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Quem ousa atravessar as margens do texto?

ois anos ap6s o Onze de Setembro, o medo voltou. A emocao embargou a

voz. E teorias, aparentemente explicadas e dominadas pelas ciéncias, ressurgiram em
forma de terror: pandptico, guerra, campos de concentragido, homofobia (e o Papa néo
pediu perdao!).
Um novo espectro ronda os continentes: a cultura do relativismo.
Contra a cultura do relativismo, Quiosque — observatorio das midias — reorganiza novas
barricadas em seu namero quatro.
As barricadas sao contra o siléncio imposto pelo relativismo ético e estético da sociedade
de consumo.
Neste namero, publicamos doze ensaios que atravessam diversas linguagens, da aventura
dos quadrinhos a diversidade cultural como processo pedagbgico.
Sao vozes, distantes dos ptlpitos do relativismo, nos convidando a atravessar as margens
dos textos.
Boa leitura!
Wellington Pereira

Nota do editor

Esta edigdo foi programada para sair em setembro de 2003 - sim, ha 17 anos! - mas nunca
fora langada. Sabemos das dificuldades que rondam a edi¢ao independente, da falta de
recursos a falta de tesdo, que também nos assola esporadicamente. Nao nos faltou amor,
nem tesdo nem ideario esse tempo todo, é claro! Outros projetos foram se sobrepondo a
nossa simpética revista Quiosque, tao relevantes quanto, e nos deixamos levar. A edicao
estava pronta para ser impressa, agora sai no suporte digital com a possibilidade de
ganhar maior “audiéncia” e, quem sabe, retomar seu rumo interrompido.

Henrique Magalhdes

Editores: Henrique Magalhdes e Wellington Pereira. Colaboradores: Claudio Paiva, Bertrand Lira, Edgard Guimaraes, Edgar
Franco, Marcelo Marat, Ivan Carlo Oliveira, Norma Meireles, Laerte Cerqueira, Ana Valéria Endres, Maria Aurélia Lima. Textos
e ilustracdes sao de propriedade e responsabilidade dos autores. Capa: ilustracdo de Angelo Agostini

V=), MARCA DE FANTASIA

1:6\ Rua Maria Elizabeth, 87, apto. 407. Jodo Pessoa, A editora Marca de Fantasia é uma atividade da Associa-

Paraiba. Brasil - 58045-180. cao Marca de Fantasia (CNPJ 19.391.836/0001-92) e do
marcadefantasia@gmail.com; NAMID - Nucleo de Artes e Midias Digitais do Programa
www.marcadefantasia.com de Pés-Graduagao em Comunicagao da UFPB.
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A aventura secular dos

Quadrinhos

cada final de ano nos deparamos com

os incontornaveis balangos dos fatos que
se destacaram no periodo. A passagem do
século XX para o XXI trouxe uma tentacao
ainda mais desafiadora, a de tracar um pa-
norama dos eventos mais importantes para
as histérias em quadrinhos nos tltimos 100
anos. Quanto mais amplo o periodo, maior o
risco de se ter uma visao redutora e superfi-
cial sobre os acontecimentos que realmente
importaram para esta arte tdo controversa

Nhé6-Quim, do italo-
brasileiro Angelo
Agostini

Henrique Magalhaes

e criativa. Portanto, a partir de uma visao
pessoal e passional, que de forma alguma
pretende ter a unanimidade, tentamos dar
uma pincelada de verniz naquelas obras
que nos parecem fundamentais, conscientes
que muitas outras foram preteridas, injus-
tamente.

Forma de expressao surgida no seio do
jornalismo em meados do século XIX na
Europa, os Quadrinhos tomaram grande
impulso na década de 1890, quando a guerra
pelo mercado na imprensa norte-americana
estimulou o surgimento das paginas
dominicais com historias ilus-

tradas. O Yellow Kid, criado

em 1896, tornou-se o perso-
nagem simbolo da nova forca
expressiva, conquistando um vasto
publico sobretudo pela linguagem rapida
e degustavel pela massa: texto direto e colo-
quial, ilustrado em abundéincia. O império
norte-americano encarregou-se de soterrar
as precursoras Historias em Quadrinhos de
Rudolph Tépffer (M. Vieux-Bois, 1837), da
Suica, Wilhelm Busch (Max und Moritz,
1860), da Alemanha, Angelo Agostini (Nh6-
-Quim, 1869), do Brasil e Christophe (La
Famille Fenouillard, 1889), da Franca'.

Malgrado a carreira de sucesso de algumas
personagens e publicagbes européias, a res-
posta do velho continente a massificagao dos
Quadrinhos norte-americanos veio de forma
contundente apenas nos anos 1960. Como
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afirma Claude Moliterni, a verdadeira aventu-
ra dos quadrinhos comecou em novembro de
1964, quando ele mesmo fundou com alguns
colegas o grupo de trabalho chamado Socer-
lid, cujo objetivo era o estudo e a promogao
das histoérias em quadrinhos?. Isso trouxe um
prestigio inimaginavel para este género de
comunicacdo, um status de arte para o que
até entdo era considerado como uma sublite-
ratura perniciosa para a juventude.

Das associagbes vieram também pe-
quenos boletins, os chamados fanzines, ou
magazines de fis. Embora ja conhecidos
em outras areas, como a literatura policial
e a ficcdo cientifica, os fanzines de quadri-
nhos conseguiram, por seus estudos bem
fundamentados, atrair a atencdo do meio
académico para esse género de expressao.

Se na Franca dos anos 1960 os Quadrinhos
tornaram-se a Nova Arte, no Brasil eles ja eram
considerados a Oitava Arte, antes da ascensao
avassaladora da televisdo. Nao por menos, foi
em Sao Paulo que se realizou em 1951 a primei-
ra exposicao de Historias em Quadrinhos do
mundo, com a apresentacdo de originais dos
grandes autores norte-americanos.

Apesar do mérito pioneiro de termos
projetado um olhar mais sério sobre o que
parecia entretenimento de moleques, nao
conseguimos criar para nossos Quadrinhos
uma base mercadolégica que desse susten-
tacdo aos seus criadores e estimulasse sua
inventividade. E certo que desde a primeira
década do século tivemos uma memoréavel
revista com Quadrinhos, a Tico-Tico, admi-
rada até mesmo pelos intelectuais da época.
Mas, nosso mercado foi sempre irregular e a
producao nacional menosprezada. Vivemos
de sobressaltos, com periodos alternados de
pique e recuo na producio.
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Os Fradinhos,
Henfil

Ainda assim, podemos destacar o sur-
gimento de uma geracao de autores brasi-
leiros nos anos 1950/1960, voltada para os
Quadrinhos de terror. O refluxo da produgao
norte-americana, cerceada pelo maccar-
thismo, impulsionou os autores locais a dar
seqiliéncia aos trabalhos do género. Os qua-
drinhos infantis sdo outro veio significativo
de nossa producao, cujo expoente maximo é
Mauricio de Sousa. Mauricio comegou publi-
cando suas tiras em jornais de Sdo Paulo no
final da década de 1950, de onde erigiu um
império comparavel aos maiores estdios
internacionais.

Em 1959, surgia a personagem que repre-
senta a alma da nacionalidade e aidentidade
dos Quadrinhos brasileiros: o Pereré, de
Ziraldo, que narrava o dia-a-dia do povo e
tocava nas grandes questdes nacionais. As
personagens da Mata do Fundado traziam a
tona o nacionalismo florescente da época, an-
tes do grande distarbio da ditadura militar.

A resisténcia ao autoritarismo iniciado
nos anos 1960 passou pelas maos dos hu-
moristas, que tomaram a trincheira do pen-
samento nacional. Ziraldo, Henfil, Jaguar,
Millér Fernandes e tantos outros gritaram
com seus cartuns e quadrinhos o verbo con-
tido pelo regime de excecao. Nesse periodo,
Henfil nos apresentou seus geniais Fradi-



nhos e nos anos 1970 a turma da Caatinga:
Zeferino, Grauna e Bode Orelana.

Em paralelo aos fanzines franceses, co-
mecivamos a produzir também os boletins
amadores. Em 1965 tivemos nosso primeiro
fanzine de Quadrinhos, o Ficcdo, de Edson
Rontani, em Piracicaba, gerando uma onda
que teria uma importante ascensio em
meados da década de 1980, com centenas
de publicacoes editadas nos quatro cantos
do pais. Também nessa década surgiu uma
renovacao dos Quadrinhos brasileiros em
torno da editora Circo. Angeli,
Laerte, Glauco, Paulo Caruso,
Luiz Gé e Toninho Mendes
protagonizaram uma revira-
volta em nossos Quadrinhos,
fazendo um humor corrosivo
e iconoclasta.

O rico universo das His-
torias em Quadrinhos ja de-
monstrou uma gama enorme
de possibilidades lingiiisticas
e criativas. Cada década do
século XX teve uma forma
particular de apresentar seus
herdis ou anti-heréis de papel.
Numa revisao rapida, o que
podemos apreender dessa
magnifica aventura é que cada
expressdo dos Quadrinhos
esta visceralmente ligada a
sua época.

Nos primeiros anos do sé-
culo surgiram os Quadrinhos
humoristicos familiares, baseados nos cos-
tumes e na fantasia (Mutt & Jeff, Bécassine,
Little Nemo in Slumberland, O Gato Félix,
Popeye, Tintin, Mickey Mouse). Os anos
1930 trouxeram a aventura fantastica, com

os herois espaciais (Flash Gordon), aven-
turas na selva (Jim das Selvas), historicos
(Principe Valente) e os super-heroéis (Su-
per-Homem). Nos anos 1950, os quadrinhos
tornam-se criticos. O peso da Guerra Fria fez
surgir o questionamento da sociedade nor-
te-americana (Peanuts, revista MAD, Pogo),
desembocando na contracultura na década
seguinte, com os quadrinhos underground
(Fritz, the cat, The Freak Brothers), os eroti-
cos (Barbarella) e a ficgdo cientifica francesa
(Arzach), a contestacao de argentinos (Ma-
falda) e brasileiros (Fradim),
a expansido dos quadrinhos
japoneses na década de 1990
(Akira).

Numa palavra final, os
Quadrinhos, enquanto en-
tretenimento, foram a forma
mais popular de leitura e
contemplacao do século XX.
Como contetdo, fazem um
painel preciso das crises e do
encantamento do homem na
projecao e concretizacio de
seus sonhos. SO por isso ja
merecem um lugar de desta-
que em nossa historia.

Barbarella, Jean-Claude Forest

Referéncias

1. Annie BARON-CARVAIS. La Bande Dessinée.
Paris: Presses Universitaires de France, 1985. p. 11.
2. Claude MOLITERNI. L’Aventure de la Bande
Dessinée. Paris: Editions Nathan, 1990, p. 5.
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A imaginacao criativa e vigilante

Claudio Cardoso de Paiva

do cinema

Neste texto de carater fragmentado perseguimos algumas séries

de imagens especulares do cinema, observando como essas imagens-
movimento, mais do que constituirem uma representacao do real,
afirmam os termos de uma outra realidade que nao é real nem falsa, mas
que estrutura o imaginario social contemporaneo.

ornou-se banal designar o nosso tempo

como uma civilizacdo da imagem, con-
tudo, apenas recentemente, comecamos a
nos acostumar com o novo ambiente. A sua
composicdo estética e mitologica, fundada
sobre a imagistica do cinema, possui positi-
vidade porque possibilita uma compreensao
da realidade historica por novos prismas. A
expansao dos audiovisuais, inegavelmente,
gerou novas formas de visibilidade e dizibi-
lidade; as visoes, experiéncias e linguagens
que tinham organizado o imaginario pré-in-
dustrial se modificaram radicalmente, com o
advento dos audiovisuais. Tudo aquilo que as
artes pictoricas haviam despertado, em seus
volumes, texturas, cores e formas, por exem-
plo, no renascimento e no barroco, ressurge
numa dimensao extraordinaria a partir dos
meios de comunicacao de massa.

O cinema como critica
sécio-politica

No campo da experiéncia cinematogra-
fica, os filmes de Chaplin nos fornecem os
exemplos de transformacado das imagens
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mecanicas do cotidiano em visées huma-
nistas da civilizagdo industrial. Em Tempos
Modernos (1936), Chaplin infiltrou um
mundo de cores na textura visivel de uma
pelicula em preto e branco - a bandeira ver-
melha empunhada por Carlitos, liderando
“por acaso” uma passeata politica, antecipa
todo um regime de politiza¢iao do olhar pela
evidéncia da imagem.

Com Jacques Tati, na “mudez musical”
do cinema francés, no pos-guerra, as falas
proliferam através dos recursos 6tico-au-
ditivos. Nos filmes As férias de Monsieur
Hullot (1953), Meu Tio (1958), Tempo de
Diversao (1967) e As Aventuras do Sr. Hulot
no Trafego Louco (1972), Tati fala aos olhos
através da mimica, despertando, por meio
do cOmico, para os aspectos microlégicos no
cotidiano. Revela os individuos extasiados e
perdidos num ambiente atravessado pelas
velozes transformacées tecnologicas. Tati
exibiu como ninguém os ares de solidao e
incomunicabilidade do homem moderno,
e a sua estratégia feliz no cinema consiste
em congregar os solitarios e emudecidos do
planeta através da ironica visibilidade das



Cena de Salo, de Pasolini

imagens. O éxito de Tati estd em mostrar
criticamente as formas de inadequacgéo, im-
propriedade e desconexdo entre os habitos
antigos e as tecnologias modernas, algo que
dificilmente poderia se revelar sem o olhar
intrometido e zombeteiro da cAmera.

O cinema e o outro lado da vida

Na literatura inglesa, sob a pena da es-
critora Emily Bronté, encontramos a dupla
apaixonada que se reencontra ap6s a morte.
Em O Morro dos Ventos Uivantes (1985),
um romance estranhamente gotico, os per-
sonagens de Catherine e Heathcliff sofrem
as interdicoes sociais que proibem a sua
comunhdo amorosa na vida terrestre e se
reencontram ap6s a morte, além do Morro
dos Ventos Uivantes, na Inglaterra vitoriana.

Num enfoque mais atualizado, constata-
mos que o universo do cinema € cheio de alu-
soes aos personagens que transitam além das
fronteiras entre a vida e a morte: isto aparece
na encenac¢ao de uma comédia recente como
Ghost, do outro lado da vida (Jerry Zucker,
1990). Surge também em producdes mais
exigentes como Amor além da vida (Vicent
Ward, 1998) ou em obras primas como Asas
do desejo (Win Wenders, 1989). O fato é

que nos deparamos com a expressiao
dessa imagem insistente, traduzindo
a curiosidade e o interesse dos hu-
manos em relacio aos simbolos que
exprimem a sua condicio de finitude
e a imaginacao do destino apds a vida.

O cinema como vetor de
catarse coletiva

Mas o milagre dos audiovisuais — abran-
gendo o cinema e a televisdo — consiste em
fomentar as experiéncias fundamentais da
estética, da poética e da catarse. Utilizan-
do-se da licenca da criacdo artistica os au-
diovisuais assimilam a agonia e o éxtase do
coletivo e os transformam em obras de arte
que sao devolvidas a esfera ptblica como
luxo revigorador dos sentidos. E convém
lembrar essa experiéncia nem sempre fun-
ciona como massagem do ego. No cinema,
por exemplo, as imagens aparecem num
autor como Pasolini, leitor do Marqués de
Sade, numa obra cinematografica como Sald,
os cento e vinte dias de Sodoma (1975), uma
alegoria da violéncia moderna, contendo ce-
nas escatologicas, que sofreram alteracées no
roteiro original. Pasolini chegou ao extremo
de exibir as dimensoes mais cruas da sexua-
lidade, a violéncia da dominacao, a bestiali-
dade humana em suas atitudes mais radicais:
a estratégia militante do cineasta italiano,
movida pela intencido de exibir o lado fas-
cista nas profundezas da alma do especta-
dor, resultou numa experiéncia das mais
provocantes na histéria das artes visuais.
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O cinema como uma
pelicula do Brasil

E curioso perceber como o regime das
imagens se modifica gradativamente a
partir da segunda metade do século, nota-
da-mente, com a expansao dos modernos
meios de informacdo e comunicacdo. Isto
ocorreu, de modo mais enfatico, a partir
dos anos 70, em que a ditadura e repressao
militar revoltaram parcelas importantes da
sociedade civil, gerando um tipo de mito (e
culto) da marginalidade, como se percebe,
por exemplo, na expressao de artistas como
Hélio Oiticica, criador do slogan “seja mar-
ginal, seja her6i”. Ou entdo, na filmografia
do periodo, em que constam filmes ins6litos
e inconformistas fazendo apologia dos “des-
viantes”, como O bandido da luz vermelha
(Rogério Sganzerla, 1968) ou ainda Matou
a familia e foi ao cinema (Julio Bressane,
1969). Na década seguinte, o realismo do
cinema toma o partido dos excluidos, com os
filmes Lticio Flavio, o passageiro da agonia,
(Hector Babenco, 1977), em que se mostram
o bandido glamourizado e a face corrupta da
policia. Ainda nessa direcao, encontramos
o filme Pixote, a lei do mais fraco (Hector
Babenco, 1980), sobre os menores abando-
nados e a violéncia nas grandes cidades, que
mereceria um enfoque mais detido porque,
de certo modo, prenuncia o assassinato do
ator Fernando Ramos, pela policia, pintando
com cores fortes a transformacao de elemen-

Fernando Ramos, como
Pixote, de Hector Babenco
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tos da ficcdo em fatos reais. Conviria assina-
lar que esta experiéncia fatidica se encontra
registrada no filme ficticiodocumental Quem
matou Pixote (José Joffily, 1996).

Hoje, a realidade social brasileira e pla-
netaria se tornou mais complexa e o cinema
nao cessa de se reinventar, decupando, de-
purando, exorcizando e transcendendo as
mazelas do cotidiano. No Brasil, emergem
filmes agudos olhando no olho das nossas
pequenas e grandes tragédias nacionais.
S6 para ilustrar, Bicho de sete cabecas
(Laiz Bodansky, 2000), Cidade de Deus
(Fernan-do Meirelles, 2002) e Carandiru
(Hector Babenco, 2002) transformam a dor
do mundo em matéria poética e pelo viés de
uma composicdo estética arrojada abrem
janelas graves, maduras e grandiosas para
uma catarse do social. Assim, a experiéncia
do cinema revigora o imaginario coletivo nu-
trindo-se da prépria matéria prima plasmada
nos terrenos do sublime e do grotesco, do
tragico e do transcendental que constituem
a substancia viva da cultura brasileira.




As regras elementares da vida jornalistica
e os ardis na construcao da

Aapresentagﬁo da vida cotidiana nos jor-
nais e revistas — os quais nao podem ser li-
dos apenas como meios impressos, haja vista
avariedade de recursos graficos e analogicos
que os aproximam de outras midias — deve
ser estudada a partir das modulagoes nar-
rativas que procuram reter ou fazer circular
o discurso dos atores sociais e seus signos.

O desafio do pesquisador entre o cotidia-
no e “as regras elementares da vida jornalis-
tica” é entender como relacoes assimétricas,
multiformes e polissémicas podem ser
representadas, principalmente em jornais
e revistas, através dos codigos verbais e de
estratégias argumentativas presas a idéia de
objetividade.

Do ponto de vista metodo-
l6gico, podemos escolher
alguns caminhos para
entender como a cons-
trucao da vida cotidiana
no jornalismo, princi-
palmente nos meios
impressos, acaba se re-
duzindo a proposicoes
argumentativas que dis-
tanciam os leitores dos
niveis de interpretagio das
realidades, ou seja: o real no

Wellington Pereira

jornalismo se constrdi através da imitacao,
da reconstituicao de referenciais.

A vida jornalistica se estabelece como
o indice de conversoes sociolingiiisticas.
Portanto, poderiamos, para efeito de com-
preensdo ensaiar o seguinte raciocinio:
aquilo que parece representar a realidade dos
fatos, através de imagens, palavras e tracos
graficos, nada mais é do que a conversao
simbolica de um modelo social.

Na linguagem jornalistica, o carater
simboélico se evidencia a partir das normas
discursivas. H4 normas para dizer, ouvir e
ver inscritas nos manuais de redacio. Isto
implica em pensar as regras elementares da
vida jornalistica a partir da nocao de sistema.
Os discursos jornalisticos cons-

tituem um mundo no qual a

descontinuidade dos fatos é

concebida como intervalos

temporais alinhados de
forma linear, entre o
fato e o evento.

Na narrativa dos
meios impressos, oS
fatos e eventos sao “enqua-
drados”, a partir de um mo-
delo funcional-argumenta-

tivo da linguagem. Assim,
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aparece a nocao do mundo referencial, ou
seja, mesmo que as acles sociais sejam
plurissignificativas elas tém a veracidade
legitimada apenas pelos referentes. Neste
sentido, a vida jornalistica s6 tem legitimi-
dade se pode ser demonstrada na unifica-
cdo de conceitos ou imagens referenciais.

Tecer comentarios sobre a vida cotidiana
considerando-a apenas do ponto de vista
dos referenciais é trabalhar no nivel da in-
terpretacao sistematica, considerar apenas
as partes constituintes do objeto. Este é o
procedimento do jornalismo informativo.

As contradicoes das regras elementares
da vida jornalistica se evidenciam na preten-
sdo de representar a quotidianidade através
de uma linguagem objetiva, racional. Por
isso, o que os leitores sdo capazes de decodi-
ficar com auxilio do senso comum néao cabe
nas paginas dos jornais e revistas.

Na construc¢ao da informacao jornalistica,
com rarissimas excecoes, nao se percebe que a
quotidianidade (conjunto de signos objetivos
e subjetivos da vida quotidiana) nao é apre-
endida pelas regras dos manuais de redacao,
porque o real nao é uno, sequer racional.

Para que a quotidianidade, no jornalismo
impresso, ndo caia nos ardis semanticos
e ideologicos do discurso da objetividade,

podemos estabelecer procedimentos meto-
dolégicos para leitura da vida jornalistica:
1) as regras elementares da vida jornalistica
sdo regidas pelas proposicoes do mundo dos
objetos, ou seja, é preciso demonstrar a ma-
terialidade dos atos, quer sejam traduzidos
em leis ou modelos comportamentais; 2) a
vida cotidiana esta para a mimese, assim
como a vida jornalistica esta para a imitacao,
A primeira se renova a cada movimento de
seus atores, a segunda imita tipos idealizados
sociologicamente; 3) a vida cotidiana nao
pode ser retratada pela vida jornalistica a
partir de procedimentos sistémicos, estru-
turais; 4) é preciso, desde a confeccao da
pauta, que o jornalista saiba apreender os
fragmentos da vida cotidiana, e sua escrita se
torne livre dos referenciais, como os ensaios
de Montaigne, Simmel e Walter Benjamin;
5) é preciso dissertar, explicar, nos géneros
jornalisticos, que a descontinuidade, os
intervalos intersticiais e os fragmentos da
vida cotidiana sdo campos semanticos que
funcionam como uma membrana do imagi-
néario sécio-cultural dos povos.

Os jornalistas devem aprender que, nas
linguagens, a representacido da quotidianida-
de ndo é um problema de normas discursivas,
mas ontoldgico.

O que ler para discutir as relagdes entre o cotidiano e o jornalismo

MAFFESOLI, Michel. A conquista do presente: por uma sociologia da vida cotidiana.
Traducao de Alipio Souza Filho. Natal: Argos, 2001.

PAIS, José Machado. Vida cotidiana: enigma e revelacoes. Sao Paulo: Cortez, 2003.

PEREIRA, Wellington. O beijo da noiva mecdnica: ensaios sobre midia e cotidiano. Joao

Pessoa: Manufatura, 2002.
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producdo de cinema hodierna pas-

sa por uma revolucao dos meios cujos re-
sultados, a médio e longo prazo, acenam com
promessas que vao da total abolicdo da peli-
cula, do projetor cinematografico nos moldes
que conhecemos hoje e de uma distribuicao
(via satélite) jamais imaginada pelo mais
visionario dos cinéfilos. O audiovisual esta
entrando numa nova era com novas formas
de producao, distribuicao e exibi¢do. Obras
estdo sendo produzidas nos mais diversos
suportes e formatos: da pelicula (nas bitolas
35mm, 16mm e 8mm) ao video (dos formatos
que vao do mini-DV ao da HDTV), sem que,
necessariamente, sejam exibidas no formato
original de captagdo.

Os filmes captados em video, com poste-
rior processo de transferéncia para pelicula,
evidenciam que o cinema nao depende mais
do suporte pelicula na captagio de imagem,

i
de Miragens:

uma poesia
que se'vé

Bertrand Lira

embora um longo caminho teremos a per-
correr até a total supressao dos projetores
convencionais das salas de exibicdo. No
Brasil, apenas duas ou trés salas fazem exibi-
cdo digital. Mas outras virdo. A margem das
discussoes sobre a qualidade do resultado da
kinescopagem (transferéncia do video para
pelicula), o que anima os realizadores é a
possibilidade de colocar na tela grande suas
idéias. Volta a valer a maxima de Glauber
Rocha, “uma cimera na mao e uma idéia na
cabeca”?

Para a realizadora Elisa Maria Cabral
parece que sim. Alias, Elisa nunca deixou de
seguir esse dogma do cinema-novista baiano:
sempre materializou suas pesquisas formais
nos suportes Super-8, SVHS e Betacam. Este,
até entao, havia sido sua maior ousadia.
Com uma equipe estruturada profissional-
mente transformou em audiovisual o livro
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“Fotografia na Paraiba”, de Bertrand Lira,
com o documentario “Albuns da Meméria”.
Com “O Cacador de Miragens”, Elisa faz
histéria no cinema paraibano. E a primeira
nestas paragens a utilizar o novo processo
de transferéncia de imagens originalmente
captadas em video (no seu caso uma Sony
mini-DV, com 3 CCDs), para a pelicula ci-
nematografica 35mm. Como na quase totali-
dade de suas producoes, ela se desdobra nas
tarefas de produzir, dirigir, fotografar e edi-
tar, com a assisténcia, nos tltimos trabalhos,
de Laurita Caldas. Elisa atua nos moldes de
producao que alguns dos seus pares chamam
maldosamente de “EUquipe”.
Originalmente, “O Cacador de Miragens”
era um projeto para um curta-metragem,
captado em 35mm, com fotografia do acla-
mado Walter Carvalho, grande entusiasta
do projeto. Documentario sobre o universo
gestual e pictérico do paraibano Flavio Ta-
vares, exigia no seu processo de realizacao
uma adequacdo ao ritmo criativo e as idios-
sincrasias do artista, o que levou Elisa Cabral
a se decidir de vez pela agilidade, praticidade
e economia do video. Vale remarcar que a
realizacdo em pelicula 35mm, no contexto da
producao cinematografica paraibana (onde
trés ou quatro autores levam no minimo dois
anos para captar verbas para um simples
curta), dificilmente seria compativel com a
opcao deliberada de Elisa pelo experimenta-
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lismo e pela pesquisa de linguagem em sua
producao quase frenética.

Aincursao da camera de Elisa Cabral pelo
mundo pléstico-pictérico das tintas e pincéis
data do inicio dos anos 90 com a trilogia
“Quadro n° Zero”, “A Seiva” e “Travessia”
onde a sensibilidade do pintor Sérgio Lucena,
também paraibano, e da diretora, transborda
nas telas pintadas e no video. A inquietacao
desses trabalhos, e do recém-lancgado filme
digital, é com o registro e a reflexao sobre o
processo de criacao de dois talentosos caca-
dores de miragens que um dia recriaram, a
quatro maos, a misteriosa “Pedra do Reino”.
Uma inquietacao, diga-se, indissociavel da
experimentacio das potencialidades do video
enquanto veiculo de expressao.

Em “Cacador de Miragens”, sua camera
materializa, como Flavio Tavares com seus
quadros, imagens que margeiam um rea-
lismo fantastico, num amalgama de cores e
tons com fortes tracos locais que jorram em
contraponto com os sons da viola de corda de
Cristina Perazzo, do marimbau de Fernando
Pintassilgo e da viola nordestina de Oliveira
de Panelas, reunidos sob a direcdo musical
de Elisa Cabral. O contraponto visual e so-
noro é reconhecido pelo pintor para quem
“a musica e a pintura estao intrinsicamente
ligadas. Fundo e forma. Harmonia e melo-
dia. O ritmo das cores. Os tons quentes. Os
tons frios. Tudo leva a uma musicalidade”.



A questao do plagio!

uitas vezes se 1€ em jornais e revistas

— e também em fanzines — a palavra pla-
gio sendo empregada sem muita cerimonia.
A seguir serao feitas algumas consideracoes
sobre este tema.

Primeiramente, nao se deve interpretar
com rigor o significado da palavra plagio
na maioria dos textos que saem em jornais
e revistas. Estes textos em geral sdo bem
informais e a palavra plagio é usada como
sin6nimo de copia. Assim, quando um texto
desses diz que, por exemplo, um personagem
é plagio de outro, o que o autor quer dizer é
que o personagem ¢ cépia do outro.

No entanto, plagio e copia, a rigor, sdo
bem distintos. O pldgio é um crime previsto
em lei, 0 equivalente a um roubo. Ja a copia é
algo muito mais amplo, na maioria das vezes
nao éilegal, nem antiético, muitas vezes é até
aconselhavel, e somente em pouquissimos
casos a copia é crime e ai se confunde com
o plagio.

A rigor, um pldagio néo é uma cépia. O
plagio consiste em assumir a autoria de obra
de outro, ou seja, nem é copiar a obra de ou
tro, é roubar mesmo a obra do outro. O filme
“Morto ao chegar”, com Denis Quaid e Meg
Ryan, mostra um exemplo perfeito de plagio.
Um aluno escreve um trabalho literario bri-
lhante e s6 o professor mediocre sabe quem
escreveu de fato a obra. Entdo mata o aluno
e poe o proprio nome na obra. Isto é plagio, a
rigor: assumir a autoria de obra alheia. Matar
o aluno ja é outro crime.

Edgard Guimaraes

Ken Parker, de Berardi e Milazzo, é uma
copia do rosto do ator Robert Redford

E razoével que o conceito de pldgio seja
ampliado para englobar também o ato de
realizar pequenas modificagdes na obra de
outro e apresenta-la como sua. Neste sentido,
uma copia muito parecida com o original se-
ria também classificada como pldgio. E claro
que o limite onde uma copia seja suficien-
temente parecida com o original a ponto de
ser considerada pldgio nao € claro. Por isso,
num processo de plagio, o caso em questio
deve ser muito bem estudado, visando a,
por um lado, proteger o direito do autor do
original, e por outro, ndo tolher a liberdade
de usar referéncias a outras obras, ou sofrer
influéncias de outros autores.
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Um ponto importante do direito auto-
ral é que a lei protege a obra realizada, ou
seja, o objeto de arte, literario ou cientifico,
propriamente dito. O autor é proprietario
da obra que realizou, nao das idéias que
usou para realizar a obra. Ou seja, ninguém
é proprietario de idéias. A lei ndo garante a
ninguém o direito sobre uma idéia. Por isso
os diversos filmes parecidos que Hollywood
lanca todo ano (Armagedon e Impacto
Profundo, Vida de Inseto e Formiguinhaz
etc.) ndo sdo plagios uns dos outros. O
que ocorre é que se uma boa idéia de uma
produtora chega ao conhecimento de outra,
esta resolve usa-la também, obviamente com
intencao de lucro. No entanto, isso nao se
constitui em roubo de idéia, por um
motivo muito simples. S6 pode
ser roubado o que é proprie-
dade de outro, e idéias
ndao sao propriedade de
ninguém. Por isso, 0 au-
tor que tiver uma idéia

que considere boa, deve
manté-la em segredo até
ter realizado a obra. Mas
depois da obra tornada
publica, nada impede que
outro autor parta da mesma
idéia — em outras palavras, copie

aidéia — e realize outra obra, desde, é claro,
que o resultado final seja distinto.

Por isso a idéia de um ser superpoderoso
nao poderia ser exclusividade do Superman.
Assim, nenhum outro super-herdi surgido
no rastro do Superman é de fato pldgio.
Isto, é claro, ndo impediu que a editora de
Superman processasse a editora de Capitdo
Marvel justamente por pldagio. E o processo
se arrastou por anos e terminou com a edito-
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ra de Capitdo Marvel, ja falida, desistindo de
seus direitos. Um caso simples como este ter
resultado num processo tdo demorado sé se
explica por uma questao de poder econdémico
da editora de Superman. O melhor exemplo
do uso de uma idéia copiada resultar em uma
obra de qualidade estad em Ken Parker. Os
autores Berardi e Milazzo copiaram o visual
do personagem, a ambientacdo, os temas,
vestuarios etc, do filme Jeremiah Johnson,
de Sidney Pollack. Copiaram até o rosto do
ator principal, Robert Redford. No entanto,
a partir dessas copias, realizaram um traba-
lho que é uma das melhores HQs de todos
os tempos.
O fanzine O Grupo Juvenil mostrou
em seu nimero 50 que O perso-
nagem Spirit, de Will Eisner,
foi provavelmente inspirado
em The Clock, de George

lhares de exemplos de
personagens baseados
em outros. E isso é um
processo normal, licito,
ndo é plagio, salvo algum
caso particular em que a
copia seja tdo parecida que
possa ser considerada plagio.
Assim como as idéias, também

os estilos de desenhos nao sao propriedade
de seus autores. Por mais pessoal que seja um
estilo, seu autor nao é dono dele, portanto a
imitacdo por parte de outros autores ndo é
plagio. Por isso uma frase como “Fulano é
um plagiador do estilo de Sicrano” nao tem
significado. E a imprensa publica frases
como esta com certa freqiiéncia. A revista
Set publicou recentemente: “E praticamente
impossivel fazer um filme sobre tubarées



sem plagiar o classico de Steven Spielberg”.
Esta frase é totalmente equivocada, o que
reforca o que foi dito no comeco deste texto:
nao se deve interpretar com rigor as palavras
nos textos sobre HQ e cinema publicados em
jornais e revistas.

Outro aspecto a ser considerado é: plagio
ndo é um conceito artistico. E um conceito
comercial. Ou seja, se alguém quiser copiar
as paginas de Tarzan desenhadas por Burne
Hogarth nao hd nenhuma contravencao nis-
so. O conceito de plagio nao se aplica a isto.
Como foi dito no inicio deste texto, a cdpia na
maioria das vezes nao € um procedimento ile-
gal. Nos casos em que o objetivo da cépia é o
aprendizado entdo é um processo necessario
e insubstituivel. Quando, no entanto, a obra
copiada passa a ser comercializada causan-
do prejuizo ao autor da obra original, ai se
caracteriza a ilegalidade. A mesma coisa vale
em relacdo aos direitos de copia (copyright) e
direitos de marca. Nao é ilegal o adolescente
pintar o Wolverine em sua camiseta ou o
editor de fanzines republicar HQs antigas. O
crime existe quando hé a intengao de lucro,
isto estd bem claro na lei de direito autoral.

Existem ainda casos em que ha cépia com
intencao de lucro e ainda assim nao ha con-
travencdo. O movimento da Pop Art insistiu
no valor artistico da cépia. Sao famosos os
quadros de Roy Lichenstein em que copiava
quadrinhos de HQ ou os painéis de Andy Wa-
rhol com fotos do rosto de Marilyn Monroe.

Ha ainda duas figuras que sdo muito
pro-ximas ao pldgio e que sao perfeitamen-
te legais. Sao a parddia e a parafrase. A
antiga lei de direito autoral brasileira fazia
referéncia explicita a parddia e a pardfrase
como atividades licitas. A atual lei de direito

Os editores do Super-
Homem (péagina anterior)
consideravam plagio o

Capitdo Marvel (ao lado)

autoral nem se deu a este trabalho, pois nao
é funcio de lei dizer o que pode. A parédia
é mais simples de detectar, pois é uma copia
de algo sério no tom cémico. A parédia de
musicas é algo bem comum e até recente-
mente havia um programa de TV especifico
de parddias. Uma das sec¢Oes classicas da
revista Mad é a parédia de filmes e seriados.
J& a parafrase é mais dificil de identificar
e pode com facilidade ser confundida com
plagio. A musica Geni e o Zepelin, de Chico
Buarque, é uma pardfrase do conto Bola de
Sebo, de Maupassant, do qual, alias, o filme
No Tempo das Diligéncias, de John Ford,
j4 era copia. A peca Opera do Malandro é
cépia da Opera dos Trés Vinténs, de Brecht
(1928), que por sua vez era cépia da Opera do
Mendigo, de John Gay (1728). E, no entanto,
apesar da copia, tratam-se de obras distintas,
longe de serem pldgios.

E preciso cuidado ao afirmar que um
trabalho é pldgio de outro, cada caso
deve ser analisado com muito cuidado.
E é preciso desconfiar da facilidade com
que a palavra plagio é usada nos jor-
nais e revistas e nas conversas informais.
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Seres Hibridos & Clones:

Da Literatura para as Telas, das Telas para a Realidade

uito ja se falou sobre o poder de anteci-
pacao das artes, a literatura de ficgcao
cientifica, sobretudo, revelou em proféticas
e detalhadas descrigoes, futuros feitos da ci-
éncia como a viagem a lua, o surgimento dos

submarinos e dos computadores pessoais; o
design arrojado das espagonaves da série de
histérias em quadrinhos de Flash Gordon,
desenhada por Alex Raymond na década de
30 chegou a servir de exemplo para auxiliar
projetistas da Nasa a resolverem problemas
de aerodinamica dos foguetes. Autores como
Julio Verne, H.G. Wells, George Orwel e Al-
dous Huxley passaram a ser lembrados por
jornalistas, fisicos, bidlogos e outros cientis-
tas em artigos académicos que relatavam no-
vas descobertas. Assim aconteceu quando foi
noticiado o nascimento de Dolly, a primeira
ovelha clonada, inaugurando uma nova fase
da biotecnologia e trazendo a tona diversos
questionamentos relativos a ética da clona-
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Edgar Franco

Mary Shelley’s Frankenstein, de Kenneth
Branagh, acima. Ao lado, A Ilha do Dr.
Moreau, em sua versao para o cinema, de 1996

gem. Nos primeiros dias ap6s a divulgacao
da experiéncia muitos jornalistas, religiosos
e cientistas lembraram, aterrorizados, das
descrigoes do escritor inglés Aldous Huxley
em seu mais notorio romance Admirdvel
Mundo Novo, no qual o autor apresenta-nos
uma sociedade totalitaria do futuro em que
as criancgas serao concebidas e gestadas em
laboratorio, na forma de clones divididos em
castas, cada uma delas destinada a finalida-
des especificas.

Muito antes de Huxley escrever seu apo-
caliptico romance, o termo clone ja tinha sido
utilizado na fic¢do cientifica. Ele aparece em
1915, na coletdnea Master Tales of Mystery
by the World’s Most Famous Authors of To-
day, editada por Francis Joseph Reynolds.
Apesar de ter sido cunhado antes na ciéncia
(em 1903 o substantivo clone é utilizado pela
primeira vez para batizar grupos de plantas
exatamente idénticos em sua composicio



genética), os clones irdo tomar notoriedade
na literatura de fantaciéncia e posteriormen-
te no cinema onde serao por diversas vezes
o tema central do roteiro. Essa exploracio
insistente por parte da cultura pop ao longo
do século XX ira instaura-los definitivamente
no imaginario dos povos ocidentais.

Mas antes dos clones, outra das mais
novas realizacées da biotecnologia, a cria-
¢ao de seres hibridos, ja era explorada pela
literatura fantastica. O romance Franke-
nstein, escrito pela inglesa Mary Shelley,
em 1816, durante uma noite de inséOnia,
apontado como o marco inicial da ficcao
cientifica, nada mais é do que a histéria da
criacdo de um ser humano hibrido, forma-
do pela unido de partes humanas retiradas
de diversos corpos. Na época em que foi
escrito, a ciéncia ainda estava distante de
desvendar a estrutura do DNA, mas até
hoje o romance demonstra sua atualidade
servindo de metafora para ecologistas do
Greenpeace batizarem os biotecnologos que
desenvolvem pesquisas de hibridizacao de
genes humanos com animais para empresas
de bioengenharia, eles foram apelidados de
Cientistas-Frankenstein, numa alusdo ao Dr.
Victor Frankenstein, personagem do livro de
Shelley responsavel pela criagdo do monstro.
O romance questiona até que ponto a ciéncia
pode subverter a ética e desafiar os principios
da natureza, subvertendo a ordem natural
das coisas. No final a criatura volta-se contra
o criador, demonstrando o posicionamento
da autora em oposicdo a onipoténcia da
ciéncia. Frankenstein é uma das persona-
gens com mais adaptacdes para o cinema,
somando a marca de 110 producdes, onde
se destacam o classico de 1921, dirigido por
James Whale, tendo Boris Karloff no papel

da criatura, e Mary Shelley’s Frankenstein,
de 1994, a adaptacdo mais fiel ao romance,
dirigida por Kenneth Branagh e com Robert
de Niro no papel do monstro.

Além de Mary Shelley, outro notério es-
critor de ficcao cientifica inglés, H.G.Wells,
escreveu um romance onde previa a possibi-
lidade de hibridizar caracteristicas humanas
e animais, refletindo sobre as implicacoes de
tais experimentos. A ITha do Dr. Moreau foi
escrito em 1896. No romance, Wells narra a
histéria de um cientista que se isola em uma
ilha deserta para realizar experimentos de hi-
bridizacao de espécies animais com a huma-
na, objetivando a criacao de “humanos supe-
riores”, os resultados de seus experimentos
sao criaturas bestiais e incontrolaveis e, mais
uma vez, como em Frankenstein, o criador
é destruido por suas criaturas, reforcando a
mensagem moral de que a ciéncia nao deve
subverter os limites impostos pela natureza.
Duas versoes para o cinema ficaram notorias,
o classico de 1933, dirigido por Erle C. Ke-
nton, com Bela Lugosi no elenco e a versao
moderna de John Frankeinheimer, tendo
Marlon Brando no papel do Dr. Moreau,
nesse filme de 1996 a questao da hibridizacao
dos seres é apresentada na forma de experi-
éncias genéticas, e a fita de DNA é explorada
como elemento estético na impressionante
seqliéncia de abertura.

A hibridizacdo genética é também o tema
central do classico moderno do cinema
de ficcdo cientifica A Mosca, dirigido pelo
polémico cineasta canadense David Cro-
nemberg em 1986, o filme conta a histéria
de um cientista envolvido com a criacdo de
um aparelho que permite teletransportar
seres vivos, empolgado com sua invencao
ele resolve ser cobaia do proprio invento,

| Quiosgue + 4 + Set. 2020 17 |




\

A Mosca da Cabega Branca, em sua
versao de 1958, refilmada em 1986 por
David Cronemberg

mas durante sua teleportacio seus genes se
unem aos de uma mosca que havia entrado
na maquina sem que ele percebesse, apos
sair do aparelho o cientista ira passar por
uma transformacao gradual, adquirindo as
formas e habitos de uma mosca. O filme é
um remake baseado na versao de 1958, diri-
gida por Kurt Neumann (com Vincent Price
no elenco) e intitulada A Mosca da Cabeca
Branca, entretanto no filme de Neumann
a transformacao era parcial e imediata,
enquanto que na versao de Cronemberg a
fusdo a nivel genético promove uma defor-
macao lenta e total da personagem; mais
uma vez as implica¢oes de uma hibridizagao
entre humano e animal sdo representadas
pelo surgimento de uma criatura grotesca
e deformada, novamente a transgressao
da ciéncia traz conseqiiéncias aterradoras.

Talvez a producao mais bem cuidada do
cinema a tratar do tema da engenharia gené-
tica seja o polémico e instigante GATTACA,
producao norte americana de 1997, dirigida
por Andrew Niccol, com Uma Thurman e
Ethan Hawke no elenco. O filme mostra a
humanidade num futuro nao muito distante
onde as caracteristicas genéticas dos futuros
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bebés poderao ser manipuladas genetica-
mente, visando a geracao de humanos supe-
riores, criando uma nova forma de eugenia,
que desta vez ndo sera baseada na raga ou
na cor da pele, mas sim nas caracteristicas
genéticas de cada um, criando uma nova
espécie de excluidos: os humanos nascidos
a partir de uma relacdo sexual, batizados no
filme de “degenerados”. No prélogo do livro
De Volta ao Eden — Engenharia Genética,
Clonagem e o Futuro das Familias, também
de 1997, o autor Lee M. Silver nos apresenta
um vislumbre de um futuro muito semelhan-
te ao visto em GATTACA, nele surgird uma
nova espécie, criada a partir de sucessivas
manipulacbes genéticas visando a melho-
ria das caracteristicas dos filhos da classe
social mais abastada (que podera pagar por
essas modificacOes), a essa espécie ele da o
nome de genricos, e essas
pessoas estardao no topo
da piramide social. Sao
previsoes catastroficas que
mais uma vez nos remetem
ao Admiravel Mundo Novo
de Huxley, mas a verossi-
milhanca e detalhismo com
que é desenvolvido o filme
de Niccol, onde um dege-
nerado tenta burlar as regras eugénicas da
sociedade para ser piloto de foguetes, usando
como subterfigio amostras de material gené-
tico de um genrico que ficou paraplégico, faz-
nos questionar seriamente a possibilidade
dessas previsoes virem a tornar-se realidade
no futuro. O nome GATTACA, foi inspirado
pelasiniciais das bases que compdem o DNA:
Guanina, Adenina, Timina e Citosina.

Mas nio € s6 no cinema que os seres hibri-
dos sdo motivos de reflexao, outras formas de

Gattaca,
de Andrew Niccol



arte também apresentam experiéncias nessa
area, talvez o exemplo mais radical seja o
do artista de vanguarda brasileiro Eduardo
Kac, atualmente residindo nos EUA, ele
realiza suas obras com o auxilio de equipes
multidisciplinares no Departamento de Arte
e Tecnologia do Instituto de Arte de Chicago,
onde é professor. Kac é considerado por mui-
tos um dos pioneiros da arte biotecnologica
ou transgénica. Um de seus trabalhos mais
polémicos é Alba, um coelho transgénico,
criado a partir do enxerto de um gene ex-
traido de uma medusa que habita o oceano
Pacifico, o resultado é um coelho que emite
luz fluorescente esverdeada quando exposto
a luz ultravioleta, Kac diz estar criando uma
das primeiras quimeras do mundo real,
resgatando o mito grego da quimera — um
animal formado pela juncdo de partes de
diversas espécies. Como parte de seu projeto
artistico, Kac intencionava levar Alba para o
convivio de seu lar, transformando a coelha
(Alba é fémea), no primeiro animal de esti-
macao transgénico do mundo, entretanto
ele foi impossibilitado de levar esse intento
a cabo devido as ordens dos cientistas en-
volvidos no projeto, ja que Alba deve ficar
restrita aos limites do laboratério, pois de
outro modo pode haver a chance de se re-
produzir, gerando resultados imprevisiveis.

o\

Alba - Arte Transgénica de Eduardo Kac

Na década de noventa o autor Michael
Crichton escreve Jurassic Park (O Parque
dos Dinossauros), filmado em 1993 por Ste-
ven Spielberg, transformando-o em grande
sucesso de bilheteria. No filme diversas espé-
cies de dinossauros sao ressuscitados a partir
da clonagem resultante de células sangiii-
neas encontradas no corpo de um mosquito
jurassico conservado em ambar. Como de
praxe, novamente os cientistas (e nesse caso
também um magnata interessado em lucrar
com as criaturas) pagarao um alto prego
por tentarem sobrepujar o curso da historia
natural. O tema da clonagem tornou-se mais
freqliente depois do episdédio Dolly e muitas
producoes cinematograficas passaram a
enfoca-lo sem contudo acrescentar muito,
atendo-se a clichés ja desgastados; esses sao
os casos dos filmes Replicante (2001), com
Jean Claude Van Dame no papel principal,
O 6° Dia (2001), com Arnold Schwarzene-
gger, e também da novela da rede Globo O
Clone, escrita por Gléria Perez, producées
que pouco ou nada acrescentam, investindo
no sensacionalismo e aproveitando-se da
notoriedade do tema.

Dentre as peliculas recentes tratando do
tema clonagem, uma das mais contunden-
tes foi Alien Ressurection (1997), terceira
seqiiéncia do notorio filme Alien, de Ridley
Scott (1979), dirigida pelo francés Jean-
-Pierre Jeunet e contando com Sigourney
Weaver e Winona Ryder no elenco. O filme
tem como mote principal a recriacao da
tenente Ripley que havia morrido no filme
anterior, através de uma clonagem de seu
DNA, mas o motivo da clonagem é recriar
também um espécime do alienigena, ja que
Ripley estava gravida do Alien quando se sui-
cidou. A cena mais impressionante do filme
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é quando a personagem
descobre o laboratério de
clonagem da nave, dentro
dele estao conservadas,
vivas ou mortas, varias das
criaturas deformadas que
resultaram das tentativas
de clona-la, demonstrando
que para obter o resultado
esperado muitos experi-
mentos fracassados tive-
ram que ser realizados; a
seqiiéncia parece ser uma
citacio quase explicita aos
perigos de se clonar um
ser humano, apresentando
monstruosidades como possiveis resultados
de tal empreitada. E claro que no filme o
DNA de Ripley esta corrompido, pois possui
tracos do DNA do alien, mas esse fato é até
esquecido quando assistimos a consternagao
e angustia da personagem Ripley diante de
uma das criaturas resultantes do processo
de clonagem fracassado, ela sente uma
piedade arrasadora e resolve mata-la, como
se estivesse fazendo um favor para o clone
deformado. Esta é uma das mensagens an-
ticlonagem mais viscerais do cinema.

Dois outros filmes, um realizado, e outro
ainda sem previsao de ser produzido, cria-
ram polémica com seus roteiros envolven-
do clonagem, o primeiro é Os Meninos do
Brasil, de 1978, baseado no romance de Ira
Levin , dirigido por Franklin J. Schaffner e
contando com as participagoes de Gregory
Peck (como o Dr. Mengele) e de Laurence
Olivier. Ele relata uma experiéncia de criagao
de clones do ditador nazista Hitler, visando
a reestruturacado do Nazismo e a criacao do
4° Reich, foi aclamado pela critica e gerou

[ 20 [Quiosque + 4 + Set. 2020

Um dos clones fracassados de Ripley

discussoes sobre as pos-
sibilidades aterradoras de
um experimento real de
tal envergadura. O outro
filme é Clone (ou O Santo
Sudario), um projeto con-
troverso, onde no roteiro
alguns cientistas tentam
criar um clone de Jesus
Cristo a partir do DNA
encontrado nas nédoas de
sangue existentes no Santo
Sudario, tentando trazer
o filho de Deus de volta
para o nosso convivio. A
tentativa fracassa e algo
terrivel acontece. O cineasta David Rolfe é o
responsavel pelo roteiro e direcao, entretanto
o projeto, até onde sabemos, esta parado
por falta de produtores interessados, ja que
o roteiro pode vir a gerar enorme polémica
e problemas com autoridades religiosas.

Curiosamente, o artista plastico e de-
signer H.R.Giger, responsavel pela criacao
do monstro de Alien, pelo qual ganhou um
Oscar, parece um entusiasta do tema clo-
nagem, produzindo diversas imagens onde
bebés grotescos e disformes se amontoam
em paisagens lagubres, ou ainda criando
esculturas agressivas e contundentes como
Birth Machine (maquina de nascimentos),
onde um dispositivo semelhante ao de uma
pistola, dispara pequenos clones biomecani-
cos, talvez a versao mais grotesca dos miticos
clones produzidos em série descritos em
Admiravel Mundo Novo de Huxley. Até a
musica pop tem dedicado misicas ao tema da
clonagem e biotecnologia, a letra da musica
Biotech is Godzilla da notoria banda brasi-
leira Sepultura, foi escrita pelo polémico e



engajado Jello Biafra (ex-integrante do grupo
punk norte-americano Dead Kennedys), ela
é uma critica ao que a biotecnologia pode vir
a criar: monstros como o icone do cinema
thrash japonés Godzilla; outro grupo de rock
brasileiro chamado Immunoaffinity, trata do
tema da clonagem em varias das masicas de
seu primeiro dlbum intitulado Slaves of DNA
(escravos do DNA).

Um de meus trabalhos, a HQtronica (his-
toria em quadrinhos eletrénica) NeoMaso
Prometeu, que recebeu mencao honrosa
no 13° Videobrasil — Festival Internacional
de Arte Eletronica, trata de questoes éticas
envolvendo a engenharia genética. Nesse tra-
balho questiono a visdo utbpica e fantasiosa
de muitos cientistas que acreditam que o
avanco da ciéncia esta diretamente ligado ao
avan¢o da humanidade. Na histéria, a perso-
nagem principal é um membro da
elite geneticamente modificada do
futuro que compra 6rgaos artifi-
ciais para transplanta-los em seu
corpo, mas ele faz isso ndao porque
precisa, mas sim para que esses
6rgaos sejam esfacelados por ro-
bo6s num ritual de auto-flagelacao,
ele é um masoquista assumido
que sente prazer com esses atos
e como é muito rico sempre pode
comprar novos o6rgaos, clonados
a partir de suas proprias células.
Nesse caso os 6rgaos clonados
nao sao utilizados para auxiliar
pessoas que necessitam e sim para
alimentar a tara doentia de um
membro da elite.

De modo geral, a visio das artes em rela-
¢do a transgenia e a clonagem é negativista,
a grande maioria das obras apresenta essas
possibilidades como uma ameaca ao futuro
da espécie humana, ou colocam questodes
instigantes sobre ética, moral e religiosidade
envolvendo a realizacdo desses experimen-
tos; o poder premonitério das artes ja anteviu
a criacao do primeiro clone humano e dos
diversos seres hibridos que aos poucos vao
incorporando-se ao nosso cotidiano — como
no caso de alimentos transgénicos que unem
genética animal e vegetal — s6 esperamos
que as previsoes fatalistas sobre onde estes
experimentos irdo nos levar também nao
venham a tornar-se realidade.

Birth Machine -
Escultura de H.R.Giger
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Uma historia para contar

Marcelo Marat

base do problema crénico nos quadrinhos

brasileiros est nos roteiros ruins. A partir
dai, surgem diversos outros problemas, como
editores picaretas, concorréncia desleal com o
mercado norte-americano, crise econémica,
social e cultural, problemas com a distribui-
¢do, enfim, uma lista enorme de obstaculos.
Porém, se avalidssemos esse panorama sob
uma Gtica otimista e imaginissemos uma re-
alidade diferente, onde todos esses problemas
estivessem resolvidos, o que teriamos para
mostrar? Talvez apresentassemos historias de
terror tradicionais, com mumias, vampiros e
zumbis. Particularmente, aprecio muito essas
histérias, sao gostosas de ler, mas nao trazem
nada de novo, nao despertam a curiosidade
critica do leitor. Sdo apenas tradicao.
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Por outro lado, temos uma producao
enorme que imita o que fizer sucesso no mo-
mento. E uma producio sem personalidade,
de baixa qualidade em sua maioria, também
ndo servindo a criagdo de um publico leitor
mais refinado. Se quisermos cativar o jovem
leitor, devemos oferecer-lhe algo diferente.
Caso contrario, estaremos apenas submeten-
do-o a massificagao cultural.

Restam os quadrinhos de humor e
infantis, muito comuns no Brasil. Mas
0 que acontece com quem ndo trabalha
nesses dois géneros? Queremos criar es-
paco para o desenho naturalista, ou até
para o trago mais pessoal, mas queremos
fazé-lo em histérias adultas. Pode haver
humor sem, no entanto, ser apenas humor.

QO PAl DELA

| NAO GOSTOU
DA RELAGAO
DOS DOIS.

Cena da HQ Sombras, de Marat e E. Thomaz



E isso o que falta, uma producio de HQs
adultas para adultos. Esse € um campo pou-
quissimo explorado e menos ainda compre-
endido pelos roteiristas. Primeiro, é preciso
escolher se a HQ ser4 feita para os leitores ou
para o préprio umbigo do autor. A HQ tem
que ser adulta, sim, mas também precisa ser
comercial. Para isso, historias com principio,
meio e fim sdo melhores do que fantasias
pessoais incompreensiveis.

O segundo passo é saber reconhecer o
que é quadrinho adulto. Nao basta colocar
sexo explicito ou ultravioléncia para que uma
HQ seja considerada adulta. Pode-se fazer
com esses elementos uma histéria tao vazia
quanto qualquer histéria de super-herdi co-
mercial norte-americano atual (hé cerca de
trinta anos, essa mesma producao tinha uma
qualidade infinitamente superior).

O que valoriza uma HQ, tornando-a adul-
ta, é ter uma histéria para contar, uma men-
sagem a passar e fazer isso com o méximo
de estilo e clareza, sem apelar para solucées
6bvias ou formulas faceis. E facil criar gan-
chos matando personagens; dificil é passar
por dez paginas ou mais sem que ninguém
precise morrer. E fécil cair no estereétipo
do bem e do mal; dificil é mostrar a diver-
sidade da natureza humana. E f4cil ceder a
tentacgao de passar licoes de moral; dificil é
deixar ao leitor a interpretagdo do tema com
o qual vocé esta trabalhando, sem respostas
prontas ou acabadas. E facil trabalhar com
clichés; dificil é nao ser previsivel, ter idéias
diferentes, inesperadas ou originais.

Se analisarmos todos os pontos acima,
veremos que quadrinhos adultos brasileiros
sdo coisa rara. A maioria é infanto-juvenil
ou hermética em excesso. Isso sem contar

os que sdo puramente imbecis (ou, numa
configuracao mais eufemista, amadores).

A saida primordial para essa situacgao é
a leitura. No entanto, quem nao aprendeu
aler literatura de qualidade (ou pelo menos
alguma literatura, se tanto) nao vai aprender
a escrever bem de uma hora para a outra.
Esse é um labor de anos, que se cultiva na
infancia. Mas pode-se pelo menos tentar,
eliminando alguns dos vicios apontados aqui
e procurando, sinceramente, melhorar cada
vez mais no oficio de escritor/roteirista de
quadrinhos.

O INQUILINO

Capa do fanzine O Inquilino n° 3,
editado por Marcelo Marat
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Defenestracao

Norma Meireles

efenestracao. Palavra esquisita esta! Escrevi-a pela primeira vez

quando tinha 17 anos, assim que entrei para a universidade. Foi numa redacao
coletiva, na disciplina de portugués I. Eram cinco palavras pouco usuais e nos
deveriamos inclui-las num s6 texto, dando a elas um significado conotativo ou
denotativo. Foi uma divagagao completa.

Se fosse agora, diria que defenestracao é um esporte largamente praticado na
maioria das cidades brasileiras e o promoveria, se assim pudesse, a categoria
olimpica. O pior é que seus adeptos nem se dao conta da pratica.

Para descobrir um defenestrador basta observar passivamente os ocupantes de
um Onibus qualquer, até mesmo dos que possuem lixeira. O atleta pode estar
sentado ou em pé (tanto faz), se come uma espiga de milho, por exemplo, joga o
sabugo pela janela. Outros objetos também s3o arremessados com freqiiéncia,
desde latas de refrigerante até minisculas embalagens de balas e bombons,

sem falar em folhetos e panfletos distribuidos em lojas especializadas ou
simplesmente na rua. Tudo é defenestrado, como se houvesse um grande cesto
de desmaterializagdo imediata entre a janela e o chao.

Nao ha prémios nem medalhas para este esporte, apenas a confirmacao da falta
de educacao de um povo que teima em fazer o desuso de lixeiras.

Acdo de jogar pela janela: defenestracao.

Medalhas e prémios para quem conseguir defenestrar a ignorancia, o mau-
humor, a corrupcio, a deslealdade, a dor e todas as frustracées diarias. Como
categoria olimpica teria duas modalidades: concreta e abstrata. Cidadaos ativos
podem pertencer as duas, s6 que a segunda é um hobbie.

Nas horas vagas, pode-se imaginar tudo de ruim que existe como uma pequena
bola diodegradavel sendo lancada para bem longe, aliviando tensdes e
aborrecimentos e enchendo o atleta de energia para o verdadeiro e continuo jogo
da vida
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entropia é um dos mais instigantes e

também um dos mais controversos con-
ceitos da cibernética. Nilson Lage define
entropia como o oposto de redundéncia e
equivalente ao conceito de informacao: “O
conceito de redundancia relaciona-se com
alta previsibilidade; o de entropia com baixa
previsibilidade”.

Nobert Wiener, o criador da cibernética,
vai no sentido oposto: “é possivel interpretar
ainformacao conduzida por uma mensagem
como sendo, essencialmente, o negativo de
sua entropia”. A entropia é vista aqui nao
como informacado, mas como redundan-
cia. Décio Pignatari concorda com as idéias
de Wiener. Para ele, a entropia negativa é
igual a informacao: “Na desdiferenciacio
de formas e funcoes, teriamos a tendéncia
caotica ou entropica, cujo ponto extremo
seria a uniformizacao geral, o caos, onde nao
haveria possibilidade de informacao, nem
troca possivel de informacdo”. Epstein, por
sua vez, lembra que a formula para medir a
entropia, proposta por Clausius em 1864 é
idéntica a proposta por Shannon em 1948
para medir a informacao de uma mensa-
gem. Por outrolado, a entropia pode ser tra-
tada como uma espécie de ruido (eu mesmo
ja o fiz em minha dissertagdo de mestrado).

Afinal, o que é entropia? A palavra en-
tropia foi usada pela primeira vez em 1850,
pelo fisico alemao Rudolf Julius Clausius
(1822-1888). A origem da palavra sdo os ra-
dicais gregos em (dentro) e tropee (mudanca,
troca, alternativa). O termo foi amplamente

zacao do universo

Ivan Carlo Andrade de Oliveira

trabalhado na fisica para designar a Segunda
Lei da Termodinamica.

H4 vérias maneiras de enunciar essa
lei, mas talvez a mais completa seja: “Todo
sistema natural, quando deixado livre, evo-
lui para um estado de méaxima desordem,
correspondente a uma entropia maxima”.

A entropia representa a perda de ener-
gia do universo, que ocorre a todo instante,
razao pela qual os cientistas dizem que o
universo caminha para a morte térmica. Ela
é irreversivel. Por isso, essa energia perdida
jamais seré recuperada. Esse sentido Ginico
da entropia fez com que os fisicos a chamas-
sem de “a flecha do tempo”.

Para exemplificar, imagine duas canecas
de aluminio, uma a 80, outra a 20 graus
centigrados. Se encostarmos uma na outra,
o0 que ocorrera? A caneca quente esfriara e a
fria esquentara. Chegara um ponto em que
as duas estarao a temperatura uniforme de
50 graus. Essa experiéncia fez com que Clau-
sius enunciasse a lei da entropia da seguinte
maneira: “E impossivel haver transferéncia
espontanea de calor de um objeto frio para
outro mais quente”.

Outra caracteristica da entropia é a
mistura indiferenciada. Para visualizar essa
propriedade, basta imaginar dois recipien-
tes ligados por uma comporta, um com
tinta branca, outro com tinta vermelha. Ao
abrirmos a comporta, as duas tintas irdo se
misturando aos poucos, até chegar o ponto
em que nao conseguiremos distinguir onde
estd o branco e onde estd o vermelho. Ou seja,

| Quiogue + 4 + Set. 2020] 25 |




a tinta entra em estado desordenado, pois a
ordem pressupde uma compartimentacgio
de coisas. Uma estante em que livros e CDs
estejam misturados é mais caética do que
uma estante em que os livros estejam em
uma prateleira e os CDs em outra.

Um detalhe interessante da mistura das
tintas é que as mesmas jamais voltarao a
posicao inicial, mesmo que esperemos por
toda a eternidade. E a flecha do tempo, o
sentido dnico da entropia.

A entropia tem, também, o sentido de
degradacao. Assim, a velhice que vai aos
poucos tomando conta de nosso corpo é um
exemplo da mesma vivenciado por todos nos,
diariamente. Esse processo vai se acumulan-
do até redundar na fase final: a morte. Nao
¢ por outra razdo que os fisicos se referem a
entropia como a morte térmica do universo.

A palavra entropia foi também usada em
administracao para designar empresas que se
deixam dominar pelo caos, pela degradacao.
Lojas em decadéncia sdo um exemplo perfeito
de como a entropia pode destruir um empre-
endimento: a sujeira toma conta do lugar; a
fachada se tornando aos poucos ilegivel; as
paredes desbotam; o dono nao tem dinheiro
o bastante para fazer as reformas necessarias;
e os empregados, desestimulados, ndo se em-
penham para vender mais, diminuindo a renda
da firma e acelerando sua faléncia.

Uma vez iniciado o processo de entropia
€m uma empresa, somente uma injecio macica
de dinheiro pode salva-la. Na verdade, é mais
pratico e barato criar uma empresa novado que
tentar reerguer uma dominada pela entropia.

Na comunicacio, a entropia esté rela-
cionada ao grau de desorganizagido da men-
sagem. Quanto mais desorganizada, mais
entropica. Nos meios académicos, costuma-se
brincar que o melhor exemplo de entropia
seria um macaco utilizando uma maquina de
escrever. O resultado dessa traquinagem: uma
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mensagem totalmente desprovida de codigo
e entropica. Portanto, incompreensivel. O
codigo é utilizado com o objetivo de evitar
que o caos tome conta da mensagem.

A entropia, no entanto, pode ter uma
utilizacao positiva na comunicacio, pois uma
mensagem extremamente ordenada é tam-
bém uma mensagem previsivel e, portanto,
redundante. A caracteristica de imprevisibi-
lidade da entropia pode dar a comunicacao
um toque mais original. E o que ocorreu,
por exemplo, com o surgimento da MTV.
Diante da estrutura ordenada e previsivel
das emissoras convencionais, a linguagem
entropica da MTV foi um sopro de criativi-
dade. A entropia também pode ser usada na
diagramacao de revistas, como demonstra a
revista Trip.

Exemplos de linguagem entrépica tam-
bém podem ser encontradas no cinema. O
filme Clube da Luta, por exemplo, ndo s6 usa
uma linguagem cadtica, como fala explicita-
mente do aumento da entropia no mundo
atual. A cena em que o personagem principal
se auto-flagela € um 6timo exemplo disso.

Vale ressaltar que, uma vez assimilada,
essa linguagem entropica vai se tornando
um novo tipo de ordem.

Como diz Umberto Eco, “cada ruptura da
organizacao banal pressupde um novo tipo
de organizagao, que é desordem em relacio
a organizacdo anterior, mas é ordem em
relacido a parametros adotados no interior
do novo discurso”.
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Ha um olho
que tudo ve?

esde sempre estamos
do observados... Somos alvos
imperceptiveis - podemos ir mais além - so-
mos pegas integrantes de um quebra-cabeca,
que tem como manipulador o grande olho
capitalista. O sistema é o nosso dono.
Quanto mais a tecnologia avanca, mais
nos estamos a mercé da dominacio, pois o
sistema maquia-nos com suas pseudodemo-
cracias, que tapam nossos olhos com papéis
coloridos, luzes e néon... Esta tudo contra
nos - a linguagem é a grande etapa que se

sen-

desfaz em um fecho multicolorido: musica,
lingua, danca, roupas, carros... Massificamo-
-nos em puras imagens de TV. A cada mera
pressdo no botao da caixa preta magica,
nossa casa é abordada, é tomada, abarcada
pelo plim-plim. A propaganda consumista é
a grande arma que o olho capitalismo possui
para transformar-nos em mesmice. Ela foi
elaborada para nos, diretamente para nos,
para afetar nossa psicologia, nossa fisio-
logia, para que alinhemo-nos a estimulos
emocionais. Mas a dois grandes grupos: os
idiotas opressores que compram e os imbecis
oprimidos que querem comprar, e essa linha
finissima que define os parametros nao se
rompe, pois o Tio San faz dela ndo indestru-
tivel, mas imaginéria...

Laerte Cerqueira

Sonho nosso achar que estamos afastados
dessa realidade virtualmente umbilicada em
cada um de nos... Somos pedagos de uma
expectativa do todo poderoso que polui o
Nnosso ar e 0s nossos rios em busca do lucro
sobrenatural, que nao se preocupa com a
desnutricao humana, mas sim com a do mer-
cado financeiro; que nao se preocupa com o
trabalho infantil, nem muito menos irrompe
a barreira que propicia a fome do mundo e
analfabetiza a educacao com infimas pro-
messas. E o caos tingido de verde com um
“U” seguido de dois cifroes...

E como um passe de mégica, construiu-se
um quintal terceiro-mundista que enfeita
os paises emergentes com emergéncia da
palavra emergente, é o ideal para que a
aparéncia nunca se engane, onde a agua é
contraste para que a industria da seca e a
nossa bondade divina de doar alimentos aos
pobres, miseraveis e desnutridos flagelados
do Sertdo se perpetuem... E que se perpetue,
também, o sonho do conto de fadas da Alice
com salario minimo de U$$ 90.

Entao, o olho troca a sua lente de contato
que transcorre os seus refletores California-
nos numa “confusao de prosddias e uma pro-
fusdo de parddias e que furtem cores como
uns camaledes”, como dizia Caetano, afinal
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de quatro em quatro anos os dados sdo sem-
pre lancados e os poderes subjugo a maioria
e mais uma vez tudo se iguala, novamente em
branco e preto, acrescentando confetes, ser-
pentinas, abadas, futebol e muitas mulatas
gostosas que alicercam o faz de contas que
faz este povo feliz... Feliz!

E o olho impassivel, em siléncio, apenas
observa... Observa a putrefagao continua de
nds mesmos e o passivel inforttinio de nossa
existéncia.

E o olho do olho capitalista, aquele olho
que nao reprime, ndo mata, ndo condena,
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nao é ambicioso, ndo é egoista e ndo tem
fins lucrativos... Também observa... Observa
com um olhar que para muitos é a solucio
para o curto-circuito dos fechos de néon de
Las Vegas, € a solugfo para o esgoto tercei-
ro-mundista, para os fetos bebés africanos,
¢é a resolucao do nosso maior problema: a
destruicio do planeta...

Mas enquanto o olho divino, para uns, ou
o olhar cientifico-social, para outros, nao se
pronuncia, continuemos seguindo Machado
de Assis: “... aos perdedores compaixao e
piedade, aos vencedores as batatas...”



Algumas reflexoes sobre

Ecoturismo

ara muita gente, ecoturismo é uma ati-

vidade que se restringe somente a caminha-
das dentro do mato, a andar de canoa pelos
rios e agudes, a observar as comunidades lo-
cais como coisas de outro mundo, a dormir em
cabana de pescador e a muitas aventuras que
fogem do cotidiano das grandes cidades. Cer-
to? Nio, errado. O ecoturismo vai muito mais
além do sentimento unilateral de aventura e
perigo desejado e vivido por muitos turistas.
Vai muito mais além da simples observacao
da natureza como um fenémeno efémero. Ao
contrario do que parece, o ecoturismo abrange
e envolve outras questdes muito mais profun-
das e complexas do que a simples satisfagio
de quem o pratica e de quem lucra, no pleno
sentido da palavra, com ele.

Essencialmente estdo engendrados para
um ecoturismo de fato, a participagido das
comunidades receptoras na implementacio
de projetos dessa natureza, pois somente
estas poderdo dar a medida certa de suas
necessidades e limites. A difusao de pra-
ticas conservacionistas que dinamizem a
conscientizacdo ambientalista da populacio
envolvida e dos turistas; bem como a necessi-
dade de uma politica favoravel para o setor,
haja vista ser o apoio governamental de suma
importancia para as bases infra-estruturais
que a atividade necessita.

De forma geral, esses sd0 os pressupostos
bésicos para um ecoturismo que contemple,
além da utilizacdo racional dos recursos na-
turais, as possibilidades de se tornar efetiva-

Ana Valéria Endres

mente uma alternativa de desenvolvimento
para o Estado da Paraiba. Porém, analisando
essas questOoes uma a uma, dentro do con-
texto regional, vé-se o longo caminho que
tem a percorrer a atividade sob essas pers-
pectivas. O primeiro obstaculo diz respeito
a falta de uma formacao basica que insufle
na populacgio o costume de participar, como
agente transformador, da vida ptiblica de um
modo geral. Essa mesma formacao também
nao da chances de desenvolver nas pessoas a
conscientizacdo ambientalista/ecologica tao
imprescindivel para o fomento da atividade
ecoturistica, representando isso, um segundo
obstaculo ao seu pleno desenvolvimento.

E por ltimo, o grande vil@o que emperra
os esforcos de consolidar o ecoturismo como
uma alternativa de desenvolvimento susten-
tavel para as comunidades é a visdo imedia-
tista, em curto prazo e reducionista de quem
operacionaliza essa atividade, que apesar de
exaltar o ecolégico e o econémico, possui
grandes implicacOes sociais e culturais.

O ecoturismo, do modo como se pressu-
poe que deva ser: contemplativo, dirigido,
educativo e qualitativo, vem, realmente,
ao encontro das necessidades de muitas
localidades por alternativas de atividades
econdmicas sustentaveis. A grande questao
é saber trabalhar essas necessidades em um
contexto onde o imediatismo econémico ¢é
muito visado.

Em alguns lugares, principalmente
naqueles onde existem roteiros ecologi-
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cos, pouco se percebe um
planejamento sustentado
por um ecoturismo que seja
caracterizado dessa forma.
Muito porqué ha uma certa
distorgdo, criada pelo senso
comum do que realmente
seja essa atividade e suas
abrangéncias, tanto no as-
pecto da participacdo da
gestdo da atividade com as
comunidades locais, como
na disseminacao educativa
sobre a necessidade da con-
servagdo do meio ambiente.

O que é observado é uma
ditadura que enaltece o meio
ambiente natural e abstrai, quase que total-
mente o aspecto social. E, na medida que o
dito ecoturismo, pelo menos o que se pratica
proximo a Joao Pessoa, deixa de se compro-
meter com os valores sociais locais, tem-se
uma atividade que de modo algum satisfaz
as necessidades da grande maioria das po-
pulacées que poderiam ver no ecoturismo
de fato, uma possibilidade de uma melhor
qualidade de vida.

A proposta para o ecoturismo na regiao
esta relacionada com a seguinte pergunta:
Ecoturismo para quem? Com certeza, nao
estar consubstanciado exclusivamente
para o empresariado local, mas sim para a
comunidade, para que essa possa receber
os frutos da atividade — nao como mao de
obra sub-remunerada — mas como parte
integrante do processo. Utopia? Talvez,
porém € necessario trabalhar metodologias
que ndo estejam relacionadas somente as
necessidades econdmicas e ecoldgicas, mas
também as sociais e culturais.

Diante das questoes levantadas ante-
riormente, ratifica-se que o ecoturismo
deve satisfazer a todos, e nao se limitar aos
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recursos financeiros. Para
que o retorno da atividade se
estenda de forma eficaz, ha a
necessidade de integracao de
forcas de varios segmentos
da sociedade: o governo, a
comunidade local, o em-
presariado, ambientalistas,
pesquisadores, estudantes e
outros. Essa conjuncao de
forcas no planejamento do
ecoturismo é necessaria para
que as benesses da atividade
se déem em varios aspectos,
nao sb na protecao e conser-
vacdo do meio ambiente, mas
também na troca de conhe-
cimentos e culturas, na prépria integracao
social, na melhoria da qualidade de vida das
comunidades receptoras em forma de infra-
estrutura basica e geracdo de empregos etc.

O planejamento participativo, neste
contexto, é fundamental na medida que a
discussao e debate sobre aimplementacio de
quaisquer atividades em sua area tem como
funcao possibilitar um planejamento que seja
de dentro para fora, e ndo ao contrario, como
comumente acontece.

Tal medida vislumbra o desenvolvimento
de préticas que nao agridam seus modos de
vida, mas sim, em adequa-las a uma nova
realidade, de forma satisfatéria, com vistas
a manter e proporcionar o bem estar das
mesmas. Isto, sem duavida, é fundamental
para qualquer atividade, ndo s6 a ecuturisti-
ca, pois somente a comunidade podera dar a
medida certa de suas necessidades e limites.

Diante dessas questbes, a mensagem
que deve ficar nao é o desanimo, muito pelo
contrario. E tentar colocar mais claramente
as implicagbes que recaem sobre a atividade
de maneira menos leviana do que o senso
comum julga ser.



Educar para a

Diversidade cultural

nosso pais apresenta uma imensa di-

versidade cultural. Devido a sua hibrida
formacao, apresenta variados costumes,
modos de viver. De uma regiao para outra,
encontramos uma rica variedade cultural.

Porém, ndo faz muito tempo, os livros di-
daticos escolares mostravam, especialmente,
arealidade da regido Sudeste. As criancas da
regido Nordeste aprendiam a contar e a ler
com exemplos inerentes a outros tipos de
clima e niveis industriais.

Embora algumas experiéncias escolares
busquem atuar com base no contexto socio-
-politico e econdmico ao qual estao inseridas,
ainda é significativo o nimero de escolas
que realizam um trabalho alienante, fora
da realidade do educando. Nao realizam a
experiéncia escolar nem sequer com base em
sua propria cultura, é como se a escola fosse
uma instituicao a parte da sociedade e ser-
visse apenas para o aprendizado da escrita.

Por outrolado, h4 os meios de comunicacao
que nao possuem a finalidade de educar, mas
terminam influenciando o educando, as vezes,
até mais do que a propria escola. A televisao,
por exemplo, participa ativamente do cotidiano
de milhoGes de pessoas, mas privilegia na sua
programagao - especialmente as telenovelas - o
estilo de vida carioca ou paulistano.

Maria Aurélia Nunes de Lima

Apesar dos sujeitos nao serem marionetes
da telinha, nao se pode negar que a TV in-
fluencia o imaginario social. Basta observar
como logo se torna epidemia nacional o fi-
gurino da atriz ou apresentadora deste meio.

Para que o educando ndo participe de
uma escola que nao faz uma reflexdo sobre
a sociedade, ou estude apenas a propria
cultura a qual esta inserido, podendo com
isto favorecer uma visao etnocéntrica, é
fundamental o conhecimento e o respeito a
povos, costumes diferentes. Desta forma, o
aluno sabera que existem outras maneiras
de viver e pensar que nio s6 a sua.

Porém, ainda que timidamente, os su-
jeitos da educacao formal, especialmente os
educadores, estdo buscando sincronizar a
realidade extra-escolar com o ensino - ndo
na visao de acimulo de conhecimentos, mas
de olhar critico. Estao se conscientizando
de que, para ter uma escola democratica, é
fundamental promover o desenvolvimento
do educando nas multiplas dimens6es. Como
também de que o processo pedagbgico deve
ser construido com base na realidade do
educando - nao se isolando das outras reali-
dades e tipos de culturas, mas conhecendo e
respeitando a diversidade cultural.
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Vida inteligente

Agradeco pelo envio da Quiosque n° 1,
uma edicdo inusitada, discutindo um tema
que deveria estar obrigatoriamente em to-
das as bancadas universitarias: a midia (ou
media, no original). Isso mostra que ainda
existe vida inteligente nesse pais. Nao, estou
sendo arrogante. H4 muita vida inteligente
nesse pais, sim. O que falta é espago para
que ela se manifeste, sufocada por meios de
comunicacio opressivos, a servigo de tristes
governos. Mas, se nao nos dao espaco, cria-
mos 0 nosso proprio, como vocés fizeram
com a Quiosque.

Achei interessante o contraste entre a pri-
meira e a Gltima matéria, fazendo uma ponte
entre tecnologias do passado e do futuro
(futuro no qual ja estamos). Claudio Paiva,
por sinal, fez uma explanacao deliciosa.
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Observatorio das Midias

FQTOGRAFIA, CINEMA, QUADRINHOS, JORNAL, INTERNET, TV

Identifiquei-me totalmente com o texto dele.
Marcelo Marat. Belém.

Realmente, temos poucas publicagoes
que facam a critica das midias e, de certa
forma, estamos completamente envolvidos
por estas, da televisao ao jornal impresso.
Somos bombardeados diariamente com
uma infinidade de informacodes e quase
ndo nos sobra tempo para uma reflexdo.
Fazé-mo-la na Quiosque. Nossa revista estd
aberta a colaboracoes.

MARIA -=. Magalhaes

el V
€ PReCISO

ACABAR COM
A VIOLENCIA...
DESTRUI-LA,
EXTERMINA-LA. ..

A VIOLENCIA
ESTA ACABANDO
COM A VIDA
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