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Fenomenos culturais sdo entidades altamente multifacetadas.
Esse fato determina enormes desagios para qualquer esforco de

definir e generalizar movimentos culturais.

Ken Goffman e Dan Joy



RESUMO

O presente estudo buscou compreender como se dao, na atualidade, manifestacdes de
publicacdes culturais que se colocam como uma alternativa ao jornalismo cultural feito
pelos veiculos tradicionais locais, como modo de entender se tais publicagdes produzem
um discurso sobre a cultura e o cotidiano diferenciado do que ¢ produzido pelo
jornalismo praticado por grandes empresas de comunicacdo. Para tanto, escolhemos
como corpus 0os quatro numeros da revista Fome de Qué? (fmq?) e sete numeros da
Cenario Cultural, principais publicacdes do género que circulam no Estado da Paraiba,
pautando a cultura local, e que ndo estdo ligadas a grandes empresas de comunicacio.
Analisamos aqui as caracteristicas dessas duas publicagdes de modo a entender quais
formas alternativas ao modelo do jornalismo praticado pelos veiculos convencionais se
apresentam nestas revistas. Focamos nossa andlise no modo de organizacdo dessas
revistas, enquanto veiculos de comunicagdo, e na selecdo e abordagem das pautas, ou
seja, observamos de que maneira seus modos de organizagdo, seus sujeitos, linguagens,
pautas e objetivos, entre outros elementos, combinam-se na formag¢ao do seu discurso
sobre a cultura e no cotidiano que representam. Quanto a abordagem da pesquisa, a
opcao foi pela Sociologia do Cotidiano e 0 método de procedimento foi o formismo. Ao
evidenciar as formas sociais, os estudos do cotidiano nos dao subsidios para analisar as
partes, as formas alternativas, em um contexto que nao favorece a defini¢ao do todo, no

nosso caso, o enquadramento das revistas como alternativas em sua totalidade.

Palavras-chaves: Jornalismo Cultural. Jornalismo Alternativo. Cotidiano. Formas
Alternativas. Revista.



ABSTRACT

This study sought to understand present manifestations of cultural publications which
pose an alternative to cultural journalism made by local traditional vehicles, so as to
understand whether these publications produce a discourse on culture and everyday life
different from the one produced by large media companies. To accomplish this, we
chose as corpus four issues of Fome de Qué? (fmq?) magazine and seven issues of
Cenario Cultural magazine, the main publications of this genre that circulate in the state
of Paraiba showing the local culture and which are not connected to large
communication companies. We analyze the characteristics of these two publications in
order to understand which alternatives to the journalism model practiced by
conventional vehicles are presented in these magazines. We focus our analysis on the
way these magazines are organized as a communication vehicle and on the selection and
approach of the guidelines, i. e., we observe how their organization modes, subjects,
languages, agendas and goals, among other elements, combine in the creation of their
discourse on the culture and the daily life they represent. The research approach was
Everyday Life Sociology and the method of procedure was the formism. By
highlighting the social forms, everyday life studies give us resources to analyze the
parts, the alternative forms, in a context that does not favor the definition of the whole,

in our case, the framing of the magazines as completely alternatives.

Keywords: Cultural Journalism. Alternative Journalism. Everyday Life. Alternatives

Forms. Magazines.
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O interesse em estudar o tema veio da atividade cotidiana enquanto jornalista no
Caderno 2 do jornal diario paraibano de maior circulacio na Paraiba, aliado a
experiéncia de fazer comunicacdo em um coletivo cultural da cena independente
paraibana. O transito entre os dois cendrios, um empresarial e outro underground,
chamou-me a atengdo para as limitagdes editoriais dos cadernos culturais dos jornais
diarios locais, assim como para as dificuldades por parte de iniciativas alternativas de
conseguir espaco para suas expressoes nos veiculos tradicionais, criando suas proprias
estratégias.

Ao conhecer as revistas Fome de Qué? (fmq?) e Cendrio Cultural, publicagdes
que estavam fora do eixo das grandes empresas de comunicacdo do Estado e se
apresentavam como uma alternativa ao discurso sobre cultura praticado pelos veiculos
convencionais, indaguei-me sobre quais aspectos — que fossem além da questdo do
formato da midia — diferenciavam o jornalismo exercido pelos cadernos culturais diarios
do posto em pratica por essas revistas.

A atengdo especial as duas revistas veio por se apresentarem como uma
alternativa ao discurso sobre cultura, e pelo fato de, cada uma com sua particularidade,
representarem a génese de uma pratica diferenciada no jornalismo cultural paraibano.
Uma pratica que, independente da diferenga de seus formatos — j4 que a primeira tem
seu foco em reportagens, criticas e apresentacdo grafica, e a segunda se caracteriza
como guia cultural, evidenciando o jornalismo de agenda —, representa a busca por
novos modos de fazer comunicagao.

Sendo assim, nossa principal questdo ¢é: ao representarem uma pratica alternativa
ao jornalismo cultural feito pelos veiculos tradicionais locais, as duas publicacdes
produzem um discurso sobre a cultura diferente do produzido pelo jornalismo praticado
por grandes empresas de comunicagao?

Analisamos aqui as caracteristicas dessas duas publicacdes de modo a entender

quais formas alternativas ao modelo do jornalismo praticado pelos veiculos
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convencionais se apresentam nestas revistas, j4 que ambas possuem uma iniciativa
diferenciada, fora do eixo dos grupos empresarias de comunicacao local. Ou seja, de
que maneira seus modos de organizagdo, sujeitos, linguagens, pautas e objetivos, entre
outros elementos, combinam-se na formac¢ao do seu discurso sobre a cultura. Assim, ao
observarmos estas questdes, concluiremos qual cotidiano aparece nas duas revistas, um
cotidiano que ja ¢ pautado pelos veiculos tradicionais, que geralmente diz respeito a
iniciativas consagradas pelo mercado; um cotidiano de expressdes culturais que vivem a
margem dos olhares dos grandes veiculos e mercado cultural, mas que representam uma
parcela importante do cendrio cultural paraibano; ou, uma mescla das duas, ou mais,
perspectivas que coexistem na cena paraibana.

Portanto, se a cultura — e consequentemente o cotidiano — sdo construgcdes
sociais que carregam forte influéncia dos discursos miditicos, queremos investigar qual
perspectiva de cultura e cotidiano ¢ construida pelas revistas aqui estudadas, ja que
ambas se colocam como um contraponto as linguagens e discursos dos meios
convencionais.

Consideramos que o campo cultural, como o campo da comunicagdo, ¢ marcado
por conflitos, disputas, configura-se como um espaco de resisténcia e dominagao onde a
cultura da midia advinda dos grandes conglomerados de comunicagdo se empenha em
garantir seus interesses comerciais, privilegiando a sobrevivéncia desses espagos como
empresas; mas, de outro lado, a sociedade civil, também fruto da modernidade, luta para
ver seus direitos garantidos, inclusive o direito a informagdo e a expressao das ideias
dos mais variados segmentos.

E ¢ nesse universo de disputa que nascem iniciativas com propostas
diferenciadas, que chamamos aqui alternativas. Independente dos objetivos, entendemos
que ambos os modelos, empresarial ou alternativo, sdo construgdes. Sao modelos de
comunicacdo onde o discurso sobre a cultura ¢ um discurso construido, mas com
olhares diferenciados lancados sobre o universo cultural. Por isso, buscamos entender
onde esses discursos se diferenciam, quais elementos influenciam nessa diferenciagdo e
que papel essas abordagens cumprem na nossa compreensao social sobre cultura.

Caracterizar uma publica¢do como alternativa ou nao sempre gerou discussoes €
controvérsias desde que a expressdao passou a designar no Brasil publica¢des contrarias
ao Regime Militar na década de 1960. Alguns consideram alternativa uma publicacdo
que partiu de uma iniciativa independente, sem qualquer financiamento de oOrgdo

publico, ou aquela que se contrapde ao convencional. Para outros, a posicao ideoldgica
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contestadora ou revoluciondaria seria o decisivo, assim como a forma de se transmitir a
mensagem.

E justo, por essa série de questdes a serem consideradas e mais algumas que
trabalharemos no segundo capitulo, que ndo exista uma defini¢do precisa para esse tipo
de comunicagdo, sendo mais sensato apontar aspectos, elementos ou caracteristicas em
veiculos de comunicagdo, que denominaremos de formas alternativas.

Delimitamos como objeto de estudo as formas alternativas € o cotidiano nas
revistas culturais paraibanas Fome de Qué? (fmq?) e Cenario Cultural, principais
publicagdes do género que circulam no estado da Paraiba pautando a cultura local. A
analise exigird amostras concretizadas em corpus de todos os numeros da fing?, que
corresponde a quatro edigdes (1* edicao: outubro de 2009; 2% edigdo, janeiro de 2010; 3*
edi¢do, julho de 2010 e 4° edi¢do, margo de 2011) e sete edigdes da Cenario Cultural
correspondentes aos mesmos meses de publicacdo da fing? (23* edicdo, 12 de setembro
a 09 de outubro de 2009; 24? edicao, 09 a 22 de outubro de 2009; 25* edig¢do, 23 de
outubro a 05 de novembro de 2009; 30 edigdo, 15 a 28 de janeiro de 2010; 31* edigao,
de 29 de janeiro a 25 de fevereiro de 2010; 36 edicdo, julho de 2010; e 42* edicdo, 18
de fevereiro a 24 de margo de 2011).

Como a Cenario Cultural tem mais nuimeros editados que a fing? — por ter sido
criada antes, por ter durado mais tempo, e por durante maior parte de sua existéncia ter
sido uma publicagdo quinzenal — fizemos o recorte de acordo com os mesmos meses de
publicacdo da fing? como modo de observar o tratamento das tematicas em ambas, que
muitas vezes coincidem por serem pautadas por eventos municipais e estaduais.

A revista Fome de Qué? (ou fing?) foi criada em outubro de 2009 e conta até a
presente data com quatro edi¢des. As tiragens foram de dois mil exemplares impressos,
distribuidos gratuitamente em Campina Grande, Jodo Pessoa, Caruaru e Recife, além de
quase quatro mil leitores da edigdo digital'. A revista surgiu com a inten¢do de dar
evidéncia ndo apenas a eventos culturais, mas servir como vitrine para a producao

cultural existente na Paraiba.

1 A revista encontrava-se disponivel no enderego www.revistafmg.com.br, que
atualmente esta fora do ar. De todo modo, as trés primeiras edigdes estao disponiveis em

versao digital nos enderecos: http://issuu.com/revistafmg/docs/revista fmg numero01/1
http://issuu.com/revistafmg/docs/revista fmq n2

http://issuu.com/revistafmg/docs/revista fmq 3



http://www.revistafmq.com.br/
http://issuu.com/revistafmq/docs/revista_fmq_3
http://issuu.com/revistafmq/docs/revista_fmq_n2
http://issuu.com/revistafmq/docs/revista_fmq_numero01/1

13

A revista era composta por uma equipe de cinco pessoas fixas no
desenvolvimento, promog¢do e distribuicao, mais cerca de vinte colaboradores diretos
por edicdo, que se dedicavam como voluntarios, alguns com colabora¢des em todas as
edigdes, outros com contribui¢cdes pontuais. A maioria dos colaboradores tem formacao
na area de Comunicagao, seja em Jornalismo, Publicidade, Arte e Midia ou Radialismo.

A fimg? tinha distribui¢do gratuita, e o dinheiro arrecadado com os antincios” era
utilizado para pagar despesas de produgdo, entre elas a producao grafica, que consumia
90% da verba. A distribui¢do era feita pelos colaboradores fixos da revista, com entrega
em alguns pontos parceiros, ou de mao em mao, em eventos culturais, e direto com os
leitores.

Traz as seguintes editorias: Canibal Chef, Tin!Tin!, Elucubracdes Nervosas,
Ligado, Lado B, Teleco Teco, Do meu Jeito, Som do Novo, Guia fmq?, Fome de
Musica, Fome de Cinema, Fome de Poesia, Experimentar o Experimental, Cada Qual,
Cidade Faminta, Mundo Vasto Mundo, Arte Urbana, Ambidestro, Retrato. A maioria sdo
editorias fixas, e algumas nao aparecem em todas as edi¢des. Nao ha um modelo a ser
seguido, e cada edicdo apresenta alguma novidade, como uma nova coluna para um
novo colaborador. Alguns colaboradores mantém colunas fixas em todas as edicdes.

Entre os temas tratados estdo cinema, musica, literatura, cultura popular e
situagdes cotidianas registradas em cronicas e artigos. Temas ligados ao teatro e aos
quadrinhos apareceram pontualmente, e a danca ndo foi tratada em nenhuma das
publicacdes. A fotografia ¢ um dos pontos fortes na identidade visual da revista.

Todas as edigdes evidenciam a cultura local em suas pautas, inclusive com
destaque nas capas para nomes que representam essa cultura: o escritor Ariano
Suassuna, na primeira edi¢do; o cartunista Mike Deodato Filho, na segunda; o cantor e
compositor Chico César, na terceira; e o ator Luiz Carlos Vasconcelos, na quarta edi¢ao.

Muitas das suas pautas tratam de manifestagcdes culturais e artistas que
dificilmente tém espago na midia convencional. A revista traz em cada edicao receitas
culindrias, quase sempre associadas a temdtica de uma cronica. Também traz matérias
jornalisticas e entrevistas no mesmo formato dos veiculos tradicionais, mas a maioria
dos textos traz um estilo hibrido, que dificulta o enquadramento em qualquer género

jornalistico.

2 A fmq? agrega cerca de 12 anunciantes por edicdo, sendo a maioria empresas de
educagdo, moda ¢ beleza.
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A revista Cendrio Cultural nasceu em 2008 com uma tiragem de cinco mil
exemplares e, até o final de 2011, alcangou os 10 mil. Deixou de ser publicada em julho
de 2011, mas voltou a ser editada por uma empresa de publicidade em abril de 2012.
Com periodicidade inicialmente quinzenal, e posteriormente mensal, a partir de margo
de 2010, a revista retine a agenda dos principais eventos culturais que acontecem no
Estado e mapeia as principais opgdes de diversdo, inclusive com dicas sobre os
melhores locais a serem frequentados.

E formada por uma equipe fixa e por colaboradores que variam de uma edi¢io
para outra. Sdo cerca de nove pessoas fixas e uma média de seis a dez colaboradores por
edicdo. Nenhum dos profissionais trabalhava com carteira assinada, mas estagiarios
recebiam bolsa-estagio mensalmente, ¢ os colaboradores fixos (redatores, revisores,
fotografos, diagramadores, entre outros) recebiam por produgao.

A revista traz as seguintes editorias: Barulho Visual, Cinema, Teatro, Shows,
Destino, Gastronomia, Exposi¢des, Moda&Cultura, Em Cena e Entrevista, todas fixas,
tendo a Barulho Visual, destinada ao artista que produziu a capa da edigdo anterior, sido
incorporada apenas a partir da 25" edicdo. Assim, todas as principais tematicas do
universo cultural sdo tratadas pela revista.

Como se coloca como um guia cultural, com um formato pequeno de 20 x 13,03
cm, a revista ndo traz grandes matérias ou criticas, seu foco principal ¢ a programagao
dos principais eventos culturais que acontecem em Jodo Pessoa, incluindo pontualmente
programacdes de outras cidades paraibanas. Assim, as editorias se organizam com um
pequeno texto sobre o tema principal em cada uma delas, mais um cronograma com a
programacao dos eventos na area. Por exemplo, no caso da editoria de Cinema, traz um
pequeno texto (que nem sempre pode ser classificado como critica cinematografica ou
noticia) sobre um filme que esteja em cartaz, mais a programag¢do de todos os cinemas
da cidade, assim como dos cineclubes ou outros espacos alternativos de exibicao.

Em sua maioria, as pautas ndo vao muito além dos eventos e espacos ja
consolidados no mercado e bem comentados na midia convencional, o que ndo impede
que eventos e manifestacdes que acontecem fora deste circuito aparecam na revista. Um
bom exemplo sdo as capas da publicagdo. Mesmo que os temas da capa sejam
geralmente de grandes eventos demarcados no calendario do Estado, como o Folia de
Rua e o Caminhos do Frio, as artes sdo produzidas por artistas plasticos, visuais e
designers pouco ou ndo conhecidos por este circuito e cujo trabalho dificilmente seria

acessado por alguém que esta fora do seu universo de circulagao.
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As capas das revistas sdo as seguintes: 23% edi¢do, Festival Mundo — Confira a
programacao da 5* edi¢dao do Festival Mundo; 24* edigdo, “365 dias de arte e cultura —
edicao de aniversario”; 25 edicao, “Station Brésil — Festival retune artistas franceses e
brasileiros em Jodo Pessoa para comemorar o ano da Fran¢a no Brasil”; 30* edicao,
“Tempo de Verdo — conheca os principais eventos da melhor estacdo do ano”; 31?
edicdo, “Folia de Rua — nesta edicdo: encarte especial com a programacao com blocos”;
36* edigdo, “Caminhos do Frio — conheca as cidades e os eventos culturais que fazem
parte do roteiro turistico”; e 42* edicdo, “Carnaval 2011 — confira as prévias e a

programacao alternativa”.

Fora do circuito da midia convencional

Como vimos, as duas revistas tém em comum o fato de serem publicagdes que
estdo fora do circulo das publicagdes comerciais locais ligadas a grandes empresas de
comunicacdo, mas cada uma apresenta suas particularidades, tanto do ponto de vista
organizacional como das tematicas e do seu tratamento, o que requer uma analise
cuidadosa de cada uma delas.

Assim, observaremos se as publicacdes sdo iniciativas que revelam um
amadurecimento na perspectiva com a qual o universo cultural ¢ encarado por novos
atores, que registram e remodelam o cenario com novos olhares. Investigaremos se as
revistas fing? e Cenario Cultural apresentam elementos que as caracterizem como
publicacdes alternativas e avaliaremos se a partir desses elementos elas conseguem fugir
da superficialidade informativa — gerada pela opinido ndo fundamentada e o abandono
da reflexdo devido a supervalorizacdo da informagdo de servigco e agenda — e praticar
um jornalismo que cumpra um papel de reflexdo sobre a cultura.

Ou seja, se trabalhamos aqui com duas revistas que estdo fora do circuito da midia
convencional paraibana, que ¢ formada basicamente por dois sistemas de comunicagao,
o Sistema Paraiba de Comunicacdo e o Sistema Correio de Comunicagao, analisaremos
em que medida essas novas expressoes representam, de fato, uma alternativa ao modelo
de jornalismo cultural que ¢ produzido pelos veiculos integrantes destas grandes
empresas.

Sabemos que os meios de comunicagdo cumprem papel de mediacdo entre os
valores, ideias e padroes de comportamento, estando presentes no cotidiano,

alimentando o imaginario das pessoas. Assim, a discussdao em torno do campo cultural,
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e a compreensdo do mesmo na contemporaneidade, justifica-se por focarmos neste
momento o jornalismo cultural, que tem a fungdo de retratar esse universo, pois a
relagdo entre cultura e jornalismo da-se em um processo onde ele a nutre e vice-versa.

No contexto de transformagdes que as sociedades contemporaneas vém passando
nas ultimas décadas, causadas inclusive pelo desenvolvimento tecnoldgico na area da
comunicacao, ¢ ainda maior a demanda de teorias que deem conta de variados contextos
especificos. Como dificilmente uma tUnica dard conta de tanta variedade, propomos
combinar variadas teorias sociais contemporaneas com o intuito de encontrar alguns
modos de elucidar e comentar fendmenos com os quais trabalhamos aqui.

Especialmente teorias que nos ajudem a discutir o ambito da comunicagdo e da
cultura como espago de conflito, que demonstrem como essas produgdes servem de
instrumento de dominacdo, mas também oferecem recursos para a resisténcia e a
mudangca.

Levaremos em conta as interferéncias das macroestruturas’, mas sem perder de
vista que as relagdes culturais surgem no cotidiano no qual ¢ possivel observar nas
atividades corriqueiras uma andlise da conjuntura social e seus entrelacamentos tendo
como intermédio as relagdes culturais.

Os estudos do cotidiano se empenham em compreender as microrrelagdes que
se desenvolvem no cotidiano e assim permitem entender a pluridimensionalidade da
realidade social. O cotidiano ¢ uma forma, um molde onde se organizam os conteudos
da realidade social, que envolve tanto a repeticdo e a continuidade, quanto as
interrupgdes e as transformacoes.

Por esse motivo ele se insere tdo bem no conceito de forma e tal concepgao tem
grande forca na Sociologia do Cotidiano. Teodricos como Georg Simmel, Georges
Balandier e Michel Maftesoli, que concebem o cotidiano como um estilo, € ndo como
um objeto propriamente dito, defendem que o estudo das formas se faz importante pelo
fato de boa parte da existéncia cotidiana construir-se a partir de teatralidades e
superficialidades. Tal constatagdo implica que a andlise do cotidiano deve passar pela
compreensdo do jogo de formas sociais inerente a vida cotidiana.

Por sua forma de abordagem mais maleavel que permite se adaptar a
pluriformidade das realidades culturais e suas relacdes com o cotidiano, entendemos

que a concepgdo formista ¢ a mais adequada para dar conta das varias dimensdes da

3 Sistemas econdmicos, politicos, sociais, institui¢des.
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vida cotidiana, e da cultura, e assim nos guiar de maneira satisfatoria em nossa
pesquisa.

Para Maftesoli (2007) a cultura ¢ produzida cotidianamente e se configura como
“o cimento essencial” da vida em sociedade. Essa cultura do cotidiano ndo estaria
restrita as produgdes artisticas, filosoficas e cientificas. O que aos olhos de muitos pode
parecer banal e compde o ritual da cotidianidade também seria entendido como cultura,
o que demonstra que a cultura se dissemina por todas as esferas da sociedade e nao esta
restrita a camadas privilegiadas.

Por esse motivo, usaremos o formismo como método para observar de que
modo as formas alternativas se apresentam nas duas publicagdes como recorte do
cotidiano que elas representam.

No primeiro capitulo, ‘A cultura como construgdo midiatica’, para entendermos
de que modo o jornalismo cultural se configura na contemporaneidade, e de que forma a
sua constituicdo influencia na conformacdo do que entendemos por cultura, nos
debrucamos sobre quais bases esse jornalismo nasceu e se desenvolveu no Brasil
buscando tragar um panorama das condi¢des historias, econdmicas, politicas e sociais
que foram determinantes na constituicdo do modelo de jornalismo cultural que se
construiu no século XX.

Tratamos de entender como o campo cultural se fortaleceu com o advento da
sociedade moderna no Brasil, qual aten¢do ganhou na imprensa a partir desse
fortalecimento, e de que modo esse jornalismo que passou a ser produzido pelos diarios
e revistas brasileiros participou — e participa — dos processos e relacdes de instituigdao
cotidiana da realidade cultural do pais. Discutimos também a conformagao da cultura da
midia, as principais caracteristicas do jornalismo cultural na contemporaneidade e
esclarecemos com qual concepgdo de cultura trabalhamos ao longo da pesquisa.

No segundo capitulo, acreditando na atualidade e importancia dos formatos de
comunicacdo que estdo fora do circuito das grandes empresas na compreensao das
realidades sociais, buscamos discutir o que podemos considerar como ‘alternativo’ em
se tratando de publicacdes culturais jornalisticas, relacionando tal denominagdo com os
conceitos de contracultura.

Trabalhando com as consideragdes de autores como o Bernardo Kucinski (1991)
Cicilia Peruzzo (1998; 2009) e John Downing (2002), pretendemos elencar nesse
capitulo elementos alternativos que podemos considerar dentro de uma publicagdo, o

que chamaremos de formas alternativas, ao invés de buscar enquadrar uma publicagao
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como alternativa ou ndo de acordo com determinada caracterizagdo. Analisaremos em
que medida essas novas expressoes representam, de fato, uma alternativa ao modelo de
jornalismo cultural que € produzido pelos veiculos integrantes destas grandes empresas.

Também apresentamos através de entrevistas com os idealizadores das duas
publicagdes as motivagdes que levaram a criagdo dos dois projetos, assim como as
peculiaridades de ambos.

No terceiro capitulo, tratamos da sociologia da vida cotidiana considerando o
cotidiano como um lugar privilegiado de andlise sociologica por ser revelador dos
processos sociais e dos conflitos que a atravessam. Também localizamos o formismo
de Michel Maffesoli dentro da gama de correntes socioldgicas que integram a andlise
do cotidiano como modo de entendermos a no¢ao de forma que usaremos no trabalho,
mais especificamente o que chamaremos de formas alternativas.

Nesse capitulo, trabalhando com a perspectiva de Maftesoli que considera que a
acentuagdo desta ou daquela forma social define os contornos da realidade social que
vivenciamos, observamos qual forma prevalece no jornalismo cultural praticado pelas
duas revistas como defini¢ao do tipo de cultura evidenciada por ambas.

Fazemos aqui a maior parte da andlise da nossa pesquisa considerando
principalmente a) o modo como esses veiculos se organizam enquanto meios de
comunicacdo considerando a estrutura profissional, de producdo, circulagdo e
sustentabilidade, assim como b) selecdo e abordagem das tematicas, através da andlise
das pautas. Para nds € principalmente no que se refere a esses dois aspectos que as
formas alternativas podem ser observadas acentuadamente, até porque sdo os dois
vieses cruciais em torno do qual giram as discussodes sobre publicagdes alternativas.

Por fim tratamos sobre a abordagem do cotidiano e da cultura local feita pelas

duas revistas.
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METODOLOGIA

Lopes (apud Santaella, 2003, p.129) definiu a metodologia na pesquisa como
“os métodos efetivamente usados numa pesquisa,” isto € “como um conjunto de
decisdes e opgoes particulares que sdo feitas ao longo de um processo de investigacao”.
Entendemos que a definigdo da metodologia ¢ fundamental para sistematizar os
principios que vao dirigir a pesquisa, tragar o quadro tedrico para determinada situagdo
do problema do seu objeto e desenvolver os métodos que irdo orientar o processo de
investigacao.

Optamos pela pesquisa qualitativa, pois, tal forma de pesquisa considera que ha
uma relagdo dindmica entre o mundo real e o sujeito, isto ¢, um vinculo indissociavel
entre 0 mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzido em
numeros.

A sociologia do cotidiano em didlogo com o jornalismo cultural serd nosso
método de abordagem por nos ajudar a considerar uma perspectiva além da
macroestrutural, considerando as microrrelagdes que se dao no cotidiano como
influenciadoras da nog¢do que temos sobre cultura. Também se faz importante para
compreendermos como conhecer as partes ¢ fundamental para conhecermos a
totalidade.

O campo da sociologia da vida cotidiana considera em suas analises dos fatos
sociais e da composicdo das estruturas sociais as agoes individuais, rotineiras, ao invés
de considerar apenas as estruturas macro como definidoras das relacdes que se
estabelecem na sociedade. Ou seja, ao invés de se concentrar nos grandes dispositivos
sociais como sistemas, instituicdes e organizacdes, foca sua interrogacao sobre o sujeito
individual, suas relacdes proximas e regulares, e sobre como esse sujeito negocia
através de representacdes a sua inser¢ao social.

Como afirma José Machado Pais (2003, p 72.) “o quotidiano ¢ um lugar
privilegiado de andlise sociologica na medida em que ¢ revelador, por exceléncia, de
determinados processos do funcionamento e da transformacdo da sociedade e dos
conflitos que a atravessam”. Portanto, as relagdes que se desenvolvem no cotidiano

seriam reveladoras da realidade social, dai sua importancia.
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Santaella (2003, p.139) considera que “sistemas e correntes filoséficas que
trabalham com os fundamentos do conhecimento, mesmo sem estarem diretamente
lidando com a metodologia acabam por gerar métodos de pesquisa”. Partindo desse
ponto de vista usaremos o Formismo como método de procedimento, verificando de que
modo as formas alternativas se apresentam nas duas revistas. O Formismo vai dar conta

da maneira que as revistas se apresentam, seus formatos e linguagens.

[...] o formismo ¢ uma reagdo a monovaléncia racionalista: ele
destaca a polissemia do gesto, o aspecto variegado da vida de
todos os dias — em oposi¢ao ao conceito, que pretende depurar,
reduzir, condensar o complexo na mais pura brevidade. [...]. Nao
¢ 0 que um objeto social ¢, sendo a maneira pela qual se
apresenta, que pode guiar nossa investigacdo. (MAFFESOLI,
2007, p.125)

Quando Simmel e Maffesoli concebem a cultura como algo que extrapola para o
plano ordinario do cotidiano®., nos permitem pensar que a cultura se encontra sob
diversas formas

No nosso caso, sdo as formas alternativas que interessam, ou seja, os elementos
de um modo de fazer jornalismo cultural que se contrapde ao modelo da midia
convencional, se colocando como uma alternativa, um modo diferente de fazer, que
engloba diversos aspectos. Estes aspectos podem dizer respeito a linguagem textual, a
linguagem visual, a escolha e abordagem das pautas, ao modo de organizagdo enquanto
veiculo (envolvendo estrutura profissional, de producao, circulagdo e sustentabilidade),
entre outras questoes.

A op¢do por nos focarmos nas formas vem justo da falta de pretensdo de
caracterizar as revistas como um todo, em sua configuragdo macro, generalizando-as
como alternativas ou ndo, mas de nos interessarmos pelas suas partes, pelas suas
configuragdes micros, que nos permitirdo visualizd-las como um todo considerando
todas as suas particularidades.

Deter-nos-emos a uma andlise estrutural, considerando principalmente a) o
modo como esses veiculos se organizam enquanto meios de comunicacio,
considerando a estrutura profissional, de producao, circulacio e sustentabilidade;

e b) a selecao e abordagem das tematicas, através da analise das pautas.

4 Importante destacar que Simmel ndo aparta a vida social da cultural.
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Considerando que as variadas formas se combinam para formar o discurso
cultural das revistas, a localizagdo dessas formas alternativas a midia convencional vai
nos permitir perceber qual cotidiano aparece nas revistas — ja que o foco sera a analise
das pautas que sdo recortes do cotidiano — e assim através da percepc¢do de qual recorte
do cotidiano impera nessas abordagens, concluir qual discurso sobre a cultura ¢
produzido pelas publicagdes.

Do ponto de vista dos objetivos, realizaremos uma pesquisa exploratoria. A
mesma visa proporcionar maior familiaridade com o problema com vistas a torné-lo
explicito ou construir hipoteses. Envolve levantamento bibliografico dos temas
relacionados ao cotidiano, as culturas e ao universo jornalistico. Também langamos mao
de entrevistas via e-mail com os idealizadores das duas publicagdes - Franz Lima e
Jocélio Oliveira da Fome de Qué? e Leonardo Uchoa e Sarah Falcdo da Cendrio
Cultural - para entender as motivagdes que levaram a criagdo dos dois projetos, assim
como as peculiaridades de ambos.

A andlise exigira amostras concretizadas em corpus de todos os nimeros da
fmq?, que corresponde a quatro edi¢des (1* edigdo: outubro de 2009; 2* edi¢do, janeiro
de 2010; 3* edigdo, julho de 2010 e 4* edi¢do, marco de 2011) e sete edicdes da
Cenario Cultural correspondentes aos mesmos meses de publicacdo da fimg? (23*
edicdo, 12 de setembro a 09 de outubro de 2009; 24* edicao, 09 a 22 de outubro de
2009; 25* edi¢ao, 23 de outubro a 05 de novembro de 2009; 30* edicdo, 15 a 28 de
janeiro de 2010; 31? edigdo, de 29 de janeiro a 25 de fevereiro de 2010; 36 edicao,
julho de 2010; e 42* edigdo, 18 de fevereiro a 24 de margo de 2011).
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1 A CULTURA COMO CONSTRUCAO MIDIATICA

Para entendermos de que modo o jornalismo cultural se configura na
contemporaneidade, e de que forma a sua constitui¢do influencia na conformag¢do do
que entendemos por cultura, é necessario conhecer sobre quais bases esse jornalismo
nasceu e se desenvolveu no Brasil. Percorrer tal trajetéria € essencial para
compreendermos quais condigdes historicas, econdmicas, politicas e sociais foram
determinantes na constitui¢do do modelo de jornalismo cultural que se construiu no
século XX, bem como para analisarmos que mudangas s3o essas que estdo em curso
desde a virada do século.

Poderiamos percorrer diversos caminhos e explorar variados vieses para abordar
a trajetoria do desenvolvimento da imprensa no Brasil. No entanto, como estamos
trabalhando mais detidamente com jornalismo cultural, trataremos de entender neste
primeiro capitulo como o campo cultural se fortaleceu com o advento da sociedade
moderna no Brasil, qual atengdo ganhou na imprensa a partir desse fortalecimento, e de
que modo esse jornalismo que passou a ser produzido pelos didrios brasileiros
participou — e participa — dos processos e relagdes de institui¢do cotidiana da realidade
cultural do pais.

O modo como a cultura passa a ser representada nos diarios impressos tem
relagdo com o papel de agente integrador que a imprensa vai assumindo no processo de
construc¢do cotidiana das relagdes que configuram o campo cultural, fortalecendo este
campo no pais.

No entanto, antes de entramos nesta discussao, achamos importante apresentar
de maneira introdutoria a nogdo de campo e campo cultural e para tal trabalharemos
com as reflexdes feitas por Pierre Bourdieu, que mesmo ndo tendo apresentado de
maneira sistematica tal nocdo — que foi desenvolvida em seu trabalho perpassando
diversas obras — ndo perde a validade que adquiriu nos estudos sociologicos

contemporaneos.
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E importante destacar que o reconhecimento dos campos estid ligado a
considera¢do de um poder — que Bourdieu (1989) chama de poder simbdlico® — que
perpassa todas as esferas da sociedade e alcanga todos os individuos em suas vivéncias
cotidianas sem que 0s mesmos necessariamente estejam conscientes ou preocupados
sobre quem o exerce. Um “poder quase magico, que permite obter o equivalente ao que
¢ obtido pela forga fisica ou economica” (BOURDIEU,1989, p.14).

Para Bourdieu campo ¢ modo ou “instrumento de pensamento” que se aplica a
variadas esferas sociais, tanto que considera a existéncia de um campo econdmico,
campo da literatura, campo politico, campo cultural, campo religioso, entre outros. Seria
um “espaco social de relagdes objetivas” (1989, p.64) onde se revelam tanto tragos
sociais invariantes como propriedades especificas de cada um deles. Cada campo teria
“suas regras e normas, a crenca que o sustenta, seus jogos de linguagem, suas relagdes
de poder, o estoque de bens materiais e simbolicos que nele ¢ gerado” (OLIVEIRA,
2002, p.162).

Na concepgao de Muniz Sodré, para quem a “nocao de cultura ¢ indissociavel da
ideia de um campo normativo”, o conceito de “campo” designa:

um espago proprio e distintivo de um modo especifico de relacionamento
com o sentido e o real, isto ¢, com aquilo que possibilita a delimitagdo de
uma cultura. O emprego deste conceito implica numa tatica de determinagao.
O campo designa, normativamente, os atos obrigatdrios num determinado

regime simbdlico e exclui os elementos ndo pertinentes, as predicagdes que
ndo devem ser feitas aos objetos (SODRE apud OLIVEIRA, 2002, p.160)

Na estruturacdo do espago (campo) social hd que se considerar um processo de
autonomizacdo de campos particulares que tem como uma das designacdes do seu modo
exclusivo, da sua identidade propria, o que Bourdieu chama de “alquimia historica”.
Portando, para o socidlogo, na constituigdo de um campo particular, de um universo

relativamente autdbnomo, sua esséncia s6 pode ser apreendida pela andlise historica.

Sempre que se institui um destes universos relativamente auténomos, campo
artistico, campo cientifico, ou esta ou aquela das suas especificagdes o
processo historico ai instaurado desempenha o mesmo papel de abstractor de
quinta-esséncia. Donde a analise da histéria do campo ser, em si mesma, a
unica forma de anélise de esséncia. (BOURDIEU, 1989, p.71)

5 E importante destacar que o conceito de campo simbélico de Bourdieu tem a ver com
o modo de produgao capitalista € ndo com a fenomenologia de Simmel e Maffesoli.
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A partir dos estudos sobre Bourdieu, Gadini (2009, p.99) define que o
reconhecimento de um campo “¢ dado pela expressdo, visibilidade, producao,
circulacao e recepcdo das atividades e servigos especificos da area, tendo em vista os
dispositivos e mecanismos que legitimam e permitem a reprodugdo desse mesmo
campo”.

A ideia de campo cultural estaria ligada historicamente “ao processo de
industrializacdo da literatura, arte, cinema, teatro, entre outros setores que refletem e
projetam visdes de mundo dos individuos ou dos grupos humanos em determinada
época e espaco social” (GADINI, 2009, p.103). Para o autor, esses eventos ¢ produtos
passam a ser instituidos nos espagos e suportes tecnoldgicos que, ao longo das tltimas
décadas, foram construindo o campo midiatico.

Se, como afirma Bourdieu, a andlise da historia do campo ¢ a Unica forma de
analisar a sua esséncia, entdo vamos a ela. Faremos esse percurso considerando que o
campo midiatico e o cultural estdo ligados, pois o campo mididtico envolve os espacos

midiaticos onde sdo pensados e articulados os diversos produtos culturais.

1.1 A cultura como noticia e a emergéncia da indistria cultural no Brasil

Para comecarmos esse percurso ¢ importante sabermos que a formagdo de um
publico consumidor de arte e cultura e de produtos culturais no Brasil estd associada a
modernidade, ao crescimento da urbanizagdo, desenvolvimento do capitalismo
industrial e fortalecimento dos Estados Nacionais no século XX.

A partir das ultimas décadas do século XVIII e inicio do século XIX ¢ que sao
encontrados indicios de um fortalecimento do campo cultural nas principais cidades
europeias. No Brasil esse processo s6 tem inicio a partir do século XIX com a chegada
da familia real, sendo a cidade do Rio de Janeiro a referéncia cultural urbana da época.
E nesse mesmo momento que surgem os periodicos no Brasil®, incluindo as revistas,

mas a principio as tematicas culturais tém espago apenas no campo literario, com

6 A prensa movel € criada por Johann Gutemberg por volta de 1450, na Europa, mas as
primeiras folhas noticiosas apareceram apenas no inicio do século XVI e se conformam
como publicagdes noticiosas somente no século XVIIL. O primeiro peridodico semanal do
mundo (Gazetee de France) surgiu na Franca em 1631 e o primeiro jornal com
circulagdo diaria (Daily Courant) foi lancado em Londres em 1702.
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publicacdo — no caso dos jornais didrios geralmente nas edi¢des de finais de semana —
de poesias, resenhas, novelas e contos.

O autor Sergio Gadini destaca que o surgimento efetivo no Brasil, ainda que
insignificante se considerarmos a média de habitantes “[...] de uma esfera propriamente
cultural vai estar associado aos primeiros jornais, Correio Braziliense, em 1808, e
posteriormente, a transi¢do brasileira da condi¢do de Colonia para a de Império, em
1822 (2009, p.134). As revistas também surgem no mesmo contexto.

Marilia Scalzo (2011, p.21) destaca que enquanto os jornais nasceram € se
consolidaram ligados a tendéncias ideologicas, com comprometimento politico e causas
publicas, as revistas assumiram um papel diferenciado, atuando na linha educativa,
relacionada com a ciéncia e a cultura.

Na mesma época, apds a fundag¢do da Imprensa Régia em 1812, surge no pais a
era das revistas’, com o lancamento da primeira revista brasileira As Variedades ou
Ensaio de Literatura e um ano depois, em 1813, a segunda, com um carater mais
cultural, a O Patriota. Publicagdes que com o carater de variedades vao influenciar os
didrios a langar décadas depois os suplementos literarios de finais de semana e
posteriormente, didrios.

A Variedades ou Ensaios de Literatura nasceu em Salvador, Bahia, e foi criada
pelo editor portugués Antonio da Silva Serva e assim como as demais revistas da época
tinha formato semelhante ao livro. Em seu contetido estavam discursos sobre costumes
e virtudes morais e sociais, novelas de escolhido gosto e moral, extratos de historia
antiga e moderna.

Logo em seguida, em 1813, surge no Rio de Janeiro a O Patriota, com cunho
nacionalista e focada em divulgar autores e temas brasileiros. Nos anos que seguem
pipocam outras publicacdes com formatos semelhantes, mas temas diferenciados como:

Anais Fluminenses de Ciéncias Artes e Literatura em 1822, O Propagador das

7 A primeira revista, Erbauliche Monaths — Un-tersedungen ou Edificantes Discussdes
Mensais surgiu em 1663 na Alemanha. Embora fosse semelhante ao livro,
caracteristicas como a abordagem de um unico assunto ¢ a periodicidade renderam-lhe
mais tarde o titulo de Revista — criando em 1704 na Inglaterra. Vérias outras
publicacdes com as mesmas caracteristicas surgiram na Europa posteriormente: em
1665 aparece na Franca o Journal des Savantes, em 1668 a italiana Giornali dei
Litterati, e na Inglaterra a Mercurius Librariusou Faithfull Account of all Books and
Pamphlets.
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Ciéncias Meédicas e Espelho Diamantino em 1827, esta ultima voltada ao publico
feminino.

Uma referéncia na época ¢ a Museu Universal, langcada em 1837. Segundo
Scalzo (2011, p.28) a revista refletia a experiéncia das Exposi¢cdes Universais europeias
que dominam o século XIX com textos leves e acessiveis. A Museu teria sido feita para
atender a um publico recém-alfabetizado, a quem se queria oferecer cultura e
entretenimento®.

Neste contexto as caricaturas ganham espago nas revistas conferindo-lhes como
particularidade o excesso de ilustragdes e de humor sarcastico. Um exemplo da época ¢
A Marmota, que foi criada em 1849 e circulou até 1864. No entanto a revista foi uma
excecdo por ter ficado tanto tempo em circulagdo. Neste mesmo periodo surgem outras
vérias revistas, mas todas tém vida curta pela falta de assinantes e recursos, em um
cenario de analfabetismo que deixava reduzido o numero de leitores.

Se nas cidades europeias esse processo de fortalecimento do campo cultural se
da a partir do século XVIII, com a proliferacdo de teatros, museus, e salas de concertos,
e esse mesmo processo sO vai acontecer no Brasil um pouco mais tarde, a partir do
século XIX, ¢ devido ao lento processo de urbanizacdo, ao analfabetismo’, a censura, e
ao precario desenvolvimento dos servicos de comércio e industria. SO podemos falar
em critica cultural e consumo de produtos culturais no século XX, mais efetivamente a
partir de 1930.

Sodré (1999, p.X) destaca que a imprensa nasceu com o capitalismo e
acompanhou seu desenvolvimento em todo o mundo, mas que no Brasil esse processo
traz tracos particulares. Afirma que no mesmo ritmo e propor¢do em que se
desenvolvem as relagdes capitalistas, desenvolveu-se a empresa jornalistica.

No final do século XIX, na passagem do Império para a Republica, em um
contexto de luta politica entre jornais monarquistas e republicanos — entre a Republica,
como expressao da ascensdo burguesa, e¢ o latifundio, como expressdo de velhas

relagdes de produgdo — fica evidente a transi¢do da imprensa artesanal para a imprensa

8 Com as mesmas caracteristicas surgem: Gabinete da Leitura, Ostentor Brasileiro,
Museu Pitoresco, Historico e Literario, Illustracdo Brasileira, O Brasil Ilustrado e
Universo Ilustrado; e ainda, as eruditas Iris, Guanabara ¢ O Espelho.

9 Segundo Ortiz (2001, p. 28), sdo esses os indices no Brasil: 1890: 84%; 1920: 75%;
1940: 57%
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industrial no Brasil, em uma aproximacao das caracteristicas da sociedade burguesa. Tal
transi¢do esta diretamente ligada as inovagdes técnicas.

Em meados do século XIX, o jornalismo comega a ceder espaco para tematicas
culturais, principalmente no que se refere a literatura. Neste contexto, como o0s
escritores tinham dificuldades de publicar os seus trabalhos e ndo havia ainda uma
profissionalizacdo de quem trabalhava nos jornais, os periddicos acabavam sendo um
espago propicio para divulgacdo dos trabalhos destes, causando assim uma confusdo
entre imprensa e literatura. Isso também porque os escritores aplicavam o estilo literario
aos textos jornalisticos, tornando a linguagem noticiosa dificil e rebuscada.

Tal confusdo se estenderia até o inicio do século XX, quando ha, de fato, a
formacao e consolidacdao da imprensa nacional como empresa.

Como explica Sodré, a virada do século XIX para o XX marca a passagem da
pequena a grande imprensa, ligada as transformagdes no pais, com a ascensdo da

burguesia e o avanco das relagdes capitalistas.

[...] a imprensa estava também consolidada, a de carater artesanal subsistia no
interior, nas pequenas cidades, nas folhas semanais feitas em tipografias,
pelos velhos processos e servindo as lutas locais, geralmente virulentas; nas
capitais ja ndo havia lugar para esse tipo de imprensa, nelas o jornal
ingressara, efetiva e definitivamente, na fase industrial, era agora empresa,
grande ou pequena, mas com estrutura comercial inequivoca. Vendia-se
informag@o como se vendia outra qualquer mercadoria e a sociedade urbana
necessitava de informacao para tudo, desde o trabalho até a diversdo. [...] A
imprensa, no inicio do século, havia conquistado o seu lugar, definido a sua
fungdo, provocado a divisdo do trabalho em seu setor especifico, atraido
capitais. Significava muito por si mesma, ¢ refletida, mal ou bem, as
alteracdes que, iniciadas nos dois ultimos decénios do século XIX, estavam
mais ou menos definidas nos primeiros anos do século XX. (SODRE, 1999,
p.274/275)

Assim como os jornais, as revistas acompanham as mudangas. No final do
século XIX e inicio do século XX o desenvolvimento da fotografia propicia novas
formas de ilustragdo que deixam as publicacdes mais coloridas e atraentes para os
leitores. Sao exemplos dessas publicagdes A4 [llustracao Brasileira, Kosmos ou
Renascenga; e mais popularescos: Revista de Semana, O Malho, Fon-Fon, Careta e
Dom Quixote. Dentre elas se destacou a Revista da Semana que com caracteristicas
semelhantes as atuais revistas semanais ganhou status de modelo de publicagao.

Marilia Scalzo explica a conjuntura do inicio do século XX:
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No inicio do século XX, na chamada Belle Epoque, ocorre uma série de
transformagoes cientificas e tecnologicas que vao refletir a vida cotidiana e a
remodelagdo das cidades. As revistas acompanham essa euforia — centenas de
titulos sdo langados. [...] No momento, o Rio de Janeiro, capital da republica,
possuia o maior parque grafico do pais. [...] Nesse periodo, as publicagdes se
dividem entre as de variedades e as de cultura. Ha4 inimeros grupos de
intelectuais, das mais variadas tendéncias, que fundam sua propria revista —
entre elas a Klaxon, que divulgou os ideais da Semana de Arte Moderna de
1922 (SCALZO, 2011, p.29).

A Revista da Semana ja apresentava uma inicial intencdo de separar a opinido da
informacdo e baseada no seu exemplo surgiu, em 1928, um dos maiores fendmenos
editoriais do Brasil, a revista O Cruzeiro. Criada por Assis Chateaubriand, tendo como
central no trabalho as grandes reportagens e a evidencia ao fotojornalismo, a publicagdo
estabelece uma nova linguagem na imprensa nacional. Até sair de circulagdo, em 1970,
O Cruzeiro passou por diferentes formas de tratamento do conteudo. A principio a
revista dava espago significativo aos textos literarios, mas posteriormente adotou a
distingdo entre opinido e informacdo tdo presente na imprensa brasileira com o
desenvolvimento da industria cultural.

Nesse momento comecam a acontecer as modificacdes na imprensa, que agora
preza pela objetividade, com foco na informagdo, adotando entrevistas e reportagens e
preferindo que os homens das letras, escritores que colaboravam com textos opinativos
sobre interesses estritos, agora se esforcem para escrever textos noticiosos, objetivos e
com énfase na informacdo. As colaboragdes literarias feitas por funcionarios publicos,
poetas, politicos e escritores sdo separadas em paginagdo diferenciada porque o jornal
ndo pretende mais ter por completo um caréter literario.

As principais cidades do pais também passam por transformag¢des nos espacos
urbanos e efervescéncia nos setores culturais, mudancgas estas que tém relagdo com a
imprensa na medida em que ela media e impulsiona novos hébitos, sendo assim um
espaco de discussdo dos modos de vida e relagdes culturais.

A cultura adquire mais importancia nas paginas diarias neste momento também,
e ganha “status de sistematica noticiabilidade”, a exemplo do tratamento recebido no
Correio da Manha, criado em 1901 e que circulou até 1974. Desde sua criacao o jornal
publicou se¢des voltadas a campo cultural como “Letras de artes” e “Teatro” (GADINI,
2009, p.141).

No entanto, ¢ importante destacar que esse interesse pelo campo cultural, que

como vimos se consolida a medida que as cidades crescem e se desenvolve um publico
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consumidor para expressoes de arte e cultura, ndo acontece em todos os cantos do pais.
Tal fendmeno acontece primeiramente na capital federal porque, na época, na maior
parte do pais, 90% da populagdo ainda era privada do acesso aos bens, produtos e
servigos culturais. Como citamos acima, o analfabetismo da populacdo foi um dos
fatores que dificultou até os primeiros anos do século XX o desenvolvimento de um

mercado editorial.

1.1.1 A incipiente sociedade de consumo de meados do século XX

Por volta dos anos 1920' — década em que o radio ja havia sido introduzido no
Brasil, mas ainda ndo se organizava em termos comerciais —, mesmo que os jornais ja
tivessem carater de mercadoria, ainda ndo funcionavam como empresas rigorosamente
adequadas aos moldes capitalistas. Ainda seriam necessarios mais alguns anos (na
virada de 1920 para 1930) para que a noticia assumisse seu carater mercantil, e o
trabalho jornalistico fosse encarado como valor de troca e veiculagao de massa na linha
da industria cultural'.

Até 1930, 1940, destacam-se os folhetins novelescos, ancorados nos quais os
suplementos sdo criados e trabalhados de maneira mais sistematizada, com edig¢do
mensal, quinzenal ou semanal, para veicular producdes literarias que complementavam

as edi¢des jornalisticas.

10 Sodré destaca que, a partir de 1920, desenvolve-se a pequena imprensa (a imprensa proletaria).
“Antes, em periodo histérico de condigdes diversas, houvera pequena imprensa; desde o século XX,
porém, ha grande e pequena imprensa e esta se agrupa em dois planos: a que ¢ pequena tdo somente por
condigdes materiais, relegada ao interior do pais, e que em nada perturba a estrutura social, economica e
politica dominante, ¢ nem mesmo a consequente estrutura da grande imprensa, ¢ a que agrupa as
publicagdes de circulagdo reduzida e de pequenos recursos materiais, mas que mantém uma posicao de
combate a ordem vigente e cuja condicdo deriva dessa posi¢do. Assim, na imprensa, quanto aos Orgaos,
revistas e jornais, o que existe, agora, ¢ uma imprensa de classe: ou da classe dominante, ou da classe
dominada, com os reflexos que essa divisdo proporciona a atividade dos periddicos e do periodismo”.
(1999, p. 323)

11 Renato Ortiz apresenta a seguinte defini¢do para induastria cultural: “[...] nesse
sentido, a industria cultural na sociedade de massa seria o prolongamento das técnicas
utilizadas na industria fabril, o que quer dizer que ela seria regida pelas mesmas normas
e objetivos: a venda de produtos. O espirito capitalista e racional penetra dessa forma a
esfera cultural e organiza a producdo nos mesmos moldes empresariais das industrias”
(ORTIZ, 2001, p.55). Trabalharemos os conceitos de massa e industria cultural de modo
mais aprofundado e detalhado no préximo capitulo.
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Impulsionados pelo crescimento urbano, a partir da década de 1930 ¢ que o pais
experimenta o fortalecimento dos setores que buscam informagio, lazer e cultura. E
nesse periodo que surgem as primeiras universidades e o radio gera novas demandas de
informagdes voltadas ao campo cultural, a exemplo da criagdo da Rédio Nacional.

Para Ortiz , no entanto, ¢ s6 a partir da década de 1940 que se pode considerar a
presenca de atividades vinculadas a uma cultura de massa no Brasil, porque para tanto ¢
preciso a existéncia de uma sociedade urbano-industrial, o que s6 acontece no pais neste
periodo. O autor destaca as décadas de 1940 e 1950 como os momentos de incipiéncia
de uma sociedade de consumo no Brasil e as de 1960 e 1970 como consolidagdo de um
mercado de bens culturais (ORTIZ, 2001, p.113).

Neste contexto surgiram duas publicagdes que marcaram a historia das revistas
no Brasil: a Selegdes, publicada em 1942 e representante da incorporagdo do modelo
americano; ¢ a Manchete criada em 1952 pela editora Bloch, que garantiu a circulacio
até 1990. O Cruzeiro e Manchete disputaram ferrenhamente o mercado editorial até o
final da década de 1960.

Especialmente a década de 1950 seria uma referéncia histdrica no jornalismo
brasileiro por registrar importantes transformagdes na midia, com a configuragdo dos
jornais e revistas como estruturas empresariais profissionalizadas, o que significa
investimentos pesados em propagandas e surgimento das agéncias de publicidade
(também ¢ nesta década que ocorre o desenvolvimento do radio, do cinema e da
televisdo). Foi neste periodo que o Brasil passou a apresentar condigdes
macroestruturais para que o jornalismo saisse da fase literaria e entrasse definitivamente
na fase industrial. Tais condigdes sdo desenvolvidas apds a Segunda Guerra Mundial,
com os sistemas de transporte rodoviario, associados a industrializagdo automobilistica,
além do aumento populacional, barateamento do acesso aos bens de consumo cultural, e
a urbanizacdo (ORTIZ, 2001).

Como explica Gadini, “O crescimento da radiodifusao impulsiona a formagao de
um publico consumidor da musica, através de espeticulos ao vivo, programas de
auditorio, humor e produgdes musicais em todo o pais” (2009, p.157).

No entanto, ainda ¢ dificil aplicar neste periodo o conceito de industria cultural
de Adorno e Horkheimer. Para Renato Ortiz ainda ndo existia na sociedade brasileira
uma caracteristica fundamental das industrias culturais que ¢ o carater integrador.
Segundo o autor, “A andlise frankfurtiana repousa numa filosofia da histéria que

pressupoe que os individuos, no capitalismo avancado se encontram atomizados no
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mercado e, desta forma, podem ser agrupados em torno de determinadas instituigdes”
(2001, p.48).

A padronizagdo exercida pelos produtos culturais estenderia as fronteiras do
capitalismo para a sociedade como um todo. Assim, a ideia de um centro onde se
agrupam as institui¢des, tdo essencial para a sociedade de massa, ndo existia no Brasil,
pois, mesmo com o fortalecimento do Estado Novo na década de 1930, o Pais ainda ¢
marcado pelo localismo e nao teria conseguido formar um Estado Nacional, por mais
que houvesse uma proposta de unificagdo politica, que ndo ¢ a mesma coisa. Entre os
anos 1930 e 1950, a construc¢do da nacionalidade no Brasil ainda ¢ um projeto.

No caso dos meios de comunicagdo, ainda nao se configuravam como meios de
massa porque ndo tinham estrutura suficiente para atuar em rede € em sua maioria
tinham alcance apenas local. A pouca profissionalizagdo e o baixo acesso a novas
tecnologias que levavam ao experimentalismo e a aventura nas produgdes,
principalmente cinematograficas e televisivas, marcaram o desenvolvimento dos meios
de massa no Brasil nesse periodo.

Discutindo uma possivel dicotomia, na época, entre o erudito e o popular, o
investimento de empresarios na televisdo e no cinema nao ¢ para Ortiz um movimento
de concretizacdo de uma esfera erudita ou burguesa, mas de uma esfera de massa, ja que
no caso do cinema, por exemplo, o modelo adotado ¢ o americano (de massa) e nao um
investimento nos padrdes europeus (modelo burgués). A grade televisiva também era
composta por programas populares ¢ ndo por conteudos de cunho ‘cultural’ (com o
apelo elitista que a expressao ocupava). Os esfor¢os de empresarios no desenvolvimento
desses meios de massa seria uma interpenetracao entre a esfera erudita e de massa,
transferindo para a ultima um capital simbdlico.

O periodo que vai de 1945 a 1964 ¢ marcado por grande efervescéncia cultural
que tem como explicacdo: a criacdo artistica livre que sé encontra a repressao em 1968,
quando o Ato Institucional N°5 (AI-5) ¢ expandido para a esfera cultural; a formagao de
um publico que, mesmo ndo sendo ainda massivo, define o potencial do teatro, do
cinema, da musica e da televisdo; e de um publico urbano inexistente anteriormente e
que ¢ formado pelos setores mais escolarizados da sociedade.

Em 1959, periodo dessa efervescéncia da cultura nacional, surge a revista
Senhor, criada por Nahum Sirotsky, ex-editor de Visdo e da Manchete. Considerada uma
das experiéncias mais bem sucedidas no Brasil, a revista Senhor reunia em uma Unica

publicacao jornalismo, design, humor e literatura. Circulou até 1963.
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E em 1950 que surge a maioria dos cadernos culturais nos diarios brasileiros.
Criado em 1958, o Caderno B do Jornal do Brasil foi o primeiro a separar em um
espago especifico as matérias de arte, cultura e variedades. A criacdo dos cadernos
culturais aconteceu primeiramente nos principais jornais do pais. Muitos periddicos
continuavam publicando as matérias culturais na sessdo de variedades dos primeiros
cadernos. A pratica se intensifica nas décadas de 1970 e 1980, mas ¢ s6 em 1990 que se
torna uma pratica editorial comum na maioria dos jornais brasileiros de médio e grande
porte.

Nesse contexto de criacdo dos cadernos culturais, os suplementos literarios
publicados nos finais de semana, que antes eram o espaco reservado para a cultura nas
publicacdes, nao desaparecem, mas se fortalecem — com ampliagdo de espago, aumento
da profissionalizacdo, mais critica, debate e resenha — e passam a conviver com as
editorias de cultura dos principais jornais do Brasil. Esses suplementos literdrios teriam
se originado nas paginas dos suplementos femininos e formavam verdadeiras redes de
sociabilidade para intelectuais. As paginas semanais possibilitavam lancamentos de
novos escritores, poetas, romancistas e contistas que se arriscavam no meio literario.

Acontece entdo a delimitacdo dos espacgos onde cada tema deveria ser tratado:

Comegaria, entdo, em meados da década de 1950 a introdu¢do de um modelo
jornalistico pretensamente objetivo que prioriza a informagdo separada do
comentario assumidamente opinativo e pessoal ou da analise critica,
principalmente em se tratando de fatos politicos. (GADINI, 2009, p 166)

Perry Anderson (apud Ortiz, 2001, p.104) faz uma avaliacdo dos motivos do
descompasso entre 0 Modernismo do contexto europeu € o que posteriormente se deu
no Brasil. Anderson aponta trés coordenadas para o desenvolvimento do modernismo
europeu: um passado classico que ¢ fonte de tradicdo artistica e referéncia para os
criticos; inovagdes tecnologicas que a sociedade conhece no periodo; e uma esperanca
de transformagao politica que permeava variados setores culturais.

Trazendo a analise dos trés elementos para o Brasil, Ortiz avalia que nds nao
possuimos o passado classico, ja que, como citamos anteriormente, houve uma
correspondéncia histdrica entre o nascer de uma cultura de consumo incipiente € uma
relacdo de autonomia coma esfera da cultura universal, com uma mistura entre a

referéncia erudita e a cultura de massa. Quanto ao acesso as novidades técnicas 0 nosso
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ainda era incipiente, 0 que marcou inclusive o experimentalismo nas nossas producdes
com seus pontos positivos (criatividades) e negativos (dificuldades técnicas dos
profissionais).

Portanto, se comparados ao contexto europeu, o Unico aspecto que possuiamos
era o terceiro, a efervescéncia politica que ansiava por transformagdes, onde temos um
periodo marcado por uma utopia nacionalista que buscava a saida de uma sociedade
subdesenvolvida. Ortiz afirma que “¢ impossivel compreendermos a década de 1950 e
parte da de 1960 sem levarmos em consideracdo este sentimento de esperanga € a
profunda convicgao de seus participantes de estarem vivendo um momento particular na

historia brasileira”.

1.1.2 A consolidacdo de um mercado de bens culturais em 1960 e 1970

A partir da década de 1960, acontece um desenvolvimento significativo da
industria fonografica, do cinema, da publicidade e crescimento no nimero de televisores
em residéncias brasileiras'?. O Estado militar, instituido com o golpe de 1964, aprofunda
medidas econdmicas que garantem o que chamam de “segunda revolucdo industrial no
Brasil”, consolidando o capitalismo tardio a medida que insere o Pais na
internacionalizagdo do capital (¢ tem como apoiadores empresarios de varios
segmentos, inclusive os da esfera cultural). Tais medidas tém consequéncias nesta
esfera, pois, ao tempo em que ha um crescimento da industria e do mercado interno de
bens materiais, ha também o fortalecimento da produ¢do da cultura e do mercado de
bens culturais.

Esse crescimento de iniciativas no mercado cultural gera novas demandas e
exige maior profissionalizagdo na producdo cultural, mas, como o cendrio ¢ de
investimento econdmico, repressao politica e censura, ndo garante sensibilidade estética
ou espirito critico, tanto no conteudo produzido quando por parte do publico que o
consome. Tampouco representa op¢des de consumo no mercado cultural, j& que a

interferéncia politico-militar se d4 apenas em alguns tipos de expressdes culturais, sobre

12 “o mercado fonografico também registra um crescimento no periodo: entre 1967 e 1980 [...] Em
relagdo ao numero de domicilios com televisores, em 1970, no Brasil, ha cerca de 4,2 milhdes de
residéncias com esses aparelhos, o que significa que 56% da populagdo era atingida pelo veiculo [...] No
cinema, por exemplo, enquanto em 1971 os filmes brasileiros ocupavam somente 13,9% do mercado, em
1982 esse niimero sobre para 35%. Semelhante tendéncia se verifica no mercado livreiro.” (GADINI,
2009, p.182/183)



34

0s pensamentos e obras contrarios ao regime. Por exemplo, reprime alguns espetaculos,
e ndo o teatro; alguns livros, e ndo a industria editorial. Por isso, ¢ neste periodo que
mais sdo produzidos e difundidos os bens culturais no Brasil"”*, o Estado é o promotor do
capitalismo na sua forma mais avangada.

Importante destacar também que o jornalismo cultural participou do momento da
Ditadura Militar com taticas para burlar a censura, formando intelectuais e ajudando na
instituigdo do campo cultural. Inclusive, foi nesse periodo que se desenvolveram
formatos de comunicagdo alternativa, publica¢cdes que, a principio, tinham como
objetivo combater o regime € a censura imposta e que, ao longo das décadas, foi se
reconfigurando e ganhando outros formatos, com denominagdes como popular e
comunitaria. Em capitulo posterior, debrucar-nos-emos sobre a questdo mais
detalhadamente.

Nesse contexto, em 1966, surge a revista Realidade, considerada uma das mais
conceituadas revistas brasileiras, sobrevivendo até 1976 com periodicidade mensal.
Destacava-se pelo carater critico e por discutir assuntos que normalmente estavam
ocultos diante das badalacdes de nacdo prospera que o Pais ganha nesta época com a
Ditadura Militar. A qualidade dos textos e o seu carater investigativo garantiram o
sucesso que a deixaram no mercado por 10 anos, chegando a alcancar a marca de 500
mil exemplares.

Dois anos depois, também pela editora Abril, ¢ lancada a Veja. Na mesma
tendéncia sdo editadas Isto E, Senhor (re-edigdo), Afinal e Epoca.

Neste cenario de surgimento de inimeras publicag¢des, que, como vimos, tém, de
uma forma ou de outra, a exploragdo de tematicas ligadas a cultura e ao entretenimento,
as revistas culturais ndo ficam de fora. Scalzo afirma (2011, p.33) que, desde o inicio da
década de 1950 até meados de 1960, varias revistas de cultura sdo langadas e atuam
reunindo intelectuais e reagindo a Ditadura Militar instalada no Pais a partir de 1964.
Entre elas t€ém destaque a Revista da Civiliza¢do Brasileira, Anhembi ¢ a Revista
Brasiliense.

Nas décadas de 1960 e 1970, estdo em alta as publicagcdes que abordam a cultura
pop, que falam sobre musica, comportamento, moda, arte e consumo. Tal efervescéncia

ocorre porque € neste momento que ¢ identificada na populagdo uma faixa etaria

13 Sao criados nesse periodo o Conselho Federal de Cultura, Instituto Nacional de
Cinema, Embrafilme, Funarte, Pr6-Memoria, entre outros.
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intermedidria entre as criangas e os adultos: os jovens. Também nesse mercado a
segmentacao se mostra mais eficaz, com diferentes linguagens para falar com publicos
especificos.

E na década de 1970 que o avango da industria cultural passa a configurar um
novo campo cultural e ocorre a consolidagdo de um mercado de bens culturais no Pais
(ORTIZ, 2001, p.16). Neste periodo, a critica, considerada expressdo intelectual de alto
nivel, ndo se perde, mas passa-se a explorar também o que se considerava como o0s
servicos de ndo tao alto nivel, como os formatos radiofonicos ¢ televisivos.

Neste momento, os meios de comunicagdo brasileiros se consolidam como
meios massivos devido ao investimento do Estado na conformacao das redes de radio e
televisdo, que perdem seu carater local e alcangam grande parte do territorio. Inclusive,
os veiculos ja apresentam um dos tracos fundamentais da industria cultural, a
padronizagdo das programagdes e publicidades.

Apo6s a redemocratizagdo, com a anistia, em 1979, e o movimento pelas elei¢des
diretas (1982-1984), a imprensa antes combativa comegou a recuar no modo de agir. Foi
na década de 1980 que o modelo de jornalismo cultural que conhecemos teria sido
instituido, com o que Gadini chama de “modelo de cadernizacdo” dos diarios
brasileiros. Da segunda metade da década de 1980 para o inicio de 1990, a grande
maioria dos jornais considerados grandes ou médios passa a circular com um caderno
diario de cultura.

Das publicagdes culturais que circulam hoje pelo Brasil (todas com
periodicidade mensal), abordando temas como literatura, artes plasticas, danga, teatro,
musica, ciéncias humanas, entre outros — como as revistas Cult, Bravo!, Caros Amigos,
Continente e a Piaui — a Cult, a Bravo! e a Caros Amigos sdo as mais velhas, circulando
desde 1997. A Continente é de 2000, e a Piaui é de 2006.

Se, no século XIX, a critica se consolida nos jornais brasileiros, associada a
urbanizagdo e a transformacgdo do espago publico, deixando os limites dos circulos
nobres para assumir um carater educativo através dos periddicos do emergente mercado
literario, a partir do século XX, sai exclusivamente dos suplementos de final de semana
e revistas para ocupar as paginas didrias das editorias de cultura dos jornais. No entanto,
apos a Segunda Guerra Mundial, com a ado¢do do modelo americano, a critica perde
cada dia mais espago para a prestacdo de servico e acaba ficando restrita a explicagdo e
analise de uma obra mais com carater de comentario, mais publicitario que jornalistico,

mais mercadologico do que informativo.
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Percebemos, pois, com o resgate dessa trajetéria histdrica que o
desenvolvimento da imprensa no Brasil e o espaco e tratamento que a mesma da para a
cultura estdo diretamente ligados ao desenvolvimento da modernidade e consolidagao
do capitalismo, o que faz com que o campo jornalistico seja transpassado pela tensdo
entre direito a informagdo e o tratamento como mercadoria. O fortalecimento industrial
dos setores da cultura como a musica, o cinema e a televisao (a partir da década de
1970) faz com que a critica perca espaco nos cadernos culturais para 0s servicos,
atividades e produtos mais voltados ao lazer e entretenimento, tornando estes cadernos
espacos de abordagem e interagdo de varios universos.

As revistas nao se dissociam da avaliacdo que fizemos sobre o desenvolvimento
da imprensa no Brasil. Elas também acompanharam as transformagdes econdmicas,
politicas e culturais que aconteceram no Brasil ao longo do século XX e também
convivem hoje com os desafios trazidos pelo desenvolvimento das novas tecnologias.

No entanto, assim como todos os meios de comunicagdo, as revistas tém
algumas caracteristicas que a diferenciam dos demais veiculos, ainda mais quando
estamos discutindo veiculos impressos, o que veremos mais detalhadamente um pouco
mais a frente.

Assim, se até agora observamos como as condi¢des histdricas politicas e sociais
determinaram o modo como a cultura ganhou espaco na midia, vamos tentar entender
agora como, nessa via de mao dupla, a cultura se configura como uma constru¢ao

midiatica.

1.2 A cultura como construcao

Apesar de, a principio, ter-nos parecido necessario do ponto de vista
metodoldgico, ndo pretendemos aqui discutir e apresentar um conceito de cultura, tarefa
complexa para a qual necessitariamos de uma pesquisa direcionada exclusivamente a
questdo. Também ndo enveredaremos por andlises conjunturais profundas que definam
se estamos vivendo um contexto moderno ou pds-moderno. Tal questdo também
necessitaria de um debate aprofundado e especifico que ndo constitui o foco do nosso
trabalho. Deter-nos-emos nesta parte do capitulo a discutir que configuragdes a cultura
apresenta na contemporaneidade de modo a apresentarmos a perspectiva de cultura com

a qual trabalharemos ao longo das nossas analises.
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Fazer tal discussdo acabou se apresentando como uma das etapas mais delicadas
da nossa pesquisa pela diversidade de defini¢des que a cultura recebeu ao longo dos
séculos e pela complexidade do momento que vivenciamos apds as transformacoes
ocorridas no Brasil nas ultimas décadas com o advento das novas tecnologias de
informacdo. Inclua-se nisso a dificuldade de uma avaliagdo local dentro de um contexto
conceitual onde a maior parte das discussdes — principalmente as sobre modernidade e
pos-modernidade sem as quais uma reflexao sobre a cultura na contemporaneidade ¢
impossivel — tem um viés eurocéntrico.

Sao inegaveis as transformacdes ocorridas no mundo apds o desenvolvimento
dos meios digitais. No Brasil, mais precisamente a partir de 1990 e, na ultima década,
de forma mais forte. No campo da comunicagdo a internet comegou a minar o modelo
unidirecional da comunica¢do que marcou a circulagdo da informagdo no século XX
dando lugar a possibilidades até entdo restritas a utopias democraticas de modelos
comunicacionais.

O desenvolvimento dessas novas possibilidades — que ja contextualizamos na
primeira parte deste capitulo, elencando as principais mudangas ocorridas com a
modernidade e a globalizagdo — alterou profundamente o modo como nos relacionamos
e com o mundo operando assim mudangas radicais no ambito cultural, perpassando a
questdo da identidade e das fronteiras entre as culturas'.

Os debates sobre as consequéncias da modernidade e da globalizagdo ocuparam
bastante espaco no século XX, e, ja no final do mesmo século, mais intensamente a
partir da década de 1970, intelectuais de diversas dreas comecaram a argumentar que
estariamos no comeco de uma nova era, para além da modernidade. O socidlogo

britdnico Anthony Giddens explica que, a partir de entao:

Uma estonteante variedade de termos tem sido sugerida para esta transicéo,
alguns dos quais se referem positivamente a emergéncia de um novo tipo de
sistema social (tal como a “sociedade de informagdo” ou a “sociedade de
consumo”), mas cuja maioria sugere que, mais que um estado de coisas
precedente, estd chegando a um encerramento (“pés-modernidade”, “pos-
modernismo”, “sociedade  pds-industrial’, e assim por diante).
(GIDDENS, 1991, p.8)

14 Anthony Giddens (1991, p. 60) afirma que a globalizagio “pode assim ser definida como a
intensificagdo das relagdes sociais em escala mundial, que ligam localidades distantes de tal maneira que
acontecimentos locais sdo modelados por eventos ocorrendo a muitas milhas de distancia e vice-versa”.
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Para o socidlogo britanico, a inquietacdo em torno da questdo gerada pela
dificuldade de estabelecer um conhecimento sistémico sobre a organizagdo da sociedade
tem a ver com a surpresa diante de universo de acontecimentos que ainda nao foram
totalmente empreendidos e que parecem estar fora do nosso controle. Diante de tais
discussodes, Giddens (1991, p.9) defende que, “em vez de estarmos entrando num
periodo de pos-modernidade, estamos alcancando um periodo em que as consequéncias
da modernidade estao se tornando mais radicalizadas e universalizadas do que antes”.

Giddens apresenta oito pontos caracteristicos do que ele chama de Modernidade
Radicalizada, em contraposi¢do as caracteristicas da pés-modernidade: 1) Identifica os
desenvolvimentos institucionais que criam um sentido de fragmentacdo e dispersao; 2)
V¢ a alta modernidade como um conjunto de circunstancias em que a dispersao esta
dialeticamente vinculada a tendéncias profundas para uma integragao global; 3) V€ o eu
como mais do que, apenas, um lugar de forcas entrecruzadas; a modernidade possibilita
processos ativos de autoidentidade; 4) Afirma que as caracteristicas universais das
reivindicag¢des de verdade se impdem a nds de uma maneira irresistivel, dada a primazia
dos problemas de um tipo global; o conhecimento sistemdtico sobre estes
desenvolvimentos ndo ¢ impedido pela reflexividade da modernidade; 5) Analisa uma
dialética da falta e da posse de poder em termos tanto da vivéncia como da agdo; 6) V€ a
vida cotidiana como um complexo ativo de reagdes aos sistemas abstratos, envolvendo
tanto apropriagdo como perda; 7) V& o engajamento politico coordenado como possivel
e necessario, num nivel global bem como localmente; 8) Define a pds-modernidade
como transformacodes possiveis para “além” das instituicdes da modernidade.

Em posicionamento semelhante, o fildsofo norte-americano Douglas Kellner
argumenta que, embora aspectos da teoria pds-moderna elucidem certas caracteristicas
mais claras do momento em que vivenciamos, da nossa cultura e da sociedade, ¢
exagerada a afirmacdo de que ha uma ruptura na sociedade com a instalagdo de uma
nova ordem, a pds-moderna.

Nosso argumento ¢ que estamos agora vivendo uma era de transi¢do entre o
moderno ¢ o pés-moderno que exige de nds atengdo tanto as estratégias e
teorias modernas quando as pos-modernas, resistindo assim a assercdo em
favor de uma ruptura poés-moderna em historia e da necessidade de uma
teoria e estudos culturais pdés-modernos inteiramente novos. Ao contrario,
afirmamos que a combinac¢do dos melhores recursos propiciados pelas teorias
modernas com algumas perspectivas pos-modernas novas constitui o

instrumental mais util para se fazerem teoria social e critica cultural hoje em
dia. (KELLNER, 2001, p.18/19)
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Como afirmamos acima, ndo temos o proposito de aprofundar essa discussao, no
entanto, ¢ quase impossivel fazer uma avaliagdo da cultura contemporanea sem levar em
conta esse contexto de transformagdo que estamos vivenciando desde a virada do
século, afinal, essas mudancas exigem novas respostas que nos permitam interpretar
essa nova realidade e nos ajudem a elucidar problemas, conflitos, desafios e
possibilidades contemporaneas.

Portanto, assim como os dois autores citados acima, consideramos inacabado,
ainda em curso, esse processo de mudangas significativas — independente do nome com
o qual seja classificado — que permeiam as mais variadas esferas sociais, inclusive a
comunicacdo e a cultura. Especialmente quando estamos falando do Brasil onde a
modernidade se consolidou mais tardiamente que em outros paises (apenas na década de
1950). Se apenas nas ultimas trés décadas ¢ que podemos falar da efetiva consolidacao
de um mercado de consumo no Brasil, o que aconteceu na Europa e nos EUA no século
XIX, como podemos considerar, assim como consideram alguns tedricos que se
debrucam sobre a realidade desses paises, que a modernidade vem sendo superada
desde a década de 1970? Consideramos essas mudancas, mas ndo ao ponto de
acreditarmos que representam uma ruptura que possibilite a formag¢do de uma nova
ordem.

Desse modo, na conjuntura na qual nos encontramos — rodeados por novas
tecnologias, novos modos de producdo cultural e novas formas de vida social e politica
— acreditamos que os estudos sobre a cultura, especialmente na sua relacdio com a
comunicac¢do'’, desempenham importante papel na elucidagio das transformagdes que
tem ocorrido, ainda mais quando a cultura tem ocupado, como afirma Kellner (2001,
p.29), “papel cada vez mais importante em todos os setores da sociedade

contemporanea, com multiplas fungdes em campos que vao do econdomico ao social”.

1.2.1 A cultura da midia

Diante do quadro que tracamos na primeira parte deste capitulo de

desenvolvimento da industria cultural no Brasil (atrelado ao fortalecimento do campo

15 Para nos, toda cultura, para se tornar um produto social, atua como mediadora da comunicagio e é por
esta mediada, j& que ¢ por meio da comunicagdo que a cultura ¢ disseminada. A comunicagdo, por sua
vez, também ¢ mediada pela cultura. Portanto, ndo ha comunicagdo sem cultura ¢ nem cultura sem
comunicagao.
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cultural), e sua relacdo com o advento dos meios de comunicagdo de massa no pais,
consideramos, a partir de entdo, a constituicdo de uma forma de cultura com a qual
trabalharemos ao longo da nossa pesquisa e a partir da qual chegamos a esse quadro de
transformagdes na virada do século e a conformagado da cultura na contemporaneidade: a
cultura da midia.

No entanto, antes de nos debrugarmos especificamente sobre a cultura da midia,
achamos importante tecer algumas consideragdes iniciais sobre a cultura na
contemporaneidade.

As ultimas décadas do século XX presenciam um agugamento do conflito
cultural, e a cultura reaparece como instrumento de luta ideologica e social revelando
um choque entre culturas e civilizagdes. No caso do Brasil, especificamente, Teixeira
Coelho (2008, p.8) destaca que, “depois de ter servido como instrumento de integracao
nacional sob a ideologia da Ditadura Militar entre 1964 e 1984, a grande palavra de
ordem para a cultura agora, nesses anos de 2003 e 2004, ¢ inclusao social”, ja que do
planejamento econdmico ndo se podia mais esperar muita coisa.

De um momento histoérico vivido nos periodos da Segunda Guerra e Guerra
Fria', onde a cultura era um campo de conflito, e de um momento posterior onde foi
encarada como instrumento descompromissado de desenvolvimento espiritual, passou-
se, no século XXI, a um momento onde ela ¢ considerada como positividade social,
como designado por Teixeira Coelho. Ou seja, momento que considera a cultura como
instrumento de salvagdo social capaz de combater a violéncia, promover a inclusio
social e o desenvolvimento economico ¢ humano. Neste movimento, a cultura ndo ¢
confrontada e teria como Unico inimigo o mercado.

Deparamo-nos com concepgdes de cultura que se preocupam apenas em atribuir
a mesma um carater instrumental e funcionalista, ao invés de observa-la em suas
contradi¢des considerando assim seu carater dindmico, vivo ¢ mutavel. O entendimento

que buscamos aqui ¢ o da cultura como a¢ao, que pode se experimentar de modo livre,

16 “Iniciada em 1946, a Guerra Fria foi marcada pela extrema rivalidade entre EUA e
URSS, que trocavam acusag¢des mutuas de pretender dominar o mundo. Tendo em vista
um evento confronto direto (guerra quente), os blocos rivais trataram de aumentar suas
formas militares, mediante a formacdo de aliangas supranacionais e a corrida
armamentista” (COTRIM, 1997, p.384). Foi um conflito entre as duas nagdes de
ordem politica, militar, tecnoldgica, economica, social e ideoldgica incluindo também
suas zonas de influéncia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ideol%C3%B3gica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Social
http://pt.wikipedia.org/wiki/Econ%C3%B4mica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tecnologia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Militar
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica
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sem imposi¢des, um dever ser, ¢ ndo uma concep¢ao da cultura como um estado,
estagnada, permanente, pura, enraizada. Consideramos a cultura como processo.

Nao s3ao poucas as teorias (mais especificamente as pos-modernas), que
apontam, nas ultimas décadas, para a cultura como liquida, fugaz, flutuante. No entanto,
ndo seria esta uma caracteristica propria das culturas independente do momento
historico que estamos considerando? Nao seria ela mesma instavel, em constante
mudanca de modo que se faz e refaz ao longo dos tempos? Acreditamos que sim. O que
ocorre ¢ que talvez os instrumentos comunicacionais de que dispomos hoje, como nunca
em outros tempos, atrelados a mudancas globais irreversiveis nas quais os mesmo tém
parte, nos fagam ter uma noc¢ao dessas caracteristicas de modo mais evidente e talvez
até as tornem mais acentuadas, o que nao quer dizer que nao tenham acompanhado a
cultura através dos tempos. Talvez apenas, diante de modos de olhar o mundo ainda nao
tdo abrangentes, em conjunturas diferentes, tenhamo-la interpretado, inclusive
cientificamente, de uma maneira que ndo permitia tal percepgdo'’.

No entanto, mesmo que seja esta uma caracteristica imanente a cultura, ¢
inegavel admitir uma conjuntura deflagrada pela modernidade que possibilita uma
convivéncia conflituosa entre as variadas culturas (para os que acham radical demais
falar em dilui¢do). Georg Simmel (apud Coelho, 2008, p.40) afirma que ‘“negar o
antagonismo, o conflito ou a insociavel sociabilidade dentro de uma cultura ou entre
culturas, ¢ negar a cultura e provavelmente querer transforma-la num grande habitus”.
Diz ainda que esse conflito ndo resolve as oposi¢des, apenas acomoda os lados em uma
convivéncia de certa forma pacifica.

Portanto, em um contexto social marcado pela infinita circulagdo de informagdes
¢ a aceleracao dos modos de vida, a cultura se revela mais nitidamente como um sistema
flutuante e mdvel e onde a concepgdo de raizes cultuais, tdo forte no século XIX perde
seu significado original. Nenhuma outra palavra definiria melhor a cultura senao
“dinamica”, ndo s6 agora como em todos os tempos. De todo modo, s6 agora ¢
reconhecida a caracteristica da cultura como movimento. Em um cenario de
globaliza¢dao, mesmo que nao se considere essa relacdo de conflito, a0 menos se observa
mais claramente um amplo deslocamento das culturas em diversas diregdes que as

renovam e modificam.

17 Sobre a nogao de cultura desde a Idade Média ver CUCHE, Denys. A noc¢ao de
cultura nas ciéncias sociais. Tradugao de Viviane Ribeiro. Bauru: EDUSC, 2002. 2 ed.
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No entanto, quando Teixeira Coelho fala na cultura e seu contrério e critica as
tendéncias atuais de enxerga-la apenas como positividade, traz a atengdo para o que ele
chama de negatividade da cultura, que ¢ a produgao de formas esvaziadas de conteudo,
diretamente associadas ao consumo cultural que ele aponta como poderoso no processo
de reificacao da cultura, mais efetivamente com o advento da modernidade e da cultura
de massa.

Essa negatividade estaria expressa na relagdo cada vez mais distante entre a
cultura objetivada — regulada pelas institui¢cdes, que se apresenta de forma material e se
reconhece como tal sem juizos de valor — e a cultura subjetiva — a que cobre o universo
do imaginario, inclui o real imediato e seus diferentes modos de representacao (Simmel
apud Coelho, 2008, p.94).

Acreditamos que no campo jornalistico esse conflito entre negatividade e
positividade da cultura se apresenta de maneira evidente, a medida que o atrelamento a
ditames comerciais promove a produ¢do de conteudos esvaziados e formas congeladas,
ao tempo em que as pressoes sociais € a movimentacao da sociedade civil (inclusive a
partir do uso das novas midias) garantem conteudos que reconhecem pluralidades
culturais e olhar critico sobre a sociedade.

Observemos a relacao entre a midia e a cultura na construgdo dessas concepgoes
culturais.

Como fenomeno historico, a cultura da midia tem como referéncia de
surgimento o advento da televisdo apds a Segunda Guerra Mundial. Mesmo que as
novas formas da industria cultural (cinema, radio, revistas, propaganda e imprensa),
descritas por Adorno e Horkheimer, em 1940, tenham, de fato, comecado a ocupar o
espaco de lazer e o centro do sistema de cultura e comunicagdo nas democracias
capitalistas, foi s6 com a televisdo que a midia passou a exercer for¢a determinante na
cultura, na vida politica e social. No Brasil tal processo ocorreu a partir de 1950.

O que seria entdo a cultura da midia'®? A cultura veiculada pela midia. Uma
cultura que fornece modelos (e padrdes) de comportamento; que constréi opinides,

valores, identidades, conceitos e nog¢des de etnia, classe, raga, sexualidade,

18 “A expressdo ‘cultura da midia” tem a vantagem de designar tanto a natureza quanto a forma das
producdes da industria cultural (ou seja, a cultura) e seu modo de producdo e distribuicdo (ou seja,
tecnologias e industrias da midia) [...] se chama a atencgdo para o circuito de produgdo, distribuicdo e
recepcao por meio do qual a cultura da midia é produzida, distribuida e consumida”. (KELLNER, 2001,
p.52)
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nacionalidade; que define o que ¢ certo, errado, bom, mal, moral ou imoral. Todas essas
percepcoes que formam uma cultura comum para individuos em diferentes regides do
mundo. Por meio de suas narrativas e simbolos, que servem a determinados interesses, a
cultura da midia participa do processo de formag¢ao de identidades e produz, desde o seu
despontar, uma nova cultura global, marcada pela influéncia por seus contetidos.

Organizada com base no modelo de produgdo de massa, e advinda de
conglomerados comunicacionais que t€ém como objetivo principal o lucro, a cultura da
midia é comercial, industrial, e prima por contetidos que garantam a acumulag¢do do
capital, sem interesse em produgdes que atribuam a cultura um carater de reflexao sobre
nossas identidades e realidades sociais.

No entanto, esse objetivo ndo se completa sem conflitos ou contrapontos. Por
mais que tal cultura tenha passado a exercer forte influéncia na vida cotidiana, atrelada a
nossas atividades e atengdes, muitas vezes, atuando como ponto de partida para nossas
opinides, ela ndo garante uma eficiéncia completa de suas intengdes, ja que encontra um
publico capaz de resistir as suas mensagens € criar suas proprias interpretagdes e
apropriagdes da cultura de massa.

Essa discussdo complexa acerca da cultura da midia encontra duas vertentes.
Uma que predominou nas décadas de 1960 e 1970, que considerava os meios de
comunicacdo como formas de controle social, imposi¢cdo ideoldgica dominante sem
qualquer resisténcia ou posicionamento critico do seu publico. Posteriormente, em
contraposi¢do a esta vertente, teorias mais recentes passaram a considerar a capacidade
de resisténcia do publico a essa manipulagdo através de seus proprios significados e
usos (KELLNER, 2001, p.12).

Consideramos, portanto, que o campo cultural e o campo da producido da
informacdo em escala industrial sio marcados por conflitos, disputas, sdo espacos de
resisténcia e dominagdo onde a cultura da midia advinda dos grandes conglomerados de
comunicacdo se empenha em garantir suas relacdes de opressdo, privilegiando a

sobrevivéncia desses espagos como empresas; mas, de outro lado, a sociedade civil®,

19 Para Teixeira Coelho, nos ultimos 40 anos no Brasil, o que mais se estaca na
dinamica social ¢ o fortalecimento da sociedade civil. Ele afirma que: “A sociedade civil
¢ a que contrasta a sociedade politica, esse conjunto que inclui o Estado e suas
instituigdes [...] € os partidos politicos. [...] O fato € que a sociedade civil organizou-se a
si mesma para apresentar-se como um ator social decisivo, e enfrentar uma série de
questdes, entre elas as do proprio Estado e as relativas ao meio ambiente, a educagdo, a
saude, aos direitos humanos, aos direitos civis, a cultura”. (COELHO, 2008, p. 44)
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também fruto da modernidade, luta para ver seus direitos garantidos, inclusive o direito
a informacao e a expressao de suas ideias. Desse modo, com o passar das décadas,
pautados pelas reivindicagdes da sociedade civil (movimentos cada vez mais
segmentados como o de mulheres, de homossexuais, de profissionais do sexo, de
estudantes, etc.), a midia teve que abrir espago para posicdes conflitantes.

Portanto, assim como Kellner (2001, p.10), consideramos que a cultura da midia
“¢ um terreno de disputa, no qual grupos sociais importantes e ideologias politicas rivais
lutam pelo dominio, e que os individuos vivenciam essas lutas por meio de imagens,
discursos, mitos e espetaculos veiculados pela midia”. Assim, também observamos de
que modo a cultura contemporanea da midia “cria formas de dominagdo ideoldgica que
ajudam a reiterar as relagdes vigentes de poder, ao mesmo tempo que fornece
instrumental para a construgio de identidades e fortalecimento, resisténcia e luta”. E um
dos espacos onde se travam as batalhas sociais.

O autor afirma que a cultura da midia ¢ a cultura dominante hoje, que a midia
“colonizou a cultura” (2001, p.54) e se tornou o principal veiculo de disseminacao da
mesma, que domina o lazer e ¢ o lugar da cultura nas sociedades contemporaneas.
Como trabalharemos como uma perspectiva de hibridismo cultural, abordaremos a
cultura da midia ndo como a cultura das sociedades contemporaneas, mas como uma das
muitas expressdes que convivem no espaco social. Percebemos que o que ha de
particular nela em relagdo as demais € que a mesma, pelo seu carater de massa, permeia
todas as esferas da sociedade e dialoga com as mais variadas expressdes, influenciando-
as e sendo influenciada por ela em uma relacdo de tensdo e disputa onde o social se
reflete e se espelha ao mesmo tempo. De todo modo, considerar a cultura da midia
como a que define toda a sociedade ¢ acreditar em uma cultura hegemonica e essa nao ¢
a proposta.

Reconhecemos seu grande poder e influéncia sociais, e acima de tudo seu papel
na defini¢ao do que consideramos cultura, mas, diante da realidade atual, mesmo que
apenas 8,4 milhdes de pessoas estejam conectadas a internet no Brasil, de uma
populagdo de quase 200 milhdes, outras realidades, que ndo as pautadas pelos meios de
comunica¢do convencionais, comecam a ser conhecidas e a se fortalecerem, mesmo que
localmente. A midia participa do processo de constitui¢ao cultural, do cotidiano, mas
ndo o define. Entendemos o papel do poder politico, economico, das institui¢des e da
midia na conformacdo do campo cultural, da consciéncia dos sujeitos, mas ndo

acreditamos que elas o determinem exclusivamente.
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Aliés, considerar que ndo existe uma recepgao passiva por parte do publico e, ao
mesmo tempo, adotar a cultura da midia como a cultura da sociedade contemporanea
seria contraditorio. Para garantir tal designacdo, a cultura da midia deveria ter um
carater hegemonico e ndo € mais 0 que encontramos no momento em que vivemos. Sua
influéncia ¢ inquestionavel, alids, fortissima, mas ndo ao ponto de ser hegemonica.
Aliés, a propria formagdo de um publico mais critico diante do amadurecimento das
discussdes em torno das questdes mididticas, o que também foi propiciado pela internet,
tem formado um publico menos ingénuo e mais exigente.

Assim como o fildésofo britanico, “vemos a cultura da midia como um terreno de
disputa que reproduz em nivel cultural os conflitos fundamentais da sociedade, e ndo
como um instrumento de dominag¢ao” (KELLNER, 2001, p.134).

Portanto, ¢ com essa perspectiva que trabalharemos, com a cultura como
constru¢do em um campo de conflitos, uma cultura da midia que oferece ao mesmo
tempo forcas de dominagdo e recursos para a resisténcia. Como se duas forcas — a da
logica econOmica que v€ a comunicagdo € a cultura como mercadoria feita pela
industria cultural, e a de rompimento com essa estrutura em busca de espacos mais

democraticos —, se digladiassem no campo cultural.

1.2.2 O discurso do jornalismo cultural brasileiro

Se a cultura também ¢ uma constru¢ao midiatica, o modo como ela ¢ abordada,
referenciada pela midia, cumpre papel determinante na conformag¢do do que entendemos
por cultura, alids, do que consideramos cultura numa sociedade ainda tdo marcada pela
diferenciag@o entre cultura alta e baixa onde o erudito e o popular ja se misturam, mas
ainda ndo se diluiram totalmente.

Como vimos no comego deste capitulo, a cultura passou a ocupar espago efetivo
no jornalismo com o fortalecimento do campo cultural no Brasil e, a partir de 1950, teve
seu espago reservado e garantido com o aparecimento dos cadernos culturais nos
principais jornais diarios brasileiros. O modelo de cadernizacdo firma o modelo
jornalistico objetivo que ja vinha ganhando espago espelhado no modelo americano e
separa a informagao do comentario assumidamente opinativo da analise critica.

Portanto, com a ado¢do do modelo americano, a critica perde cada dia mais

espaco no jornalismo cultural para a prestagdo de servigo e acaba ficando restrita a
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explicagdo e andlise de um tema mais com carater de comentario. Ganha um papel mais
publicitario que jornalistico, mais mercadoldgico do que informativo.

E assim se deu ao longo das décadas na conformacao das caracteristicas dos
cadernos culturais brasileiros, que t€ém como estrutura editorial principalmente matérias
jornalisticas, critica cultural, coluna social, servigo e roteiro com destaques das
programacdes culturais locais, além de guia ou programacao da TV e variedades.

Formulando um diagndstico dessas editorias, apos analisar 20 didrios brasileiros
em 2002, Sérgio Gadini (2009, p.217) constatou que o colunismo social, as
programacdes de TV e as agendas culturais ocupam maior parte do espaco desses
cadernos (50%). Dez por cento estariam destinados a variedades, restando apenas 40%
para a publicacdo de matérias jornalisticas e criticas culturais. Na maioria dos casos,
esses textos sdo ensaisticos, com um carater mais de comentdrio que de critica. Os
suplementos culturais integram as edigdes de finais de semana perpassando o campo
cultural com tematicas especificas.

Esses cadernos trazem uma perspectiva mais interpretativa da informacgao,
aproximando-se do formato e da linguagem adotados pelos textos das revistas, mas sem
se desvincular do modelo americano adotado pelas demais editorias, que exige um
gancho factual e um lead que garanta seu carater informativo e de produto a venda que
deve render uma boa manchete para chamar a atencao do leitor.

Neste contexto, onde a maior parte do espago ¢ ocupado pelo colunismo social,
as programagdes de TV e as agendas culturais, o campo cultural fica reduzido ao
entretenimento e a espetacularizacdo com o sentido de diversdo e passatempo, com a
associacao do entretenimento a publicizagdo da vida privada e ao personalismo. Com o
tratamento da cultura como fato, evento, a maior parte do espago fica garantida para as
manifestagdes ja consolidadas no mercado, principalmente nacional e internacional.
Tratadas da mesma forma, na maioria das vezes, as expressoes locais também ficam
relegadas a eventos e assim se perde a possibilidade de reflexao, discussdo e postura
critica diante da cultura.

Tal tendéncia teve inicio apds a Segunda Guerra, quando a industria
hollywoodiana do cinema se expandiu para varios paises, influéncia esta que se
consolidou no Brasil na década de 1990 com o fortalecimento da penetracao televisiva e
intensificagdo com o advento das novas tecnologias da comunicacao.

Assim, quando a cultura deixa de ser entendida como um campo de tensoes,

conflitos e projecdes dos modos de viver dos grupos humanos e passa a ser encarada
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como mero entretenimento, reduz as possibilidades de reflexdo sobre a existéncia
coletiva e projecdo de identidade de quem a vivencia ou a consome como produto
jornalistico.

Como afirma Gadini, o que se pode constatar ¢ que:

[...] ao longo de mais de um século em que o jornalismo vai abordando
questdes culturais, seja pelo agenciamento, seja pelo debate, reportagem ou
servico, sua producdo vai se legitimando como um mecanismo que ¢ pautado,
€ a0 mesmo tempo, pauta o setor, tornando-se assim um dos dispositivos de
acdo que participam da construgdo cotidianas das relagdes e acontecimentos
do campo cultural. E, mesmo com outros formatos, ao que tudo indica, o
jornalismo mantém essa caracteristica de influéncia, relagdo e presenga na
vida cultural do pais. (GADINI, 2009, p 195)

Gostariamos de lembrar que quando discutimos aqui jornalismo cultural nao
estamos falando apenas dos jornais impressos. Tais questdes que permeiam o jornalismo
cultural também atingem as revistas, s6 que de maneira diferenciada devido as
peculiaridades que apresentam enquanto meio de comunicagao.

A principio, quando surgiram no século XVII e ainda podiam ser confundidas
com livros, as revistas apresentavam duas peculiaridades que as diferenciavam de outros
meios e que lhes renderam a denominagdo de revista em 1704: a periodicidade e a
abordagem de uma tematica especifica.

De 14 para c4, outras peculiaridades foram sendo desenvolvidas e hoje podemos
observar trés caracteristicas que nos permitem avaliar o perfil das revistas: a
periodicidade, o formato, e o tratamento da informagao.

Diferentemente dos demais meios que trabalham com a noticia como matéria
prima e tém no ineditismo e na noticia de primeira mao, central de suas publicagdes,
trabalhando assim com edi¢des didrias ou instantaneas, as revistas tem periodicidade
geralmente semanal, quinzenal e/ou mensal, 0 que permite um tratamento diferenciado
da informacao pelo tempo disponivel para a sua produgdo. Os jornalistas tém um tempo
maior para fazer a apuracdo, o levantamento e cruzamento de informagdes, as
entrevistas e as pesquisas necessarias para a producdo de um texto mais aprofundado e
mais rico do ponto de vista informacional.

Sem falar nas possibilidades de producdo do texto, que assim pode ser mais
bem elaborado e requintado estética e linguisticamente. Sem se reter ao factual, os

textos das revistas tém a possibilidade de explorar um carater mais interpretativo e
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opinativo. Nao ¢ a toa que o género reportagem esta mais presente nas revistas quando
se trata de publicacdes impressas.

Do ponto de vista do formato, as revistas apresentam aspecto peculiar, que
contribui para facilitar o seu manuseio e transporte. Mesmo tendo uma maior liberdade
para se apresentar com formatos diversificados, o tamanho mais comum ¢ 20,2 x 26,6
cm, que € o que garante uma producdo mais econdmica. Além disso, a qualidade do
papel ¢ um diferencial, garantido uma maior qualidade das ilustra¢des e do texto, assim
como maior durabilidade que favorece que sejam colecionadas e guardadas por mais
tempo.

Gostariamos de destacar um ponto importante para a pesquisa que estamos
desenvolvendo. Mesmo que seja, como vimos acima, uma caracteristica propria do
meio, o tratamento da informac¢do de maneira mais aprofundada e interpretativa, tal
caracteristica ndo garante uma abordagem critica das temadticas. Mesmo que as
abordagens sejam diferenciadas, tais veiculos podem manter-se limitados, no caso das
publicacdes culturais, as pautas ditadas pela industria fonografica e as grandes editoras,
por exemplo, e esquivar-se de dar espaco a temadticas locais ou langar um olhar reflexivo
e critico ao que esté estabelecido como sucesso.

De todo modo, em um cenério de variados fluxos de informacdo no qual a
segmentacao se faz cada dia mais presente para atender particularidades de interesses,
as revistas acabam sendo, diante do que discutimos no primeiro capitulo, um espaco
onde a cultura ¢ abordada de um modo que mais se aproxima do ideal, j& que o proprio
formato do veiculo facilita tal abordagem.

No entanto, as revistas também enfrentam desafios. Se nos jornais as pautas
ndo recebem o tratamento que merecem, € nas revistas isso ¢ possivel, as mesmas
acabam se mantendo acessiveis a um publico restrito, ja que sdo vendidas a pre¢os bem
mais altos. Outro problema ¢ a linguagem utilizada. Na maioria das vezes, os textos sao
tao rebuscados — o que podemos atribuir aos especialistas que escrevem para essas
publicacdes, muitas vezes despreocupados com o publico para o qual escreve —, que se
tornam incompreensiveis para aqueles que nao estdo inseridos no mesmo universo.

Nao estamos defendendo que os textos sejam superficiais, ou que ndao devam
causar desconfortos e desconstru¢des de padrdes, mas que encontrem um equilibrio,
sendo compreensiveis sem se tornarem mediocres nem repletos de academicismos.

Dessa maneira, acreditamos que pode ser feito um movimento no sentido de retirar
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certas expressdes culturais da compreensao apenas de pequenos grupos e abrir espago
para outras que estao relegadas a periferia.

Em entrevista ao Suplemento Literario (2012, p.7), revista bimestral do
Governo de Minas Gerais — edi¢do especial sobre o jornalismo cultural, o jornalista
carioca Sérgio Augusto®™ afirmou que o “nosso jornalismo cultural ja foi um dos
melhores da imprensa mundial” (sic), mas que “nas duas ultimas décadas, todos os
“segundos cadernos” ficaram parecidos, excessivamente caudatarios da industria
cultural, como se pautados por uma central de divulgadores”. Ele cita exemplos dizendo
que nos anos 1980, Matinas Suzuki Jr., que entdo editava a Ilustrada (o caderno cultural
e de variedades da Folha de S. Paulo), ousou proclamar essa exceléncia nas paginas do
jornal. Destaca também que “o Caderno B do Jornal do Brasil, desde que surgiu, no
final dos anos 1950, até os anos 1980, foi um farol de inteligéncia e inventividade”.
Também cita o Quarto Caderno do Correio da Manhd editado por Francis na segunda
metade dos anos 1960. Para ele, dentro deste quadro, o Caderno 2 do Estado de Sdo
Paulo ¢ hoje, “uma honrosa exce¢ao”.

Participando da mesma publicacdo e discutindo a formacao do gosto dentro do

jornalismo, o critico e professor Teixeira Coelho afirmou que:

A maior parte do jornalismo cultural, sobretudo em jornais impressos, ndo ¢
nem curatorial, nem critico: simplesmente se limita a descrever um objeto
(por exemplo, uma montagem teatral) e ndo raro informa mal o leitor sobre o
que esta em jogo. O que fazem ¢é “servigo cultural”, nada mais. Nem os
jornais e demais veiculos no Brasil, com raras excegdes, abrem espaco para
uma verdadeira critica (que necessita de espagos generosos, pois nem tudo
pode ser dito com fundamento em 1.500 caracteres ou em 60 segundos).
Também ndo existe publico para a critica (a audiéncia dos textos ou falas
criticos no Brasil ¢ infima); nem a maior parte dos jornalistas culturais esta
de fato preparada para a tarefa. (COELHO, 2012, p.10)

Para Coelho, o papel do jornalismo cultural deveria estar mais ligado a andlise
critica ou a curadoria e ndo a tarefa encarnada por tantos jornalistas de determinar o que

¢ mais indicado para as pessoas gostarem segundo seus proprios valores.

20 Com mais de meio século de atividade como critico, reporter, redator e editor,
participou das mais importantes publicagdes do pais, como os jornais Correio da
Manha, Jornal do Brasil e Folha de S. Paulo, nas revistas O Cruzeiro e Veja e nos
semanarios alternativos Pasquim e Opinido. Colaborou com a revista Senhor, Diners e
Leia Livros. Desde 1996 escreve para o Estado de Sdao Paulo.
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Falando ao Suplemento sobre o jornalismo cultural como um territério em
transformacdo, o professor José Salvador Faro elencou duas dificuldades que o género
enfrenta atualmente: uma interna e outra externa. Quanto a dificuldade interna ele
afirma que alcanga tanto os profissionais quanto os estudos na area. Para Faro, os
proprios profissionais da imprensa tém dificuldade em definir a natureza do jornalismo
cultural e acabam refor¢ando a ideia do género como secundario e acessorio das demais
editorias. No caso dos estudos cientificos sobre o jornalismo cultural, estd o reduzido
nimero de pesquisas na area e o recorte do género apenas como territorio de exercicio
de poder econdmico e manipulacio.

Em se tratando da dificuldade externa, ele considera a mais complexa porque
tem relacdo com as transformagdes que a sociedade vem enfrentando nas tultimas
décadas e que atingem diretamente as referéncias culturais e padrdes de gosto do
publico. Com o desenvolvimento dos meios eletrdnicos, o texto escrito € seu carater
reflexivo individual teriam perdido espago para a linguagem audiovisual, e as
tecnologias digitais teriam, segundo o professor, tornado mais agudas as tendéncias a
“liquefacdao” dos textos. “O resultado disso, também aqui, parece ter desfavorecido o
Jornalismo em geral, mas em particular o Jornalismo Cultural, que sempre teve na
hierarquia da centralidade autoral sua fonte de credibilidade e de prestigio junto ao
publico” (FARO, 2012, p.12).

Considerando as duas dificuldades apontadas pelo professor no ambito interno,
concordamos que ambas contribuiram para que o jornalismo cultural se reduzisse a uma
pratica diretamente ligada aos interesses financeiros dos veiculos e dos proprios
profissionais que se submetem ao merchandising de promotores de eventos culturais.
Assim, adotando o carater do caderno que meramente anuncia eventos, onde as
programacdes de TV, o horoscopo e a coluna social t€m mais espago que as matérias e
criticas, compreende-se porque, dentro da propria estrutura do jornal, o jornalismo
cultural seja tratado como um espago acessorio.

Se do ponto de vista do tratamento dado pelos proprios profissionais ndo ha um
esfor¢o de valorizacdo da cultura como espago de discussdo e conflito e a mesma ¢
reduzida ao entretimento e ao lazer (como acontece nos varios veiculos), o género, que
poderia deixar-se usar como espaco privilegiado para a critica diante de avalanches de
informagdes superficiais que circulam todos os segundos nas midias sdcias, comporta-se
como mais do mesmo, sem apresentar qualquer diferencial diante de midias que usam

instrumentos mais atrativos aos sentidos, mas nem sempre com conteudo relevante.
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De todo modo, neste cenario, mesmo que se fale em uma crise na imprensa
tradicional, com enxugamento no quadro profissional e a perda na qualidade do
conteudo produzido, ndo podemos deixar de observar que producdes jornalisticas
especializadas na 4rea cultural sdo numerosas e se apresentam nos mais diversos
formatos, sejam como revistas de grande circulacdo, publicacdes alternativas de
pequeno porte, suas versoes online, além de sites e blogs. Em outro capitulo,
analisaremos mais detidamente as publicac¢des alternativas, mas, desde ja, ¢ importante
comentar que, como espago de disputa, tanto o jornalismo como a cultura apresentam
expressdes que tentam se contrapor as deficiéncias dos grandes veiculos.

Fazemos tal observagao para deixar claro que ndo estamos trabalhando com uma
perspectiva univoca das publicagdes culturais. Inclusive, por mais que usemos como
exemplos o jornalismo cultural didrio, ja4 destacamos que tal discussdo também se
estende as revistas, que mesmo que deem enquanto formato um tratamento diferencial
ao texto, ndo garantem uma perspectiva critica do mesmo. No jornalismo cultural dos
veiculos tradicionais impera um desempenho profissional fortemente influenciado pelas
pressdes das assessorias de imprensa, pelo oportunismo publicitario e pelas relagdes de
poder estabelecidas pelas empresas jornalisticas.

De todo modo, seria demasiado romantico fazer qualquer analise fugindo de tais
constatagdes. A trajetoria historica a qual nos dedicamos no comego deste capitulo
deixou claro como a critica, caracteristica diferenciadora do género, foi superada pela
supremacia do modelo americano que desde entdo se conforma como a natureza dos
processos jornalisticos contemporaneos.

O que ha na atitude de muitas publicacdes que nadam na contramao desse
modelo seria, acreditamos, uma tentativa de recuperar tais caracteristicas para que se
salve o minimo da esséncia critica e reflexiva acerca da nossa existéncia cotidiana,
propiciada pelas expressdes culturais que permeiam nossas vidas. Tentativas estas que
nem sempre sdo externas as publicacdes tradicionais e de grande circulagdao, mas se
revelam dentro mesmo dos seus espagos dialéticos, onde o estabelecido, o lugar comum,
¢ constantemente confrontado por expressdes que galgam seu espago.

Como vemos, ndo da para ignorar o carater dinamico da cultura e do jornalismo

e, por isso, assim como Salvador Faro, consideramos que:

O jornalismo cultural constitui-se num territorio de praticas jornalisticas que
tanto reiteram os signos, valores e procedimentos da cultura de massa quanto
discursos que revelam tensdes contra-hegemonicas caracteristicas de
conjunturas historicas especificas. E essa dupla dimensdo, mas em especial
do papel que a segunda desenvolve no ambito da primeira, que explicaria o
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jornalismo cultural como um género marcado por uma forte presenca autoral,
opinativa e analitica que extrapola a mera cobertura noticiosa, identificando-
se com movimentos estético-conceituais ¢ ideoldgicos que se situam fora do

Campo das atividades da imprensa. (FARO, 2006, p.5)

Tais consideragdes nos permitem visualizar o jornalismo cultural como
contraditério, ao passo que se configura ora como produto mercadologico e
disseminador dos padrdes da industria cultural, ora como reflexdo contra-hegemodnica
escorregando da estrutura meramente informativa da produgdo jornalistica e formulando
também um olhar valorativo e historico que vai além do fato motivador da pauta.

Seria o jornalismo cultural um género hibrido no qual, quando a perspectiva
mercadologica do veiculo ndo se impde, hd uma préoxima relacdo entre a produgdo
jornalistica factual e a discussdo de modos de ver o mundo, de ideias, de correntes
artisticas e estéticas que possibilitam um olhar mais profundo sobre a realidade
cotidiana e a cultura.

Hé4 os que argumentem que as novas midias possibilitaram divulgacao de
iniciativas, na maioria das vezes, alternativas e locais, que até entdo ndo tinham espaco
nos meios tradicionais. Essa cultura do compartilhamento remodelaria o jornalismo
trazendo novas perspectivas editoriais. De fato, isso ocorre e, inclusive, a mobilizagdo
gerada nas redes sociais em torno de certas temdtica serve como pressao para uma
inevitdvel ocupacdo como pauta em meios que antes ndo as considerava. No entanto, o
agendamento ndo garante um tratamento critico dos temas nem uma reflexdo sobre as
realidades pautadas, assim como a ldgica da industria cultural também nao.

Mais do que a circulagdo de informacao, que, sem duvida, ¢ garantida pelas
novas tecnologias, devemos pensar em um jornalismo que preze por uma reflexao sobre
a realidade em que vivemos. Mais do que pensar modelos ideais ou apontar novidades
como a salvacdo da democracia da comunicagdo, buscamos entender o papel de
constru¢do de questionamento de modelos culturais e jornalisticos que as inciativas
contra-hegemonicas exercem no campo cultural e social. Ao considerarmos a cultura
como uma constru¢ao (também) mididtica, buscamos destacar a via de mao dupla que
citamos anteriormente, onde aquilo que o jornalismo cultural elege como pauta estd
diretamente ligado a concepgao de cultura que domina socialmente, ao tempo em que
essa mesma concepcao de cultura também ¢ delineada pelo jornalismo.

2 COMUNICACAO ALTERNATIVA NO SECULO XXI: EM BUSCA DE UMA
PERSPECTIVA
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As divergéncias em torno da denominagdo de manifestagdes comunicacionais
que estdo fora do eixo dos veiculos convencionais (integrantes de grandes empresas e
redes) se ddo basicamente pela dificuldade de caracterizar o que ¢ alternativo em meio a
circulacio de uma variedade de formatos hibridos possibilitados pelas novas
tecnologias. Variedade essa que ndo atinge apenas as publicagdes digitais, mas as
impressas também, que reconfiguraram seus formatos diante das novas possibilidades.

Ha de se considerar também a conjuntura politica, j& que, no Brasil, apos o fim
dos regimes ditatoriais em meados de 1980 — e no mundo com a queda do Muro de
Berlim, simbolizando o fim da Guerra Fria, no final da década de 1980 —, enfrenta-se
um apaziguamento nas lutas politicas, que antes deixavam bem claros os contornos
ideologicos dos grupos e iniciativas.

Em se tratando do termo “alternativo”, que € o que usaremos aqui, os debates se
dao inicialmente em torno de uma questdo. As publicacdes chamadas alternativas
ganham essa denominagdo no Brasil dentro de um contexto peculiar: os embates
politicos com a Ditadura Militar a partir de 1964. Tal caracterizagdo faz com que alguns
autores considerem que as publicacdes assim denominadas ficaram restritas aquele
periodo historico e politico, tendo, ao longo do tempo modificado, junto com suas
caracteristicas, sua denominacao.

Seria, entdo, a partir desse ponto de vista, inadequado apontar como
“alternativas” publicacdes que se revelam em pleno século XXI? Acreditamos que ndo.
No entanto, consideramos que novos contextos demandam novas praticas e, por isso,
faz-se necessdrio ter a clareza que o “alternativo” na contemporaneidade ganha
contornos diferenciados dos observados em décadas passadas.

O advento das novas tecnologias de informagdo e comunicagdo trouxe para o
centro das atencdes os mais variados fenomenos comunicacionais ligados a internet.
Neste interesse crescente pelas tecnologias digitais, muitas vezes, formatos impressos de
comunicagdo sdo tratados como estagnados ou pouco interessantes, relegando a um
tempo ultrapassado atenc¢odes a fendmenos como o de formas impressas de comunicacao
que estao fora do circuito das grandes redes de comunicagao. No entanto, consideramos
que, apesar das facilidades trazidas pelas novas tecnologias com espagos abertos para
livre expressdo, como blogs e redes sociais, formatos impressos como fanzines, revistas
e jornais ainda sdo legitimas ferramentas de comunicacdo e cumprem seus papéis em

realidades especificas.
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Acreditando na atualidade e importancia desses formatos de comunicagdo na
compreensdo das realidades sociais, buscamos discutir neste capitulo o que podemos
considerar como ‘“alternativo”, em se tratando de publicacdes culturais jornalisticas,
relacionando tal denominagdo com os conceitos de contracultura. Regataremos aqui a
discussdo sobre contracultura ndo como um ponto para andlise posterior, mas como
perspectiva fundamental na compreensao da génese do alternativo.

Consideramos que ao analisarmos duas publicagdes que nasceram em 2008 e
2009 e que se colocam fora do circuito comunicacional da midia convencional
paraibana, podemos, através da localizagdo das caracteristicas desses formatos de
comunicacao, identificar em que aspectos se diferenciam do mesmo formato realizado
em outras conjunturas historicas, politicas e sociais, aproximando-nos assim de uma
nocao de como se da o desenvolvimento de experiéncias comunicacionais deste tipo no
século XXI.

Apesar de comumente associarmos a ideia de imprensa alternativa ou de
contracultura a efervescéncia de movimentos contestatorios mundiais das décadas de
1960 e 1970, tais manifestagdes acompanham a historia da humanidade. Nao
pretendemos aqui fazer qualquer levantamento histérico, mas dar atencdo quando Ken
Goffman e Dan Joy (2007) tratam de manifestagdes contraculturais desde a mitologia
grega — assim como a postura contestadora de Socrates 469 a.c — ¢ importante para
percebermos o qudo limitador ¢ considerar tais manifestagdes como ligadas a
determinados periodos historicos.

A contraposicdo a sistemas estabelecidos, a contestacdo de normas e
comportamentos determinados, assim como a utilizacao de instrumentos convencionais
como modo de expressar essa contestagdo, como o teatro, a musica, a danga, e a
imprensa, ndo estdo restritas ao ultimo século. Tanto que na introdugdo da obra de
Goffman e Joy, Thimoty Leary diz que ‘“a contracultura ¢ um fenomeno perene,
provavelmente tao velho quanto a civilizagdo e possivelmente tdo velho quanto a

propria cultura” (GOFFMAN; JOY, 2007, p.10).
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As nogdes do que é contracultural? e do que ¢ alternativo estdo para nds
estritamente ligadas porque ambas as expressoes apontam para o que pretendemos usar
aqui como caminho: a esséncia do ‘alternativo’ como algo que se coloca como uma
nova possibilidade diante do que ¢ estabelecido como padrio; a esséncia do
contracultural como algo que se coloca como uma op¢ao contestadora aos costumes
estabelecidos. Dai a necessidade de fazermos essa discussao sobre contracultura mesmo
sem o objetivo de tratd-la na analise.

Leary chama a atengdo para o fato de que:

A contracultura floresce sempre e onde quer que alguns membros de uma
sociedade escolham estilo de vida, expressdes artisticas ¢ formas de
pensamento e comportamento que sinceramente incorporam o antigo axioma
segundo o qual a unica verdadeira constante ¢ a propria mudanca. A marca

da contracultura ndo ¢ uma forma ou estrutura em particular, mas a fluidez
de formas e estruturas, a perturbadora velocidade e flexibilidade com que

surge, sofre mutagdo, se transforma em outra e desaparece. (GOFFMAN;
JOY, 2007, p.9).

Portanto, atitudes contraculturais emergem a partir desta necessidade de criar
instrumentos que possibilitem a expressdo de sentimentos e ideias contrdrios aos
estabelecidos por um sistema de valores e posi¢des que predominam socialmente. E ¢
no embalo desses mesmos sentimentos que também surgem, desde o estabelecimento da
imprensa enquanto empresa, ou o0rgdo oficial, manifestagcdes de formatos alternativos
contra 0 modelo que predomina. Nao ¢ a toa que Ken Goffman e Dan Joy (2007, p.49)
apontam a liberdade de comunicagdo como uma caracteristica essencial da
contracultura.

Os autores destacam que “a contracultura ¢ ruptura por defini¢do, mas também ¢
uma espécie de tradi¢do. E a tradigdo de romper com a tradi¢do” (2007, p.13). Mas ndo
basta apenas ser contraria ao status quo para ser uma contracultura. O verdadeiro
movimento contracultural ¢ movido por um impulso que vai além do desejo de derrubar
convencdes, € alcanca o profundo impeto de transformagdo. Uma transformacgdo que

ndo vem acompanhada do interesse de tomar o poder, mas de garantir a liberdade. Nao

21 “O termo “contracultura” foi inventado pela imprensa norte-americana, nos anos
1960, para designar um conjunto de manifestagdes culturais novas que floresceram, nao
s6 nos Estados Unidos, como em varios outros paises, especialmente na Europa e,
embora com menor intensidade e repercussdo, na América Latina. Na verdade, ¢ um
termo adequado porque uma das caracteristicas basicas do fenomeno ¢ o fato de se opor,
de diferentes maneiras, a cultura vigente e oficializada pelas principais instituigoes das
sociedades do Ocidente” (PEREIRA, 1983, p.8)
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basta ter um estilo de vida que seja diferente da cultura dominante, para ser
contracultural ha que se ser movido por um sentimento de transformagao.

Ambos consideram os fendmenos culturais como multifacetados, tanto que nao
podem ser definidos ou generalizados, mas defendem que por mais variados que sejam,
os movimentos contraculturais surgem dos mesmos principios e valores. Os atores
elencam trés “principios definidores das contraculturas™ e quatro “caracteristicas quase
universais das contraculturas”.

O primeiro principio ¢ “As contraculturas afirmam a precedéncia da
individualidade acima de convengdes sociais”, defendem a ndo submissdo a principios
coletivos autoritarios de modo que as individualidades se manifestem livremente. O
segundo principio ¢ “As contraculturas desafiam o autoritarismo de forma Obvia, mas
também sutilmente” desafiando ndo s6 o controle feito pelo Estado ou pela religido, mas
aquele que ¢ mais sutil exercido por rigidos sistemas de crengas e comportamentos, por
paradigmas estéticos. O terceiro principio € “As contraculturas defendem mudancas
individuais e sociais”, ja que consideram a mudanga como a Unica constante (2007,
p.50).

Quanto as caracteristicas quase universais da contracultura (2007, p.54), sao
cinco: A primeira, “Rupturas e inovagdes radicais em arte, ciéncia, espiritualidade,
filosofia e estilo de vida”, manifesta-se através do cardter transgressor desses
movimentos, com seu apego a mudanga e a experimentacdo que levam a ampliag¢do das
visdes estéticas para além das estabelecidas. A segunda caracteristica, a “Diversidade”,
acaba por diferenciar uma contracultura de uma subcultura, j& que esta ultima ndo tem
impulso transformador e apresenta um conformismo minoritario.

A terceira ¢ a “Comunicacdo verdadeira e aberta e profundo contato interpessoal,
bem como generosidade e partilha democratica dos instrumentos”. Nesta caracteristica
estd um dos elementos mais importantes das contraculturas, a livre troca da arte e do
pensamento como questdes fundamentais para a multiplicagdo das comunidades
contraculturais, ndo s6 a comunica¢do intelectual, mas a comunicacdo emocional, de

partilha de objetivos.

De fato, a maioria das erupgdes contraculturais foi estimulada pela utilizagdo
criativa de qualquer meio de comunicagdo ou espago publico disponivel. (...)
A maioria dos contraculturalistas acredita em absoluta liberdade para
divulgar o contetido de suas mentes e de sua imaginagcdo. Nao surpreende,
portanto, que as contraculturas normalmente sejam submetidas a algum grau
de perseguicao. (GOFFMAN; JOY, 2007, p.56).
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A quarta caracteristica ¢ a “Perseguicdo pela cultura hegemonica de subculturas
contemporaneas”, persegui¢do esta que vai de campanhas oficiais a rejeicao social do
individuo contracultural. Os autores afirmam que a assimilagdo da contracultura pela
cultura dominante ¢ uma estratégia quando as tentativas de exterminar as contraculturas
fracassam. A cooptagdo ¢ uma maneira de eliminar seu carater subversivo, incorporando
o discurso contracultural no seu discurso, ou transformando suas expressdes em
mercadoria. Um exemplo desta cooptagao que podemos destacar ¢ o uso da imagem do
guerrilheiro Che Guevara em biquinis e a assimilagdo pelo mercado da moda do
vestuario hippie, que ganha até carater de chique em marcas caras.

A tltima caracteristica elencada ¢ o “Exilio ou fuga”. Mesmo quando nao sao
forcadas ao exilio, as contraculturas geralmente se afastam da cultura hegemonica,
muitas vezes, isolando-se geograficamente, em busca de viver segundo seus valores.

Mas para definir o que ¢ contracultural ¢ preciso definir o que ¢ hegemdnico, e
ai reside uma das maiores dificuldade na atualidade. Jorge Cardoso Filho e Jeder Janotti
Junior, ao discutirem a musica popular massiva, denominam de mainstream produtos
que dialogam com obras de sucesso e que tém circulagdo ampla e ndo segmentada
garantida nos meios de comunicagdo de massa, disponiveis de maneira ampla aos
ouvintes e com qualidade estética definida pela industria do entretenimento.

O underground segue principios de produg¢do que requer um repertério mais
delimitado para o consumo. Afirma-se a partir da negagdo do mainstream em uma
partilha segmentada que se contrapdem ao consumo amplo, com circulagdo associada a
uma divulgagdo por meio de veiculos alternativos e, no caso da musica, de gravadores
independentes. “Um produto wunderground ¢ quase sempre definido como ‘obra
auténtica’, ‘longe do esquemdo’, ‘produto nao-comercial’” (CARDOSO FILHO,
JANOTTI JR., 2006, p.8).

Outro exemplo no campo musical ¢ o que aborda Pablo Ornelas Rosa quando
fala sobre o rock underground e sua crenga na autenticidade, autonomia e liberdade que
s0 se pode exercer quando se estd fora do mercado fonografico. Assim ele define como
underground o rock de carater contestatorio, que questiona os padrdes estabelecidos, é
independente e praticamente ndo participa dos circuitos divulgados pelas grandes
midias. J4 o pop rock seria justamente o inverso, obtendo enormes espagos nessas
midias através de estruturas infinitas de propagandas publicitarias e merchandisings

expostos nos mais diversos meios de comunicagdo. (ROSA, 2007, p.19).



58

Uma questdo importante para a qual Cardoso e Janotti chamam a atengdo € para
as duas formas, a mainstream e a underground, como estratégias de consumo
construidas pela industria cultural “devido a sua natureza dependente das formas de
armazenamento ¢ distribui¢do midiatica” (CARDOSO FILHO, JANOTTI JR.2006,
p.9). Ambas seriam estratégias de posicionamento diante do publico e do mercado
fonografico. Ou seja, a0 menos no caso da musica, a designacao de underground nem
sempre representaria uma marginalizagdo do mercado, ou uma auséncia de mercado,
mas uma estratégia para atingir um publico diferenciado.

E o mesmo que continuar chamando de independentes festivais que comegaram
de fato a margem do circuito, mas ganharam grandes propor¢cdes e hoje sdo
patrocinados por grandes empresas privadas e publicas. Nao que essas iniciativas
tenham que viver a margem de questdes financeiras, afinal, precisam de recursos para se
tornar viaveis, ¢ nem que tenham que ter um publico pequeno para serem designadas
como tais. A questdo ¢ avaliar em que medida tais incentivos, sejam publicos — através
de editais e empresas estatais — ou privados, de grandes ou pequenas empresas,
interferem ideologicamente nos conteudos, no caso dos festivais, nas escolhas das
atragdes que deixam de ser de fato as bandas independentes pouco conhecidas sem
muita condi¢do de circular, para os grupos consagrados no cenario independente
nacional.

De fato ¢ uma questdo complexa e que envolve a andlise de cada caso em
particular, impassivel de generalizagdes ou formulas.

Portanto, como ja observamos, os processos culturais sao dificeis de definir pelo
seu carater multifacetado, na atual conjuntura, com fronteiras mundiais cada vez mais
ténues e uma incalculavel avalanche de informacdes circulando no globo. Goffman e

Joy tecem consideragdes importantes sobre esta questao:

Hoje, a cultura ocidental e mundial ¢ uma confusdo de valores. Mas quem
hoje pode negar que — em meio a caodtica complexidade desta Nova
Desordem Mundial — cada vez mais individuos ampliaram a liberdade
individual de ndo se adequar a convencdes e de transmitir suas proprias ideias
excéntricas? Antes da popularizagdo da internet ¢ da grande disponibilidade
de outras formas de tecnologia de comunicagdo, a maioria dos cidaddos
ocidentais ndo tinha meios adequados de se expressar ou de espalhar
resultados. Hoje, embora a liberdade de pensamento e expressdo, o
questionamento da autoridade, a mudanga constante, a liberdade sexual e a
maioria dos outros aspectos da contraculturalidade ndo sejam do gosto da
maioria, essas liberdades sdo permitidas e estdo disponiveis a um enorme
numero de cidaddos globais, se ndo a maioria deles. Talvez a contracultura ja
ndo seja contra. (GOFFMAN; JOY, 2007, p.62)
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Como afirmamos no comego deste capitulo, a conjuntura ha que ser considerada
no momento de fazermos essas avaliacdes. De fato, ndo podemos considerar as
circunstancias atuais da mesma maneira que as das décadas de 1960 e 1970. Mas sera
mesmo que ndo ha mais contra o que ser contra? Serd que o sistema democratico da, de
fato, igual condicdo para que todos se expressem? Igual espago para todas as
manifestagdes culturais, sem restrigdes ou preconceitos? Serd mesmo que ndo existem
mais padrdes estabelecidos como os melhores? Os padrdes morais, estéticos e
comportamentais foram completamente diluidos? Acredito que ndo.

Por mais que, sem duvida, haja avancos quanto a todas as questdes, por mais que
a sociedade tenha amadurecido as discussoes em torno de tematicas como orientacao
sexual, raca, etnia, credo, entre outras, ndo vivemos em uma sociedade livre de
preconceitos, € preconceitos sO existem quando existem padroes de bom, belo e
aceitavel. O preconceitoo diz respeito a falta de aceitacdo daquilo que nao ¢ igual ao que
nods julgamos como o padrao do aceitdvel. Tolerancia e respeito sdo coisas distintas. E o
preconceito se revela nas mais variadas formas.

Portanto, acreditamos que talvez ja ndo seja necessaria hoje a autoafirmacao de
certos estilos de vida, de certas tribos, de certos grupos culturais como era ha algumas
décadas, mas também ndo acreditamos que estejamos em um estdgio onde a
contracultura ndo seja mais contra ou ndo tenha mais a necessidade de ser contra.
Afinal, Tinothy Leary (GOFFMAN; JOY, 2007, p.10) ja falou mais acima da perenidade
das contraculturas.

Contraculturas sdo transitorias, elas se configuram de acordo com os momentos,
e no movimento do curso da historia e dos acontecimentos mudam seus atores, motivos,
configuragdes, mas, até agora, pelo menos, sdo sempre necessarias, ou a0 menos serao
enquanto existirem padroes e preferéncias que predominem e oprimam. Este movimento
fica claro quando observamos que muitas manifestagdes que ja foram contraculturais
hoje podem ser consideradas tradicionais ou até conservadoras.

Afinal, se estamos considerando a cultura como um espago de conflito, temos
que buscar observar de que modo essa multiplicidade se acomoda, ou ndo, no espago
social, j& que seria ingénuo demais considerar uma convivéncia democratica entre elas.

Com discutimos no primeiro capitulo do trabalho, a midia cumpre um papel
importante na definicao desses valores, padrdes e no¢des do que € certo, bom e belo, e,

por isso, ao longo da histdria, essas contraculturas e outros movimentos contestatorios
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usaram meios alternativos de comunicagdo para fazer frente ao discurso proferido pela
midia convencional, atrelada a grandes grupos de comunicagdo e submissdo aos seus
interesses politicos € econdmicos.

Podemos ndo ter mais tropicalistas, hippies ou beats com as mesmas
configuragdes de antes, ¢ os que um dia o foram podem viver de um modo
completamente diferente hoje. Mas ¢ inegavel que nos mais variados lugares
manifestagdes artisticas que estdo fora do eixo das apoiadas pelas midias e por politicas
publicas tracam estratégias de sobrevivéncia e buscam instrumentos para dar eco a sua
voz. Em muitos casos, a busca por transformagdes pode ndo ter a pretensdo de alcangar
um pais inteiro, mas operam mudangas significativas em cendrios locais dando
prosseguimento ao seu carater transitorio e a roda da existéncia.

Pereira (1983, p.9) afirma que se pode entender a palavra contracultura de duas
maneiras: um fenomeno historico particular localizado nos anos 1960, um fenémeno
datado (o movimento hippie, o rock, protestos em universidades, viagens de mochila,
drogas, orientalismo); ou como “uma postura, ou até uma posi¢ao, em face da cultura
convencional, de critica radical. No primeiro sentido, a contracultura ndo ¢, s6 foi; no
segundo, foi, ¢ e certamente sera”.

Segundo o autor, uma cultura entendida assim, como uma postura, reaparece em
diferentes épocas, de tempos em tempos, ¢ cumpre papel importante de critica social.
Por isso, entender estas posturas contraculturais ¢ tdo importante como passo anterior a

nossa busca por uma nog¢ao de alternativo.

2.1 Em busca de uma nocio de “alternativo”

Nao consideramos aqui, como considera Kucinski (1991, p.XIII), que a chamada
imprensa alternativa ¢ aquela que estd restrita aos 150 periddicos publicados nos 15
anos de Ditadura Militar no Brasil, que vai de 1964 a 1980. De todo modo, levaremos
em conta a caracterizagdo destas publicagdes como elemento importantissimo na
definicdo desses formatos de comunicagdo, s6 ndo ficaremos restritos a qualificagdo de
“alternativo”, apenas as publicacdes que existiram nesse periodo e com essas
caracteristicas.

Na verdade, fazendo uma andlise das diversas expressdes em diversos
momentos, assim como as consideragdes de autores como o Bernardo Kucinski (1991),

Cicilia Peruzzo (1998; 2009) e John Downing (2002), pretendemos elencar elementos
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alternativos que podemos considerar dentro de uma publicacdo, o que chamaremos de
formas alternativas, ao invés de buscar enquadrar uma publicagdo como alternativa ou
ndo, de acordo com determinada caracterizagdo. Como vimos no ponto anterior, tal
classificagcdo fechada ¢ complicada nos tempos atuais pela multiplicidade de expressoes
possibilitadas pelas novas tecnologias e pela conjuntura politica vivida pelo pais
atualmente onde a delimitagdo clara e precisa do que ¢ hegemoOnico e do que ¢
contracultural ou alternativo ndo se observa mais como era observada em um periodo
politico de repressao ditatorial.

Se trabalhamos aqui com duas revistas que estdo fora do circuito da midia
convencional paraibana, que ¢ formada basicamente por dois grandes grupos de
comunicacao, a Rede Paraiba de Comunicacao e o Sistema Correio de Comunicagao,
analisaremos em que medida essas novas expressdes representam, de fato, uma
alternativa ao modelo de jornalismo cultural que ¢ produzido pelos veiculos integrantes
destas grandes empresas.

Os autores que trabalham com essa tematica e com os quais dialogaremos aqui
tém uma abordagem essencialmente politica, principalmente Kucinski e Downing: o
primeiro se ocupando da imprensa no Brasil no contexto da Ditadura Militar e o
segundo discutindo a realidade dos EUA na relacdo entre movimentos sociais, espago
publico, democracia e comunicagdo. Peruzzo também tem esse foco na sua producao até
o final do século XX, mas em producdes mais recentes considera outras perspectivas.

Nao pretendemos ter como foco essa discussao politica. Nao que tal discussao
ndo permeie todas as esferas sociais, mas como trabalhamos com publicagdes culturais
lancaremos nosso olhar sobre outros processos, mais pertinentes a nossa pesquisa. No
entanto, tais autores se destacam nos estudos no campo da comunicagdo alternativa,
mesmo que em outros contextos, e se fazem de fundamental importadncia para
estabelecermos a base das nossas analises.

Nao ¢ apenas Bernardo Kucinski que adota a designagao de imprensa alternativa
para as publica¢des de oposi¢do ao Regime Militar nas décadas de 1960 e 1980. Regina
Festa (1986) e Cicilia Peruzzo (1998) seguem a mesma linha. O termo imprensa
alternativa identificava as publicagdes de oposi¢do, cuja venda era feita em bancas ou de
mao em mao. Eram publicagdes de carater cultural, politico e expressavam interesses da
média e pequena burguesia e dos trabalhadores. Um espaco onde os grupos de oposi¢ao

ao regime emitiam sua opinido de condenacao a situac¢do do pais. Apesar da censura, de
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dificuldades economicas e falta de publicidades, dezenas de jornais e revistas foram
publicadas nessa época®.

De acordo com Regina Festa (1986) os dez anos que sucederam o Ato
Institucional N° 5, promulgado em 1968 pelo Governo Militar, que suspendeu as
garantias constitucionais e instalou a Doutrina de Seguranca Nacional, geraram um forte
espaco de resisténcia social no Brasil. Por ser um forte instrumento de formacao de
opinido, os meios de comunicagdo se tornaram um dos principais alvos da censura. No
entanto, as grandes redes de comunicagdo do pais, estavam a servigo dos interesses do
Estado.

Diante dessa conjuntura de atrelamento dos grandes meios ao Estado ditador
como forma de garantir sua hegemonia comunicacional, a verdadeira tarefa de
comunicar, de denunciar as violéncias do Regime Militar, coube efetivamente aos
chamados meios alternativos, mesmo com todas as suas limitagdes. Eram jornais
tabloides, panfletos, cartazes, publicacdes organizadas por intelectuais de oposicao,
partidos revolucionarios, associacdes de moradores, movimentos do meio operario e
rural.

Outra forte caracteristica dessa forma de comunicagao era a democracia interna e
os conselhos editoriais que tinham a participagdo de representantes dos movimentos

sociais. Para Maximo Grinberg:

Alternativo ¢ todo meio que, num contexto caracterizado pela existéncia de
setores privilegiados que detém o poder politico, econdomico e cultural (...),
implica uma opgao frente ao discurso dominante; opgdo a qual confluem, em
grau variavel, os sistemas de propriedade, as possibilidades de participacao
dos receptores na elaboragdo das mensagens, as fontes de financiamento e as
redes de distribui¢do, como elementos complementares. (GRINBERG, 1987,

p-30)

Essa alternativa ao discurso dominante foi essencial para a constru¢do de uma
sociedade democratica, j4 que a concentracdo informacional significa uma perda de
possibilidades de expressao de grupos locais € comunitarios.

Com o inicio da abertura politica em 1978, a comunicag¢ao alternativa foi dando

lugar a outra forma de comunicacdo, a popular, mas, segundo Festa (1986, p.17), sem

22 Alguns exemplos de imprensa alternativa da década de 1970: Pasquim, Movimento,
Coojornal, Pato Macho, De fato, Versus, Posi¢do, Paralelo, Reporter, Opinido, O Sao
Paulo, EX, Extra, Bondinho, Multirdo, Brasil-Mulher, Noés-mulheres, Jornacoop,
Coojornat, entre outros.
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duvida, a historia das lutas populares da década de 1970 foi registrada por esses jornais
de pequena tiragem.

Ja no comego da década de 1970, existem processos de comunicagdo popular
atrelados a educacdo e a educacdo popular. Esse inicio da comunicagdo popular se
diferenciava da alternativa por incluir instrumentos que iam além da intencdo de
denunciar e criticar o Regime Militar. A comunicagdo popular se consolidou com a
mudanca de conjuntura vivida a partir de 1978, devido a luta por uma maior abertura
politica no pais. Nao podemos afirmar que a comunicagdo alternativa desapareceu, mas
apenas mudou de lugar social®.

Assim, a comunicacdo popular no Brasil se consolida no inicio da década de
1980, a partir do fortalecimento dos movimentos sociais, mas, principalmente, com a
ascensdo do movimento sindical e operario na cidade e no campo (FESTA apud
PERUZZO, 2006, p.3).

Percebemos que a comunicacdo chamada inicialmente de alternativa vai
assumindo fei¢des diferenciadas de acordo com o momento historico. Desde a década
de 1990, passou-se a empregar mais sistematicamente no Brasil a expressdo
comunicagdo comunitiria, ¢ também outras expressdes similares para designar este
mesmo tipo de comunicagao.

A comunicagdo comunitaria se configura como meio de fortalecimento da
cidadania através do processo de educacdo e conscientizacdo que promove e da
oportunidade que oferece as comunidades de utilizar os diferentes meios para elaborar

suas proprias mensagens. Como explica Cicilia Peruzzo:

Nesse patamar, a “nova” comunicagdo representou um grito, antes sufocado,
de dentincia e reivindicagdo por transformagdes, exteriorizado, sobretudo,
em pequenos jornais, boletins, alto-falantes, teatro, folhetos, volantes,
videos, audiovisuais, faixas, cartazes, posteres, cartilhas, etc. (...). Nessa
perspectiva, uma de suas caracteristicas essenciais ¢ a questdo participativa
voltada para a mudangca social. (PERUZZO, 1998, p.115)

Como percebemos, as variadas formas de manifestacdo dessa comunicacido que

acontece a margem dos veiculos tradicionais vao ganhando diferentes denominagdes de

23 Ao contrario de jornais que aglutinavam diversas correntes, surgiram as publica¢des politico-
partidarias, representantes de novas e tradicionais tendéncias de esquerda: Voz da Unidade, Tribuna da
Luta Operaria, Hora do Povo, Trabalho, Alicerce, Em tempo, Companheiro, etc. (FESTA, 1986, p. 25)
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acordo com o momento historico no qual acontece, sendo chamada de comunitaria,
alternativa, popular, participativa, horizontal, e dialdgica, dependendo do lugar social e
do tipo de pratica em questao.

E importante observarmos que a base do conceito é a mesma, ou seja, tratam-se
de formas de expressdo de segmentos excluidos da populagdo em processo de
mobilizacdo, visando a atingir seus interesses e suprir necessidades de sobrevivéncia e
de participagao politica.

Em artigo mais recente, analisando a imprensa alternativa no Brasil na era do
ciberespaco, Peruzzo (2009, p.132) afirmou que, “com o passar do tempo, o uso do
termo ‘alternativo’ para qualificar uma modalidade de comunicag¢do foi se tornando
mais complicado, porque seu significado, diante das diferentes praticas que foram
surgindo, ndo ¢ univoco”. Concordamos com Peruzzo quando afirma que:

No conjunto, a comunicagdo alternativa representa uma contracomunicagao,
ou outra comunicagdo, elaborada no ambito dos movimentos populares ¢ das
“comunidades”, e que visa exercitar a liberdade de expressdo, oferecer
conteudos diferenciados, servir de instrumento de conscientizacdo e, assim,
democratizar a informagdo e o acesso da populagdo aos meios de

comunicagdo, de modo a contribuir para a transformagdo social.
(PERUZZO, 2009, p.132)

Considerando a diversidade de formas da comunicagdo alternativa, a autora as
organiza em duas correntes: uma agrupa a comunicagdo popular, alternativa e
comunitdria, € a outra a imprensa alternativa. Nesta separacdo, a conceituagdo da
primeira corrente ¢ bastante semelhante a que acabamos de apresentar, até porque, neste
artigo a autora revisa e amplia suas classificagoes.

Peruzzo (2009, p.197), analisa que, apos todas as modificacdes pelas quais
passaram esse tipo de comunicacdo, no inicio do século XXI, ela “[...] reedita formas de
expressao impressas € audiovisuais, cria novos canais €, a0 mesmo tempo, se recria por
meio de novos formatos digitais que o avango tecnoldgico favorece”, no entanto,
mesmo com as mudangas, permanece com seu carater alternativo.

Como afirma Gustavo Cardoso, “vivemos numa sociedade fundamentalmente
diferente [...] da que conhecemos até o inicio dos anos de 1970” (2007, p.27). Para

Cardoso:

Essa sociedade ¢ designada por Castells como sociedade em rede,
caracterizada por uma mudanca na sua forma de organizagdo social,
possibilitada pelo surgimento das tecnologias de informagdo num periodo de
coincidéncia temporal, com uma necessidade de mudanga econdmica (a
globalizacdo das trocas ¢ movimentos financeiros) e social (a procura de
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afirmagfo das liberdades e valores de escolha individual e iniciada com os
movimentos estudantis do maio de 68). (CARDOSO, 2007, p.27)

O autor explica que na sociedade em rede a autonomia das escolhas esta ligada a
capacidade que os individuos tém de interagir com a midia, entendendo a midia como
os aparelhos de mediacdo e acesso a comunicacdo e informagao. Isso porque Cardoso
considera que a espécie humana ¢ caracterizada pela comunicagdo, e, assim, “¢ ela que
assegura o tecido social que construimos e em que vivemos” (2007, p.27).

Peruzzo destaca que a internet, ao inverter a logica de produgdo centrada num
emissor e dirigida a muitos, amplia as possibilidades comunicativas e de participagio

social. Segundo a autora, nesse novo cenario:

[...] surgem novos jornais, videos, webradios, home pages, fotologs,
videologs, podcasts, e-zines, revistas etc. Agéncias alternativas de noticias
sdo criadas; produtos editoriais dessa natureza assumem formatos impresso,
audiovisual e on-line; cresce o nimero de Observatorios de Midia e da
Comunicac¢do que monitoram a midia; surgem Coletivos de Comunicacdo
como o Centro de Midia Independente (CMI); novos canais de comunicacao
como os websites colaborativos e outras formas de redes sociais sdo criados e
os weblogs se proliferam. (PERUZZO, 2009, p.137)

Essas novas ferramentas também modificam a forma que se faz comunicagdo e
ampliam os instrumentos para quem trabalha com comunicagdo alternativa, abrindo
novos canais e facilitando sua manutengdo pelo baixo custo para manter os espagos de
publicacdo. Assim, nesse contexto, as manifestacdes de comunicacdo alternativa,
comunitéria ou popular ocorrem no centro de lutas populares e a partir dos lugares de
vivéncias cotidianas nas localidades e em outros espagos de relacionamentos, como o
ciberespaco.

E importante destacar que, mesmo que a internet tenha trazido inimeras novas
possibilidades para o campo da comunicagdo, a esséncia da organizag¢do deste campo no
nosso Pais ndo mudou tao substancialmente. Uma minoria que detém o poder politico e
econdmico continua controlando as maiores redes de comunicagdo. Por mais que a
internet esteja cada dia mais acessivel as variadas camadas sociais, a grande maioria da

populagio continua assistindo a TV Globo, TV Record, entre outros, “reféns”** do que é

24 Nao acreditamos em uma postura passiva dos receptores diante dos veiculos, mas em
termos de acesso a outros discursos comunicacionais, o que ¢ disponibilizado
gratuitamente para a maioria da populagdo ainda fica restrito a conglomerados de
comunicagao do Pais.
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pautado por esses veiculos, sem nenhum instrumento que se contraponha a altura do seu
alcance. Sem duvida, um cenéario ainda favoravel a necessaria emergéncia de expressoes
comunicacionais que se contraponham a esse modelo hegemoénico, seja usando a
internet como ferramenta, seja usando outros instrumentos, como as publicacdes
impressas.

Nao ha como demarcar fronteiras precisas entre as diferentes manifestacdes de
comunicacdo popular, alternativa ou comunitaria devido a dinamicidade dessas
manifestagdes ¢ seu carater inter e transrelacionado das relagdes. Para Peruzzo, “nas

praticas sociais, 0s processos comunicacionais sao holisticos”.

Os elementos principais que caracterizam a comunicagdo como popular,
comunitaria e/ou alternativa estdo no processo, nas praticas sociais, nas
relagdes que se estabelecem, e ndo no tipo de veiculo utilizado, nem em
outra caracteristica qualquer (linguagem, propriedade, formato) tomada
isoladamente. O que importa ¢ o conjunto da praxis ¢ o significado que tem
para a comunidade. (PERUZZO, 2009, p.140)

Organizando esse hibridismo em categorias, Peruzzo (2009, p.140) faz a
seguinte divisdo: Comunicagdo popular, alternativa e comunitaria em a) Comunicagao
popular e comunitaria e b) Comunicagdo popular alternativa; e Imprensa alternativa em
a) Jornalismo popular alternativo (ou de base popular); b) Jornalismo alternativo
colaborativo (de informagdo geral ou especializada); c¢) Jornalismo alternativo
auténomo, d) Jornalismo politico-partidario; e €) Jornalismo sindical.

A autora define a categoria Imprensa Alternativa como a que reiine processos de
comunicacdo basicamente jornalisticos, “que podem assumir feigdes mais amplas, de
carater autbnomo e, por natureza, nao alinhados aos padroes dos meios de comunicagao
convencionais, governos e demais setores que representam as classes dominantes”.

J& a subdivisdo “Jornalismo alternativo colaborativo (de informagdo geral ou
especializada)”, a investigadora classifica como a que centra suas atencdes em
transmitir uma visao diferenciada e critica dos acontecimentos que normalmente ja sao
tratados pela grande midia, além de temas omitidos por ela. “Pode também tratar
especificamente de politica, economia, questdes locais, questdes juvenis, critica aos
meios de comunicagao, etc.” (PERUZZO, 2009, p.141).

Segundo a autora, nessa subdivisao, o carater colaborativo pode ocorrer a partir
de duas perspectivas. A primeira sendo a colaboracdo instituida e praticada por

voluntarios que encaram uma proposta editorial diferenciada. A segunda se refere a
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processos interativos nas midias digitais, através de websites colaborativos, onde os
membros contribuem com a produg¢do de contetdos.

Henrique Magalhaes (2003, p.23) comenta que alguns consideram alternativa
uma publicagdo que partiu de uma iniciativa independente, sem qualquer financiamento
de orgao publico, ou aquela que se contrapde ao convencional. Para outros, a posi¢cdo
ideoldgica contestadora ou revoluciondria seria o decisivo, assim como a forma de se
transmitir a mensagem.

E justo por essa série de questdes a serem consideradas que ndo existe uma
definicdo precisa para este tipo de comunica¢do, uma formula na qual encaixemos o
veiculo para classificad-lo como sendo alternativo ou ndo, sendo mais sensato apontar
aspectos, elementos ou caracteristicas alternativas em veiculos de comunicagao. Tal
caracterizacdo pode ser feita a partir de variados elementos, como a classificagdo da
linguagem, da mensagem e da forma de produg¢ao, por exemplo. Magalhaes (2003, p.25)
destaca dentre esses trés elementos “a mensagem como o mais importante, por seu
conteudo reflexivo e questionador. No entanto, vale lembrar que quanto maior a
confluéncia de todos os elementos, maior seu poder de transformacao”.

Para Kucinski (1991), o conteudo contestatério ¢ fundamental. Os jornais
alternativos da época da Ditadura denunciavam sistematicamente as torturas e violagdes
dos diretos humanos e faziam a critica do modelo econdmico, opondo-se ao discurso
oficial. Segundo o autor, essas publica¢des tinham como trago basico o repudio ao lucro
e em alguns casos até o desprezo por questdes de administracdo, organizagdo e
comercializacdo, apesar da pretensdo de uma distribuicdo nacional. Juntando a isso, a
dificuldade de formar uma base de leitores, tais caracteristicas contribuiram para o
carater efémero desse tipo de comunicagdo, que ndo conseguia manter uma
periodicidade definida nem uma formagdo sélida enquanto organizacdo. Assim, era
voltada para um pequeno publico, tendo apenas dois jornais alcangado grandes tiragens:
O Pasquim e Reporter. A maioria nao conseguia completar um ano de existéncia.

O autor divide os jornais da época em duas categorias: os politicos e os
contraculturais. “Os politicos tinham raizes nos ideais de valorizacdo do nacional e do
popular nos anos 1950 e no marxismo vulgarizado dos meios estudantis dos anos 1960.
Em geral, pedagogicos e dogmaticos” (KUCISNKI, 1991, p.XIV). Eram jornais que
discutiam os temas cléssicos das esquerdas, como o caminho da revolucao brasileira, e

tanto na linguagem dogmatica como na postura moral refletiam os preceitos do Partido
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Comunista do Brasil (PCdoB), que predominou durante a maior parte do ciclo
alternativo.

Ja os jornais contraculturais foram criados por jornalistas que passaram a rejeitar
a primazia do discurso ideoldgico. Estavam mais voltados a critica dos costumes e a
ruptura cultural, com raizes nos movimentos de contracultura dos Estados Unidos,
inclusive com a experimentagdao de drogas como o LSD na busca de novas percepcoes.
Atacavam o autoritarismo e a hipocrisia moralista da classe média brasileira. Um de
seus maiores exemplos ¢ O Pasquim, que detonou um movimento proprio de
contracultura, transformando as linguagens do jornalismo e da publicidade, mudando
habitos e valores de jovens e adolescentes nos anos 1970.

A atuagdo contracultural ndo impedia que esses jornais atuassem na linha
politica, opondo-se também ao Regime Militar, com postura de esquerda, “sua razao
mais profunda estava na tentativa, presente em todos os movimentos, de construgdo de
um novo etos, uma nova forma de ser e agir, dotada de novos modos de consciéncia”
(KUCISNKI, 1991, p.XV).

Na maioria das vezes, organizavam-se em coletivos informais ou em sociedades
por cotas. Eram apoiados, financeiramente e com matérias por jornalistas que
continuavam trabalhando na imprensa convencional, por militantes politicos,
intelectuais e artistas que organizavam shows para angariar recursos.

Para o autor, a imprensa alternativa desapareceu repentinamente entre 1980 e
1981. No entanto, ao contrario do motivo principal para esse desaparecimento ter sido
fim da Ditadura Militar, sem a qual tais publicagdes ndo tinham razao de ser — como foi
apontado por alguns estudiosos — Kucinski atribui o desaparecimento da imprensa
alternativa ao “imagindrio dos seus protagonistas”, ao fim da utopia, de outros ciclos,
“cujo ocaso se confundiu com a ditadura brasileira sem ter com ela uma relagdo direta.
A morte de propostas éticas de transformacao social, de crenca na realizagdo pessoal
através da agao coletiva ou comunitaria” (KUCISNKI, 1991, p.XVIII).

Ele destaca também que o impulso da criagdo da imprensa alternativa ndo foi
apenas politico, mas jornalistico também. Assim, com a abertura politica, a grande
imprensa reabre seus espagos criticos, deixando assim os jornalistas sem necessidade de
procurar uma alternativa. Portanto, entre as causas do fim estariam a debilidade
econdmica, os atentados as bancas de revista, a institucionalizacao desses veiculos com

os sindicatos e dispersao dos protagonistas.
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Temos que levar em conta que uma das grandes dificuldades no cendrio atual,
diante de variadas formas de expressao, de definir o que € € o que ndo ¢ alternativo esta
no fato de que nem sempre uma publicacdo de pequena tiragem, sem periodicidade
definida, voltada para um pequeno publico e com um tema especifico pode ser
classificado como alternativa. Porque, afinal, podemos considerar que um boletim
informativo de uma empresa ¢ midia alternativa? Um jornalzinho com coluna social das
escolas particulares de uma cidade ¢ alternativo? O americano John Downing nos da
suporte nesta discussao.

Downing (2002, p.21) utiliza a expressao “midia radical” para designar a midia
“em geral de pequena escala e sob muitas formas diferentes — que expressa uma visao
alternativa as politicas, prioridades e perspectivas hegemodnicas”. Como destacamos
anteriormente, mesmo usando uma observacdo essencialmente politica, a qual ndo ¢é
nosso foco neste trabalho, e estando o termo “midia radical” carregado ideologicamente,
Downing destaca, quando discute tal termo, aspectos importantes que podemos trazer
para o nosso universo de analise.

O autor chama a ateng@o para uma questdo interessante quando discute o que ¢ e
o que ndo ¢ radical no universo das publicacdes que sdo alternativas a midia
convencional, quando define que diante do turbilhdo de variadas expressdes que
vivenciamos atualmente, duas questdes devem ser observadas para definir o que pode e
ndo pode ser definido como midia radical alternativa, j4 que as fronteiras sdo quase
sempre indistintas. Ele defende que o que deve ser levado em conta ¢ o conteudo e o
contexto dessas manifestacoes.

Na busca de definir ele elenca algumas caracteristicas comuns a essas formas de
expressdo, estando, entre elas, o rompimento de regras, mesmo que nao
generalizadamente; a distribuicdo em pequena escala, com distribuicdo que raras vezes
tem grande alcance; poucos recursos financeiros para se manter; periodicidade
indefinida, com sobrevivéncia que pode ir de dois meses a décadas; e variedade de

linguagens, sem um padrao definido.

A midia radical alternativa geralmente serve a dois propoésitos precedentes:
a) expressar verticalmente, a partir dos setores subordinados, oposicao direta
a estrutura de poder e seu comportamento; b) obter, horizontalmente, apoio e
solidariedade e construir uma rede de relagdes contraria as politicas publicas
ou mesmo a propria sobrevivéncia da estrutura do poder. Qualquer exemplo
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pode incluir ambos os propdsitos, vertical e horizontal. (DOWNING, 2002,
p29) %

O principal carater da midia radical ¢ o de resisténcia. A opressdo ndo existe
apenas no campo econdmico, ela perpassa todas as esferas e envolve questdes de etnia,
sexo, nacionalidade, que também sdo tratadas por essas expressdes alternativas, além
das questoes politicas. E, por mais que, muitas vezes, por esse motivo, a ideia de midia
alternativa ou radical esteja associada aos movimentos sociais, ¢ importante destacar
que essas expressdes ndo ficam restritas a efervescéncia desses movimentos ou de
reivindicagdes pontuais. Alguns meios alternativos, mesmo nao sendo o mais comum de
acontecer, sobrevivem durante periodos maiores, mantendo vivas certas discussoes.

Sobre os argumentos que afirmam que tais manifestacdes alternativas ficaram
restritas as turbulentas décadas de 1960 e 1970, Downing (2002, p.60) sugere que “os
obituarios da midia radical s3o prematuros”. O autor afirma que historicamente essa
midia tem sido uma constante e que a dificuldade em encontrar empiricamente uma
justificativa para esse ndo desaparecimento ¢ o fato de, por seu carater inconstante e
variado, ser dificil medi-la ou conta-la ou ser reconhecida nos circulos oficiais ¢ fora da
localidade onde se desenvolve. “Em geral [...] seu poder ¢ mal avaliado, porque ela esta
fora do esteredtipo da midia convencional” (ibidem).

Por mais que haja divergéncias quanto a essas denominagdes e recortes, um
ponto inquestiondvel entre os autores ¢ o importante papel que essas expressdes
cumprem em um processo de democratizacdo da comunicagdo, mesmo com todas as
limitagdes e dificuldades que enfrentam.

Por ndo se organizarem como empresas que estdo sujeitas a interesses politicos e
econdmicos de grandes grupos, os meios alternativos ndo precisam se autocensurar para
se manter fieis a esses interesses, o que possibilita uma abrangéncia no tratamento de
temas e informagdes que normalmente nao t€ém espago nos veiculos tradicionais, assim
como uma postura mais critica diante destas questdes, com liberdade para lidar com as
informacdes, tanto do ponto de vista opinativo como da linguagem e dos formatos.

Também estdo, em muitos casos — mas ndo em todos —, ligados aos movimentos

sociais e culturais, proximidade que garante uma sintonia com as discussdes e

25 E importante destacar que, para Downing, a midia radical nas culturas modernas ndo se restringe ao
uso das tecnologias de radio, video, imprensa e internet, mas inclui variadas atividades como teatro de
rua, danga, musica, murais, entre outros.
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reivindicagdes de setores que na maior parte do tempo ndo t€m voz através desses
espacos mididticos convencionais. Inclusive, com frequéncia, saem na frente com
discussdes que sO posteriormente ganham a atencao dos veiculos tradicionais.

Sao, sem duvida, integrantes do processo de formagdo de opinido, inclusive,
indo além do oferecimento de contrainformacdo, mas com consideravel impacto
estético, que estimula novos olhares sobre 0 mundo, novos didlogos e novas tendéncias
intelectuais e artisticas.

Nao que esses meios alternativos sejam espagos democraticos na propor¢ao em
que devem ser os veiculos tradicionais, que, como concessdo publica, t€ém o dever de
dar espago a todos os segmentos. Geralmente, os veiculos alternativos estdo ligados a
grupos € movimentos com interesses € objetivos bem especificos. Portanto, ¢ comum
que o democratico, nesse caso, seja democratico de acordo com os preceitos deste grupo
(inclusive na sua propria organizagdo interna) e ndo de toda a sociedade, afinal, sua
propria caracteristica, proposta e forma de organizacdo ndo permitem tal alcance. No
entanto, contribuem para a democratizagdo na medida em que dao voz a segmentos que
nem sempre t€m nos veiculos tradicionais um espago para expressao.

Por isso, estendemos a qualificagdo de “multi” ndo apenas para a cultura, mas
para a comunicagdo, o que pode ser perfeitamente explicado pela propria interconexao
entre as duas esferas. Variadas formas culturais pressupdem variadas e plurais formas de
sua expressao.

De todo modo, também ndo podemos cair na armadilha de associar a midia
alternativa sempre a postura de esquerda, de defesa dos fracos e oprimidos. Por mais
que associemos normalmente a midia alternativa a tal nocdo, ja que, no Brasil, os
regimes autoritdrios aos quais ela se contrapunha eram de direita, o alternativo nem
sempre estd associado a uma posic¢ao revolucionaria de esquerda.

Downing (2002, p.135) destaca que a midia radical também pode estar a favor
da repressdao, como midias (jogos de computadores e radios de ondas curtas) que se
comprometem “com a propaga¢do o obscurantismo religioso, o racismo branco, a
misoginia, a homofobia, a xenofobia, o antissemitismo, a violéncia racista ou
reacionaria”.

Portanto, concluimos que o alternativo é tudo que se contrapoe ao modelo
convencional, estabelecido, seja ele de esquerda ou de direita, o que vai variar de

acordo com a conjuntura.
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Neste sentido, no nosso caso, que estamos trabalhando com publicacdes
culturais, a avaliacao da presenca ou ndo dos elementos alternativos nas publicacdes vai
variar de acordo com a conjuntura na qual estdo inseridas, analisando a conjuntura dos
meios hegemonicos; na analise do conteudo produzido por ambas, se, de fato,
contrapde-se ao modelo do jornalismo convencional; assim como na sua organiza¢ao
enquanto meio.

Ou seja, se, de fato, comparado aos veiculos impressos que circulam no Estado
tratando de tematicas culturais, elas oferecem um tratamento diferenciado, garantindo
uma contraposi¢do, que, na nossa opinido, torna-se importante & medida que contribua
para uma democratizagdo do cenario.

No nosso caso, sao as formas alternativas que interessam, ou seja, os elementos
de um modo de fazer jornalismo cultural que se contrapde ao modelo da midia
convencional, colocando-se como uma alternativa, um modo diferente de fazer, que

engloba diversos aspectos. A analise sera feita no proximo capitulo.

2.2 A emergéncia de praticas diferenciadas: o surgimento das revistas Fome de

Qué? e Cendrio Cultural

Depois de feita na primeira parte deste capitulo a discussao sobre contracultura e
comunicacdo alternativa, achamos pertinente, antes de entrarmos na analise das formas
alternativas das duas revistas, discorrermos sobre as motivagdes que levaram a criacao
das duas revistas como modo de entender suas posturas diante da conjuntura do cendrio
artistico-cultural paraibano. Tal observagao cumpre papel importante no momento de
localizarmos as formas alternativas que se apresentam nas revistas, j4 que nos permite
entender as inquietacdes, objetivos e pretensdes que levaram a criagao do veiculo, assim
como o modo como se organizam, observando em que pontos se colocam, ou ndo, como
uma pratica diferenciada do modelo da midia convencional. Para tanto, realizamos
entrevistas com membros fundadores de cada publicagdo, Franz Lima* e Jocélio

Oliveira”, diretor de criagdo de arte e editor da fing?, respectivamente, e Leonardo

26 A entrevista realizada via e-mail em julho de 2011.

27 A entrevista realizada via e-mail em outubro de 2012.
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Uchoa®® e Sarah Falcdo”, editor-executivo e editora-chefe da Cendrio Cultural,

respectivamente.

2.2.1 Fome de Qué?: “a gente ndo quer s6 comida”

O projeto Fome de Qué? surgiu inicialmente como um programa cultural de TV,
que ganhou um piloto dentro de uma disciplina do curso de graduacao de Arte e Midia
da Universidade Federal de Campina Grande (UFCG), onde estudava o idealizador
Franz Lima. O titulo veio como uma ironia a palavras como “famintos”, “miséria” e
“miseraveis” que, em 2009, estavam em alta nos veiculos de comunicagdo ao tratarem
do Nordeste brasileiro. A ideia era mostrar que a fome vai além da necessidade de
alimentos, ¢ fome de arte e cultura também.

O programa piloto ja estava aprovado por uma rede de TV da cidade, mas
questdes comerciais € de produgdo tornaram o projeto inviavel. Nao havia recursos, € a
ideia ficou a espera de uma nova oportunidade. Até que em uma conversa sobre projetos
pessoais entre Franz e Emmanuela Melo, futura diretora de producdo e midia da

publicacdo, surgiu a ideia de transformar o programa de TV em uma revista cultural.

A revista comecou querendo ir atras do que estava acontecendo e mostrar que
no Nordeste tem muita coisa boa acontecendo, que temos fome de cultura,
que consumimos cultura, que cultura tem que ser barata ou gratuita. E, por
favor, ndo confundir Cultura com obra/produto artistico. Acredito que o
oficio do artista merece ser remunerado como qualquer outro oficio. Cultura
com “C” maitsculo ndo tem dono. Estdvamos cansados de nos referir a
“essa” ou “aquela” cultura. Agora falamos: “esta”. Logo aqui, ao alcance das
mios. E fonte para a criagdo artistica, é o que a justifica, ¢ o bate-papo no bar
ou na escola, ¢ o sotaque das ruas, ¢ o que lemos nos livros e jornais, o que
assistimos na TV, ¢ o modo como nos vestimos. Hoje, percebemos que o que
queriamos era ser um espago para tudo isso. E o que somos. Esse é nosso
objetivo. (LIMA, Franz. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo.
Jodo Pessoa, 2011).

Para o jornalista Jocélio Oliveira®, editor da fing?, essa inquietagdo tinha muito

a ver com o que esta dito no editorial da primeira edi¢do da revista, algo na direcdo de

28 A entrevista realizada via e-mail em outubro de 2012

29 A entrevista realizada via e-mail em outubro de 2012.

30 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizagdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012.
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“a gente ndo quer s6 comida, a gente quer comida, diversdo e arte” e estava ligada a
uma ideia de “como essa formagdo (e acho até melhor falar em formar do que
conscientizar ou apenas informar) poderia contribuir para uma compreensao melhor da
nossa realidade local”.

Quando perguntado sobre a pretensdao de ser uma publicacdo alternativa ao
modelo da midia convencional, o jornalista respondeu que o projeto foi inspirado na
revista Continente Multicultural, de Pernambuco, no sentido de que havia uma
preocupacdo em revelar uma Paraiba rica em producao cultural e os desmembramentos
disso com a possibilidade de desenvolvimento de uma economia criativa e de
reconhecimento da identidade local.

Isso estava bastante claro na cabega de todos, mas ndo sei se tivemos tempo
de consolidar isso de forma eficiente. Outras produgdes, menos alternativas,
acabam ndo querendo, ou ndo tendo condigdes de pautar discussdes desse
tipo. Nem de estimular esse sentimento. Em geral, elas sdo pops demais,
eruditas demais, factuais demais. Cumprem um papel importante e
significativo, mas naturalmente deixam lacunas que precisam ser ocupadas.

(OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizagdo desta pesquisa. Mimeo.
Jodo Pessoa, 2012)

Essa pretensdo de revelar a pluralidade cultural paraibana queria ir & contramao
do que acontece no Estado, onde, segundo Jocélio, a divulgacgdo cultural fica restrita aos
gostos dos repoérteres e editores das empresas de comunicacdo, ndo necessariamente
como lobby, mas restritamente como as pautas as quais a redacdo tem acesso, num
deadline pré-determinado. Em outros casos, na opinido de Jocélio, as escolhas seguem
os critérios de noticiabilidade que colocam a margem da publicizagdo conteudos
interessantes.

“Dai cria-se um ciclo vicioso: nao divulga porque nao atrai leitores, que por sua
vez ndo podem ser atraidos pelo que ndo conhecem”. O editor da fing?*' afirma que foi
essa deficiéncia que a revista tentou suprir. “Existe uma producdo alternativa que ¢
muito inteligente no Estado, porque € nesse nivel em que se pensa, se problematiza, em
que hd uma consciéncia maior do que se esta produzindo e por que”. Essa compreensao
teria se refletido na revista na quantidade de artigos opinativos dos colaboradores onde
estavam colocadas a experiéncia e a reflexdo de quem produzia e dificilmente

encontrava espago para se expressar.

31 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Joao
Pessoa, 2012.
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Em se tratando da pretensdo de dar voz a manifestacdes culturais que nao t€m
espaco na midia tradicional e do objetivo de transformar, em alguma medida, o cenario
artistico-cultural paraibano, Jocélio Oliveira® afirmou que o objetivo de transformar o
cendrio alcancava a medida do que comunicar e divulgar essas manifestagdes torna uma
mudanga possivel, mas ndo como preocupagdo principal. J& sobre dar voz a
manifestagdes pouco tratadas na midia convencional, a pretensdo vigorava sim, “e até
pelo que ha de mais propriamente tradicional, mas nao recebia esse tratamento pela
‘grande midia local’”.

A fimg? traz as seguintes editorias: Canibal chef, Tin!Tin!, Elucubragdes
Nervosas, Ligado, Lado B, Teleco Teco, Do meu Jeito, Som do Novo, Guia fmq?, Fome
de Musica, Fome de Cinema, Fome de Poesia, Experimentar o Experimental, Cada
Qual, Cidade Faminta, Mundo Vasto Mundo, Arte Urbana, Ambidestro, Retrato. A
maioria sdo editorias fixas, e algumas ndo aparecem em todas as edi¢des. Nao ha um
modelo a ser seguido, e cada edi¢do apresenta alguma novidade, como uma nova coluna
para um novo colaborador. Alguns colaboradores mantém colunas fixas em todas as
edicoes.

Entre os temas tratados estdo cinema, musica, literatura, cultura popular, e
situagdes cotidianas registradas em cronicas e artigos. Temas ligados ao teatro e aos
quadrinhos apareceram pontualmente, ¢ a danca nao foi tratada em nenhuma das
publicacdes. A fotografia ¢ um dos pontos fortes na identidade visual da revista.

Todas as edigdes evidenciam a cultura local em suas pautas, inclusive com
destaque nas capas para nomes que representam essa cultura, como: Ariano Suassuna,
na primeira edi¢ao, de outubro de 2009, o cartunista Mike Deodato Filho, na segunda,
de janeiro de 2010, o cantor e compositor Chico César, na terceira, de julho de 2010, e o
ator Luiz Carlos Vasconcelos, na quarta edi¢do, que ¢ de marco de 2011. Muitas das
suas pautas tratam de manifestagdes culturais e artistas que dificilmente t€ém espago na
midia convencional.

Traz em cada edi¢do receitas culinarias, quase sempre associadas a tematica de
uma cronica. Também traz matérias jornalisticas e entrevistas no mesmo formato dos
veiculos tradicionais, mas a maioria dos textos traz um estilo hibrido, que dificulta o

enquadramento em qualquer género jornalistico.

32 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Joao
Pessoa, 2012.
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Franz Lima® explicou que a revista tinha uma equipe composta por cinco
pessoas fixas no desenvolvimento, promoc¢do e distribuigdo, mais cerca de vinte
colaboradores diretos por cada edig¢do, que se dedicaram como voluntarios, alguns com
colaboragcdes em todas as edigcdes, outros com contribuigdes pontuais. Com essa
organizacao, tentavam manter sempre uma discussdo aberta e um consenso nas decisdes
sobre o contetido da publicag¢do, ao menos entre os membros da equipe fixa.

Desse modo, a escolha das pautas era plural e ndo determinada por essa ou
aquela fun¢do. No caso das matérias de capa, por exemplo, Jocélio™ explica que era
discutida entre a equipe fixa e algumas pessoas mais proximas, que acompanharam a
gestagdo do projeto, mas que nao necessariamente assumiram func¢des quando ela
comegou a acontecer. “Outros temas eram definidos por mim. E em relagao a producao
do contetido, Franz e Manu sempre me deixaram muito livre pra tomar conta do
jornalismo. Da mesma forma que eles tinham as atividades deles”.

De todo modo, Jocélio afirma que ndo conseguiria dar conta da profundidade e
variedade de temas e caréncias existentes na cena cultural do Estado e, por isso, buscava
alguma inquietacdo dos colaboradores, o que eles consideravam pertinente discutir no
momento. “Algumas outras pessoas eram mais independentes e traziam as contribui¢des
que acreditavam serem necessarias”™.

Franz Lima*® destaca que a importancia dos colaboradores é que “todo mundo
escreve porque gosta, e porque gosta de pegar a revista e ver 14 sua ideia impressa.
Porque essas ideias fazem as pessoas refletirem sobre determinados temas, conhecerem
muita coisa, sugerirem outras tantas”. A maioria dos colaboradores tem formac¢do na

area de comunicagdo, seja em jornalismo, publicidade, arte e midia ou radialismo.

33 LIMA, Franz. Entrevista para a realizagdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa,
2011.

34 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo
Pessoa, 2012.

35 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Joao
Pessoa, 2012.

36 LIMA, Franz. Entrevista para a realizagdo desta pesquisa. Mimeo. Jodao Pessoa,
2011.
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Quanto a sustentabilidade, a fmg? tinha distribuicdo gratuita, ¢ o dinheiro
arrecadado com os antincios®’ era utilizado para pagar despesas de producdo, entre elas
a producdo grafica que consumia 90% da verba. A distribuicao dos dois mil exemplares
era feita pelos colaboradores fixos da revista, com entrega em alguns pontos parceiros
ou de mao em mao em eventos culturais, e direto com os leitores em Campina Grande,

Jodo Pessoa, Caruaru e Recife. Ninguém recebia qualquer remuneragdo pelo trabalho. A

revista possuia ainda cerca de quatro mil leitores da edi¢do digital®®.

Talvez sejamos a primeira revista impressa com essa tematica criada na
Paraiba. Temos guias, zines, jornais. Mas revista impressa, ndo conhego
outra. Infelizmente. Revista tem um custo de producdo maior do que as
demais, porque ndo podemos utilizar qualquer papel, as imagens
produzidas sdo, em sua maioria absoluta, originais e produzidas
exclusivamente para a revista, os artigos sdo todos originais e inéditos. Entdo
ndo temos qualquer referéncia. Dai, resolvemos comegar nossas atividades
comerciais com dois objetivos, por enquanto: cobrir custos de produgdo e
promover o nome da revista. Comecamos pegando pesado nos custos de
producdo. Ndo fazemos entrevistas via e-mail ou telefone. Tentamos ao
maximo ir onde as coisas estdo acontecendo. Esses custos sdo elevados
quando somados ao valor de impressdo da revista, mas poder conversar
pessoalmente com personalidades como: Ariano Suassuna, Mike Deodato e
Chico César ndo tem dinheiro que pague. (LIMA, Franz. Entrevista para a
realizagdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2011)

A quarta e ultima edigdo da revista foi publicada em margo de 2011. Segundo
Jocélio Oliveira®, o problema principal do fim do projeto foi o desrespeito aos
cronogramas € prazos, essenciais para manutencdo e fidelizacdo dos anunciantes.
“Perdendo anunciantes e, por conseguinte, dinheiro, ficou impossivel de sustentar a
revista. [...] Lembro de Franz contando que teve que investir dinheiro dele para bancar

um ou outro rombo que publicar a revista trouxe”.

37 A fimg? agrega cerca de 12 anunciantes por edi¢ao, sendo a maioria empresas de
educagdo, moda ¢ beleza.

38 A revista ficava disponivel no endereco www.revistafimg.com.br, que atualmente esta
fora do ar. De todo modo, as trés primeiras edigdes estao disponiveis em versao digital

nos enderecos http://issuu.com/revistafmg/docs/revista_fimg numero01/1
http://issuu.com/revistafmg/docs/revista fmq n2

http://issuu.com/revistafmg/docs/revista fmq 3

39 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Joao
Pessoa, 2012.


http://issuu.com/revistafmq/docs/revista_fmq_3
http://issuu.com/revistafmq/docs/revista_fmq_n2
http://issuu.com/revistafmq/docs/revista_fmq_numero01/1
http://www.revistafmq.com.br/
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Outro problema apontado pelo editor foi a falta de pessoas que pudessem se
dedicar integralmente a revista, ja que a maioria tinha que ter outro emprego e acabava
participando s6 como contribui¢dao pontual.

Sobre retomar o projeto, Jocélio Oliveira afirma que gostaria, mas acredita que
ndo ha a mesma disposic¢ao do restante do grupo.

Falando da importancia que a publicacdo cumpriu no cenario paraibano, mesmo
com o pequeno numero de edi¢des publicadas, Jocélio afirmou: “ela chamou tanta

atengdo que vocé a esta estudando, por exemplo™*

. Disse ainda que houve uma resposta
social positiva, que “ela teve uma audiéncia que nos surpreendeu. Nos fez participar
sobre o debate de politica cultural, ter intervencdo politica. Foi intenso, apesar da
periodicidade”.

Com surgimento anterior a fing?, em 2008, a Cendrio Cultural também buscou
preencher uma lacuna com relagdo a divulgacdo de manifestacdes culturais na cidade,

s0 que com foco em eventos a medida em que se propunha a ser um guia cultural e

funcionar como uma agenda que reunisse os principais acontecimentos culturais da

cidade.

2.2.2 A Cenario Cultural e o jornalismo de agenda

Leonardo Uchoa®, idealizador da Cendrio Cultural, conta que a residéncia em
Belo Horizonte e a visita a outras cidades, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, fé-lo
perceber que muita gente encontrava os eventos que desejava através de guias e revistas
especificos, a maioria destes publicados em jornais didrios, como encartes de fim de
semana. Ao voltar a Jodo Pessoa, Leonardo sentiu falta de um material semelhante, pois,
como afirma, “por mais que eu me sentisse ‘antenado’, diversas vezes escutei amigos
falarem sobre eventos que eu simplesmente nao ficava sabendo, ou seja, o modelo de
divulgacao desse tipo de informacdo ndo atendia a expectativa de uma boa parte do

publico”.

40 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizagcdo desta pesquisa. Mimeo. Joao
Pessoa, 2012.

41 UCHOA, Leonardo. Entrevista para a realizagao desta pesquisa. Mimeo. Jodo
Pessoa, 2012
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Sarah Falcdo, jornalista, afirma que ficou empolgada quando foi procurada por

Leonardo para fazer parte da equipe.

Lazer esta diretamente ligado a eventos culturais — ¢ eu percebia que a
producdo cultural local precisava de mais espago nos veiculos de
comunicagdo. Ndo que os jornais daqui ndo falem sobre cultura local — temos
otimos cadernos de cultura —, mas o problema é que eles sdo muito pequenos
e tem muita gente boa produzindo coisas que merecem ser divulgadas e que
estavam sem espago na midia. A propria Cendario Cultural chegava a ser
pequena demais para a quantidade de pecas, shows, exposi¢des, espetaculos
de danga... Nem ndés mesmos da equipe faziamos ideia da quantidade de
eventos que aconteciam semanalmente na cidade quando comecamos a
produzir a revista, nos surpreendemos. (FALCAO, Sarah. Entrevista para a
realizagdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012)

Leonardo também percebia deficiéncias no jornalismo cultural praticado pelos
jornais diarios locais, na mesma medida do que acontece com a maioria dos veiculos
brasileiros de carater comercial que estdo mais preocupados com retorno financeiro. Ele
afirma que observava “um encolhimento das pautas relacionadas a cultura”, de modo
que: “quem estivesse estudando a produgdo cultural na cidade e tomasse como base

apenas o que era publicado nos jornais, teria uma visdo absurdamente errada da

quantidade de eventos que aconteciam™.

Sobre a inten¢ao de colocar um veiculo alternativo ao formato da grande midia:

Nao gosto de usar esse temo “alternativo”, me parece um conceito bem
complicado. Nossa ideia sempre foi divulgar o que acontece na cidade,
independente do publico-alvo. O grande detalhe é que algumas produgdes,
principalmente as de nicho e pequeno porte, no nosso ponto de vista, tinham
um riqueza cultural muito maior. Decidiamos sempre valorizar essa linha
porque acreditdvamos que muitos eram como a gente, estavam ali fazendo
tudo “com a cara e a coragem”. Sem demagogias, queriamos muito ver as
pequenas producdes locais atingirem um grande publico, para que houvesse
mais gente empreendendo na industria criativa, criando melhores espetaculos
e, no fim, gerando mais qualidade de vida. Esta tudo interligado. (UCHOA,
Leonardo. Entrevista para a realizagdo desta pesquisa. Mimeo. Jodao Pessoa,
2012)

Indagada sobre a mesma questdo, Sarah nao responde afirmativamente nem
negativamente, mas aponta como diferencial o formato pocket (de bolso) da publicagdo
e o design. Ela afirma que a revista era antes de tudo um guia, “uma publicacdo que

tinha como propdsito principal informar os eventos culturais da cidade” de forma rapida

42 UCHOA, Leonardo. Entrevista para a realizagao desta pesquisa. Mimeo. Jodo
Pessoa, 2012
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e direta, que também trazia colunas e matérias que tornavam a revista mais interessante,
além de um formato que permitia que fosse carregada e lida nos mais variados lugares,
da fila do banco a sala de espera do médico®. O design seria, na opinido de Sarah, uma
das suas principais caracteristicas, inclusive como modo de divulgar o trabalho dos
artistas locais através da producdo das capas e matérias especiais com ilustragdes e
diagramagio diferenciada®.

De todo modo, ela afirma que havia sim a intencdo de dar espago para

manifestagdes culturais que nao tinham espago na midia tradicional.

Como guia, nossa principal fungdo era informar sobre todas as manifestagdes
e eventos culturais locais que conseguissemos catalogar. Desde as mais
undergrounds até o mainstream, do publico mais alternativo ao mais
comercial. Ndo queriamos “transformar o cenario cultural paraibano”, nao
havia essa pretensdo — apenas mostrar as pessoas que a cidade tem muito
mais eventos e manifestagdes culturais do que se imagina — e que isso deve
ser apreciado, divulgado e valorizado. (FALCAO, Sarah. Entrevista para a
realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012)

O que observarmos € que, em sua maioria, as pautas ndo vao muito além dos
eventos e espacos ja consolidados no mercado, e bem comentados na midia
convencional, o que ndo impede que eventos ¢ manifestagdes que acontecem fora deste
circuito aparecam na revista. Um bom exemplo sdo as capas da publicacdo. Mesmo que
os temas da capa sejam geralmente de grandes eventos demarcados no calendario do
Estado, como o Folia de Rua e o Caminhos do Frio, as artes sdo produzidas por artistas
plasticos, visuais e designers pouco ou nio conhecidos por este circuito e cujo trabalho
dificilmente seria acessado por alguém que esta fora do seu universo de circulagao.

A revista traz as seguintes editorias: Barulho Visual, Cinema, Teatro, Shows,
Destino, Gastronomia, Exposi¢des, Moda&Cultura, Em Cena e Entrevista, todas fixas,
tendo a Barulho Visual, destinada ao artista que produziu a capa da edi¢do anterior, sido
incorporada apenas a partir da 25 edi¢do. Assim, todas as principais tematicas do

universo cultural sdo abordadas pela revista, mesmo que pontualmente.

43 FALCAO, Sarah. Entrevista para a realiza¢io desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa,
2012

44 Sarah Falcdo afirma que a equipe tinha como inspiragdo revistas como Zupi, TOP, Coquetel Molotov,
Eita!, FFW Mag, Visionaire, entre outras.
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Sarah afirma que “todas as pautas eram escolhidas pelo editor-chefe. Entretanto,
a afinidade do colaborador com o assunto da matéria era um dos critérios na
distribui¢do de pautas” *. Quanto as matérias de capa, Leonardo disse que, no comego,
a escolha era por voto, e, depois de algum tempo, com o objetivo de ndo cair no mesmo
erro da maioria das publicagdes impressas, tendo capas claramente comerciais e
perdendo a credibilidade, decidiram optar por publicar trabalhos de artistas locais.

A ex-editora da revista, Sarah, afirma que nas reunides de pauta sempre faziam
um meio termo entre aquilo que achavam interessante com o que teria um bom apelo
entre o publico de uma forma geral. “Procurdvamos nao colocar assuntos que poderiam
ser de interesse apenas do publico mais comercial ou de um publico mais conceitual”.
Ela nao nega que, em alguns casos, também eram influenciados por questdes
comerciais: “ddvamos certa prioridade, mas isso ndo era fator determinante, mas
tivemos a sorte dessas influéncias serem de projetos que gostavamos e acreditavamos
como o Caminhos do Frio, do Sebrae [...] Tinhamos total liberdade de escolha™*.

Como se coloca como um guia cultural, com um formato pequeno de 20 x 13,03
cm, a revista ndo traz grandes matérias ou criticas, seu foco principal € a programagao
dos principais eventos culturais que acontecem em Jodo Pessoa, incluindo pontualmente
programacdes de outras cidades do Estado. Assim, as editorias se organizam com um
pequeno texto sobre o tema principal em cada uma delas, mais um cronograma com a
programacao dos eventos na area. Por exemplo, no caso da editoria de Cinema, traz um
pequeno texto (que nem sempre pode ser classificado como critica cinematografica ou
noticia) sobre um filme que esteja em cartaz, mais a programacao de todos os cinemas
da cidade, assim como dos cineclubes ou outros espacos alternativos de exibi¢ao.

Também ¢ formada por uma equipe fixa e por colaboradores que em alguns
casos variam de uma edi¢do para outra. S3o cerca de nove pessoas fixas e uma média de
seis a dez colaboradores por edicdo. A equipe fixa era remunerada e escrevia em todas
as edigcdes em suas respectivas editorias/colunas, ja os colaboradores cediam os textos

gratuitamente.

45 FALCAO, Sarah. Entrevista para a realizacido desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa,
2012

46 FALCAO, Sarah. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa,
2012
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A Cenario Cultural deixou de ser publicada em julho de 2011, mas voltou a ser
editada por uma empresa de publicidade em abril de 2012. Leonardo Uchoa explica que

as 40 edigoes foram publicadas com esforgos e sacrificios pessoais.

De certa maneira, me deixei levar por um sentimento muito forte, quase
missiondrio, em relacdo ao projeto. Eu queria de todo jeito que a Cendrio se
estendesse para outras cidades e estados. Estive inclusive negociando com
possiveis socios no interior de S@o de Paulo e quase fechamos com um grupo
de investimento em Maceid. No fim, me cansei de bater na mesma tecla.
Estava estafado de tanto esfor¢o para pouco retorno financeiro e decidi
aceitar um convite para administrar um projeto internacional em Pequim,
China, onde estou até hoje. (UCHOA, Leonardo. Entrevista para a realizagdo
desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012)

Para ele, a revista cumpriu o papel de divulgar “o real cendrio cultural de Jodao
Pessoa”, de ser um guia voltado para o publico que buscava entretenimento e diversao,
independente de preferéncias culturais, sexuais, de renda, de etnia. “Na verdade, ainda

espero que esse papel seja cumprido, com a nova administragio da revista™’.

2.2.3 Alternativa aos modelos convencionais

Percebemos, pois, inicialmente, que ambas as revistas nao t€m a pretensao de se
apresentar como contraculturais, em se tratando de uma definicdo ideoldgica forte na
direcdo de transformar comportamentos, criticar veementemente os padrdes vigentes ou
apresentar a proposicao de novos estilos de vida. No entanto, tais provocagdes aparecem
em seus conteudos, principalmente da fing?, na medida em que se incomodam com o
estabelecido modo restrito e preconceituoso de tratar a cultura paraibana e revelem
iniciativas que estejam fora do mainstream, dos padrdes do que ¢ considerado cultura;
assim como se apresentam dentro de caracteristicas elencadas por autores que tratamos
anteriormente, como a ruptura com modelos estabelecidos (a0 menos em alguns
sentidos) e a inovagao que amplia as visdes estéticas, como faz, por exemplo, a Cendario
Cultural nas artes de suas capas.

Ambas as revistas também buscam uma comunicagdo aberta, a livre circulagao

do pensamento e uma democracia interna, na medida em que permitem a livre expressao

47 UCHOA, Leonardo. Entrevista para a realizagao desta pesquisa. Mimeo. Jodo
Pessoa, 2012
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de seus colaboradores, sem interferéncia em suas producgdes, ao contrario do que
aconteceria em um meio convencional onde a produgao passa pelo crivo de um superior.

Colocam-se claramente com a intencdo de ser uma alternativa ao modelo de
jornalismo cultural praticado pelos meios convencionais de comunicagdo em Varios
sentidos, inclusive por terem a intengdo de dar espago também a iniciativas que
normalmente ndo o encontram nas grandes redes de comunicagdo, outra caracteristica
presente nos veiculos alternativos.

Também apresentam periodicidade maleavel, tiragem pequena e sobrevivéncia
efémera, principalmente por conta da falta de vinculos financeiros, como empregaticio
ou venda das edigdes. Ou seja, ndo t€m o lucro como objetivo principal, mesmo que, no
caso da Cenario Cultural, haja a intengao de se organizar enquanto empresa (o que ja
ndo aparece na fing?) e os integrantes da equipe fixa recebam remuneracao.

Como afirmou Peruzzo (2009, p.140), o reconhecimento de uma publicagao
como alternativa ou ndo, ou, no nosso caso, a identificagdo dos elementos alternativos
presentes nas duas publicagdes, se da pela observagdo do processo, das relagdes que se
estabelecem, e ndo no tipo de veiculo ou em outra caracteristica analisada isoladamente,
como a linguagem, o formato e a forma se sustentabilidade. Por esse motivo, ¢ que no
proximo capitulo avaliaremos minuciosamente cada uma dessas questdes de acordo
com as peculiaridades de cada uma das revistas.

As intengdes existem, sdo conscientes e estdo declaradas nos trechos das
entrevistas que acabamos de referenciar. S3o, inclusive, uma prova de como iniciativas
alternativas, e/ou contraculturais, continuam sendo uma necessidade de determinados
grupos, do ponto de vista comunicacional, que ndo se sentem representados nos meios
tradicionais de comunicagdo. Ao menos na conjuntura paraibana, alternativas ainda sao
necessarias. Portanto, se as intengdes existem, ¢ na andlise do proximo capitulo que
poderemos saber se elas sdo alcangadas, ou em que pontos sao.

Como destacamos anteriormente, ndo ¢ pertinente para o trabalho enquadrar em
uma defini¢do precisa se estas publicacdes sdo alternativas ou ndo, mas uma questao
ficou clara, enquanto formatos comunicacionais que se colocam fora do circuito das
grandes empresas de comunicagdo do Estado, as duas revistas vém responder a
determinadas lacunas deixadas por esses meios e, por este motivo, apresentam, nao
como um todo, ndo em todos os aspectos, mas em varios sentidos pontuais, elementos
diferenciais que podem ser apontados como alternativos a esse modelo da midia

convencional. Elementos estes que abordaremos detalhadamente em seguida.
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3 FORMAS ALTERNATIVAS E COTIDIANO: UMA ANALISE DAS REVISTAS
FOME DE QUE? E CENARIO CULTURAL

Nao pretendemos, neste trabalho, como ja destacamos anteriormente, nos
aprofundar na discussdo sobre modernidade e a pods-modernidade e as teorias
provenientes dessa divisdo. No entanto, ¢ imprescindivel para uma avaliacdo da cultura
contemporanea, levar em conta esse contexto de transformacdo que estamos
vivenciando nas ultimas décadas. Consideramos que essas mudangas exigem novas
respostas que nos permitam interpretar essa nova realidade e nos ajudem a elucidar
problemas, conflitos, desafios e possibilidades contemporaneas.

Encontramos na sociologia da vida cotidiana® um caminho interessante para
trilhar na busca de respostas para nossas inquietagdes pelo fato de levar em conta
aspectos da vida social que contemplam uma reflexdo sobre este momento de
transformagdo que tratamos desde o inicio da nossa pesquisa.

E justo, no complexo momento de discussdo sobre pés, trans e fim da
modernidade, que os paradigmas da sociologia do cotidiano se organizem para

constituir seu campo no que Tedesco (2003, p.14) considera “um exercicio de

48 Mesmo que a abordagem pos-moderna seja a que esta estruturando de maneira mais evidente o campo
da sociologia do cotidiano, tal campo ndo ¢ unicamente fruto de uma critica feita pela pés-modernidade,
Jj& que muitas questdes criticadas por essa sociologia ja haviam sido feito por modernistas, incomodados
com “discursos ¢ projetos dogmaticos do racionalismo autoritario e totalizante” (TEDESCO, 2003, p. 13).
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vigilancia, de lapidacdo, de abertura epistemoldgica para as grandes transformacgdes,
rupturas e redefinigdes que o real nos apresenta e para as quais nos desafia”.

O campo da sociologia da vida cotidiana considera em suas andlises dos fatos
sociais e da composi¢ao das estruturas sociais as a¢des individuais, rotineiras, ao invés
de considerar apenas as estruturas macro, como definidoras das relagdes que se
estabelecem na sociedade. Ou seja, ao invés de se concentrar nos grandes dispositivos
sociais como sistemas, instituicdes € organizacdes, foca sua interrogagao sobre o sujeito
individual, suas relagdes proximas e regulares, e sobre como esse sujeito negocia
através de representagdes a sua inser¢ao social.

O cotidiano e as microrrelagdes que nele se estabelecem passam, pois, a ter
papel fundamental para esta sociologia por uma questao clara, que Tedesco (2003, p.21)
explica citando Jeaveu (1980): “pois no cotidiano se manifestam as tensdes, 0s
conflitos, os desenvolvimentos ideoldgicos, as crises, os processos de alienacdo
(burocracia, consumo, 0s processos institucionais)”.

Ou como afirma José Machado Pais (2003, p 72.): “o quotidiano ¢ um lugar
privilegiado de analise sociologica na medida em que ¢ revelador, por exceléncia, de
determinados processos do funcionamento e da transformacdo da sociedade e dos
conflitos que a atravessam”. Portanto, as relagcdes que se desenvolvem no cotidiano
seriam reveladoras da realidade social, dai sua importancia.

No entanto, neste processo, as macroestruturas nao sdo desconsideradas. As
acOes individuais e coletivas s3o analisadas levando em conta seu contexto
socioespacial, um modo de resgatar o sujeito frente as grandes estruturas. Sado
estabelecidas relagdes entre os grandes dispositivos sociais € os dispositivos que
regulam a vida cotidiana.

Segundo José Machado Pais:

O que a sociologia da vida quotidiana verdadeiramente interessa sdo os
processos através dos quais as micro € macroestruturas sao produzidas; sdo as
praticas sociais produtoras, na sua quotidianeidade da realidade social. [...] A
sociologia da vida quotidiana ¢, sobretudo, uma sociologia dos lugares
sociais da produgdo de sentido comum”. (PAIS, 2003, p.46)

A sociologia da vida cotidiana estd concentrada nas relagdes e interagdes entre as
grandes estruturas e as microrrelagdes que se estabelecem no dia a dia. Mas, afinal, de

que cotidiano estamos falando?
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Aqui o cotidiano ¢ considerado além do rotineiro, trivial, do repetitivo, do
sentido vulgar do termo. E levado em conta como ferramenta reveladora do
conhecimento da sociedade. E também lugar de renovagdo, onde se reorganiza e
transforma através, inclusive, da sua recusa com atividades que interrompem a rotina; ¢
o lugar onde conflitos acontecem. Cabe a sociologia do cotidiano encontrar e observar
esse aspecto extraordinario do cotidiano que vai além do trivial. Também se faz
importante para compreendermos como conhecer as partes ¢ fundamental para
conhecermos a totalidade.

Por isso que, para nos, obervar de que modo o cotidiano aparece nas duas
revistas ¢ entender de que modo a cultura ¢ retratada por ambas as publicagdes. Ao
trabalharmos com publicagdes que apresentam uma pratica diferenciada dos veiculos
convencionais, que ndo se encaixam em modelos e tém uma constitui¢do de elementos
dificeis de serem enquadrados em qualquer formula, reveladoras de novas praticas sem
desconsiderar a influéncia de experiéncias anteriores, nada mais adequado que usar uma

teoria que dé conta desses variados aspectos, pois, como afirma Pais:

Obviamente, o que esta em causa ¢ a recuperagdo dos aspectos efervescentes,
espontaneos e flexiveis da vida social que ndo se encaixam nos rigidos
modelos cientificos que exigem que a mobilidade social se regule pela
imobilidade das férmulas, modelos ou quadros tedrico-conceptuais que tantas
vezes servem de ponto de partidas aos processos de investigagdo. (PAIS,
2003, p.32)

Tal sociologia em didlogo com a cultura midiatica nos ajuda a considerar uma
perspectiva além da mercadoldgica e macroestrutural — que guiou por muito tempo as
pesquisas em comunicagdo —, considerando as microrrelagdes que se dao no cotidiano
como influenciadoras da no¢do que temos sobre cultura. Uma avaliacdo baseada apenas
numa linha de observagdo que considerasse unicamente uma abordagem
macroestrutural, os grandes sistemas e suas influéncias e determinagdes sobre o modo
de organizagao e discursos dessas publicagdes — metodologia aplicavel as pesquisas que
tratam de veiculos comunicacionais estruturados como empresas —, ao certo dariam
resultados satisfatdrios, mas ndo dariam conta das peculiaridades que permeiam as duas
revistas, ja que, como vimos no capitulo anterior, ambas se organizam de maneira
diferenciada e nascem de motivagdes e perspectivas diferenciadas.

Trabalhamos ao longo da pesquisa com teorias que nos ajudam a discutir o

ambito da comunica¢do e da cultura como espaco de conflito, que demonstram como
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essas produgdes servem de instrumento de dominagdo, mas também oferecem recursos
para a resisténcia e a mudanca.

Levamos em conta as interferéncias das macroestruturas, mas sem perder de
vista que as relacdes culturais surgem no cotidiano onde ¢ possivel observar nas
atividades corriqueiras uma andlise da conjuntura social e seus entrelacamentos tendo
como intermédio as relagdes culturais.

Os estudos do cotidiano se empenham em compreender as microrrelagdes que se
desenvolvem no cotidiano e assim permitem entender a pluridimensionalidade da
realidade social. Dentro da gama de correntes socioldgicas que integram a analise do

cotidiano — a Interacionista®, a Etnometodologica®™, a Marxista® e a Formista™ —

49 “O Interacionismo [...] surgiu como critica aquela sociologia que deixando de lado as
unidades de interagdo social, se concentra apenas nas “estruturas” e ‘“organizagodes”,
considerando a agdo social como expressdo delas mesmas. [...] ao privilegiarem a
subjetividade dos atores, as abordagens interacionistas secundarizam as variaveis sociais
mais estruturais” (PAIS, 2003, p.92/93). O cotidiano deve ser compreendido numa rede
de interagdes, com base no didlogo subjetivo que estabelece com outros campos da
sociedade. Tem como um dos principais tedricos Erving Goffman, para quem os
individuos em suas interacdes sociais langam mado de madscaras atras das quais
escondem a sua identidade.

50 “A Etnometodologia ¢ uma corrente cuja importancia tedrica e epistemoldgica se
expressa no fato de promover uma ruptura radical com os modos de pensar da
sociologia tradicional. [...] A investigagdo etnometodolégica se orienta pela ideia
segundo a qual nos todos somos socidlogos em estado pratico; o real se apresenta
descrito pelas pessoas, a linguagem cotidiana descreve-o, dita-o e o constitui. Garfinkel
definiu a etnometodologia como a ciéncia empirica dos métodos gracas aos quais os
individuos conferem sentido as suas agdes cotidianas. [...] Em linhas gerais, a
etnometodologia se preocupa com os modos e os métodos com os quais os individuos
tornam racionais e explicaveis suas experiéncias cotidianas. [...] também se preocupa
com o sentido comum utilizado nas praticas cotidianas” (TEDESCO, 2003, p.88/89).

51 A corrente Marxista enfatiza os determinismos sociais, mas também considera o
individuo e a rotina como pilares de andlise cotidiana. Segundo Agnes Heller (apud
PAIS, 2003, p.95), que junto com Henri Lefebvre ¢ uma das principais representantes da
corrente, “[...] cada homem pode ser uma individualidade, que pode haver também na
vida personalidades individuais, que também a vida quotidiana se pode configurar
individualmente”. De acordo com José Machado Pais (2003, p.96) “a estrutura politica
de uma sociedade e a sua eficacia socio institucional avaliar-se-iam de acordo com a
capacidade de estruturacdo da vida cotidiana. Em certa medida, a vida cotidiana
segmentar-se-ia e dispersar-se-ia por organizagdes, € instituicoes reguladoras”. Nao
deixam de encarar o cotidiano como um terreno de luta de classes.

52 Trataremos detalhadamente do Formismo mais a frente.
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encontramos no formismo de Michel Maffesoli a metodologia mais adequada, por
considerarmos o cotidiano como uma forma, um molde onde se organizam os contetdos
da realidade social, que envolve tanto a repetigdo e a continuidade, quanto as
interrupgdes e as transformagoes.

Teéricos como Georg Simmel, Georges Balandier e Michel Maffesoli, que
concebem o cotidiano como uma forma, € ndo como um objeto propriamente dito,
defendem que o estudo das formas se faz importante pelo fato de boa parte da
existéncia cotidiana se construir a partir de teatralidades e superficialidades. Tal
constatagdo implica que a analise do cotidiano deve passar pela compreensdo do jogo

de formas sociais inerente a vida cotidiana.

3.1 As formas sociais

Para entendermos a no¢do de forma que usaremos aqui, mais especificamente o
que chamaremos de formas alternativas, faz-se necessario compreendermos brevemente
a linha filosofica na qual tal nogdo de desenvolveu.

O campo da sociologia do cotidiano retoma uma linha de andlise filosofica que
emerge no final do século XIX e inicio do século XX — a fenomenologia — e que tem
como fonte principal Edmund Husserl. Este representa um momento de questionamento
de praticas sociais e ideias devido ao surgimento das inovagdes técnicas, que anunciam
o desenvolvimento de uma sociedade que terd& como um dos eixos principais a
comunicac¢do. Diante deste abalo no mundo filosofico causado pelas novas técnicas,
Husserl centra suas investigagdes “no fendmeno humano da captagdo dos sinais
externos e¢ de seu tratamento na interioridade de cada individuo” (MARCONDES
FILHO, 2010, p.09).

Com influéncia da psicologia de Franz Brentano, para Husserl os fendmenos da
mente possuem intencionalidade, ndo ha uma consciéncia imutavel acima dos homens
que determina o modo como vivemos. Ao filésofo interessa 0 modo como as coisas se
apresentam e, para ele, ¢ ai que se encontra a realidade dos fendmenos, pois, ao
contrario de Kant, Husserl ndo acredita que exista uma coisa em si, ou seja, uma
esséncia verdadeira que os homens nunca poderdo conhecer, abaixo do que as
aparéncias revelam. Assim, ele se coloca contrario a um dos pilares do pensamento

metafisico, que defende que “aquilo que noés vemos nao € o real, mas apenas algo que
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encobre a verdadeira natureza das coisas”. Para Husserl, “a esséncia das coisas se
apreende nelas mesmas, em seu aparecer fenoménico trivial” (MARCOSNDES FILHO,

2010, p.123).

Portanto, como bem explica Ciro Marcondes Filho:

A fenomenologia ¢ um saber que parte do fendmeno, ou seja, daquilo que
aparece, que se revela, que ¢ vivido num determinado momento, sob uma
certa circunstancia. [...] Para Husserl, o ser ¢ o mesmo que o fendmeno ou
tudo que se da a intuigdo sensivel ou na experiéncia atual ¢ verdadeiro. No
aparecer do fendmeno se da sua esséncia. (MARCOSNDES FILHO, 2010, p.
122)

Nao existe uma coisa em si, tudo ¢ atribuicdo de significado pela consciéncia.
Portanto, a esséncia esta no modo como as coisas se apresentam a nossa consciéncia, ou
seja, de como elas aparecem. As subjetividades passam a ser levadas em conta na
conformag¢do de uma ciéncia onde o vivido, o mundo da vida (Lebenswelt) ¢ revelador
da existéncia, onde a intui¢do sensivel, aquela que ndo se vale de conceitos, mas da
apreensao do objeto em sua realidade individual, é o principal, indo além das
impressdes das ciéncias naturais. Como afirma Tedesco (2003, p.41), a fenomenologia
“prioriza aspectos subjetivos e conceituais dos sujeitos em suas interagdes e
acontecimentos da vida didria no sentido de perceber os sentidos a esses atribuidos e
suas manifestagdes comportamentais [...]”. Na compreensao dos fenOmenos sociais
devem ser observadas e consideradas as subjetividades dos atores.

Outro que se coloca na mesma linha de andlise filosofica e que ¢ um dos
precursores da corrente formista ¢ Gerorg Simmel, de onde Maffesoli vai buscar o
conceito de forma. Simmel analisa as formas sociais, as formas de interagdo social
cotidiana, que, para ele, ttm o dinheiro como um importante elemento indutor. A
sociedade seria composta pela relacdo entre a agdo individual e a sociacdo, ou seja, da
relagdo entre a forma pessoal do individuo e sua forma social (TESDESCO, 2003,
p.36). Simmel se encarrega da forca das emocgdes na determinagao das relagcdes sociais
como influenciavel da manuten¢do ou fim dessas relagoes.

O francés Michel Maffesoli se preocupa em entender as intencionalidades dos
atores sociais que norteiam a sua vida cotidiana. Baseado na sociologia compreensiva
de Max Weber e Simmel, nas suas considera¢des sobre as formas de sociacdao, Maffesoli

considera um novo modo de organizag¢do social na pés-modernidade, o que ele chama
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de socialidade, e lanca um olhar para as formas que assume, a organizacdo que dai
resulta, as instauragdes de novas institui¢des, entre outras questoes.

Maftesoli langca mao de um paradigma estético para caracterizar as relagdes
sociais que se esbogcam na atualidade, e ¢ a partir dessa consideracdo que surge o que
denomina de socialidade. Vai interessar a este paradigma o que ¢ experimentado em
comum, o que nos liga ao outro. E o que o autor chama de ética da estética, “[...] um
modo de ser (ethos) onde o que ¢ experimentado com os outros sera primordial”.

(MAFFESOLLI, 1996, p.12).

O termo socialidade ¢, agora, cada vez mais empregado no debate
socioldgico, com certeza, mas também na reportagem jornalistica ou no
comentario politico. Para mim, significa que a vida social nao poderia se
reduzir a simples relagdes racionais ou mecanicas que servem, em geral, para
definir as relagdes sociais. Ele permite integrar na andlise pardmetros tais
como o sentimento, a emog¢do, o imaginario, o lidico, cuja eficacia
multiforme ndo se pode mais negar, na vida das nossas sociedades.
(MAFFESOLLI, 1996, p.106)

E no cotidiano que a socialidade se constitui. Para o autor, as relagdes que se
estabelecem no que ele chama de pos-modernidade ** ndo podem ser observadas a luz
de binarismos, de homogeneizagdes nem de uma razdo monovalente. Essas relagdes —
que ele chama de socialidade — sdo permeadas por sentimentos, conflitos, diferengas,
multiplas experiéncias coletivas que levam a uma relativizagdo de certezas religiosas,
politicas e tedricas estabelecidas.

Levando em conta essas perspectiva, Maffesoli busca romper uma logica de
observacdo que tem como base as relagdes politicas e econdmicas, ja que ele considera
que elas ndo sao mais o motor essencial da sociedade. Para o autor, os valores
considerados na modernidade como o individualismo, a racionaliza¢do, a razao
instrumental, embasados em questdes teologicas, politicas e econOmicas, estariam
saturados dando lugar ao tribalismo, as solidariedades coletivas, a uma cultura do

sentido™. Portanto, o conhecimento cientifico, duro e fechado, ndo daria mais conta da

53 “Pode-se dizer também que tudo que se chama “pds-moderno” é, pura e simplesmente, um modo de
distinguir a ligacao existente entre a ética e a estética. Nao desejo dar a esse termo pos-moderno um
estatuto conceitual. Tomemo-lo, de um modo cdémodo, como o conjunto das categorias e¢ das
sensibilidades alternativas as que prevaleceram durante a modernidade. Tratar-se-ia, portanto, de um
colocar em perspectiva, de uma categoria espiritual que permitisse justificar a saturagdo de uma
espisteme, ¢ compreender 0 momento precario que se situa entre o fim de um mundo e o nascimento de
um outro” (MAFFESOLI, 1996, p. 26).

54 Ja trabalhada por Max Weber.
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complexidade do social sendo necessario dirigir o olhar para os aspectos da vida
cotidiana, para o mundo vivido coletivamente, para o imaginario, como aspectos
efervescentes da realidade social.

Assim, Maffesoli cria o termo formismo, “como contraponto ao formalismo
(forma/formada, fixa, imovel), sendo aquele uma forma formante, portanto virtual,
imprevisivel, contraditoria, dindmica e processual” (TEDESCO, 2003, p.121). O
formismo seria um estudo das formas de manifestagdo da vida social. O cotidiano nao
se conformaria como um objeto, na medida em que a religido ou a economia, por
exemplo, podem se constituir como objetos da sociologia. O cotidiano seria uma forma
teatralizada e superficial cuja compreensdo demanda uma aproximacao das formas que
o compdem. Formas estas que sdo mais que a simbologia do mundo dos fendomenos, um
modo como os fendmenos se ddo a conhecer. “Assim, os significados dos fendmenos
sociais estariam contidos nas suas formas” (PAIS, 2003, p.98).

Para o formismo, o que determina uma investigacao ndo pode ser o que o objeto
social ¢, a busca de uma esséncia inalcangavel, mas pela forma como esse objeto se da a
conhecer, através da sua aparéncia, do modo como ele se apresenta. Assim, a
representacdo ¢ valorizada, ndo existe diferenga entre esséncia e aparéncia. O objeto € o
que ele aparenta ser.

[...] a forma é uma matriz que preside ao nascimento, ao desenvolvimento e a
morte dos diversos elementos que caracterizam uma sociedade. E para
acentuar bem essa dupla funcdo, de limitagdo e de vitalidade que propus o
neologismo formismo. A forma ¢ formadora. Ha também uma estreita
conexdo entre o conteido e o continente, entre a forma exterior ¢ a forga
interior. O dado mundano é uma constante inter-relacdo, interdependéncia,
que ¢ essencialmente complexa, e ndo se pode abstrair arbitrariamente esse
ou aquele elemento dessa complexidade. Nesse sentido, o formismo mostra
que o jogo da aparéncia €, a0 mesmo tempo, parte integrante de um exemplo
dado e meio de compreender esse conjunto. (MAFFESOLI, 1996, p.127)

Através da articulacdo entre as formas sociais, e o destaque desta ou daquela, da
interacao entre o0 mundo material e o mundo das representacoes, poderemos perceber os
modos de organizagao social e o estilo de um dado momento societal. Para Maffesoli, as

formas vividas no cotidiano sdo formadoras de um corpo coletivo.

3.2 As formas alternativas
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Para Maffesoli (2007) a cultura é produzida cotidianamente e se configura como
“o cimento essencial” da vida em sociedade. Essa cultura do cotidiano ndo estaria
restrita as produgdes artisticas, filosoficas e cientificas. O que aos olhos de muitos pode
parecer banal e compde o ritual da cotidianidade também seria entendido como cultura,
o que demonstra que a cultura se dissemina por todas as esferas da sociedade e nio esta
restrita a camadas privilegiadas.

Quando Simmel e Maffesoli concebem a cultura como algo que extrapola para o
plano ordindrio do cotidiano, permitem-nos pensar que a cultura se encontra sob
diversas formas. Ainda mais se considerarmos, como vimos destacando desde o inicio
deste trabalho, a cultura como um espago nao homogéneo, mas de conflitos, onde
variadas expressdes e vertentes convivem e disputam espaco.

Ou seja, diversas formas culturais convivem no espago social, e, se como afirma
Maffesoli (1996, p.134), ¢ “o horizonte da comunicac¢do que serve de pano de fundo a
exacerbagdo da aparéncia”, nos interessa a relagdo entre essas formas culturais e o
jornalismo cultural, pois se, como ja destacamos acima, Maffesoli considera que a
acentuacgdo desta ou daquela forma social define os contornos da realidade social que
vivenciamos, acreditamos que a forma cultural que prevalecer no jornalismo cultural
praticado pelas duas revistas que analisamos vai definir que tipo de cultura o discurso
dessas revistas representa.

Como as formas culturais dos discursos hegemodnicos e mercadoldgicos sdo
mais facilmente identificaveis, no nosso caso, sdo as formas alternativas que interessam
mais especialmente, ou seja, localizar os elementos de um modo de fazer jornalismo
cultural que se contrapde ao modelo da midia convencional, colocando-se como uma
alternativa, um modo diferente de fazer, que engloba diversos aspectos. Estes aspectos
podem ser ideoldgicos, e também podem dizer respeito a linguagem textual, a
linguagem visual, a escolha e abordagem das pautas, ao modo de organizagdo enquanto
veiculo (envolvendo estrutura profissional, de producao, circulagdo e sustentabilidade),
entre outras questoes.

Deter-nos-emos a uma andlise estrutural, considerando principalmente a) o
modo como esses veiculos se organizam enquanto meios de comunicacio
considerando a estrutura profissional, de produgao, circulacao e sustentabilidade, assim
como b) selecio e abordagem das tematicas, através da andlise das pautas. Para nos, ¢

principalmente no que se refere a estes dois aspectos que as formas alternativas podem
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ser observadas acentuadamente, até porque sdo os dois vieses cruciais em torno dos
quais giram as discussoes sobre publicagdes alternativas.

Fizemos tal escolha porque, como ja bem discutimos no capitulo anterior, levando
em consideragdo o posicionamento de diversos autores, ao invés de buscar enquadrar
uma publicacdo como alternativa ou ndo de acordo com determinada caracterizagao,
faz-se mais sensato elencar elementos alternativos que podemos considerar dentro de
cada uma dessas publicacdes e as formas como se apresentam. Isto porque o
enquadramento no conceito de alternativo se torna complicado na atualidade pela
multiplicidade de expressdes possibilitadas pelas novas tecnologias e pela conjuntura
politica vivida pelo pais atualmente, onde a delimitacdo clara e precisa do que ¢
hegemonico e do que ¢ contracultural ou alternativo ndo se observa mais como era
observada em um periodo politico de repressdo ditatorial.

Portanto, ¢ isto que chamamos de formas alternativas, elementos de um modo
diferenciado de fazer jornalismo cultural, se comparado ao modelo da midia
convencional, manifestado dentro das revistas Fome de Qué? e Cendario Cultural. E a
opc¢do por nos focarmos nas formas vem justamente da falta de pretensao de caracterizar
as revistas como um todo, em sua configuragdo macro, generalizando-as como
alternativas ou nao, mas de nos interessarmos pelas suas partes, pelas suas
configuragdes micros, que nos permitirdo visualizd-las como um todo considerando
todas as suas particularidades.

Analisaremos todos os numeros da fing?, o que corresponde a quatro edi¢des (1*
edicao: outubro de 2009; 2* edi¢do, janeiro de 2010; 3* edicdo, julho de 2010 e 4°
edicdo, mar¢o de 2011) e sete edi¢cdes da Cendrio Cultural, correspondentes aos
mesmos meses de publicacdo da fmg? (23* edigcdo, 12 de setembro a 09 de outubro de
2009; 24* edi¢ao, 09 a 22 de outubro de 2009; 25* edi¢do, 23 de outubro a 05 de
novembro de 2009; 30* edicao, 15 a 28 de janeiro de 2010; 31* edicdo, de 29 de janeiro
a 25 de fevereiro de 2010; 36 edigdo, julho de 2010; e 42 edigdo, 18 de fevereiro a 24
de margo de 2011).

Como a Cendario Cultural tem um numero bem maior de publicacdes que a fing?
— por ter sido criada antes, por ter durado mais tempo e por durante maior parte de sua
existéncia ter sido uma publicagdo quinzenal —, fizemos o recorte de acordo com os
mesmos meses de publicacdo da fing? como modo de observar o tratamento das
tematicas em ambas, que muitas vezes coincidem por serem pautadas por eventos

municipais e estaduais.
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3.2.1 Quanto ao modo de organizagdo enquanto veiculo de comunicacao

Como observamos no capitulo anterior, a discussdo em torno do modo de
organizacao dos veiculos ¢ um dos pontos principais na polémica sobre a caracteriza¢ao
ou ndo de um veiculo como alternativo. Nos debates em torno da questdo, alguns so
consideram alternativa uma publica¢ao que tenha partido de uma iniciativa totalmente
independente, sem qualquer financiamento de empresa privada ou 6rgdo publico, ao
espelho das publicagdes que vigoravam nas décadas de 1960 e 1970.

Como Kucinski (1991) ja destacou, as publica¢des dessas décadas tinham como
trago basico o repudio ao lucro e em alguns casos até o desprezo por questdoes de
administracdo, organiza¢do e comercializacdo, apesar da pretensdo de uma distribuicao
nacional. Na maioria das vezes, organizavam-se em coletivos informais ou em
sociedades por cotas. Eram apoiados financeiramente e com matérias por jornalistas que
continuavam trabalhando na imprensa convencional, por militantes politicos,
intelectuais e artistas que organizavam shows para angariar recursos.

Naquela conjuntura de repressdo, era inadmissivel para uma publica¢do que se
autoproclamasse alternativa ter um financiamento que ndo fosse advindo de um
comprometimento ideolégico com a linha politica do veiculo.

Observando por esse lado, a independéncia financeira ndo ¢ uma forma
alternativa presente nas revistas aqui estudadas. Tanto a revista Fome de Qué? quanto a
Cenario Cultural tém nos anuncios a sua fonte de sobrevivéncia. Nos moldes de
qualquer publicacdo da impressa convencional, os anuncios publicitarios que vao de
escolas de linguas, a dentistas e saldes de beleza sdo encontrados nas duas revistas.

No inicio, a fmq? ainda teve a pretensdo de manter publicidades de empresas
comprometidas com a cultura, e cujo foco dos antincios fossem temas culturais, ao
menos foi o que afirmou Jocélio Oliveira em uma de suas entrevistas a nossa pesquisa,
mas o que observamos, desde o primeiro nimero, ¢ uma quantidade de cerca de 12

anunciantes por edi¢do™, sendo a maioria empresas de educagdo, moda e beleza,

55 10 anuncios nas 1* e 2* edigdes ocupando 08 e 10 paginas respectivamente; 13
anuncios na 3* edicdo ocupando 13 paginas; e 09 na 4* edi¢ao ocupando 10 paginas. As
trés primeiras edigdes da ‘fmq?’ tem 54 paginas e a ultima tem 50 paginas, o que faz
com que o numero de anincios ndo incomode na organizagao visual da revista por nao
ocuparem nem metade do seu espago.
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chegando, nas ultimas duas edi¢des, a anincios de escolas automotivas e de empresas
de alimentacdo. Sem duvida, a necessidade da renda para a impressdao deve ter se
imposto a pretensao.

Na Cenario Cultural, a relacao publicitaria ndo tem a intencdo de ser disfarcada
nem comedida, j4 que cerca da metade do seu espago é ocupado com anuncios™ de
shoppings, bares, restaurantes, boates, turismo, café, negdcios, escolas de idiomas,
graficas, médicos e clinicas. Nessa revista, a quantidade de antincios chega a incomodar
visualmente por ocupar grande espaco e aparecer em muitas paginas.

Portanto, desse ponto de vista, de fato, as duas revistas ndo apresentam
diferencial dos moldes dos veiculos convencionais. Os antincios estao 14, dispostos entre
as matérias como em qualquer outro jornal ou revista de grande circulagao.

E importante destacar que o que mais importa quando discutimos as formas de
financiamento ¢ a interferéncia que as empresas financiadoras exercem sobre o
conteudo produzido pelos veiculos. No caso de grandes veiculos, a questdo € que,
normalmente, no jogo de interesses inerente ao sistema capitalista, estdo comprometidos
com grupos de grande influéncia politica e econdmica e se colocam sempre a favor dos
mesmos, comprometendo suas abordagens de acordo com os interesses desses grupos.

Dai a preocupacao com a independéncia financeira no caso de veiculos que
querem se colocar como uma alternativa a esses modelos: a dependéncia geralmente
significa controle ideoldgico. Por esse motivo, € tao dificil acreditar que uma publicagao
que ndo desfrute de independéncia nos seus recursos esteja, de fato, comprometida com
um conteudo que se contraponha ao que ja ¢ tratado na midia convencional.

Na fmgq?, os temas tratados nao tém ligacdo com o universo de interesses dos
anunciantes. Ja na Cenario Cultural, ha indicio dessas interferéncia. Comumente, os
restaurantes ou bares que anunciam em suas paginas encontram suas programacdes no
guia juntamente com o contetido da revista, fora o espago delimitado para a publicidade,
ou matérias sobre seus pratos nas avaliagdes gastronomicas. Poderemos nos debrucar
mais sobre essa questdo no proximo ponto onde abordaremos as tematicas tratadas pelas

duas revistas.

56 23? edigdio - 24 anuncios ocupando uma média de 15 das 34 paginas da revista; 24* edicdo— 36
publicidades ocupando 28 das 50 paginas da revista; 25" edi¢@o - 27 publicidades, em 16 das 39 paginas
da revista; 30 edigdo — 27 publicidades em 20 das 47 paginas; 31* edi¢@o - 21 publicidades em 19 das 42

paginas; 36 edi¢ao - 32 publicidades nas 62 paginas; 42° edi¢do - 21 publicidades nas 42 paginas.
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No quesito distribuicdo, as duas t€ém uma peculiaridade: os anlincios s3o sua
unica fonte de renda e sdo usados para pagar despesas de producdo nas duas revistas, e
de pessoal no caso da Cendrio, ja que ambas sdo distribuidas gratuitamente®’. Eis ai uma
forma alternativa que podemos destacar nas duas revistas: distribuicio gratuita.

Esse ¢ um aspecto que diferencia essas duas publicagdes de veiculos impressos
tradicionais e as assemelha a postura de alguns casos da imprensa alternativa (décadas
de 1960 e 1970), que ¢ a distribuicdo gratuita dos exemplares. Para a imprensa
alternativa da época, a distribui¢do gratuita era mais uma evidéncia da falta de pretensao
de obtencdo de lucro e de comprometimento exclusivamente ideoldgico com o que era
produzido, ao contrario do que faziam as grandes empresas de comunicacao.

Em se tratando das revistas estudadas, acredito que, na fing?, este compromisso
esteja claro, até pelo fato de os profissionais envolvidos ndo receberem pagamento e
trabalharem voluntariamente, como colaboradores. Na Cendrio Cultural, mesmo que a
sua organizacdo se assemelhe a de uma empresa e tenha havido a pretensdo de se
configurar enquanto tal, ndo acredito que a obtencdo de lucro estivesse entre seus
objetivos principais.

A distribuicdo em pequena escala ¢ outra forma alternativa apresentada pelas
duas revistas, diferentemente do que observamos na imprensa convencional,
normalmente composta por jornais e revistas que alcancam dimensdo regional e
nacional. A Fome de Qué? tinha tiragem de dois mil exemplares e a Cendrio comegou
com cinco mil e alcangou os 10 mil, em 2011. Nao que ndo seja possivel que uma
revista alternativa alcance grandes tiragens, mas normalmente os pequenos nimeros sao
consequéncia dos poucos recursos financeiros necessarios a manutencdo de certa
independéncia.

Outra forma alternativa encontrada nas duas revistas, ¢ que também ¢
consequéncia de seu modo de organizacdo ¢ a periodicidade indefinida. A falta de
financiamento necessario ¢ o fato de a maioria dos profissionais que nelas atuam serem
colaboradores que ndo recebem salario e nem tém vinculo empregaticio com o veiculo

fazem com que seja dificil manter a regularidade nas publicagdes™. Isso ndo quer dizer

57 Durante um tempo, em edi¢des posteriores que nio compreendem as sete estudadas neste trabalho, a
Cendrio até tentou cobrar um valor simbdlico pelas edigdes, mas a estratégia ndo deu certo.

58 No caso das publicagdes que nascem em contextos ditatoriais, a repressdao também ¢
um dos fatores decisivos nesta questao.



97

que ndo existam ou ndo tenham existido publicagdes com longa periodicidade, mas sdo
casos mais raros de serem encontrados. A Cendrio Cultural nasceu em 2008, com
periodicidade inicialmente quinzenal, mas, a partir de mar¢o de 2010, passou a ser
mensal. Deixou de ser publicada em julho de 2011, mas voltou a ser editada por um
novo grupo, uma empresa de publicidade, em abril de 2012. A revista conseguia manter
razoavelmente uma periodicidade, mas ndo durante todo o periodo em que foi
publicada.

No caso da Fome de Qué? a irregularidade acabou pondo fim ao projeto. Foi
criada em outubro de 2009 e acabou em 2011 sem uma periodicidade definida. Da
primeira edi¢do para a segunda, foram trés meses, da segunda para a terceira foram seis,
e dai para a ultima oito meses. Inclusive, na entrevista que fizemos no capitulo passado,
Jocélio Oliveira, editor da revista, contou que o desrespeito aos cronogramas € prazos
foram um dos motivos principais para que o projeto acabasse por interferirem na
fidelizacdo dos anunciantes e dos leitores.

Um dos fatores causadores de tal dificuldade para manter os prazos ¢ o que
podemos identificar como outra forma alternativa presente na fing?, mas nao tao forte
na Cenario, o carater colaborativo dos profissionais, caracteristica ja evidenciada por
Peruzzo no capitulo anterior.

A Fome de Qué? contava com cinco pessoas fixas no desenvolvimento,
promogao e distribui¢do, mais cerca de vinte colaboradores diretos por edi¢do, que se
dedicavam como voluntarios, alguns com colaboragdes em todas as edigdes outros com
contribuicdes pontuais. O dinheiro arrecadado com os anuncios era usado para cobrir os
custos da impressao da revista, assim, até a ultima edi¢ao, segundo os entrevistados no
capitulo anterior, ninguém recebeu remuneragdo pelo trabalho, nem a equipe fixa nem
os colaboradores. A maioria dos colaboradores tem formagao na area de comunicagao,
seja em jornalismo, publicidade, arte € midia ou radialismo, € mantinham a atividade na
revista como paralela, tendo a maioria seus respectivos empregos. Isso significa falta de
pessoas que se dedicassem integralmente a revista, o que interferiu no cumprimento de
prazos.

A Cenario Cultural também ¢ formada por uma equipe fixa e por colaboradores
que variam de uma edi¢do para outra, a diferenca ¢ que alguns profissionais recebiam
remunerac¢do. Sdo cerca de nove pessoas fixas e uma média de seis a 10 colaboradores

por edigdo. Nenhum dos profissionais trabalhava com carteira assinada, mas estagiarios
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recebiam bolsa estagio mensalmente e os colaboradores fixos (redatores, revisores,
fotografos, diagramadores, entre outros) recebiam pagamento por producao.

O ultimo ponto a ser analisado neste topico € que ¢ determinante para a analise
que faremos no proximo é a democracia interna®. Assim como em veiculos
alternativos observados em outros momentos histéricos, um ponto de destaque na Fome
de Qué? ¢ a livre produgdo de conteudos por parte dos colaboradores. Tal caracteristica
ndo aparece de maneira absoluta, mas marca a revista em uma medida que ndo poderia
ser executada em um veiculo convencional. Como Jocélio Oliveira®, editor da fing?,
evidenciou na entrevista, havia uma discussdo aberta € a busca de um consenso nas
decisdes sobre o conteudo da edicao, sem ficar restrita a esta ou aquela fung¢do dentro da
revista, como ocorre nos veiculos convencionais, onde o editor assume esse papel de
decisdo junto aos demais editores da publicagdo em reunides fechadas, mesmo que
aberto a sugestdes. Havia uma discussdo de pautas entre a equipe fixa e com pessoas
proximas que apoiavam o projeto, mas ndo faziam parte diretamente. Os colaboradores
tinham liberdade para escrever sobre o que lhes interessava e achavam interessante para
a revista.

Na Cenario Cultural, a organizacdo, neste sentido, ndo se diferenciava em nada
do modelo dos veiculos convencionais. Na entrevista, a ex-editora da revista Sarah
Falcdo® afirmou que todas as pautas eram escolhidas pelo editor-chefe, sendo a
afinidade do colaborador com o assunto da matéria um dos critérios na distribuicao de
pautas. Quanto as matérias de capa, Leonardo Uchoa®, idealizador da Cendrio, disse
que, no comego, a escolha era por voto, mas que, depois de algum tempo, com objetivo

de ndo cair no mesmo erro da maioria das publicagdes impressas, tendo capas

59 Nio pretendemos fazer generalizagdes quanto aos modos de organizagio dos veiculos convencionais.
O Le Monde, por exemplo, importante jornal francés distribuido em varias partes do mundo, tem uma
estrutura interna diferenciada da maioria das empresas jornalisticas por funcionar como cooperativa na
qual os jornalistas possuem porcentagem em seu capital e, consequentemente, nas decisdes sobre os
contetidos. No entanto, esse ndo ¢ o modelo adotado pela maioria dos veiculos que compdem a midia
convencional.

60 OLIVEIRA, Jocélio. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo
Pessoa, 2012.

61 FALCAO, Sarah. Entrevista para a realizacio desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012

62 UCHOA, Leonardo. Entrevista para a realizacdo desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012


http://pt.wikipedia.org/wiki/Mundo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
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claramente comerciais e perdendo a credibilidade, decidiram optar por publicar
trabalhos de artistas locais.

Por mais que a fing? nao tenha manifestado a intencdo de se caracterizar como
uma empresa — tendo encontrado no formato colaborativo o modelo ideal para manter o
seu carater diferencial —, apresentava algumas caracteristicas desse modelo empresarial.
Ja a Cendrio Cultural nasceu seguindo os moldes de uma empresa®, ambas
apresentavam, segundo a sua organizacdo, caracteristicas que as diferenciam dos
modelos empresariais nos quais se estruturam os veiculos convencionais, ndo se
encaixando nem em um formato integral de empresa, nem em um formato integral de
veiculo alternativo nos moldes dos referenciados aqui em décadas finais do século
passado (por isso, a importancia de observarmos as formas como parte do todo).

Isso nos indica a emergéncia de novas praticas, que buscam um diferencial com
as ferramentas possiveis na conjuntura nas quais estdo inseridas. Tal conclusdo ¢é para
noés a confirmagcdo de que tais iniciativas ndo podem ser ignoradas enquanto
diferenciadas pelo fato de aparentemente ndo se encaixarem em modelos estabelecidos
do que pode ser considerado alternativo, pois, como vimos nesta primeira parte da
analise, ndo estamos diante de objetos homogéneos, mas hibridos, onde as contradigdes
e os conflitos do universo cultural se manifestam desde a escolha do modo de
organizacao enquanto veiculo.

Agora vejamos como tais condigdes influenciam no contetido produzido.

3.2.2 Quanto a selecdo e abordagem das pautas

Uma questdo que se faz essencial neste momento da andlise ¢ retomarmos as
observagdes que fizemos no capitulo anterior quanto a pretensdo das publicacdes de se
colocar como uma alternativa ou nao ao que ¢ produzido nos veiculos tradicionais.
Porque ¢ a partir do entendimento das motivagdes que levaram a criagdo dessas duas
revistas que poderemos observar qual o tratamento dado as suas pautas. O objetivo de

cada uma ¢ norteador, ou a0 menos indicador, do que foi produzido em cada edigao.

63 Na entrevista para a pesquisa Leonardo Uchda afirmou: “A revista j4 nasceu como uma empresa,
obedecendo aos preceitos mais simples de gestdo dentro do que era possivel, mesmo funcionando no meu
apartamento durante quase um ano”.



100

Vimos, pois, no segundo capitulo, através das entrevistas concedidas pelos
profissionais envolvidos nos projetos, que ambos tém uma inquietacdo inicial
semelhante: suprir as lacunas deixadas pelos cadernos de cultura dos jornais impressos
de grande circula¢do no Estado da Paraiba no que se refere, principalmente, ao espaco
concedido as manifestagdes culturais locais. Tanto aos idealizadores da Fome de Qué?
quanto aos da Cendrio Cultural incomodava perceber que expressdes culturais
importantes ndo encontravam eco nas paginas destes veiculos convencionais locais.

A questdo ¢ que para suprir tal deficiéncia cada um desses projetos usou
estratégias diferenciadas, com formatos distintos: a fing? apostou na discussdo mais
aprofundada das temadticas, com linguagem diferenciada da wusada pela midia
convencional, textos opinativos, em sua maioria, ¢ escolha de temas que dificilmente
encontrariam espaco em um veiculo convencional; também usou seu layout, e as
imagens, como elemento fundamental do discurso. Ja & Cendrio Cultural, interessou
principalmente a divulgacdo do maior niumero possivel de eventos. Por ter carater de
guia, textos curtos e informativos foram sua prioridade.

Pelo que foi declarado pelos entrevistados, a Fome de Qué? tinha claramente a
intencdo de despertar discussdes, de problematizar, de instigar novos modos de olhar
para a cultura paraibana na tentativa de provocar reconhecimento da identidade local e
fomento de uma economia criativa. A Cendario queria incentivar as produgoes locais,
leva-las a um grande publico, informar democraticamente sobre todas as manifestagdes
e eventos culturais que aconteciam no Estado, independente de estarem ligadas a um
rotulo mais comercial ou mais wunderground. Em resumo, ambas buscavam a
valoriza¢ao da cultura paraibana em suas multiplas expressdes. Vejamos se, na pratica,

tal pretensdo esta revelada em seus contetidos. Comecemos pela andlise das capas.

3.2.2.1 — As capas das revistas

No caso da fing?, todas as edi¢des evidenciam a cultura paraibana em suas capas
com destaque para nomes que sdo reconhecidos massivamente como representantes
dessa cultura, como: Ariano Suassuna na primeira edi¢do, o cartunista Mike Deodato
Filho, na segunda; o cantor e compositor Chico César, na terceira; e ator Luiz Carlos
Vasconcelos, na quarta edicao.

Dos citados, acredito que apenas Mike Deodato Filho ndo tenha o trabalho

reconhecido midiaticamente como os demais, portanto, em se tratando da escolha das
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capas, ndo vemos nenhum diferencial do que seria opc¢do para qualquer veiculo
convencional, afinal, s3o nomes ja consagrados e que tem espaco garantido na midia,

inclusive nacionalmente.

LUIZ CARLOS
'VASCONCELOS

MR. MARVEL:
MIKE PEOPAT!

Figura 1 — Capas das revistas Fome de Qué? edigdes 1, 2, 3 e 4 respectivamente.

Na entrevista realizada para a pesquisa, Jocélio Oliveira explicou sobre a escolha

dos temas da capa:

Eles acabaram sendo sempre “casos de sucesso”. E a ideia era meio que por o
Benedito do Rojdo no mesmo palco que Chico César. Mas a logica meio que
se invertia: era como se Chico abrisse o show pra Benedito. A capa chama
aten¢do pelos mesmos motivos que a fazem tornar-se matéria principal, mas
queriamos mostrar de que daquele saco (Paraiba) ainda havia muita farinha
de 6tima qualidade. Acabou, ndo sei se de forma consciente, com uma coisa
do tipo: orgulho de ser paraibano. Mas era pra ser um cara que tivesse o que
dizer e representasse algo. Ndo podiamos ficar no bla bla bla do cara que

conseguiu espago ¢ pronto. Tinha que ter opinido. (OLIVEIRA, Jocélio.
Entrevista para a realizagao desta pesquisa. Mimeo. Jodo Pessoa, 2012).

Se o diferencial ndo veio na escolha das pautas, poderia vir na abordagem dos
textos. Observamos entdo se alguma forma alternativa poderia ser apontada no contetido
das entrevistas.

Na matéria de capa da 1* edigdo, de outubro de 2009, intitulada ‘“Ariano
Nordestino Suassuna — um elogio ao povo brasileiro”, escrita pelo jornalista Jocélio
Oliveira e que trata de uma aula espetaculo que Suassuna ministrou em Maturéia — PB,

0 que observamos ¢ um olhar poético que se preocupa mais com a construcao de um
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texto, que revela uma certa aura do ministrante, do que um foco informativo no
conteudo da aula, ainda que traga por diversas vezes sua fala entre aspas.

Mesmo que seja comum em matérias culturais, seja em cadernos de cultura de
jornais impressos seja em revistas, uma abordagem mais opinativa e livre da linguagem,
Jocélio faz nesta matéria um misto entre informacdo e poesia que ¢ dificil de
caracterizar. Teria um certo trago de jornalismo literario, humanizado, com énfase mais
no personagem do que no fato, que nesse caso seria a aula espetaculo, mas ¢ algo que
ndo se estende pelo restante do texto.

O inusitado se revela na matéria quando o jornalista lanca — no meio da coluna
em que trata da fala de Ariano sobre tragédia e comédia — um convite aos leitores que
queiram enviar seus textos para a revista; segue reproduzindo uma historieta contada
pelo ministrante da aula espetaculo e se exime de qualquer fechamento do texto,
langando topicos sobre a diferenga entre tragédia e comédia. Uma surpresa para quem
esperava uma matéria robusta sobre os discursos filosoficos de Ariano Suassuna, mas
que nao perde de vista a esséncia artistica e de genialidade do paraibano ali tratado.

Das cinco paginas da revista ocupadas pela matéria, apenas duas sdo de texto, as
demais contém imagens de Ariano, entre uma fotografia da chegada dele ao local e o
layout da abertura da matéria, portanto, até pelo tamanho, ndo ¢ exatamente o que
apontariamos como uma matéria jornalistica em profundidade.

Nao hd como classificar se se trata apenas de um artigo, ou apenas de uma
matéria informativa, j& que ambas as caracteristicas se misturam em um espaco de texto
tao pequeno, que foge aos moldes do que conhecemos convencionalmente em cada uma
dessas classificagdes. Na verdade, esta ¢ uma caracteristica comum a maioria dos textos
da revista. Tal caracteristica também se apresenta em veiculos alternativos ao buscar
uma ruptura com a linguagem da midia convencional, promovendo novos modos de
narrativa que representem um novo jeito de fazer. No entanto, mais a frente,
explicaremos porque ndo consideramos a impossibilidade de enquadramento em
qualquer género jornalistico como uma forma alternativa.

Na segunda edi¢do, de janeiro de 2010, a capa foi dada ao cartunista paraibano
Mike Deodato Filho com o titulo “Mr. Marvel: Mike Deodato”. A matéria ocupa 10
paginas da edig¢do e se divide em trés partes: um texto de abertura caracteristicamente
jornalistico, com descricdo do ambiente de encontro com Mike e informagdes sobre sua
carreira; a segunda parte também tem carater jornalistico, bem claro com depoimentos

de dois personagens aficionados por quadrinhos, sendo um deles pesquisador da area; e
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a terceira parte traz uma entrevista pingue-pongue com Deodato, no esquema de
perguntas e respostas curtas € sem nenhuma novidade, se comparado ao que seria feito
em qualquer outro veiculo. A matéria ¢ visualmente atrativa, pois traz ilustracdes do
proprio Mike e tem paginas inteiras ocupadas apenas com imagens. Portanto, tanto pela
escolha do tema quanto pela abordagem, ndo temos qualquer diferencial nesta segunda
edigao. O texto também ¢ de Jocélio Oliveira.

Com o titulo “Chico César e seu Nordeste em movimento”, a terceira, de julho
de 2010, deu capa ao artista paraibano e entdo secretario da Fundacdo Cultural de Jodo
Pessoa (Funjope). Desta vez, a revista trouxe uma entrevista com Chico ocupando seis
paginas, das quais quatro com texto de Jocélio Oliveira. Em formato jornalistico
tradicional, a entrevista conta com um pequeno texto de abertura e segue com uma
sequéncia de perguntas e respostas, que, ao modelo da edi¢do anterior, ndo traz
nenhuma abordagem diferencial do que costumamos observar em outras midias. As
perguntas tratam da sua carreira, posicionamento enquanto artista diante da cultura
nordestina e de sua funcao a frente da Funjope.

A quarta e ultima edi¢do da fing?, de marco de 2011, teve como capa o ator
paraibano Luiz Carlos Vasconcelos, com a mesma estrutura de entrevista pingue-pongue
da edicao anterior. Também ha, como nas outras edi¢des, investimento no visual da
matéria, com o uso de diversas fotos que ocupam paginas inteiras. E, na mesma linha
das demais matérias de capa, ¢ jornalisticamente definida e sem surpresas na abordagem
das perguntas e tratamento das informagdes. A entrevista também foi realizada por
Jocélio Oliveira e tem como foco a vida de Vasconcelos, sua carreira e envolvimento
com politicas publicas para a cultura.

Achamos importante destacar que ndo estamos questionando a qualidade do
trabalho, estamos nos detendo apenas aos pontos de analise definidos pela nossa
metodologia.

Como ja explicamos, trabalhamos com todas as edigdes da fing? e sete edigdes da
Cenario Cultural. Como a Cendrio Cultural tem um numero bem maior de publicacdes
que a fimq? fizemos o recorte de acordo com os mesmos meses de publicagdo da fmgqg?
como modo de observar o tratamento das tematicas em ambas, que muitas vezes
coincidem por serem pautadas por eventos municipais e estaduais. Nessa
correspondéncia analisaremos as edi¢des 23, 24, 25, 30, 31, 36 e 42 da Cenario

Cultural.
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seu guia de diversio
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Figura 2 — Capas da revista Cenario Cultual edi¢des 23, 24, 25, 30, 31, 36 ¢ 42 respectivamente

As capas de todas as edigdes aqui trabalhadas sdo, em sua maioria, sobre eventos
ja consolidados no mercado e bem comentados na midia convencional.

Com o titulo “Festival Mundo — Confira a programacdo da 5* edi¢do do Festival
Mundo”, a 23* edi¢cdo tem como capa um festival de musica independente que compde a
cena underground paraibana. Seria esse um ponto a ser destacado nas formas
alternativas que consideramos aqui se apesar de ser realizado com poucos recursos, sem
interesses comerciais € com programagdo que privilegia artistas e bandas locais do
circuito independente, o festival ndo viesse conseguindo, nos ultimos anos, espacgo
consideravel de divulga¢ao nas midias convencionais, inclusive no ano de publicacio da
edicao aqui trabalhada, que fo1 2009.

Nao que os espagos sejam tdo facilitados como o sdo para outros festivais que
acontecem no Estado com caréter mais massivo — como o Fest Verdo Paraiba, que todos
os anos reune grandes nomes do axé e pop rock nacionais —, nem que tenha sido
conquistado desde a sua primeira edi¢do, quando ainda era um festival pequeno, mas, de
todo modo, ndo tem sua divulgagdo totalmente marginalizada por esses veiculos,
encontrando espago principalmente nos jornais impressos, sites de noticia e radios,

especialmente nos ultimos anos que tem incluido na sua programacao atragdes de
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destaque nacional. As TVs locais ainda sdo os veiculos mais dificeis de conseguir
espacos de divulgacdo e cobertura®.

Portanto, a medida que o Festival Mundo foi crescendo, ganhou a atencdo da
midia convencional e mesmo que o espaco dado a eventos desse cardter seja minimo se
comparado a outros com carater mais massivo, no caso do Festival ndo chega a se
configurar como uma exclusdo. Portanto, ndo consideramos aqui que ao dar a capa ao
evento a Cenario Cultural tenha ido na contramdo do que ¢ pautado pela midia
convencional, pois, mesmo com o destaque, o espago designado no interior da
publicacdo ndo passa de uma pagina com um pequeno texto e grade de programagao do
evento.

Dentre os temas tratados nas demais capas, este € 0 que encontra menos espago
na midia convencional, mas, nem por isso, deixa de ser tratado e, por isso, ndo podemos
apontar como uma forma alternativa dentro da revista. No entanto, uma questdo que,
sem duvida, pode ser apontada como uma iniciativa diferenciada ¢ a arte da capa, feita
por dois artistas visuais paraibanos e expositores do Festival naquela edi¢ao, Krysna
Nobrega e Felipe Spencer.

A Cenario usa a mesma estratégia em todas as capas que analisamos aqui.
Mesmo que os temas da capa sejam geralmente de grandes eventos demarcados no
calendario do Estado, todas as artes sdo produzidas por artistas plésticos, visuais e
designers pouco ou ndo conhecidos por este circuito e cujo trabalho dificilmente seria
acessado por alguém que esté fora do universo de circulagdo desses profissionais.

Para contemplar o trabalho desses artistas, em sua maioria paraibanos, a revista
também traz a partir da 25* edi¢cdo a editoria Barulho Visual, destinada ao artista que
produziu a capa da edi¢do anterior, com texto, foto e trabalhos, divulgacido que ndo seria
encontrada em qualquer veiculo de comunicacdo convencional. Portanto, apontamos as
ilustracoes da capa como uma forma alternativa presente na revista Cenario Cultural.

Na 24? edicao, a revista traz a edigdo comemorativa de aniversario com o titulo
“365 de arte e cultura — edigdo de aniversario”, com capa do artista visual paraibano
Jodo Faissal. Na 25* edi¢do, a capa ¢ “Station Brésil — festival reune artistas franceses e
brasileiros em Jodo Pessoa para comemorar o ano da Franca no Brasil”, outro evento de

repercussao garantida nos meios convencionais. A arte da capa foi produzida novamente

64 Falamos com propriedade sobre a questao por termos realizado a assessoria de
imprensa do Festival Mundo em trés edi¢des (2010, 2011 e 2012).



106

por Felipe Spencer. A 30" edi¢do tem como capa “Tempo de Verdo — conheca os
principais eventos da melhor estagdo do ano”, com o fotografo paraibano Alessandro
Potter Assuncao produzindo a foto que ilustrou a capa. “Folia de Rua — nesta edigao:
encarte especial com a programacdo com blocos” ¢ a capa da 31? edigao, falando sobre a
programacao das prévias carnavalescas de Jodo Pessoa, com arte de Michele Braga. Na
edicao 36, a capa ¢ “Caminhos do Frio — conheca as cidades e os eventos culturais que
fazem parte do roteiro turistico”, sobre badalado evento do Sebrae que acontece todos
os anos. A arte da capa ¢ de Aline Beuttenmiiller, designer de interiores e de moda. A
ultima edi¢do aqui analisada ¢ a 42, com a capa “Carnaval 2011 — confira as prévias e a
programacao alternativa”, com arte de Silvia Maria.

Em se tratando dos textos das matérias de capa, ndo ha novidades a serem
destacadas. Por ser um guia cultural, com formato pequeno, a revista ndo traz grandes
matérias. O contelido se organiza, na maioria das vezes, com um pequeno texto
informativo sobre o tema tratado (no caso, o tema da capa), mais um cronograma com a
programacao do evento. Nao ha espaco para inovagdes de linguagem ou tratamento
diferenciado da informacdo, ja que a grade de programagdo segue como sendo o foco
principal da publicacao.

Portanto, em se tratando das capas da Cendrio Cultural, destacariamos a
producao das artes como sendo uma forma alternativa por privilegiarem artistas visuais
locais cujo trabalho na maioria das vezes permanece no anonimato.

Vejamos agora como ambas as publicagdes abordam seus conteudos.

3.2.2.2 — O corpo das revistas

A Fome de Qué? apresenta uma organizagdo que tentamos classificar
basicamente em editorias e colunas. A diferenca do que encontrariamos em qualquer
outra revista ¢ que essa divisdo ndo ¢ fixa, variando muitas vezes de uma edicao para
outra.

Nilson Lage (2009, p.109) define as editorias como as que ‘“correspondem
aproximadamente a d4reas de atividades de interesse jornalistico”, que aqui
consideramos como areas de interesse do jornalismo cultural que nas revistas aparecem
em se¢des como musica, artes plasticas, literatura, teatro, entre outras.

José Marques de Melo (1985, p. 104) retoma a definicdo dada por Rabaga e

Barbosa (1978), para classificar a coluna como especializada, regular, assinada, que
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possui estilo livre, posicdo fixa que facilita sua localizagdo, mantém cabecalho
constante e abriga notas, cronicas, artigos e outras formas discursivas.

Consideramos aqui editoria como um espago temadtico, que aparece na maioria
das edi¢des, com o mesmo titulo, no qual escrevem colaboradores diferenciados; e
designamos coluna os espagos com nomes fixos para o qual colabora sempre a mesma
pessoa e cujo tema fica a cargo de quem escreve. Também tem alguns espagos que
aparecem em apenas uma edicdo e que sdo criados para um colaborador que escreveu
pontualmente para aquela edigdo, e que podem ser artigos, cronicas ou matérias.

Fizemos a seguinte classificagdo da Fome de Qué?, a partir dos espagos que
observamos. Consideramos coluna os espagos denominados: Canibal Chef, Tin!Tin!, Do
meu jeito, Cidade faminta, e Experimentar o experimental. Classificamos como
editorias sem tema fixo: Elucubracdes Nervosas, Lado b, Teleco teco ¢ Mundo vasto
Mundo. Como editorias com tema fixo: Som do novo (musica), Guia fmq?
(programacao), Fome de Musica (musica) e Fome de Cinema (cinema). Os espagos
Fome de Poesia, Cada Qual, Arte Urbana, Ambidestro, Retrato e Ligado aparecem
apenas em certas edicdes.

Mesmo fazendo o esfor¢o de uma classificacdo, percebemos que ndo ha um
modelo a ser seguido e cada edigdo apresenta alguma novidade, como uma nova coluna
para um novo colaborador que aparece apenas naquele momento — como € o caso de
Ligado, Fome de Poesia, Cada Qual, Arte Urbana, Retrato — ou um tema diferente
tratado pela mesma editoria, como por exemplo, a editoria Elucubragdes Nervosas, que
sO0 aparece nas duas primeiras edi¢des € ndo tem um tema definido nem autor fixo.
Alguns colaboradores mantém colunas fixas em todas as edi¢des, como ¢ o caso da Tin!
Tin!, de Yara Freund; e Canibal Chef, de Aluizio Guimaraes, ou coluna que aparece na
maioria das edi¢gdes, como Do meu Jeito, de Ely Marques, nas edi¢des 1, 2 e 3.

Portanto, no caso da fmg? consideramos a instabilidade das editorias como
uma forma alternativa presente na revista. Como podemos observar, ¢ dificil estabelecer
uma classificacdo que se enquadre em um modelo pré-estabelecido, porque a maioria
dos espacgos da revista ndo segue um padrao de temdtica nem de colaborador, com
excecdo de algumas colunas. Sabemos que tal caracteristica esta ligada a volubilidade
das colaboracdes, que ndo compdem um quadro fixo.

E importante considerarmos que o sistema de colunas e de colaboradores que
escrevem apenas para certa edicdo ndo ¢ um trago que destoa do que observamos em

revistas culturais de grandes editoras, como a Bravo! e a Cult, por exemplo, por isso,
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ndo apontamos aqui tal caracteristica como uma forma alternativa. E uma pratica
comum em revistas. No entanto, a instabilidade tematica e de regularidade das editorias
ndo costuma ser observada nas publicacdes de grande circulagdo, cujas segdes tematicas
(cinema, musica, literatura, artes plasticas, etc.) costumam aparecer de maneira
delimitada e em todas as edi¢des, ao contrario do que acontece na fing?.

Outro destaque com relacao as colunas que faz com que ndo as apontemos aqui
como formas alternativas ¢ o seu carater ambiguo que José¢ Marques de Melo ja
destacava na década de 1980. Segundo Marques de Melo, a coluna ¢ um género dotado
de ambiguidades, que chegam a dificultar a classificagdo das formas discursivas
utilizadas no jornalismo por abranger no seu espaco o comentdrio, a crOnica e até
mesmo a resenha. Portanto, a coluna ¢ essencialmente um género hibrido, que parte
tanto do relato como dos comentérios dos fatos, ndo sendo sua apresentacdo na revista
aqui estudada diferenciada nesse sentido do seu aspecto imanente.

As edicdes da Cendrio Cultural aqui analisadas, que, vale ressaltar, ndo sdo
todas do mesmo ano, seguem um padrao editorial com se¢des fixas em todas as edi¢des,
mesmo com colaboragdes diferenciadas. Traz as seguintes editorias: Barulho Visual,
Cinema, Teatro, Shows, Destino, Gastronomia, Exposi¢des, Moda&Cultura, Em Cena ¢
Entrevista. A editoria Barulho Visual, destinada ao artista que produziu a capa da edi¢ao
anterior foi incorporada a partir da 25 edi¢do. Portanto, neste aspecto, a revista segue o
padrdo de outras publicagdes que circulam no mercado.

Outra questdo que chamou nossa atengdo foi a definigdo dos géneros
jornalisticos presentes nas duas revistas, ja que a escolha dos géneros adotados
jornalisticamente revela o caminho da linguagem para alcangar determinado objetivo.
Nao buscamos aqui aprofundar a discussdo sobre os géneros jornalisticos que integram
as pesquisas da comunicacdo no Brasil desde a década de 1960 e apresenta
classificagoes diferenciadas de acordo com autores como Luiz Beltrao, Jos¢é Marques de
Melo, Manoel Carlos Chaparro, entre outros, nem classificar os contetidos das revistas
de acordo com as categorias trabalhadas por esses autores.

Acreditamos que a interpretacdo, a opinido e a informagdo permeiam todos os
géneros jornalisticos e, por isso, ndo optamos aqui por nenhuma classificagdo. O que
observamos pontualmente ¢ o tratamento da informagdo que nos permite concluir a
perspectiva com a qual o jornalismo cultural ¢ trabalhado, se com um viés meramente
noticioso e de agenda, ou com uma perspectiva critica, opinativa e aprofundada.

Lancamos mado dos termos informativo e opinativo apenas para observar
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superficialmente os textos com a emissdo ou ndo de opinido explicita ou linguagem que
vai além da aparentemente meramente noticiosa e objetiva.

Por mais que consideremos que, de forma geral, ¢ té€nue a fronteira entre o que ¢
informagdo e o que ¢ opinido ou interpretacdo no jornalismo brasileiro, sabemos que os
veiculos tradicionais impressos usam as divisdes dos gé€neros para fazer valer essa
suposta divisdo entre as categorias € que a escolha de cada género determina um
tratamento especifico da informagdo. Por isso, acreditamos que tal observagdo segundo
essa divisdo que ¢ adotada no jornalismo, faz-se importante nas duas revistas como
modo de identificar, ou ndo, praticas diferenciadas.

Quando se trata da Cendrio Cultual definir se se trata de um texto noticioso ou
opinativo nao exige grande esforgo, até porque, como se coloca como um guia cultural,
com um formato pequeno, a revista ndo traz grandes matérias ou criticas, seu foco ¢ a
programacao dos principais eventos culturais. Assim, as editorias se organizam com um
pequeno texto sobre o tema principal em cada uma delas, mais um cronograma com a
programacao dos eventos na area. Por vezes, os textos sdo um pequeno resumo do que
vai acontecer, com carater objetivo e noticioso, € outras, mais comumente nas editorias
de cinema, musica e gastronomia, trazem um perfil mais opinativo, mas sem grandes
aprofundamentos, com estilo mais proximo do comentario, ja que o espaco reduzido
para os textos ndo permite. De todo modo, ndo ha dificuldade em defini-los.

Na Fome de Qué?, tal questio se coloca de maneira mais complexa.
Consideramos que o género opinativo predomina na revista porque ¢ evidente na
maioria dos textos a voz de quem escreve, a opinido explicita dos autores dos textos. A
revista também traz matérias jornalisticas e entrevistas no mesmo formato dos veiculos
tradicionais, onde podemos distinguir tratar-se de um texto opinativo ou informativo
segundo os preceitos jornalisticos, mas a maioria traz um estilo hibrido que dificulta o
enquadramento em qualquer género jornalistico. O conteido se aproxima de um estilo
literario, mais livre, onde a informagdo esta contemplada, mas nao ¢ o principal na
narrativa, que, por vezes, aventura-se em primeira pessoa e traz bem claro o estilo de
quem escreve, nos moldes do que se aproxima mais do jornalismo interpretativo.

Como ja destacamos em outro momento desse trabalho, quando discutimos o
discurso do jornalismo cultural brasileiro, diferentemente dos demais meios que
trabalham com a noticia como matéria prima e tem no ineditismo seu foco, as revistas
tém algumas caracteristicas, como a periodicidade, por exemplo, que permitem um

tratamento diferenciado da informagdo, inclusive pelo tempo disponivel para a sua
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produgdo, e que podem representar uma possibilidade de superacdo das limitagdes dos
veiculos didrios. Nao podemos deixar de considerar que quem escreve para uma revista
tem um tempo maior para fazer a apuragdo, com todo o necessario para a produgdo de
um texto mais aprofundado e mais rico do ponto de vista informacional, inclusive com
possibilidades de produgdo de textos mais bem elaborados e requintados estética e
linguisticamente, sem ficar restrito ao factual, com a possibilidade de explorar um
carater mais interpretativo e opinativo.

No entanto, mesmo que seja uma possibilidade do meio o tratamento da
informacdo de maneira mais aprofundada e interpretativa, tal caracteristica nao garante
uma abordagem critica das temadticas. Mesmo que as abordagens sejam diferenciadas,
tais veiculos podem manter-se limitados, no caso das publicagdes culturais, a pautas
ditadas pela industria fonografica e as grandes editoras, por exemplo, e esquivar-se de
dar espaco a tematicas locais ou lancar um olhar reflexivo e critico ao que estd
estabelecido como sucesso.

No caso das duas revistas que trabalhamos aqui, seria ingénuo considerar que
duas publicacdes com caracteristicas tdo diferentes, desde o formato até a periodicidade,
trabalhassem com as mesmas abordagens. Entretanto, independente do formato, o modo
como se da o tratamento da informag¢ao ¢ uma escolha ¢ no caso da Cenario Cultural
observamos que a escolha tem mais a ver com quantidade de divulgacao do que com
discussdo e reflexdo, enquanto que na fing? a posicdo € inversa. Muito disso esta
refletido na linguagem adotada e talvez por esse motivo seja mais facil classificar os
géneros jornalisticos presentes na primeira, enquanto na segunda tal tarefa ¢ mais
complexa ja que ndo parece ser prioridade da revista se adequar a linguagem jornalistica
dos meios convencionais.

Pelo fato de ser possivel em revistas uma linguagem mais livre e de textos que se
aproximam de um carater mais literdrio — ndo s6 possivel como adotado na maioria das
revistas culturais que circulam no pais — ndo vamos considerar os géneros hibridos ¢ a
linguagem diferenciada como uma forma alternativa na revista Fome de Qué?, até
porque podemos observar tal caracteristica em revistas convencionais. Mas tal questao

nos chama para umas das discussdes mais importante dessa parte do trabalho: o
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tratamento da informacgdo, que, como ja destacamos, ndo tem o carater critico®
garantido pela caracteristica propria de nenhum veiculo ou género.

Do ponto de vista das tematicas abordadas, observamos que a Cendrio Cultural
consegue abranger os principais temas do universo cultural com espago para o teatro, a
danca, o cinema, a musica, as artes plasticas, artes visuais, quadrinhos, literatura e
gastronomia. De modo semelhante acontece com a fmg? que dentre os temas elencados
0 Unico que nado apareceu em nenhuma edicao foi a danca.

Dentro da perspectiva das formas alternativas, coube-nos observar, dentro destas
tematicas, como se da a escolha e abordagem dos assuntos se comparados aos veiculos
convencionais.

Na Cenario Cultural, em sua maioria, as pautas nao vao muito além dos eventos
e espacos ja consolidados no mercado e bem comentados na midia convencional, o que
ndo impede que eventos e manifestacdes que acontecem fora deste circuito aparecam na
revista. Um bom exemplo sdo as capas da publicagdo, como ja& destacamos
anteriormente. Além dos temas pautados ja serem contemplados pela midia
convencional, os que ndo o sdo, que dizem respeito a programagdes que estdo fora do
circuito, na maioria das vezes aparecem na revista apenas na grade de programacao,
sem destaque como matéria ou critica.

Por exemplo, na edicao n°® 30, na editoria de Cinema, tem um espaco intitulado
Alternativo, com a programagao dos cineclubes, e outro chamado Mobilizagdes, com a
programacao nos cinemas de filmes trazidos gragas a mobiliza¢do em redes sociais. No
entanto, tais filmes ocupam o espaco apenas de uma pequena sinopse ¢ do horario e
local onde serdo exibidos. O destaque da editoria continua sendo um filme internacional
de grande bilheteria nos cinemas, no caso desta edi¢cdo, uma critica do filme Sherlock
Holmes. O que eles chamam “alternativo” aparece apenas como mais um dos diversos
eventos na programacao. Sem falar que os cineclubes ou espagos de exibigdo
contemplados nessa se¢do sdo geralmente os mais conhecidos na cidade, que ja t€ém
espaco nos cadernos de cultura dos jornais locais.

A mesma edigdo traz uma matéria sobre a exposi¢do de um artista visual local no

Espago Mundo, espago cultural da cena independente que funciona como bar e casa de

65 Quando falamos aqui em tratamento critico, estamos nos referindo a uma postura
que permita a livre emissao de opinides de quem produz o texto com um olhar reflexivo
e aprofundado sobre o universo tratado. Nao nos referimos ao género critica.
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shows, mas que eventualmente recebe exposicdes de artes plasticas. Neste caso, € uma
pauta que nao encontraria espago na midia convencional, e que pode ser um exemplo de
como a revista também abre espago para estas manifestagoes, mas de maneira pontual.
De fato, assim como os eventos carimbados nos espacos convencionais, a revista
também inclui em sua grade de programagdo outras iniciativas, mas que dificilmente
aparecem em destaque. No caso deste exemplo de artes plasticas, a matéria sobre a
exposi¢ao no Espaco Mundo aparece, mas a matéria principal da secdo Exposigdes €
sobre o Ateli¢ de Miguel dos Santos, artista plastico pernambucano radicado na Paraiba
e reconhecido internacionalmente.

Nao ha duvida de que o foco da Cendrio ¢ a cultura paraibana, sdo os eventos
que acontecem na Paraiba, principalmente em Jodo Pessoa, mas que cultura paraibana?
Na maior parte da revista, a cultura que ja é capa dos cadernos culturais dos jornais de
grande circulagdo, a cultura que ja aparece na televisdo, as expressdes artisticas ja
consolidadas (com excecdo das capas), seja no universo mainstrean, s€ja no UNiverso
underground.

Em se tratando da abordagem das pautas também ndo observamos um
tratamento diferencial da informa¢do e das tematicas. Os textos sdo, em sua maioria,
objetivos e 0s que tém um carater mais opinativo e até literario nao fogem dos moldes
do que ja encontramos nos veiculos convencionais. Reiteramos que nao se trata de
julgar a qualidade das produgdes, estamos nos detendo a observacao dos elementos que
interessam para a pesquisa.

Na Fome de Qué? encontramos um misto de abordagens quando se trata da
escolha de pautas. A revista contempla temas que estdo em pauta nos veiculos
convencionais, com as capas como exemplo principal, mas na maior parte do seu espaco
aborda manifestacdes culturais e tematicas desse universo que estdo fora do roteiro da
grande midia.

Se as capas anunciam o que parece nao ser nada além do que sempre lemos em
outras revistas, o folhear das paginas revela outro universo, em grande parte
desconhecido para a maioria dos paraibanos — e, quem sabe, dos nordestinos, ja que a
publicacao também traz assuntos referentes aos Estados de Pernambuco e Bahia.

A revista pauta na maior parte do seu espaco expressOes artisticas locais e
regionais desconhecidas pelo grande publico, com énfase em cidades do interior do
Estado, principalmente na regido de Campina Grande, onde a revista tem sede. Dos

artistas populares Benedito do Rojdo a Baixinho do Pandeiro, em Campina Grande,
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passando pela poetisa de 13 anos Hermelinda de Caruaru e mais duas poetisas da cidade
de Boqueirdo, pelo cantador Pinto do Monteiro, da cidade de Monteiro, ao carnaval
universitario de Campina Grande, a orquestra Bomba do Hemetério de Recife e o jornal
alternativo produzido por moradores de rua de Salvador, a revista trabalha com uma
outra perspectiva sobre a cultura nordestina e paraibana. Uma perspectiva mais critica,
reflexiva e regionalizada, que quando nao esta na escolha da pauta esta na abordagem
da mesma.

Inclusive, as pautas que, a principio, ndo aparentam ter ligagdo com o universo
de produgdes culturais musicais ou audiovisuais, mostram-se como uma reflexao sobre
a cultura paraibana em cronicas onde o cotidiano esta refletido. Um exemplo € o texto
(que nao sabemos classificar como cronica ou artigo), que fala sobre uma casa de zinco
em Campina Grande e outro sobre um vaqueiro que matou duas pessoas e enterrou
embaixo da propria cama. No tratamento dado aos dois temas, encontramos elementos
que discutem em profundidade o cotidiano da cultura paraibana e suas relagdes
interpessoais e com a comunidade.

Portanto, apontamos a sele¢io das pautas e a abordagem critica da maioria
dos temas como formas alternativas dentro da revista Fome de Qué?. Por mais que tais
caracteristicas nao se estendam para todas as pautas, elas se fazem evidentes na maioria
do seu conteudo.

Poucos textos na fing? tem carater convencional como as capas. Encontramos
pontualmente produgdes com um perfil factual e até mesmo os temas que estio ligados
diretamente ao lancamento de um disco ou filme tem carater opinativo e interpretativo,
com o factual geralmente envolvido em uma discussdo mais ampla. Sem falar que as
producdes divulgadas sdo, em sua maioria, de artistas e grupos nordestinos que nao
costumamos ver na grande midia.

Tais textos ocupam espago inferior aos artigos que discutem o universo cultural
com temas como: o erudito e o popular, o mercado cultural, cinema independente,
cultura e meio ambiente, audiovisual e gestdo cultural, onde a reflexdo critica sobre
esses temas € ponto de destaque nos textos.

Nado encontramos em nenhuma das quatro edi¢cdes da revista a abordagem
factual de grandes eventos que estdo no calendario do Estado, como vimos na Cendrio
Cultural. Dos eventos que foram tratadas pelas duas revistas no mesmo periodo temos o
Carnaval e o Festival Mundo, que se apresentam com abordagens diferenciadas.

Enquanto na Cenario Cultural tais eventos foram os oficiais que ganharam um carater
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factual com énfase em sua programacgdes, como o Folia de Rua — prévia carnavalesca
que acontece em Jodo Pessoa e retine milhares de pessoas em dezenas de blocos — , na
fimg?, o Carnaval abordado foi uma festa alternativa criada pelos estudantes da
Universidade Federal de Campina Grande com texto escrito por quem faz parte da
iniciativa; e o Festival Mundo um texto em primeira pessoa ocupando trés paginas
escrito por um dos idealizadores do Coletivo Mundo falando sobre -cultura
independente.

Outro ponto em comum e que demonstra a diferenga de discurso das duas
publicagdes sdo os contetidos de gastronomia. Enquanto na Cendrio Cultural tal editoria
se configura como um dos maiores destaques da revista, com criticas gastrondomicas de
refinados restaurantes de Joao Pessoa, com matérias sobre especialidades internacionais
e vinhos, por exemplo, a Fome de Qué? traz a editoria Receitas do Chef, com receitas
relacionadas a tematica de uma cronica e ao universo regional e popular como: pao com
ovo, galinha a cabidela, cabeca de galo, farofa de sardinha e suco de abacaxi com
gengibre.

Portanto, a cultura paraibana também ¢ o centro na revista Fome de Qué?, assim
como o ¢ na Cendrio Cultural. A diferenga ¢ que na fimg? a cultura paraibana ¢
trabalhada com uma perspectiva diferente, onde o que interessa ¢ a discussdo critica
sobre o universo cultural de um modo geral e sobre uma cultura que ndo aparece na
grande midia, mas que compde o cotidiano das diversas cidades que integram o Estado
e a Regido.

Desse ponto de vista, a Fome de Qué? se apresenta como uma alternativa ao que
observamos na midia convencional, quando se trata da selecdo das pautas e abordagem

critica da maioria dos temas tratados.

3.3 O cotidiano e a cultura local

Se, como percebemos, a cultura local ¢ trabalhada pelas duas revistas com uma
perspectiva diferenciada, ao certo o cotidiano registrado pelas mesmas segue uma linha
semelhante.

Na Cendario Cultural, o cotidiano ganha contornos de ruptura da rotina através
da evidéncia de eventos. Nao sdo as particularidades do dia a dia de pessoas e lugares

que se destacam, mas o carater festivo da vida social, principalmente pessoense, o que,
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como ja discutimos no inicio deste capitulo, ndo deixa de compor o cotidiano, que vai
além do trivial e rotineiro.

Ao detectar tal postura, cabe-nos indagar que cotidiano festivo ¢ este
evidenciado pela revista, que recorte social ele representa, qual universo cultural esta
representado nas paginas da Cendrio. E a resposta a qual chegamos ¢ de um cotidiano
em sua maior parte elitizado, porque, mesmo que a revista contemple por vezes a
programacao de eventos culturais mais periféricos, os principais destaques do seu
conteudo sdo para shows, bares e restaurantes que integram o circuito de locais
frequentados por uma camada social economicamente privilegiada, e artistas ja
consagrados na cena do Estado e até do pais. A programacao de shows que acontecem
nos bairros da cidade, inclusive em bairros mais populares que estao longe do circuito
praia-centro também aparecem, mas em nenhuma das edigdes aqui estudadas tiveram
destaque.

A excecdo poderia ser apontada quando as festas massivas também sao
contempladas, como o Folia de Rua, e de fato ¢ um quesito a ser levado em conta, mas
também ha de se considerar que tais eventos do calend4rio municipal e estadual
acontecem pontualmente e por isso ndo ocupam o maior numero de edigdes.

Tal caracteristica, inclusive, revela a multiplicidade de expressoes culturais e os
conflitos e convivéncias de expressdes que permeiam o espago cultural paraibano, mas
também revela a op¢do da revista de dar énfase e destaque a um cotidiano de quem tem
renda suficiente para frequentar os bares e restaurantes da orla da cidade, os shoppings e
seus cinemas, € eventos na maioria das vezes inacessiveis para a maioria da populacao.

Portanto, ao evidenciar tal cotidiano em suas paginas, a Cendrio Cultural trata
com a perspectiva de uma cultura local ja construida pela midia convencional, com seus
eventos € nomes ja consagrados. Trata de um cotidiano ja revelado pelas paginas dos
jornais e pelas ondas das radios e televisdes locais, tanto em se tratando do jornalismo
como da publicidade.

Na Fome de Qué?, o cotidiano se revela de outra maneira. Nela aparecem
evidenciados em suas capas, como ja vimos, nomes midiaticamente conhecidos como
representantes da cultura paraibana, mas também aparecem expressdes artisticas de
cidades interioranas jamais vistas na midia convencional, artistas populares de destaque
em suas respectivas cidades do interior e bairros sem reconhecimento da midia e do

poder publico, e sdo estas tematicas que compdem a maior parte do seu conteudo.
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Aparecem a casa de zinco no bairro do Araxd em Campina Grande e sua
producao diaria de pecas do imaginario da cultura popular nordestina; o Aurora da Rua,
jornal alternativo produzido por moradores de rua de Salvador; Toninho Borbo, cantor e
compositor paraibano de Campina Grande; Criolina, banda do Maranhdo; a poesia de
Hermelinda, de Caruaru; Benedito do Rojao, Baixinho do Pandeiro, entre outros.

Estad evidenciado na fmg? o cotidiano dos pequenos bairros, das cidades
interioranas, dos artistas populares, em sua maioria conhecidos apenas na localidade
onde residem. Também estdo contempladas as discussoes e reflexdes sobre a cultura de
uma forma geral, seja do audiovisual independente a relacdo com as novas tecnologias.

Consideramos, pois, que a revista revela um cotidiano pouco tratado na midia
convencional, mas que representa o estilo de vida da maioria dos paraibanos (e
nordestinos), principalmente das cidades do interior.

Assim como na Cendrio Cultural, convivéncias e resisténcias culturais aparecem
nas paginas da Fome de Qué?. Em ambas, as culturas paraibana e nordestina ndo
aparecem de maneira homogénea, padronizada, por mais que determinada abordagem
seja evidenciada em cada uma delas, o que exemplifica a nossa consideragdo inicial
deste trabalho da cultura como um espacgo de conflito.

Nas discussdes inauguradas com o advento da globalizagdo, o desaparecimento
do local frente ao global foi um dos pontos centrais. Falar em cultura e campo cultural e
nas identidades que se formam na relagdo estabelecida entre ambos requer
considerarmos as transformagdes que ocorrem no final do século passado com destaque
para o descentramento — geografico e cultural — enfrentado pelos sujeitos em um quadro
de fragmentagdo corroborado pelas novidades tecnologicas. Um quadro que envolve a
diferenga, a dissolucdo de fronteiras, a diluicdo de discursos, a interpenetracdo de
mundos, do global com o local, do universal com o regional, das metropoles com as
pequenas cidades.

A partir do conceito de modernidade podemos considerar um deslocamento das
relagdes sociais do local para referéncias indefinidas de lugar, tempo e espago. Tal
deslocamento ¢ reforcado pelas midias eletronicas que possibilitam a presenca
instantanea mesmo a longas distancias. As relacdes sociais globalizadas ao tempo em
que serviram para aliviar o sentimento nacionalista relacionado ao Estado-Nagao,
reforcaram esse sentimento de pertencimento mais localizado, porque a dilatagdo dessas
relagdes sociais criou a necessidade de uma autonomia local e identidade cultural

regional como forma de autoafirmacdo e sobrevivéncia das peculiaridades identitarias.
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Giddens (1991, p.124) afirma que com esse deslocamento causado pela
modernidade “o local se torna fantasmagodrico. Entretanto, esta ¢ uma vivéncia de
camada dupla, ou ambivalente, ao invés de simplesmente uma perda de comunidade”.
Nao ¢ que as relagdes localizadas sdo de repente diluidas nas relagdes mais
impessoalizadas dos sistemas abstratos. H4 uma relacdo complexa entre o que Giddens
chama de familiaridade e estranhamento. Muitos aspectos dos contextos locais sdao
mantidos, com sua familiaridade, no entanto, esse mergulho em cenarios globalizados
de cultura e informagdo faz com que esse familiar seja mediado pelo distanciamento
tempo-espago e a relagcdo entre a familiaridade e o lugar estejam menos vinculados que
antes.

Haveria, segundo Giddens, uma correlagdo entre o deslocamento e o reencaixe,
0 que justificaria para ele o equivoco da afirmacdo de que no mundo moderno os
sistemas impessoais engolem a vida pessoal. A medida que os mecanismos de
desencaixe tiram as relagdes sociais de contextos espago-temporais especificos, criam
oportunidades novas para sua reinser¢ao. Um bom exemplo seria o crescimento urbano.
Quanto maior a cidade, mais os bairros e as comunidades ganham dinimicas e
caracteristicas proprias que a permitam funcionar como uma célula especifica dentro do
grande sistema. Também assim ocorre a necessidade de agrupamento em tribos como
afirmag¢ao de identidades proprias por preferéncia sexual, musical, de moda e
comportamento.

Angela Pryston (2004, p.37) fala em um cosmopolitismo® periférico onde a
periferia tenta se definir diante da legitimacao de referéncia de um Centro. Tal processo
vinha desde a primeira metade do século XX com a contraposi¢ao entre o cosmopolita e
o0 provinciano, o cosmopolitismo e o nacionalismo, a desterritorializagcdo e a fixidez. A

autora afirma que se o conceito de cosmopolitismo denota uma desterritorializagdo do

66 Cosmopolita [Do grego kosmopolites] S. 2g. 1. Individuo que vive ora num pais, ora noutro,
adotando-lhes com facilidade usos e costumes. 2. Pessoa que se julga cidaddo do mundo inteiro, ou para
quem a patria ¢ o mundo: “Ele tinha viajado em toda a Europa..., era um cosmopolita na grande acepgao
filosofica da palavra, inteiramente lavado de preconceitos de ra¢a ¢ de na-¢do.” (Ramalho Ortigdo, A.
Holanda, p. 241). Adj. 2g. 3. Que passa a vida a viajar em diversos paises. 4. Que ¢é de todos os paises. 5.
Que apresenta aspectos comuns a varios paises: Sdo Paulo ¢ uma cidade cosmopolita. 6. Que sofre
influéncia do estrangeiro: mentalidade cosmopolita. 7. Proprio de cosmopolita (1 e 2): costumes
cosmopolitas. 8. Bot. Diz-se das espécies que se espalham pela maior parte do globo, espontaneamente.
Cosmopolitismo S. m. 1. Qualidade ou maneira de viver de cosmopolita: “O bairrismo do povo
contrastava com o cosmopolitismo dos fidalgos” (Antero de Figueiredo, Leonor Teles, p. 74). 2. Filos.
Atitude ou doutrina que prega a indiferenga ante a cultura, os interesses e/ou soberanias nacionais, com a
alegacdo de que a patria de todos os homens é o Universo. (Holanda, 1996).
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sujeito, define também um Centro que dita as referéncias onde “esse sujeito estard mais
exposto e aberto a multiplicidade que caracteriza o cosmopolitismo™.

No entanto, esse reconhecimento de um cosmopolitismo periférico traz em si um
paradoxo. Ao mesmo tempo, em que o sujeito localizado nessa periferia pode afirmar-se
como cosmopolita (dentro da defini¢do tradicional do termo considerando a existéncia
desse centro referencial), também pode subverter tal modelo a medida que torna sua

producio cultural local como parte desse universal®’.

O conceito vai sendo modificado, pois, por uma dialética da modernidade,
que traz a tona outros agentes que ndo o “cosmopolita” tradicional. O
cosmopolita periférico ¢ um dos sujeitos principais da construgdo de uma
nova instancia do conceito de cosmopolitismo. E esse sujeito, entdio, que
opera através de uma certa instabilidade do(s) Centro(s), estabelecendo novos
centros, demarcando outros territorios. [...] Ser cosmopolita na periferia,
portanto, implica o reconhecimento da diferenca latino-americana e a
inser¢do dessa diferenga no contexto mais amplo da metrépole moderna, da
cosmopolis arquetipica da modernidade ocidental. (PRYSTON, 2004, p.37).

Diante dessa leitura, consideramos que o local ndo desaparece nas relagdes
globais e transnacionais. Pelo contrario. H4 um relativo fortalecimento das culturas
locais e transnacionais em detrimento dos nacionalismos. Tal movimento seria uma
resposta de grupos regionais por muito tempo oprimidos por estados nacionais fortes, e
reacdo de culturas nacionais que se viram ameagadas por suas proprias periferias.

Quando o assunto ¢ disseminagdo de informag¢des ha uma relativizagdo da
importancia das metrépoles mundiais. Os binarismos tao proprios da modernidade como
provinciano/cosmopolita; barbarie/civilizagdo; global/local, ddo lugar a uma rede de
confluéncias. Nesse contexto de gradual superacao dessas oposicdes e descentralizagdo
cultural, em busca de uma forma de falar por si mesmo, aparecem novos sujeitos e
representacdes que apesar da forca da homogeneizacdo e das referéncias centrais,
manifestam a diversidade das culturas locais e sdo exemplos de resisténcia a modelos

homogeneizantes e afirmacao e valorizacao das diferengas.

67 Nio seremos ingénuos ao ponto de desconsiderar que essa valorizagdo do periférico, das expressdes
locais e regionais esta isenta de uma intervencao do mercado cultural. Tal “valorizagdo” também surge do
interesse pelo exotico das elites metropolitanas, de um jogo de interesses entre empresas € grupos
politicos que fazem da cooptagdo dessas expressoes mais um modo de expandir as fronteiras mercantis.
Como afirma Douglas Kellner (2001, p. 61), “a diferenca vende”, e tal politica atua com a estratégia do
“dividir para conquistar”. Portanto, a producdo desses significados alternativos e abertura de espago,
inclusive nos veiculos de comunicagdo, para essas realidades periféricas, podem funcionar como uma
falsa ideia de democracia, que ilude participagoes.
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Maffesoli trabalha com um paradigma estético para caracterizar as relagdes
sociais onde considera o estar junto, o que ¢ experimentado com o outro, como vetor
decisivo nas relagdes sociais, e a partir dai ele faz uma reflexdo sobre os modos de
organizagdo social que se ddo na atualidade langando maos dos termos tribalismo e
neotribalismo (MAFFESOLI, 2006, p.38).

Assim como os autores que abordamos acima, Maffesoli ndo acredita que o
processo de globalizagdo tenha provocado essa perda de identidades locais e a
desmobilizacdo coletiva, ao contrario, a necessidade de identificacdo com determinado

grupo teria se tornado mais forte. Para ele:

Em face da anemia existencial suscitada por um social racionalizado demais,
as tribos urbanas salientam a urgéncia de uma sociedade empatica: partilha
das emocdes, partilha dos afetos. [...] Estamos longe do universalismo
moderno, o do Iluminismo, o do Ocidente triunfante. Universalismo que era,
de fato, apenas um etnocentrismo particular generalizado: os valores de um
pequeno cantdo do mundo extrapolados em um modelo valido para todos. O
tribalismo lembra empiricamente, a importancia do sentimento de
pertencimento, a um lugar, a um grupo, como fundamento essencial de toda
vida social. (MAFFESOLI, 2006, p.11)

Para o autor o processo tribal teria se instalado nas institui¢des sociais. O tecido
social teria como cimento ndo principalmente as questdes econdmicas ou politicas, mas
as orientagdes sexuais, preferéncias religiosas, relagdes de amizade, solidariedades, em
resumo, relagdes onde o afeto, o sentimento e as emogdes t€ém fungao principal. A tais
relagcdes ele da o nome de socialidade.

Maffesoli defende que independente do nome que se d4 a essa nova forma de
organizacdo social, ndo se pode deixar de considerar que ndo ¢ mais a partir de um
individuo “[...] fundamento do contrato social, da cidade desejada ou da democracia
representativa que se defender como tal, que se faz a vida em sociedade. Esta &, antes de
tudo, emocional, fusional, gregéria” (2006, p.14).

E a esse modo de vida em sociedade, que, para o autor, impera na realidade
social atual, que ele chama de tribalismo, onde o aspecto de coesdo da partilha de
sentimentos e valores, “[...] de lugares ou de ideias que estdo, a0 mesmo tempo,
absolutamente circunscritos (localismo) e que sdo encontrados, sob diversas
modulagdes, em numerosas experiéncias sociais”. (2006, p.51).

Nessas relagdes de tribos contemporaneas o prazer de estar junto € o que
importa, o desfrute do estar no mundo. Ndo ha necessariamente um objetivo a ser

atingido, um projeto econdmico, politico e/ou social a ser realizado. Talvez por esse
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motivo seja tdo complexo considerar iniciativas contemporaneas que trazem
caracteristicas de outras passadas, mas que ja ndo se organizam pelas mesmas
motivagdes. Talvez nesta busca por formulas, por enquadramentos em conceitos do
século passado, percamos de vista iniciativas dificeis de explicar pela sua desordem,
pela sua falta de condi¢do de adequacdo a qualquer formato estabelecido. E assim, as
relegamos ao trivial sem mesmo nos darmos ao trabalho de analisé-las com atencdo e
curiosidade.

Acredito serem as duas publicacdes aqui trabalhadas um dos exemplos dessa
socialidade, de resisténcia do local frente as imposig¢des culturais onde o eixo Sul-
Sudeste marginaliza outras expressdes. Uma resisténcia que se organiza de modo
diferenciado, que evidencia ora um cotidiano, ora outro, mas ainda assim, seja com um
objetivo mais politizado — com contornos das publicacdes alternativas das décadas de
1960 ¢ 1970 — ou ndo, tem no cerne de sua motivacao a valorizag¢ao da cultura local.

Tendo ou ndo cumprido seus objetivos iniciais, o que ficou claro quando se trata
dos projetos iniciais tanto da Cenario Cultural quanto da fmg? ¢ o reconhecimento e
valorizacdo das culturas paraibana e nordestina como motivacdo principal. O
reconhecimento das peculiaridades e multiplicidades destas culturas, a intengdo de ir

além dos clichés nacionalmente difundidos sobre a Regido, um grito de autoafirmacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

As duas revistas tém em comum o fato de serem publicacdes que estdo fora do
circuito de veiculos comerciais locais ligados a grandes empresas de comunicagdo.
Assim, representam a génese de um novo modo de fazer jornalismo cultural, mesmo
que cada uma apresente suas particularidades, tanto do ponto de vista organizacional
como das tematicas e do tratamento da informagao.

Dentro desse contexto de novas praticas, percebemos que alguns elementos se
mantém iguais ao que ja encontramos na midia convencional, mas outros se
diferenciam. Conhecer tais formas diferenciadas de fazer jornalismo, que chamamos
aqui de formas alternativas, ¢ imprescindivel para entendermos os novos modos de
organizacdo e expressdo escolhidos na conjuntura atual, permeada por mudancas em
curso, que delineiam os contornos de um novo modo de viver em sociedade que se
anuncia desde a virada do século.

Seja de acordo com o modelo de imprensa alternativa que conhecemos em
décadas finais do século passado, seja usando outras estratégias de criagdo de discursos
diferenciados dos produzidos pela midia convencional, para nds as duas revistas aqui
estudadas representam uma necessidade de novas formas de expressao, que, na
conjuntura paraibana, buscam resolver uma série de lacunas deixadas pelo jornalismo
cultural convencional, seja do ponto de vista da agenda, seja do ponto de vista da
discussao critica das tematicas.

Os tempos sdo outros € mesmo que usemos como referéncia as defini¢des e
exemplos de comunicagdo alternativa usados em outros periodos historicos, nao
poderiamos ficar restritos a elas para analisar expressdes atuais. Dai a op¢ao ndo por um
encaixe em tais definicdes e conceitos, ndo pela definicdo destas publicagdes como
alternativas ou nao, mas pela busca de formas alternativas, de elementos que de maneira
pontual representam a mesma busca por um novo jeito de fazer, mas que ja ndo usam de
maneira absoluta as mesmas estratégias.

O estudo dessas formas evidencia para nos a constru¢do de um novo discurso
sobre a cultura por expressoes que nao se sentem contempladas pelos discursos da midia
convencional. Como vimos nas nossas analises, por vezes, esse discurso produzido por
essas revistas se equipara ao que ¢ produzido convencionalmente, mas, em outros

momentos, contrapde-se e se diferencia, evidenciando a cultura como um espaco de
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conflito, onde convivem corroboracdes e resisténcias, onde as variadas formas de
expressao dialogam e, por vezes, se digladiam, revelando a multiplicidade cultural do
Estado.

Vimos que tanto a Fome de Qué? quanto a Cendrio Cultural tém uma
inquietacao inicial semelhante: suprir as lacunas deixadas pelos cadernos de cultura dos
jornais impressos de grande circulagdo no Estado da Paraiba no que se refere,
principalmente, ao espago concedido as manifestagdes culturais locais. A ambas
incomodava perceber que expressdes culturais importantes ndo encontravam eco nas
paginas destes veiculos locais.

Para suprir tal deficiéncia, cada um desses projetos usou estratégias
diferenciadas, com formatos distintos: a fing? apostou na discussdo mais critica e
aprofundada das tematicas, com linguagem diferenciada, textos opinativos em sua
maioria, ¢ escolha de temas que dificilmente encontrariam espago em um veiculo
convencional; ja & Cendrio Cultural interessou principalmente a divulgacdo do maior
numero possivel de eventos, com textos curtos e informativos que se adequavam ao seu
carater de guia cultural.

Quanto ao modo de organizagdo enquanto veiculo de comunicagdo, por mais que
a fmq? nao tenha manifestado a intencdo de se constituir como empresa e tenha
encontrado no formato colaborativo o modelo ideal para manter o seu carater diferencial
— e, mesmo assim, apresente algumas caracteristicas desse modelo empresarial; e da
Cenario Cultural ja ter nascido seguindo os moldes de uma empresa, ambas
apresentam, segundo a sua organizagdo, caracteristicas que as diferenciam dos modelos
empresariais nos quais se estrutura a midia convencional, ndo se encaixando nem em
um formato integral de empresa, nem em um formato integral de veiculo alternativo nos
moldes dos referenciados aqui em décadas de 1960 e 1970.

Quanto a selecao e abordagem das pautas, observamos ora a evidéncia da cultura
construida pela midia convencional, com seus nomes e expressoes ja consagradas, ora a
énfase na construcdo de uma perspectiva sobre a cultura que leva em conta expressoes e
personagens que estdo fora do roteiro da grande midia e que representam a realidade da
maioria da populacdo. O mesmo se aplica ao cotidiano, retratado com énfase nas
grandes cidades e espagos elitizados ou com foco na vida e nos personagens das cidades
interioranas.

Isso nos indica a emergéncia de novas praticas, que buscam um diferencial com

as ferramentas possiveis na conjuntura nas quais estdo inseridas. Esta conclusao ¢, para
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nés, a confirmacdo de que tais iniciativas ndo podem ser ignoradas enquanto
diferenciadas pelo fato de aparentemente ndo se encaixarem em modelos estabelecidos
do que pode ser considerado alternativo, pois, como vimos, ndo estamos diante de
objetos homogéneos, mas hibridos, onde as contradi¢des e os conflitos do universo
cultural se manifestam desde a escolha do modo de organizagdo enquanto veiculo até o
conteudo produzido.

Se, como tratamos ao longo do trabalho, o jornalismo cultural da atualidade
apresenta uma visdo geral a respeito de diversos assuntos de forma sucinta, superficial,
com o objetivo principal de dar o maior numero de informagdes possiveis, assumindo
um carater de agenda, vemos em uma revista como a Fome de Qué? uma apreciacao
critica da cultura, indo além da informacdo e dos comentdrios com tom pessoal e
estimulando a analise, a interpretacdo e a reflexdo sobre o universo cultural paraibano.

Tais caracteristicas nos levam a crer na possibilidade de um jornalismo que va
além da prestacdo do servico de informacao, levando os leitores a interagir com o
campo cultural e conhecer suas peculiaridades, tornando-os mais do que consumidores
de produtos culturais, mas receptores seletivos e ativos, capazes de contextualizar e
analisar criteriosamente os produtos, agindo como atores do universo cultural.

Como ja afirmou Cicilia Peruzzo (2009, p.140), ndo € o tipo de veiculo utilizado,
nem caracteristicas isoladas como linguagem ou formato que caracterizam um veiculo
como alternativo, mas o seu processo de construcdo, suas praticas sociais, o conjunto de
sua praxis e o significado que tem para a conjuntura onde estd inserido. Diante desta
afirmacdo, que guiou nosso trabalho desde o inicio, buscamos considerar os variados
aspectos no momento da nossa analise, levando em conta, inclusive, a conjuntura na
qual tais publicagdes estdo inseridas.

Tal perspectiva nos abre o olhar sobre como muitas vezes considerar as partes ¢
essencial para considerar o todo; sobre como observar as motivagdes € microrrelagdes
que se estabelecem no dia-a-dia, as relagdes entre as pessoas, os elementos pontuais de
uma determinada expressdo por vezes ¢ mais eficiente no percurso de compreensdo de
determinados processos do que considerar as relagdes macro que também os
influenciam; sobre como levar em conta manifestacdes comunicacionais que estdo fora
do circuito da grande midia também se faz necessario para langarmos olhares menos

viciados sobre o campo da comunicacdo e sobre nossa conjuntura cultural.
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APENDICES

APENDICE A - Entrevista com Leonardo Uchéa, idealizador da revista Cendrio
Cultural

Data de realizagao: outubro de 2012 / via e-mail

1 — A partir de qual inquietacio a revista nasceu?

Depois de morar algum tempo em Belo Horizonte e ir frequentemente para o Rio de
Janeiro e Sao Paulo, percebi que muita gente encontrava os eventos que desejava
através de guias/revistas especificos, a maioria destes publicados em jornais didrios,
como encartes de fim de semana.

Voltando a Jodo Pessoa, senti falta de algo do tipo. Por mais que eu me sentisse
“antenado”, diversas vezes escutei amigos falar sobre eventos que eu simplesmente nao
ficava sabendo, ou seja, o modelo de divulgacdo desse tipo de informag¢ao ndo atendia a
expectativa de uma boa parte do publico.

2 — Como vocés se organizavam enquanto veiculo? Pelo que observei tinha uma
equipe fixa e colaboradores diferentes por edicio. Os profissionais que
trabalhavam recebiam salario, ou seja, vocés se organizavam enquanto empresa?
E quanto aos colaboradores, recebiam algum pagamento?

A revista ja nasceu como uma empresa, obedecendo aos preceitos mais simples de
gestao dentro do que era possivel, mesmo funcionando no meu apartamento durante
quase um ano.

O formato legal brasileiro para constituicdo organizacional ¢ um dos piores do mundo.
Nao permite a formag¢ao de pequenas empresas, exigindo uma série de vinculos entre
empregado e empregador impossiveis de serem assumidos por empreendedores que
apostam no sucesso futuro de seus negocios.

E esse era claramente o caso da Cendrio, por isso tinhamos poucos colaboradores fixos.
Os que trabalhavam internamente eram estagiarios, e tinhamos alguns jornalistas que
pagavamos por pauta, além de revisores, fotdgrafos, free lance, etc.

Depois de algum tempo, introduzimos o modelo de “escritor convidado”, por meio do
qual solicitdvamos artigos para pessoas relacionadas a uma area especifica, em troca da
divulgacao da assinatura do texto.

Um detalhe importante ¢ que mesmo com baixo valor de remuneragdo, atrasos nos
pagamentos e muitas dificuldades, até hoje, nunca vi uma equipe tdo engajada.
Independentemente de dinheiro, todos queriamos muito ver o sucesso do projeto.

3 — A revista era distribuida gratuitamente, ao menos durante um tempo. Com
qual recurso era impressa?

A Cenario sempre foi distribuida gratuitamente. Passamos a colocar valor na capa
apenas como estratégia de marketing, queriamos que o proprio publico passasse a
valorizar o impresso € os anunciantes pudessem enviar o guia para seus clientes como
um presente, como foi feito em parceira com a Unimed Jodo Pessoa e seus médicos
credenciados.
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O projeto foi iniciado com investimento pessoal e depois mantido com os recursos
vindos principalmente dos pequenos anunciantes, que foram os principais mantenedores
do projeto, ja que ndo tinhamos investidores, financiamentos, patrocinios, nem nenhuma
outra fonte extra de renda.

4 — Como foi a tentativa de que a revista fosse paga?
Respondida na questao anterior.

5 — A revista se propunha a ser uma producio alternativa, ter caracteristicas
diferentes dos veiculos tradicionais? Caso a resposta seja sim, em quais aspectos
vocés buscaram o diferencial?

Nao gosto de usar esse temo “alternativo”, me parece um conceito bem complicado.
Nossa ideia sempre foi divulgar o que acontece na cidade, independente do publico-
alvo. O grande detalhe ¢ que algumas producdes, principalmente as de nicho e pequeno
porte, no nosso ponto de vista, tinham um riqueza cultural muito maior. Decidiamos
sempre valorizar essa linha porque acreditivamos que muitos eram como a gente,
estavam ali fazendo tudo “com a cara e a coragem”.

Sem demagogias, queriamos muito ver as pequenas produgdes locais atingirem um
grande publico, para que houvesse mais gente empreendendo na industria criativa,
criando melhores espetaculos e, no fim, gerando mais qualidade de vida. Esta tudo
interligado!

6 — Ja que é uma publicacdo cultural, que tipo de jornalismo cultural vocés
buscaram praticar na revista? Esse jornalismo vem responder a alguma deficiéncia
no jornalismo cultural praticado pelos veiculos paraibanos?

Nao sou jornalista e talvez nao seja a melhor pessoa para responder essa questao. O que
poderia dizer em relagdo ao jornalismo paraibano ¢ que, como a maioria dos veiculos no
Brasil, e talvez no mundo, estd mais preocupado com retorno financeiro. Manter um
jornal ou qualquer publicagdo impressa ¢ muito caro ¢ o modelo de rentabilidade
baseado somente em anuncio € claramente deficitario.

O que eu via era sempre um encolhimento das pautas relacionadas a cultura, ou seja,
quem estivesse estudando a produgdo cultural na cidade e tomasse como base apenas o
que era publicado nos jornais, teria uma visao absurdamente errada da quantidade de
eventos que aconteciam.

7 — O que determinava a escolha das pautas? Era feita pelo editor chefe ou ficavam
a critério do colaborador?

Tinhamos reunides de pauta com a equipe inteira e decidiamos em conjunto. O editor-
chefe ficava a cargo de coordenar e gerenciar o fluxo de informagdes para termos tudo
pronto dentro do prazo estipulado.

8- Havia alguma pretensio de dar voz a manifestacdes culturais que nio tem
espaco na midia tradicional? Vocés queriam transformar, em alguma medida, o
Cenadario Cultural paraibano?

Acho que isso foi respondido nas questdes anteriores.
9 — O que foi determinante na escolha das matérias de capa?

No comeco era por voto, e depois de algum tempo, com objetivo de ndo cair no mesmo
erro da maioria das publicagdes impressas, tendo capas claramente comerciais e
perdendo a credibilidade, decidimos optar por publicar trabalhos de artistas locais.
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Acho que essa foi uma das decisdes mais bacanas que tivemos em todo o projeto. Eu
particularmente adoro as capas, ¢ dessa maneira aproveitdvamos para divulgar um
artista e sua técnica para o publico da revista.

10 — Por que e quando a revista deixou de circular?

Foram mais de 40 edigdes, sendo publicadas com esforcos e sacrificios pessoais dificeis
de serem traduzidos.

Em julho de 2011 tivemos ainda a ultima edi¢do da minha administragdo, e a partir dai a
revista parou de circular, voltando em abril (precisa ser conferido) de 2012, ja sob a
gestao de um novo grupo.

De certa maneira me deixei levar por um sentimento muito forte, quase missionario, em
relacdo ao projeto. Eu queria de todo jeito que a Cenario se estendesse para outras
cidades e estados. Estive inclusive negociando com possiveis sdcios no interior de Sao
de Paulo e quase fechamos com um grupo de investimento em Maceio.

No fim me cansei de bater na mesma tecla. Estava estafado de tanto esfor¢o para pouco
retorno financeiro e decidi aceitar um convite para administrar um projeto internacional
em Pequim China, onde estou até hoje.

11 — Qual papel vocé acredita que a revista cumpriu no Cendrio Cultural
paraibano?

O papel de divulgar o real Cendrio Cultural de Jodao Pessoa, de ser um guia voltado para
0o publico que buscava entretenimento e diversdao na cidade, independente de
preferéncias culturais, sexuais, de renda, de etnia...

Na verdade ainda espero que esse papel seja cumprido, com a nova administragdo da
revista!

APENDICE B - Entrevista com Sarah Falcdo, ex-editora da revista Cendrio Cultural

Data de realizagao: outubro de 2012 / via e-mail

1 — A partir de qual inquietagdo a revista nasceu?

Leo Uchoa, fundador da revista, ¢ um daqueles “viajantes inveterados”. Na época que a
Cenario surgiu, fazer mochildes era uma de suas maiores paixdes € o guia surgiu de uma
necessidade dele em suas viagens — os guias culturais. Leo sempre dizia que em todas as
cidades que ia, uma das primeiras coisas que fazia ao chegar era procurar algum guia
cultural para se informar dos eventos culturais e formas de lazer das cidades. Na época
em Jodo Pessoa havia uma boa dificuldade em conseguir se informar do que acontecia
na cidade.

Quando Leo chegou a mim com essa ideia, achei sensacional. Lazer estd diretamente
ligado a eventos culturais — e eu percebia que a producao cultural local precisava de
mais espaco nos veiculos de comunicacdo. Nao que os jornais daqui ndo falem sobre
cultura local — temos otimos cadernos de cultura — mas o problema ¢ que nossos
cadernos de cultura s3o muito pequenos e tem muita gente boa produzindo coisas que
merecem ser divulgadas e que estavam sem espaco na midia. A propria Cendrio
Cultural chegava a ser pequena demais para a quantidade de pecas, shows, exposigoes,
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espetaculos de danga... Nem ndés mesmos da equipe faziamos ideia da quantidade de
eventos que aconteciam semanalmente na cidade quando comegamos a produzir a
revista, nos surpreendemos.

Além disso, adoro a liberdade grafica e editorial que uma revista da ao jornalista (claro
que tudo isso depende do projeto editorial do veiculo). Sempre admirei revistas que
possuem projetos graficos diferenciados e textos que fazem vocé querer colecionar para
servir como fonte de referéncias futuras. Eu mesma tenho uma colecdo de revistas em
casa e sempre quis fazer algo que despertasse esse mesmo desejo nas pessoas. Ou seja,
unir o conteido que sentiamos falta nos jornais locais com um visual que fazia nosso
publico querer “ter” essa revista em casa.

2 — Como vocés se organizavam enquanto veiculo? Pelo que observei tinha uma
equipe fixa e colaboradores diferentes por edicio. Os profissionais que
trabalhavam recebiam salario, ou seja, vocés se organizavam enquanto empresa?
E quanto aos colaboradores, recebiam algum pagamento?

Tinhamos uma equipe fixa e um grupo de colaboradores. A equipe fixa recebia salario e
escrevia em todas as edi¢cdes em suas respectivas editorias/colunas, ja os colaboradores
nos cediam os textos gratuitamente. A equipe de colaboradores ndo era exatamente
“diferente a cada edigdo” — era um grupo s6, mas eu costumava fazer um rodizio entre
eles para que a demanda de textos por edicdo ndo ficasse pesada, uma vez que nio
recebiam para escrever na revista.

3 — A revista era distribuida gratuitamente, ao menos durante um tempo. Com
qual recurso era impressa?

Com a venda de antincios.
4 — Como foi a tentativa de que a revista fosse paga?
Nessa €época ja ndo fazia mais parte da equipe.

5 — A revista se propunha a ser uma producao alternativa, ter caracteristicas
diferentes dos veiculos tradicionais? Caso a resposta seja sim, em quais aspectos
vocés buscaram o diferencial?

A revista era antes de mais nada um guia — ou seja, uma publicacdo que tinha como
proposito principal informar os eventos culturais da cidade. Entretanto, para dar uma
“aliviada” na leitura, ao longo do tempo fomos acrescentando algumas colunas e
matérias. Esse formato nos agradava pois acreditdvamos que assim ela informava e
ainda trazia outros atrativos para que as pessoas sempre tivessem uma Cendrio Cultural
por perto, na bolsa, para ler na fila do banco, do médico, no Onibus... Nao ¢ a toa que ela
tinha o formato pocket. Acho que uma das principais caracteristicas que foram o
diferencial ficou sendo o design. Design e artes visuais fazem parte da cultura local, e
por qué ndo utilizar nossos artistas e designers para construirem a revista também? Era
uma outra forma de divulgé-los dentro da publicagdo, através da producdo de nossas
capas e até matérias especiais com ilustracdes e diagramac¢do diferenciada — isso, claro,
inspirado em revistas que tanto eu quanto o Leo Uchoa gostamos bastante de
acompanhar e nos serviam como referéncia, por exemplo a Zupi, TOP, Coquetel
Molotov, Eita!, FFW Mag, Visionaire, entre outras.

6 — JA que é uma publicacdo cultural, que tipo de jornalismo cultural vocés
buscaram praticar na revista? Esse jornalismo vem responder a alguma deficiéncia
no jornalismo cultural praticado pelos veiculos paraibanos?
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A Cenario Cultural era um guia cultural, tinha o proposito de informar de forma rapida
e direta os eventos culturais locais (uma agenda cultural). Esse era o grande propdsito
dela. Nao acho que seja o caso de comparar com os cadernos culturais dos jornais daqui,
pois sao produtos bastante diferentes (inclusive com linguagens diferentes). Mas ela
veio a suprir algo que estava faltando nos veiculos locais, sim — funcionando como
agenda.

7 — O que determinava a escolha das pautas? Era feita pelo editor chefe ou ficavam
a critério do colaborador?

Todas as pautas eram escolhidas pelo editor-chefe. Entretanto, a afinidade do
colaborador com o assunto da matéria era um dos critérios na distribui¢ao de pautas.

8- Havia alguma pretensio de dar voz a manifestacdes culturais que nio tem
espaco na midia tradicional? Vocés queriam transformar, em alguma medida, o
Cenadario Cultural paraibano?

Sim, havia a intencao de dar espaco para manifestacdes culturais que nao tinham espago
na midia tradicional. Como guia, nossa principal fun¢do era informar sobre todas as
manifestagdes e eventos culturais locais que conseguissemos catalogar. Desde as mais
underground até o mainstream, do publico mais alternativo ao mais comercial. Nao
queriamos “transformar o Cendrio Cultural paraibano”, nao havia essa pretensao —
apenas mostrar as pessoas que a cidade tem muito mais eventos e manifestagdes
culturais do que se imagina — e que isso deve ser apreciado, divulgado e valorizado.
Claro que essa valorizagdo da cultura local gera transformagdes entre os produtores
culturais e produtos divulgados que passaram a se organizar melhor para atender a essa
demanda. Percebi, por exemplo, que os produtores comegaram a ver a importancia de
ter uma equipe de divulgacao que faz um trabalho que vai além da panfletagem e dos
anuncios em outdoors — enxergando a imprensa como uma aliada na produgdo e
divulgacao de eventos.

9 — O que foi determinante na escolha das matérias de capa?

Nas reunides de pauta sempre faziamos um meio termo entre aquilo que achavamos
interessante com o que teria um bom apelo entre o publico de uma forma geral.
Procuravamos ndo colocar assuntos que poderiam ser de interesse apenas do publico
mais comercial ou de um publico mais conceitual. Além disso, sabiamos que a maior
parte de nossos leitores eram jovens adultos, universitarios, entdo procuravamos
divulgar assuntos que eram do interesse desse tipo de leitor. Em alguns raros casos
também éramos influenciados por questdes comerciais (davamos uma certa prioridade,
mas isso nao era fator determinante), mas tivemos a sorte dessas influéncias serem de
projetos que gostavamos e acreditdvamos como o Caminhos do Frio, do Sebrae, que
muitas vezes patrocinou a Cendrio Cultural e esteve em varias de nossas capas.
Tinhamos total liberdade de escolha. Depois de escolhido o tema da revista e as pautas,
procuravamos algum artista ou designer cuja arte combinaria com esse tema e
passavamos a ele o briefing da edigao.

10 — Por que e quando a revista deixou de circular?
Quando ela deixou de circular eu ja ndo estava mais na equipe.

11 — Qual papel vocé acredita que a revista cumpriu no Cendrio Cultural
paraibano?

No inicio nosso papel era apenas o de servir como guia cultural, algo voltado para
turistas e pessoas que tem interesse na vida cultural local. Entretanto acredito que a
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Cenario foi mais além que isso — provocou mudangas no cendrio cultural local e ainda
serviu como ponto de partida encorajando que outras publicagdes alternativas surgissem
na cidade.

APENDICE C — Entrevista com Jocélio Oliveira, ex-editor da revista Fome de Qué?
Data de realizagao: outubro de 2012 / via e-mail

1 — A partir de qual inquietagdo a revista nasceu?

Esse debate inicial foi bastante particular de Franz e alguns amigos dele, desde o Curso
de Arte e Midia. A ideia inicial era de producdo audiovisual pra tv, que pudesse dar
espaco a uma forma diferente de pensar cultura. Mais ampla até, porque estendia a
reflexao sobre cultura também aos comportamentos que sao influenciados por ela, como
a moda.

Essa inquietagdo tinha muito a ver com o que esta dito no editorial da revista nimero
um. Era algo bem "a gente ndo quer s6 comida, a gente quer comida, diversdo e arte" e
estava ligada a uma ideia de como essa formagao (e acho até melhor falar em formar do
que conscientizar ou apenas informar) poderia contribuir para uma compreensao melhor
da nossa realidade local.

2 — A revista se propunha a ser uma producio alternativa, ter caracteristicas
diferentes dos veiculos tradicionais? Caso a resposta seja sim, em quais aspectos
vocés buscaram o diferencial?

Respeitadas as devidas proporgdes, a revista tentava ser um pouco do que a Continente
Multicultural representa pra Pernambuco. Mas aqui eu nao falo de seguir um exemplo,
ou algo desse tipo. Penso apenas em como havia uma preocupagdo em revelar uma
Paraiba rica em producdo cultural e os desmembramentos disso com a possibilidade de
superagao pessoal, mas também do desenvolvimento de uma economia criativa.

Isso estava bastante claro na cabeca de todos, mas ndo sei se tivemos tempo de
consolidar isso de forma eficiente. Era um lance com estimulo ao reconhecimento da
identidade. Outras produgdes, menos alternativas, acabam ndo querendo, ou ndo tendo
condig¢des de pautar discussdes desse tipo. Nem de estimular esse sentimento. Em geral,
elas sdo pops demais, eruditas demais, factuais demais. Cumprem um papel importante
e significativo, mas naturalmente deixam lacunas que precisam ser ocupadas.

3 — Ja que é uma publicacdo cultural, que tipo de jornalismo cultural vocés
buscaram praticar na revista? Esse jornalismo vem responder a alguma deficiéncia
no jornalismo cultural praticado pelos veiculos paraibanos?

Atualmente a divulgagdo cultural no estado fica muito restrita aos gostos dos reporteres
e editores. Nao acredito que, na maioria dos casos, haja algum tipo de panelinha ou
lobby, muitas vezes sao divulgadas as coisas as quais a redacdo tem acesso, num
deadline pré-determinado.
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Em outros casos ndo. Ha situagdes em que as escolhas seguem aqueles velhos critérios
de noticiabilidade que colocam a margem da publicizacdo muita coisa boa. Dai cria-se
um ciclo vicioso: ndo divulga porque ndo atrai leitores, que por sua vez ndo podem ser
atraidos pelo que nao conhecem.

Acho que foi essa deficiéncia que a FMQ? tentou suprir. Existe uma produgdo
alternativa que ¢ muito inteligente no estado, porque € nesse nivel em que se pensa, se
problematiza, em que ha uma consciéncia maior do que se esta produzindo e porqué.

Essa compreensao acabou se refletindo na revista pela quantidade de artigos opinativos
que traziamos. Era a experiéncia e a reflexdo de quem produzia, mas com uma
inquietagdo juvenil da maioria dos nossos colaboradores. Gente que buscava um espaco,
assim como a propria revista.

4 — O que determinava a escolha das pautas? Era feita pelo editor chefe ou ficavam
a critério do colaborador?

Isso era muito plural. A capa era discutida entre a equipe fixa e mais algumas pessoas
mais proximas. Pessoas que acompanharam a gestacdo da fmq?, mas que ndo
necessariamente assumiram fungdes quando ela comegou a acontecer.

Outros temas eram definidos por mim. E em relagdo a producdo do contetido, Franz e
Manu sempre me deixaram muito livres pra tomar conta do jornalismo. Da mesma
forma que eles tinham as atividades deles. De forma que eu tentava pautar alguns temas.

Mas eu sempre me considerei e ainda me considero muito alheio, muito "mal
informado" (digamos assim) em relacdo a profundidade e quantidade de temas e
caréncias existentes no mundo cultural. Assim, eu buscava alguma inquietacdo dos
colaboradores, o que vocé acha que ¢é pertinente discutir nesse momento.

Algumas outras pessoas eram mais independentes e traziam as contribuigdes que
acreditavam serem necessarias.

S — Havia alguma pretensdo de dar voz a manifestacées culturais que nio tem
espaco na midia tradicional? Vocés queriam transformar, em alguma medida, o
Cenadario Cultural paraibano?

Transformar talvez. Na medida do que comunicar e divulgar essas manifestagoes seja
possivel. Mas ndao como preocupagdo principal. J& essa preocupagao em dar voz a
manifestagdes mais oprimidas ou pouco vistas isso havia sim. E até pelo que ha de mais
propriamente tradicional mas nao recebia esse tratamento pela "grande midia local".

6 — O que foi determinante na escolha das matérias de capa?

Eles acabaram sendo sempre "casos de sucesso". E a ideia era meio que por o Benedito
do rojao no mesmo palco que Chico César, sabe. Mas a légica meio que se invertia: era
como se Chico abrisse o show pra Benedito. A capa chama atencdo pelos mesmos
motivos que a fazem tornar-se matéria principal, mas queriamos mostrar de que daquele
saco (Paraiba) ainda havia muita farinha de 6tima qualidade.
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Acabou, ndo sei se de forma consciente, com uma coisa do tipo: orgulho de ser
paraibano. Mas era pra ser um cara que tivesse o que dizer e representasse algo. Nao
podiamos ficar no bld blad bld do cara que conseguiu espago e pronto. Tinha que ter
opinido.

A quinta edigdo teria como capa o nosso Shiko, Derby Blue, que estava partindo pra
Europa num tour que também tinha a ver com o trabalho da mulher, se ndo me falha a
memoria, mas ele também iria arrumar novos espagos pra o trabalho dele por 1a.

Também pensamos em Marco Nanini (se bem me lembro), José Lins do Régo, por causa
dos 110 anos que teria feito em 2011.

7 — Por que a revista deixou de circular? Acabou ou existe alguma intencio de
coloca-la em circulacido novamente?

A leitura que faco hoje € de que o problema principal foi o desrespeito aos cronogramas
e prazos. Eles sdo essenciais para manutengao ¢ fidelizagao dos anunciantes. Perdendo
anunciantes e, por conseguinte, dinheiro, ficou impossivel de sustentar a revista.

Eu, particularmente, sempre carreguei uma culpa grande por achar que essa perda de
prazos era puxada pelo jornalismo. Por mais que essa culpa nunca se convertesse em
agilidade.

Acredito que o projeto também foi se tornando pouco vidvel financeiramente pra
sustentar a equipe. Lembro de Franz contando que teve que investir dinheiro dele para
bancar um ou outro rombo que publicar a revistar trouxe.

Havia poucas pessoas que podiam se dedicar integralmente a revista, ja que a maioria
tinha outro emprego e dava uma contribuicao e tal. Foi uma série de fatores.

Sobre retomar o projeto, eu gostaria. Acho que hoje cuidaria melhor dela. Mas pelo que
sei do restante do grupo, ndo existe essa inten¢do nao. Logo no fim da revista, Franz
falava em vender a marca fmq?, pd-la pra frente. Nao sei se ele avangou nessa
pretensao, se ela ainda existe.

8 — Vocé acha que mesmo tendo saido apenas 4 edicdes, a revista cumpriu
papel importante no Cendrio Cultural paraibano?

Acho. Ela chamou tanto atencdo que vocé a estd estudando, por exemplo. E houve uma
resposta social bastante positiva a revista sim. Ela teve uma audiéncia que nos
surpreendeu. Nos fez participar sobre o debate de politica cultural, ter intervengao
politica. Foi intenso, apesar da periodicidade.

APENDICE D - Entrevista com Franz Lima, idealizador da revista Fome de Qué?
Data de realizacdo: julho de 2010 / via e-mail

1 — Quando a revista foi criada? De quem foi a idéia?

Eu tenho a mania de redigir minhas ideias e envia-las por e-mail para mim mesmo. E
uma maneira de arquiva-las e ndo perdé-las. Entdo, havia essa ideia de um programa de
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TV com o nome "fome de qué?". Acredito que ndo preciso explicar a ironia por tras do
nome. Na época as palavras como “famintos”, "miséria" e "miseraveis" estavam em alta
nos veiculos de comunicagao ao tratarem do nordeste brasileiro. A gente tem fome, sim.
Tem fome de tudo. De feijao com arroz a Ariano Suassuna passando por Mike Deodato

e Chico César e muito mais nomes que, tomara, virdo por ai.

Nesse meio tempo, eu ainda estava no curso de Arte e Midia da UFCG, um professor
lancou o desafio de um programa de TV. Nos juntamos em um grupo de cinco
alunos/amigos e fizemos um piloto. Apresentamos a uma TV que aprovou o piloto e
estava tudo certo de que o programa iria ao ar, mas esbarramos nas questoes comerciais
e de producdo. Estudante universitario ¢ sem dinheiro por tradicdo. Huahauha! O
programa voltou para a gaveta, ou melhor, para o computador. Um dia, conversando
sobre projetos pessoais, eu ¢ Emmanuela Melo (Diretora de Produgdo e Midia)
fizemos uma interse¢ao entre o programa de TV "fome de qué?" e a Revista fmq?. Ela
disse que tinha vontade de produzir uma revista sobre cultura, eu ja tinha um nome e um
projeto. Entdo ela disse: "Esse programa daria uma 6tima revista!". Deu no que deu.

2 — Com qual objetivo?

A gente comeca com uma coisa na cabega. Mas quando vocé faz algo que vai ganhar as
ruas o produto acaba tendo a cara das pessoas nas ruas € ndo de quem o "pds no
mundo". A Revista comegou querendo ir atras do que estava acontecendo € mostrar que
no Nordeste acontece muita coisa boa acontecendo, que temos fome de cultura, que
consumimos cultura que Cultura tem que ser barata ou gratuita. E, por favor, ndo
confundir Cultura com obra/produto artistico. Acredito que o oficio do artista merece
ser remunerado como qualquer outro oficio. Cultura com "¢" maitsculo ndo tem dono.
Estdvamos cansados de nos referir a "essa" ou "aquela" cultura. Agora falamos: "esta".
Logo aqui, ao alcance das mios. E fonte para a criagdo artistica, ¢ o que a justifica, é o
bate papo no bar ou na escola, é o sotaque das ruas, ¢ o que lemos nos livros e jornais, o
que assistimos na TV, ¢ o modo como nos vestimos.

Hoje, percebemos que o que queriamos era ser um espago para tudo isso.
E o que somos. Esse € nosso objetivo.

3 — Como se desenvolveu o projeto? Como se encontra hoje? Qual a tiragem e
pra quantas cidades ¢é distribuida?

Eu sempre acho que tudo deve comecar com uma grande, longa e produtiva conversa.
Juntamos as pessoas que estariam mais intimamente ligadas ao projeto: edigdo, criagdo,
producao e fotografia. Nessa reunido definimos um método de trabalho, a ordem em que
as coisas deveriam acontecer, prazos ¢ quem faria o qué. E tentamos manter as coisas
em ordem até hoje. Quando necessario um sempre levanta a necessidade de uma
conversa, rever alguns posicionamentos, adotar novos caminhos. Outra coisa que
tentamos sempre que possivel € a o consenso nas decisoes. As matérias de capa, até
mesmo o proprio leiaute da capa, sdo decididos em conjunto. Agora mesmo esta
circulando nos nossos e-mails nomes para a capa da edicdo numero quatro.

Jocélio Oliveira ¢ o grande responsavel por selecionar tudo, estabelecer ordem, métrica.
E dele a missdo de construir a matéria de capa. E manda muito bem! Quanto ao
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contetdo, todo o mérito ¢ de colaboradores. Todo mundo escreve porque gosta e porque
gosta de pegar a revista impressa e ver 14 sua idéia impressa. Adoramos. Porque essas
ideias fazem as pessoas refletirem sobre determinados temas, conhecerem muita coisa,
sugerirem outras tantas. Ja olhar sobre os acontecimentos, o retrato dos momentos fica a
cargo de Iramaya Rocha.

Sao dois mil exemplares impressos (nimero que deve aumentar para a quarta edi¢do) e
quase quatro mil leitores da edi¢ao digital. Distribuimos nas cidades de Campina
Grande, Jodo Pessoa, Caruaru e Recife.

4 — Quantas pessoas integram o projeto?

Somos cinco pessoas fixas no desenvolvimento, promog¢dao e distribuicdo
da revista. Mais cerca de vinte colaboradores diretos por edigao.

5 — Quais as profissionais que atuam? Sao todos contratados?

Fixos:

Jocélio Oliveira — Editor

Iramaya Rocha — Diretora de Fotografia
Emmanuela Melo — Diretora de Produgao ¢ Midia
Franz Lima — Diretor de Criagao e Arte

Diana Reis — Assessoria de Comunicagao

Colaboradores:

Aluizio Guimaraes — Diretor de Marketing e Comunicélogo
Ligia Coeli — Jornalista

Alexandre Lima — Socidlogo

Ely Marques — Dir. de Arte e Midia e Cineasta

Yara Freund — Artista Plastica

Jonathas Falcao — Compositor, Cantor e Diretor de Criacao

Mais uma série de outras pessoas que escrevem, fotografam, promovem em edig¢des
alternadas.

Todos. Absolutamente todos. Dedicam-se ao projeto da revista sem receber um centavo.
A revista ¢ de distribui¢do gratuita, ndo hé geragdo de lucro. O dinheiro ¢ utilizado para
pagar despesas de producdo, entre elas a producdo grafica que consome 90% do que ¢é
arrecadado com anuncios. Nao dé para subestimar o poder que tem em se fazer o que
gosta e se acreditra. Hoje nossa maior satisfagdo ¢ ver a revista impressa nas maos das
pessoas.

6 — Do ponto de vista empreendedor, como vocé avalia a revista?

Estamos na nossa terceira edi¢do, iniciando os trabalhos da quarta. E s6 o comego de
tudo. Qualquer periddico que vocé leia, respeite e ¢ consolidada como empreendimento,
ndo tem menos que meia centena de edigdes. Nao da pra falar em empreendimento,
pessoas recebendo salario, um escritério dividido entre editores, arte, produgdo. E
muito cedo ainda. A revista tem um caminho longo a percorrer. Ja deu para aprender
isso. Mas ela vem crescendo em quantidade de artigos publicados, tiragem, cliques (ja
que temos versao digital) e na cabega das pessoas. Temos quase 800 seguidores no
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Twitter, aproximadamente o mesmo niimero de pessoas no Orkut e Facebook. A revista
ta crescendo. Mas ¢ esperar para ver o que ela sera em sua “idade adulta”. Uma coisa
¢ certa: tera o mesmo vigor da juventude.

7 — Da para ganhar dinheiro investindo em publicacdes com tematica cultural
na Paraiba?

Nao da para saber. Talvez sejamos a primeira revista impressa com essa tematica criada
na Paraiba. Temos guias, zines, jornais. Mas revista impressa, ndo conheco outra.
Infelizmente. Revista tem um custo de producao maior do que as demais, porque nao
podemos utilizar qualquer papel, as imagens produzidas s3o, em sua maioria absoluta,
originais e produzidas exclusivamente para a revista, os artigos sao todos originais e
inéditos. Entdo ndo temos qualquer referéncia.

Dai, resolvemos comecar nossas atividades comerciais com dois objetivos, por
enquanto: cobrir custos de producdo e promover o nome da revista. Comecamos
pegando pesado nos custos de producdo. Nao fazemos entrevistas via e-mail ou
telefone. Tentamos ao maximo ir onde as coisas estdo acontecendo. Esses custos sao
elevados quando somados ao valor de impressdo da revista, mas poder conversar
pessoalmente com personalidades como: Ariano Suassuna, Mike Deodato ¢ Chico César
ndo tem dinheiro que pague.

8 — Com quais recursos a revista é publicada? Tem publicidade nas paginas?

A revista ¢ mantida por empresas que valorizam cultura. Elas compram espagos
publicitarios dentro da revista. Como ela ndo ¢ vendida, essa ¢ a inica fonte de recursos.
Estamos tentando criar o habito nos empresarios de anunciarem em publicagdes tendo
cultura como tema. Eles ndo tinham esse habito. Mas, pouco a pouco, estamos
conseguindo.

9 — Qual a média de clientes que vocés agregam? De quais segmentos?

E uma média de onze anunciantes. Empresas de educagdo sdo, sem duvida,
maioria. Depois vem moda.



