem de chuva, caindo sobre um rio. O plano vai ficando cada vez mais nitido, o
que permite notar a intensidade dos respingos na agua. Na sequéncia, a imagem de
dois péassaros, na beira do rio sobre a chuva. A sonoridade do plano vai se
modificando, e mescla-se com outros ruidos instrumentais, uma espécie de som
“mistico”, de aspecto sagrado, intenso. Assim, surge uma paisagem em grande
plano geral, a imagem de um rio, acima muitas arvores e tipos de vegetacoes;
interessante notar que o plano ocorre no periodo noturno, quando o cineasta se vale
de um efeito time-lapse!®®, que desperta no espectador uma experiencia de
aceleracdo do tempo. Neste plano, a técnica de filmagem funciona como um signo
da realidade, o movimento das estrelas sugere um fluxo temporal, sendo este, o
processo das enchentes, as cheias do Pantanal. O efeito representa uma mudanca
natural que dificilmente poderiamos perceber a olho nu. Em seguida, um plano que
mostra apenas a paisagem do rio, dessa vez completamente elevado, uma
representacédo do “tempo das cheias”. Ainda, surge uma voz feminina, que fala com
um aspecto “duplicado”, ou seja, € possivel perceber dois timbres diferentes na
mensagem, um que aparenta ser de uma idosa, o outro de uma jovem, expressam 0

relato em sincronia:

- E preciso considerar o Pantanal.
- De certo modo, isolado.

Logo, um rapido plano que traz a imagem de uma senhora, de costa para
camera; ela realiza a leitura de um livro, com a ajuda de um a lupa. Considerando a
mensagem anterior, 0 signo se manifesta como uma metafora do conhecimento, em
saberes préprios da regido pantaneira, onde nem todos os fenbmenos da realidade

podem ser explicados por livros.

130 De modo geral, o time-lapse € um processo cinematografico no qual a filmagem se da em
intervalos de tempo regulares, ou seja, a frequéncia de cada quadro (frame) por segundo sera muito
menor do que uma filmagem continua. Essa técnica, permite que o espectador tenha uma
experiéncia de aceleracdo do tempo, quando a sequéncia é reproduzida em velocidade normal.
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Por fim, a sequéncia mostra uma variacdo de seis imagens, que
respectivamente correspondem a logica complexa do Pantanal. O primeiro plano, &
a imagem de uma teia de aranha, que representa o Pantanal como uma regiao
extremamente diversificada, que abarca diversos biomas, mas estes convivem em
harmonia. A segunda, um plano de detalhe que traz as maos de um homem, este
trabalha com algum tipo de tecelagem ou fiacdo de tecido, esta imagem mostra a
adaptacdo da figura humana nestes diferentes contextos naturais. A terceira é a
imagem de uma flor “tocando” o rio, ou seja, a complexidade das cheias que
permitem relacdes entre as diferentes espécies, ambientes. Depois, o plano de um
homem navegando de barco, a imagem estabelece uma metéfora signica, que
coloca o homem vivendo sobre as 4guas, a vida do pantaneiro. O quinto plano, traz
a imagens de passaros sobrevoando, em um céu completamente azul. Depois, a
imagem de insetos, voando de modo desordenado. Estes dois planos, de certo
modo, revelam detalhes e necessidades de outras espécies, além da figura humana.
O periodo das cheias compreende todas as vidas, 0 que exige uma capacidade de
readaptacdo para garantir uma subsisténcia.

Desse modo, a sequéncia filmica mostra que o Pantanal €, antes de tudo, um
territdrio complexo, onde coexistem em equilibrio diversos biomas. Além disso, sua
realidade se manifesta pelos signos visuais e sonoros, que evidenciam outros
aspectos da vida pantaneira, que comumente é compreendida por percepcdes
estéticas. Considerando suas particularidades naturais, o Pantanal é uma regiao
brasileira como qualquer outra, onde vivem, principalmente, pessoas com culturas e

formas préprias de ver o mundo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O territério pantaneiro € ocupado por povos que, desde a pré-histoéria, tém sua
sobrevivéncia condicionada ao meio ambiente e dependem do regime de cheias e
secas, processos que marcam a vida nesta extensa planicie. Logo, a concepc¢ao de
modo de vida das pessoas que habitam o Pantanal esta além da ideia de uma

interacdo harmoénica entre homem e natureza.

No século XVI, quando chegaram os primeiros colonizadores europeus,
indigenas de diferentes etnias - atualmente poucas restaram - j& ocupavam o
Pantanal. ApOs centenas de anos, chegaram o0s bandeirantes paulistas,
impulsionados pela busca do ouro que deu inicio a um novo processo de ocupacao.
Desse processo, resultou na miscigenacdo que hoje “abriga caracteristicas das
diversas etnias indigenas, populacdes ribeirinhas, popula¢es originarias de outros
estados brasileiros e paises vizinhos - principalmente Bolivia e Paraguai’. (FARIA;
NICOLA, 2007, p. 179).

A partir da pesquisa sobre os principais acontecimentos que caracterizaram a
origem do Pantanal e a relacdo ja existente entre 0os povos que o habitaram, foi
possivel compreender que algumas realizaces documentais, orientadas por uma
série de motivacbes, comumente, se valem de um discurso romantizado em

detrimento de um contexto que figura a imagem de um povo.

As gentes pantaneiras devem ser representadas conforme as dindmicas que
envolvem suas relagcBes sociais e ndo sobre uma concepc¢ao estética do seu modo
de vida. Isto €, sdo diversas as populacdes que sobrevivem no Pantanal e
contribuem para sua conservacao, muitas estdo as margens das politicas publicas
enquanto sdo exploradas pelo mercado turistico local. Por isso, 0 documentario &
um ponto de partida fundamental, pois mostra “(...) uma representacdo do mundo

em que vivemos” (NICHOLS, 2016, p. 36).

Ainda assim, o Pantanal e suas gentes pantaneiras sdo comumente
representados por uma imagem mitificada e romantizada. Para Magalhaes (2012), o
homem pantaneiro, por exemplo, é retratado como aquele “que enfrenta as
intempéries da terra com as proprias maos, que ndo se exime em se embrenhar
mata adentro para sua sobrevivéncia, que sabe lidar com a terra e tem uma
comunh&o perfeita com Pantanal” (MAGALHAES, 2012, p. 8).
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Por isso, a filosofia semiotica de C.S. Peirce, que entende o mundo enquanto
composicao universal dos signos, se faz fundamental para distinguir aspectos da
realidade em todo elemento visual, sonoro, verbal, para além do campo linguistico,
bem como a fala e a escrita. Logo, considerando o panorama historico sobre a
formacdo do Pantanal, os processos que levaram a sua ocupacdo, além dos
variados aportes teoricos, foi possivel identificar aspectos da realidade que
representam o Pantanal e suas gentes por meio de uma analise semiotica do

documentario Planuras (2014).

Para tanto, se fez necesséaria a utilizacdo de todo prazo disponivel do
programa de poés-graduacdo em Comunicacdo da Universidade Federal de Mato
Grosso do Sul, devido as pesquisas e 0 estudo sobre temas nunca antes
experienciados. Este processo possibilitou também o conhecimento acerca de
outras disciplinas, conceitos que infelizmente ndo foram dominados em tempo de
uso, como por exemplo, os estudos da funcdo poética em formas de expressao,
categoria do conhecimento metafisico que expande os aspectos de representacao

da realidade.

[...] se entende poética como a disciplina que estuda os pressupostos
invariaveis de consideravel conjunto de processos de ruptura ou alotopia,
isto €, de fenbmenos que alteram as formas expressivas e semanticas dos
componentes de um sistema de signos qualquer. Os efeitos dessas
transgressdes se fazem sentir em unidades morfolégicas ou sintéticas e,
também, nos enunciados de uma frase ou de um relato. (CANIZAL, 2001, p.
30).

Logo, toma-se como uma motivacao para retomar os estudos em semibtica,
cinema e realidade num breve futuro. De modo a auferir aspectos de uma percepc¢ao
ontoldgica, que se estende além da percepcdo sensorial meramente objetiva. Por
fim, a ascenséo da tecnologia e dos meios digitais, apesar de possibilitarem maior
tratamento criativo da realidade, ndo devem ser motivos isolados para descrenca

representativa do filme documentario.
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