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“Pois, para dizer tudo de vez, o homem joga somente quando é
homem no pleno sentido da palavra, e somente é homem pleno
quando joga” (SCHILLER: 2002, 80)



A um poeta

Longe do estéril turbilhdo da rua,
Beneditino, escreve! No aconchego

Do claustro, na paciéncia e no sossego,
Trabalha, e teima, e lima, e sofre, e sua!

Mas que na forma se disfarce o emprego
Do esforgo; e a trama viva se construa
De tal modo que a imagem fique nua
Rica mas sobria, como um templo grego.

Nao se mostre na fdbrica o suplicio
Do mestre. E, natural, o efeito agrade,
Sem lembrar os andaimes do edificio:

Porque a Beleza, gémea da Verdade,

Arte pura, inimiga do artificio,
E a forca e a graca na simplicidade.

Olavo Bilac



Aos meus admirados pais, fortalezas de
amor,  compreensdo e  sabedoria
inabaldveis e incondicionais;

A minha irmd, pela incansdvel
companhia, determinacdo e apoio;

Ao meu irmdo, pela amizade, pureza e
prontiddo em ajudar;

A Abilio, meu amor, sempre ao meu lado
com seu carinho, compreensdo e
atencdo;

Ao meu orientador, que desde o inicio
acreditou no sucesso deste projeto.
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RESUMO

A partir da compreensdo do Futebol como sistema semioldgico, este trabalho visa a
investigacdo desse esporte em duas vertentes: como representacdo material da narrativa, para
isso sdo tomados conceitos da Teoria Literdria e da narratologia cinematografica; e como Ato
Poético, baseando-se, principalmente, nos pensamentos de Schiller em sua Teoria do Jogo e
de Octavio Paz ao refletir sobre a criagdo poética; e em principios da Arte de Performance.
Também se reflete sobre os conceitos de Obra e Estilo aplicados ao Ato Poético do futebol,
momento em que se analisa a producdo de Garrincha e Pelé e de obras literdrias sobre esses

jogadores.

Palavras-chave: Futebol, Narrativa, Arte, Poesia

ABSTRACT

By comprehending soccer as a semiologic system, this paper aims at the investigation of this
sport from two points of view: as a material representation of narrative, applying concepts of
Theory of Literature and cinematographic narratology; and as a Poetic Act, mainly based on
Schiller’s Play Theory and Octavio Paz’s ideas of poetic creation; and in principles of
Performance Art. Garrincha and Pelé’s production are analyzed and also the literary works

about them.

Key words: Soccer, Narrative, Art, Poetry



1. PRELECAO"

Este trabalho tem, acima de tudo, uma motivacao pessoal. E guiado pelo desejo de repensar e
questionar um paradigma tido por muitos como verdadeiro: a idéia de que o futebol nio passa
de um esporte em que vinte e dois homens correm atrds de uma bola e que, por isso, niao

poderia ter qualquer relagdo com estudos literdrios, poesia e arte.

Nio seria, contudo, legitimo propor a reflexdo de um paradigma se este ndo fosse sequer
questiondvel. A possibilidade de encontrar beleza no futebol vé-se aqui alimentada por obras
literdrias e cronicas jornalisticas que afirmam, contemplam e celebram a existéncia de algo

chamado futebol-arte:

O futebol se joga com os pés, as pernas e a cintura, e boa parte das manifestacdes
culturais que se formaram no Brasil a partir da mistura de negros, indios e europeus
baseia-se nos movimentos de pés, pernas e cintura. E na ginga. Foram necessérios
menos de 20 anos para os mesticos se apropriarem do futebol inglés, mesclarem
aqueles movimentos, transformarem a ginga em drible e criarem o "futebol-arte",
expressdo com que o mundo consagra o modo brasileiro de jogar (GIL: 2004)

Reconhecendo a relevancia do futebol, por muitas vezes, a Literatura, langcou mao de sua
beleza e soube retratar a paixdo que esse esporte desperta e a importancia que tem na
constitui¢do da identidade cultural brasileira, como se pode sentir em O futebol brasileiro

evocado na Europa, de Jodo Cabral de Melo Neto:

A bola nio € a inimiga

como o touro, numa corrida,

e embora seja um utensilio caseiro
€ que se usa sem risco,

ndo € utensilio impessoal

sempre manso, de gesto usual:

€ utensilio semivivo,

de reagdes préprias como bicho,

e que, como bicho, € mister

(mais que bicho, como mulher)

" O que o treinador diz aos jogadores antes da partida



usar com malicia e aten¢io
dando aos pés asticias de mao.
(MELO NETO: 1976, 81)

Neste poema, o titulo deve ser primeiramente analisado. Sabe-se que o poeta viveu muito
tempo na Europa em virtude de seu trabalho como diplomata. Neste periodo, escreveu textos
inspirados em sua vivéncia no exterior, mas ndo deixou de se referir ao seu pais. Jodo Cabral
buscou nestes versos um elemento representativo da cultura nacional que fosse capaz de
remeté-lo ao Brasil e fazé-lo, talvez, relembrar e amenizar a falta que a convivéncia com os
seus lhes fazia. O emprego do verbo “evocar”, definido como “chamar de algum lugar, trazer
a lembranca, a imagina¢do”, reforca a idéia de que o eu-lirico que evoca o futebol o faz por
necessidade de contatar-se com algo que lhe é importante e muito significativo. O poeta nao
recordou de outros elementos da cultura brasileira, mas do futebol; certamente dada sua

relevancia e significado.

Ora, se o futebol é elemento relevante para a cultura e a expressdo futebol-arte € tao aceita e
difundida, ha algo a se repensar acerca do famigerado paradigma: ha, de fato, uma distancia
irreconcilidvel entre futebol e poesia? Por vezes, “adotamos essa antitese antes de qualquer
reflexdo” e “a encontramos totalmente estabelecida em nds no estado de contraste verbal,
como se representasse uma relaco nitida e real entre duas nog¢des bem definidas” (VALERY:
1999, 193), estendendo ao nosso problema a reflexdo de Paul Valéry acerca da suposta

oposicao entre Poesia e Pensamento Abstrato.

H4, portanto, um campo aberto para pesquisa, um problema a ser pensado. Trata-se de uma
questdo académica legitima, em que duas grandes vertentes se mostram em contraste; e da

qual o desejo pessoal foi apenas uma importante centelha.
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Diante do problema que justifica este trabalho, a pesquisa tem como objetivos:

® (re) pensar a relacdo entre futebol, poesia e estudos literdrios;

¢ Encontrar bases que justifiquem entender o futebol como um sistema semiol6gico;

e Definido como sistema, entender como se manifestariam seus signos em prosa e
poesia;

e Na prosa: compreender o futebol como representacdo material da narrativa;

® Na poesia: buscar que elemento do futebol possibilitaria a existéncia de poesia nesse
esporte; e, se ela é possivel, como acontece, qual sua natureza, quais 0S mecanismos
de sua producio;

¢ Pensar os conceitos da poesia no futebol, tais como poema, obra, autor e estilo.
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2. INTRODUCAO: O FUTEBOL COMO SISTEMA SEMIOLOGICO

“Atualmente, hd uma solicitacio semioldgica oriunda, ndo da fantasia de alguns
pesquisadores, mas da propria histéria do mundo moderno” (BARTHES: 1964, 11). A
afirmacdo de Barthes no inicio de Elementos de Semiologia posta-nos uma questio
instigadora: o mundo apresenta inimeros campos de pesquisa, como se estivessem estes
aguardando por um olhar semioldgico, por sua estruturacdo como sistema de signos. Pode-se
questionar a distancia temporal dessas palavras de Barthes, e assim o advérbio “atualmente”.
Mas, se em 1964 havia uma solicitacdo semioldgica, que se dird do mundo de hoje, com

tantas novas midias e tecnologias.

A questdo que guia este trabalho, (re) pensar a relac@o entre futebol, poesia, arte e estudos
literdrios, obriga-nos a voltar os olhos da Semiologia para o esporte bretdo, pois se “a
Semiologia tem por objeto, (...), qualquer sistema de signos, seja qual for sua substincia,
sejam quais forem os seus limites” (Ibidem, 11), € possivel estender seus métodos de analise a
campos os mais diversos. Antes convém saber que Ferdinand de Saussure, que cunhou a
denominacdo Semiologia para designar a “ci€ncia geral dos signos”, tinha reservas com
relac@o a considerar acdes espontineas, da realidade do sujeito como pertencentes ao campo
de estudo de sua Semiologia. Entretanto, “levando em consideracdo que toda atividade

humana e, particularmente, a atividade corporal estdo determinadas por convengdes” o futebol

e seus movimentos podem ser vistos “como realiza¢des semidticas” (GLUSBERG: 2005, 52).

Barthes orienta que, para a pesquisa semioldgica, € preciso definir um corpus, “uma colecio
finita de materiais, determinada de antem@o pelo analista, conforme certa arbitrariedade
(inevitavel) em torno da qual ele vai trabalhar” (BARTHES: 1964, 104). Este corpus deve

obedecer a principios de pertinéncia e homogeneidade.
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Cabe-nos, portanto, determinar de que futebol trataremos neste estudo.

Diante do problema da andlise literaria, Foucault propde que sejam percorridas camadas
semioldgicas para aproximacdo e entendimento de uma dada obra. A primeira camada
corresponde aquela rede de outros signos de que qualquer sistema semioldgico faz parte e que
gravitam em torno dele. A obra € inerte a esta camada externa que Foucault denomina

Semiologia Cultural.

Ha outras trés camadas, que sdo internas a obra: a da Semiologia Lingiiistica, que se ocupa em
justificar a estrutura da obra pela andlise das formas e escolhas; aquela que se atém a rede de
signos que o dado sistema usa para significar a si mesmo; e, enfim, a que se dedica ao estudo
dos “signos de implicagdo” (FOUCAULT: 2000, 164), pelos quais a obra se representa no

interior de si mesma.

E certo que Foucault pensou na existéncia de tais camadas para andlise de uma obra literdria.
Mas, como se tenta aqui entender o futebol como sistema de signos, € possivel aplicar essa

andlise de camadas semioldgicas ao nosso objeto.

Nao ¢é na primeira camada, a da Semiologia Cultural, que situaremos este trabalho. Sabe-se
que o futebol € ligado a uma série de questdes. Existe o aspecto financeiro, na medida em que
grandes corporacdes multinacionais investem quantias substanciais no patrocinio de times e
jogadores e envolvem-se, até mesmo, na administragdo de clubes. Ha o aspecto politico, uma
vez que em vdrios episddios histdricos o futebol foi usado para legitimar regimes, paralisar

guerras, servir de exemplo do sucesso de um pais, como se relata na seguinte passagem:
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No ano de 1978, a Argentina organiza sua primeira copa do mundo, em plena
vigéncia de uma ditadura militar feroz, que produzia milhares de desaparecidos e
precisava de uma vitéria para ganhar credibilidade junto a populagdo. Assim havia
feito Mussolini e assim faria Videla e seus militares na copa em que a Argentina, de
fato, acabaria por se sagrar camped (ORICCHIO: 2006, 167).

E reconhecida também a questio sociolégica e antropoldgica que envolve o futebol, ja que em
muitos paises, em especial no Brasil, ele guarda intima relacdo com a identidade nacional do
povo, conforme ja extensivamente estudado por Roberto Da Matta (1994), Simoni Guedes

(1998) e Janet Lever (1983).

Todos esses aspectos (e outros tantos) compdem a rede de signos que gravitam em torno do
futebol. Eles t€m sua influéncia; no entanto, como observa Foucault com relac@o a Literatura,
ela “é inerte em relagdo a essa primeira camada semioldgica. Certamente, ela funciona, mas a
rede na qual ela funciona nao lhe pertence, ela ndo a domina” (2000, 164). Admite-se a rede
de signos em que a Literatura estd inserida, mas ha algo que permanece resguardado, como

que resistente a tal rede, que s6 pode ser entendido num mergulho as outras camadas:

a obra sempre se designa no interior de si mesma (...). Parece-me que é a andlise
dessa implicacdo da obra em si mesma, a andlise dos signos pelos quais a obra ndo
cessa de se designar no interior de si mesma, que da sentido aos empreendimentos
diversos e polimorfos chamados, hoje, de andlise literaria” (Ibidem,162).

Quanto ao futebol, parece-nos que estd conforme a Literatura: também permanece inerte com
relacdo a sua rede de signos. H4 algo que, a despeito de todo interesse financeiro e politico,
toda implicacdo socioldgica e antropoldgica, permanece inaliendvel no futebol. Algo como
uma esséncia - aqui entendida como “aquilo que constitui a natureza de uma coisa” - algo que
ndo se abala, ndo se destréi ou corrdi; que ainda atrai olhares, paixdes; ainda produz beleza,
poesia e contemplacio. E a natureza constitutiva do futebol que esse trabalho se dirige, as

camadas internas desse sistema semioldgico, a fim de “estabelecer qual o sistema de signos

que funciona ndo em uma determinada cultura” (Ibidem,162), mas no interior desse sistema.
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O corpus entdo serd o futebol em sua natureza constitutiva, em seu imo, livre das “questdes
extra-campo”, que, como se viu, sdo relevantes, mas ndo pertinentes para este estudo.

Ademais a relagdo arte-corpo, que vai ser abordada mais adiante,

institui um contato direto entre emissor e receptor sem a intermediagdo técnica de
nenhum equipamento eletrénico moderno exceto pela utilizagdo de som ou video.
Por esse motivo, aquela relagdo mencionada é de enfrentamento, e elimina os
significados que cada meio de comunicacio agrega por sua conta aos contetidos
que transmite (GLUSBERG: 2005, 59).

Dir-se-ia pueril ou ingénuo desconsiderar as questdes extra-campo num estudo sobre futebol.
E importante ressaltar que ndo se estd aqui descartando ou desconsiderando tais aspectos.
Passa-se que, desde que primeiro se lancou um olhar académico sobre o futebol, este vem
sendo relacionado a Histdria, Sociologia, Antropologia; de modo que ja existem amplos e
consistentes estudos nestas areas. Contudo, faremos aqui um breve movimento circunstancial
a estes estudos, apenas o suficiente para que tenhamos alguns elementos que permitam

compreender a relevancia do futebol.

Partindo da idéia de que “a solidariedade social, num nivel mais amplo, é o amélgama que
constréi a nacdo” (GUEDES: 1998, 42), ai entendida como “a mais vasta sociedade de
pessoas unidas por uma consciéncia e cultura comuns” (MANGONE: 1986, 800; apud:
GUEDES: 1998, 42); no Brasil, o futebol tem sido o tal amalgama, ji que hd muito produz

experiéncias coletivas que propiciam a vivéncia de comunidade aos brasileiros.

Reconhecidamente, segundo antropélogos e sociélogos, a paixdo pelo futebol €, para o Brasil,
um elemento importante para a constru¢cdo da idéia de nacdo. E inegdvel — e visivel — que, a
cada quatro anos, nas Copas do Mundo, o Brasil se irmana e a selecdo brasileira passa a

representar os brasileiros em todos os sentidos. Este € um processo andlogo ao que,
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lingiiisticamente, se denomina metonimia — ““a substituicdo de um nome por outro em virtude
de haver entre eles algum relacionamento” (SACCONI: 1999, 493): a selecdo nacional se
transforma no préprio pais e o povo passa a ser visto através de seu futebol. Simoni Guedes

destaca essa relacdo de contigiiidade:

Tratando-se da atuac@o da seleg@o brasileira de futebol, chega a ser surpreendente o
modo como se passa, sem nenhuma mediagdo considerdvel, da avaliagdo do time
para a avaliagdo do povo (GUEDES: 1998, 20).

Essa relacdo também foi abordada na Literatura, marcadamente quando Nelson Rodrigues

criou a consagrada expressdo “a pdtria em chuteiras”:

Pergunto: para nés, o que é o escrete?” Digamos — é a patria em calcdes e chuteiras,
a dar rutilas botinadas, em todas as direcdes. O escrete representa os nossos defeitos
e as nossas virtudes (RODRIGUES: 1994, 74; Cronica publicada em O Globo,
02/06/1976).

A comunh@o nacional experimentada durante uma Copa do Mundo configura um periodo de
transe: o cotidiano do brasileiro se transforma e dd lugar a um patriotismo singular. Os
simbolos da nag¢do — a bandeira, o hino e as cores nacionais — deixam o ambito restrito das

cerimonias oficiais e sdo adotados rotineiramente pelo povo:

Ainda € o futebol que nos faz ser patriotas, permitindo que amemos o Brasil sem
medo de zombaria elitista. (...) Foi, portanto, s6 com o futebol que conseguimos, no
Brasil, somar o Estado Nacional e a sociedade. (DA MATTA: 1994, 71)

Uma peca publicitdria veiculada pelo Clube dos 13, Unido dos Grandes Clubes Brasileiros,

ilustra muito bem a posicdo em que se colocou o futebol no Brasil:

? Escrete era o nome pelo qual Nelson Rodrigues costumava chamar a Sele¢@o Brasileira de futebol
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ERASILEIRD VIVE FUTEBOL 20 HORAS POR DIA. __BOLA PRf
AQUI, DISCUSSAD € BATE-ROLA. FRENTE BRASIL
SE A GARDTA PASSA E SE INSINUA, DEU BOLA. i
SE O GAROTO CHEGA PRA CONFERIR £ ELA SAI FORA,
ELE DIZ QUE DEU NA TRAVE. :
MAS, SE NEM VAl CONFERIR, € BOLA MURCHA. =
SE ALGUEM NAD FALA COISA COM COISA, NAD BATE BEM DA BOLA. po
SE A MENINA TEM IRMAD, NINGUEM CHEGH, TEM BEQUE NA AREA. R
SE ALGUEM E BOM DE PAPO, £ CRAQUE. .
QUANRO SE DA BEM, TA COM A BOLA TODA,
AGORA, SE E CHATO, £ O EMPATA VHTOewse
SE ALGUEM QUER SABER SE un;um COISA VA DAR CERTO, PERGUNTA: OO0 Y
Al DAR JOGD ) :
SE A CDISA NAD ANDA, FICA NO 2ERD A 2ERD. @
HAS, SE TURO DA CERTO, £ UM GOLACD !
ENTENDEU POR QUE O BRASIL E,
£ SEMPRE SERA, © PAIS DO FUTEEOL )

A idéia transmitida pelo Clube dos 13 permite-nos mencionar que, além de nos periodos de
Copas do Mundo, o futebol se faz presente em qualquer tempo no Brasil. Sempre hd uma
competicdo continental, nacional, regional que seja, em que clubes sdo para seu torcedor o
microcosmo da selecdo brasileira. Enfim, ndo se pode negar a dimensao histérica e sécio-

cultural que o futebol assumiu para a nacao.

Sabe-se que todo esporte é potencialmente capaz de causar a comogdo coletiva. Todavia, o
sucesso em outros esportes, guardado o mérito de cada atleta, ndo envolve o povo brasileiro
na dimensdo em que o futebol o faz. “Se rigorosamente qualquer esporte pode produzir a
identificagdo coletiva através das vitdrias, apenas o futebol o faz permanentemente, nas
vitérias e nas derrotas. Por isso, até aqui, o Brasil continua sendo o pais do futebol”

(GUEDES: 1998, 41).

Se temos a pretensdo adiante de relacionar o futebol a poesia, € importante lembrar da ligacdo
da poesia com a Histéria e a identidade cultural dos povos. A poesia, indiscutivelmente, liga-

se a tudo o que rodeia o homem; a uma gama infinita, portanto, de relagdes com o mundo e
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com os outros seres. E, sendo o homem um ser eminentemente social, a poesia surgird
também como “expression historica de razas, naciones, clases” (PAZ: 1999, 41). Serd a voz
do povo e nela encontrar-se-ao refletidos seus mitos, sonhos e paixdes. Entendida assim, nada

mais natural que, no Brasil, a poesia se ocupasse, em algum momento, do futebol.

A Histéria de um povo e a poesia mostram-se entdo indissocidveis, pois a lucidez de
escritores € que nos permite conhecer verdadeiramente os grandes feitos, as mazelas, as
angustias, os costumes, as revolucdes, os anseios, as tradi¢des de cada individuo e de toda a
condicao humana. Entendida assim, a poesia figura, segundo Octavio Paz, como “la memoria
de los pueblos y una de sus funciones, quizé la primordial, es precisamente la transfiguracién

del pasado en presencia viva” (Ibidem).

Volvendo a proposicdo deste capitulo - entender o futebol como sistema semioldgico, temos
que, ao definir os elementos da Semiologia, Barthes buscou conceitos da Lingiiistica
Estrutural, ja que foi primeiro por Saussure que a Semiologia foi conceituada como ciéncia
geral dos signos. Para Barthes, a nocdo Lingua/ Fala, conceito vital da Lingiiistica
saussureana, “‘é rica de desenvolvimentos extra ou metalingiiisticos” (BARTHES: 1964, 28).
Assim, se queremos considerar o futebol como sistema semioldgico, urge determinar sua

Lingua e sua Fala.

A Lingua € uma instituicao social, o individuo néo cria, nem a modifica sozinho. “Trata-se de
um contrato coletivo” (Ibidem, 18). Além disso, ela € também um sistema de valores, em que
um elemento vale por e com relacdo a outro. A Fala, por sua vez, ¢ um “ato individual de

selecdo e atualizagdo” e combinagdo.
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No futebol, a Lingua corresponde as regras do jogo, que determinam o que € ou ndo possivel.
Como na Lingua, o individuo ndo as cria ou modifica sozinho. A Lingua- futebol € sistema de
valores na medida em que uma regra sé vale com relagéo a outra.. A defesa, por exemplo, s6

existe em func¢do do ataque.

Quanto a Fala, esta se refere ao que cada jogador faz a partir das possibilidades que lhe
permite a regra. Ele as combina a sua maneira. Pode passar a um companheiro normalmente
ou entdo driblar o adversdrio antes, ou seja, do “conjunto finito de regras” da Lingua-futebol,
formam-se as “falas que vém alojar-se sob essas regras e constituem um nimero praticamente
infinito” (Ibidem, 34). Assim, o modo como cada jogador ou o time como um todo

selecionam e combinam as possibilidades dentro da regra sdo aspectos da Fala-futebol.

Como qualquer outro sistema comunicacional,, o sistema semioldgico futebol, com sua Fala e
Lingua estabelecidas, pode ser abordado a partir dos eixos paradigmatico e sintagmatico
[3

pensados por Saussurre: “a partir de sucessivas selecoes do paradigma” produz-se “o

sintagma” (GLUSBERG: 2005, 77).

Barthes sentencia que “ndo ha lingua sem fala e ndo hé fala fora da lingua” (BARTHES:
1964, 19), o que também se verifica no sistema semioldgico futebol, afinal ndo h4 Fala-
futebol sem as possibilidades que as regras da Lingua-futebol permitem; tampouco as regras
tém sentido se ndo houver a concretizagcdo do jogo. Qualquer fendmeno de fala, em qualquer
sistema de signos tomado para andlise, “s6 € possivel na medida em que essas falas sdo
conforme a lingua, ao horizonte geral que constitui o cédigo de uma lingua dada”

(FOUCAULT: 2000,158.).
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Dentro das indmeras possibilidades de falas de qualquer sistema, é possivel observar falas em
que se combina o cédigo da Lingua de maneira comum, previsivel, clara, precisa, com um fim
util. Neste caso, se tomarmos como exemplo a Literatura, terifamos, como observa Valéry, a
Prosa. E possivel, contudo, combinar as possibilidades que oferece a Lingua de maneira
singular, distinta de outras, jogando com o c6digo; o que seria para Valéry a Poesia. Barthes
também formula comparagdo semelhante ao pensar o uso dos signos da linguagem articulada.
Para ele, a Lingua é fascista ao submeter o falante a um sistema de regras. Mas hd uma

maneira de “trapacear” o sistema, que € justamente fazer poesia, a festa dos signos.

Em sua reflexdo, Valéry compara a Prosa ao Andar e a Poesia a Danca. Segundo o autor, “o
andar, como a prosa, visa um objeto preciso. E um ato dirigido”, pontual, ordenado por
alguma necessidade, impulso ou estado. “A danca é totalmente diferente. E, sem divida um
sistema de atos; mas que tem seu fim em si mesmos” (VALERY: 1999, 204). Na Fala-futebol,
verifica-se a mesma analogia abordada por Valéry. Um lance convencional, um passe simples
e direto é o andar, a prosa, pois visa um fim util, que pode ser dar o andamento esperado ao
jogo, langar um companheiro ou atirar a meta. Um lance normal é uma necessidade.
Entretanto, se ha um drible, uma finta, se o jogador pedala sobre a bola antes de langar, se faz
uma “bicicleta” para chutar; esses movimentos ndo sdo mais uma necessidade do jogo, nio
visam um fim, eles justificam-se por si mesmos; sdo sua propria razio de ser. Estdo para a
poesia tal como a danca na analogia de Valéry. Assim como “prosa e poesia servem-se das
mesmas palavras, da mesma sintaxe, das mesmas formas e dos mesmos sons e timbres” de
diferentes maneiras; o lance belo do futebol e o lance convencional servem-se “dos mesmos
orgaos, dos mesmos 0ssos, dos mesmos musculos”, das mesmas regras do esporte, do mesmo

espaco em campo; mas ‘“diferentemente coordenados e excitados” (Ibidem, 204).
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O cineasta italiano Pier Paolo Pasolini, em artigo publicado poucos meses depois da Copa do
de 70 (no Il Giorno em 03/01/1971), também entendeu o futebol como sistema de signos,
ainda que com um tom divertido e sem pretensdes semioldgicas. Para ele, “o futebol de prosa
€ o do chamado sistema (...)” com jogadas “executadas segundo as regras do cddigo”. E hd o
futebol de poesia “que, para ser realizado demanda uma capacidade monstruosa de driblar
(...)”. Pasolini sentencia que o “drible e o gol s@o o momento individualista-poético do

futebol”.

Diante das diversidades de falas, analisaremos primeiro a Fala-futebol em seu desenrolar
convencional, como prosa. Neste capitulo, pretende-se investigar o jogo de futebol
televisionado como representagdo material da narrativa, a partir dos conceitos elaborados pela
teoria da literatura e pela narratologia cinematografica. Analisa-se em particular a questio do
ponto de vista (situacdo narrativa) e da estrutura da narrativa quanto aos seus elementos
funcionais e suas fronteiras. A partida entre Brasil e Alemanha, disputada pela final da Copa

do Mundo de 2002, serve as andlises apresentadas.

Observa-se também a Fala-futebol como poesia, talvez este o lugar da acontecéncia do
futebol-arte. O capitulo discutira porque lances de uma partida de futebol sdo freqiientemente
descritos como belos, poéticos e, até mesmo, obras de arte. As reflexdes apdiam-se na Teoria
do Jogo elaborada por Schiller e mais tarde repensada e aplicada por Gadamer para entender
os mecanismos da arte. Passando pelos escritos de Freud sobre os chistes, Huizinga sobre a
atividade lddica e Octavio Paz sobre a criacdo poética, encontram-se fundamentos que

permitem conceber o futebol como ato poético.
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Em seguida, faz-se uma aproximagdo entre o ato poético do futebol e a Arte Performance,
pois esta, ao ver o corpo como “producio e produto” de arte (GLUSBERG: 2005, 58), fornece

meios para fundamentar e compreender um movimento como poético.

Enfim, olhamos para o ato poético concretizado, para obras de grandes jogadores e, como nao
podia deixar de ser, estdo presentes uma cronica e poemas sobre futebol: edificagcdo da poesia

amorfa, diluida, dissoluta que um esporte profano pode produzir.



22

3. A FALA-FUTEBOL EM PROSA: O JOGO DE FUTEBOL TELEVISIONADO
COMO REPRESENTACAO MATERIAL DA NARRATIVA

Uma definicdo restrita de narrativa ligar-se-ia ao dominio da linguagem verbal escrita, ja que
tradicionalmente ela é entendida como “a representacdo de um acontecimento ou de uma série
de acontecimentos, reais ou ficticios, por meio da linguagem, e mais particularmente da
linguagem escrita” (GENETTE: 1976, 257). Por essa razdo, durante muito tempo, os estudos
sobre narrativas permaneceram no dominio do registro verbal, dando maior enfoque a

Literatura.

Passa-se, contudo, que ndo s6 a Literatura é produtora de narrativas. E importante reconhecer
que outras artes, outros “sistemas simbélicos” (TODOROV: 1980, 74) valem-se também da
narrativa, principalmente quando se entende o ato de narrar como “traco distintivo de todo
discurso humano” (ROCHA: 2003, 38). Tal visdo antropoldgica permite aceitar que a

narrativa é capaz de se materializar em suportes os mais variados.

Partindo dessa concepg¢éo da narrativa nao restrita ao dominio literdrio, tem-se a intencdo de
refletir sobre o jogo de futebol televisionado como representagdo material da narrativa. Tal
proposta se viu plausivel primeiramente as leituras de Jodo Cezar de Castro Rocha (2003),
que alerta para a necessidade do estudo da especificidade dos meios audiovisuais na producao
de narrativas aplicando conceitos da teoria literdria e da materialidade dos meios de
comunicagdo; e Scholes & Kellogg (1966), que afirmam que € possivel apreender o esporte
como narrativa, ja que o jogo televisionado € visto pelo olho da cdmera e, portanto, percebido

por nés depois de “filtrado” por um ponto de vista .
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Uma vez que hd necessidade de um estudo do mercado de narrativas que se nos apresenta,
propde-se aqui a andlise do jogo de futebol televisionado, entendendo sua pertinéncia como

representacdo material da narrativa.

Ciente da idéia de que “o perfeito entendimento de uma forma particular de comunicacio
exige a reconstrugdo tanto das condi¢des histdricas de enunciacdo quanto da materialidade do
suporte do meio de comunicacdo” (ROCHA: 2003, 47), toma-se para andlise a partida de
futebol entre Brasil e Alemanha, final da Copa do Mundo de 2002, transmitida pela Rede
Globo. Assim, torna-se possivel analisar a especificidade do meio de comunicagdo televisdo,

suporte para a materializacao da narrativa.

As andlises estruturais da narrativa da teoria literdria ajudam a entender os elementos
narrativos do jogo de futebol televisionado, por isso, empregam-se aqui as idéias de Barthes,
Genette, Todorov, e Stanzel; e, j4 que o objeto de estudo € veiculado por um meio
audiovisual, recorre-se as reflexdes sobre a estética do cinema e a narrativa cinematografica

que elaboraram Aumont, Gaudreault e Lotman.

3.1 UMA VISAO GERAL DO JOGO COMO NARRATIVA

Se entendermos a narrativa como ‘“evidente”, ‘“natural” (GENETTE: 1976, 257), “gesto
definidor do propriamente humano” (ROCHA: 2003, 39), algo de que “toda sociedade parece
necessitar para viver” (TODOROV: 1980, 74), aceitaremos que ela pode se materializar em
suportes diversos. Seria equivalente a dizer que uma necessidade inerente ao ser humano
impele-o a criar histdrias, conta-las e representa-las de inimeras maneiras. Dai a infinidade de

meios pelos quais a narrativa se materializa: livro, televisdo, cinema, musica etc.
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A narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela
imagem, fixa ou moével, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas
substancias; estd presente no mito, na lenda, na fibula, no conto, na novela, na
epopéia, na histdria, na tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na pintura
[...], no vitral, no cinema, nas histérias em quadrinhos, no fait divers, na
conversacdo. Além disto, sob estas formas quase infinitas, a narrativa estd presente
em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as sociedades ... (BARTHES:
1976, 18)

Ampliado o conceito da narrativa, surge a necessidade de ampliar os estudos que dela foram
feitos, lancando o olhar para as todas as formas narrativas, em especial, as audiovisuais, que
predominam no mercado do mundo contemporineo. Apresenta-se a narratologia - ci€ncia da
narrativa, que se dedica tanto ao estudo das formas de expressdo que usamos para contar
quanto ao do conteddo da narrativa independente dessas formas de expressdo.Conjuga os
conhecimentos da teoria literdria, sobre aspectos como narragdo, tempo, ponto de vista, a
linguagem dos meios audiovisuais, em especial do cinema, observando, por exemplo, a

relacdo palavras-imagens e o papel da voz e dos sons (GAUDREAULT; JOST: 1990).

Dentre os meios audiovisuais, o cinema tem sido o mais estudado pela narratologia, ja que é
possivel conceber que a narratividade do cinema advém do encadeamento dos elementos da
acdo segundo uma relacdo de causalidade e temporalidadade, efeito conseguido pelo trabalho

de montagem (AUMONT: 1994).

Ademais, o fato de a histéria cinematogréfica ndo ser apresentada de maneira direta, mas
sempre pelo olho da cdmera, meio que controla o ponto de vista (KELLOGG; SCHOLES:
1966), contribui para que um filme seja entendido como narrativa. Tal l6gica permite-nos
afirmar também que o jogo de futebol televisionado, em que hd uma camera que intervém e

modifica a percepc¢do do telespectador e direciona sua observagdo, ¢ uma narrativa.
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Aceitando, como vimos, que a narrativa diferencia-se “numa considerdvel riqueza de formas”
e tomando o entretenimento promovido pelos meios de comunicagdo, hoje ja “um
componente da cultura moderna do lazer” (LUHMANN: 2005), encontramos as transmissdes
esportivas como possibilidade de materializacdo da narrativa: também nas transmissdes
esportivas tomadas como entretenimento existe o problema da construcdo da realidade e da
necessidade de um encadeamento entre as agdes que sdo apresentadas. O que vemos no jogo
de futebol televisionado é uma duplicagdo da realidade: a “realidade tomada como jogo é
separada da realidade normal, sem que esta precise ser negada”. Neste modelo, a realidade
real e a ficcional coexistem. Uma partida € um episddio do qual as pessoas se ocupam
temporariamente (Ibidem, 94). Quanto a apresentacdo das acdes, se ndo houver referéncia ao
que ja se passou na narrativa esta ndo existe enfim: “se a narrativa quiser satisfazer as
minimas exigéncias no sentido de sua propria consisténcia (...), entdo o desdobramento da
histéria precisa se referir ao inicio”’(Ibidem, 100). No jogo de futebol televisionado ha,
indubitavelmente, este encadeamento de acdes; mesmo porque um lance mostrado
isoladamente perde seu significado e valor, pois ndo traz a relacdo com os outros, tampouco

com a historia completa da partida.

Acerca da necessidade de uma relacdo entre as a¢des da narrativa, Janet Lever ja assinala que
o torcedor de futebol tem um envolvimento pessoal com o destino da equipe; e destino
pressupde histéria . “Portanto, hd uma seqiiéncia de fatos como em qualquer narrativa (1983,
22)”. A Literatura Brasileira documentou esse envolvimento de que fala a socidloga ja em um
dos primeiros textos literdrios sobre futebol: Corinthians (2) vs. Palestra (1), de Antonio de
Alcantara Machado, escrito em 1927, em que a narracdo de uma partida de futebol é o pano
de fundo para a descri¢do dos costumes e modo de vida dos imigrantes, italianos em sua

maioria, que vieram a Sdo Paulo no inicio do século 20. Um outro aspecto relevante € o clima
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da narrativa: o constante emprego de didlogos e a escassez de trechos descritivos imprimem a
ela um tom dinidmico, proporcionando a sensacdo do préprio jogo de futebol, o intermindvel
vai-e-vem da bola e dos jogadores. Ademais, o coloquialismo e as expressdes tipicas do
universo futebolistico conferem veracidade a histdoria, caracteristicas que podem ser

observadas no trecho abaixo:

Prrrrii!!

Ali, Heitor!

A bola foi parar na extrema-esquerda. Melle desembestou com ela.

A arquibancada pds em pé. Conteve a respiracio. Suspirou:

Aaaah!

Miquelina cravava as unhas no brago gordo de Iolanda. Em torno do trapézio verde a ansia de
vinte mil pessoas. De olhos dvidos. De nervos elétricos. De preto. De branco. De vermelho.

Delirio futebolistico no Parque Antartica.

Camisas verdes e calgdes negros corriam, pulavam, chocavam-se, embaralhavam-se, caiam,
cortorcionavam-se, esfalfavam-se, brigavam. Por causa da bola de couro amarelo que ndo parava,
que ndo parava um minuto, um segundo. Nao parava.

2

E interessante observar que Miquelina é o préprio retrato da fusdo entre vida pessoal e
futebol: o rompimento do namoro com um jogador do Corinthians e o relacionamento atual
com um do Palmeiras, transformou-a em uma torcedora desse segundo time. De certa
maneira, um pedido da moga ao namorado: “Diga pra ele quebrar o Biagio que é o perigo do
Corinthians”; influenciou o resultado final da partida, o qual, por sua vez, influenciard sua

futura vida amorosa:

Ali, Rocco! Quebra eles sem do!

A Tolanda achou graga. Deu risada.

Vocé estd ficando maluca, Miquelina. Puxa! Que bruta paixao!

Era mesmo. Gostava de Rocco, pronto. Deu o fora no Biagio (o jovem e esperangoso esportista
Biaggio Panaiochi, diligente auxiliar da firma desta pragca G. Gasparoni & Filhos e denodado
meia-direita do S.C. Corinthians Paulista, campedo do Centendrio) sé por causa dele.

(.)

Juiz ladrio, indecente! Larga o apito, gatuno!

Na Sociedade Beneficente e Recreativa do Bexiga toda a gente sabia de sua histéria com o Biagio.
S6 porque ele era freqiientador dos bailes dominicais da Sociedade ndo pds mais os pés 1a. E
passou a torcer para o Palestra. E comecou a namorar o Rocco.

(.)
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Miquelina mandou pelo irmdo um recado ao Rocco.
Diga pra ele quebrar o Biagio que € o perigo do Corinthians.

()

Miquelina pds a mado no coragdo. Depois fechou os olhos. Depois perguntou:
—Quem € que vai bater, Iolanda?

O Biagio mesmo.

Desgracado.

O medo fez siléncio.

Prrrri!

Pan!

Go-0-0-0-0-0l!

Corinthians!

(..r)

Diga uma cousa, Iolanda. Vocé vai hoje na Sociedade?
Vou com o0 meu irmao.

Entdo passa por casa que eu também vou.

Nao!

Que bruta admirag@o! Por que nao?

E o Biagio?

Nao € da sua conta.

Ainda quanto as acdes, € preciso considerar a questdo da incerteza, que também se faz
presente no jogo de futebol como em qualquer narrativa. Como observa Luhmann (2005, 100;
101), “quando se quer algo emocionante ou que proporcione entretenimento, ndo se deve
saber de antemao como o texto deve ser lido ou a histéria deve ser interpretada”. O gosto pela
tens@o e pelo suspense da narrativa futebolistica envolve o telespectador, que, embora saiba
que todas as partidas t&€m as mesmas regras, desenvolvem-se num mesmo determinado tempo,
com a participagdo do mesmo numero de jogadores; estd ciente de que cada partida tem sua
prépria histéria e € atraido pelas incertezas que cada uma “produz, transporta” e renova
continuamente. “A superagdo de uma incerteza autoproduzida serve de base ao desenlace da

histéria de todos os tipos de entretenimento” (Ibidem).

Voltando a questdao do ponto de vista, a teoria literdria ja assinala que uma caracteristica
central do romance é a mediagdo de sua apresentagdo (STANZEL:1971). Ora, sendo o
romance apenas umas das formas de narrativa (ja& que vimos que héd intimeras), € possivel

estender o conceito de mediacdo a todas elas. O processo de mediacdo pode se dar de vérias
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maneiras. Assim, tém-se diferentes situacoes narrativas de acordo com as estratégias que se
criam para disfarcar a existéncia do narrador. Pensar a situacdo narrativa € importante , pois,
nas palavras de Stanzel “it can reveal the angle, the bias, and the kinds of references and

relationships through which the narrated material is presented to the reader” (1971, 29)°.

Os estudos literarios procuraram estabelecer também uma estrutura que pudesse ser aplicada a
andlise de qualquer narrativa. Assim, Barthes (1976) determinou a existéncia de funcdes e
indices que compdem a narrativa, entendendo que seu estudo poderia aplicar-se a andlise de
quaisquer sistemas semidticos; Genette (1976) pensou na descri¢do e no discurso ao refletir

sobre as fronteiras da narrativa.

Nota-se a importincia de pensar a narragdo em si e o ponto de vista em que a histdria é
narrada. Desse modo, situacdo narrativa, funcdes e indices e fronteiras serdo os trés campos
em que se focard este trabalho para o entendimento do jogo de futebol como representacio
material da narrativa; aliados aos conceitos da narratologia cinematografica, ja que se trata da
andlise de um suporte audiovisual. Destaque-se que ndo se trata de uma simples aplicacdo de

principios estruturalistas. O significado das unidades serda sempre pensado.

3.2 SITUACAO NARRATIVA: A MEDIACAO DA APRESENTACAO

No jogo de futebol veiculado pela televisdo, ha o narrador explicito, a que chamaremos
locutor e o camera eye, que pode ser entendido como um narrador invisivel, que direciona os
olhares sem que seja percebido. Diante desta situacdo narrativa apresentada e sabendo que a

transmissdo esportiva é um tipo de entretenimento oferecido pelos meios de comunicacio,

3 A cipanx . A . . A .
A situag@o narrativa pode revelar o angulo, os pontos de vista, e os tipos de referéncias e relacionamentos
através dos quais o material narrado € apresentado ao leitor
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temos o telespectador como “observador de segunda ordem”, um observador de observadores,
que ndo procura “responder a comunicacdo com comunicagdo”. O telespectador € um
observador que se concentra “na vivéncia e nos motivos das pessoas apresentadas no

texto”(LUHMANN: 2005, 102).

No caso do jogo analisado neste capitulo, Brasil e Alemanha pela final da Copa de 2002, o
papel do locutor cabe a Galvao Bueno. Portanto, a situacdo narrativa é a chamada autoral, ja
que se trata de um relato dos fatos que vemos através da tela. Na narrativa autoral, os fatos
nos chegam a partir do ponto de vista espago-temporal do narrador e sdo coloridos por sua
interpretacdo (STANZEL:1971). O narrador-locutor € um centro de orientagdo do

telespectador.

Observando a transcricdo dos primeiros minutos da partida, percebem-se momentos de
narracao dos lances que vemos (em azul), mas também falas que sdo interpretacdes do locutor

(em vermelho);

Autoriza o drbitro, mexe na bola a selecdo brasileira. Comega o jogo, o Brasil vem
pro ataque, olha o lancamento. E olha no langamento, os zagueiros brasileiros
safram pro ataque. Os dois, o Licio e o Roque Jr. deram, o Felipdo armou uma
jogada de saida, deram a saida, o Felipdo armou 14, partiram pro ataque os dois. E ja
meteram uma bola alta pra eles

como dizer pros alemaes, nds vamos pra cima.

Af o Voeller. Cobranca do Oliver Kahn.

Vai ser um inicio nervoso como toda decisio de copa do mundo.
Ronaldinho, pra Rivaldo, pra Ronaldinho,

tem que jogar bonito, isso mesmo, tem que ir pra cima deles. Tem que jogar bonito.
A categoria dos brasileiros € que vai fazer a diferenca nessa decisio de copa.

L4 vem Ronaldinho, jd rasgou ali por baixo. Ji chegou por baixo rasgando ali o
Linke cedendo o primeiro escanteio favorecendo a selecéio brasileira. A Alemanha
vai jogar com Kahn, Linke, Ramelow e Metzelder; Frings, Jeremies, Schneider e
Hamann; Bode, Neuville e Klose.Ai cruzamento, vem bola pra area. Tentativa
brasileira, a bola passou, Gilberto Silva tentava, ela foi pela linha de fundo, outra
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vez € tiro de meta pra Alemanha O time brasileiro, vocé sabe, ndo tem problema
nenhum, joga com Marcos, Licio, Edmilson e roque jr, o Cafu, o Gilberto silva, o
Kleberson, o Ronaldinho Gaticho, o Roberto Carlos, Ronaldinho e Rivaldo. O trio
de arbitragem tem o Sr. Pierluigi Collina, como 4rbitro principal, Rivaldo escora de
cabeca ali pelo meio, Ronaldinho vem pro primeiro lance. Chegou 14 em cima dele o
Metzelder. Ali lateral pra selecdo da Alemanha. E vamos juntos identificando os
jogadores da Alemanha. Bode, sai jogando a frente, tocou de cabeca por 14 o Klose.

As falas de Galvio Bueno que ndo se referem aos lances que estamos vendo na tela
correspondem ndo s6 as suas interpretagdes desses lances, como também servem a
composicdo do cendrio da histéria que comecga a se delinear. Ao principio ele avalia as
intengdes da Selecdo Brasileira a partir de uma jogada e prevé a atmosfera do jogo, ou seja,
sdo suas impressdes espaco-temporais que chegam até o telespectador. Ao apresentar os
jogadores de cada equipe, apdés a composicdo do cendrio, o locutor parece listar os
personagens que participarao da histéria. Em seguida, destaca o brasileiro Ronaldinho como
artilheiro da Copa, comparando seu desempenho com um atacante alemao. Pode-se se afirmar
que ai o locutor mostra-nos quem serd o herdi da histéria que se inicia. Todos esses
comentarios vdo compondo um imagindrio do jogo, vao formando a opinido do telespectador
e alimentando a crenga que os torcedores t€m na vitoria da equipe, como se sente no trecho a

seguir:

... 0s brasileiros comecaram a jogar pra frente tentando jogar bonito mesmo. Vamos
mostrar pros alemaes, nds jogamos bola, voc€s jogam uma coisa parecida com
futebol, nés jogamos futebol. Mas é um time terrivel. Nao é a toa que tem trés
titulos mundiais e ja chega a sétima decisao de copa do mundo.

Nota-se que a narragdo em si limita-se a reportar os fatos que a tela mostra ao telespectador. A
partir, dessa perspectiva é possivel também entender o locutor como um sub-narrador, na
visdo de Graudeault e Jost (1990). Para esses autores, o verdadeiro narrador de um meio
audiovisual (filme, por exemplo) é invisivel, implicito. Trata-se do camera eye, sobre o qual

discorreremos com mais detalhes adiante. Por ora, importa pensar que quem gera as imagens
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2

que nos chegam ¢é esse narrador implicito. O locutor seria, entdo, um narrador delegado,
secundario, que além de nos reportar o que vé — e que também estamos vendo — se encarrega,
no caso do jogo de futebol, da composicdo do cendrio, de uma atmosfera e dos personagens,
como vimos. O sub-narrador faz —nos mesmo esquecer que existe esse olho da cimera que

filtra e direciona nosso ponto de vista.

Entendamos agora melhor o camera eye partindo das reflexdes que se apresentam a seguir:

That the film is primarily narrative rather than dramatic in form may not be
immediately obvious. We suggest that it is a form of narrative rather than dramatic
art because it does not present a story directly, without narration, but always through
the medium of a controlled point of view, the eye of the camera, which sharpens or
blurs focus, closes up or draws off, gives the image its color and
shading...(KELLOGG; SCHOLES: 1966, 280)*

Os autores estendem suas reflexdes ao jogo televisionado e afirmam que ele é visto pelo
“camera eye, with its long shots and close-ups, the vocal commentary of the announcer, the

3 (Ibidem, loc.cit.).

time dislocation of the video-time replay with its shifts in point of view
Portanto, o olho da camera é responsavel por tudo o que o telespectador vé, € o seu principal
centro de orientacdo. O jogo é percebido através desse ponto de vista, o que nos remete
novamente a existéncia de um narrador invisivel, implicito. Surge, pois, a mesma pergunta
que se fizeram Gaudreault e Jost ao refletir sobre a narrativa cinematografica: “qui raconte?”.
Quem conta? Quem diz a narrativa? A resposta a que se chegou é que “il y a un grand imagier
filmique (implicite, extradiégétique et invisible), qui manipule 1’ensemble du lacis

audiovisuel” (1990, 47). H4, portanto, um “grande imaginador”, a que chamaremos mega-

narrador.

* Que o filme é primariamente uma narrativa ao invés de uma forma dramadtica pode ndo ser imediatamente
obvio. Nds sugerimos que ele € uma forma narrativa ao invés de uma arte dramédtica porque ele ndo apresenta
uma histéria diretamente, sem narracdo, mas sempre através de ponto de vista controlado, o olho da camera, que
foca e desfoca, aproxima ou corta, dd a imagem sua cor e matiz...

5 o 1ho da camera, com suas longas tomadas e closes, o comentdrio do locutor, o deslocamento de tempo do
replay com suas mudanga no ponto de vista.
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Num filme, esse mega-narrador se revela por marcas de subjetividade, o modo como um
plano é enfocado seria um exemplo. No jogo de futebol, o primeiro plano de um jogador
também é uma marca do mega-narrador. Contudo, ndo se pode dizer que seja uma marca do
sujeito, mas de um sistema televisivo e esportivo. O close, o primeiro plano, o plano
americano, o plano médio e o plano de conjunto sdo usados no jogo televisionado para
aproximar jogadores que participam de um lance especial da partida ou que t€m a posse de

bola da visao do telespectador. Na maior parte do jogo a visdo que se tem € dada por um

plano geral dos lances:

Close - Kahn prepara-se para cobranca de falta

Primeiro plano — jogador cobrard escanteio



Plano americano — jogador que fez falta

Plano médio - Cafu tem a posse de bola

Plano de conjunto — lance de falta

== Plano geral — espera por substitui¢ao

33
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H4 planos que fornecem ao telespectador a visdo semelhante que tem o jogador que estd em

campo, como na seqiiéncia a seguir, que mostra o angulo de visdo do goleiro Marcos:

O que mais se vé€, contudo, é a imagem advinda da camera posicionada no alto do estadio

acompanhando a bola, movimento denominado panoramica:

O mega-narrador proporciona também ao telespectador através do travelling a oportunidade
de acompanhar a jogada como se estivesse “correndo ao lado do jogador”, ji que nesse

movimento hd “um deslocamento do pé da camera, durante o qual o eixo de tomada
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permanece paralelo a uma mesma direcio” (GAUDREAULT; JOST: 1990, 39). E o que se vé

na seqiiéncia a seguir:

Nota-se que Ronaldo é um jogador muito focado durante a partida. Pode-se afirmar que a
insisténcia do primeiro plano e do close em Ronaldo deve-se a intencdo de enfatizar sua
importincia para a selecdo brasileira e seu destaque no futebol mundial. Suas apari¢des
acabam por compor a figura de um personagem: o herdi vitorioso e consagrado ap6s uma
série de percalcos que lhe impds a vida.Observemos as imagens a seguir e os comentarios do

locutor:

<t 7 GOALS IN 7 MATCHES

N -




36

Locutor: Saiu do céu Ronaldinho como maior jogador do mundo e foi ao inferno,
duas cirurgias, considerado como terminado, acabado para o futebol. E uma vitéria
do jogador, € uma vitéria do craque, é uma vitéria do ser humano, uma vitéria da
vida. Ronaldinho! Que dia, hein Ronaldinho! Artilheiro da copa, dois gols na final.

A situacdo narrativa do jogo de futebol televisionado da-se, portanto, por duas formas de
mediagcdo da apresentagcdo: o narrador autoral — locutor e o mega-narrador — o camera eye.
Nota-se que o esforco é sempre por proporcionar ao telespectador todos os detalhes da
partida, por isso a tomada por diversos angulos, o recurso do replay e da aproximacio dos
jogadores através do close e planos especiais. Pode-se assim considerar que as situagdes
narrativas do jogo televisionado, como acontece com qualquer outra narrativa, objetivam
reforcar a ilusdo do telespectador de que o material narrado faz parte de sua propria
experiéncia da realidade. O objetivo, enfim, € a criagdo de uma atmosfera de verossimilhanga

(STANZEL:1971).

3.3 ANALISE ESTRUTURAL DA NARRATIVA DO JOGO DE FUTEBOL
TELEVISIONADO
Retomando a idéia de que os estudos da teoria da literatura devem voltar-se para outras
formas narrativas que ndo somente a literatura, refletindo também sobre os meios audiovisuais
(ROCHA: 2003), propde-se a investigacdo da estrutura do jogo de futebol televisionado a
partir dos conceitos formulados por Barthes, no campo dos elementos funcionais, e Genette,

ao pensar as fronteiras da narrativa.

3.3.1 ELEMENTOS FUNCIONAIS

Barthes inicia sua Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa afirmando que “inumeraveis
sdo as narrativas do mundo” (1976, 18) e segue alertando para a necessidade de se chegar a

“um principio de classificagdo e um foco de descricdo” diante da “anarquia aparente de
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mensagens” (Ibid., 19). O autor propde a andlise da narrativa por niveis: o funcional, o
actancial e o da narracdo, tendo a significacdo desde o principio como critério na defini¢do
das unidades. Considerando que ‘“uma mesma organizagdo formal regula de maneira
verossimil todos os sistemas semidticos quaisquer que sejam suas substincias e dimensdes”

(Ibid., 22), estenderemos as consideracdes de Barthes & andlise do jogo televisionado.

No presente trabalho, serd aplicada em especial a andlise no nivel das fun¢des, sem, contudo,
deixar de vinculd-la ao nivel das a¢des e da narracio (sobre este ultimo refletiremos melhor a
partir das idéias de Genette). A funcao corresponde a cada unidade que compde a sucessio de
fatos da narrativa. Obrigatoriamente, portanto, a narrativa se compde de funcdes e todas

significam e se ligam de algum modo aos outros niveis da historia.

Barthes classificou as funcdes da narrativa como se apresenta, sinteticamente, no quadro

abaixo (1976):

Nivel Funcional

Funcgoes: sintagmadticas, metonimicas Indices: paradigmaticas, metafdricas

Cardinais: nicleos, | Catalises: preenchem |Indices: remetem a Informantes:
articulagdes da 0 espago narrativo que | um carater, um dados
narrativa, inauguram | separa as fungdes- sentimento ou uma imediatamente
ou concluem uma articulagdes, notacdes | atmosfera; significado | significantes;
incerteza. subdisidrias. implicito. situam tempo e

espaco da narrativa.

Em virtude da existéncia de duas instancias narrativas no jogo de futebol televisionado — o

locutor e o mega-narrador, a andlise funcional seré feita considerando-as separadamente.



38

I. Analise do nivel funcional: instancia do locutor

Tomemos como objeto de andlise a locucdo do primeiro gol do Brasil na partida contra

Alemanha:

Funcgéo - Catalise

Funcido — Catélise

Indice — Informante

Indice — Indice

Funcido — Catalise

Funcido — Catalise

Funcéo — Catélise

Fungéo — Cardinal

Fungdo — Catélise

Indice — Informante

Funcido — Catalise

Fungdo — Cardinal

Falta que favorece o time da Alemanha, cobranca da Alemanha,
jogada pro outro lado pra Frings. Brasil aperta na marcagao.

O jogo vai entrando na zona mais perigosa que sao os 25 minutos
finais de uma grande decisao 6

Roque Jr. saiu pra abafar o lance e acabou cometendo falta.
J4 vamos com 20 minutos desse segundo tempo. 0 para o Brasil, 0

para a Alemanha,

vale o pentacampeonato pro futebol brasileiro. Alemanha nao tem
pressa, ja comeca a dizer claramente o que o grande Bekenbauer,
capitdo alemdo, campedo como jogador, campedo como técnico
dizia, a Alemanha vai querer levar o jogo pro tempo extra.

E vai voltar o Jeremies.

Pediu substituicao, ficou assustado,

ta inteirinho, correndo a vontade.

A 14, ele correndo 14 embaixo.

E vem lance pra area brasileira, no meio, a bola sobrando por 14, de
qualquer maneira apareceu Gilberto Silva pra tirar. O toque de
cabeca foi mal feito.

E lateral para a selecdo brasileira. Af o Cafu.

Vinte e um minutos do segundo tempo. 0xO0.

Afi o Cafu, pra Ronaldinho gaticho, ndo existiu a falta e a sobra € do
Brasil.

Com Gilberto Silva, tocou pro Ronaldinho, tentou partir
Ronaldinho, marcacdo em cima dele,

Sobre as falas assinaladas em amarelo, discutiremos mais adiante ao falar das fronteiras da narrativa
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ta dificil a arrancada ali pelo meio, em cima dos alemaes € muito

dificil.

Fungéo — Cardinal Ele insiste, briga pela bola, insiste o Ronaldinho, pro Rivaldo, abriu
espaco, bateu pro gol, Oliver Kahn, Ronaldinho bateu.
GOOOOO0O0OO0O0L!

Indice — Informante | E do Brasil. Ronaldinho, nimero 9. Aos 21:30 do segundo tempo,
Fungéo — Cardinal Rivaldo soltou a bomba,

que Oliver Kahn que nada,

Fungdo — Cardinal bateu roupa o goleiro alemdo. Ronaldinho meteu pro gol,

Indice — Informante 1x0 Brasil.

Indice —Indice Ele provocou, provocou, provocou e falhou.
Fungdo — Cardinal Na pancada do Rivaldo bateu roupa Oliver Kahn.
Indice — Indice Ronaldinho, artilheiro, tava l4, o sétimo gol dele na copa. 1x0

Indice — Informante | Brasil. 22 do segundo tempo.

Segundo Barthes, “para que uma fungao seja cardinal, € suficiente que a acdo a qual se refere
abra (ou mantenha, ou feche) uma alternativa conseqiiente para o seguimento da histodria,
enfim que ela inaugure ou conclua uma incerteza” (1976, 31). Por isso, determinaram-se
como cardinais as funcdes referentes a narracdo do gol em si e aos lances imediatamente

anteriores e posteriores a ele. E uma fun¢do cardinal também o lance em que a Alemanha

dirige-se com perigo a drea brasileira.Esses sdo “momentos de risco da narrativa” (Ibid., 32).

As catélises se aglomeram em torno dos nucleos — as funcdes cardinais, e se referem a

3

incidentes e descricdes pequenas. Como bem define Barthes, as catdlises sdo “zonas de
seguranga, de repouso” (Ibid., 31). Pode-se dizer que, para o jogo, as catdlises representam

momentos de tranqiiilidade, calmaria; lances que ndo trazem perigo as equipes.
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Quanto aos indices-informantes, eles servem a identificacdo do espago, tempo e situacdo do
jogo, para localizagdo do telespectador portanto: “Vinte e um minutos do segundo tempo.
0x0”. Ja os indices-indices “implicam uma atividade de deciframento” (Ibid., 33) por parte do
receptor; isso porque eles querem dizer algo mais do que realmente dizem. Ao dizer:
“Ronaldinho, artilheiro, tava 14, o sétimo gol dele na copa”, o locutor ndo estd s nos
informando sobre quantos gols o jogador fez; nota-se ai a intencdo de compor um
personagem, o herdi da historia: ele € artilheiro, ele “tava ld” no momento preciso, fez sete
gols na competicdo, um nimero expressivo. Galvao Bueno comporta-se mesmo como um
narrador mediador da apresentacdo ao compor um personagem, assim como em qualquer
prosa literdria. Nelson Rodrigues o faz num trecho de uma cronica ao falar pela primeira vez
do recém descoberto Pelé, atribuindo a ele o titulo de Rei e legando ao povo brasileiro o
grande simbolo de seu éxito e sucesso: “Dir-se-ia um rei, néo sei se Lear, se imperador Jones,
se etiope. Racialmente perfeito, do seu peito parecem pender mantos invisiveis”

(RODRIGUES: 2002, 42).

Observemos também outro indice-indice: “vale o pentacampeonato pro futebol brasileiro”.
Este serve a composi¢do de uma atmosfera: a da importancia e grandiosidade do que se estd

transmitindo.

Numa primeira andlise terfamos as funcdes e indices distribuidos como no quadro e discutidos
até aqui. Entretanto, seria, por assim dizer, uma classificagdo didatica, incompleta e
reducionista, pois a narra¢do se d4 de maneira tdo complexa que apenas determinar uma
funcdo e um indice para cada enunciado torna-se insuficiente. O objetivo primeiro do quadro
foi apenas de ilustrar de forma bdsica as consideragdes de Barthes. Ndo cabe aqui a

investigacdo de todas as possibilidades da complexa andlise da narrativa. A inteng@o primeira
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de se aplicar a andlise estrutural de Barthes ao jogo televisionado foi ser um ponto de partida,
j& que nunca antes se lancou tal olhar sobre o futebol. Apresentamos, contudo, reflexdes sobre

um aspecto, a titulo de instigacgéo.

Barthes alerta para o fato de que “uma unidade pode pertencer ao mesmo tempo a duas
classes diferentes. [...] certas unidades podem ser mistas” (1976, 33). O autor afirma ainda
que a funcionalidade dos indices serve mais ao nivel do discurso que da histéria. Desse modo,
pode-se entender a funcdo cardinal “Na pancada do Rivaldo bateu roupa Oliver Kahn”
também como um indice-indice porque a expressdo “bateu roupa” é pejorativa no futebol: o
goleiro ndo foi capaz de segurar a bola. A fungdo-indice nos remete a um sentimento: o
locutor se revela torcedor, faz um julgamento da atua¢io do goleiro alemio. E um momento

de natureza discursiva na narragdo.

I1. Analise do nivel funcional: instincia do mega-narrador

No tocante aos elementos funcionais na instancia do mega-narrador, tem-se o camera eye
focando, na maior parte do tempo, os lances que se referem as funcdes cardinais ou as
catalises, ou, respectivamente, momentos de risco para as duas equipes (como jogadas que

podem resultar em gol); e lances de calmaria da partida.

Quando o camera eye deixa de focar o jogo propriamente dito, cria indices-indices e indices-
informantes, o que acontece, por exemplo, quando mostra o rosto dos treinadores das equipes.

E uma imagem que ndo faz parte do jogo, mas faz parte da narrativa, pois ajuda a compor

uma atmosfera.
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Observemos as cenas a seguir que sdo exemplos das funcdes e indices comentadas

anteriormente:

Funcao Cardinal - Jogador alem&o cobra uma falta com perigo

Dada sua importancia — é uma fun¢do nuclear — o mesmo lance € repetido em angulos
diferentes

2 0809~ a
sra [ i
— ["ladcz | voromrma= TOSHIBA SN IE
= Y ", =
~ -~z

4 |

.

Funcao-Catalise: momentos de calmaria sdo normalmente mostrados num plano geral pela
camera fixa num ponto (panoramica)
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)

Indices-indices: compdem uma atmosfera e remetem a um sentimento
(1) jogador se lamenta por um lance perdido; (2) a reacdo da torcida brasileira

Indices-informantes: orientagcio espago-temporal
(1) informa que jogadores alemaes estdo se aquecendo
(2) informa tempo e situacdo da partida

2.

E importante perceber que a narracdo do locutor e a do mega-narrador acontecem
simultaneamente, assim, h4, na maioria das vezes, coincidéncia entre o que estd sendo
mostrado e o que estd sendo relatado pelo locutor. No caso dos indices, o locutor participa
sempre como um decodificador ou interpretante daquela imagem que estd sendo veiculada,

conforme se nota no exemplo a seguir:

Locutor: Ai, Rudi Voeller. Vocé viu ali a
dificuldade, ele querendo engolir a saliva e a
dificuldade, que frieza alemi que nada. No
hino alemao, nés pudemos ver ali, Falcdo...

Falcdo: segurando o coragdo pra ndo sair pela
boca. E natural isso, é um jogo muito tenso.
Por mais experiente que vocé seja, por mais
jogos importantes, este € um jogo diferente.
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3.4 AS FRONTEIRAS DA NARRATIVA

A estrutura da narrativa ndo se reduz a elementos puramente narrativos. Como ja se pode
notar, Barthes (1976) assinala que os indices t€m uma funcionalidade especial mais ao nivel
do discurso do que da historia. A existéncia de elementos ndo-narrativos na composi¢do de
uma narrativa, uma aparente incompatibilidade, é, entretanto, um fato. Conforme discutimos
brevemente, a narrativa se delineia de maneira muito complexa, o que torna insuficiente

classificacdes estanques. Refletindo sobre essas questdes, Genette afirma que:

Toda narrativa comporta com efeito, embora intimamente misturadas e em
proporcdes muito varidveis, de um lado representacdes de agdes e acontecimentos,
que constituem a narragdo propriamente dita, e de outro lado representacdes de
objetos e personagens, que sdo o fato daquilo que se denomina hoje a descrigdo.
(1976, 264)

.. as esséncias da narrativa e do discurso assim definidas ndo se encontram quase
nunca em estado puro em nenhum texto (Ibid., 272).

. é porque a narrativa ndo existe, nunca por assim dizer na sua forma rigorosa
(Ibid., 273)

A partir de tais consideragdes é possivel analisar melhor os trechos destacados em amarelo

quando se transcreveu a narra¢do do primeiro gol brasileiro contra a Alemanha. Retomemo-

las:

O jogo vai entrando na zona mais perigosa que sdo os 25 minutos finais de uma
grande decisdo

E vai voltar o Jeremies. Pediu substitui¢do, ficou assustado, t4 inteirinho, correndo a
vontade
Com Gilberto Silva, tocou pro Ronaldinho, tentou partir Ronaldinho, marcagido em

cima dele, ta dificil a arrancada ali pelo meio, em cima dos alemdes é muito dificil.

Rivaldo soltou a bomba, que Oliver Kahn, que nada, bateu roupa o goleiro alem&o.
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Mesmo a uma primeira olhar, é possivel perceber que esses enunciados ndo sdo puramente
Narracdo. Que seriam? Descricdo, sem a qual a narrativa afinal ndo se cria; e Discurso,
momento de expressdo direta, em que o narrador fala em seu proprio nome e que se revela por
escolhas e marcas - os déiticos (Ibid.) Genette define a descricdo e o discurso como as
fronteiras da narrativa, fronteiras bem interiores, e que, como tais, acabam por compo-la

também.

Nos exemplos destacados, observa-se que:

¢ “ali pelo meio” € uma marca discursiva, um déitico, por sua natureza indicativa,
demonstrativa, referente que nos remete a presenca do sujeito no espago narrado.

¢ “mais perigosa”, “inteirinho”, “muito dificil” sdo momentos descritivos. A escolha dos
adjetivos, contudo, revela-nos novamente uma subjetividade, ji que ‘“‘implicam um
julgamento cuja fonte € aqui visivelmente o narrador” (Ibid., 273), nosso locutor, portanto.

¢ A expressdo “que Oliver Kahn, que nada” é claramente outro julgamento do locutor e que
revela ainda seu sentimento de torcedor satisfeito com a falha do adversario.
E interessante observar que a coexisténcia de narragio/descri¢io/discurso ndo se dd sé na
linguagem verbal. Novamente, o0 mega-narrador se revela (como j4 se constatou ao comentar
os indices). A seguir, estdo uma seqiiéncia de imagens e as falas do narrador correspondentes

a elas a fim de se observar a relacdo entre a narrativa e suas fronteiras nas duas situagdes

narrativas do jogo:
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HucH Dauas - FouaTH OFFICIAL
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Narracdo da seqiiéncia: Locutor: Vamos 14 para o cara ou coroa, Cafu e Oliver
Kahn. Oliver Kanh diz que quer fazer histéria como um dos maiores goleiros de
todos os tempos, Cafu ji esti fazendo histéria. E o tnico jogador do futebol
mundial, de todos os tempos, desde 1930, do outro século portanto, 14 no inicio da
copa do mundo, é o tunico jogador do futebol mundial a jogar trés finais
consecutivas de copa do mundo. Que momento especial para o capitdo brasileiro,
para o Cafu. Ali ele e o Oliver Kahn, os dois se cumprimentando.

Em sintese, teriamos os trechos assinalados em azul como narracdo; em laranja, como
discurso; e em verde, como descri¢do. Entretanto, uma anélise mais critica perceberia que
(13

ali”, indicativo presente no trecho narrativo é uma marca discursiva; que ao destacar a

importancia de Cafu, o locutor ndo estd s6 descrevendo, mas compondo um personagem,
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revelando sua opinido, julgando; que, enfim, ao fazer sua apreciacdo sobre 0 momento que

vive Cafu, o locutor também o descreve, qualifica-o (capitéo brasileiro).

Analisando a seqii€ncia de imagens, percebe-se que ela também nio é puramente narracido. O
fato que estd acontecendo € o sorteio dos lados do campo e, em seguida, a foto oficial do trio
de arbitragem e os capitdes (1, 2, 5, 6). Ndo obstante, o mega-narrador leva-nos também a ver

o que fazem as equipes enquanto isso, mostrando que se aquecem e se apdiam antes da partida

(3, 4).

Finalmente, é possivel constatar também a partir da seqiiéncia destacada que as duas
instancias narrativas do jogo de futebol televisionado — o locutor e o mega-narrador, embora
quase sempre em concordancia, podem entrar em colis@o: nem sempre o que € mostrado é o
que estd sendo relatado pelo locutor. Gaudreault e Jost (1990, 53) ji observam tal
possibilidade ao analisar a narrativa cinematogréfica; assim como se encontra em Genette:
“nenhuma narracdo, mesmo a da reportagem radiofdnica, ndo € rigorosamente sincronica ao

acontecimento que relata [...]” (1976, 268).

Partimos agora ao estudo do futebol como ato poético, campo da Fala-futebol, em que estard
mais presente a poesia, materializada em movimentos, agdes e poemas. Certamente, serd
possivel sentir no proximo capitulo um outro tom na composi¢do do texto, diferente do
apresentado no capitulo que aqui termina. Isso porque a inteng¢do desta primeira parte era
analisar o futebol como prosa, em seu desenrolar normal, previsivel, sem grandes surpresas,
sem poesia enfim. Por isso, fez-se uma andlise estrutural; a qual também se justifica pelo

simples fato de que nunca foi aplicada a este objeto. No segundo momento deste trabalho, por
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se tratar de poesia, ndo haverd mais preocupagdo com a estrutura ja reconhecida, mas sim com

a natureza constitutiva do futebol como esporte capaz de produzir lances belos e poéticos.
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4. A FALA-FUTEBOL EM POESIA: O FUTEBOL COMO ATO POETICO

Futebol

Futebol se joga no estadio?
Futebol se joga na praia,
futebol se joga na rua,
futebol se joga na alma.

A bola é a mesma: forma sacra
para craques e pernas de pau.
Mesma a volidpia de chutar
na delirante copa-mundo

ou no arido espago do morro.
Sdo voos de estatuas subitas,
desenhos feéricos, bailados
de pés e troncos entrangados.
Instantes ludicos: flutua

o jogador, gravado no ar

- afinal, o corpo triunfante
da triste lei da gravidade.

(DRUMMOND: 2002, 21)

O assunto poético “pode nascer de um amor perdido ou de uma réstia de cebola”; escreveu
Mirio de Andrade. Em seu poema, Drummond versa sobre o futebol. Dir-se-ia uma
competicdo esportiva em que vinte e dois homens correm atrds de uma bola, debatendo-se

para leva-la a meta e consumar um gol. Quem mais tentos tiver, vence a partida. Simples.

Cabe entdo refletir: como pdde nosso poeta langar um olhar para tdo trivial disputa e dela
extrair poesia? Talento e sensibilidade agucada, sem divida. Mas também porque talvez nio
se trate s6 de uma competi¢do esportiva, mas de um Jogo. Ndo sé de homens, mas de

Jogadores.

Em 1998, as vésperas de mais uma Copa do Mundo, o jornal Folha de Sdo Paulo publicou

textos em que diversos autores falavam sobre gols antoldgicos da histéria do futebol. José
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Miguel Wisnik narrou assim um lance de Romdrio (que vemos nas imagens), um gol que

ainda “resiste ao entendimento’:

O gol de Romdrio contra a Holanda, na Copa de 94, desafia o senso comum e o
senso incomum. [...] Gols como esse sdo lances de pura precisdo poética,
intraduziveis no ramerrdo da prosa. Numa rigorosa elipse paradoxal, Romario chuta
ndo chutando. [...] Pericia e asticia geniais de quem se apresenta e ausenta e sabe
estar ndo estando, [...], em uma outra dimensao do tempo do jogo.

“Precisdo poética”. O mesmo questionamento sobre o poema de Drummond volta-nos aqui: o
autor fala de poesia; admira o lance de Romadrio. Ora, € possivel perguntar, o que faz do
futebol uma experiéncia de beleza? O que faz de lances de uma partida momentos de prazer

estético? Por que se chama futebol-arte o futebol jogado no Brasil?

E retorna-se a hipdtese ja aventada: o Jogo seria o elemento presente no futebol capaz de

preencher o suposto hiato entre esporte e prazer estético. Nao o jogo no sentido comum da
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palavra, mas entendido na esfera filos6fica ou estética. Assim, encontra-se apoio nas teorias
sobre o Jogo de Schiller e Gadamer e nas reflexdes de Freud em O chiste e sua relacdo com o

inconsciente.

Se “ha uma relacdo inequivoca entre futebol e sociedade”, podemos comecar pela proposi¢do
de Schiller: “para resolver na experiéncia o problema politico é necessdrio caminhar através
do estético, pois € pela beleza que se vai a liberdade” (2002, 22). Entdo, antes de pensar no
futebol em termos socioldgicos ou antropoldgicos e tentar entendé-lo por estas ciéncias,
pensemo-lo como acontecimento estético, o que permitird aproximd-lo da problemaética de
Schiller. Antes de ser uma metafora da luta de classes, um reflexo da globaliza¢do, como vem
sendo pesquisado, o futebol é um esporte que atrai espectadores sem distincdo e causa
arrebatamento e fascinio. Como questionou Huizinga: “Por que uma multidao imensa pode

ser levada ao delirio por um jogo de futebol?” (2004, 5).

Para Schiller (2002, 63, 64), o Homem ¢é governado por impulsos: um ligado a matéria, que o
sujeita a natureza, o Impulso Sensivel; e outro que o eleva ao campo do pensamento racional,
o Impulso Formal. Ha uma nog¢do de acdo reciproca entre esses dois impulsos: a atividade de
um pode incitar o outro ou impor-lhe limites. O Homem nunca esta satisfeito se exclui um dos
dois impulsos, por isso eles despertariam um terceiro: o Impulso Liidico ou Impulso para o
Jogo, o qual seria capaz de conciliar os outros dois. Pelo Impulso Liidico o Homem estaria
livre fisica e moralmente e as idéias da razdo e os interesses dos sentidos estariam em
harmonia. O Impulso Liidico levaria a atividades a que o Homem mesmo se prop0s, sem

contingéncias objetivas ou subjetivas, sem nenhum tipo de restri¢do. Nas palavras de Schiller:

O impulso lddico, entretanto, em que os dois atuam juntos, impord necessidade ao
espirito fisica e moralmente a um s6 tempo; pela supressio de toda contingéncia ele
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suprimird, portanto, toda necessidade, libertando o homem tanto moral quanto
fisicamente. (2002, 74).

O Impulso Lidico conduz o Homem ao Jogo enfim. Ele é o espaco da liberdade. E assim,
livre, o Homem ¢é capaz de produzir Arte. “Criacdo absolutamente livre e contemplacio
desinteressada da forma pura das coisas: eis a atividade estética e eis o jogo. E, entdo, no jogo

que nés realizamos nossa unidade fundamental e nossa felicidade perfeita. E do jogo que

resulta a Arte” (DE BRUYNE, Edgard: 1930, apud: SUASSUNA: 2005,23).

Jogo ndo é sindnimo de arte, esteja claro. Mas € porque o artista joga e se deixa jogar; é
porque existe esse impulso que leva o Homem a criar além das contingéncias naturais e
sociais, que hd arte. Pensar a 16gica do Jogo € pensar a arte. Conforme propde Gadamer, a
reflexdo sobre a “base antropoldgica de nossa experiéncia com arte” (1985, 37) deve ser
desenvolvida com base em trés conceitos, entre eles o de Jogo. Gadamer, assim como
Schiller, acredita que o Jogo € elementar na vida do homem e que, sem ele, a cultura humana

seria impensavel.

Mas € importante lembrar que o conceito de Jogo no qual esses autores se concentram &

aquele da esfera filoséfica ou estética. Eles partem do conceito comum de Jogo como

...uma atividade ou ocupacdo voluntdria, exercida dentro de certos limites de tempo
e de espago, segundo regras livremente consentidas, mas absolutamente
obrigatdrias, dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de
tensdo e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da “vida cotidiana”
(HUIZINGA:2004, 33),

caracteristicas de qualquer jogo (no sentido comum) ou brincadeira, e aplicam-no para
entender os mecanismos da arte, passando a concebé-lo como “atividade formadora do

sujeito” (NUNES:2005, 58).
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Concentrando-nos no conceito de Jogo como espago da liberdade — o Homem mesmo se
propde a fazé-lo, sem determinacdes ou restricdes, agindo de modo livre — ratificamos a
reflexdo freudiana sobre os chistes. Para o autor, o chiste é sempre “un juego desarollado”
(1948, 917). Origina-se ainda na crianga quando ela apenas descobre o prazer de empregar
palavras e unir idéias, seguindo o instinto de exercer suas faculdades humanas. Passa-se que
esse prazer a entusiasma de tal forma que ela se dedica mais ao jogo de palavras e idéias.
Contudo, a medida que a crianga cresce, a razao avigora-se e tolhe aquele jogo: “El juego es
entonces rechazado como falto de sentido o francamente disparatado” (Ibidem, 890). Mas o
Homem ndo se conforma com a supressdo do prazer que o jogo verbal lhe dava e cria
mecanismos para retomd-lo. O chiste resgata o prazer do livre jogo de palavras e idéias, faz

frente ao poder limitador do juizo critico, ¢ uma forma de luta contra a repressao:

...el placer del chiste procede del juego de palabras o del desencadenamiento del
desatino, y que su sentido se halla destinado exclusivamente a proteger este placer
contra la supresion de la critica (Ibidem, §92).

Na expressdo “jogo de palavras” empregada por Freud para designar a origem do chiste
encontramos outro ponto de reflexdo: o Jogo também estd presente na linguagem, fato ja
observado por Huizinga: “as grandes atividades arquetipicas da sociedade humana sdo, desde
o inicio, inteiramente marcadas pelo jogo. Como por exemplo, no caso da linguagem” (2004,
7). Justifica-se tal pensamento se entendemos que o ato de nomeagdo € essencialmente
metafdérico. Ampara-nos ai a opinido veemente de Octavio Paz: “La esencia del lenguaje es
simbdlica porque consiste en representar un elemento de la realidad por otro, seglin ocurre
con las metaforas (1999, 63)”. Ora, a metafora é repetidamente definida como jogo de
palavras, e sendo a metdfora um principio da linguagem, o Jogo também o €. Do simples ato

de nomeacdo a mais sofisticada poesia, temos, primitivamente, o Jogo: “é como se o espirito

estivesse constantemente saltando entre a matéria e as coisas pensadas” (Huizinga: 2004, 7).
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O chiste, oriundo do jogo de palavras, cria-se entdo porque o Homem atende a seu Impulso
para o Jogo, o Impulso Liidico, que se revela desde a infancia, como vimos em Freud. E, de
fato, o Jogo € tdo essencialmente humano que seu primeiro indicio é o simples movimento de

ir e vir, porque o que é vivo, como assinala Gadamer,

... tem o impulso do movimento em si mesmo, € auto-movimento. O jogo aparece
entdo como um auto-mover-se que por seu movimento ndo pretende fins objetivos,
mas o movimento como movimento, (...), auto-representacdo do estar vivo” (1985,
38).

Portanto, o Jogo se apresenta tanto como “simples descarga vital de energia bioldgicas”, em
movimentos tais quais o de criangas que brincam; como um impulso exercido acima das
“necessidades naturais da vida” e passa a ser jogo estético, uma “manifestagdo de ordem
espiritual” (NUNES: 2005, 57). Conforme vimos com o chiste, que se desenvolve a partir do
simples jogo de palavras e alcanca comprometimento com a liberdade do homem, uma vez

que ndo se limita a razdo ou critica.

Se relemos os versos de Drummond: Futebol se joga no estidio? /Futebol se joga na
praia,/futebol se joga na rua,/futebol se joga na alma; encontramos pensamento andlogo.
Segundo o poeta, o Jogo de futebol ndo se limita as contingéncias espaciais; ele acontece, ndo
importa onde seja. Concebe-o como mais que mera atividade fisica e permite-nos entender
que se envolve com a esfera espiritual do Homem. Tanto que a bola, o objeto principal do
Jogo, é definida pelo poeta como “forma sacra”, que ndo distingue a qualidade do jogador ou
o local onde a partida é disputada. E voltamos novamente a questdo do Jogo como espaco de

liberdade, em que nédo ha submissdo as restricdes do juizo.

Os préximos versos de Drummond, a partir dos quais é possivel relacionar o Jogo ao dominio

estético, descrevem os lances de uma partida de futebol: “Sao vOos de estdtuas subitas,/
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desenhos feéricos, bailados /de pés e troncos entrancados./Instantes lidicos (...)”". Vistos
assim os lances parecem ser as situacdes de que fala Schiller, nas quais o Homem, levado pelo
Impulso Liidico, conscientizar-se-ia de sua liberdade e sentiria sua existéncia, reconhecer-se-
ia como mente e sentir-se-ia como matéria, a0 mesmo tempo; ja que os movimentos descritos
pelo poeta sdo belos, desafiam as contingéncias da natureza e da racionalidade, da prépria
gravidade, como ele mesmo declara no final. O olhar poético de Drummond revela a
possibilidade de enxergar beleza nos lances futebolisticos, e assim entendé-los como efeito do
Impulso para o Jogo. Afinal, o Jogo “tem tendéncia a assumir acentuados elementos de
beleza. A vivacidade e a graca estdo originalmente ligadas as formas primitivas do jogo. E

neste que a beleza do corpo humano em movimento atinge seu apogeu” (Huizinga: 2004, 9).

Ao final do poema em que edifica a poesia de Garrincha, O anjo de pernas tortas, Vinicius de
Moraes da-nos a exata dimensdo da “vivacidade e graga” de que fala Huizinga e admite a
presenca de poesia num jogo de futebol ao afirmar: “E pura imagem”. O poeta faz neste ponto
uma interessante construcdo, relacionando as letras da palavra “gol”, respectivamente, a
inicial do nome de Garrincha e aos formatos da bola e da trave. O fato de o poema ser um
soneto também € relevante: o vulgar futebol habita aqui a forma mais cldssica de composi¢do

poética.

Garrincha, o anjo, escuta e atende: — Go6ooool!
E pura imagem: um G que chuta um O
Dentro da meta, um L. E pura danga!

(MORAES: 1967, 124)

Parece arbitrario estabelecer tal relagdo entre Jogo e estética sem refletir sobre o que sdo o

belo e a beleza. Sabe-se que esses conceitos sdo pensados pelo homem desde o principio da



56

Filosofia. Como Schiller vem direcionando as reflexdes aqui apresentadas, concentremo-nos

no que ele entende por beleza.

Ja no inicio de A Educacdo Estética do Homem, Schiller confessa que muito do que
apresentard € baseado em principios kantianos. Na histéria da Estética, Kant representa uma
reacdo ao pensamento que o antecedeu, ja que foi ele o primeiro a propor o deslocamento do
“centro de existéncia da beleza do objeto para o sujeito” (SUASSUNA: 2005, 69). Schiller
colheu de Kant a idéia de que a beleza ndo estd subordinada a um conceito ou fim objetivo. O
Impulso Liidico, como conciliador dos outros dois impulsos humanos (impulso formal e
impulso sensivel), proporciona a convergéncia do objetivo e do subjetivo, da forma e do
sentimento, originando a Beleza. Produto do Jogo estético, espaco da liberdade, a Beleza

contemplada gera prazer desinteressado, sem qualquer fim objetivo,

sem qualquer expectativa de utilitarismo (...) a beleza, por mais inesperadamente
que se possa apresentar, ¢ como uma fianga de que com toda a desordem do real,
com todas as imperfei¢des, maldades, equivocos, unilateralidades, perturbagdes
funestas, contudo o verdadeiro ndo jaz inalcangdvel a distdncia, mas estd ao nosso
alcance. E fungdo ontolégica do belo cobrir o abismo entre o ideal e o real
(GADAMER: 1985, 26; 28).

Guardadas as divergéncias entre as reflexdes desses pensadores, conseqiiéncia natural da
evolucdo do pensamento filosofico, constata-se que suas opinides confluem no tocante ao
carater livre da beleza, no fato de ser um fim em si mesma. Por carater livre da beleza deve
entender-se ndo algo sem sentido ou desprovido de significagdo; mas que é resultado de um
Jogo entre matéria e forma: “o jogo estético ¢ uma afirmacdo do espirito, que pressupode
liberdade” (NUNES: 2005, 55). A satisfacdo do contato com a beleza produzida pelo Jogo é
entdo uma finalidade sem fim: o Homem experimenta um prazer desinteressado, sem uma

obrigatdria destinacdo util.
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Perguntar-se-ia: qual a razdo de correr noventa minutos atrds de uma bola? Para qué jogar
futebol? Pelo Jogo. Pela experiéncia do Jogo. O Jogo se justifica por si mesmo. Sua
finalidade € ser jogado. Conforme vimos no Jogo de palavras do chiste, a razdo de fazé-lo é
ele proprio. Depois, como Jogo livre de contingéncias naturais e racionais, ele “empresta as
coisas um sentido que antes nao tinham” (Ibidem, 57). Por isso se diz que o Jogo, “néo é vida
corrente” (Huizinga: 2004, 11) “transcende as necessidades imediatas da vida (Ibidem, 4)”. O

Jogo convida a um momento de suspensdo do que concebemos com realidade.

Acerca dessa concepg¢do (sem nos atermos as implicacdes politicas e sociais que a “suspensao
da realidade” trouxe ao Brasil) cabe aqui transcrever trecho de uma carta de Drummond a

filha, que morava na Argentina, ao descrever o panorama brasileiro em 1974:

Aqui é o de sempre, com a Copa do Mundo primando sobre qualquer assunto, e
interferindo na vida de toda a populagdo. Quando o Brasil joga, fecha tudo, pessoas
morrem de enfarte e, se ganhamos, o carnaval sai pra rua. Forma de esquecer as
chateagdes da vida, sublimagdo de caréncias outras. (DRUMMOND: 2002, 229)

Retomando os versos de Drummond e a questio da beleza envolvida em lances de futebol, é
possivel notar que o poeta foca a instantaneidade (estituas sdbitas) e a efemeridade
(Instantes ludicos) de tais momentos; o que nos conduz a um ponto importante de nossa
reflexdo. O futebol produz lances que fascinam, ou pela beleza ou porque pareceriam
improvéveis ou pela plasticidade. Sao lances que se ddo instantaneamente: a bola vem, o
jogador domina-a ou chuta-a de uma forma diferente, incomum, dificil e que, por isso, exige
mais habilidade. Esses jogadores ndo elaboram a jogada antes de consuma-la, mesmo porque
ndo hd tempo para isso, o jogo é dindmico e demanda rapidez. O lance belo acontece
subitamente e dura o tempo de sua instantaneidade. Paradoxalmente, alguns lances sdo de tal
beleza que se eternizam, sdo repetidos sempre que se lembram grandes momentos do futebol..

Drummond assinala a eternidade desses lances subitos ao dizer que sdo estdtuas, termo que
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nos remete a idéia de perenidade. Pensemos em expressdes do esporte que se criaram a partir
de lances memoraveis e passaram a designar o tipo de jogada a partir de entdo: os Dribles de

Mané Garrincha:

Se hd um deus que regula o futebol, esse deus é sobretudo ir6nico e farsante, e
Garrincha foi um de seus delegados incumbidos de zombar de tudo e de todos, nos
estadios. (DRUMMOND: 2002, 219);

a Bicicleta de Le0Onidas:

Lebnidas da Silva era um madgico do futebol. Plantava bananeira em campo. Inventou
a bicicleta. Nao fazia s6 o gol. Leonidas ndo explicava nada. Quando a gente estava
arregalando os olhos para ver se via, a mdgica estava feita. (FILHO);

a Folha-seca de Didi:

um chute quase que mortal para os goleiros. O lance foi inventado por Didi em
1956, na partida contra o América. Ele estava com uma contusdo que ndo permitia
dar os chutes de longa distincia da forma normal. Por isso, ele achou um jeito para a

dor desaparecer: acertar o meio da bola, que fazia uma curva assustadora.
(BELPIEDE).

La mano de Dios de Maradona e seu segundo gol na mesma partida contra Inglaterra na Copa
de 1986 no México, este, “uno de los goles mas espectaculares de la historia del fitbol”
(LONGONI:2002), imortalizado na narracdo de Victor Hugo Mordlez, que transcrevemos a

seguir:

Ahi la tiene Maradona. Le marcan dos. Pisa la pelota Maradona. Arranca por la
derecha el genio del fitbol mundial. Puede tocar para Burruchaga. Siempre
Maradona, genio, genio, genio... td, ta, td... Goooooool! Quiero llorar. Perdonenme.
Maradona en recorrida memorable, en la jugada de todos los tiempos, barrilete
cosmico. De qué planeta viniste para dejar en el camino a tanto inglés? Para que el
pais sea un pufio apretado gritando por Argentina. Argentina 2, Inglaterra 0. Diegol,
Diegol! Diego Amando Maradona. Gracias, Dios por el fiitbol, por Maradona, por
estas lagrimas, por este Argentina 2, Inglaterra 0.
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Destacamos a existéncia de beleza em lances de uma partida de futebol e entendemos serem

instantaneos, subitos, e, pode se dizer, eternos. Mas como conceitud-los esteticamente?

Sabe-se que um lance futebolistico belo ndo necessita de largo tempo de elaboragdo, ndo
demanda que seu ‘“autor” se debruce por um longo periodo sobre ele para que possa
concretiza-lo, como acontece com um poeta, um romancista, um musico, na criagdo de uma
obra. Mas é impossivel ndo encontrar certa correspondéncia entre a definicdo de arte de
Gadamer e o que acontece em uma partida de futebol: “algo como se feito segundo regras, e
mais ainda: como se criado como algo nunca visto, segundo regras jamais concebidas; isto é
arte: criar algo, modelar, sem fabricar o0 meramente regulamentado” (1985, 36). O jogador que
dribla, por exemplo, estd jogando segundo as regras, mas o que faz ndo é somente o que elas

determinam. E mais.

Reduzir momentos de beleza do futebol a meros produtos de habilidade esportiva é negar
nosso ja famigerado Impulso para o Jogo, pois como observa Athayde Ribeiro da Silva em
sua Psicologia Esportiva e Preparo do Atleta: “O esporte € arte, portanto nio tem regras
fixas; e talvez ndo seja exagero dizer-se que o futebol € o mais artistico de todos os esportes”

(apud: PEDROSA: 1967).

Como espago da liberdade, atividade formadora do sujeito, origem da arte, o Jogo que existe
no esporte futebol faz o homem ir além das contingéncias impostas por regras, condigdes

naturais e sociais, e criar lances de beleza.

Ao propor o estudo do Jogo para entender nossa experi€ncia com arte, Gadamer afirma que

nenhum tipo de poesia, de obra de arte pode ser desvendada em sua esséncia por uma s6 voz.
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Dada sua “identidade hermenéutica”, a “obra deixa como que para cada um que a assimila um
espaco de jogo que ele tem que preencher” (1985, 43). Assim, ndo somos meros espectadores
ou observadores; como jogadores, participamos juntos de sua constru¢cdo. Num Jogo, todos

sdo0 parceiros.

A partir dos dizeres de Gadamer, é possivel afirmar que ndo se pode reduzir uma pega
artistica a uma sé e definitiva opinido. O Jogo estético convida a um constante trabalho de
reflexdo. Por isso, ndo se pode aceitar que a priori uma partida de futebol nunca seria bela,

tampouco que um lance futebolistico nunca seria uma obra de arte.

Mas, admitindo a existéncia do Impulso para o Jogo, ja detectado em tantas instancias da vida
humana, por que ndo discutir esteticamente lances belos do futebol? E abertos ao jogo
gadameriano, poderiamos afirmar que a beleza do futebol, se ndo é obra de arte, ¢ melhor
denominada Ato Poético, pois, como bem assinalou Octavio Paz em seus escritos sobre
poesia: “paisajes, personas y hechos suelen ser poéticos [...]. Lo poético es poesia en estado

amorfo”. (1999, 42;43).

Encontramos entio resposta ao nosso questionamento inicial: “como pdéde Drummond langar
um olhar para tao trivial disputa, o futebol, e dela extrair poesia?”’ Porque Drummond edificou
em poema a poesia em estado amorfo que estd num lance belo do futebol. Operagdo que se
justifica pela presenca do Jogo neste esporte, tal como teorizado por Schiller e Gadamer.
Enfim, o Impulso Lidico estd no futebol e permite que entendamos seus lances como atos

poéticos.
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Aprofundemos a nogdo de Ato Poético: foram definidas suas duas peculiaridades — a
efemeridade e a instantaneidade — as quais permitem relaciond-lo a um movimento artistico
teatral surgido nos anos 70, a Arte de Performance. Pode-se caracterizd-la como um “new
hybrid that combined so many media and broke so many rules about what art was supposed to
be” (ANDERSON: 1998, 6)7, uma arte que une a mais alta cultura ao entretenimento popular;

que observa e re-significa gestos e atitudes do corpo humano.

Embora guarde certa distancia do futebol, dado seu profundo engajamento politico e ao fato
de ndo se dissociar da questdo social, pois “para muitos criadores, a tOnica vai ser justamente
essa, € a alienacdo, a soliddo, a massificagdo e o declinio espiritual vdo ser temas em
performances” (GLUSBERG: 2005, 47); esta forma de Arte é como o Ato Poético,
essencialmente efémera, pois tempo e movimento sdo a matéria-prima da performance: “it is
the element of duration, of time, that is at the heart of a performance” (CARLOS: 1998, 34)8.
Um lance belo do futebol e uma obra de performance cessam de existir no momento em que o
movimento acaba; o espectador é confrontado com a presenca fisica do artista em tempo real

(Ibidem, 15).

Como no futebol, a Arte de Performance “tem duas conotagdes; a de uma presenca fisica e a
de um espetaculo, no sentido de algo para ser visto” (GLUSBERG: 2005, 43). Trata-se entio
de presenca no exato momento em que se dd acdo para que se possa desfrutar do que, na Arte
de Performance, denomina-se ‘“non-verbal realm of sensations” (Ibidem, 22). Estar no
dominio das sensagdes, como assinala Valéry (1999, 205), é estar “essencialmente presente.
Nao hd outra definicio de presente além da prépria sensacdo”. Esta nogdo permite-nos

também aproximar Ato Poético e Arte de Performance pela instantaneidade dos movimentos,

7 . . L.
um novo hibrido que combinou tantas novas midias e quebrou tantas regras acerca do que a arte era
supostamente
8 4 . p <
é o elemento da duragdo, do tempo que estd no coracdo de uma performance
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j4 que eles acontecem repentinamente. Pode-se dizer que houve treino para uma jogada,
ensaio para um movimento no palco, mas no momento de sua concretude, eles simplesmente
acontecem e contam com O improviso, este que ndo € premeditado ou arquitetado, mas
instantaneo: “o carater de espontaneidade é implicito” a Performance ndo obstante os ensaios

e ‘“‘um roteiro minucioso, que d4 marcagéo de tempo e movimentos” (GLUSBERG: 2005, 33).

Analisamos o elemento temporal do Ato Poético; mas, enfim, qual € seu espaco? E importante
investigarmos tal questio, uma vez que, como aponta Foucault, “o que permite a um signo ser
um signo € o espaco” (2000, 168). O pensador justifica-se analisando a linguagem, pois, para
ele, o ser desse sistema € o espaco. Como na linguagem, no sistema semioldgico futebol, cada
elemento “sé tem sentido em uma rede sincronica’; seu valor “é definido por referéncia a um
paradigma” e “a prépria sucessdo dos elementos” obedece a exigéncias espaciais. (Ibidem,
168). Ora, um lance do futebol s6 tem sentido se precedido ou sucedido por outro. Fora do
jogo, o lance ndo tem sentido. “A performance” também “se investe dessa funcdo anaférica,
uma seqiiéncia s6 € entendida se relacionada com o que a precede e com o que a segue”
(GLUSBERG: 2005, 76). No futebol, atribui-se valor a um lance, por exemplo, o belo, porque
existe um paradigma, o lance convencional. A sucess@o de lances estd sujeita aos limites

espaciais do campo e do préprio corpo que o executa.

O corpo. Parece-nos ser este o espaco do Ato Poético do futebol. Retomemos a Arte de
Performance, que emprega a expressdo “living sculpture”, escultura viva, para designar uma
pessoa como uma obra de arte, “and to transform for a moment a person’s own sense of self
into purely physical status, object-like, of aesthetic interest and contemplation” (CARLOS:

1998, 16)°. Para a Arte de Performance, o corpo pode ser pego, levantado, movimentado

9 . .
e transformar por um momento o senso de ser de uma pessoa em puro status fisico, como um objeto, de
interesse estético e contemplagdo
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como um objeto, e é capaz de carregar multiplos significados. A Performance trabalha com “o
discurso do corpo”, fazendo uma ‘“ressemantizacdo dos valores contidos no processo da
dindmica corporal” (GLUSBERG: 2005,57). Se voltamos a proposicao de Foucault de que é
no espaco que o signo pode ser signo, temos o corpo entio como espago da arte de
performance e, por extensido, do Ato Poético do futebol. E s6 pelo corpo que um jogador pode
concretizar o Ato Poético. E com suas pernas e pés (e. por que nio mios, para lembrar
Maradona) que o jogador materializa sua poesia. E, no momento dessa materializacao,
observa-se um efeito no espectador, que pode ser admiragdao ou contemplacgdo, por exemplo.
Como na Arte de Performance, em que “we are all activists, never more passive recipients of
the material of culture” (Ibidem, 10); o Ato Poético conta com uma resposta imediata do
espectador; fato essencial, pois ja se sabe que num Jogo todos sdo parceiros e participam da

construcao do significado.

Vimos que, considerando as caracteristicas da Arte de Performance foi possivel embasar e
compreender melhor a no¢do de Ato Poético. Logo, nomeamo-lo de “Ato” porque trata-se de
acdo, movimento; e “Poético”, por ter a propriedade de ser belo e causar uma impressao no

espectador.

Encontra-se entendimento mais claro de qual seria a natureza dessa impressdo causada pelo
Ato Poético a leitura de Valéry acerca do que ele denomina Estado de Poesia. Para o autor, hé
um “estado médio” do ser, em que ele se encontra “puramente disponivel e superficialmente
em harmonia com o meio externo”, num estado de “indiferenca de trocas” (1999, 197). Mas
eis que acontece um desvio desse estado médio, uma perturbagcdo provocada porque “todos os
objetos possiveis do mundo comum, (...), encontram-se de repente em uma relacdo

indefinivel, mas maravilhosamente ajustada. (...) associam-se de forma completamente



64

diferente da dos meios normais”. Essa perturbagdo de natureza acidental coloca o ser num
Estado de Poesia, no qual as coisas, adquirem um valor “em detrimento de seu significado
finito” (Ibidem, 201), tornam-se simbolos. Da mesma maneira como se instala no ser o Estado
de Poesia se vai, pois é “perfeitamente irregular, inconstante, involuntirio, fragil, (...) o

perdemos, assim como o obtemos, por acidente” (Ibidem, 198).

Da explanagdo de Valéry obtemos a natureza da impressdo que € causada pelo Ato Poético.
Um lance belo do futebol tira o ser (espectador) do seu estado médio, perturba-o
acidentalmente, porque associa movimentos comuns a lances convencionais de maneira
inesperada, diferente do normal. Essa nova e imprevista associa¢do de elementos comuns faz
com que o lance belo adquira um valor. A no¢do de valor, semiologicamente, prevé que, para

que haja signo, é preciso “poder permutar coisas dessemelhantes (...) e comparar coisas

(€N

similares entre si” (BARTHES: 1964, 57). O lance belo, para ser assim considerado,
comparado com outros lances tdo belos quanto ele; e, o como estamos analisando aqui, é

permutado com algo que lhe seria dessemelhante, a poesia.

O Ato Poético produz o Estado de Poesia que provoca e restitui o que Valéry denomina Forca
de Poesia. Um poeta, envolvido nessa série e imbuido dessa Forga de Poesia, ver-se-a levado
a produzir um poema, que “é uma espécie de maquina de produzir o estado poético através de
palavras” (1999, 209). E o poema faz perene a efemeridade daquele Ato Poético porque “ele é
feito expressamente para renascer de suas cinzas e vir a ser indefinidamente o que acabou de
ser” (205). Fecha-se entdo um belo ciclo: “esse ciclo fechado € o ciclo de um ato que como

que provocou e restituiu um forga de poesia...” (Ibidem, 196):
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ATO ESTDz]%EDO
POETICO POBSIA
FORCA

POEMA DE
POESIA

Como exemplo de poema edificado a partir da for¢a de poesia, por sua vez provocada pelo
estado de poesia despertado pelo ato poético, temos o poema Ademir da Guia, de Jodo Cabral
de Melo Neto. Com a engenharia habitual de seus versos, que economizam no uso das
palavras e na composicdo de imagens, prezam pela contencdo sentimentos e negam o
rebuscamento, apreendemos a beleza na descri¢do precisa dos movimentos deste que foi um

dos maiores jogadores da histéria do Palmeiras.

Ademir impde com seu jogo

o ritmo do chumbo (e o peso),
da lesma, da cAmara lenta,

do homem dentro do pesadelo.

Ritmo liquido se infiltrando

no adversario, grosso, de dentro,
impondo-lhe o que ele deseja,
mandando nele, apodrecendo-o.

Ritmo morno, de andar na areia,
de 4dgua doente de alagados,
entorpecendo e entdo atando

0 mais irrequieto adversdrio.
(MELO NETO: 1976,28)
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Este poema revela Cabral se rendendo ao antoldgico estilo cadenciado que fez de Ademir um
exemplo incomum na histdria do futebol brasileiro: um jogador que unia “precisdo técnica e
senso de colocag@o com sobriedade e harmonia de movimentos”. Desde o inicio, tem-se claro
que Ademir impde seu ritmo envolvente e dificil de ser transposto, de cadéncia monétona e
regular, como uma lesma ou uma camera lenta a que o poeta o associa. O ritmo enfim € como
um liquido que inexoravelmente escapa, ndo se detém, impde-se e domina definitivamente o

outro objeto.

Os versos de Jodo Cabral compdem uma elegia a Ademir da Guia, captando
justamente aquilo que, na realidade factual, sintetiza a sua atuacdo de craque de
futebol: a cadéncia de movimentos regulares e compassados como algo que, ndo
apenas se impde de forma eficiente em diferentes situagdes de enfrentamentos, mas
também ndo se altera diante delas (SANTOS:1998).
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5. OS CONCEITOS DE OBRA E ESTILO APLICADOS AO ATO POETICO DO
FUTEBOL

Vimos até aqui como um lance belo do futebol pode ser entendido como Ato Poético. Se foi
possivel estabelecer tal relacdo, importa-nos agora pensar em conceitos que se aplicam a

produgdo de poesia, tais como obra e estilo.

Para pensar esses dois conceitos é preciso conceber que houve um Autor que produziu a Obra
com seu Estilo. No caso do Ato Poético, consideraremos o autor como sendo o Jogador de
futebol. Ja dissemos no capitulo anterior que ndo se consideraria o lance belo de futebol como
Obra de Arte, dado que esta se cria de maneira distinta, exige tempo de elaboragdo do autor,
que se debruca sobre seu trabalho até que seja concretizado. O Ato Poético, ja dissemos, é
essencialmente efémero e instantineo; também demanda talento e pericia do Jogador, mas seu
tempo € o presente. Contudo, ha um ponto de aproximagdo, que permitiria entender o Ato

Poético como Obra e o encontramos em Foucault.

Ao distinguir linguagem e obra, o autor afirma que: “a linguagem € o murmdrio de tudo o que
€ pronunciado e, a0 mesmo tempo, o sistema que faz com que, quando falamos, sejamos
compreendidos (...)”. (2000, 140). Em outras palavras, a linguagem ¢é a Lingua mais a Fala.
Quanto a obra, ela € uma “coisa estranha, no interior da linguagem, essa configuracdo da
linguagem que se detém em si propria, se mobiliza e constréi um espaco que lhe é préprio,
retendo nesse espago o fluxo do murmurio que dé espessura a transparéncia dos signos (...)".

(Ibidem).

Para Foucault, a obra retém o fluxo do murmdrio que € a linguagem. No futebol, nosso

sistema semioldgico em questdo, nossa linguagem, portanto, com sua Lingua e Fala
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correspondentes; o momento do Ato Poético seria uma configuracio especial dos signos que
suspende o fluxo esperado desse sistema. O Ato Poético retém de tal forma o fluxo do sistema
que, como vimos, perturba o estado médio do ser. Por essa caracteristica, é possivel entendé-
lo como Obra, mas que, diferentemente da obra de arte, produz-se de maneira efémera e

instantinea.

Se hd Obra e Jogador-autor, hd maneiras diferentes de producio dessa Obra, ja que cada ser
guarda caracteristicas individuais tnicas. E justamente no efeito que essas caracteristicas tém
na faccdo da Obra que reside o entendimento do Estilo do Autor, no que se chama de Efeito
de Identidade, “que nous avons placé au cceur de la question du style” (FONTANILLE: 1999,

202). 10

Antes de partir para os Efeitos de Identidade, é importante atentar para a definicdo de Estilo:
ele € uma “maniere d’étre” (METZ: 1991, apud: FONTANILLE: 1999, 192); uma maneira de
ser que se apresenta latente. Nao se trata de estrutura ou marcas isoldveis ou detalhdveis, mas

de um estado difuso.

Como sugere Fontanille, o estudo dos Efeitos de Identidade far-se-4 em dois tempos,
aplicando as nog¢des desenvolvidas por este autor para pensar o Estilo em Literatura ao
sistema semiologico futebol. Fontanille estabelece que had Identidades Textuais, que se
referem ao espaco de distribui¢do dos efeitos; e Identidades Discursivas que estdo no dominio
dos valores, modalidades e atos da linguagem. As identidades discursivas, como permitem

apreciar a inovagdo ou a retomada de um efeito, fazem referéncia ao tempo.

10 que nds situamos no cerne da questao do estilo (Trad. de Adalberto Muller Jr.)
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Para um julgamento da tipologia das Identidades Textuais, cruzam-se as diferencas de
intensidade dentro da percepgao estilistica e as diferencgas de distribui¢cdo dos efeitos dentro do
espaco textual. Quanto a intensidade, a presenca dos efeitos pode ser marcante ou atenuada.
Quanto a distribuicdo, sua presenca pode ser concentrada ou difusa, nova ou retomada (1999,

195).

Da relag@o dos aspectos da intensidade e da distribui¢do temos uma tipologia de Identidades

Textuais, que Fontanille expde conforme a tabela a seguir:

Intensité de la perception de I’identité
Eclatante Atténuée
Concentrée Individualité Singularité
Distribution
Diffuse Tempérament Originalité

Todos esses aspectos se inter-relacionam, por isso, variando uma caracteristica vé-se

conseqii€ncia em outra.

Quanto a Identidade Discursiva, sua construgdo é uma questio de valores, diante dos quais os

o sujeito pode adotar um Papel Estilistico: “le sujet d’énonciation dispose d’un savoir-faire,

éventuellement d’un devoir-faire: il apprend et repete des procedes, y compris strictement
»ll,

personnels, qui impregnent le discours de sé€s choix, par accumulation et sédimentation” '; ou

uma Atitude Estilistica: “il dispose d’un vouloir-faire, éventuellement d’un pouvoir-faire: il

11 - Cm e

o sujeito da enunciagdo dispde de um saber-fazer, eventualmente, de um dever-fazer, ele apreende e repete os
procedimentos, inclusive os pessoais, que impregnam o discurso de suas escolhas por acumulagdo e
sedimentacdo. (Trad. de Adalberto Muller Jr.)
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innove et produit peu a peu um nouvel univers stylistique, qui vise une nouvelle coherence'””

(FONTANILLE: 1999, 197).

Se um sujeito adota um Papel Estilistico, ele respeita regras e usos e constrdi sua identidade
por repeticdo e preservagdo. Se adota uma Atitude Estilistica, sua identidade repousa sobre a

ruptura, a inovacao e a inven¢do permanente.

A Atitude, que € inovacdo, € regulada por aspectos como a audicia e a perseveranga € o
Papel, por sua vez estabilidade, regula-se pela tendéncia e constincia. Assim como na
tipologia das Identidades Textuais, esses aspectos se influenciam mutuamente. Fontanille os

apresenta como na tabela a seguir:

Assomption, innovation (ATTITUDES)

Faible Forte
Récurrence, Faible Tendance Audace
permanence (ROLES) Forte Constance Persévérance

Se as Identidades Textuais concernem ao espago, para o Ato Poético do futebol elas vao se
construir no espago-corpo. Quanto as Identidades Discursivas, se dizem respeito ao tempo,
vamos encontrd-las ndo s6 no préprio tempo de duragdo do Ato, como também tomando
como referéncia toda a histéria do futebol e todos os seus Autores-jogadores, ja a Identidade
Discursiva é uma questio de valor, que por sua vez, liga-se a comparacio de “coisas similares

entre si” (BARTHES: 1964, 57).

12 o .
ele dispde de um querer-fazer, eventualmente um poder-fazer, ele inova e produz pouco a pouco um novo
universo estilistico, que visa a uma nova coeréncia. (Trad. de Adalberto Muller Jr.)
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Em sintese, para definir o tipo de identidade agregam-se caracteres textuais (morfoldgicos) e
discursivos. Dai ao entendimento do Estilo resta “accorder une certaine valeur a la forme
1355

méme de l’identité, a la maniere dont elle advient dans 1€ texte et le discours

(FONTANILLE: 1999, 200).

5.1 REFLEXOES SOBRE A OBRA E O ESTILO DE JOGADORES-AUTORES:
GARRINCHA E PELE
Para entender melhor como os conceitos de Obra e Estilo se aplicam ao Ato Poético, é
importante analisar exemplos reais. Desse modo, passa-se agora a refletir acerca das Obras e
dos Estilos de dois Jogadores-autores: Garrincha e Pelé, pois estes sdo os cdnones do futebol

brasileiro e nada melhor que se orientar pelos cldssicos para entender uma forma de arte.

Durante muito tempo, Garrincha e Pelé formaram, no imagindrio do aficionado
brasileiro, uma espécie de dicotomia. Garrincha era mais engragado, chapliniano,
irreverente. Pelé seria a perfeicdo, o dominio amplo do repertdrio do jogo, a eficicia
aliada a técnica. Garrincha, o lddico; Pelé, o exato. Um dionisiaco, o outro, apolineo
(ORICCHIO: 2006, 105).

Escolheu-se Garrincha pela maneira peculiar como jogava futebol, pela inventividade e
ousadia que trouxe ao esporte. Foi o nome da Copa de 1962 no Chile, quando Pelé ndo pode
mais jogar devido a uma contusdo. Vamos explorar os poemas de Affonso Romano de
Sant’Anna, Poema para Garrincha, de Vinicius de Moraes, O anjo de pernas tortas, e de
Anibal Beca, Celebrando Garrincha, o santo inventor da ginga; que descrevem as
caracteristicas do jogador, além de contar com o filme Garrincha, Alegria do Povo, de

Joaquim Pedro de Andrade.

'3 atribuir um certo valor 2 uma forma de identidade, 2 maneira pela qual ela advém dentro do texto e do
discurso. (Trad. de Adalberto Muller Jr.)
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Optou-se por Pelé primeiro pela sua notoriedade: foi consagrado o Atleta do Século XX, o
maior Jogador de Futebol de todos os tempos pela FIFA, enfim, o Rei do Futebol, a perifrase
que o faz conhecido em qualquer regido do planeta. Ademais, hda um denso e bom material
dudio-visual sobre o jogador que permite rever, com qualidade, os lances de que ele foi
protagonista. Enfim, a maneira como Pelé jogava levou a producdo de obras literdrias que

celebram a poesia do seu futebol.

O texto que vai nos guiar pela Obra e Estilo desse jogador € de Carlos Drummond de
Andrade: Letras louvando Pelé; além das imagens e depoimentos que fazem parte do

documentdrio Pelé Eterno, cujo texto € de Armando Nogueira.

Ja se sabe que a Obra ¢ um momento de retencdo do fluxo da linguagem. No sistema
semiolégico futebol, a obra se dd no momento do Ato Poético. Quando ele acontece o
andamento convencional de uma partida sofre como que instantes de suspensdo. O Ato
Poético, como vimos, adquire um valor que o torna, a despeito de sua efemeridade, perene.
Faz com que ele seja a posteriori novamente apreciado e contemplado. O mesmo se passa
com qualquer grande obra, que passa a atemporalidade. Uma obra tem, portanto, um carater

de eternidade.

Assim como acontece com o movimento da Arte de Performance, o Ato Poético € presenca.
Mas a narragdo ou a imagem do ato carregam o residuo do tempo, fazendo o passado
presente. Dai o sentido de recorrer a relatos e fotos para explorar as Obras de Garrincha e
Pelé. Afinal, “there is a time of experience and a time of memory, of reviving in the

imagination, and there is no essential contradiction between the two”' (CARLOS: 1998, 34).

14 1. 2 EPN . o . . . ~ ~ ) -~ .
ha um tempo da experiéncia e um tempo da memdria, de reviver na imaginagao, e no ha contradicio essencial
entre os dois.
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A Arte da Acdo diz respeito ao tempo e & memoria e é dessa maneira que ela deve ser

lembrada.

5.1.1 GARRINCHA

T
In: http://usr.solar.com.br/~juliocba/garrincha2.htm

A imagem retrata exatamente o movimento pelo qual Garrincha ficou eternizado: o drible.
Este, que € seu maior Ato Poético, é lindamente edificado no poema Celebrando Garrincha, o
santo inventor da ginga, de Anibal Beca. J4 a um primeiro olhar o que se vé concretizado na

disposi¢do dos versos do poema € a sinuosidade do drible de Garrincha:

Frente a frente

4 colunas

de dois templos em ebuli¢do:

raios arqueados

oscilam

08508
musculos
nervos
pernas em balango:

arquitetura movel
para o péndulo da sur-
presa.
Nao se sabe ao certo
- dono de um mundo em rotagdo
verde
rolado no plano pleno de desejos -
a direcdo
daquele equilibrando a esfera
a fera
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perseguida
Se para a direita
ou

para a esquerda

se para trés
ou pelo vdo
que se arre-
ganha

a frente
(abdbada de igreja livre
para a passagem do andor
com seu santo rotundo)
No frémito feroz
olhos vivos e
lentes onduladas
se congelam no cristal
da ansia espectavel
Subito
para
e
dispara
navegante da luz
em dire¢d@o ao corpo
S6-
lido
num fio evanescente
de malabarismo alumbrado
o espectro do clown
Parte
com ela
a esfera
a fera

aos olhos de espanto
de feras de outra esfera:
Vai
Nao Vai
Foi

O poeta destaca a confusdo e o desconcerto que Garrincha causa nos adversarios com a
imprevisibilidade da direcao que a bola vai tomar ap6s seu drible. O jogador tinha habilidade
de parar em frente ao seu marcador, fingir que ia para um lado, fingir novamente que ia para
outro e finalmente escolher um dos dois de maneira totalmente inesperada e stibita. Aos
espectadores, adversdrios, torcida restava o espanto diante da genialidade do artista: os olhos e
as lentes da camera aventuravam-se a acompanhé-lo, congelar por um momento a imagem
para tentar entendé-la, mas ao fim, Garrincha acabava por driblar a todos: na expectativa do

“vai-ndo vai”, o jogador ja foi, envolveu todos na ginga de seu Ato Poético.
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O filme de Joaquim Pedro de Andrade, Garrincha, Alegria do Povo, lancado em 1963 sob a
sina de documentdrio representante do Cinema Novo brasileiro, é mais contido ao se referir a

poesia do jogador, mas ja no comego alerta:

Garrincha é o nome de um passarinho alegre e cor de terra. Este filme pretende
mostrar, entre outras coisas, que quem apelidou Manuel Francisco dos Santos de
Mané Garrincha conhecia tanto o rapaz quanto o passarinho e era um poeta.

O propésito do filme era fazer o cinema-verdade; assim, hd um esfor¢o para retratar o
verdadeiro Garrincha: homem simples que, a despeito do sucesso, se agrada mesmo € em sua
pequena cidade-natal, Pau Grande, onde joga pelada descal¢o com os velhos amigos que
também o acompanham na cerveja no bar. H4 também momentos em que se mostra a rotina
de treinos e concentracdo do jogador em seu time, o Botafogo. O mais interessante sdo os
longos minutos dedicados a uma partida real, Botafogo e Flamengo, cujas tomadas foram
feitas pelos proprios produtores e diretor no Estddio do Maracana. Tratava-se de uma tarefa

complicada a época, como revela o relato a seguir:

Segundo depoimento de Oswaldo Caldeira, Joaquim Pedro queria usar imagens de
Garrincha registradas pelo canal 100, mas isso foi impossivel por razdes comerciais.
A equipe teve entdo de providenciar os proprios meios para captar as imagens
desejadas. O fotégrafo e produtor Luiz Carlos Barreto conta que a equipe entrou
com cinco cameras para filmar no Maracani, uma atras de cada gol, outras duas ao
lado de cada linha lateral.

A quinta ficou em cima da marquise e deveria ser operada quando o Botafogo
entrasse em campo. No comando dessa quinta cidmera estava o proprio Barreto e
ninguém menos que o papa do Cinema Novo, Glauber Rocha. “Mas na hora, nem eu
nem Glauber sabiamos como colocar a camera em funcionamento” (...). Felizmente,
a dupla encontrou o botdo certo, conseguiu fazer o aparelho funcionar a tempo e
registrou-se a entrada do Botafogo em campo. (ORICCHIO, 2006, 108)

Foi uma empreitada histérica, como se pode sentir no relato. Até entdo, sé o Canal 100, que
exibia imagens de jogos antes de sessdes de cinema, era especializado em filmar tomadas de
futebol. Joaquim Pedro foi pioneiro e contribuiu para a ampla cobertura de imagens que nos

proporciona a televisdo de hoje.
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Em seguida, o filme dedica-se a competicdo que, historicamente, destacou e firmou Garrincha
como um incrivel e habilidoso jogador, a Copa do Mundo de 1962 no Chile. Usando
expressdes como “‘estava com o diabo no corpo”, “desmontou a defesa com bravura”, “a
salvacdo estava em seus pés”, o narrador delineia a importancia da atuagdo de Garrincha na

’

competicdo. “Delirio”, “paix@o”, “festa” sdo as palavras empregadas para descrever o que o
jogador provocou na imprensa, espectadores e na torcida brasileira. H4 também mencéo a

engracada maneira como foram apelidados os marcadores de Garrincha: Jodo, pois o

brasileiro deixava-os como tolos no campo.

O aspecto mais importante a se observar na pelicula, contudo, é que ela ndo é s6 uma
homenagem a um grande jogador. Produzido em pleno movimento do Cinema Novo, o filme
€ engajado e pretende, na verdade, compreender alguma coisa sobre a sociedade brasileira ao
olhar para o futebol; tenta entender a fungdo desse esporte no pais. Em momentos como os
que a camera acompanha Garrincha pelas ruas do Rio de Janeiro seguido por fas, parece-nos
que Joaquim Pedro quer “mostrar como as pessoas do povo vivem por procuracio,
confortando-se das dificuldades do cotidiano pela admiracdo (e talvez pela identificagcdo) por
alguém que era como elas, mas por for¢ca de seu talento havia subido acima do que se poderia

esperar” (Ibidem, 109).

Ja ao final das filmagens, a narracio se volta para um questionamento: “Por que o futebol
pode levar um pais inteiro da maior tristeza a maior alegria?” E aventam-se duas
possibilidades: porque a bola é um simbolo do seio materno, o que justificaria brigar-se por
ela e envolver-se apaixonadamente; e porque o futebol é uma catarse para o povo, um meio de
descarga das frustracdoes do cotidiano. O préprio narrador, politizado como cabe a uma

producdo da época, opta pela segunda possibilidade, concluindo, enquanto as imagens
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mostram torcedores deixando o Maracana: “O tltimo apito do juiz devolve o torcedor a sua
realidade, aos caminhos que vdo e partem da segunda-feira até que o ciclo se feche com o
primeiro apito de um novo jogo”. Ao som de um samba, pessoas sdo filmadas em sua longa
odisséia em trens e pelas ruas para chegar ao Maracand novamente. O estddio lotado € a
ultima imagem deste filme que tem o mérito de ser o primeiro dedicado a um jogador de

futebol.

Para retomar a poesia, dediquemo-nos agora ao Poema para Garrincha de Affonso Romano
de Sant’Anna. Como ja alertou o narrador do filme de Joaquim Pedro, Garrincha € o nome de
uma ave. Quem primeiro apelidou assim o jogador foi sua irma Rosa, para quem ele era
“pequeno como uma garrincha”. Esta ave também € conhecida como Cambaxirra: “um
passarinho bobo, marrom, com o dorso listrado de preto, comedor de minudsculos insetos e
aranhas. Canta bonito, mas nido se adapta ao cativeiro” (CASTRO: 1995, 28), outra

semelhanca com Mané.

O jogador também se aproxima do passaro no quesito irrequietude, como descreveu o Jornal

RITV em 25 de outubro de 2006: “Encontrar a cambaxirra € facil; dificil é filmar. A danada
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sobe, desce, vai de wum lado para o outro. Ndo para quieta” (In:

http://rjtv.globo.com/RITV/0,19125,VRVO0-3119-116014-20051008-677,00.html).

Em seu poema, composto na primeira metade dos anos 60, Affonso Romano de Sant’ Anna

busca no passaro que apelida o jogador caracteristicas que o delineiem:

AVE! GARRINCHA
Ave humana

1épida

discreta

pés de brisa

corpo dubio

finta certa.

Garrincha é como a aragem
Garrincha é como o vento
Garrincha é como a brisa

Garrincha
ave incontida
e mal retida
nas gaiolas
do gramado.

No primeiro verso ha um jogo com a palavra “ave”. Ela é, a um primeiro momento, uma
saudagdo, como dizer “Salve, Garrincha!”. Mas também se 1€ af a metafora Garrincha ¢ uma
ave, o que se confirma pelos préximos versos, em que o poeta destaca a rapidez e discri¢do
naturais do pdssaro que se materializam no homem: os pés de brisa, ligeiros; o corpo dibio,
de pernas tortas. Essas caracteristicas sdo refor¢cadas nos proximos versos, em que se continua
a abordagem da fusdo homem-pdssaro destacando agilidade e leveza. Ao fim, o poeta ndo
deixa faltar a caracteristica que, j4 vimos, marca Garrincha e o pdssaro: a irrequietude, o nao

aceitar estar preso. Pelo talento, Garrincha driblou a finitude das “gaiolas do gramado™:
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Chegamos agora ao poema que consagrou a perifrase que designa Garrincha: O anjo de

pernas tortas, em que Vinicius de Moraes confere ao craque um caréter mistico e mitico:

A um passe de Didi, Garrincha avanca
Colado o couro aos pés, o olhar atento
Dribla, um dribla dois, depois descansa
Como a medir o lance do momento.
Vem-lhe o pressentimento, ele se lanca
Mais rdpido que o préprio pensamento,
Dribla mais um, mais dois; a bola tranca
Feliz, entre seus pés — um pé de vento!
Num s6 transporte, a multiddo contrita
Em ato de morte se levanta e grita

Seu unissono canto de esperanca
Garrincha, o anjo, escuta e atende: — Go6ooool!
E pura imagem: um G que chuta um O
Dentro da meta, um L. E pura danga!

(MORAES: 1967, 124. In: PEDROSA: 1967)

Mistico, porque o campo semantico dos versos constitui-se de palavras que remetem ao
elemento espiritual e contemplativo: anjo, pressentimento, ato de morte, canto de esperanga.
Mitico, pois Garrincha é descrito como um ser que encarna as forcas da natureza: “mais
rapido que o proprio pensamento”, um mito, portanto. Em ambas as concepg¢des, Garrincha é
visto como uma divindade e uma jogada sua adquire ares de experiéncia religiosa: a multidao

faz um pedido e ele atende. Ao fim do soneto, como j4 analisamos anteriormente, Vinicius
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edifica em poema o Ato Poético de Garrincha, que é enfim pura imagem impregnada de

beleza e encanto.

Diante do valor da Obra de Garrincha, atestada ndo s6 por poetas, podemos dizer que seu
Estilo, nos moldes de Fontanille (1995), €, quanto as Identidades Textuais, que dizem respeito
ao espago- corpo, difuso, pois estd presente em todos os momentos do jogo; e marcante, pois
€ inevitavel ndo notar os efeitos de sua identidade. O estilo de Garrincha preza entdo pela
individualidade e originalidade. Quanto as Identidades Discursivas, € claro que o jogador
adota uma Atitude Estilistica, isso porque inova e produz um novo universo estilistico,
sempre com audédcia. Suas marcas s@o a invencdo e inovagdo permanentes. Como as
Identidades Discursivas dizem respeito ao tempo, temos que o estilo de Garrincha é uma
ruptura com relagdo a tudo que se havia visto no futebol até entdo, como também observa
Drummond: “Divertido, espontaneo, inconseqiiente, com uma inocéncia que ndo excluia

espertezas instintivas de Macunaima (...)” (2002, 218).

5.1.2 PELE

Se a Obra de um Autor-jogador se compde de grandes Atos Poéticos, entdo Pelé tem uma
extensa producdo. Pensemos em um gol que, como Obra, eternizou-se por ser a origem de
uma expressdo que hoje faz parte do jargdo futebolistico: Gol de Placa. Foi Pelé o autor do
gol mais bonito do Maracand; um gol pelo qual se ergueu uma placa no estddio e sobre o qual
o jornalista Olten de Abreu depde: “O estddio se levantou. Ficou no minimo cinco minutos

aplaudindo de pé”. O préprio Pelé o narra assim:

O Mengiélvio pegou uma bola na cabeca da drea do Santos, na meia-lua, e me
passou. E eu parti no contra-ataque, driblando um, dois, trés, passei pelo quarto,
quinto, o sexto e eu fiz o gol mais bonito da histéria do Maracana.
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A seqiiéncia de imagens mostra outro Ato Poético de autoria de Pelé: o dltimo gol da Selecao
Brasileira contra a Suécia na Copa de 1958. Pelé recebe a bola no peito (1), gira o corpo (2),
passa-a sobre a cabeca do adversario (3) (“dd um chapéu”) e chuta para o gol (4 e 5). Como

proclama Armando Nogueira: “louvada seja a eternidade de teus gols”.

“)

)

Vejamos como ¢é a poesia de Pelé para Carlos Drummond de Andrade em Letras louvando

Pelé, de 1971:
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Pelé, pelota, peleja. Bola, boldo, balago. Pelé sai dando baldezinhos.
Vai, vira, voa, vara, quem viu, quem previu? GGGGoooollll.

Menino com trés coragdes batendo nele, mina de ouro mineira. Garoto
pobre sem saber que era tdo rico. Riqueza de todos, a todos doada, na ponta do pé,
na junta do joelho, na porta do peito.

E danga. Bailado de ar, bola beijada, beleza. A boa bola bélide, brasil-
brincando. A trave ndo trava, trevo de quatro, de quantas pétalas, em quantas provas,
que ndo se contam? Mil e muitas. Mundo.

O gol de letra, de lustre, de louro. O gol de placa, implacdvel. O gol
sem fim, nascendo natural, do nada, do nunca; se fazendo fécil na trama dificil,
fléreo. Feliz. Fabula.

Na arvore de gols Pelé colhe mais um, roma rétula. No prato de gols
papa mais um, receita rara. E ndo perde a fome? E ndo periga a forca? E ndo pesa a
fama?

Ama.

Ama a bola, que o ama, de mordente amor. Os dois combinam,
mimam-se ameigam-se, amigam-se. “Vem comigo”, e entram juntos na meta. Quem
levou quem? Onde um termina e a outra comega, mistura fina?

Saci-pereré, saci-pelelé, s6 pelé, Pelé, na pelada infantil. Assim se
forma um nome, curto, forte, aberto. Saci com duas pernas pulando por quatro?
Nunca vi. Nem eu. Mas vi. Saci corta o ar em fatias diafanas, corta os atacantes, os
defensores, saci-bola, tatu-bola, roaz, reto, resplandece.

A arte que se tira do corpo, as belas-artes do movimento, do ritmo.
Miisculos, nervos, tecidos, domados, acionados. Reflexos em flor, florindo sempre.
Escultura que a todo instante se modela e desfaz e refaz, diferente, fluida. Pelé,
escultor de si mesmo. A esmo. Errante. Constante. Presente. Presciente. Provido.

O sonho de todas as criangas a envolvé-lo. O sonho a continuar nos
adultos, novelo, desvelo. Ndo € do Santos, € de todos os santos e pecadores. Sua foto
leal, seu jeito legal. Um que sabe e ndo € prosa: a maior proeza.

Nio quer tomar pilieques de gldria, vai para sua casa, seu povinho, seu
que-fazer. Deu tanta alegria que também precisa viver a sua. Chamada paz. Ndo
pode? Pode. Nao deve? Claro que deve. E nés lhe devendo tanto, ainda irfamos lhe
cobrar mais uns quantos?

Mas leva a bola consigo, sem camisa amarela, s6 ela. Vai jogar em
familia, com seu clube, sua paz, seu nimero dez.

A bola nio fica triste, a bola alegre resiste. Vai conversando com ele:
Agora estamos mais livres? Vamos viver mais pra nés? A bola indaga; tem voz.

Pois €, responde Pelé. O nome rima no ar. Nome fécil de guardar. De
dizer. Os sons se cruzam, se abracam: Pelé no Maracana.

O imenso coro ressoa. Pe-1€. Pe-1€. Pe-1€.

Até

amanha.

Nao € adeus, € até

logo, Pelé, até.

No Maraca, na esperanca, no mundo, o nome, a lembranca, a presenca
de Pelé.

Desde o titulo, percebe-se que o que se vai ler € poético: louvar alguém é fazer uma ode,
composicdo que, entre os gregos, destinava-se a exaltacdo de algo através do canto.
Drummond mantém esse conceito, pois, durante todo o texto, a musicalidade se faz presente

pelas aliteracdes, onomatopéias, assonancias € paranomasias.
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O texto é constituido por uma sucessdao de metiforas, que acabam compondo uma alegoria:
Pelé é um Ser cujo talento transcende as linhas do campo e as regras do jogo. Ele E uma
entidade impavida, magica, fantdstica. Existe apenas. Sua habilidade € mitoldgica: suas ag¢des
no olimpico campo de futebol governam as acdes dos torcedores, que, boquiabertos,
contemplam seu jogo. Assim parece estar o torcedor—Drummond: deslumbrado. O poeta
reafirma o que ja cantara em outro poema seu, Futebol: a idéia da arte presente neste jogo: “A

arte que se tira do corpo, as belas-artes do movimento, do ritmo”.

O texto, escrito por ocasido do udltimo jogo de Pelé na Selecdo Brasileira, aproveita o
momento de despedida para fazer uma biografia do idolo, para destacar suas qualidades como
jogador: faz gols de todos os tipos, ama o que faz, tem tamanha harmonia com a bola que nao
se sabe onde comeca uma e termina ao outro, seu corpo serve a sua arte; € como ser humano
que permaneceu simples a despeito da fama e sucesso, tanto que ao fim da carreira, como

relata Drummond, o que ele quer é voltar para “seu povinho, seu qué-fazer”.

Retomando os conceitos da Arte de Performance que embasaram o Ato Poético, vemos no
Pelé de Drummond o verdadeiro performer: “Escultura que a todo instante se modela e desfaz
e refaz, diferente, fluida. Pelé, escultor de si mesmo”. No filme sobre o jogador, Pelé Eterno,
o maior destaque € justamente para sua infinita capacidade de criar a todo instante, ele sempre
“renovava seu repertorio de jogadas miticas”, tinha um “inesgotdvel poder” de criacdo, nas

palavras de Armando Nogueira, que assina o texto do filme.

Se passamos ao Estilo, em tese, Pelé se enquadra nos mesmos atributos de Garrincha: quanto
as Identidades Textuais, seu estilo € difuso, caracterizado por constantes boas atuagdes

independente da importancia do jogo, ou se se tratava de uma partida pelo Santos ou pela
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Selecdo Brasileira; e marcante, como se pode sentir no seguinte relato presente em seu filme:
Pelé “joga com alegria contagiante, fazendo com que seus adversdrios participem de seu
prazer”. Ninguém passa impune ao estilo que Pelé imprime, sempre procurando
individualidade e originalidade, aliadas a um atributo nem sempre nobre, mas que também
contribui para compor seu estilo unico: “Pelé sempre soube utilizar a inteligéncia a seu favor.

Picardia, malandragem, é aquilo que todo jogador inteligente sabe usar”.

Sem duvida, como Garrincha, Pelé adota, no tocante as Identidades Discursivas, uma Atitude
Estilistica, pois €, inovador e inventivo, ndo lhe interessa construir sua identidade baseando-se
em principios de preservacao e reproducdo. Sempre aplicado e perseverante, caracteristicas de
um autor que tem Atitude Estilistica, Pelé nunca deixava de treinar para aperfeicoar-se. O
préprio jogador observa sua postura: “depois do treino, eu ficava treinando cabeceio, chute,
pulo, eu sempre fui muito aplicado”. Nas palavras de seu companheiro na Copa de 1970,

Tostao, “Pelé era um exemplo singular de obstinagcao”.

O resultado da adi¢d@o de seu talento e habilidade naturais e sua perseveranga e empenho era

uma intermindvel exibicdo de “gestos, gingas e duplas intengdes” em todos 0s jogos:

Toque de letra



Drible entre as pernas

Drible
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Com todo seu repertério, Pelé, ao fim da carreira no Cosmos de Nova lorque, “atinge a
consagracdo”: ndo se contentando em vé-lo s6 da arquibancada, os torcedores aproximaram-

se das margens do campo:

Dissemos que, em tese, o Estilo de Garrincha e Pelé era o mesmo. Foi possivel constatar que
ambos eram audazes, ousados, inovadores, inventivos em sua Atitude Estilistica. Contudo,
vimos também que eram diferentes em sua natureza. Garrincha tinha uma “irresponsabilidade
amavel” , como bem definiu Drummond (2002), era inocente, brincalhdo, descompromissado;
seu objetivo era desequilibrar, enganar o adversario com a improbabilidade do jogo de suas
pernas tortas. Pelé, a despeito da habilidade e talento naturais, era incansdvel na busca pela
perfeicdo; trazia alegria e beleza ao jogo, mas nunca deixou de treinar (ao contrdrio de
Garrincha); sempre aliou técnica a seu ja “extraordinario balé da danca futebolistica”, nas

palavras de Armando Nogueira.

Garrincha e Pelé. Dionisio e Apolo. Deuses de um esporte profano que encantaram o mundo
com seus Atos Poéticos. A imagem que segue é do filme Pelé, Garrincha, dieux du Brésil
(Pelé, Garrincha, Deuses do Brasil), apresentado no Encontro Internacional de Cinema e

Esportes de Montreal em 2006 e sobre o qual depde seu realizador, Jean-Christophe Rosé:
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Le foot est au coeur de l'histoire récente du Brésil, au coeur de la vie des Brésiliens,
quels que soient leur age, leur couleur, leur milieu. (...) Il a donné naissance a deux
joueurs érigés en symboles, Pelé et Garrincha, le Noir et I'Indien (...)"

In: http://www.lalucarne.ca/fr/pele_garrincha_dieux_bresil.html

1 ) ~ . 4 . . ~ . o] e .

3 O futebol estd no coracdo da histdria recente do Brasil, no corac¢do da vida dos Brasileiros, qualquer que seja
sua idade, sua cor ou sua classe social. Ele deu a luz dois jogadores erigidos como simbolos. Pelé e Garrincha, o
Negro e o Indio.
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6. CONCLUSAO

A proposi¢do inicial deste trabalho, (re) pensar a relagdo entre futebol, poesia e estudos
literarios fez-se em momentos distintos: primeiro definiu-se o futebol como sistema
semiolégico; em seguida, baseado nos conceitos de Lingua e Fala, desenvolveram-se dois
capitulos, abordando o futebol como representacdo material da narrativa e como ato poético.

Finalmente, aplicaram-se os conceitos de obra e autor ao ato poético do futebol.

As idéias de Barthes permitiram entender o futebol como sistema semioldgico. Ficou claro
que o objeto de estudo seria o futebol livre das “questdes extra-campo”, reconhecidamente
importantes e, por isso, mencionadas e analisadas. Assim, analisou-se o futebol em sua
natureza constitutiva. Foi definida sua Lingua, dominio das regras, e sua Fala, que concernem

as possibilidades oferecidas por estas regras e como os jogadores dispdem delas.

No primeiro capitulo, a investigacdo do jogo de futebol televisionado como narrativa
confirmou-se pela bem sucedida andlise que aplicou os conceitos da teoria literdria e da

narrativa cinematogréafica.

Quanto ao processo de mediacdo da apresentagdo, chegou-se a conclusdo de que had duas
instancias contantes no jogo de futebol televisionado: o narrador explicito, a que chamamos

locutor; e o implicito, o mega-narrador.

No tocante a andlise estrutural da narrativa, aplicando a teoria de Barthes, conclui-se que a
narrativa do jogo televisionado se mostra tdo complexa quanto a que se di em outros sistemas
simbdlicos. Foi possivel verificar a existéncia das funcdes e indices de que fala o autor. Tais

reflexdes propiciaram a posterior discussdo sobre as fronteiras da narrativa, constatando-se
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que, como em qualquer outro registro, a narrativa do jogo televisionado ndo se apresenta de

maneira pura: ha momentos descritivos e discursivos.

Enfim, as reflexdes a que se prop0s este capitulo reforcam a hipétese de que a narrativa, como
manifestacdo intrinseca do ser humano, pode se manifestar em outros suportes que nao
somente o literario. As conclusdes a que se chegou somam a reflexdo acerca do mercado de

narrativas existente no mundo contemporéaneo e aos estudos narratolégicos.

No segundo capitulo, investigou-se o futebol como ato poético. Vimos que o jogo, entendido
pela perspectiva de Schiller, como atividade formadora do sujeito e espago da liberdade, estd
presente no futebol permitindo que se considerem lances belos de uma partida como Atos
Poéticos. Esta nocdo foi melhor embasada ao ser aproximada dos conceitos que fundamentam
o movimento da Arte de Performance, tais quais instantaneidade, efemeridade, presenca,

discurso do corpo.

A seguir, tendo por base os pensamentos de Foucault sobre Obra e Fontanille acerca do Estilo,
aplicaram-se tais conceitos ao Ato Poético do futebol, tomando os cinones desse esporte no

Brasil, Garrincha e Pelé, como jogadores-autores a serem especialmente analisados.

Foi possivel concluir que ambos adotaram uma Atitude Estilistica, pois eram criativos,
ousados e inventivos. Contudo, Garrincha foi tomado como dionisfaco, pelo modo
descompromissado e brincalhdo como jogava; e Pelé, como apolineo, sempre procurando a

perfeicdo na execucdo de sua arte.
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Ao fim desse trabalho, € possivel perceber que idéia reducionista de que o futebol ndo passa
de um esporte de massa, cuja tnica desmerecedora funcdo ¢ alienar o povo, ndo procede. H4
algo além da relagdo que o futebol guarda com ciéncias como a Sociologia e a Antropologia,
pelas quais ja foi tdo pesquisado. Ha algo além da mera disputa fisica de vinte e dois homens
pela bola. Primeiramente, pode-se entendé-lo, quando transmitido pela televisdo, como um

dos suportes em que a narrativa se materializa.

Contudo, o mais importante € perceber que o que realmente o torna fascinante e atrativo (a
despeito de hoje servir mais a interesses financeiros que outros aspectos) e capaz de inspirar
literatura de boa qualidade ¢ a presenca do Jogo. Este Impulso do ser humano que ignora se
h4 contingéncias naturais que ndo permitiriam um homem movimentar suas pernas como uma
bicicleta para chutar uma bola; que ignora que ja ndo se joga pelo old-fashioned “amor a
camisa”; e ainda o faz pasmar diante de uma bela jogada. O Jogo € o espago da liberdade e

permite que os Atos Poéticos se criem, sem perguntar por sua utilidade ou validade.

Dir-se-ia que quem vai ao estadio ndo estd atento ou ndo procura a beleza do futebol. Engana-
se, pois mesmo o mais desavisado e rude dos seres humanos certamente se encanta pelo
subito rearranjo de pernas, pela ginga produzida por musculos iguais aos seus e pelo talento
que as produz. Se ndo acreditassemos na capacidade de qualquer ser humano de perceber a
beleza, se isso fosse privilégio s6 dos bem educados, a faccdo da Arte perderia o sentido. O
Impulso para o Jogo € que permite a producdo de Arte e ele ignora as mesquinhas

contingé€ncias meramente sociais, desconhece limites e imposicdes.
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