


CINEMA:
AFETOS E TERRITORIOS



Belo Horizonte . 2021




cermitorios

ORGANIZADORES

Cardes Amancio
Paulo Heméritas
Wagner Moreira

-------------







SUMARIO

.
Ul

~I
~I

96

INSURGENCIA NECESSARIA: UM CINEMA

AFETOS E TERRITORIOS

MULTIPLICAR MATAS E SEMEAR O COSMOS:
QUANDO O CINEMA ASSEGURA
A CONTINUIDADE DO MUNDO

Felipe Carnevalli De Brot

Isael Maxakali
Sueli Maxakali

CINEMA NO HO CHI MINH:
A PRATICA FILMICA COMO FERRAMENTA
PEDAGOGICA DE ENGAJAMENTO TERRITORIAL
Iara Pezzuti dos Santos
Felipe Carnevalli De Brot

MALUNGO FLANAR:
AUDIOVISUAL COMO PRATICA
EXTENSIONISTA NO ENSINO MEDIO
Isabela Morena Alves Machado
Michel Montandon de Oliveira

“"VAZANTE" E UM CONVITE
PARA OUTRO FUTURO
Cardes Mong¢do Amdncio

FESTIVAIS AUDIOVISUAIS NO BRASIL:
IM DEBATE A PARTIR DE DUAS
TRAJETORIAS DE PESQUISA

Juliana Muylaert

Teté Mattos

—



[
[
\o)

m
w
~l

m
Ul
w

H
~l
~

m
\)
Ul

NA ZONA OESTE CARIOCA:
A PRODUCAO CULTURAL
E SUA INSTANCIA POLITICA
Gisele Motta
Isabella Leal

DE 'APP.OPRIAL:AD
E DESAPARICAO EM MORMACO
Stephania Amaral

“NOSSO FILME TEM QUE SER

PARA CONSTRUIR A LUTA DO POVO":

UMA CONVERSA COM DACIA IBIAPINA E EDSON SILVA
Aiano Bemfica
Claudia Mesquita
Vinicius Andrade de Oliveira

NAS AGUAS: A RESISTENCIA DO SENSIVEL
Frederico Canuto
Simone Cortezdo
Marco Marinho Melo

SOBRE OS5 AUTORES



~

INSURGENCIA NECESSARIA: UM CINEMA

Apresentamos a segunda publicacio voltada para o pensamento cine-
matografico, qual seja, Cinema: afetos e territérios. Esta edicdo contém
artigos que refletem uma selecdo de escritos relativos ao periodo de
2018 ameados de 2020 e que visam contribuir para a consolidacio da
fortuna critica do filme de cinema sob viés insurgente. Para tanto, utili-
zaremos o conceito de historicidade como categoria analitica filmica.

A carestia, o desemprego, a exclusio social, os eventos climaticos
extremos, a pandemia da Sars Covid-19, o preconceito, a violéncia, a
intolerancia, o desestimulo a pesquisa cientifica de viés sociocultural
e aperda de direitos trabalhistas e previdenciarios fazem parte dessa
grande lista de demandas pautadas na arena politica contempora-
nea que clamam por justica social.

Este contexto historico realiza-se num periodo marcado pela reti-
rada do Estado de sua participacdo em compromissos tradicionais
firmados junto a sociedade. Desde a fundac¢io da época moderna,
o Estado caracterizou-se pela ideia republicana que associou o con-
ceito de nacdo a universalizacio dos direitos sociais fundamentais
(como a sadde, a educacdo, o trabalho, o ambiente, a seguranca, o
transporte e a habitacio).

O paradoxo conjuntural das nacées do século xx1 estd balizado
entre as dependéncias crescentes da sociedade quanto a satisfacio
de suas necessidades vitais, que deveriam ser cumpridas pelas poli-
ticas publicas geridas pelo Estado, e o desejo neoliberal de que haja
uma rendncia ou uma diminuicdo drastica do papel estatal prove-
dor e regulador da sociedade.

Para consecucio deste objetivo — a implementacdo concreta de
praticas ultraliberais — na¢gdes como o Brasil, a Colémbia, a Hungria
e a Turquia tém recorrido a experiéncias aventureiras pertencentes
a regimes politicos fechados e militarizados. Um grande ressenti-
mento quanto as praticas democraticas, as a¢des centralizadoras, o
fortalecimento bélico e a recusa da participacdo ampliada dos cida-
daos navida civil é a marca destes grupos que chegaram ao comando
do Estado recentemente.

A natureza, o exercicio e a distribuicio de poder em sociedade
tornou-se restrita nos regimes politicos autoritarios e contrariam a



ideia inspiradora de Clio quanto ao progresso da esfera politica com-
portar-se como uma seta do tempo rumo ao estado de luzes. Ao con-
trario, as novas ditaduras latino-americanas e europeias sdo a prova
viva da possibilidade de retrocesso histérico e a existéncia de uma
linha do tempo ciclica pontuada por anacronismos, dentre eles, o
desmanche das conquistas sociais e politicas dos respectivos povos.

A luz de um entendimento histérico-cultural, acredita-se que o
renascimento moderno incorporou aos valores culturais ocidentais
um determinado quesito estético: o Belo. As formas de expressao,
as cores, as luzes e a sensualidade, associadas ao rigor estético e a
elevacdo espiritual (transcendental) do ser humano imprimiram
determinados padrdes eurocéntricos de plasticidade artistica vol-
tados a uma contemplacio divina do real. Este ideal renascentista
contribuiu para a formacao de atitudes preconceituosas e de exclu-
sOes, pois numa dinamica de alteridade ocasionou a universalizacao
de sua cultura a despeito da negacdo dos padrées culturais existen-
tes fora do contexto eurocéntrico (Africa, Asia e América Latina). O
filme politico busca atenuar a valorizacio desta estratégia estética.
Tal fato inaugura o campo ideolégico do periodo moderno ao pro-
por a utilizacio da arte como agao politica radical em beneficio da
aceitacdo social da burguesia emergente.

Como instrumento atual de mediacio deste complexo contexto
social, o filme de cinema tem se situado como uma das mais influen-
tes ferramentas de arregimentacao ideolégica. Naluta poracdo social
libertadora e contrariando esta légica, a titulo de exemplo mencio-
namos as seguintes obras: Surplus (Gandini, 2003); O Parasita (Bong
Joon Ho, 2019); Bacurau (Kleber Mendonca Filho, 2019) e Nomad Land
(Chloé Zao, 2019); que espelham luta social e critica contundente a
ordem social burguesa estabelecida. O filme insurgente enfrenta,
através de agdes sociais midiaticamente organizadas, em termos
reivindicatoérios, uma luta por representagdes sociais existentes no
ciberespaco. Para tanto, é necessaria a permanente construcio de
uma linguagem prépria que se tematiza como cinema socioambien-
tal, filme insurgente ou filme politico. E uma ferramenta de luta. O
filme insurgente atua na busca pela verdade num raro momento em
que sdo disseminados no ambiente politico cibernético estratégias
de desconstrucao da informac¢ao e manipulacdo da verdade como as
fire hosing e fake news.



Aspoliticas culturais responsaveis porirrigar recursos de fomento
ao setor audiovisual (producio, distribuicio e exibi¢io) tém sido as
mais afetadas pelas crescentes praticas liberais e destacam a ausén-
cia de afabilidade do regime ditatorial brasileiro quanto ao cinema.
A indignacio setorial é tamanha a ponto de o diretor Fernando Mei-
relles' afirmar que o atual governo brasileiro, iniciado em 2019, esta
destruindo em pouco tempo todo o setor de audiovisual diante de
sua insensibilidade e falta de compreensao do que pode ser o cinema
realizado no territério chamado nacional.

O horizonte liquido

Decorridos quarenta anos do lancamento do filme Liquid Sky
(Tsukerman, 1982), indaga-se a possivel concretizacio de seu princi-
pal argumento literario: a existéncia de um horizonte liquido devido
ao alto teor de contingéncia social (pandemia, risco ambiental, vio-
léncia) que hipoteticamente transformam o futuro em incerteza.
Arcabouco teérico contundente de Zygmunt Bauman, a liquidade
(do amor, do tempo e da modernidade), é utilizada pelo sociélogo
polonés para fins de comparacdo entre a mutabilidade dos estados
fisicos da 4gua (sélido, liquido e gasoso) e a mutabilidade das insti-
tuicoes (a empresa, a familia e a cultura). Segundo a perspectiva de
Bauman, a sobrevivéncia nesta realidade é marcada pela capacidade
das instituicdes em se metamorfosear diante dos novos cenarios
socioeconomicos (expansdo e retracdo). Diante do quadro de con-
tingéncias estabelecidas, o papel dos grupos de midia na tessitura da
realidade tem sido a utilizacdo do medo como expressao mais pura
da mudanca.

' Disponivel em https://[www.hollywoodreporter.com/news/general-news|

two-popes-director-fernando-meirelles-director-roundtable-1264212/#!.
Acesso em 18 de nov. 2021.



https://www.hollywoodreporter.com/news/general-news/two-popes-director-fernando-meirelles-director-roundtable-1264212/
https://www.hollywoodreporter.com/news/general-news/two-popes-director-fernando-meirelles-director-roundtable-1264212/

O desafio do método
na analise da obra cinematografica

Ressalvamos o fato de observar que o lugar ocupado pela produ-
cio audiovisual sofreu demasiadamente com a pandemia da Sars
Covid-19. E noté4vel a ambivaléncia que traduz-se na queda de bilhe-
teria provocada pelo impedimento da exibicao nas salas de cinema
e o correspondente incremento da vida virtual decorrente do iso-
lamento social. Este fenomeno social ndo estd contemplado nesta
edicdo devido aos escritos terem sido efetivados anteriormente a
pandemia.

Esta desafiadora tarefa tedrico-metodolégica constantemente
renova-se para aqueles que se destinam a investigacido de fenéme-
nos pertinentes aos registros audiovisuais voltados para a realidade
da vida.

Para produzir conhecimento crivel, o pensador logo depara-se, ao
interpretar a realidade, com as distor¢des promovidas pela estreita
relacdo entre sujeito e objeto de estudo tais como: relativismo, inte-
racdo e parcialidade. A existéncia destas condicionantes, considera-
das inerentes a pesquisa social, requisitam a constru¢io simultanea
de recursos metodolégicos a medida em que ocorre o progresso do
trabalho investigativo e visa o desenvolvimento de um planejamento
detalhado de acoes que permitam capturar minimamente a dina-
mica do real. Portanto, apresenta-se como problema permanente na
pesquisa social estabelecer um arcabouco metodolégico adequado e
atual sobre como empreender a interpretacio da vida em sociedade
e suas mutacoes com a maior fidelidade possivel.

O recurso a categoria de historicidade é justificada por contem-
plar uma possibilidade estruturada de abordagem cientifica da vida
social: o conceito de processo histérico no filme de cinema insur-
gente. A esfera particular, marcada pela articulacdo entre conheci-
mento e poténcia histérica, com a finalidade de determinar critérios
filosoficos para aferir a efetividade das politicas ptblicas. O princi-
pio tedrico que norteia a utilizacdo da categoria de historicidade é
a crenca na existéncia de uma consciéncia histérica que se distingue
por apreender a realidade como processo espaco-temporal. Este pro-
cesso inicia-se com o embate entre a negacdo do ja conhecido e a
instauracio do novo saber.



Para melhor compreender a realidade é necessario negar a visao
fatalista do “pensar ingénuo” presa a correla¢io imediata de causali-
dade do real em funcio do passado. O “culto” ao passado alimenta a
crenca em sua essencializacio, ou seja, na inalteracio da realidade e
de seus métodos de investigacdo. Ao contrario, a perspectiva de pro-
cesso contida na categoria de historicidade permite ao pesquisador
a predisposicdo a recepcio do novo e a investigacido dos niveis de
mudanca da esfera social pelo exame minucioso dos fenémenos da
realidade como processo e por considerar o presente por sua dina-
mica e pela interacdo-articulacdo entre consciéncia e processo.

A utilizacdo da categoria de historicidade permite atribuir con-
sisténcia e coeréncia a pesquisa social relativa ao filme de cinema. Ao
admitir a plausibilidade da investigacao da realidade por métodos
em elaboracdo. Para a captura de fendmenos sociais em movimento
deve evitar-se a utilizacdo de métodos anacronicos e inauténticos
nas pesquisas de natureza social por nao refletirem adequadamente
arealidade.

Com essa reflexdo, convidamos a tomada de conhecimento sobre
os artigos que se enquadram efetivamente como possiveis elemen-
tos na construcio da histdria do filme insurgente. Desejamos uma
excelente leitura.

Os organizadores
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MULTIPLICAR MATAS E SEMEAR O COSMOS:
QUANDO O CINEMA ASSEGURA
(o)

A CONTINUIDADE DO MUNDO

Felipe Carnevalli De Brot
Isael Maxakali
Sueli Maxakali

Foi numa tarde de inverno de 2019 que a conversa a seguir aconte-
ceu. Encontrei Isael e Sueli Maxakali em uma galeria do hipercentro
de Belo Horizonte, onde Sueli procurava micangas para levar para
a aldeia. Como tinham pouco tempo antes do lancamento de seu
novo filme, Mdtdndg, a Encantada - motivo pelo qual estavam de pas-
sagem pela cidade —, compramos um caldo de cana e nos sentamos
ali mesmo, no chao de concreto da Praca Sete de Setembro, no inico
trecho banhado pelos escassos raios de sol daquele dia frio.

Em meio ao transito intenso dos passantes apressados do centro
(que ndo hesitavam em parar, curiosos, ao nos verem acomodados
no chio, bem no meio da praca mais movimentada da cidade), Isael
e Sueli generosamente me contaram sobre a importancia do cinema,
da mata e dos yamiy (ou yamiyxop, espécie de povos-espiritos, em
uma traducdo aproximativa) para a continuidade do modo de vida
dos Maxakali, também chamados de Tikma'in.

Espremido entre fazendas, cercas e cidades, o povo Tikm@i'tin
ocupa uma das menores terras indigenas demarcadas no Brasil, divi-
dida em quatro pequenas aldeias entre os estados de Minas Gerais e
Bahia: Agua Boa, Pradinho, Cachoeirinha e Aldeia Verde (essa Giltima
na regido de Ladainha, em Minas Gerais, onde moram Isael e Sueli).
Personagens importantes na aldeia - Sueli é presidente da Associacao
Maxakali de Aldeia Verde, fotografa e professora do Programa de For-
macio Transversal em Saberes Tradicionais da UFMG; e Isael é membro
do coletivo audiovisual Pajé Filmes, cineasta, vereador na cidade de
Ladainha e professor na Escola Estadual Isabel Silva —, o casal explora
o cinema como forma de registrar a cultura de seu povo para transmi-
ti-la aos mais jovens, a outras aldeias e também aos brancos.

Sueli sempre diz que os Tikm@i'Gin podem até perder a terra, mas
ndo perdem a lingua (ou o canto), responsavel por resguardar a
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presenca dos yamiy, que os acompanham, os curam e os ensinam
tudo aquilo que sabem. Atraidos e recebidos pelos cantos corres-
pondentes, que formam um intermindvel bestiario de seres da cos-
mologia tikm@'Gin, os y@miy imitam os bichos, alguns hoje até inexis-
tentes, “porque o branco destruiu a floresta”, como nos contou Isael.

Eu sou Sueli Maxakali, sou professora da Aldeia Verde, e nasci na divisa de
Minas Gerais com Bahia, na regido do Vale do Mucuri.

E eu sou Isael Maxakali, e também sou professor e lideranca da Aldeia
Verde. Eu me formei na faculdade e hoje dou aula para nossas criangas
dentro da aldeia. Aprendi a fazer cinema em uma oficina com o parente
xavante Divino Tserewahil, que nos ensinou como mexer na camera. E
depois que aprendemos, emprestamos a cdmera para outras pessoas
aprenderem também.!

Nés gostamos de filmar as coisas do jeito natural mesmo, de dentro
da aldeia. Queremos mostrar o artesanato, a caga, os rituais, 0s nossos
sonhos, as criangas brincando... E também o pajé, que é muito importante
para nés, porque é ele quem ensina as criancas. E quando nosso video fica
pronto, vamos para Belo Horizonte e encontramos nossos amigos para
fazer a montagem e a legenda em portugués, pois é muito importante
mostrarmos os filmes para as escolas ndo indigenas. Por isso produzimos
muitos videos, para esparramar tudo pelo Brasil, para que todos conhe-
cam nossos rituais. Nos também mandamos os filmes para outras aldeias,
e elas também mandam seus filmes para nos: uma aldeia ajuda a outra
com o cinema e, assim, passamos a conhecer a cultura de outros povos
indigenas. Cada aldeia é uma, cada cultura é tinica, cada comida é feita
de forma diferente. E nossa cultura estava muito profunda, sem aparecer.
E por isso que filmar é importante para os Tikml’iin.

Vamos falar um pouquinho sobre os yamiy que filmamos. Fazemos
cinema para mostrar para as escolas indigenas e ndo indigenas o nosso
ritual. Porque os Tikmii’tin sempre ficaram escondidos, no escuro. E por
isso somos cineastas, para clarear nossa aldeia. Quando yamiy vem para

Esta entrevista foi posteriormente publicada como parte de um texto de
autoria de Isael e Sueli Maxakali para o catdlogo da exposicio Mundos
Indigenas, em cartaz no Espaco do Conhecimento da UFMG entre 2019 e 2021.
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a aldeia, ele fica na barraca de ritual. As mulheres ndo podem entrar na
barraca de ritual, nem as criangas que nédo foram iniciadas. S6 os homens
e as criangas iniciadas podem entrar. Cada familia, cada casa, vai fazer
comida para o yamiy. E a tardinha, quando ele comeca a cantar, as mulhe-
res o chamam para pegar comida, que ele leva para a barraca de ritual. Ele
fica ali um, dois meses.

Quando ele canta, a tardinha, vai cantar em cada casa da aldeia. Tem
que passar por todas as casas, ndo pode faltar nenhuma! E a noite ele
comeca a cantar dentro da barraca de ritual, e fica cantando até de manhd
cedo. Ai o pajé vai chamando do lado de fora, e vdo saindo os yimiy mog
ka'ok (que significa aquele que anda mais rdapido), que imitam todas as
cagas. Yamiy vai imitar primeiro o tatu, que vai sair bem cedo. Depois
imita a anta que vai sair, o veado que vai sair, a cotia que vai sair, a coruja
que vai sair... Eles imitam tudo! Véo saindo, imitando caga e curando. E
quando eles saem, as criangas que ndo podem entrar na barraca de ritual
vdo jogar flechas neles. Mas s6 as meninas e os pequenininhos que ndo
foram iniciados. Os que podem entrar na barraca de ritual ndo podem
jogar flechas.

Ai a tardinha, quando termina tudo, os yamiy vdo embora. Depois de
seis meses pode chamar de novo, com cantos e comida. No final, o pajé vai
juntando toda a rapaziada e vai imitar também yamiy, de brincadeira.
E as criancas vdo jogar flecha nele, igual jogaram nos yamiy. Depois ele
faz reunido com os meninos, ensinando a historia, ensinando como faz
a pintura de ritual, como vai cagar no mato, como vai pescar. Mas se a
crianga fizer bagunca perto da barraca de ritual, o pajé ndo gosta. Ele pega
a crianga e joga mel de fumo no olho, e se ndo tiver mel, joga fumaca. Tudo
isso para que a crianca aprenda a respeitar, para abrir a meméria dela. E
ai ela ndo faz mais bagunca, aprende o canto e respeita a gente.

Mas ndo tem s6 yamily mog ka’ok. Tem vdrios yamiy e vdrios cantos-
-rituais diferentes. Tem morcego, espirito da mandioca, gavido, jacaré... A
gente registra tudo no nosso canto, que existe através da caga, do bicho,
do rio, da dgua, da chuva. Antigamente, tinha um pai cujo filho morreu,
mas o espirito continuava com ele. Quando ia acontecer alguma coisa, o
espirito do filho, chamado yamiy nag, chegava e batia na trava da porta. E
o pai colocava o ouvido para ouvir o que ele ia falar, sempre bem baixinho.
E uma vez o filho disse para eles fugirem, porque os brancos iam chegar e
atacar. E foi nessa vez que os Tikmii’iin deixaram toda a terra para trds, e
se esconderam dentro de uma caverna bem grande. Eles deixaram a terra,
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mas escolheram ficar com duas coisas: o canto e o ritual. E é por isso que
preferimos perder a terra do que perder os cantos. Porque se nds segura-
mos a terra, vamos todos morrer, os fazendeiros vao matar todo mundo. Ai
acaba nosso ritual, nossa lingua, nossa histéria. Acabam os Tikmii'tin. Por
isso preferimos deixar a terra para o fazendeiro, e levar conosco o canto e
a lingua, para poder chamar os yamiy.

Tinha muito yamily quando ndo tinha fazendeiro, porque tinha muita
mata fechada. Quando ndo estdo na aldeia, eles vivem dentro da floresta.
Antigamente, quando acabava a caga e a pesca em volta da aldeia, o pajé
fazia reunido e saia de novo, seguindo a beira do rio, para fazer outra
aldeia nova onde tem muita fruta e caca. Mas hoje ndo temos como sair
procurando nosso alimento, porque fazendeiro secou tudo. E proibido a
gente pescar, cagar, mas antigamente ndo. Antes a terra era livre para nos.
Tudo aberto para nos. E hoje tem aldeia que ndo tem mata, e o yamiy tem
que ficar ld no céu, ou no nosso cabelo. Acabou a mata, mas nosso yamiy
fica aqui no cabelo, para viajar junto com a gente e nos proteger. E assim.

E como tem pouca mata, nosso yamiy tem que ir cagar longe, procurar
fruta e anta bem longe da aldeia. Yamly mog ka'ok, por exemplo, gosta
de moroto, que parece uma lagarta que fica dentro da taquara. Quando ele
acha o morotd, ele volta, grita e avisa toda a comunidade que tem moroté
para comer. E no outro dia os homens da aldeia trazem o moroto, levam
para a barraca de ritual e dividem depois com cada casa, cada familia.
Porque yamiy sustenta e alimenta as familias. E as familias alimentam
ele também. Um cuida do outro, um divide com o outro. Quando a gente
se alimenta, o yamiy alimenta junto, porque ele estd aqui dentro de nos.
Yamiy é um espirito que é do nosso corpo, que temos que respeitar.

E o cinema também traz o yamiy para perto da gente. Para nés, a ima-
gem faz parte do nosso espirito, do nosso olhar. Porque espirito e imagem
sdo coisas diferentes para os brancos, mas continuam sendo a mesma coisa
para nés, Tikmii’tin. O espirito vem com as pessoas que ja morreram. Mas
se no meio de um filme tem uma pessoa que ja morreu, a imagem passa a
ser espirito também. O filme continua sendo espirito para nés. E isso.

Diz-se pelas aldeias tikm@'tin que, certa vez, um homem desres-
peitou os ensinamentos do pajé e comeu a cabeca de um moroto, e
sua boca, seu olho e seu nariz mudaram de lugar. Ele se transformou
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em inmoxa (espirito ruim), e ficou com vontade de comer as criangas
da aldeia. Conta-se ainda que um outro homem comeu carne verme-
lha durante o periodo de resguardo e também ficou com o espirito
ruim. Passava a andar pelo mato respirando muito alto e assustando
as criancas, que tinham medo de serem comidas por ele. Acredita-se
também que aqueles que bebem muita cachaca e agridem as mulhe-
res tém grandes chances de terem perdido sua condi¢do humana e se
transformado em inméxa, agindo feito bicho feroz a procura insacia-
vel de carne crua, sangue coalhado e criancas.

Nao é por acaso que o risco de se tornar um inmoxa esta sempre
associado a comportamentos tipicos dos homens das cidades proéxi-
mas as aldeias indigenas, como agressao, desrespeito e alcoolismo
- lembremos que a cachaca é um produto fornecido pelos brancos
nas cidades. Nos mitos tikmii'Gin, essas criaturas raivosas, capazes de
destruir rapidamente uma aldeia inteira, estdo diretamente ligadas a
origem dos brancos. Esses, sao filhos dos inméxa (ROMERO, 2015, p. 22).

Filhos de maus espiritos, loucos, instaveis e perigosos. Ou, para
usarmos expressoes tipicamente indigenas, oncas de duas per-
nas, comedores de terra, estrangeiros canibais. Seja nas histérias
tikm@’iin ou naquelas contadas em aldeias yanomami, xakriabd ou
pataxoop (pouco importa a etnia), o lugar ocupado pelos brancos
nas cosmologias dos “extramodernos™ é sempre aquele do inimigo.
E nio é para menos.

Ocupando originalmente extensos territorios entre os estados de
Minas Gerais, Bahia e Espirito Santo, os Tikm@'tin foram obrigados
a se dispersar em pequenas aldeias para escapar da violenta relacao

Essas e outras histdrias sobre o risco de se tornar um inmoxa estio descritas
no texto Virando inméxa: uma andlise integrada da cosmologia e do parentesco
maxakali a partir dos processos de transformacgdo corporal (2009), de Marina
Guimaraes Vieira.

“Os ‘outros coletivos’ (um termo técnico latouriano), aqueles coletivos
ndo-modernos ou, como prefiro designa-los, extramodernos, uma vez que
anocdo de ‘ndo-moderno’, frequente na pena de Latour, tende a assumir
irresistivelmente (e ao revés das intenc¢des deste autor) um viés evolucionista
que a torna sinénima de pré-moderno, primitivo, atrasado, tradicional, ou,
como se dizia nos velhos tempos, ‘subdesenvolvido’. O prefixo extra-, assim,
marca exterioridade, ndo superlatividade (como se se pretendesse “compensar”
a conotacdo privativa do conceito de ndo-moderno), em relagio ao regime
ontoldégico” (VIVEIROS DE CASTRO, 2014b, p. 2).
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com os ndo indigenas “que adentraram suas terras e suas vidas, desde
os primeiros conquistadores de terras, os militares, os missionarios,
os fazendeiros, os mineradores e outros aventureiros” (TUGNY, 2014,
p. 157). Entre os séculos x1x e xx, os Tikm@'tin viram sua populacio
ser reduzida drasticamente por causa dos constantes ataques, desa-
propriacdes e propagacao de doencas, chegando a apenas 59 pes-
soas no ano de 1949 (RUBINGER, 1963). Embora hoje a populacio
tikm@’ln ja passe dos 2000 individuos, ela ocupa uma das menores
terras indigenas demarcadas do pais, espremidas entre uma devas-
tacdo causada por cidades, propriedades privadas de fazendeiros e
monoculturas. Cercados “como peixes em um aqudrio”, como Isael
Maxakali costuma dizer, os Tikmi'iin foram confrontados pelo pro-
gresso que destruiu grande parte da floresta, essencial para a conti-
nuidade de seu modo de vida.

De fato, como afirmou Viveiros de Castro, “estamos perdendo a
oportunidade histérica de inventar uma civilizacao tropical, real-
mente ecolégica e multicultural” (VIVEIROS DE CASTRO, 2014) em
nome do progresso, estampado orgulhosamente em nossa bandeira
e condutor absoluto do projeto destrutivo de ocupacio desse territ6-
rio chamado Brasil. Discurso equivocado que justificou que florestas
fossem substituidas por desérticas plantagdes de soja, que enormes
hidrelétricas inundassem o habitat de uma diversidade de animais,
que mineradoras avancassem avidamente sobre montanhas, e que
rios perdessem sua vitalidade ao serem transpostos em aridas valas
de concreto. Como diria o xama yanomami Davi Kopenawa (2015),
se o céu ainda ndo desabou sobre nossas cabecas, ndo é gracas aos
brancos, mas aos esforcos dos “outros dos brancos” que, mesmo
marcados pela violéncia da modernidade ocidental, ndo deixam de
lutar para manter este mundo de pé.

“Se continuarem seguindo esse mesmo caminho, é verdade, aca-
baremos todos morrendo. Isso ja aconteceu com muitos outros habi-
tantes da floresta nesta terra do Brasil, mas desta vez creio que nem
mesmo os brancos vao sobreviver” (KOPENAWA, 2015, p. 372) — alerta
Kopenawa ao nos lembrar que, por mais que a sociedade ocidental
creia estar acima e a parte da natureza, os resultados da grande nar-
rativa épica do progresso (ou em outras palavras, o fim do mundo)
atingirdo, mais cedo ou mais tarde, a todos. Pobreza e condicées de
miséria de grande parte da populacio, desequilibrios climaticos e
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desastres naturais: frente a todas essas catastrofes, cada vez mais fre-
quentes, estamos descobrindo - talvez um pouco tarde demais - que
a ideia de progresso e de modernidade nos levou para um perigoso
caminho sem volta.

Bruno Latour, em Jamais fomos modernos (1996), problematiza a
relacdo de dominio dos homens sobre as coisas do mundo, ou a ri-
gida separacio entre sociedade e natureza estabelecida pelo pensa-
mento moderno ocidental. De acordo com o autor, fomos historica-
mente incapazes de lidar com o mundo de forma fragmentaria (em
que questdes da natureza eram destinadas aos cientistas e as questoes
da sociedade, aos politicos), pois os problemas da vida contempora-
nea sdo apresentados de maneira hibrida (LATOUR, 1996, p. 16). Bas-
ta pensarmos que todas as aces destrutivas sobre o meio ambiente
retornam de forma cada vez mais violenta, ameacando a toda a vida
na Terra. Tudo esté interligado, ou como adverte Ailton Krenak, “um
dia todas as pessoas vao ter que perceber que tudo isso é um lugar sé.
O cosmo é um lugar s6” (KRENAK apud FJELDER; NADER, 2015, P. 40).

Nao é preciso muito esforco para perceber que, embora a ligacao
com o universo seja o tltimo item da lista de prioridades da vida oci-
dental, o vinculo entre o homem e a natureza esta longe de se rom-
per para aqueles e aquelas cuja existéncia nunca se desprendeu de
uma visido c6smica. Como bem disse Viveiros de Castro, a distincao
natureza x cultura nio poderia, em hipétese alguma, “ser utilizada
para descrever dimensdes ou dominios internos a cosmologias nao
ocidentais sem passar antes por uma critica etnolégica rigorosa”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, P. 42). Enquanto os brancos tentam em
vao se afastar da natureza, sindonimo de atraso diante da moder-
nidade, povos indigenas tomam o caminho oposto, mostrando a
impossibilidade de se estar alheio ao mundo que nos acolhe (quer
queiramos ou ndo) — através de seus rituais, de seus modos de vida,
mas também de seu olhar cinematografico.

A pergunta entdo seria: como se faz cinema (ou como
o cinema se faz) no interior de uma cultura que nio
parte da separacao entre dentro e fora, entre socieda-
de, natureza e sobrenatureza, entre realidade e fabu-
lacdo, mas que se funda justamente nos intercimbios
entre estes dominios? (BRASIL, 20124, p. 115).
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FIGURA 1: Os raios sdo a voz de Nhanderu.
FONTE: Cena de Ava Yvy Vera — A Terra do Povo do Raio, 2016.

Na udltima sequéncia do filme Ava Yvy Vera — A Terra do Povo do
Raio (2016), a escuridao da noite domina a imagem. Uma pequena
fogueira ilumina fracamente um grupo de criancas guarani kaiowa,
que brincam ao redor do fogo apds as dancas da festa Kotyhu e o com-
partilhamento da chicha (um tipo de bebida fermentada), momen-
tos antes do cair da noite. De tempos em tempos, a cena é fortemente
iluminada por clarées de relampagos que, ao longe, atravessam com
intensidade o céu escuro. Diante dos clarées, o rezador Valdomiro
Flores comeca a contar histdrias sobre o lugar onde os raios nunca
acabam, “onde todos os parentes se encontram”. Muito poderosos - e
cada vez mais frequentes na medida em que o sabio prossegue sua
fala -, os raios sdo a voz do criador Nhanderu, que do topo do céu
fala aos ouvidos dos rezadores. Mais do que apenas um feno6meno
natural (como nossa prepotente ciéncia se vangloriaria em supor),
o raio para os Guarani Kaiowa faz parte do plano mitico e cosmo-
légico, e por isso seu aparecimento na imagem deve ser cuidado-
samente negociado. Em uma entrevista dada sobre Ava Yvy Vera, o
cineasta Genito Gomes nos conta que os raios s6 atravessaram o céu
naquele dia por causa do filme, como se buscassem aprovar o projeto
cinematogréfico do coletivo indigena. “Nés pediamos aos rezadores
para rezarem para que os raios viessem, e para que eles pudessem ser
filmados sem queimar a cimera”, conta Genito. “O rezador tem que
rezar primeiro pela cimera para ela nio queimar.” (GOMEs, 2017).
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Realizado em um contexto de oficinas de filmagem e montagem
proposto pelo programa Imagem Canto Palavra no Territério Gua-
rani Kaiow4, da Universidade Federal de Minas Gerais, Ava Yvy Vera é
um filme produzido por oito indigenas guarani kaiowa logo apés o
processo de retomada de suas terras no Mato Grosso do Sul, durante
o qual o lider Nisio Gomes (pai de Genito) fora brutalmente assassi-
nado. Misto de experiéncia mitica e relato da histéria recente dos indi-
genas, o filme se divide entre as lembrancas dos tragicos momentos
daretomada, rememorados diante da cimera; e arealizacio do sonho
revelado por Nisio antes de morrer, de ter o modo de vida indigena
retomado junto com o territério — que o filme veio a agenciar.

Aqui, o filme-sonho, em busca da retomada de um modo de vida
outrora perdido junto com o territério, se constitui por suas relacées
com o mundo exterior, sem o qual ele ndo existiria (BELISARIO, BRA-
SIL, 2016, p. 604): mesmo que a elaboracdo da histéria e a pondera-
¢ao critica do violento passado recente exija certo distanciamento
por parte dos Guarani Kaiow4, suas trocas com o mundo sio deter-
minantes para que o filme aconteca. Os raios que cortam as imagens,
os cantos dos rezadores, as negociacées com outros membros da
aldeia e com os espiritos da floresta, a realizagao coletiva do sonho
de Nisio, tudo funciona como se o que esta fora do filme, na comple-
xidade do mundo, possibilitasse o trabalho do cinema ao se preparar
como cena, e como se, de forma inversa, a cena se prolongasse para
avidareal, transformando-a constantemente (BRASIL, 2018, p. 20).

Na esteira do critico Jean-Louis Comolli, para quem o cinema, o
filme e a representacio nio estdo fora do mundo nem diante dele
olhando-o de fora, mas “sao eles préprios pedacos do mundo, sdo
aquilo que do mundo se torna olhar” (comoLLI, 2008, p. 83), 0 que
Ava Yvy Vera reivindica é a impossibilidade de se separar daquilo
que se quer conhecer através do cinema. Nao porque ¢é dificil tomar
distancia critica daquilo que se quer filmar, mas porque o entrelaca-
mento com o mundo (leia-se a floresta, a mata, os espiritos, as aguas,
os animais) é constituinte, determinante e indissociavel das cosmo-
logias indigenas - e, portanto, do seu jeito de olhar. O conhecimento
exige relacao.

Conhecer é fundamentalmente uma habilidade que
adquirimos na relacio com outros organismos e seres
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que habitam o mesmo mundo, e nio uma prerrogativa
humana que se processaria no espaco restrito da mente
como uma operacao racional. Torna-se, assim, impossi-
vel dissociar a mente do corpo, a cultura da natureza, o
conhecimento da experiéncia. Para conhecer, a partir
da perspectiva ecoldgica, é necessario estar imerso na
matéria e no mundo através do engajamento continuo
no ambiente (CARVALHO; STEIL, 2014, p. 164).

Em uma critica ao distanciamento epistemolégico exercido pela
ciéncia moderna, para a qual é preciso se retirar do mundo para
compreendé-lo, os pesquisadores Carlos Alberto Steil e Isabel Cris-
tina Carvalho reivindicam a importancia das “epistemologias ecol6-
gicas”, caracterizadas por outras formas do saber nas quais o corpo é
o operador central do conhecimento (CARVALHO; STEIL, 2014, p. 165).
Para Viveiros de Castro, a l6gica epistemolégica ocidental e moderna,
baseada na objetivacdo daquilo ou daqueles que se quer conhecer
(o outro é sempre tornado uma “coisa” para que se possa conhecé-
-lo objetivamente), opde-se o xamanismo amerindio como ideal de
conhecimento (VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 231) — 0U como episte-
mologia ecolégica, nos termos de Steil e Carvalho. Na racionalidade
xamanica, “conhecer é personificar, tomar o ponto de vista daquilo
que deve ser conhecido - daquilo, ou antes, daquele; pois o conheci-
mento xamanico visa um ‘algo’ que é um ‘alguém’, um outro sujeito
ou agente. A forma do Outro é a pessoa” (VIVEIROS DE CASTRO,
2004, p. 231). Mas para tomar o ponto de vista daquele que se quer
conhecer, é preciso assumir sua aparéncia corporal, vestir sua rou-
pa-corpo (e voltamos aqui a centralidade do corpo no pensamento
e na pratica indigena): durante os rituais, as pinturas corporais e as
mascaras, longe de serem apenas um adereco, tém o poder de trans-
formar a identidade de seu portador. “Vestir uma roupa-mascara é
menos ocultar uma esséncia humana sob uma aparéncia animal que
ativar poderes de um corpo outro” (VIVEIROS DE CASTRO, 2004, P.
248). Vestir a roupa-corpo de uma “subjetividade estrangeira” é ver o
mundo a partir de sua perspectiva.

Viveiros de Castro propde, a partir da filosofia amerindia, a
nocio de “perspectivismo” para tratar o modo indigena de ver
o mundo a partir de uma multiplicidade de perspectivas. A este
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conceito estd vinculada a nocao de “multinaturalismo”, em contra-
posicao ao multiculturalismo moderno com o qual vislumbramos o
mundo: enquanto concordamos que exista apenas uma natureza e
varias culturas, o pensamento amerindio supoe apenas uma cultura
(ou seja, um mesmo espirito ou uma humanidade comum) e uma
diversidade de naturezas (ou uma variedade de corpos). O universo
amerindio é povoado de seres, tanto humanos quanto ndo huma-
nos, capazes de agir sobre o mundo. Sio mulheres, homens, plantas,
deuses, espiritos, animais e até objetos; todos eles dotados de uma
mesma alma.

Essa semelhanca inclui um mesmo modo, que po-
deriamos chamar performativo, de apercepcio: os
animais e outros nio-humanos dotados de alma “se
veem como” pessoas, e portanto, em condicbes ou
contextos determinados, “sio” pessoas (VIVEIROS DE
CASTRO, 2015, P. 43).

Se todos os seres sdo pessoas e veem seus semelhantes como pes-
soas, o que difere entre eles, de acordo com Viveiros de Castro, é a
forma como eles veem outros seres. Os humanos veem os humanos
como humanos, e os animais como animais. Os tapires ou os peixes,
entre eles, também se veem como humanos. “Os animais predado-
res e os espiritos, por seu lado, veem os humanos como animais de
presa, ao passo que os animais de presa veem os humanos como espi-
ritos ou como animais predadores” (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, P.
44). Mas se cada corpo pressupde uma perspectiva diferente sobre
outros corpos, também aporta uma perspectiva singular sobre o
mundo. Viveiros de Castro aponta, por exemplo, que aquilo que os
humanos veem como sangue, os jaguares veem como cerveja, ou o
que os humanos veem como lama, os tapires veem como casa ceri-
monial. Existem, portanto, tantos mundos quanto corpos.

Se o xama é capaz de vestir diferentes roupas-corpos para ver o
mundo de outra forma e participar de suas negociacées, quando o
cineasta indigena “veste a cimera” para ver através de suas lentes,
nao estaria ele préximo da pratica xamanistica? Nao estaria o corpo-
-cimera instalando um novo ponto de vista e, portanto, agenciando
um outro mundo (BRASIL, 2012, p. 72)?
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Como vimos, a cimera nao s6 acompanha, mas participa e é afe-
tada por esse pluriverso “inconstante de desdobramentos imprevi-
siveis” (BRASIL, 2012, p. 84), “onde h4 mais pessoas no céu e na terra
do que sonham nossas antropologias” (VIVEIROS DE CASTRO, 2015,
p- 54). Nesse mundo onde qualquer ser (animais, humanos, arvores,
rios e pedras) pode potencialmente se transformar em outro e aden-
trar o mundo do outro, a dimensao relacional do cinema indigena
participa do perigoso processo do intercimbio de perspectivas que,
como escreveu Viveiros de Castro, é uma verdadeira arte politica -
“uma diplomacia” (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, P. 49).

Filmar parece ser uma experiéncia politica, diploma-
tica, de experimentacao de corpos, lugares, de cons-
trucdo do real, de producio cultural; uma forma de
inscrever-se no mundo e a0 mesmo tempo viver, e
que envolve justamente ver e ser-visto, ver e nio-ver,
0 que se aproxima da experiéncia xamanica (COSTA,
2015, p. 171).

Em uma socialidade mais-que-humana, quem filma é mais-que-
-observador: ver e registrar no mundo indigena (ou melhor, nos
seus varios mundos) é uma tarefa desafiadora, ja que representar
tal humanidade complexa significa estar exposto a agéncia daquilo
que se filma - um aquilo que pode, a qualquer momento, instaurar
seu ponto de vista. Assim como o xamanismo, filmar é integrar uma
politica c6smica (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 50): cosmopolitica.

Ao trazer para o contexto indigena a andlise de Bruno Latour
sobre a “cosmopolitica” proposta por Isabelle Stengers, o antrop6-
logo Renato Sztutman destaca que o termo desmistifica a dicotomia
entre o cosmos como um dominio dado (como a natureza) e a poli-
tica como um dominio construido pelo homem (sZTUTMAN, 2012, p.
100). A politica e o cosmos nao s6 se relacionam, como necessitam
um do outro para impedir que se fechem sobre si mesmos. Por um
lado, o cosmos permite que a natureza também entre na politica, evi-
tando que esta se enclausure em um mundo consensual de alguns
poucos humanos. Por outro lado, a politica evita que o cosmos se
feche em um ntmero determinado de entidades, pois demanda
a invencdo de novos vinculos a cada vez que um novo sujeito é ali
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incluido. “Em suma, a nocdo de ‘cosmopolitica’ permitiria estender
a politica ao dominio das relacdes entre humanos e nio humanos e,
ao mesmo tempo, alargar a no¢ao de cosmos, tendo-o como algo que
resulta dessas relacées” (SZTUTMAN, 2012, p. 101).

Se ao propor a no¢ao de cosmopolitica de Stengers para a compre-
ensdo das politicas amerindias, Sztutman reformula o termo cosmo-
logia como “esta que nio se reduz as representacdes humanas sobre
os ndo humanos, mas que deve ser tomada como campo de relacao
entre humanos e ndo humanos” (SZTUTMAN, 2012, p. 101), ndo seria
arriscado pensarmos o cinema indigena como uma ferramenta cos-
mologica nesses termos, definidora e ao mesmo tempo resultado
dessas complexas interacdes.

Compreendemos o cinema, entio, nio como forma de representa-
¢do do mundo, mas como meio de ampliar a poténcia de se relacio-
nar com ele. Como escreveu a etnomusicéloga Rosangela de Tugny,
inspirada pelo cinema dos Tikm{@'tin, podemos pensar a visio como
relacdo. “Nao um ato que consiste em projetar sobre outro corpo uma
mirada empirica - o olhar—mas uma experiéncia relacional” (TUGNY,
2014, p. 168).

Voltemos aos Tikm'iin, para os quais as imagens “possuem agén-
cia na dindmica relacional” (BRASIL, 2016, p. 148) de seu cosmos
povoado de alteridades infinitas (sejam elas animais, espiritos, feno-
menos naturais, outros indios, os brancos). Como nos contou Sueli
Maxakali, o espirito e a imagem continuam sendo a mesma coisa
para os Tikm@'tn. Os préprios yamiy, povos-espiritos, sdo koxuk,
termo que designa, como escreveu Tugny, alma, sombra ou imagem
(TUGNY, 2014, p. 167). Mas se os ydmiy — que sempre visitam as aldeias
para cantar com os humanos, ensinéa-los e cura-los - sio imagem,
ndo ha entio “imagem desvitalizada, sem corpo e sem verdade, nos
olhos dos Tikm{i'in” (TUGNY apud BRASIL, 2016, p. 142). Eis aqui algo
que viraria nossa restrita ontologia de cabeca para baixo: se as ima-
gens sdo espiritos, e os espiritos sdo corpos, e 0s corpos atuam cons-
tantemente na vida cotidiana, as imagens deveriam ser compreen-
didas, portanto, menos como coisas do que como eventos, tal como
propds Tugny. Eventos “de extrema intensidade, que é a aparigio, a
abertura da visao, a possibilidade de ver e de se dar a ver entre corpos
que estdo préximos, mas nem sempre acessiveis ao olhar” (TUGNY,
2014, p. 167). Nesse contexto, o cinema assume o papel ritualistico de
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dar a ver os espiritos, mesmo que parcialmente (pois a nés nunca é
dado o acesso completo ao mundo outro do outro), tornando-os mais
presentes através dos corpos filmados e aumentando a possibilidade
de se relacionar com eles (DINIZ; QUEIROZ, 2018, p. 80). O trabalho
do cinema medeia o encontro entre o visivel e o invisivel, entre os
indigenas e seus muitos outros, entre eles e o mundo.

FIGURA 2: Os Tangarazinhos secam a carne de caga na mata.
FONTE: Cena de Quando os Yamiy vém dancar conosco, 2012.

Em uma das cenas do filme Quando os Yamiy vém dancar conosco,
produzido em 2012 por Isael Maxakali, Sueli Maxakali e Renata Otto
na Aldeia Verde, vemos o trabalho dos yamiy Tangarazinhos que
secam na fogueira a carne da cagada para ser posteriormente distri-
buida nas casas da aldeia. Durante o filme, Isael nos conta a histéria
do Gavido-espirito (mogmoka) que, na época em que a mata ainda
era densa, morava na barraca de religido, cantava por horas a fio e ia
para o mato cacar. Responsavel por todos os outros yamiy, é o Gaviao
que hoje manda os Tangarazinhos cacarem.

Filmada sob a orientacdo do pajé (que vai dizer como os ydmiy
devem ser filmados, o que se pode mostrar e o que ndo se deve
registrar), a atividade dos Tangarazinhos ¢ um exemplo, entre tan-
tas outras interacées com os povos-espiritos, de como o filme tem a
funcdo de transmitir (para os povos da aldeia, as criancas, mas tam-
bém para os ndo indigenas) a importancia das trocas dos Tikm{'in
com os ydmiy, que trazem comida, ensinam cantos, curam doencas e
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atualizam constantemente o conhecimento nas aldeias. Ao filmar a
salga e a secagem da carne pelos Tangarazinhos, Isael reforca: “Anti-
gamente era assim. Os antepassados faziam assim. N6s continuamos
oritual da mesma forma, e nio vamos esquecer”.

Os yamiy trazem seus conhecimentos e os dao de
presente aos humanos. Estes, por sua vez, procuram
presentear os espiritos, oferecendo suas comidas pre-
feridas e cantando entusiasticamente como forma de
lhes homenagear. De tal interacio é que depende a so-
brevivéncia da cultura tikm'tin. Todo o modo de vida
Maxakali advém dai (BICALHO, 2018, p. 107).

Especialmente para os Tikmi@i’tn (mas ndo excluamos aqui os
outros povos indigenas), o cinema possibilita a “rexisténcia™ e a
continuidade de um mundo intensamente habitado. Habitado vir-
tualmente, ja que a mata, o lugar que abrigava essa infinidade de
outros seres, fora completamente tomada pela arida paisagem do
capim colonido, da soja e do asfalto. O cinema permite aos Tikm@'tin,
mas também a noés, espectadores (que ao assistirmos aos filmes,
passamos a fazer parte desse mundo e a sermos afetados por ele),
seguirmos os rastros dos espiritos-imagem, dos povos-bichos, dos
corpos-cantos, como em uma cag¢ada-ritual que articula seres-mais-
-que-humanos em um mundo-mais-que-visivel:

Trata-se de, em meio a homogénea paisagem da mo-
nocultura, reencontrar os afetos que constituem a
experiéncia tikm@'tn: afetos que o filme busca nos
cantos, nos animais, nas criancas e nos yamiy — povos-
-espiritos com os quais estabelecem relacio de troca,
conhecimento e alianca (BRASIL, 2016, P. 143).

Mesmo que ao nosso redor as florestas e as matas tenham sido
devastadas, ainda ha algo para ver - e, portanto, se relacionar: coisa

*  Viveiros de Castro caracteriza a “rexisténcia” como o modo de existéncia dos

indios no Brasil, possibilitado unicamente pelo seu poder de resisténcia
(VIVEIROS DE CASTRO, 2016).
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que o cinemaindigena nio se cansa de lembrar, mesmo que a moder-
nidade nos tenha feito esquecer. Alids, com arvore ou sem arvore,
com bicho ou sem bicho, a concepcao moderna do que seria a natu-
reza sempre foi esvaziada “de qualquer intencionalidade, agéncia
e humanidade, reiterando a separacio instrumental e economica-
mente oportuna entre o excepcionalismo humano e os demais seres”
(cANGADO, 2017, p. 122). Basta nos lembrarmos de que nosso pais
cresceu a partir do gesto civilizador, da conquista dos “desalentado-
res espacos vazios”, que sé sdo vazios aos olhos ocidentais — desde
os latifindios que inauguraram um modo exploratoério e abusivo de
tratar as terras brasileiras, até os atuais campos imensos de soja e as
barragens de rejeito da mineracao, sempre prestes a colapsar.

Se nos filmes indigenas ganha concretude o entrelacamento entre
seres humanos e os seres da mata - esses cuja existéncia material é
impossibilitada pela ordem destrutiva moderna —, afirmar a recusa
“em se deixar capturar pelos mecanismos de representacio” ociden-
tais pressupoe, como escreveu Viveiros de Castro (2019, p. 17), uma
resisténcia contra os movimentos etnocidas que, em sua tirania do
olhar, n3o criam mais do que paisagens inertes, prontas para serem
dominadas pela for¢a do homem.

Assumir um ponto de vista indigena sobre a mata, a floresta e
a natureza é, portanto, retirar aquele que olha da posicio de um
“observador externo de um mundo de objetos fixos” para situi-lo
“na convergéncia de linhas e fluxos de materiais que o atravessam e
o constituem como uma unidade generativa que chamamos mundo
ou ambiente” (CARVALHO; STEIL, 2014, P. 167). Ndo o ambiente como
simplesmente a materialidade neutra que nos rodeia, mas ambien-
tes “sempre abertos a transformacio, ao cercamento, ao estabele-
cimento de fronteiras, a violéncia, ao apaziguamento e a reciproci-
dade” (CARDOSO, 2016, p. 496):

O que chamamos de “ambiente” é para eles [povos indi-
genas] uma sociedade de sociedades, uma arena inter-
nacional, uma cosmopoliteia. Nao ha portanto diferenca
absoluta de estatuto entre sociedade e ambiente, como
se a primeira fosse o “sujeito”, o segundo o “objeto”.
Todo objeto é sempre um outro sujeito, e é sempre mais
de um (DANOWSKI; VIVEIROS DE CASTRO, 2014, P. 94).
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Com sua poténcia xamanica e amplo apelo multinaturalista, o
cinema indigena amplia nossa percepcio sobre o ambiente (essa
sociedade dindmica e pulsante) e sobre a nossa capacidade de inte-
ragir com seres que nio nos sao facilmente dados a ver. Somos alte-
rados por essas imagens-evento, imagens-espiritos, corpos-imagens
que, se ndo nos fazem ver com os olhos de outras espécies (pois a
dadiva de ver o mundo com os olhos dos quatis, das capivaras, das
oncas, ainda é exclusiva dos xamas), deixam “que nosso olhar se
veja—em uma oscilacdo - no mundo agenciado pelo outro” (BRASIL,
2012, p. 73). Da representacao cartesiana do espaco a uma complexa
experiéncia cosmoloégica, do ponto de vista fixo a multiplicidade de
perspectivas, da paisagem inerte a sociedade de sociedades, o cinema
tem um papel central na manutencio das relagdes cosmopoliticas de
mediacio, que asseguram a continuidade do mundo diante da imi-
nente queda do céu que bate forte a nossa porta.

Se mesmo a terra arida e devastada, cuja fronteira avanca impie-
dosamente, pode abrigar uma infinidade de formas de vida que
povoam a rica cosmologia das comunidades indigenas — e com as
quais o cinema permite a interagao —, talvez seja hora de aprender-
mos algumas licoes com os povos da terra-floresta. Pois enquanto
o miope olhar ocidental, guiado pela cobica capitalista travestida
de progresso, s6 enxerga desertos onde pulsa a vida, o cinema indji-
gena, em seu trabalho diminuto e persistente, continua a multiplicar
matas, plantar florestas e semear o cosmos.
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CINEMA NO HO CHI MINH: A PRATICA
FILMICA COMO FERRAMENTA PEDAGOGICA
DE ENGAJAMENTO TERRITORIAL'

Iara Pezzuti dos Santos
Felipe Carnevalli De Brot

Introducao

Neste artigo, iremos discutir como o cinema pode servir como uma
ferramenta de compreensdo e engajamento territorial.* Para tanto,
tomaremos como base uma oficina de cinema desenvolvida com
jovens e criancas do Assentamento Ho Chi Minh, do Movimento dos
Trabalhadores Rurais sem Terra (MsT) de Minas Gerais, que resultou
na producao do curta A Procura (2019), realizado de forma coletiva
e autogestionaria. Desenvolvida pelos arquitetos Aline Franceschini,
Felipe De Brot, lara Pezzuti e Raul Lemos, essa oficina teve como
principal objetivo responder a demanda, identificada pelos jovens,
de fortalecer a mobilizacdo dos moradores do assentamento, possi-
bilitando a emergéncia de momentos colaborativos e revigorando,
de certa forma, a memoria coletiva acerca da constituicio daquele
territorio.

A oficina buscou experimentar a pratica cinematografica como
resultado de um processo imprevisivel, aberto ao inesperado e
dependente das condicionantes fisicas e sociais do contexto no qual
os participantes estavam inseridos. Nesse sentido, refletimos acerca
do cinema como uma ferramenta pedagégica para a liberdade

! Este texto foi publicado originalmente na revista virUs, n° 20, da usp. Para esta

edicdo, foram realizadas algumas pequenas revisoes e alteracées no contetido.
O original esta disponivel em: SANTOS, I. P.; BROT, F. €. Cinema no Ho Chi Minh:
a pratica filmica como engajamento territorial. viruUs, Sdo Carlos, n. 20, 2020.
[online]. http://www.nomads.usp.br/virus/virus20/?sec=5&item=110&lang=pt.
Acesso em: 30[10/2020.

As ideias contidas aqui foram influenciadas por outros trabalhos dos autores:
Os mundos entre nos: politicas do espago no cinema documentdrio (DE BROT, 2019)
e Para além da cidade: experiéncias e apontamentos para a pratica de assessoria
técnica no Assentamento Ho Chi Minh (SANTOS, 2019).
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(FREIRE, 1987, p. 20), pedagogia esta que “[...] tem de ser forjada com
ele e ndo para ele, enquanto homens ou povos, na luta incessante de
recuperacdo de sua humanidade”. Ferramenta pedagoégica, portanto,
que nio almeja a transferéncia de conhecimentos, mas a construcao
conjunta de saberes a partir do diadlogo e da pratica.

Em um primeiro momento, apresentaremos alguns dados impor-
tantes sobre o Ho Chi Minh que guiaram os processos de trabalho
no local e nos levaram a eleger o cinema como uma das principais
ferramentas de atuacdo junto aos jovens e criancas. Posteriormente,
com base nas discussoes de diversos autores relativas aos campos do
cinema e da antropologia, analisaremos como o método experimen-
tado por nds operou no sentido de fortalecer a autonomia desses
jovens na conducio e realizacio das suas proprias narrativas sobre
o lugar onde habitam. Por fim, traremos algumas reflexdes sobre os
modos possiveis de enxergar e experimentar o cinema como uma
forma de redescoberta e engajamento territorial.

0 assentamento Ho Chi Minh

Criado em 2005 e localizado na Regido Metropolitana de Belo Hori-
zonte, na zona rural do municipio de Nova Unido, o Assentamento
Ho Chi Minh pertence ao Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra. As familias assentadas nesse territério ja haviam passado por
diversos assentamentos e acampamentos e, nesse sentido, carrega-
vam consigo histérias e experiéncias de vida do campo e da cidade.

Unidas hé 15 anos pelo objetivo comum de conquistar uma terra
na qual pudessem produzir e garantir a sobrevivéncia do seu nticleo
familiar, muitas familias ainda vivem em habita¢des provisorias e,
em funcado do escasso acesso as politicas publicas e as possibilidades
de escoamento da producao, dificilmente sustentam-se com o traba-
lho na terra (SANTOS, 2019). De modo geral, as contingéncias da vida
no campo acabam por enfraquecer a coletividade construida nos
anos iniciais de ocupacio. Instaura-se, gradativamente, um processo
de desmobilizacao social, em que cada familia busca meios préprios
de sobrevivéncia, quer seja por meio de vinculos de trabalho precari-
zado nas grandes cidades, quer seja mediante a prestacao de servico
a fazendeiros vizinhos.
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Nesse cendario, com poucas oportunidades de desenvolvimento
da vida na roga, muitos jovens saem do assentamento para a capital
em busca de novas perspectivas, guiados pelas promessas e anseios
da vida urbana em contraposicdo as dificuldades vivenciadas no
meio rural. Tal situacdo desencadeia um processo com efeito duplo.
No campo, reforca-se o processo de éxodo rural, envelhecimento da
populacio assentada e enfraquecimento dos vinculos territoriais
por parte dos mais novos. Na cidade, cria-se o desafio da insercao
dessa populacdo vinda do campo em condicdes dignas de moradia e
trabalho; muitas vezes, porém, essa populacio acaba se encontrando
em situacées precarias.

Tendo em vista esse contexto, foram propostas uma série de ofici-
nas com jovens e criancas do assentamento a fim de investigar a re-
lagao dessas pessoas com o lugar onde vivem, bem como identificar
interesses coletivos que possam suscitar atividades futuras e contri-
buir para o desenvolvimento territorial local que, segundo Saquet, é
definido

Como o movimento continuo de conquistas sociais
(economicas, politicas e culturais) e ambientais (am-
biente recuperado e preservado; manejo adequado
do solo, das plantas, das dguas e dos animais) para a
maioria da populacao, de valorizacdo das identidades
(patrimoénio histdrico-cultural), da participacao, da
solidariedade, da cooperacio, da partilha [...]. O de-
senvolvimento assume, necessariamente, um conteu-
do territorial multidimensional ou pluridimensional,
em favor do direito a cidade, do direito ao campo e
do lugar da boa convivéncia, sempre contrario a valo-
rizacdo do capital e a reproducado do estado burgués.
(SAQUET, 2017, p. 20).

Nesse sentido, a partir do que chamamos de engajamento territo-
rial, acreditamos que estimular a discussio acerca do territério pode
também significar uma oportunidade de rever praticas, analisar o
passado e o presente e imaginar novas possibilidades de habitar as
terras conquistadas no futuro. Entendemos “engajamento social”
no mesmo sentido que Saquet (2017, p. 29) define “ancoragem
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territorial”, em que “o territério corresponde a um objeto de valo-
rizacdo por diversas formas de acdo coletiva, ancoradas geografica-
mente. Engajar-se territorialmente significaria, assim, possibilitar a
criacdo e o fortalecimento de vinculos com o lugar que se ocupa, via-
bilizando, consequentemente, a organizacao coletiva e a luta poli-
tica a partir de um motivo comum: o territdrio.

Durante um semestre, foram realizadas atividades de fotogra-
fia, teatro e mapeamento coletivo com cerca de 15 jovens do assen-
tamento, com os quais formamos o Ntcleo de Jovens Ho Chi Minh.
A questdo da desmobilizacao entre os mais velhos foi um tema que
surgiu dos proprios jovens durante esse periodo de experimentacao
critica. Nesse contexto, o cinema apareceu como uma estratégia de
mobilizacdo “de dentro para fora”: em uma dessas oficinas, os jovens
tiveram a ideia de fazer um documentério sobre as histérias do
assentamento, a fim de rememorar os tempos antigos e fortalecer a
memoria coletiva acerca da constituicio daquele territério.

Propusemos, a partir dessa ideia, a realizacdo de uma oficina de ci-
nema® com duracao de trés dias. O objetivo era apresentar aos jovens
alguns principios e recursos basicos de filmagem, ampliar o repert6-
rio sobre as possibilidades do cinema como ferramenta de interlo-
cucdo espacial e, por fim, produzir coletivamente o roteiro e o filme.

Se, a principio, a ideia era a realizacio de um documentario sobre
histérias locais, as estratégias utilizadas durante a oficina criaram
oportunidades para que tal objetivo se modificasse espontanea-
mente. Apresentamos, na sequéncia, algumas escolhas realizadas
por nds que, acreditamos, foram relevantes no sentido de fortalecer
a autonomia desses jovens na conducio e realiza¢io do filme.

Apresentar lugares atraveés do cinema

Filmes contam histérias sobre pessoas, mas também sobre lugares.
Desde as célebres cenas dos irmios Lumiére até os filmes atuais, é

* A oficina foi realizada por Aline Franceschini, Felipe De Brot, Iara Pezzuti e Raul

Lemos, com recursos da Associacdo Arquitetas Sem Fronteiras (AsF-Brasil).
Participaram cerca de 15 jovens e criangas, dispondo de trés cimeras semi-pro-
fissionais, dois gravadores de som e uma claquete.
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visivel o fato de que cineastas do mundo todo fundamentaram suas
obras na articulacio de fragmentos de espacos dentro das tempora-
lidades construidas pelos filmes, que, ao se constituirem na imagem,
instigam sensacoes, lembrancas, associacoes e afetos por parte do
espectador.

A possibilidade de utilizar diferentes planos, angulos,
cortes, justaposi¢coes, enquadramentos e sequéncias
na montagem cinematografica [...] fez com que os es-
pacos representados passassem da simples referéncia
de localizacio dos personagens para um importante
meio de criacio de sentidos. (DE BROT, 2019, p. 25).

Com base nessas premissas e antes mesmo de comec¢armos as fil-
magens ou discussdes sobre um possivel roteiro, propusemos aos
jovens do Ho Chi Minh uma atividade fundamental para expandir
a imaginacgio sobre as possibilidades expressivas do audiovisual:
assistirmos juntos a alguns trechos de filmes selecionados previa-
mente, nos quais os diretores utilizam diferentes recursos visuais
com a finalidade de apresentar aos espectadores um determinado
lugar. Exibimos trechos de quatro filmes,* conforme mostra a Figura
1, que poderiam ser muitos mais, se nao tivéssemos um tempo res-
trito para a realizacdo da oficina.

Nos parecia importante, neste momento, explicitar o fato de que
“imagens sio superficies que pretendem representar algo”, e, ao
mesmo tempo, exercitar a imaginacao, que é justamente “a capaci-
dade de fazer e decifrar imagens” (FLUSSER, 1985, p. 7):

Imagens nio sdo conjuntos de simbolos com signifi-
cados inequivocos, como o sdo as cifras: ndo sdo “de-
notativas”. Imagens oferecem aos seus receptores um
espaco interpretativo: simbolos “conotativos”. [...] O
significado das imagens é o contexto magico das re-
lacoes reversiveis. O carater magico das imagens é es-

*  Foram exibidos trechos dos filmes El vuelco del cangrejo (Oscar Ruiz Navia, 2010);

Rang-e khoda (Majid Majidi, 2017); Felicidade (Isabela Izidoro, 2017) e La Tierra y
la Sombra (César Acevedo, 2015).
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sencial para a compreensao das suas mensagens. Ima-
gens sdo codigos que traduzem eventos em situagoes,
processos em cenas. Nao que as imagens eternalizem
eventos; elas substituem eventos por cenas. (FLUSSER,

1985, p. 7).

Permitir aos jovens vaguear pelas diversas superficies e cama-
das presentes nas cenas exibidas se constituiu como uma estratégia
importante para ampliar o repertério imagético, expandir a imagi-
nacao sobre a infinidade de possibilidades e significados presentes
nas imagens e atenta-los para as diversas possibilidades do cinema
como forma de contar histérias sobre determinados lugares.

FIGURA 1: Projecdo do filme Rang-e khoda no galpdo comunitario.
FONTE: Autores, 2019.

Em nossa selecdo para a atividade, priorizamos aqueles trechos
que possibilitavam diferentes questionamentos: o que o diretor quis
mostrar nas cenas? Quais elementos nos permitem perceber suas
inten¢des? Como a cena foi filmada? Onde a cAmera estava posicio-
nada? Quais sensacoes as escolhas de filmagem produziram? Tais
perguntas, agora sistematizadas aqui, surgiam espontaneamente a
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partir das conversas despertadas pelas cenas escolhidas e pelo pro-
prio exercicio de buscar, nos entremeios das imagens, perguntas,
significados e interpretacées diversas. Além disso, o ato de provocar
os jovens com perguntas, de estimular posicionamentos e opinides
acerca do que assistiam — e ndo simplesmente apresentar estratégias
e ideias prontas sobre como filmar -, materializou o nosso esforco
em estimular o papel ativo e critico dos participantes em relacao
as imagens que viam na tela e aquelas que formulavam para si. Isso
acabou criando um espago horizontal e aberto a discussdo no qual
todos se sentiram a vontade para dar opinides, criticarem e criarem
novas ideias para o seu proprio filme.

Finalizada essa etapa, propusemos uma pergunta que guiaria a
construcao do roteiro, a ser respondida pelos jovens através do uso
da camera: como apresentar o Ho Chi Minh para alguém que niao
o conhece? Através dessa pergunta, que trazia as discussoes dos fil-
mes assistidos para um territério comum aos jovens e abria espaco
para que eles mostrassem o lugar onde vivem da maneira que achas-
sem mais conveniente, nos esforcamos em ampliar a liberdade e a
capacidade inventiva de falar sobre si mesmo, como escreveu Paulo
Freire, buscamos possibilitar a cada jovem nio ser “simples especta-
dor, a quem nao fosse licito interferir sobre a realidade para modifi-
ca-1a”. (FREIRE, 1967, p. 41). Entender a constru¢ao do filme como um
desafio abria, ainda, espago para que os jovens e criangas buscassem
as suas proprias respostas enquanto seres no mundo:

Quanto mais se problematizam os educandos, como
seres no mundo e com o mundo, tanto mais se sentirdo
desafiados. Tao mais desafiados, quanto mais obriga-
dos aresponder ao desafio. Desafiados, compreendem
o desafio na prépria acdo de capti-lo. Mas, precisamen-
te porque captam o desafio como um problema em
suas conexdes com outros, num plano de totalidade e
ndo como algo petrificado, a compreensao resultante
tende a tornar-se crescentemente critica, poristo, cada
vez mais desalienada. (FREIRE, 1987, p. 45).

Dado o desafio de responder a pergunta por meio do cinema,
partimos para a etapa de familiarizacido com os equipamentos e
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construcdo coletiva do roteiro do filme, que se iniciou naquela tarde
e prosseguiu pelos dias seguintes.

Construir um filme coletivamente

Desde a organizacao prévia da oficina, nos recusamos a dar prota-
gonismo para a etapa das técnicas de filmagem, que se restringiu a
transmissdo dos principios bésicos de utilizacdo do equipamento
de som e video: como ligar e desligar, dar zoom, gravar e observar
os registros. Se, a primeira vista, esse gesto de recusa poderia ser
interpretado como um ato de privacdo de conhecimento técnico
para aqueles que nunca utilizaram uma camera, o entendemos, pelo
contrério, e novamente em consonancia com Paulo Freire, como o
pressuposto de que “ensinar ndo ¢é transferir conhecimento, mas
criar possibilidades para a sua prépria producio ou a sua constru-
¢do” (FREIRE, 2003, p. 47). Queriamos, nesse sentido, que o olhar dos
jovens sobre o seu proprio territério fosse o mais genuino possivel,
resultado ndo de uma relacio hierarquica, mas de um “arriscado”
embate de forcas, em que aqueles que supostamente seriam ensina-
dos apoderam-se da imagem, desenvolvem formas de olhar e inven-
tam novos modos de narrar o mundo ao redor.

Ap6s uma breve explicacdo sobre o funcionamento basico dos
equipamentos, e tendo em mente a tarefa de mostrar o territério para
alguém que nio o conhece, apresentamos aos jovens alguns papéis
ligados a pratica cinematogréfica, de forma que cada um pudesse
escolher, a partir das suas aptiddes e interesses, qual funcao assumiria
no decorrer do projeto: ator, diretor, camera, captador de som, equipe
de producdo. Tais papéis, a partir de acordos e trocas, poderiam ser
modificados ao longo das gravagdes. Cada participante recebeu,
entdo, um cracha indicando a sua funcio - recurso que se mostrou
muito importante, pois gerou maior comprometimento dos jovens
em desempenhar a sua funcio durante a gravacio das cenas. Com
os papéis da equipe definidos, partimos para a producio propria-
mente dita, como mostra a Figura 2, que se baseou, principalmente,
na abertura para o inesperado, ou seja, nas possibilidades constantes
de criacoes e alteracées do roteiro e na gestao coletiva do filme.

CINEMA NQ HO CHI MINH: A PRATICA FILMICA
COMO FERRAMENTA PEDAGOGICA DE ENGAJAMENTO TERRITORIAL



FIGURA 2: Orientacoes bdsicas sobre o uso da cdmera.
FONTE: Autores, 2019.

Juntos, os jovens decidiram onde seriam realizadas as primeiras
cenas e, orientados pelas diretoras escolhidas, improvisavam falas
no mesmo momento em que estavam sendo filmados. As gravacées
comecaram nas ruinas do alambique da antiga fazenda, onde hoje
se encontra o assentamento, desativado quando o latifandio foi a
faléncia, antes mesmo da ocupac¢io dos atuais moradores. Na cena
inventada por eles, alguns jovens e criangas do Ho Chi Minh encon-
travam-se perdidos entre as ruinas, a procura de algo que eles ainda
nio sabiam o que era. A medida que as cenas eram gravadas — e
aprovadas por toda a equipe -, novos lugares e situa¢cdes iam sendo
sugeridos para dar continuidade a narrativa criada; assim, o roteiro
era construido aos poucos, de forma espontanea, seguindo o engaja-
mento coletivo da equipe. A cada cena filmada, lugar sugerido e situ-
acao improvisada, desenhava-se diante de nés a poténcia do cinema
em se comprometer com os desafios da experiéncia colaborativa.
Experiéncia que se constituia pouco a pouco por meio de discussdes
e negociacoes constantes, do acolhimento das diferencas de cada
participante e do minucioso trabalho de escuta e de partilha, como
mostra a Figura 3.
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FIGURA 3: Negociacdes e acordos eram parte da execugdo de cada cena.
FONTE: Autores, 2019.

N3o se tratava apenas de dar voz aos jovens, mas, sobretudo, de
deixar-se desestabilizar pela realidade narrada a fim de desconstruir
asrelacoes de poder implicadas no ato de filmar, como reivindicou o
critico Jean-Louis Comolli:

Temo, por exemplo, que os cineastas que se dizem e se
colocam em posicio de “dar” - e isso vale sobretudo
para os documentaristas, especialmente aqueles que,
por caridade, se propdem a “dar a palavra aqueles que
dela sdo privados” - ndo facam mais do que ocupar
novamente o lugar do mestre, reproduzir o gesto do
poder. Pois ndo se trata de “dar”, mas de tomar e de ser
tomado, trata-se sempre de violéncia: nio de restituir
a algum despossuido o que eu teria e decidiria que
lhe faz falta, mas de constituir com ele uma relacio de
forcas em que, seguramente, arrisco ser tao despossu-
ido quanto ele. (coMOLLI, 2008, p. 74).
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Ao atuarmos apenas como mediadores nos trabalhos de roteiriza-
cio, filmagem, producio e atuac¢io, deixando que os proprios jovens
tomassem as decisdes sobre os rumos do filme, nio buscamos arti-
cular uma rela¢do de controle, em que nds, os supostos especialis-
tas, poderiamos simplesmente filmar a realidade do assentamento.
Na verdade, nos engajamos em uma relacdo desestabilizadora de
encontro e de confronto condicionada pelas incertezas do real; nesse
sentido, a producio do filme torna-se “uma conjugacio, umarelacio
na qual se trata de se entrelacar ao outro - até na forma”. (CoMOLLI,
2008, p. 85).

Fabular o cotidiano e redescobrir o territdrio

Se, em um primeiro momento, pretendiamos elaborar com os jovens
do assentamento um documentario sobre o local, as dinimicas cole-
tivas e as formas de compartilhamento da escritura filmica experi-
mentados por n6s acabaram criando, em um segundo momento, um
terreno propicio para que os participantes pudessem representar a si
mesmos e as suas experiéncias cotidianas por meio da ficgao.

Logo no inicio, as situagdes inventadas e improvisadas pelos
jovens diante da cimera evidenciaram, como propde a antropé-
loga Ilana Feldman (2012), a passagem de um regime representativo
(no qual quem filma mantém um certo controle sobre a situacio
filmada) para um regime performativo (caracterizado pela coexis-
téncia de multiplos pontos de vista sobre aquilo que se filma). Ora
complementares, ora divergentes, esses varios pontos de vista que
compdem o regime performativo acionam a “funcio fabuladora dos
pobres” (DELEUZE apud GONGALVES, 2007, p. 137), que ficcionam
“para se afirmar tanto mais como real” (GONCALVES, HEAD, 2009,
p- 23). De fato, quando esses jovens criam histérias e personagens
muito préximos de quem eles realmente sdo, vemos a auséncia de
uma “divisdo clara e distinta entre a propria representacdo e o que
ela representa”. (GONCALVES, HEAD, 2009, p. 21). Dessa forma, ndo
sabemos o que existia antes da producao do filme e o que foi criado
durante as filmagens, o que é fabulado para a cimera e o que faz
parte da vida real desses jovens, quem é o personagem inventado e
quem é um individuo real.
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“A vida ordinéria produz ficcio - produz imagens - e, em via
inversa, se produz nas imagens, é produzida na e pela ficcio”, como
propoe o pesquisador André Brasil (2011, p. 3). A imagem se torna o
lugar “onde se performam formas de vida” (BRASIL, 2011, p. 5) que
estdo associadas, a um s6 tempo, ao mundo real e ao cinema:

A performance expde a continuidade existente entre
um dominio e outro - o vivido e o imaginado: ela é
a natureza do gesto desde ja artificializada e o artifi-
cio da mise-en-scéne deslocado - “naturalizado” - pela
espontaneidade e imprevisibilidade do gesto. Em
contrapartida, ela nos mostra que entre o vivido e o
imaginado ha também descontinuidade: o artificio da
imagem permite ao gesto defasar de si mesmo - ence-
nar-se, montar-se — ou seja, ser, no interior do filme,
outro gesto; e, por outro lado, a irredutibilidade do
gesto persiste e resiste, escapa, em alguma medida, ao
ordenamento da imagem. (BRASIL, 2011, p. 7).

Na fronteira entre a vida cotidiana e a cena filmada, a ficcionali-
zacdo surge nio como uma forma de simples encenacdo, mas como
um processo de subjetivacao no qual quem performa a prépria vida
diante da cimera articula outra imagem de si mesmo. Trata-se, por-
tanto, de produzir, de reinventar um corpo (BRASIL, 2011, p. 10) — e,
consequentemente, reinventar o mundo ao redor.

Esse mundo, materializado no territério do assentamento, tam-
bém se torna passivel de redescoberta por meio da ficcdo. Ao repre-
sentarem a si mesmos - ou a personagens muito préoximos da vida
cotidiana - e ao construirem o filme a partir dos lugares escolhidos
coletivamente, os jovens do Ho Chi Minh nos revelam, e revelam uns
aos outros, uma infinidade de relagdes com o lugar onde vivem. Por
tras da vida comum, percebemos, através da performance dos perso-
nagens-moradores, um espaco de afeto permeado por praticas com-
partilhadas e modos outros de lidar com o territério. Este espaco é
representado, por exemplo, pelo cultivo nos quintais, pelas trilhas
nas matas até as cachoeiras, pelas singelas redes de vizinhanca e
pelos almocos em grupo na casa dos mais velhos.
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Na medida em que fomos guiados por esses percursos, constru-
imos uma imagem do Ho Chi Minh a partir das formas de vida per-
formadas pelos jovens nas cenas, como se estivéssemos montando
um quebra-cabeca com os olhares dos préprios personagens, como
mostra a Figura 4. Como bem disse a cineasta francesa Agnes Varda,
“é compreendendo as pessoas que melhor compreendemos os luga-
res, ¢ compreendendo os lugares que compreendemos melhor as
pessoas”. (VARDA, 1998).

FIGURA 4: Em uma das cenas, os jovens apresentavam uns aos outros o assentamento.
FONTE: Autores, 2019.

Articular a vizinhanca em torno da tela

No dltimo dia, ap6s o final das gravagoes do curta A Procura - que
nesse ponto ja tinha nome e narrativa muito bem definidos -, reali-
zamos uma pequena reunido na qual decidiu-se que os proponen-
tes da oficina ficariam responsaveis pela montagem do filme.> Além
disso, ficou estabelecido que os jovens organizariam uma sessdo de
estreia duas semanas depois, destinada as suas familias, amigos e

Devido ao tempo restrito, tomamos frente da montagem do filme, levando
sempre em conta os desejos dos jovens em relacdo aos elementos da narrativa,
explicitados durante a producao.
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vizinhos. Novamente, o coletivo decidiu quem ficaria responsavel
por cada uma das funcdes: distribuir cartazes, ajudar na divulgacao,
produzir um lanche, organizar o espaco no dia do evento. Todas as
funcoes eram de extrema importancia para que a estreia ocorresse
com sucesso, de modo que todos se sentiriam responsaveis pela
organizacdo do evento, quebrando mais uma vez com as relacées
unilaterais geralmente presentes em oficinas.

E assim, as vésperas da exibicdo, um pequeno cartaz foi impresso
e distribuido no assentamento, nas linhas de 6nibus e na escola em
Carmo da Unido, onde estudam a maioria das criancas do Ho Chi
Minh. No dia combinado, alguns moradores se juntaram para pre-
parar pipoca, cachorro-quente e refrigerante para os espectadores,
que se uniram no galpao onde a oficina forarealizada para prestigiar
a estreia do trabalho dos jovens. Entre sorrisos e expressdes de sur-
presa, uma boa parte da comunidade viu os seus conhecidos sobre a
tela improvisada, enquanto os jovens se lembravam da experiéncia
vivida a partir da introducdo da cimera e reconheciam, nas imagens,
os lacos constitutivos de sua vida cotidiana.

Nos afastamos aqui da tradicional sala escura, silenciosa, repleta
de cadeiras acolchoadas (caracteristicas que definem a experiéncia
tradicional do espectador de cinema) e nos deslocamos para outro
espaco, testemunhando outros modos de tratar o cinema, que se abria
para o mundo dos jovens do assentamento da mesma forma que o Ho
ChiMinh outrora se abriu para os seus olhares. Quando submetemos
o produto da nossa oficina as pessoas que dela participaram (direta
ouindiretamente), constatamos a continuidade do poder do cinema
em articular experiéncias coletivas: além de ser um momento de con-
clusdo de um processo, a projecio do filme retine a comunidade em
torno da sua proépria aparicio. “Frente as imagens, a comunidade
assume certa distancia e, ao mesmo tempo, se implica com aquilo
que lhe aparece no presente de sua experiéncia”. (BRASIL, 2016, p. 80).
Aqui, o gesto de “ver juntos™® é apenas o inicio de outras experiéncias
compartilhadas, importantissimas para o fortalecimento dos lagos do
assentamento, ja que ver-se a si mesmo e aos seus vizinhos em uma
grande tela significa, para além de uma importante valorizacio dos

”6 4
e

Em textos recentes, André Brasil aborda o “ver juntos” como um importante
momento de reunido de uma dada comunidade que, ao se ver na tela, toma
certa distancia critica sobre si mesma (BRASIL, 2016, p. 79).
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sujeitos implicados, a constatacio da existéncia de uma comunidade
regida porredes de afeto e solidariedade - realidade nem sempre facil
de assimilar e que, aqui, o cinema ajudou a evidenciar.
Reconhecendo que a autonomia dos assentamentos pode sempre
por em risco o sentido coletivo dessas organizagoes, o pesquisador
Joviano Mayer escreve que sio inimeros os desafios para manter
firme o projeto comum de grupos tio plurais e autossuficientes. Além
das pressdes externas, como ameacas da policia e de proprietarios
de terra, a vida comunitaria nos assentamentos é constantemente
ameacada pelo individualismo, pela competicio e pela tendén-
cia a reproducio de praticas sociais ligadas a propriedade privada
(MAYER, 2015, p. 227). Para manter forte o vinculo coletivo, funda-
mental para a sobrevivéncia dessas organizacées, Mayer aponta para
aimportancia do fortalecimento das aliancas e dos espacos comuns:

A ocupacio é tanto mais forte (no sentido de agen-
ciar apoios e criar uma rede de solidariedade capaz de
obstar a acdo do Estado-capital ante o 6nus politico
que o desalojamento implica) quanto maior for sua
capacidade de constituir espacos comuns (equipa-
mentos coletivos, assembleias, atividades produtivas,
culturais, formacao politica, lutas, acoes diretas etc.) e
envolver as pessoas na persecucdo deste objetivo, mo-
radores(as) ou ndo. (MAYER, 2015, . 225).

Ao lancar luz sobre os vinculos coletivos presentes no Ho Chi
Minh, o cinema, protagonizado pelos jovens, funciona como uma
forma de relembrar os lacos de solidariedade e luta enfraquecidos
pela dureza do dia a dia dos mais velhos, mas exercitados e reinven-
tados cotidianamente pelos mais novos. Para além do simples regis-
tro, o cinema ganha aqui a dimensao de produtor de sentidos, uma
forma de “potencializar as rela¢bes, de colaborar para a manutencio
de um sentido comum entre os coabitantes de um territério cuja
unidade se mantém com muito custo em meio aos desafios de uma
formacgao autonoma”. (RESENDE, 2016, p. 115). A exibi¢io publica e
o ato de reunir a comunidade para se ver na tela reafirma, por fim, a
possibilidade de se pensar o cinema como um processo no qual o for-
talecimento da coletividade e dos vinculos territoriais ali presentes
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acompanham o préprio desenvolvimento do filme e da producio até
o momento da estreia.

Consideracoes finais

O cinema tem se tornado, cada vez mais, um lugar importante de
enunciagdo de grupos historicamente excluidos das narrativas ofi-
ciais. Através das imagens, esses sujeitos, cuja visibilidade e existéncia
necessitam ser constantemente reafirmadas, explicitam formas de
vida e visdes de mundo, que persistem apesar das disputas de poder
em multiplas escalas, e questionam as desigualdades, os conflitos e
os processos de segregacao e apagamento da sua propria memoria.

Pensando sobre o contexto de instabilidade denunciado por essa
producdo cinematografica emergente, o geégrafo Marcelo Lopes de
Souza (2006) apontou a importancia do desenvolvimento de uma
consciéncia de direitos por parte dos individuos e de um estimulo
a sua participacdo na tomada de decisdes sobre os seus territérios.
Estes aspectos poderiam ser elaborados, segundo o pesquisador,
através de uma ideia de autonomia fundamentada na autogestao
e autoinstrucdo. Se a légica das forcas que atuam no espago muitas
vezes é concentrada nas maos de especialistas e afastada da esfera do
cotidiano, a pratica politica s6 pode ser efetivada, segundo Souza,
se sdo dadas as devidas possibilidades para as pessoas se instruirem:
“um exercicio politico e estratégico que resulte em praticas partici-
pativas realmente democraticas e inclusivas”. (DE BROT, 2019, p. 18).

Se hoje muitos arquitetos buscam desenvolver ferramentas e
praticas que despertem nos individuos um posicionamento critico
a respeito de como os processos que se reproduzem na cidade e no
campo interferem na esfera do cotidiano, ndo seria entdo a pratica
filmica uma ferramenta pedagégica de engajamento e de aprendi-
zado mutuo sobre tais processos? Nao seria o cinema um lugar de
acolhimento de saberes outros sobre o espaco e de praticas partici-
pativas realmente inclusivas?

No contexto do Ho Chi Minh, buscamos expandir a pratica cano-
nica dos arquitetos e urbanistas em direcdo a um experimento cole-
tivo que pensa o “cinema como praxis” (COMOLLI, 2008, p. 175). Nesse
sentido, o cinema - como um laboratério de saberes outros sobre
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o mundo - tem “a chance de se ocupar apenas das fissuras do real,
daquilo que resiste, daquilo que resta, a escoria, o residuo, o exclu-
ido”. (comoLL1, 2008, p. 172). E isso sé pode ser realizado porque
apostamos em um método aberto ao inesperado e adaptado cons-
tantemente as condicionantes de tempo, espaco, técnica e interesse
dos participantes.

Se, por um lado, esse gesto metodolégico de “quase-guerrilha”,
baseado principalmente na capacidade de adaptagao, resultou em
um desconforto maior da nossa parte — acostumados a trabalhar sobre
regras e normas que criam um terreno muito mais previsivel e calcula-
vel; por outro lado, esse mesmo método suscitou maior autonomia e
interesse nos jovens. Ao construirem as suas proprias narrativas sobre
o mundo, sem defini¢cdes externas sobre o que é supostamente legi-
timo ou nao, os participantes produziram coletivamente um conheci-
mento especifico sobre o espaco onde vivem, teceram e fortaleceram
lacos de afeto e articularam um importante engajamento com o seu
territério a partir do processo de producio do filme.

Se o cinema tem licbes importantes a ensinar aos arquitetos e
urbanistas, o descontrole é certamente uma delas. Atravessado pelas
incertezas do real que, mesmo ficcionalizado, permeia a imagem, o
cinema realizado diretamente no campo, resultado de encontros,
trocas e conflitos, depende das relacées que estabelece com aquilo
que estd ao redor da camera, sendo incapaz de se situar fora do
mundo (posicdo preferida pelos planejadores quando se poem a
projetar a partir de uma visao externa, supostamente privilegiada).
Longe de representar um ponto fraco, reconhecer a impossibilidade
de domesticar a complexidade do mundo é a premissa basica da
invencao: uma invenc¢ao nao sé6 de formas filmicas, mas também de
novos modos de fazer junto.
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MALUNGO FLANAR:
AUDIOVISUAL COMO PRATICA
EXTENSIONISTA NO ENSINO MEDIO

Isabela Morena Alves Machado®
Michel Montandon de Oliveira®

O Territério ndo é apenas o resultado da
superposi¢do de um conjunto de sistemas
naturais e um conjunto de sistemas de
coisas criadas pelo homem. O territério é
o chdo e mais a populagdo, isto é, uma
identidade, o fato e o sentimento de
pertencer aquilo que nos pertence.

MILTON SANTOS, 2000, p. 96

Desde o lancamento do iconico livro de Paulo Freire - “Extensio ou
Comunicacido?” (FREIRE, 1993) —, muito se discute e se produz em
torno das possibilidades dialégicas das praticas extensionistas. Na
obra, editada e lancada no Chile em 1969, o autor apresenta suas
inquietacdes acerca do tema e questiona: é papel do educador esten-
der o seu conhecimento ou dialogar com conhecimentos diversos?
(Idem). A palavra comunicacio, no sentido aplicado ao texto, ndo
diz respeito diretamente a comunicagdo de massa, gerada em pro-
cesso industrial pelos veiculos de midia, mas sim a todo um modo de
comunicagao dialégico, processual e sensivel.

Ha cinco décadas, quando o livro de Freire foi lancado, as linhas
telefonicas eram ativos de investimento, tamanhos sua raridade e
preco; os cinemas de rua reuniam centenas de pessoas; a televisao
comecava a chegar nos lares mais abastados e a populacao brasileira
era metade da populacio atual. Nesses 50 anos, ndo resolvemos nos-
sos principais problemas estruturais: avan¢amos pouco na questao
da diminuicdo da desigualdade de renda; a reforma agraria, tdo

! Graduanda do Curso de Pedagogia da Universidade Federal de S3o Jodo

del-Rei - UFsj e bolsista do Projeto de Extensao Nav Cine.

Doutorando em Estudos de Linguagens pelo Centro Federal de Educacio
Tecnoldgica - CEFET-MG, servidor da Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei -
UFsj e coordenador do Projeto de Extensao Nav Cine.
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discutida por Paulo Freire, ainda é uma ferida aberta na realidade
brasileira - junta-se a ela, atualmente, a necessidade de reforma
habitacional, fruto da grande migracao para centros urbanos que
aconteceu nesse breve e intenso periodo da histéria. Nesse sentido,
entendemos que o Brasil emerge fruto de multiplas matrizes ideo-
légicas, culturais, sociais e linguisticas, forjando suas identidades
sociais contemporaneas em um complexo, contraditério e violento
processo de constante hibridizacdo cultural - assumimos, entre-
tanto, uma teoria nio ingénua da hibridizacao, atentando para “o
que nao se deixa, ou ndo quer ou nio pode ser hibridizado”. (CAN-
CLINI, 2011, p. XXVII).

O pesquisador Michel de Certeau, no livro “A invencio do coti-
diano” (2007), afirma que existem duas maneiras de se ocupar um
espaco: articulando ou narrando. Para o autor, o “espaco é um pro-
duto das agdes e das narrativas humanas” (p. 41). O espago estd no
campo da significacio, da acdo por meio da pratica, das narrativas
e descri¢coes geradas na fruicao das linguagens. Ja o lugar seria um
conjunto de coordenadas cartograficas, a disposi¢ao dos elementos:
cartesianos, concretos, sujeito a medicbes e/ou enquadramentos.
Relaciona-se a esse conceito a posicdo de Freire sobre o sentido res-
trito do termo extensao, criticando a proposta de estender alguma
coisa “a ou até alguém” (1993, p. 28).

Quando se observa uma cidade de um mirante - do alto de uma
torre, de um edificio -, se tem uma nocio de lugar, da dimensao
arquitetonica, de um conjunto de infinitas camadas técnicas, sociais
e orgdnicas criando um horizonte possivel. O mapa tradicional, ou a
foto de satélite, observada de cima, é apenas um conjunto de textu-
ras e formas, linhas e tracos e diz muito pouco sobre a diversidade
e multiplicidade dos sujeitos daquele lugar. Ja os espacos sdo coti-
dianamente articulados e narrados pelos que caminham, trafegam,
chegam ou partem, vivem ou sobrevivem no cotidiano frenético das
conurbacdes, ou mesmo dos que vivemn no campo, mas que praticam
um cotidiano de ir e vir, parecido e pautado pela vida nas cidades.
A existéncia desses sujeitos da significado aos espacos, constréi sen-
tido nos pequenos atos, produzindo leituras singulares do territério
e do tempo.
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Curriculo, ensino médio e imagem

Vivemos em uma sociedade imersa na cultura visual e é possivel
dizer que um cidadao comum, urbano e que se conecta diariamente
nas ferramentas de redes sociais, visualiza dezenas, centenas ou até
mesmo milhares de imagens, estaticas ou em movimento. Um verda-
deiro tsunami informacional. Contudo, a capacidade de leitura cri-
tica desse universo semidtico ainda nio é uma realidade para todos.
De certo modo, a big data, isto &, o gigantesco arquivo de imagens,
textos, videos, dudios, dados pessoais e codigos que forma o ciberes-
paco e seu infinito mercado dos sonhos digitais, atropelou a escola,
os professores, os livros didaticos e os curriculos na disputa pela
atencio. E, no contexto atual, um grande ntimero de brasileiros car-
rega em seus bolsos, bolsas e afins um dispositivo mével capaz nao
s6 de estabelecer contato com outra pessoa em qualquer parte do
mundo, como também de fotografar, gravar audios e videos, reali-
zar pequenas edicOes e programacdes, georreferenciar, entre muitas
outras funcoes.

O territério escolar se transforma em face das possibilidades
interacionais oferecidas pelas ferramentas de comunicacao digitais.
A relacio antagonica e conflituosa entre conhecimento, poder, lin-
guagem e espaco ganha novas dimensdes diante de redes técnicas
que propdéem modelos dispares e, ao mesmo tempo, ubiquos de
geracdo e acesso a informacao. As cimeras, objetos tecnolégicos de
captar audio e video, sdo dispositivos presentes em quase todos os
setores da sociedade, e, no ambiente escolar, sio motivo de toda a
sorte de politicas e praticas que vao desde a proibic¢ao total até o uso
tutorado.

O contexto educacional brasileiro apresenta um fator preponde-
rante no que tange a leitura e producdo de imagens, os baixos indi-
ces de escolarizacao e alfabetizacdo, que tornam a dificuldade de lei-
tura critica de imagens mais um indexador da desigualdade pujante
da sociedade brasileira. Como atesta Canclini, na “América, onde o
analfabetismo comecou a ser minoritario ha poucos anos e nio em
todos os paises, ndo é estranho que a cultura tenha sido predomi-
nantemente visual.” (2011, p. 162). Inseridos em um contexto hist6-
rico de altos indices de analfabetismo, a cultura imagética perpassa
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diversas instancias da vida e se torna uma aptidao muito demandada
em sociedades urbanas, industrializadas e informatizadas.

Diante de uma educac¢io que ndo chega a todos efou chega de
maneira precaria e assimétrica, a producio imagética e o acesso a
sua leitura critica nos processos de ensinar e aprender geram distin-
tos graus de apropriacao, tanto de docentes quanto de discentes, no
que diz respeito a perspectivas pedagdgicas, acesso a materiais dida-
ticos e equipamentos técnicos para o uso de imagens no ambiente
educacional.

A Base Nacional Comum Curricular - BNcc é o documento que
regulamenta e guia as diretrizes para a educacao brasileira no ensino
médio. A rea do conhecimento Linguagens e suas Tecnologias (Bra-
sil, 2018) adota a perspectiva dos Multiletramentos para tratar de
aspectos que guiam a leitura e producio de imagens. A pedagogia
dos Multiletramentos (cAzDEN et al, 1996) apresenta uma abor-
dagem multimodal do ensino de linguagens levando em conta a
multiplicidade de canais de comunicacio e interacido e também a
diversidade cultural e linguistica presente na contemporaneidade,
principalmente nos centros urbanos. A BNcc estimula a apropria-
cio das linguagens para que estudantes do ensino médio possam
“realizar reflexdes que envolvam o exercicio de anélise de elementos
discursivos, composicionais e formais de enunciados nas diferentes
semioses” (MEC, 2018, p. 478), sendo elas “visuais (imagens estaticas
e em movimento”, “sonoras (musicas, ruidos, sonoridades)”, “verbais
(oral ou visual-motora, como Libras e escrita)” e “corporais (gestuais,
cénicas, danca)”.

A documentacao audiovisual como prética pedagogica teve suas
premissas construidas ao longo de décadas, paralelamente ao desen-
volvimento da linguagem do cinema, e se mostrou potente como
expressao politica e critica em prol ndo s6 da preservacao das diferen-
tes memorias, mas também da autodeterminacao e autorrepresenta-
cio de povos e comunidades tradicionais. Confrontando diretamente
com o modelo de cinema hegemonico hollywoodiano, o Brasil possui
diversos projetos contundentes na utilizacio e no desenvolvimento
de metodologias que transformam a linguagem audiovisual em
um instrumento que potencializa a voz e cria um ambiente de dia-
logo entre popula¢des marginalizadas e historicamente caladas nos
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processos civilizatorios, como os projetos Video nas Aldeias® e Cinema
dos Quilombos?*, que se dedicam a formacio de cineastas, criticos e
técnicos de povos indigenas e quilombolas, respectivamente.

No ambiente escolar, as telas grandes, médias ou pequenas se pro-
liferam como um canal de comunicacao por parte de todos que nele
circulam. Ora tidas como uma solucao para a precariedade tecnol6-
gica presente na escola publica, ora tidas como um problema que
divide a multifacetada atencio da audiéncia, as telas sio uma reali-
dade, em cada bolso, mochila ou maos de dedos 4geis que teclam e
fazem fotos e videos. Na sala da diretoria, essa tecnologia se materia-
liza em imagens plasmadas em uma enorme tela dividida, que exibe
cenas de cameras de seguranca, modelo de vigilancia panéptico,
presente em iniimeras escolas do Brasil.

César Migliorin comenta o contexto da profusio de telas e sua
relacdo com o ambiente escolar:

Quando o cinema sai da sala, do escuro e do ingres-
so pago, ele se multiplica em formas e dispositivos
que as artes visuais estio constantemente renovando:
multiplas telas, projetos méveis, intervengoes dos es-
pectadores nas imagens e nos sons, reorganizac¢ées do
espaco e do tempo dos espectadores. Na escola temos
mais um exemplo desse cinema expandido, mas, que
se expande naquilo que o cinema inventou de mais
forte em sua histéria: formas de ver e inventar o mun-
do (Migliorin, 2015, p 185).

Diversos pesquisadores se debrucam sobre o tema das comuni-
dades de cinema e suas perspectivas comuns: grupos autonomos,
movimentos sociais, estudantes, coletivos que vivem diariamente o

* Video nas Aldeias dedica-se a formacio de cineastas indigenas e 4 producio e

difusdo de seus filmes, apoiando suas lutas e contribuindo para a garantia de
seus direitos culturais e territoriais. Para saber mais, cf. http://videonasaldeias.
org.br. Acesso em: 20 out. 2020.

Cinema dos Quilombos atua na pesquisa e divulgacdo de filmes feitos

nos quilombos do Brasil, além de produzir filmes que versam sobre a
temdtica quilombola e atuar na formagao de cineastas. Para saber mais,

cf. https://cinecipo.com.br/cinema-dos-quilombos/. Acesso em: 20 out. 2020.
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processo de “ver e inventar” o préprio mundo por meio do audiovi-
sual, entre eles, Guimaraes (2015 ), Resende (2016 ) e Migliorin (2010).
Segundo Resende, uma comunidade de cinema é formada “por uma
pluralidade radical de sujeitos que filmam a vida politica e cotidiana
daquele territério, salvaguardando a memoria coletiva” (2016, p. 5).

Extensao e o chao da escola:
a experiéncia do projeto Nav Cine

O Nav Cine é um projeto de extensio cultural que nasce a partir da
criacdo de um cineclube quinzenal, que ocupou o espaco da sala
multimidia do Centro Cultural da Universidade Federal de Sio Jodo
del-Rei - UFsJ, levando a comunidade debates acerca do cinema
etnografico/documental realizado na contemporaneidade. A partir
dessa experiéncia, uma nova etapa do projeto de extensao foi arqui-
tetada, com o objetivo principal de fomentar e apoiar comunidades
de cinema interessadas na criacdo de narrativas e preservacdo de
identidades e memdrias por meio do audiovisual. Para essa etapa do
projeto, foi escolhida a Escola Estadual Milton Campos.

Berc¢o da cidade de Sao Jodo del-Rei, o bairro Matosinhos comecou
a ser urbanizado no inicio do século xvi111. No coracio do bairro, esta
a Escola Estadual Governador Milton Campos ou Polivalente, nome
que remete a sua fundacao. As escolas polivalentes foram criadas a
partir do convénio firmado entre o Ministério da Educagado e Cul-
tura (MEc), os Estados Unidos e as universidades brasileiras, sob o
modelo norte-americano, na década de 1970, no Programa de Expan-
sdo do Ensino Médio. Na ocasido da chegada do projeto de extensao
Nav Cine, a escola tinha cerca de 8oo alunos divididos entre ensino
fundamental, ensino médio, curso técnico e EJA.

O primeiro passo para fomentar a atividade cineclubista e o fazer
cinematogréfico na Escola Estadual Milton Campos foi por meio da
aproximacio com docentes e discentes. A proposta do projeto foi
bem recebida pela coordenacio, que nos disponibilizou pronta-
mente um horario no contraturno, a chave do teatro, que continha
equipamentos para exibicado de filmes, e abriu as portas do didlogo
com turmas de ensino médio para que fossem possiveis os encontros.

O primeiro contato com os estudantes foi por meio da exibicao
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cineclubista para alunos do segundo e terceiro ano do ensino médio.
O encontro teve uma média de 100 expectadores e no auditério da
escola foram exibidos cinco curtas-metragens produzidos por estu-
dantes do ensino médio que participaram do Projeto Imagens EmDi-
dlogo®. Depois da exibicio, foi realizada uma roda de didlogo sobre
as diferentes realidades do ensino médio apresentadas pelos videos.

No segundo encontro, foram exibidos trés curtas-metragens:
Vizinhos (1952, Canadd), do diretor Norman McLaren; A Hora Vaga-
bunda (1998, Brasil), dos diretores Rafael Conde e Priara J6, e Depois
do Ovo, a Guerra (2008, Brasil), do diretor Komoi Parana - Video nas
Aldeias. Ap6s a exibicdo dos curtas, houve um debate acerca da tema-
tica e da estética dos filmes. A sensibilizacdo realizada pelos filmes
junto as visdes de mundo da plateia de estudantes possibilitou farta
discussao sobre temas relativos ao ensino médio, como: juventudes e
relacdo de género, relagdes étnico-raciais, violéncia e territério.

Ao final do segundo encontro, foi discutida uma proposicio para
o terceiro dia de exibic6es. Seria possivel entrar em contato com uma
produtora de cinema ou diretor premiado para solicitar a exibicao
de um filme que nio se encontrava disponivel livremente em plata-
formas digitais? Foi escolhido o filme A Batalha do Passinho (2013),
do diretor Emilio Domingos e da produtora Carioca Osmose Filmes.
O filme mostra a génese da criacio do estilo de danca “passinho”, ao
ritmo do Funk Carioca, por jovens moradores de favelas da cidade
do Rio de Janeiro, desde o momento de manifestacio espontanea de
criatividade corporal até o reconhecimento em festivais de musica
e danca internacionais. Processo sempre marcado pela violéncia e
desigualdades das periferias das grandes cidades brasileiras.

Prontamente entramos em contato por meio de um endereco de
e-mail com a produtora responsavel pelo filme; a mensagem infor-
mava que a exibicdo ocorreria em uma sessdo cineclubista, sem
fins lucrativos, de carater educacional. Em poucos dias, recebemos
a resposta com uma chave de acesso e uma senha para que o filme

® Uma parceria do Observatério da Juventude da UrMG e do Observatério Jovem

da UFF com a Secretaria de Educac¢io Basica do Ministério da Educacao,

o Imagens EmDidlogo foi um festival de cinema direcionado a estudantes do
ensino médio de escolas publicas de todo o Brasil realizado nos anos de 2012,
2013 e 2014. Para saber mais, cf.: http://[www.emdialogo.uff.br/festival/2014.
Acesso em: 26 set. 2020.
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fosse exibido; a tinica contrapartida solicitada foi que envidssemos
a produtora registros fotograficos e textuais da exibi¢do. Assim foi
feito e a terceira e Gltima sessdo de cineclube foi realizada na Escola
Estadual Milton Campos. Os exemplos de criatividade, determina-
cio e mobiliza¢io demonstrados no filme guiaram nossa discussao
com os estudantes, permeando temas como autonomia e processos
colaborativos. Por fim, sugerimos a criacdo de um grupo de estudan-
tes interessados no fazer cinematografico, culminando na segunda
etapa do projeto.

A partir de entdo, passamos a nos encontrar semanalmente com
um grupo de seis estudantes. Durante o periodo de formacao, alter-
namos por distintos processos, realizando acées mais estruturadas,
atuando no dominio da estratégia (CERTEAU, 2007 ), cOmo: apreciacao
e discussdo de obras do cinema documentario/etnografico; iniciacao
em técnicas do cinema documentario, cartografia e sistematizacoes;
assim como ac¢des improvisadas, aleatérias, menos estruturadas, atu-
ando no dominio da tatica (Idem), como: caminhar ou pedalar pela
cidade e chamar amigos para bater papo em uma praca.

Nos momentos de sensibilizacio, apreciacdo e discussio de obras
do cinema documentario e etnografico, privilegiamos materiais
com tematicas e perspectivas que promoviam intersecio com temas
comuns aos estudantes do ensino médio, como juventudes e desi-
gualdades sociais, relagdoes de género e étnico-raciais, territérios,
projeto de vida, arte, ciéncia e tecnologia, entre outros.

Nas atividades de iniciacdo as técnicas cinematograficas e carto-
grafia afetiva, realizamos alguns exercicios praticos, como na ativida-
de enquadramento em paspatur®, que tinha como objetivo conhecer e
fotografar as instalacoes da escola. Essa atividade serviu para enqua-
drarmos determinados ambientes da escola, e, a partir da imagem
emoldurada, discutirmos sobre as formas e maneiras com que tal es-
paco representado é articulado no dia a dia. Tivemos oportunidade
de sermos apresentados a espacos de afeto e desafeto dos que ali cir-
culavam diariamente, como, por exemplo, onde se paquera e namo-
ra, onde se mata aula, onde é possivel se isolar, meditar, fumar, pra-
ticar esportes, estudar ou mesmo contemplar uma bela vista. Como
o espaco fisico da escola é grande e cercado de vasta area natural,

¢ O paspatur é uma moldura vazada feita de cartolina preta no tamanho a4.
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visitamos alguns lugares que até mesmo jovens que estudavam 14 ha
anos desconheciam.

Atividades semelhantes foram realizadas no entorno na escola, no
bairro Matosinhos e regides adjacentes. Em um dos encontros, utili-
zamos o dispositivo minuto Lumiére, que consiste em desafiar o gru-
po a filmar takes de 60 segundos em condicdes semelhantes aos pri-
meiros filmes do cinema, realizados pelos irmaos Lumiére. A partir da
cartografia afetiva e das derivas na escola e em seu entorno, e dos pri-
meiros exercicios de leitura de imagens, paspatur e minuto Lumiere,
surgiu a demanda para pesquisarmos imagens e pessoas que reme-
tessem a fundacao da escola, do bairro e da cidade. A partir de entao,
iniciamos um processo de roteirizacdo de pequenas pecas audiovi-
suais, que incluiu a pesquisa de imagens histéricas, a cartografia dos
espacos de afeto e entrevistas com personagens que compoem a pai-
sagem urbana.

rRefotografia como metodologia de documentacao

O trabalho com documentacao visual e memoria tem uma carga de
poténcia em termos de linguagem e reflexdo. A histéria moderniza-
dora do Brasil deixou diversos vestigios que saltam aos olhos quando
se comparam fragmentos de outras épocas com o presente. Tanto no
campo quanto nas cidades, as pistas apontam para a constituicao
da histéria, ndo s6 a histéria oficial, materializada em colecbes de
museus, pecas da comunicacio de massa ou mesmo livros escolares,
mas também a histéria dos andnimos, “demitidos” das representa-
¢oOes oficiais (FREIRE, 1997, p.17). A leitura critica dessas imagens,
o potencial comparativo e reflexivo estd presente na metodologia
escolhida para as atividades de campo: a refotografia’ (WEBB et al.
2010; RIEGER, 2011). Essa técnica foi o eixo potencializador para que,
por meio da investigac¢do histérica e coleta de depoimentos, pudés-
semos materializar em pecas audiovisuais parte da pesquisa que rea-
lizamos ao longo do processo formativo.

7 Os autores WEBB, BOYER & TURNER (2010) denominam a técnica como: Repeat

Photography.
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A refotografia consiste no ato repetir uma fotografia, seguindo o
ponto de vista do fotografo, evidenciando o lapso de tempo entre
duas ou mais imagens. Em termos simples seria um antes e depois.
A refotografia é um método de pesquisa, tanto quantitativo quanto
qualitativo, utilizado para documentar e cartografar mudancgas e
transformacdes que podem ser de natureza “social, arquitetonica,
ecoldgica ou outro fendmeno” (RIEGER, 2011, p. 132). Por meio da
refotrografia é possivel comparar diferentes espacos/tempos e for-
mular hipéteses sobre as transformacgoes ocorridas no ambiente
fotografado. Do ponto de vista dos multiletramentos, pode vir a ser
uma metodologia de estudo das semioses da imagem, de carater
lddico e processual, que permite apropriacio e ressignificacio de
diferentes espacos e narrativas.

Uma reflexdo possivel e eminente é a do rapido e intenso pro-
cesso de urbanizacdo vivido ao longo da segunda metade do século
xx no Brasil, quando a populacao deixou de ser rural 64% em 1950
para se tornar majoritariamente urbana 81% no ano 2000 (IBGE,
2006). Comparando diferentes imagens, nos lugares onde os regis-
tros foram produzidos, surgem as contradi¢oes da contemporanei-
dade. Nessa mirada, é possivel identificar ao menos trés aspectos da
paisagem que emergem com a sobreposicdo de instantaneos: o que
é “arcaico”, “residual” e “emergente” (WILLIANS, 1979, p. 125). Esses
aspectos surgem como pistas visuais para exercicios de comparacao
entre os registros. Canclini (2011) define de maneira precisa cada
uma das caracteristicas

O arcaico é o que pertence ao passado e é reconhecido
como tal por aqueles que hoje o revivem, quase sem-
pre “de um modo deliberadamente especializado”.
Ao contrério, o residual formou-se no passado, mas
ainda se encontra em atividade dentro dos processos
culturais. O emergente designa os novos significados e
valores, novas praticas e relagdes sociais. (p. 198, grifos
do autor)

A observacio e a andlise criteriosa dos elementos de composicao

da imagem s3o fundamentais para a interpretacio das mudancas
sociais e fisicas que ocorrem ao longo do tempo. “Temos de examinar

C :
AFETOS E TERRITORIOS



cada parte da imagem, nio s6 o tema principal da fotografia, mas
também os detalhes no fundo e as margens do quadro, para obter
% (RIEGER, 2011, p.132, traducdo
nossa). Buscar as linhas de fuga da imagem original que se dirigem

pistas pertinentes a nossa analise

até a borda e tentar encaixa-las com as linhas atuais é um exerci-
cio que, além de ltdico, levanta pistas sobre as transformacoes que
ocorreram nos espacos. No ambiente urbano, por exemplo, casas ou
prédios podem ter sido demolidos ou erigidos; ruas, modificadas;
rios, soterrados. No campo, uma floresta pode ter sido substituida
por uma lavoura ou o crescimento de arvores pode indicar o passar
do tempo. Outro ponto de observacio sao os modos de ocupacio e
fruicdo das pessoas no espaco, atentando para os costumes, indu-
mentarias, acessorios entre outros elementos. As pistas visuais sio
inGmeras e passiveis de interpretacoes diversas.

Outra caracteristica que deve ser levada em conta no momento
da producio da nova imagem sdo as pistas sobre luz e sombras.
Observando atentamente, é possivel supor em qual momento do dia
e época do ano as imagens originais foram realizadas e propor, na
realizacdo das imagens atuais, uma dissonancia ou consonancia com
tais informacoes.

Realizar imagens estd diretamente relacionado com a visao de
mundo do fotégrafo e o ponto de vista é uma questio chave para a
realizacdo da documentac¢ao imagética. A cimera e sua objetiva cap-
tam uma paisagem tridimensional para transforma-la em uma ima-
gem bidimensional, e cada uma das imagens realizadas apresenta
apenas um ponto de vista.

Rieger (2011) apresenta duas abordagens sobre o ponto de vista
possiveis no trabalho de pesquisa com a refotografia. A primeira
abordagem seria a da “exata relocacio do ponto de vista” (Idem, p.
133), ou seja, tentar realizar uma foto com as mesmas proporg¢oes
de enquadramento e perspectiva da imagem original. Nessa abor-
dagem, o fotégrafo, ou grupo de fotégrafos, deve tentar reproduzir
com o maximo de precisdo a foto de referéncia, encontrando o local
aproximado e tentando utilizar uma lente objetiva semelhante a da

8 “We have to examine every part of the image, not only the nominal subject of

the photograph but also the details in the background and near the edges of
picture, for clues pertinent to our analysis.” (RIEGER, 2011, p. 132).
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foto original. Levar algumas c6pias das fotografias antigas impressas
para o campo e colocéa-las em frente a objetiva ajuda a encontrar a
perspectiva aproximada e enquadrar as linhas de fuga da imagem
original com a paisagem. Nesse sentido, as linhas formadas por
muros, estradas, postes, troncos ou copas de arvore e montanhas ser-
vem como referéncia para encontrar o local mais aproximado.

FIGURA 1: Exercicio de refotografia realizado por Thiago e Ronald, estudantes do ensino
médio. Sdo Jodo del-Rei/MG, jul. 2018.
FONTE: Foto de cima, acervo de Silvério Parada. Foto de baixo, arquivo pessoal dos autores.

A segunda abordagem proposta por Rieger (p. 134) é a do tra-
balho com a refotografia para a “criacio de contextos” a partir de
uma mesma perspectiva. Nesse processo, o fotégrafo ou grupo de
fotégrafos que revisita locais onde imagens foram realizadas pro-
duz sequéncias de fotografias atuais que podem ser incorporadas as
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imagens antigas. As fotografias realizadas no contexto atual devem
alterar o enquadramento a fim de deixar margens que tragam novas
informacoes visuais a imagem original. O processo de incorporacgio
de uma ou mais imagens, sobrepostas com margens de enquadra-
mento diferentes, pode ser realizado manualmente, com impressées
dispostas em frente a objetiva no momento da foto, ou por meio de
programas de edicdo de imagens digitais, em um processo de pos-
-producio. Esse método, diferentemente do anterior, ndo prioriza
a comparacio dos detalhes e das alterac6es nos espacgos entre duas
imagens, mas sim a recontextualizacdo a partir de pistas que sobres-
saem com a incorporacdo de uma imagem a outra.

FIGURA 2: Fragmentos de video realizado com a técnica da refotografia produzido por
Fabricio e Jodo, estudantes do ensino médio. Sdo Jodo del-Rei/Ma, jul. 2018.
FONTE: arquivo pessoal dos autores. Imagem incorporada, arquivo IPHAN.
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Miticos personagens

Linguagens de representacao sao utilizadas por todo tipo de socie-
dade a fim de preservarem suas memorias e comunicarem entre si. A
mesorregido das Vertentes, em Minas Gerais, na qual a cidade de Sao
Jodo del-Rei esta inserida, possui registros de representagodes visu-
ais que datam de milhares de anos (RESENDE et al., 2010). Pinturas
rupestres, criagoes pictograficas dos povos originarios, podem ser
encontradas na Serra dos Lenheiros, a poucos quilémetros do centro
histérico. Desde a fundac¢io do arraial e, em seguida, da vila setecen-
tista, a cidade recebe o intercAmbio de intimeros artistas incumbidos
de criar e recriar narrativas acerca da regido, como a famosa Expedi-
cdo Langsdorff (s1LvA et al.,1997), realizada no século x1x, com artis-
tas e cientistas enviados pela coroa Russa.

Atualmente, é muito comum observar, no centro histérico de Sio
Jodo del-Rei, grupos turisticos trazendo quase sempre uma grande
objetiva a tiracolo, registrando em fotos ou videos os diferentes
matizes do casario histérico e da cultura local. Porém, essas imagens,
representacoes semanticas que povoam o universo das redes sociais,
nao parecem dialogar com a cultura, a memoria e as particularidades
de alguns bairros adjacentes ao centro. A histdria de espacos perifé-
ricos, como os bairros de Senhor dos Montes, Tejuco e Matosinhos,
onde se localiza a escola na qual o projeto Nav Cine atuou, remonta
a origem da ocupacao da regido, primeiramente por indigenas e, em
seguida, por povos afrodescendentes (MALDOS, 2000).

Em uma pesquisa realizada no maior canal de hospedagem de
videos da internet, procurando por palavras-chave como “Senhor
dos Montes”, “Tejuco” e “Matosinhos”, constatamos que grande
parte do material apresentado traz a tona temas relativos a mani-
festacoes culturais populares, como festas religiosas e carnaval. Tam-
bém aparece com muita veeméncia material relacionado a temas
sociais com abordagem sensacionalista, como videos de telejornais
mostrando apreensdo de drogas, brigas de gangues, tentativas de
roubos e assassinatos, enchentes e descaso do poder ptblico com a
infraestrutura, muito diferente dos videos sobre o centro histérico
que habitam a mesma rede. Entretanto, transitando e conversando
com moradores, é possivel perceber outras manifestacoes — existem
naquele territério, varios grupos culturais ativos, de teatro amador,
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danca, musica, poesia e até mesmo coletivos que se iniciam na pra-
tica do fazer cinematografico.

Dois conceitos balizaram nossos estados e momentos extensio-
nistas enquanto articuldvamos e narrdvamos os territorios da cidade
de Sao Jodo del-Rei. Sao os termos: malungo e flaineur. As duas pala-
vras ndo foram gestadas no Brasil, mas fazem parte do nosso mosaico
cultural, pois ajudaram, cada termo a seu modo, a criar nossas iden-
tidades. Flaneur e malungo aqui se encontram, digladiam-se, explo-
ram-se, hibridizam-se, referenciam-se, fazem arte ou simplesmente
caminham pela cidade.

O termo flaneur surge com a cidade moderna, estampado como
personagem nas paginas dos intimeros folhetins literarios da Franca
nas primeiras décadas do século x1x (BENJAMIN, 1989). Tais folhetins
se ocupavam de apresentar, descrever e compor o panorama das visdes
de mundo do burgués europeu, que se cansava da monotonia do lar
e se lancava em aventuras pelas ruas e galerias iluminadas da Paris
de 1800. O flaneur poderia ser um simples observador, mas também,
como diz Benjamin (1989, p. 35), um “cronista” e mesmo um “fil6sofo”
do que via e ouvia em suas andancas. Da poesia de Baudelaire a ana-
lise precisa de Benjamin, o termo passou a ser quase um sinénimo
do caminhar pela cidade, gerando a expressao flanerie, algo como
errancia efou passeio. Como atesta Dias (2007), o termo influenciou
o movimento artistico, arquitetonico e urbanistico Situacionista, na
metade do século xXx, que reivindicava um retorno do carater ladico
as cidades modernas. O termo é amplamente aceito na producio aca-
démica ocidental, principalmente nas ciéncias humanas.

J& o termo malungo é uma expressio originéria das regides cen-
tral e austral do continente africano, pertencente ao grande tronco
linguistico Bantu®. Presente em diferentes linguas da regido (SLENES,
2000), 0 vocabulo malungo e suas variacdes remetem a termos que
dizem respeito a: companheiros, camaradas, parceiros de travessia,
aqueles que se encontram no mesmo barco, barca, nave, navio, a
bordo, viagem (cAscuUDO, 2001). Era o termo utilizado por homens e
mulheres que se encontravam na condicio de sequestrados de suas

® Segundo Slenes (2000, p. 5), sdo 300 linguas pertencentes a grande familia

linguistica Bantu, com padrdes parcialmente parecidos entre si, presentes
em quase toda regido da Africa subsaariana.
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terras, com seus corpos escravizados e, posteriormente, tornou-se
sinonimo de companheiro, parente, camarada.

O termo aparece com frequéncia no cancioneiro popular brasi-
leiro; é possivel ouvi-lo nos versos de Rick Catoni e Joel Menezes, na
musica de nome Malungo (1977), interpretada pelo cantor Agepé:
“Viagem fiz sem ter sorte [Sem tempo e sem liberdade [Malun-
gueiro de braco forte [Pare a tempo a saudade [Hoje eu vejo a cidade
/A minha arte cantar [Empunhei o meu estandarte /[Onde hoje é o
meu lugar”. Também ¢é utilizado pelo grupo Nacdo Zumbi (1998) na
musica Malungo: “Quanto vale um Malungo /Malungo vale uma vida
/Um samba de muitas cores, passos, bits, vibrations [Uma rajada de
notas viradas, equilibradas, partidas [...] A ciéncia conseguiu juntar
/O mangue com o mundo [E de 14 saiu [lUm Mangue boy Malungo
/Antenado, camarada, Malungo [Sangue bom”. J4 a cantora Luedji
Luna interpreta a canc¢do “Sauda¢do Malungo” (2017), de Orlando
Santa Rita e Cal Ribeiro, “Imagens que pintam de 14 [Meus parentes
aguda [Minha laia, minha gente /[rmandades, confraria, malunga |
Na tumba, tumbeiro ndo [Nao sou marinheiro na barca furada [Sou
malungueiro de partida a chegada”. Os malungos aqui desembarca-
dos nos navios negreiros encontraram outros malungos, nascidos na
terra, mas também desterrados: os povos nativos, que, assim como
os diferentes povos africanos, foram cacados, aprisionados, forcados
a trabalhar ou expulsos de suas terras.

Os dois sujeitos, malungo e flaineur, evocam personagens, arquéti-
pos que representam estados simbdlicos e limitrofes de nossa pratica
extensionista. O termo flaneur se apresenta como substantivo, aquele
que flana, também podendo ocorrer como verbo, em sua conjuga-
cdo infinitiva: flanar - “passear sem destino, perambular” (ACADEMIA
BRASILEIRA DE LETRAS, 2008, p. 593). A figura do flaneur traz a ima-
gem do olhar antropolégico eurocéntrico, da deriva académica, sis-
tematizadora: ver, ouvir e registrar. Dialogando com Certeau (2007),
age no campo da estratégia arquitetada e sua atua¢do no espaco.

J& o termo malungo, além de substantivo, aparece também como
adjetivo, ou seja, algo que se “lanca ao lado, que se coloca junto” ao
flanar (BAGNO, 2012, p. 666). Nesse sentido, evocamos a ancestra-
lidade da palavra para qualificar os modos e sentidos do ensinar
e aprender em nossa pratica extensionista. A expressio malungo
traz um forte carater empatico, dos corres diérios, da viragio e da
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parceria. O malungo tensiona o ponto de vista para a borda, para
a fronteira, para a visdo periférica e, assim como o flaneur, transita
entre mundos, territérios, lugares e articula a criacdo de espacos que
viabilizem a existéncia. Novamente dialogando com Certeau (2007),
responde aos devires diarios com acées no campo da tatica, da brico-
lagem, da gambiologia.

Em nosso flanar, vestimos a aura malunga e saimos pela cidade
munidos com tripé, cimera e gravador de dudio, além de mapas e
fotos antigas, para uma experiéncia rica de encadeamento de ideias
e percepgoes sobre as diversas camadas que compdem a topogra-
fia subjetiva da cidade. A pequena viagem ora nos transportava ao
passado, ora descortinava a poética do presente. Como arque6logos
que se debrucam sobre palimpsestos, antigos pergaminhos em que
os textos eram apagados e reescritos sobre o mesmo papel, adentra-
mos nas camadas possiveis da cidade, produzindo pequenos frag-
mentos de video, mesclando registros histéricos em didlogo com a
contemporaneidade.

Notas finais

Ao longo do processo formativo, que durou aproximadamente um
ano e meio, assistimos e discutimos intmeros filmes, andamos e
pedalamos por dezenas de quilometros, “perdemos” tempo em tar-
des nas pracas da cidade, articulamos espacos diversos, além de pro-
duzirmos varios arquivos de imagem, estiticas e em movimento, e
audios que hoje povoam o universo binério digital de redes socio-
técnicas. Uma série de cinco videos' montados com a técnica da
refotografia e com trechos das entrevistas cedidas por moradores da
cidade foram exibidos, durante uma semana, em uma grande tela
na praca do bairro Matosinhos, no Inverno Cultural da ursj de 2018,
para um publico aproximado de 2.000 pessoas em cada noite.

Em nossas experiéncias com a refotografia com estudantes do
ensino médio, constatamos que todo o processo, desde a pesquisa de

1 Os cinco videos podem ser visualizados no seguinte endereco:
https://www.youtube.com/channel/UC4rb]Oejj1XYF3WArHygKsw.
Ultimo acesso: 26 set. 2020.
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campo em busca dos locais onde instantaneos histéricos foram rea-
lizados, a excursao fotografica, a conversa com transeuntes e o trata-
mento e publicacdo dos resultados gerou grande adesdo e empenho.

As excursoes de cunho documental demandaram trés momentos
distintos. Na pré-producao, foram realizadas a pesquisa histdrica, a
busca por arquivos imagéticos, a divisdo de tarefas, a criacio de um
roteiro e o planejamento da logistica do passeio. No dia ou nos dias
de producio, tudo foi organizado para que a fruicdo, pela cidade
ou campo, ocorresse de maneira segura e didatica, aproveitando os
momentos lddicos e criativos para a potencializacio do trabalho
coletivo. O processo de encaixe, da visdo do fotégrafo, caimera e obje-
tiva, foto impressa e paisagem demandou a participacdo de duas
ou mais pessoas. Uma para segurar a camera, outra para segurar a
imagem impressa, uma terceira para avaliar o visor ou tela e asse-
gurar que a imagem estivesse encaixada corretamente e uma quarta
pessoa para garantir seguranca fisica ao grupo, desviando e aler-
tando pedestres no caso de calcadas, isolando a drea ou desviando o
transito em caso de ruas. A pés-producio foi o momento de rever as
imagens e escutar os audios, coloci-los em comparacao, gerar refle-
x0es criticas, criar montagens e narrativas e exibir, publicar e retroa-
limentar os resultados. Por fim, avaliar os processos.

A fusdo de imagens estaticas do passado com filmagens do pre-
sente nos proporcionou uma leitura dos espacos e suas transforma-
¢oes ao longo do tempo, evidenciando os aspectos hibridos entre o
arcaico, o residual e o emergente. Na estreita travessa, apinhada de
pequenos comércios, um posto de combustivel aparece onde antes
era um casarao de linhas coloniais. Na rua tomada por carros, motos
e pedestres, outrora um carreiro guiava um solitario carro de boi. Na
movimentada ponte da cadeia, construida em 1798, o ritmo frenético
da cidade nao parou diante da lente dos fotégrafos, contrastando
com a antiga imagem, onde varios homens, de chapéu e casaco, pare-
cem fitar curiosos a cimera que os registrava.

Nas trilhas de dudio, optamos por mixar depoimentos afetivos
que evidenciam a memoria de moradores dos bairros periféricos que
tinham como haébito viver a cidade. As narrativas de um guia turis-
tico nostalgico de sua infancia junto a natureza, de uma psicéloga e
rapper saudosa das brincadeiras e da liberdade do tempo de crianga
e de um lavador de carros que curtiu muitos bailes na adolescéncia
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sdo alguns dos varios depoimentos afetivos coletados pelas ruas da
cidade. Os audios montados junto as imagens geradas no exerci-
cio da refotografia criam uma sensac¢io de deslocamento, pois nio
necessariamente remetem as imagens nem ao periodo histérico
representado nos registros imagéticos, mas, sim, versam sobre o ato
de viver em comunidade: brincadeiras de infincia, gramados que
nao existem mais, ruas outrora de terra que foram asfaltadas, enfim,
um tempo que reside na memoria.

A refotografia, utilizada em consonincia com o video, se mos-
trou um dispositivo relativamente simples, de alto poder semiético
e acessivel a professores e estudantes do ensino médio. Interessados
em aplicar as diretrizes e propostas da BNcc para a area das Lin-
guagens e suas Tecnologias podem buscar, na refotografia, um pro-
cesso ladico, colaborativo e de cunho investigativo que promove a
pesquisa de arquivos imagéticos, a circulacdo e fruicdo em distintos
territorios e o exercicio da visdo critica sobre as transformacées do
espaco e da cultura de um dado ambiente ao longo do tempo.

As experiéncias extensionistas experimentadas durante o pro-
cesso permitiram uma pratica que oscilou entre deriva e cartogra-
fia; apreciacio e criacdo; gerando, como aponta Migliorin, “formas
de ver e inventar o mundo” (2015, p 185). Como se navegassemos
na terceira margem, a figura do malungo, tdo presente no cancio-
neiro nacional, e a figura do flanéur, ja sedimentada por inimeras
pesquisas académicas, balizaram as fluidas fronteiras dos modos de
ver, articular, narrar e interagir com os territérios e as pessoas que
encontramos pelo caminho. Por meio de mediacGes audiovisuais,
estabelecemos relacio com o comum e com diferentes formas de
viver em comunidade - escola, cineclube, rua, praca—nos deparando
constantemente com o contraditério e o aleatério. Por fim, uma das
pracas que serviu ao nosso malungo flanar, espiando, conversando,
fotografando, filmando o vai e vem do mundo, foi palco também,
dos filmes que produzimos.
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“VAZANTE" E UM
CONVITE PARA OUTRO FUTURO'

Cardes Monc¢do Amdncio

O filme “Vazante” (Daniela Thomas, 2017) suscitou um longo debate
ocorrido em diversos meios. Desde conversas entre a equipe e o
publico em um festival de cinema, passando por revistas, jornais
impressos e programas de televisdo. Neste capitulo encontra-se
registrado um esforco em reunir esses pensamentos dispersos sobre
o filme e organiza-los como um arquivo para o presente e para os
tempos por vir. E, de certa forma, apresentar o filme a partir de mul-
tiplos olhares sobre a obra, com foco nas questoes raciais que este
debate levantou.

Mariana Nunes® afirma, durante um debate sobre o filme onde
estavam presentes a diretora e parte da equipe, no Festival de Cinema
de Brasilia de 2017, que se trata de um filme de época e ndo de um
filme sobre a escravidao, principalmente pelo fato de que os atores
negros na obra representam os escravizados e recebem um papel
de personagens sem subjetividade. Para Nunes (Ibid.) é importante
que o cinema contemple a histéria afro-brasileira, apresentando
personagens densos, capazes de trazer consigo para o nosso tempo
aresisténcia contra a opressao. Ela afirma que “num filme de época,
quando dirigido por um diretor branco, escrito por um roteirista
branco, em geral, os atores negros fazem escravos. Escravos em geral
sdo s6 escravos, ndo sao pessoas, temos que pensar sobre isso, sobre
a subjetividade das pessoas escravizadas” (Ibid.). Nesse sentido, o

Capitulo originalmente publicado na tese Biopolitica, cinema e a construgéo do
devir-afro-pindoramico, defendida em dezembro de 2019, no Programa de
P6s-Graduacao em Estudos de Linguagens do CEFET- MG, orientada pelo

Dr. Wagner Moreira e revisto para esta publicacdo. Este artigo, assim como a
tese, teve o apoio da CAPES, através de bolsa de doutorado e da FAPEMIG, por
meio da aprovag¢do do projeto Imagem Livre: producio, edi¢do, armazenamento
e distribuicao.

“Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”, parte 03A.
Disponivel em https: [[www.youtube.com/playlist?list=PLvRhRDf6qTzd-kk-
Jb3xmBB67msaVDMVRb. Acessado em 05 de out. de 2021.
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cinema deve ir contra a reificacio a qual foram e continuam sendo
vitimas as pessoas negras no Brasil.

Um filme sobre a escravidao precisa incorporar o afeto que cir-
culava entre o povo negro nos séculos escravocratas traduzido em
luta e em permanéncia da raca apesar de todas as adversidades. Nas-
cimento (1980) afirma que a escraviddo precisa ser lembrada coti-
dianamente, ndo de forma patolégica, mas como rememorac¢io do
esforco dos antepassados pela existéncia das geracbes futuras, onde
o autor sintetiza que escraviddo “quer dizer raca negra, legado de
amor da raca negra” (NASCIMENTO, 1980, p. 87). E para a popula¢io
branca, a escravidio também precisa ser lembrada como luta pela
sobrevivéncia da populacio negra e como necessidade de continuo
envolvimento conjunto com a populacio negra na constru¢do da
igualdade. A escraviddo precisa ser lembrada constantemente sob
o benéfico risco de influéncia nas lutas sociais contemporaneas — o
exemplo da coragem de rebelar-se quando a dignidade humana
fora subtraida em seu grau maximo é um incentivo para a busca de
transformacdes sociais. Lembrada como uma histéria que esta sendo
recontada, em constante revisio, num trabalho de desconstrucio
do que por muito tempo foi a suposta verdade. E o cinema precisa
seguir incorporando a resisténcia afro-brasileira em suas multiplas
afloracées, pondo em colapso narrativas hegemonicas, que trazem
ecos decadentes do que foi e ainda é assimilado pela populacio do
conjunto de teorias e de estratégias que promovem a persisténcia do
racismo.

Como a libertacdo se da também pelo campo cultural, as pessoas
negras precisam fazer seus filmes. E, pessoas brancas, detentoras
seculares dos privilégios de se habitar um pais racista, devem se ques-
tionar como contribuir com essa tarefa, seja no campo da macro-po-
litica, onde podem ser construidas politicas afirmativas, quanto num
plano pessoal e individual, que passa minimamente por se abandonar
projetos filmicos que nio colaborem com a emancipacio negra, ou
pior, eternizem a opressdo. Ou de forma mais proativa, contribuindo
de diversas maneiras para a consolidacdo de um cinema negro, até
que a abundancia de filmes libertarios e o proprio fim da opressao
livre os diretores negros da ardua missao de fazer filmes anti-racistas.
Mas até que seja alcancada a equidade racial em nosso pais a luta
passa pela feitura de filmes que implodam o racismo.
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Fabricio Boliveira (Ibid.), principal ator negro do filme, afirma que
inicialmente no roteiro havia mais espaco para questoes importan-
tes para a populacdo negra. Considera que o cinema é fundamental
para trazer até noés particularidades desconhecidas da Histéria. Cita,
por exemplo, que a relacio no filme entre um personagem escravi-
zado e um alforriado poderia ter sido mais trabalhada e detalhada,
pois hd uma necessidade de apreendermos as nuances de uma vida
em luta daquele periodo. Acredita ser primordial conhecer aqueles
pontos de vista e afirma que “estd na hora dos negros fazerem seus
filmes” (Ibid.), uma vez que considera que os filmes sobre o tema tém
sido feitos através do olhar branco. Olhar branco que segue aneste-
siado pelo racismo estrutural, cuja implantacao foi planejada e exe-
cutada ao longo de séculos e até hoje persistem as consequéncias
do racismo cientifico, da democracia racial, da teoria do branquea-
mento e outros estratagemas que promovem a manuten¢ao dos pri-
vilégios brancos e a ndo percepcao destes privilégios ou o seu conhe-
cimento e esfor¢o para manté-los.

O critico Juliano Gomes® argumenta ser importante compreender
o colonialismo como um fator que atravessa todas as etapas da fei-
tura de um filme: pesquisa, escrita do roteiro, formacao da equipe,
acordos de coproducio, dentre outros, e resulta na manuten¢ao
de um estado de coisas. E sobre o filme, aponta que toda a apre-
sentacdo da vida dos escravizados, em riqueza de detalhes, resulta
inbcua, pois se constitui como prazer de mostrar, numa espécie de
visita guiada a um espetaculo de horror. As insinuac¢oes de insurgén-
cia ficam a cargo de um ex-escravizado, que fala em algum idioma
do continente africano e suas falas ndo possuem legenda, fato que
Gomes (Ibid.) percebe como um ato continuo de relegacao ao silen-
ciamento ou ao desprezo das vozes oprimidas. O critico realiza uma
consistente aproximacdo entre o ato de se ignorar seletivamente
falas, desejos e reivindicacdes, ao afirmar que

esse processo, ainda aberto, estd acontecendo ha qui-
nhentos anos. Nao é culpa individual de Thomas de

% Disponivel em https://gomesjuliano.wordpress.com/2017/10/12/quem-controla-

-os-silencios-resposta-a- daniela-thomas|.
Acessado em o5 de out. de 2021.
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que a fala do africano nao esteja legendada no filme.
Essa fala nunca ocupou espaco de inteligibilidade.
Essa legenda estd aguardando ha 500 anos. Este falar
nunca foi feito “escutavel”: nio estudamos esse povo,
esses idiomas, as instancias de poder nunca conside-
raram isso um saber. A politica colonial age apagando
discursivamente. Apagando sobrenomes e marcando
peles®.

E o ato de se escolher omitir uma fala se conecta a uma culpa cole-
tiva da branquitude. Num processo racista que se auto-alimenta,
ignora-se a histéria afro-brasileira porque um mecanismo de poder
a mantém longe das grades escolares e essa propria ignorancia nio
encontra um minimo esfor¢o branco correspondente em sentido
oposto, de um movimento préprio, contra proprios privilégios, de
ir ao encontro dos escritos e das falas dos intelectuais negros, princi-
palmente, ou até mesmo dos brancos anti-racistas.

Retomando a critica de Gomes®, o simples ato de mostrar a escra-
viddo, como em “Vazante”, acaba por se tornar mais uma engrena-
gem do colonialismo contemporaneo. Mostrar de forma dessubjeti-
vada, sem propiciar a devida escuta aos personagens afro-brasileiros,
mantendo ininteligivel a sua fala e inalcansavel o seu pensamento. O
cinema implica em escolhas estéticas e

nao se toma a toa a responsabilidade politica de atuar
sobre o jogo de fic¢des que funda o racismo e o colo-
nialismo, nem mesmo sobre a decupagem que deixa
para sempre no além do fora de campo um mergulho
na subjetividade desses que sdo a forca que até hoje
sustenta com suas maos e sangue o edificio colonial
(Ibid.).

Disponivel em https://juliano-gomes.com/2017/10/12/quem-controla-os-
silencios-resposta-a-daniela-thomas|. Acessado em o5 de out. de 2021.
Disponivel em http://revistacinetica.com.br/nova/a-fita-branca/.
Acessado em 05 de out. de 2021.
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No desfecho de sua critica ao filme, Gomes (Ibid.) aponta a per-
sonagem Feliciana como portadora de intimeras possibilidades a
serem exploradas, no sentido de se inutilizar a armadilha colonial,
porém o filme nao as aproveita. O autor propde uma ruptura nao-re-
conciliatéria afim de que se torne possivel eliminar a persisténcia do
escravismo. Gomes® se empenha em um chamado para que seja ini-
ciado um debate sincero acerca das nossas desigualdades fundado-
ras. O autor afirma que “é necessario que a desobediéncia seja base
da ética, para gerar movimento nesse presente radicalmente assimé-
trico” (Ibid.), num movimento contra a reproducio estatica de fic-
¢oes de representacao inerte que exime brancos de se haverem com
seus privilégios advindos do periodo escravocrata e que contempo-
raneamente os beneficiam através da manutencio do racismo.

Daniela Thomas’, em defesa frente as criticas a sua obra, afirmou
nao ter feito um filme cota. A analogia com as cotas afirmativas apa-
rentemente na visio da autora pressuporia que uma porcentagem
dos filmes realizados por pessoas brancas deveria se comprometer
em discutir questdes pertinentes a populacdo negra e a luta antir-
racista. Nessa posicao da diretora é possivel perceber elementos da
branquitude, nos quais uma pessoa branca se exime de lidar com os
privilégios de seu grupo, que sdo consequéncias da opressao de outro
grupo. Considerando o cinema enquanto um campo de producao da
politica, o Brasil como um pais racista e que a questio da promoc¢ao
da igualdade racial é fundamental, podemos concluir que a nog¢io
de cota nio se relaciona com os aspectos estéticos de um filme. Ou
a obra estd em sintonia com as questdes pertinentes de seu tempo
ou consciente ou inconscientemente ela as negligencia. No caso de
“Vazante”, ha uma opc¢ao pelo uso dos negros e da escravidio como
moldura para uma histéria de personagens brancos, mantendo os
negros estaticos num lugar histérico que vem sendo ha muito tempo
questionado, de aceitacdo passiva do regime escravocrata. E essa
abordagem da escravidao saturou espectadores negros ha muito (e
brancos antirracistas também). Nao fazer, neste caso, o que Thomas

¢ Disponivel em https://juliano-gomes.com/2017/10[12/quem-controla-os-

silencios-resposta-a-daniela-thomas|. Acessado em 05 de out. de 2021
“Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”, parte 03A.
Disponivel em https://www.youtube.com/playlist?list=PLvRhRDf6qTzd-
kkJb3xmBB67msaVDMVRb. Acessado em 05 de out. de 2021.
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nomeia um filme cota implica em abrir mao do poder sublevador do
cinema, e em Gltima instancia, significa realizar uma obra conivente
com o status quo, sob os aspectos ja apontados por seus criticos.

A diretora evidencia o carater politico do cinema, mas com a res-
salva de que um filme n3o deva ter como pressuposto a obrigacio de
influenciar o presente®. E sobre “Vazante” afirma que

eu ndo o fiz pautada nas reivindica¢bes atuais dos
movimentos - que muito admiro - que lutam pelo
reconhecimento das identidades sistematicamente
apagadas na sociedade brasileira. Eu nao fiz Vazante
num espirito de militdncia, nem com o intuito de em-
poderar esse ou aquele personagem, ou com o objeti-
vo de produzir avancos na questio da representacao
dos afro-brasileiros no cinema brasileiro (Ibid.).

Apesar da empatia dirigida pela autora ao movimento negro,
pode ser notado em seu discurso algo que se aproxima do que Bento
(2002) define como uma tendéncia entre os brancos, de postularem
aos negros o empenho nas questées raciais no Brasil. A partir da
recusa em ser agente ativo no processo de extin¢ao da desigualdade,
o branco atua como propagador da desigualdade de forma involun-
taria ou voluntaria, ignorando a importancia de seu papel.

E possivel mapear nas obras produzidas e nos estudos sobre o ci-
nema brasileiro diversas movimentacées antirracistas. O filme “Com-
passo de espera” (Antunes Filho, 1973) “foi o primeiro, e talvez Ginico,
filme cujos realizadores reivindicaram a influéncia dos estudos so-
bre as relagdes raciais no Brasil feitos por Florestan Fernandes e Roger
Nos anos 1950 e que apontaram para a existéncia de preconceito ra-
cial” (CARVALHO 2012, p. 10). Ou seja, quase cinquenta anos antes do
lancamento de “Vazante” ji havia ficcGes que trabalhavam tematicas
raciais, dirigidas por brancos. “Compasso de espera” (Antunes Filho,
1973 ) foi censurado, ficou proibido por trés anos e foi liberado com
o auxilio da obstinacio de Z6zimo Bulbul em percorrer os meandros

8 “Olugar do siléncio”. Disponivel em http://piaui.folha.uol.com.br/o-lugar-do-

silencio/. Acesso em 05 de out. de 2021
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da censura ditatorial, entre diversos contatos com 6rgaos do gover-
no, em busca da liberagao do filme (CARVALHO 2012).

Para Thomas, a aclamacao do filme nas sessdes em Berlim (mostra
Panorama Berlinale) e no Festival de Brasilia, provavelmente por uma
plateia majoritariamente branca, seria um aval para seu filme ante
a critica recebida durante um debate com um ptublico de onde se
levantaram vozes de pessoas negras e brancas antirracistas. Durante
o debate®, cujas gravacdes estdo disponiveis, a diretora afirmou que
se simpatizava com as dores de uma participante e que sentia nao
poder ter feito um filme que colocasse os brancos no devido lugar de
genocidas e racistas. Informa que fez o filme possivel de acordo com
o seu repertoério e sua imaginacdo. Sob este aspecto por ela apresen-
tado talvez repouse elementos da branquitude, no sentido do sujeito
que detém os meios e condi¢des de realizar uma obra audiovisual
no Brasil, com orcamento de quase seis milhdes de reais e se assume
incapaz de realizar uma obra apta a revolver camadas histéricas.
Uma obra que pudesse trazer novos horizontes sobre a luta contra
a opressao, na perspectiva dos escravizados - de certa forma foi essa
a tonica das cobrancas do ptublico. Nesse sentido, podemos obser-
var a importancia da ampliacdo do acesso e circulacio das obras
antirracistas e, dos novos conceitos criados pelos filésofos negros.
A importancia de que a populacao branca também descolonize seu
pensamento e seu olhar sobre a histéria do Brasil, a ponto de que
os proximos filmes estejam alinhados com a luta contra o racismo
e sejam capazes de colaborar com o que necessitamos atualmente,
uma segunda abolic3o.

Para Walvin, “cabe interpretar a histéria da escravidio racial na
América como uma ininterrupta luta dos escravizados para resistir
a subjugacio” (apud JAMES, 2003, p. 9), e nesse sentido, “Vazante”
foi considerado anacrénico por parte dos presentes no debate, por
seguir uma tradicdo da cinematografia branca nacional descolada
das movimentacdes antirracistas. E que inevitavelmente coloca a
obra em ponto possivel de comparacdo com “Sinhd Moca” (Osvaldo
Sampaio e Tom Payne, 1953), sendo que este, apesar de todas as falhas

® “Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”. Disponivel em

https://www.youtube.com/playlist?list=PLvRhRDf6qTzd-kk]b3xmBB67msa
VDMVRD. Acessado em 05 de out. de 2021.
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brancas do filme, de acordo com Carvalho (apud DE, 2005, p. 43),
ainda ha que se ressaltar que esta presente no filme a luta pela liber-
dade e os negros do filme aparecem ora se rebelando, ora sofrendo
castigos. Assim Thomas deixa escapar a oportunidade de engajar-se
na cinematografia brasileira, com erros e acertos e declinar de come-
ter os mesmos deslizes, ja cometidos em “Sinha Moga” (Osvaldo Sam-
paio e Tom Payne, 1953) e outras tantas obras, como pode ser cons-
tatado em Senna (1979), De (2005), Carvalho (2003), dentre outros.

Boliveira'® afirma que Thomas sugeriu durante a pré-producio
do filme uma visita as obras de Debret e Rugendas, do periodo escra-
vocrata. Porém, sio referéncias crivadas no olhar branco europeu, do
escravizado em seu eterno posto de trabalho forcado - na lavoura, na
cidade ou no garimpo. As imagens da insurgéncia negra no periodo
colonial ainda estio, em sua maioria, para serem realizadas, dai o
papel fundamental da ficcdo. Ainda veremos através da fotografia,
da pintura e do cinema toda a representacao imagética da luta con-
tra a opressao que foi ignorada pelo fazer artistico branco colonia-
lista tomar forma a partir de ficcdes restituidoras.

Em seu texto resposta a Gomes"', Thomas™ opta por abrir mio de
aceitar o convite feito por Gomes™ e Boliveira, para que o filme e as
questdes por ele suscitadas dessem origem (ou sequéncia) ao alar-
gamento do cinema como poténcia restituidora. Um convite para
uma reflexdo coletiva do lugar do branco na luta antirracista e de um
olhar para a histéria brasileira quase sempre pelo recorte branco.
Thomas™ opta por se servir de seus privilégios de acesso a veiculos
de repercussio para desqualificar o debate do Festival de Cinema de

“Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”.
Disponivel em https://bit.ly/2vI1IRFV. Acessado em 05 de out. de 2021.
Disponivel em http://revistacinetica.com.br/nova/a-fita-branca/._
Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em http://piaui.folha.uol.com.br/o-lugar-do-silencio/.
Acessado em o5 de out. de 2021.

Disponivel em http:/[revistacinetica.com.br/nova/a-fita-branca/.
Acessado em 05 de out. de 2021.

“Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”.
Disponivel em https:|/bit.ly/2vI1RFV.

Acessado em o5 de out. de 2021.

Disponivel em http://piaui.folha.uol.com.br/o-lugar-do-silencio/.
Acessado em 05 de out. de 2021.
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Brasilia, que poderia ser o ponto de partida para o prolongamento
das discussoes sobre o filme, e mais além, sobre o cinema brasileiro
e o racismo. O discurso da diretora (Ibid.) reduz todos os argumen-
tos que foram interpostos pelos negros e brancos antirracistas e com
os quais ela havia anuido no debate, a “violentos ataques por parte
de algumas poucas pessoas que se impuseram com ameacas ou gri-
tos pela posse do microfone” (Ibid.). Segue numa tentativa de tragar
um quadro do que considerou serem ataques primitivos e posturas
beligerantes, com aparente caréncia de fundamentos ao afirmar que
“foi tudo muito violento. N6s com certeza nio estivamos prepara-
dos para tanto 6dio” (Ibid.). Assistir ao debate gravado'® deixa claro
que ele se deu em um tom firme, cuja importancia foi salientada por
Boliveira durante a transcorréncia do mesmo, mas de forma alguma
violento.

O grande mote do texto parece ser uma defesa arrependida em
relacdo a sua fala durante o debate, na qual se afirmou “louca para
estar fora daquele lugar e com o pouco espirito que me restava, falei
enfim o que queriam ouvir (com um fiapo de ironia): eu ndo teria
feito Vazante se soubesse o que eles agora me ensinavam. Falei tam-
bém que o filme era - obviamente - anacrénico”. Deparamo-nos
com dois discursos da autora em tempos distintos. Um da acolhida
do olhar do outro sobre o filme, durante o debate, caracterizado pelo
reconhecimento das préprias limitagoes e pela assimilacdo das criti-
cas. Outro, em suas reflexdes p6s-debate, encarregado de se isentar
perante um eventual erro, focado em expor suas estratégias de defesa
durante o debate frente a um grupo caracterizado pela autora como
violento, repleto de 6dio e que se impunha a partir de ameacas.

A tentativa efetuada pela diretora de desqualificar seus interlocu-
tores caracterizando-os como uma horda primitiva prestes a partir
para a violéncia fisica encontra semelhanc¢a com a proje¢io do negro
no imaginério do branco europeu, do qual deriva também o dos
brancos brasileiros. Numa pesquisa com individuos brancos, Fanon

16 “Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”.

Disponivel em https://www.youtube.com/playlist?list=PLvRhRDf6qTzd-
kkJb3xmBB67msaVDMVRb.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em http://piaui.folha.uol.com.br/o-lugar-do-silencio.
Acessado em o5 de out. de 2021.
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(2008) descobriu que a imagem do negro era associada por estes
a: selvagem, animal, diabo, pecado, terrivel, sanguinario, dentre
outros. Essa forma de se enxergar a populacdo afro-pindoramica esta
associada ao medo das oligarquias frente a uma possivel insurgéncia
da populacdo oprimida. E contemporaneamente parece se transmu-
tar no medo de que a populacao afro-brasileira venha a se aproximar
das posicoes ocupadas e mantidas por brancos face a privilégios,
como a cadeira dos diretores cinematograficos, por exemplo.

A reacdo de Thomas™ foi associada por Gomes' e Ana Maria
Goncalves® ao conceito de fragilidade branca® - que aponta para o
fato de que a maioria das pessoas brancas vivem socialmente isola-
das e protegidas do estresse racial. De acordo com Gongalves (Ibid.),
esse isolamento cria uma zona de conforto que ao ser abalada, em
situacées como em um debate racializado, gera diversas atitudes
defensivas como demonstrag¢des de raiva, temor, culpabilidade e dis-
tanciamento da situacdo que gerou o estresse. Essa resposta é uma
tentativa de busca do reequilibrio racial branco, que pode gerar um
isolamento ainda maior diante de novas situac¢des de estresse, culmi-
nando num circulo vicioso que inviabiliza um di4logo franco, acar-
retando a manutencio do racismo.

O movimento em defesa de “Vazante” por jornalistas da midia cor-
porativa vem confirmar a atualidade do pensamento de Nascimento
(1980), que afirmou décadas atras que “a classe dirigente e seus por-
ta-vozes tedricos - historiadores, cientistas sociais, literatos, educa-
dores, etc., - formam uma consistente alianca a qual tem exercido,
ha séculos, a pratica e a teoria da exploracio dos africanos e seus des-
cendentes no Brasil” (NASCIMENTO, 1980, p. 84). E parte da imprensa

® Disponivel em http://piaui.folha.uol.com.br/o-lugar-do-silencio/.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em http://piaui.folha.uol.com.br/o-movimento-branco|.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em https://theintercept.com/2017/11/16/
o-que-a-polemica-sobre-o-filme-vazante-nos-ensina-sobre-fragilidade-branca/.
Acessado em 05 de out. de 2021.

O conceito de fragilidade branca (white fragility) foi elaborado por Robin
DiAngelo em artigo homo6nimo.

Disponivel em https://theintercept.com/2017/11/16/0-que-a-polemica-sobre-o-
filme-vazante-nos-ensina-sobre-fragilidade-branca/.

Acessado em 05 de out. de 2021.
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corporativa® condenou as criticas ao filme. Tentaram circunscrever
as reacdes negativas ao filme a um grupo de pessoas negras presen-
tes no debate®, porém preferiram ignorar que a primeira das inter-
vencdes veio de um participante branco®. Este reconheceu a impor-
tancia do filme ao abordar o patriarcado na figura do personagem
branco detentor das terras, dos escravizados e das mulheres, mas
que o filme coloca a subjetividade do senhor branco em destaque
sem deixar espaco para a subjetividade dos personagens negros. Os
jornalistas classificaram o debate como um justicamento sumadrio,
irracional e cruel. Ou seja, uma leitura onde a soberba da intelectua-
lidade branca est presente e devido a branquitude de seus emisso-
res impede de reconhecer a legitimidade dos criticos e espectadores
negros de cinema, assim como de brancos antirracistas. Mais uma
vez o imaginario branco sobre os negros aparece e se mostra favora-
vel a classificar de irracional o discurso dos criticos ao filme, rebai-
xando politica e moralmente o pensamento libertario destes.

A reacdo de criticos e jornalistas na imprensa nos remete a situa-
cdosemelhante acontecida ha quatro décadas atras com o filme “Xica
da Silva” (Caca Diegues, 1976). Ainda hoje repercute a dificuldade,
académica inclusive, em se reconhecer a argumentacio de intelec-
tuais negros no debate sobre a prépria representacdo dos negros no
cinema em filmes feitos por brancos. Adamatti (2016) é um exemplo
de que majoritariamente a academia ainda nio incorpora os estudos
negros e os conceitos deles derivados, que ampliam a possibilidade
de uma leitura atualizada para questdes reincidentes®.

2 Disponivel em https://blogdoims.com.br/brasilia-e-o-cinema-proletario/ ;
https://wwwi.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/09/1921457-festival-de-brasilia-e-
-palco-de-embates-em-seu- 50-aniversario.shtml;
http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,vazante-abre-festival-de-brasilia-
aplaudido-porem-criticado,70002005138.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,vazante-abre-
festival-de-brasilia-aplaudido-porem-criticado,70002005138.

Acessado em o5 de out. de 2021.

Disponivel em https:/[youtu.be/_xjcrPIQYqA.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Uma aproximacdo mais detalhada ao filme Xica da Silva (Caca Diegues, 1976)
pode ser em AMANCIO, Cardes Moncao. Biopolitica, cinema e a construgdo do
devir-afro-pindoramico. Orientador Wagner Moreira. 2019. Tese (Doutorado).
Pés-graduacgio em Estudos de Linguagens — CEFET-MG.
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Tanto Aradjo*®, quanto Couto® acreditam que as questdes rela-
tivas a negros, mulheres e homossexuais estio tomando o espaco
dos filmes nos debates. Porém nio é possivel promover a cisio entre
cinema e politica. O questionamento dos criticos as colocacées em
pauta do que eles chamam de reivindicag¢oes especificas e demandas
reprimidas, parece desconsiderar propositalmente, que o cinema é
sim um espaco de ampliacdo de circulagdo de narrativas sistematica-
mente silenciadas. Se ha reivindicac¢io, ha disputa: por direitos, terri-
torio e igualdade. O combate dado por tais criticos a suposta ousadia
de que negros e brancos antirracistas se atrevam a fazer vibrar o ar
com seus pensamentos verbalizados evidencia que ha privilégios no
setor cinematografico (branco, masculino, hétero, economicamente
favorecido) do qual atuam como porta-vozes. As atuacoes destes cri-
ticos nos fazem lembrar os editoriais de Cinearte ditando como deve-
ria ou ndo ser um filme, levando em conta aspectos raciais em suas
producées. Gomes percebe a reacio unissona de criticos e jornalis-
tas brancos da midia corporativa ao debate como a “constitui¢io de
uma rede, bastante sélida, que evidencia uma estrutura de poder e
discurso™®. Enfim, quando alguns criticos e jornalistas se posicio-
nam contra a representatividade negra, homossexual e feminina nos
filmes e debates, estio atuando, consciente ou inconscientemente,
na defesa de privilégios proprios do grupo branco.

Daniela Thomas* afirma que o patriarcalismo e a violéncia da
formacado da nossa sociedade com base em estupros, opressao racial
e de género eram o mote principal de seu filme, que foi baseado em
uma histéria familiar. No século xx, um parente (irmao de seu tata-
ravo) com entdo cinquenta anos havia se casado com uma menina
de doze. A autora decidiu ambientar a histéria no ano de 1821 e

¢ Disponivel em https://wwwi.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/09/1921457-festival-

-de-brasilia-e-palco-de-embates-em-seu-50-aniversario.shtml.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em https://theintercept.com/2017/11/16/0-que-a-polemica-sobre-o-
filme-vazante-nos-ensina- sobre-fragilidade-branca/.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Disponivel em https://gomesjuliano.wordpress.com/2017/10/12/quem-controla-
-os-silencios-resposta-a- daniela-thomas/.

Acessado em o5 de out. de 2021.

Entrevista com Daniela Thomas. Disponivel em https://[www.youtube.com/
watch?v=YwCU6iu-KpU. Acessado em o5 de out. de 2021.
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incluir a escravidio na obra. Para Gongalves, o problema do filme
af se inicia e a “escravidio vira mera moldura, plano de fundo, com
personagens negros sem voz, sem nome, sem profundidade, sem
desenvolvimento, servindo de escadas para os personagens bran-
cos*®”. Aragjo® afirma que cerca de 75% dos personagens do filme
sdo negros em situacdo de escraviddo e que causa impacto e angustia
o fato de nio ser dado a esses personagens negros a oportunidade
de serem aprofundados, no sentido de emergirem do pano de fundo
da histdria do senhor branco. Afirma ainda que estes personagens
negros surgem estaticos e assim permanecem ao longo do filme, e
isso causa desconforto, pois o filme revolve um passado sensivel que
ainda perdura, pois no momento histérico atual a populagao negra
ainda luta por uma segunda abolicio, uma vez que a primeira nao
foi suficiente.

Nessa tentativa de superar os danos da escravidao, diversos artistas
negros tém produzido obras relevantes. Gongalves (Ibid.) sublinha a
importancia dos brancos estarem juntos com os negros na luta antir-
racista e um fator importante para que isso aconteca é que os bran-
cos abram mao de falar pelas pessoas negras e passem a trabalhar
junto a elas, amplificando esforcos. Conhecer a producao artistica e
tedrica de autores negros é fundamental nesse sentido, para evitar
o que parece ter acontecido com Thomas (Ibid.), que afirmou acre-
ditar seguramente que estava realizando uma obra que abordasse a
escravidio de forma critica, chamando atencdo para a violéncia com
a qual muitas vezes a miscigenacao se processou e criticando tam-
bém a grande concentragido de poder na figura masculina em uma
sociedade patriarcal. E a autora considerou que havia construido
personagens negros fortes, cuja caracteristica principal é uma pre-
senca marcante, que foi trabalhada na direcao e na preparacio dos
atores. Ela afirma ter se inspirado em “Vidas secas” (Nelson Pereira
dos Santos, 1963) e que nio sabe se a opcao de direcio esti de acordo
com os tempos atuais, por conta das questoes que foram levantadas

% Disponivel em https://theintercept.com/2017/11/16/0-que-a-polemica-sobre-o-
filme-vazante-nos-ensina- sobre-fragilidade-branca/.

Acessado em 05 de out. de 2021.

Conversa com Bial - Com Daniela Tomas, Joel Cido Aratijo e Ana Maria
Gongalves. Disponivel em https://globoplay.globo.com/v/6281654/programa/.
Acessado em o5 de out. de 2021.
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sobre representatividade negra nos debates sobre o filme. Podemos
concluir que um estudo profundo, que contemple com a atencdo a
perspectiva negra sobre a histéria brasileira é indispensavel para a
realizacido dos préximos filmes que tragam consigo a temética da
escravidao.

Augusto® incorpora o conceito de espectador resistente em sua
anélise de “Vazante”. O conceito, elaborado por Diawara®, trabalha a
resisténcia dos espectadores negros e brancos antirracistas diante da
tradicional representacdo racial hollywoodiana. Diawara (Ibid.) cita
“O nascimento de uma nacao” (D. W. Griffith, 1926), mais especifi-
camente a cena da perseguicio do negro Gus a personagem branca
Flora, que foge desesperada até despencar de um precipicio e morrer
nos bracos de Little Colonel, seu irmao. Importante lembrar que na
sequéncia anterior o senador Stonemen (lideranca branca e liberal
do norte) envia Silas Lynch, seu protegido negro, para concorrer ao
cargo de vice-governador num estado do Sul. Em seguida, sio libe-
rados os casamentos multirraciais na regiao e como resposta a Klu
Klux Klan ¢é criada, como forma de protecdo ao que certos brancos
chamaram de novos tiranos. A sequéncia citada, na qual Gus perse-
gue Flora, tem uma divisio maniqueista na qual Gus representa todo
o mal e Flora e seu irmao representam todo o bem. E o personagem
negro deve ser punido para que a paz seja reestabelecida, inclusive
esta é a sugestdo do intertitulo do filme.

Diawara (Ibid.) afirma, como espectador negro, que o cinema
dominante hollywoodiano traz em cena os personagens negros para
o prazer dos espectadores brancos. E se, para algumas teorias, todo
filme pode ser enquadrado num esquema edipiano através do qual
os espectadores se comprazem, “O nascimento de uma nac¢io” (D.
W. Griffith, 1926) o faz para o prazer branco. Num confronto entre
desejo e lei, Gus ao se sentir atraido por Flora atenta contra o patriar-
calismo. A solucdo deste subconflito do filme se da pela punicao de

* Disponivel em https://ursodelata.com/2017/11/14/vazante-uma-abjecao-
atualizada/. Acessado em o5 de out. de 2021.

O Espectador Negro - Questdes acerca da Identificacdo e Resisténcia de
Manthia Diawara; traducdo: Heitor Augusto. Disponivel em https:/[ursodelata.
com/2016/12[13[traducao-o-espectador-negro-problemas-acerca-da-identifica-
cao-e-resistencia-manthia-diawara/.

Acessado em 05 de out. de 2021.

33

C :
AFETOS E TERRITORIOS



Gus (negro rebelde) por Little Colonel (simbolizando o branco [ pai),
assim a ordem é restabelecida.

O espectador resistente é capaz de se desvencilhar da armadilha
racista do filme, negando “a representacio de Little Colonel como
uma figura paterna de autoridade e a proposicio narrativa de que
o linchamento é uma forma de restaurar a ordem simbdlica e racial
do Sul” (Ibid.). E para Diawara (Ibid.) a resisténcia no ato de assistir a
ideologia racista se concretiza na defesa da perspectiva real sobre a
histéria negra nos Estados Unidos — a de que a Guerra Civil foi uma
guerra revolucionaria que aboliu a escravatura e promoveu a uniio
da nacao. Vejamos agora como o conceito de espectador resistente
pode ser pensado em um filme contemporaneo.

Podemos identificar a narrativa primordial edipiana também
em “Vazante”. O personagem Virgilio (Vinicius dos Anjos) desafia o
senhor branco (o branco [ a lei) ao se envolver com Beatriz (Luana
Nastas), esposa de Antonio (Adriano Carvalho) - o dono da fazenda,
dos escravos e das vidas. A ordem patriarcal é restaurada a partir da
punicdo do escravizado adolescente com a pena de morte, decre-
tada pelo senhor e por ele mesmo executada. Podemos notar um
fato que novamente reforca em “Vazante” o mito da benevoléncia do
senhor branco durante a escravidao no Brasil. O Ginico ato violento
do senhor ao longo do filme, além dos estupros, é o assassinato do
jovem, de forma que o roteiro canaliza a violéncia escravocrata para
um crime passional, atenuando-a, como se a justificasse. O senhor
matou o jovem que se envolveu com sua esposa. Mas pelo poder que
detinha na regido, poderia ter assassinado também um eventual
amante branco, se fosse o caso. Ou seja, o carater racial da violéncia
do senhor é anulado por uma suposta acao em prol do se reestabele-
cer a honra ofendida do senhor e marido.

Todas as criticas a “Vazante” compiladas aqui sio as posi¢cdes com-
partilhadas de espectadores resistentes de que a populacido negra
escravizada - posta muda e passiva no filme - foi de fato o polo ativo
da resisténcia e da luta contra a opressao do regime escravocrata.
Sdo espectadores que aguardam ativamente os filmes que trarao os
ascendentes escravizados das pessoas negras brasileiras com a alti-
vez, a resisténcia, o afeto, a fuga, a inteligéncia, a ftria, os quilombos
e o desejo de liberdade, todos visiveis na tela.
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Outro aspecto ressaltado por Heitor Augusto® é a presenca de fei-
tores negros mantendo o controle e castigando os escravizados que
se rebelavam. Ao longo do filme, o senhor branco se mostra prati-
camente neutro em relacdo as suas posses humanas, a exce¢cao dos
estupros cometidos e do ato violento no desfecho da obra. Pode-se
considerar que esta delegacdo da violéncia cotidiana ao feitor cola-
bora com o mito da benevoléncia e da justica praticada pelos dos
homens brancos, senhores escravocratas.

A fragilidade branca fica clara, também, no posicionamento do
cineasta Caca Diegues, que considerou que o debate sobre “Vazante”

"5 0 incomodo

no Festival de Brasilia conteve uma “violéncia inédita
gerado no diretor pelos posicionamentos firmes dos espectadores
resistentes negros e brancos antirracistas denota o quanto a maio-
ria dos brancos precisa avangar no entendimento e desconstrucao
do racismo. Uma das caracteristicas da branquitude € a crenca que
as questoes relativas a escravidiao e a uma abolicdo incompleta sdo
problemas apenas da populacdo negra e que as pessoas brancas nao
precisam se envolver. O diretor afirma sobre “Vazante” que “exigir
desse filme uma tese, uma consciéncia da escravidao que os brancos
deveriam ter é uma loucura” (Ibid.). Discurso que ao eximir os bran-
cos de qualquer necessidade de envolvimento, automaticamente os
libera também de qualquer reflexao sobre os privilégios advindos de
participar de um sistema que oprime a populag¢io negra.

A nomeacao, por Caca Diegues, do debate gerado por “Vazante”
como patrulha ideolégica (Ibid.) revela a incapacidade de percepg¢ao
no cinema das consequéncias do racismo estrutural e estruturante
da sociedade brasileira. Podemos notar neste filme a repeticao de
questoes que ja haviam sido levantadas em outros filmes brasileiros,
como em “Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976) quatro décadas antes.
Para Beatriz Nascimento (1976), o filme de Diegues reflete posi¢cdes
conservadoras e desrespeita a histéria de um povo em luta para des-
construir estere6tipos como os perpetuados no filme. Considera-o
e afirma que

”

“uma projecao empobrecida de ‘Casa grande e senzala

3 Disponivel em https://ursodelata.com/2017/11/14/[vazante-uma-abjecao-

atualizada/. Acessado em 05 de out. de 2021.

Conversa com Bial - Com Daniela Tomas, Joel Cido Aratjo e Ana Maria
Gongalves. Disponivel em https://globoplay.globo.com/v/6281654/programa/.
Acessado em 05 de out. de 2021.
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o diretor se afasta da fidelidade histérica, por tracar um retrato da
escravidio menos violento do que ela realmente foi, dentre outros
aspectos, como veremos a seguir.

Nascimento (1976) oferece como exemplo a passagem na qual
Xica da Silva ganha de Jodo Fernandes um lago artificial para com-
pensar a impossibilidade de ir ao mar. Xica nio viajaria até o Atlan-
tico porque se cansava da estrada e Nascimento (1976) critica essa
opcao de Diegues, pois é omitido no filme que o preconceito a impe-
dia de ultrapassar os limites do Tijuco. Outro ponto levantado pela
historiadora é a representacio dos escravizados e quilombolas como
“passivos, rebeldes inconsequentes e reconhecedores da bondade do
senhor”, repassando uma caracteristica benevolente e complacente
dos escravocratas, fato que reforca o mito de uma escravidao branda.
Segundo Nascimento (1976), o conflito racial se da de forma superfi-
cial e parte sempre de personagens secundarios. Uma possivel expli-
cacdo levantada por Nascimento (1976) para os problemas do filme é
o fato do diretor ser branco e ter introjetado em si um estere6tipo de
negro produzido pela elite dominante que culminou na representa-
¢ao de uma escravidao leve e alegre.

Ha um consenso entre os autores negros citados neste debate
sobre “Vazante” de que o filme tem potencial para contribuir, pelos
problemas que apresenta, para uma revisio a ser feita pelos autores
brancos sobre a sua propria forma de lidar com a histéria brasileira
no que toca a populacio negra. E que esse seria seu aspecto positivo,
como um possivel catalisador, principalmente pela repercussio
das questoes suscitadas, para que pesquisadores, criticos e cineas-
tas levem adiante o pensamento e a acdo para uma mudanca real
que impacte a cinematografia nacional. Como afirmou Gomes®,
“estranhamente, isso tudo pode ser uma oportunidade. Esta feito o
convite”. E importante salientar que é um processo complexo que
envolve a sociedade, os profissionais do meio cinematografico, o
Estado e o setor privado, seja na formulacio e execucio de acées
afirmativas, nas curadorias de festivais, em atividades formativas,
dentre outras agdes. Um esfor¢o conjunto para promover uma

% GowMEs, Juliano. “Quem controla os siléncios”. Disponivel em https://juliano-
gomes.com/2017/10/12/quem-controla-os-silencios-resposta-a-daniela-thomas|.
Acessado em o5 de out. de 2021.
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reestruturacio do campo audiovisual, que assim como diversos
espacos da vida, sempre impos pesados obstaculos aos realizadores
negros.

referéncias filmicas

Compasso de espera (Antunes Filho, 1973)

O nascimento de uma nagdo (D. W. Griffith, 1926)
Sinhd Moga (Osvaldo Sampaio e Tom Payne, 1953)
Vazante (Daniela Thomas, 2017)

Xica da Silva (Cacé Diegues, 1976)
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FESTIVAIS AUDIOVISUAIS NO BRASIL:
UM DEBATE A PARTIR DE DUAS
TRA]ET@PJAS DE PESQUISA
Juliana Muylaert!
Teté Mattos®

Nas ultimas duas décadas, os trabalhos sobre festivais de filmes
ganharam espac¢o nas universidades em varias partes do mundo,
com institui¢des europeias assumindo uma posicdo de destaque
na organizagdo das principais redes de pesquisa, eventos e publi-
cacdes. Partindo principalmente dos estudos de cinema, esses tra-
balhos sobre festivais audiovisuais consolidaram, nesse periodo,
um esforco de delimitacio do objeto e constru¢io de abordagens
teérico-metodologicas.

No campo académico brasileiro também observamos um aumen-
to das pesquisas em programas de pds-graduagio tendo os festivais
de cinema como objeto de estudo. Essa ainda timida expansio pode
ser percebida na edi¢ao de 2019 da SOCINE - Sociedade Brasileira de
Estudos de Cinema e Audiovisual® onde seis dos trabalhos seleciona-
dos tratavam de festivais de cinema, sejam eles diretamente centrados
nos eventos audiovisuais, ou os festivais atravessando as pesquisas.

A transformacao dos festivais de filmes em objetos de pesquisa im-
pos aos pesquisadores uma série de desafios que envolvem ja de ini-
cio as dificuldades de alcancar uma definicio capaz de delimitar cla-
ramente os sentidos do conceito, mas ao mesmo tempo abarcar um

! Juliana Muylaert é é historiadora e professora, atualmente é p6s-doutoranda no

PPGH/UFF.

Teté Mattos é professora do Departamento de Arte da Universidade Federal
Fluminense, doutora em Comunicacdo pelo pPGcom/UER] e documentarista.
Estamos nos referindo aos trabalhos de Adriano Ramalho Garrett “Mostra
Aurora (2008-2012): discurso curatorial e recepc¢do critica”; de Belisa Brido
Figueir6 “Brasil e Argentina nos festivais de Cannes e Berlim (1994- 2017);

de Lila Silva Foster “Festival de Cinema Amador jB/Mesbla: histéria e preserva-
¢a0”; de Vivian Malusd “A Jornada Brasileira de Cinema Silencioso e os festivais
italianos”; de Tatiana A. C. Costa e Breno Henrique de Almeida Rocha “Negruras
e suas encruzilhadas no cinema negro contemporaneo” e de Teté Mattos
“Festivais de cinema e contingéncia: o caso do Festival do Rio”.
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conjunto amplo de eventos com diferencas entre si e mudancas de
formato ao longo do tempo.

Esses desafios se somam a dificuldade de acesso aos arquivos,
muitas vezes perdidos e/ou dispersos, um cendrio que se agrava nos
paises latino-americanos. As fontes impressas e oficiais como cata-
logos, cadernos de programacao e cartazes dificilmente dao noticia
da experiéncia do dia a dia dos eventos, dos encontros, das polémi-
cas, sendo, assim, também um dilema do pesquisador a busca por
métodos e fontes que possam ajudar a compreender melhor esse
aspecto vivo dos festivais, como as fontes orais, os relatos de memo-
ria e mesmo os artigos e noticias publicados em periddicos.

Nesse sentido, ao falar dos estudos de festivais de filmes, tratamos
aqui de um espaco de pesquisas em crescimento e disputa marcado
por uma pluralidade de abordagens que assinala os festivais de fil-
mes como objeto trans ou pluridisciplinar, reunindo métodos e te-
orias dos estudos filmicos, da histéria da cultura, da antropologia e
dos estudos culturais, entre outros.

Naio se trata, no entanto, de um campo ou objeto autbnomo, mas
de uma reflexio que se insere no ambito do debate sobre as culturas
filmicas (HARBORD, 2002), como alertou Dina lordanova (2020) em
palestra de abertura da conferéncia Reframing Film Festivals. Podemos,
desse modo, relacionar o crescente interesse pelos festivais como ob-
jeto de pesquisa a um movimento mais amplo de transformacao dos
estudos filmicos marcado pelo crescimento dos estudos historiogra-
ficos, das pesquisas sobre recepc¢io e espectatorialidade, e, de forma
geral, aos trabalhos sobre culturas filmicas e culturas audiovisuais.

Assumir o desafio de mergulhar na trajetéria de festivais audiovi-
suais no Brasil nos impée, ainda, elementos e preocupacoes adicionais
que envolvem a situacio dos arquivos audiovisuais brasileiros e as
particularidades dos festivais realizados no pais em relacio ao cena-
rio europeu de onde partem grande parte dos estudos da 4rea. Como
alerta Maria Paz Peirano (2020), em texto sobre métodos de pesquisa
dos festivais de filmes no Chile, nos deparamos na América Latina com
uma distancia entre os métodos e conceitos criados para pensar os
circuitos internacionais e a realidade dos festivais latinoamericanos.

A presenca da cinematografia dos paises periféricos nos estudos de
festivais se da comumente em pesquisas que investigam o “impacto
dos festivais de filmes internacionais nas induastrias cinematograficas
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menores*” (PEIRANO, 2020), ou seja que analisam a importincia dos
grandes festivais, sobretudo europeus, para o cinema de na¢es como
o Brasil e o Chile. Locais de visibilidade, os festivais acabam sendo
mesmo o espaco do lancamento de movimentos e obras no cenario
internacional e seu reconhecimento como parte do cinema mundial.

Por outro lado, os festivais de filmes menos conhecidos, para além
dos circuitos de prestigio e da lista “A” da F1aPF, foram muito menos
explorados pelos estudos até o momento. Esses eventos “menores”,
apesar de menos relevantes para o entendimento das redes interna-
cionais, foram importantes para o desenvolvimento das cinemato-
grafias de seus paises, como ressalta Peirano (2020, 171)°.

Ao abordar festivais pouco (ou nio) estudados, o pesquisador
dos festivais de filmes “menores” deve lidar com a realidade das
cinematografias locais e das politicas de preservacdo incipientes. A
documentacado desses eventos encontra-se normalmente nao apenas
dispersa, mas também fragmentada (PEIRANO, 2020; MELO, 2018),
elemento que se agrava com o ntimero de festivais que ndo ultrapas-
sam a marca das primeiras edi¢oes.

Os festivais menores, de impacto local/regional, ou mesmo os
eventos de mais prestigio do Brasil, dificilmente atendem plena-
mente aos critérios pensados para delimitar os festivais de filmes
elaborados por pesquisadores a partir dos eventos europeus. As
pesquisas que apresentamos nesse texto nos apontam para a impor-
tancia dos estudos internacionais de festivais, mas também para a
necessidade de colocarmos conceitos, teorias e métodos em tensao a
partir de cada festival adotado como objeto de analise.

Nas paginas a seguir, o leitor encontrara dois estudos de caso ela-
borados com base nas pesquisas de doutorado das autoras do texto.

4 O termo menor é usado para traduzir a palavra “small” usada no texto do

Peirano, no sentido de “small cinemas”, ou seja cinematografias pequenas,
menores ou periféricas.

Tradugio do original pelas autoras: “There is a strong line of research on large
international film festivals’impact on small film industries, particularly
regarding their support to the production, distribution, circulation, and
promotion of small national cinemas (I0RDANOVA, 2010; FALICOV, 2010;

DE VALCK, 2007). Less attention has been paid, however, to the role of less
prestigious film festivals from small nations. These small festivals have also
contributed to developing national‘fields’ (BOURDIEU, 1993) of film production,
helping to articulate their dynamic trends” (PEIRANO, 2020, 171).
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Os dois relatos envolvem a relacio com um mesmo objeto, qual seja,
os festivais audiovisuais, mas apresentam desafios particulares no
contato com as fontes, memorias e trajetérias de eventos especificos
- o Festival do Rio, o E Tudo Verdade e o Recine. Desse debate emergem
questoes comuns sobre os desafios metodoldgicos das pesquisas com/
sobre/de festivais no Brasil que serdo discutidas na parte final do texto.

Festival do Rio como objeto de pesquisa:
métodos e praticas (1999-2017)

Diante do aumento expressivo dos festivais de cinema no Brasil,
nos deparamos com uma grande inquietacio devido a auséncia
de pesquisas sobre esse segmento tdo potente e estratégico para o
audiovisual brasileiro. A pesquisa intitulada “O Festival do Rio e as
configurac¢oes da cidade do Rio de Janeiro”, sobre o evento carioca,
foi desenvolvida entre os anos de 2014 e 2018 no Programa de Po6s
Graduac¢ido em Comunicac¢io da UER] sob a orientac¢io do professor
Dr. Ricardo Ferreira Freitas. Buscivamos investigar a imagem do Rio
de Janeiro representada nos discursos oficiais do Festival do Rio e nos
filmes exibidos no Festival que tinham a cidade como protagonista.
O objetivo era entender semelhancas e diferencas entre dois discur-
sos—o discurso oficial e o discurso estético -, para compreender como
eles se articulavam nos festivais de cinema. Partimos da hipdtese de
que havia uma provavel diferenca entre estes dois discursos e neste
sentido apostamos que havia uma intencionalidade do discurso ofi-
cial do Festival com o discurso de cidade promovido pelas instancias
patrocinadoras, em especial a Prefeitura do Rio de Janeiro.

A vantagem de realizar uma pesquisa com abordagem contem-
poranea é permitir coletar material e dados diretamente durante o
Festival. A desvantagem envolve lidar com um contexto em transfor-
macao e a auséncia de distanciamento que as vezes dificulta a com-
preensido do momento estudado. Neste caso, a investigacao foi reali-
zada no contexto das profundas transformacées no tracado urbano
da cidade do Rio de Janeiro que na ocasiio se preparava para receber
os megaeventos tais como a Copa do Mundo, e especialmente os Jo-
gos Olimpicos de 2016.

No inicio da pesquisa pretendeu-se estudar o discurso oficial |
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institucional do Festival do Rio em trés momentos. Porém, diante do
entusiasmo com o objeto e auséncia de pesquisas sobre o tema, op-
tamos em estuda-lo em todas as suas edicoes, isto é, de 1999 até 2017.
E no caso do discurso estético, representado pelos filmes exibidos na
mostra Premiére Brasil, a edicdo de 2015 foi escolhida, pois apresenta-
va um conjunto significativo de filmes onde a cidade era protagonista.

A pesquisa partiu de duas premissas: a primeira compreende os
festivais como fendmenos de comunica¢io que constituem impor-
tantes espacos de sociabilidade e de trocas simbélicas. A experiéncia
de assistir a um filme coletivamente, a presenca de artistas que parti-
ciparam das obras exibidas nas sessoes, os debates seguidos de exibi-
cdo, sdo experiéncias que potencializam os festivais como possiveis
instituicdes discursivas. A outra premissa entende os festivais como
experiéncias de cidade. No caso do Festival do Rio, a cidade aparece
no nome do Festival, se sobrepondo ao campo artistico.

Para analisar o discurso oficial | institucional do Festival do Rio
partimos de duas linhas de anéalise (ver Quadro1): a) cidade no Fes-
tival, onde utilizamos como corpus da pesquisa a identidade visual,
a marca, as pecas graficas (cartazes, convites, programas), os textos
dos catalogos, troféus e as vinhetas; b) o Festival na cidade, onde
investigamos os espacos de realizacdo do evento. Também realiza-
mos entrevistas com diretores do Festival do Rio, e com o artista gra-
fico criador da marca. Para o discurso estético, analisamos os filmes.

IDENTIDADE
VISUAL
DISCURSO [0S TEXTOS DOS|
INSTITUCIONAL CATALOGOS GRAFICAS

VINHETAS
ESPACOS DE
REALIZAGAO

DIRETORES
DISCURSO FILMES EXIBIDOS NA
ESTETICO PREMIERE BRASIL

DESIGNER

FIGURA 1: Estrutura de andlise dos discursos do Festival do Rio.
ELABORAGAO: Teté Mattos
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Pesquisar um objeto efémero - festivais de cinema - implica
alguns desafios. Os festivais de cinema estio muito focados em sua
producdo anual. Assim que o material produzido (identidade visual,
por exemplo) esgota o seu valor de uso, isto €, divulgar o festival, ele é
descartado devido as dificuldades de armazenamento. Um dos desa-
fios foi levantar o material de 19 anos de Festival que se encontrava
fragmentado em arquivos institucionais e outros pessoais. Para isso,
contamos com uma rede de colaboracio afetiva de cinéfilos, arqui-
vistas e cineastas, além, é claro, da equipe de producio do Festival,
resultando no acesso a quase totalidade do material.

O acesso a parte do material de pesquisa foi facilitado devido
a frequéncia constante ao longo dos anos nas sessdes da Premiere
Brasil do Festival do Rio. Além do acervo particular, contamos tam-
bém com idas ao acervo da Cinemateca do maM do Rio de Janeiro,
fundamental para a coleta das fontes. As cinematecas sio importan-
tes espacos para a preservacao dos filmes, mas também dispoes de
diversos documentos ligados ao audiovisual.

Diante de material tdo vasto e diverso, utilizamos como estratégia
metodolégica a criacio de categorias de cidade que identificamos no
discurso do Festival ao nos debrugar no corpus desta pesquisa. O con-
ceito de festival image®, de Julien Stringer que se refere a fusdo entre
a imagem do proéprio festival e a autoimagem da cidade (STRINGER,
2001, p.138), foi um operador de grande valia para as nossas reflexoes.
Assim as categorias criadas foram: cidade cenario, cidade espeta-
culo, cidade mercadoria, cidade do passado-presente, cidade ci-
néfila, cidade multicultural, cidade cosmopolita e cidade global.

A partir das categorias, o trabalho transitou em diferentes tipos
de anélise: andlise visual da parte grafica, andlise audiovisual dos
filmes e das vinhetas, analise discursiva dos textos do catalogo, tra-
balho de campo nos espacos de exibi¢do e producdo do festival, e
entrevistas com os produtores e profissionais envolvidos.

Na parte institucional, que analisa a cidade no Festival do Rio, iden-
tificamos o discurso presente na comunicagao visual do evento. A

§ Stringer afirma que “o que muitos festivais vendem [market] de fato hoje nio é

somente “imagens narrativas”, mas a propria “imagem de festival” da cidade,
suas proprias autopercep¢des do lugar que ocupam dentro da economia global,
sobretudo em relacdo a outras cidades e festivais”. (STRINGER, 2001, p.139, apud
DE VALCK, 2007, P.232).
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identidade visual de um evento trata de sua representacio de forma
gréfica. Para Gilberto Luiz Strunck, “a identidade visual é o conjunto
de elementos graficos que irdo formalizar a personalidade visual de
um nome, ideia, produto ou servico” (STRUNCK, 2007, . 57). No caso
do Festival do Rio, a identidade visual é algo dinamico, vivo, com
multiplas significa¢cdes. Diante de uma complexa teia que envolve
o processo de materialidade da forma, o seu contexto de criacdo, de
recepcao, de circulacio e de temporalidade, buscamos desvendar os
mecanismos de sua comunicacdo e transmissio de significacGes, assim
como compreender de que maneira as caracteristicas formais da iden-
tidade visual - marca, pecas graficas, troféu, vinhetas — determinavam
o sentido informacional do que transmitem. Mais especificamente,
que cidades do Rio de Janeiro estio configuradas nessas pecas.
Iniciando pela marca podemos afirmar que na contemporaneida-
de, o mundo das marcas se faz cada vez mais presente, pois sio capa-
zes de transmitir e evocar valores, qualidades, provocar emocgoes, es-
timular associacGes mentais, em suma, sio ativos simbélicos. A marca
simboliza algo. Ela tem valores tangiveis - logotipo, simbolo, comu-
nicacao - e valores intangiveis - experimentacao, reputa¢ao, crenca,
confianca e histéria. (STRUNCK, 2007, p. 18.). No caso dos festivais de
cinema, um grande desafio conceitual é manter a constante identifi-
cacao do espeldctador com os atributos presumidos do evento. A mar-
ca do Festival do Rio, criada pelo renomado artista Jair de Souza, bus-
courepresentar com originalidade uma cidade tao iconica como o Rio
de Janeiro, além de relaciona-lo com outra mensagem: a do cinema.
Sabemos que a informacdo é a matéria-prima da identidade
visual, esta, por sua vez, recorre a arte visual e seus componentes —
cromatismo, composicido do espaco, profundidade, luz, superficie,
linhas, entre outros — para se comunicar. Os cartazes do Festival do
Rio também sdo constituidos de textos (numa economia de pala-
vras) que identificam - o nome do evento - e que informam - a data
e o site. H4 também a presenca de slogan, definido pela sua estru-
tura como “frase concisa, marcante, geralmente incisiva, atraente,
de facil percepcdo e memorizacdo que apregoa as qualidades e a
superioridade de um produto, servico ou ideia” (RABAGA; BARBOSA
Apud 1ASBECK, p. 51). Trata-se de uma arte circunstancial e efémera,
pois é “inseparavel do evento que promove, portanto, do lugar, do
momento, do ptblico a quem a coisa chega” (LYOTARD, 1996, p. 44).
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Uma peca grafica que foi amplamente veiculada na divulgacao
do Festival do Rio é o cartdo-postal. A reproducio destinada a cir-
culacdo de massa se alia a uma mensagem personalizada, que tem
o sentido de afeto, de memoria e quica de poesia. No verso dos pos-
tais, observamos a diagramacdo com espacos para selo, destinata-
rio e mensagem para que eles possam ser enviados como lembran-
cas de uma cidade que possui uma enorme vocagao turistica. Para
Isabel Perrotta, o cartdo-postal “é um importantissimo suporte de
divulgacdo deimagens turisticas da cidade” (PERROTA, 2011, P. 18).
No Festival do Rio, a funcdo dos cartées-postais distribuidos gra-
tuitamente ao publico é da ordem de um suvenir. Por seu aspecto
tatil, eles representam materialmente um vinculo entre o Festival e o
seu publico. Sdotestemunhos da experiéncia cultural cinematogra-
fica de frequéncia ao festival de cinema. Ao mesmo tempo que siao
objetos de memdria, divulgam indiretamente imagens estilizadas da
cidade do Rio de Janeiro.

Os catalogos dos festivais sio compostos normalmente por tex-
tos de apresentacdo de patrocinadores e organizadores do evento,
textos de curadoria explicitando critérios estéticos da escolha dos
filmes, dados dos filmes exibidos (sinopse, ficha técnica, fotogra-
fias), curriculo de comissbes de selecdo e de juri, textos e fotografias
sobre os possiveis homenageados, ficha técnica do evento e agrade-
cimentos. Alguns catalogos incluem também a programacio com
locais e horérios das sessdes. E a peca de memoria do Festival, onde
as informacoes do evento aparecem de forma mais detalhada. Para
Marcos Silva, “fazer a pesquisa sobre um festival de cinema é tam-
bém ‘viajar nos catalogos’ (SILVA, 2012, p. 82). Na pesquisa sobre o
Festival do Rio privilegiamos como objeto de anilise os textos insti-
tucionais publicados nos Catalogos, em especial as suas abordagens
sobre a cidade. Sao fontes preciosas e reveladoras do alinhamento
dos produtores do evento com as instincias patrocinadoras. Busca-
mos analisar de forma critica os discursos textuais que comumente
imprimem um tom auto-celebratério.

Dentre os inimeros materiais que integram as pecas promocio-
nais e de divulgacdo dos festivais de cinema, as vinhetas merecem
certo destaque. Exibidas a exaustdo em todas as sessoes, elas ante-
cedem, ao lado de vinhetas de patrocinadores, os filmes seleciona-
dos no Festival. Sdo pecas audiovisuais de curta dura¢io, que variam
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de funcdo conforme o perfil dos eventos. Na maior parte das vezes,
as vinhetas tém funcio de identificacio, para marcar a sessio como
integrante de um determinado festival. Em geral, as vinhetas sdo
produtos correlatos a identidade visual do evento, obedecendo a
uma coeréncia com a linguagem estética das pecas graficas. No Fes-
tival do Rio, as vinhetas nem sempre seguem este padriao’. Na pes-
quisa, norteada pela hip6tese descrita acima, buscamos identificara
configuracio de cidade representada nas vinhetas.

Os filmes exibidos em um festival de cinema sdo incorporados
num rico contexto discursivo que promove o filme: o espaco na
programacao do festival (mostra competitiva, mostra homenagem,
mostra retrospectiva, entre outras), a presenca dos diretores e equipe
para apresentar o filme e debaté-lo, a producao escrita sobre o filme
(textos no catalogo, critica especializada, entrevistas), a presenca
da imprensa credenciada e especialmente a concessido de prémios.
Para De Valck, “prémio ou condecoragio é a forma mais tangivel de
capital simbdlico” (DE VALCK, 2016, p.106). Assim, o artefato troféu
expressa valores simboélicos como reconhecimento, prestigio e honra
de forma tangivel. Tal capital simbdlico esta relacionado ao prestigio
do evento que concede a laurea e a sua posi¢ao no circuito dos festi-
vais. Mas, ao mesmo tempo, trata-se de pecas discursivas que expres-
sam significacGes sobre a identidade do festival. O Troféu Redentor é
repleto de simbologias. Os dois icones nele representados, a pelicula
cinematografica e o Cristo Redentor, sdo imagens clichés que fun-
dem arepresentacio do cinema e a da cidade em uma tinica imagem.

Uma cidade possui muitos sentidos e significados, relacionados
as ruas, as pracas, as esquinas, aos prédios etc. Desta forma, os espa-
cos onde o Festival do Rio é realizado também remetem a uma infini-
dade de sentidos, ndo s6 pela sua geografia, mas também pelo valor
simbolico de certas construcdes. Partimos da perspectiva de analise
daimagem da cidade do Rio de Janeiro no Festival do Rio com base na
maneira como o Festival se apresenta na cidade. Investigamos de que
forma o Festival imprime leituras, interpretacdes e significacdes da ci-
dade, a partir dos territérios onde ele é realizado. As escolhas desses
territérios, tais como os equipamentos culturais nos quais os filmes

7 Em 2006, o critico Eduardo Valente, analisou esta distingio em texto publicado

em 29/09/2006, na Revista Cinética. (VALENTE, 2006).
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sdo exibidos, os espacgos de debate e seminarios, das festas de abertu-
ra e encerramento, da sede do festival e das projecdes ao ar livre tam-
bém expressam uma série de significados e imaginarios sobre o Rio
de Janeiro. Nesta parte da tese, o uso das categorias tais como - cida-
de glamour, cidade do passado-presente e cidade cinéfila - foram
preciosos operadores para a compreensdo dos sentidos da cidade.

E por fim, no discurso estético optamos em analisar os filmes da
edicio de 2015 da Premieére Brasil. A escolha de 2015 deve-se ao fato
de ele conter uma safra bastante significativa, com filmes nos quais
o Rio de Janeiro aparece como protagonista. Questoes pertinentes a
curadoria, ao processo de selecio dos filmes, a premiacdo, como tro-
féu e composicao do juri, e claro, a andlise dos filmes, nos permitiu
identificar aproximacoes e rupturas entre os discursos estético e ins-
titucional com base na configuracdo da(s) cidade(s) representada(s).

A pesquisa apresentou, assim, um aspecto interdisciplinar tendo
a sua fundamentacao teérica em textos do campo do urbanismo, do
campo da producio cultural, e dos estudos do audiovisual. Espera-
mos que esta reflexdo sobre o Festival do Rio encoraje futuras pesqui-
sas neste emergente campo de estudo que sio os festivais de cinema.

E tudo verdade? Questdes de método
na abordagem de festivais audiovisuais
tematicos no Brasil (1996-2014)

Apresentamos nesse trecho uma discussdo a partir dos caminhos e
escolhas tedricas e metodolégicas que perfazem o processo de constru-
cio da tese “F tudo verdade? cinema, meméria e usos publicos do pas-
sado”, defendida em abril de 2019 no Programa de P6s- Gradua¢io em
Historia da UFF, sob orientacdo da Professora Dra. Ana Maria Mauad.

Em muitas pesquisas sobre festivais, como no caso que discutire-
mos a seguir, os trabalhos partem da experiéncia de ptblico de festi-
vais, a partir da qual se passa a questionar o papel desses eventos cine-
matograficos. Como audiéncia do E Tudo Verdade, pudemos observar
o lugar do festival no crescimento do documentario, tornando-se es-
paco de visibilidade das obras, promocao de debates e organizacao
dos profissionais do cinema documental no pais. Essa primeira hip6-
tese esteve no centro do projeto que originou a pesquisa de doutorado
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agora discutida. A proposta consistia em pensar a relacio histéria e
cinema, a partir da nocao de histéria ptblica, trazendo para o foco da
analise os festivais de cinema. O olhar se deslocava, assim, dos filmes
para os circuitos sociais das imagens cinematograficas, abordando
os festivais como importantes elementos da atividade cinematogra-
fica, seguindo a ideia de que “cinema é mais que filme” (MELO, 2016).

Os eventos escolhidos como objeto da pesquisa estavam relacio-
nados ao documentario, o E Tudo Verdade - festival internacional de
cinema documentario, criado em 1996, sob curadoria do critico de
cinema Amir Labaki ainda em atividade, e o Recine - primeiro mostra
e depois festival internacional de cinema de arquivo, criado em 2002
pelo Arquivo Nacional em parceria com a Rio de Cinema Producdes
até 2014 (quando o Recine saiu do arquivo e continuou com a produ-
tora em parceria com a Cinemateca do MAM — até 2018).

Desse modo, para além do festival em si, o trabalho se delineia a
partir das perguntas que colocamos para esses dois eventos sob uma
perspectiva historiografica em didlogo com os estudos de cinema e
audiovisual. O elemento central nessa abordagem foi enxergar o fes-
tival de cinema como um acontecimento histérico do século xx. Para
isso, foi fundamental a descoberta de uma bibliografia internacional
sobre os festivais de filmes mencionada na introducio deste texto.
O encontro com esses textos permitiu construir uma abordagem
do festival de filmes como parte da histéria do cinema e da cultura
visual, articulando a rela¢do entre as dimensoes internacional/mun-
dial desse acontecimento/formato “festival”.

Em livro publicado a partir de sua tese de doutorado, Marijke
De Valck (2007), trouxe a proposta inovadora de pensar os festivais
internacionais de cinema como um fenémeno histérico articulado.
Com base nos conceitos de rede e circuito, De Valck criava uma cro-
nologia e interpretagdo para a trajetéria desse acontecimento, a par-
tir dos eventos europeus. Conforme afirma Elsaesser (2005, p. 84),
essa leitura concebe os festivais audiovisuais como uma instituicio
europeia, apresentando como marco inicial a Mostra de Veneza em
1932. Estabelecendo como protétipo dos festivais Veneza e Cannes,
esses estudos de festivais de filmes constroem uma histéria cuja
linha do tempo se articula em torno da formacao e desdobramentos
de um circuito internacional (DE VALCK, 2007; LOIST, 2016) com forte
atuacido da F1APF - Federacdo Internacional de Produtores de Filmes.
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Em texto sobre os festivais chilenos, Maria Paz Peirano (2020, p.
173) mostra como grande parte dos conceitos e categorias - como cir-
cuito - elaborados para pensar os festivais audiovisuais com base no
contexto europeu colocam problemas metodolégicos para as pes-
quisas dedicadas a eventos menores de cinematografias periféricas.
De forma semelhante, ao pesquisar festivais brasileiros encontramos
uma distancia entre os conceitos e métodos diante da diversidade de
modelos e caracteristicas proprias do cenario local.

Desse modo, o desafio da tese era pensar essa relacio com os con-
ceitos na forma de uma tensao, ou seja, ao invés de aplicar as catego-
rias aos festivais estudados, discutir como cada um dos dois eventos
nos permitia colocar esses conceitos em questdo. Nesse sentido, a
nocao de festival tematico, conforme desenvolvida por Marijke De
Valck (2007) serviu para abordarmos os eventos a partir das espe-
cificidades que esse modelo de festival ganhou no Brasil nos anos
1990 e 2000, quando surgem respectivamente o £ Tudo Verdade e o
Recine. Conforme relatado por De Valck (2007), o fendmeno dos fes-
tivais tematicos remonta aos anos 1950, mas ganha novos contornos
desde o final da década de 1970 quando ocorre um afastamento dos
festivais das agendas nacionalistas em direc¢do a cinefilia. A categoria
de festival tematico foi importante ja que os dois festivais reivindica-
vam os temas do documentério e do arquivo, sendo, assim, impor-
tante entender por que esses eventos reivindicavam essa nomencla-
tura e inseri-los nos circuitos festivaleiros nacionais e internacionais.

O E Tudo Verdade foi criado reivindicando o pioneirismo entre
os eventos dedicados ao filme documental no Brasil® e também na
América Latina, trazendo como caracteristicas da curadoria um
olharvoltado para os eventos e redes internacionais. Nesse sentido, o
festival é um exemplo do processo de profissionalizacio do setor que
caracteriza o periodo dos anos 1990, tendo a frente, como diretor e
curador, Amir Labaki. Responsavel pela estrutura do evento, Labaki,
entdo critico de cinema com uma insercao internacional, conseguiu
estabelecer importantes relacdes no circuito global dos festivais.

Vale mencionar o Festival Internacional do Filme Etnografico, evento dedicado
ao cinema documental e etnografico criado em 1993 - portanto anterior ao E
Tudo Verdade -, tendo na curadoria Patricia Monte-Mor.
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Aida Vallejo, em texto sobre os festivais de documentario ibero-
-americanos, coloca o E Tudo Verdade em lugar de destaque entre os
eventos criados na América Latina nos anos 1990. A autora ressalta
arede de contatos estabelecida por Labaki a frente do festival que o
ajudaram a alavancar o evento e colocar-se como figura-chave nas
trocas transnacionais entre América Latina e Europa:

Com uma ampla experiéncia em festivais internacio-
nais, desde o inicio o diretor se beneficiou de seus
contatos no circuito, contando com convidados como
a diretora do 1DFA Ally Derks. Labaki foi membro do
conselho do IDFA de 2003 a 2012, 0 que mostra sua in-
fluéncia na circulacio do cinema da América Latina
para a Europa e vice-versa. O festival teve um papel
crucial na exibicdo e apoio do documentério brasi-
leiro, contribuindo para a sua difusio tanto através
do proprio festival (que atualmente se celebra em
Sdo Paulo e Rio de Janeiro e organiza um circuito de
projecdes pelo pais), como no circuito comercial tele-
visivo (organizando um programa homénimo no Ca-
nal Brasil curado e apresentado pelo préprio Labaki).
(VALLEJO, 2018, p. 154).°

Muito embora o Recine também possa ser caracterizado como um
festival tematico, com curadoria de Cl6vis Molinari Jr. - cujos contatos
e concepcao foram fundamentais na estruturagao do evento em suas
primeiras edicdes —, o evento do Arquivo Nacional apresenta outras
relagdes com o universo dos festivais e do cinema. Ao denominar-se

Traducdo do original pela autora: “Con una amplia experiencia en festivales
internacionales, desde sus inicios el director se benefici6 de sus contactos
desarrollados en el circuito, contando con invitados como la directora de IDFA
Ally Derks. Labaki fue miembro del consejo de 1pFa de 2003 a 2012, lo que da
cuenta de su influencia en la circulacién del cine de América Latina hacia
Europa y viceversa. El festival ha tenido un papel crucial en la exhibicién y
apoyo del documental brasilefio, contribuyendo a su difusion tanto a través del
propio festival (que actualmente se celebra en Sdo Paulo y Rio de Janeiro y
organiza un tour de proyecciones por el pais), como en el circuito comercial
televisivo (organizando un programa homénimo en el Canal Brasil, curado y
presentado por el propio Labaki).” (VALLEJO, 2018, p. 154).
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festival internacional dedicado ao cinema de arquivo, o Recine bus-
cava como referéncia um conjunto de eventos internacionais surgi-
dosnos 1980 (MARLOW-MANN, 2013), especialmente na Italia, promo-
vidos por Cinematecas - como o Il Cinema Ritrovatto organizado pela
Filmoteca de Bolonha desde 1986, e a Giornate del Cinema Muto pro-
movida pela Cinemateca do Friuli em Pordenone desde 1982, ambos
ainda em atividade. Nota-se, nesse caso, uma rede de relacoes e tro-
cas estabelecidas com cinematecas e arquivos de varios paises, em que
vale destacar a associacdo do Arquivo Nacional a F1AF - Federacao In-
ternacional dos Arquivos Filmicos.

Organizado a partir de uma institui¢do ptblica e uma produtora,
o Recine se estabeleceu a partir de vinculos formados com agentes
e espacos dos circuitos internacionais que envolvem o cinema de
arquivo, a preservacio audiovisual e os festivais de filmes de arquivo,
explorando o carater desbravador de sua proposta como primeiro
festival dedicado ao tema da preservacao audiovisual no pais, desde
o inicio conectando a exibicdo de filmes feitos com imagens de
arquivo com o debate sobre o patrimonio.

Para além de sua posicio nas redes e contextos internacionais de
festivais de filmes, foi preciso, ainda, localizar esses eventos no cena-
rio mais amplo dos festivais de filmes no Brasil nos anos 1990 e 2000.
Para isso, os diagndsticos setoriais realizado por Teté Mattos e Anto-
nio Leal (2007, 2009, 2011), bem como os mapeamentos organizados
por Paulo Corréa (2016, 2018) foram fundamentais. E preciso men-
cionar que a pesquisa em questdo tratou de um periodo em que os
festivais audiovisuais se encontravam em crescimento, sendo obser-
vado aumento tanto em ndmero de eventos como da importancia
do setor para o cinema brasileiro e para a economia da cultura. O
momento foi ainda caracterizado pela especializagdo do setor, com
muitos eventos tematicos sendo criados, inclusive sobre os temas do
arquivo e do documentario.

Abibliografia pequena, mas crescente, sobre festivais de filmes no
Brasil e na América Latina teve um importante papel, estabelecendo
pontos de didlogo para a reflexio sobre os festivais audiovisuais em
cinematografias periféricas. Encontramos, assim, suporte em pes-
quisas anteriores e contemporaneas sobre essa tematica, como é o
caso das teses de Teté Mattos (2018), Izabel Melo (2018) e da pioneira
obra de Miriam Alencar (1978), para citar apenas alguns trabalhos.
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O recorte temporal da tese foi elaborado tendo como ponto final
a saida do Recine do Arquivo Nacional em 2014. Para o marco inicial,
a data de 1996 se impunha pela primeira edicio do E Tudo Verdade.
Abordar os eventos desde sua emergéncia permite pensar as condi-
¢des de seu surgimento, a concepgao de cada evento como um pro-
jeto e sua efetiva realizacdo enquanto acontecimento. Acompanhar
os dois festivais por um periodo superior a uma década possibilita,
por outro lado, tratar da histéria de cada um e considerar as trans-
formacées no tempo, pensando as diferentes fases de criacdo, orga-
nizac¢ao, consolidacio e mesmo crise (ao menos no caso do Recine).

Sao poucos os festivais na histéria do Brasil que contaram com
mais de uma década de edi¢des sem interrupgoes, sendo a trajetéria
desses eventos no pais marcada por descontinuidades que encon-
tram nas dificuldades de financiamento e suporte um empecilho
importante para a permanéncia dos festivais no tempo. Nesse sen-
tido, lidamos com objetos privilegiados no que tange a variedade e
quantidade de materiais e fontes para analise. Por outro lado, como
se trata de eventos ainda em realizagdo na época da pesquisa, é pre-
ciso observar os cuidados especificos que se impdem na relacio com
esse “objeto” vivo.

A posicdo do pesquisador, normalmente ele mesmo publico de
festivais, divide-se, assim, entre a importancia dos afetos na relacio
com o objeto de estudo e a necessidade de assumir uma postura
critica que permita observar e elaborar uma reflexdo sobre aquele
determinado festival e sua trajetéria, considerando os diversos sujei-
tos, institui¢oes, praticas envolvidos na organizag¢io do evento.

As principais fontes do trabalho ap6s levantamento, sistemati-
zacdo e andlise incluiram catalogos, cartazes e demais publica¢oes
produzidas pelos proprios festivais; livros, artigos e demais publi-
cacdes sobre os eventos estudados; textos, criticas e noticias publi-
cados na imprensa; documentos de 6rgaos publicos com dados de
publico e financiamento, entre outros; fontes de memoria como en-
trevistas, livros de memoérias, depoimentos; registros em audio e vi-
deo produzidos durante os eventos; filmes que integram a progra-
macao dos festivais.

As fontes foram organizadas segundo uma tipologia que divide
os materiais segundo sua natureza e autoria. No critério de autoria,
os documentos se dividem entre materiais produzidos pelos proprios

C :
AFETOS E TERRITORIOS



eventos, como os catalogos, e aqueles produzidos por outros agentes
sobre os festivais, caso dos artigos publicados na imprensa. Quanto a
natureza e formato, podem ser organizadas entre audiovisuais, digi-
tais e impressas.

As pesquisas foram realizadas principalmente a partir de acervo
pessoal com livros e catdlogos adquiridos em livrarias e sebos ou
através de contato com a organizac¢ao dos eventos. A busca em arqui-
vos audiovisuais também foi fundamental para o trabalho, valendo
destacar: o Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro onde
estio depositados os catalogos do E Tudo Verdade, além de grava-
¢oes em audio e video de debates e atividades dos festivais; o Arquivo
Nacional onde se encontra um fundo do Recine referente ao periodo
em que o arquivo foi sede do evento; e, ainda, a Cinemateca Brasi-
leira onde podemos encontrar catilogos, revistas, além de pastas
com materiais publicados na imprensa sobre varios festivais.

Catalogos e cartazes sio fundamentais para a identidade visual
e tematica dos festivais, bem como documentos importantes pelas
informacoes que trazem sobre os filmes, da programacao, textos e
fotografias. No caso do E Tudo Verdade, desde a segunda edicio 1997
o evento produziu catalogos, além do caderno de programacao (gra-
tuito). O Recine também se preocupou com a criacdo da identidade
visual do evento, observadas no lancamento de uma logo, e de carta-
zes de divulgacao, além do trabalho de arte dos catalogos sempre de
acordo com o tema de cada ano.

Os festivais também elaboram seus proprios discursos historio-
graficos e atuam como produtores de memorias que podem ser ob-
servadas tanto na programacao dos eventos, como nos textos das
publicacoes produzidas e apoiadas eventos como catalogos, revis-
tas e livros. O E Tudo Verdade publicou e apoiou o lancamento de li-
vros. Para os fins da pesquisa, a obra E tudo cinema lancada em co-
memoracao aos 15 anos do festival foi uma fonte importante. Escrito
pelo curador Amir labaki, o livro apresenta as memorias do evento,
além de dados importantes para a histéria do festival nio presentes
nos catalogos.

Em 2004, o Recine lancou uma revista de mesmo titulo do festival
de publica¢io anual seguindo a tematica de cada edicio do evento,
seguindo modelo semelhante aos festivais de filmes de arquivo
europeus que também tém suas proprias revistas como as Cineteca
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e Cinegrafie (1989-2007), publica¢des anuais da Cinemateca de Bolo-
nhaligadas ao festival Il Cinema Ritrovato (DI CHIARA; RE, 2011, P. 138).
A revista Recine foi uma importante fonte para a pesquisa, tanto pelo
trabalho grafico como pelos textos publicados com a participacio
de profissionais e pesquisadores do cinema e da historia.

O website dos eventos também sdo importantes instrumentos
para a compreensao das dindmicas dos festivais, especialmente nos
altimos anos quando o processo de virtualizacio dos festivais se ace-
lera - um processo que vive seu auge no ano de 2020 com a realiza-
¢ao de edi¢coes em formato virtual. Os sites dos dois eventos estuda-
dos retinem dados sobre as edicGes atuais e anteriores, além de um
importante trabalho grafico e visual.

Vale mencionar que o site do E Tudo Verdade apresenta uma pla-
taforma mais estavel, diferente do Recine cujo site tinha uma insta-
bilidade, estando fora do ar em diversos momentos da pesquisa -
entre uma edicdo e outra. Essa questdo do acesso as informacées das
edicoes passadas de um festival por meio de seus websites é um dos
dilemas enfrentados nas pesquisas de festivais, sendo a escassez de
informacoes e descontinuidade uma das realidades comuns encon-
tradas pelos estudiosos.

A pergunta geral da tese versava sobre o papel dos festivais na
relacdo entre cinema e histéria ptblica. Desdobrada a questao para
cobrir os dois eventos, cada um seria analisado a partir de uma pro-
blematica historiografica prépria. Para o E Tudo Verdade, a questio
era pensar o evento como festival de cinema documentario brasi-
leiro, discutindo o conceito de documentario em relacdo a histéria
dos festivais de filmes no pais, com algumas referéncias a América
Latina e aos circuitos internacionais. No caso do Recine, o problema
colocado se relacionava ao arquivo, sendo necessario pensar como
o evento se posicionava nacional e internacionalmente como festi-
val de cinema de arquivo, bem como a relacio entre os festivais, os
arquivos e a preserva¢ao audiovisual.

Por fim, como questio mais ampla impunha-se a relacio com
os pablicos, tanto as audiéncias dos festivais audiovisuais, como
os usos publicos do passado pelo cinema. Assim, colocando os dois
eventos em relacdo foi possivel desenvolver uma reflexdo sobre os
festivais como espacos de debate puiblico da histéria. Desse modo, o
trabalho se estrutura a partir de um debate sobre cinema e histéria
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que encontra nos festivais audiovisuais um objeto historiografico
adequado para pensar o audiovisual e os usos do passado nas socie-
dades contemporaneas.

Assim, gostariamos de terminar essa reflexao sobre os métodos
e caminhos da pesquisa, apontando algumas questdes importan-
tes para as conclusdes do trabalho. Os festivais documentais e de
arquivo estabelecem uma relacdo com a histéria seja pelo fato de
sua emergéncia histérica nas tltimas décadas do século xx, ou ainda
enquanto espacos nos quais os temas do arquivo, da memoria, da
preservacao audiovisual e dos usos do passado figuram como tema-
ticas atuais proprias das sociedades contemporaneas no século xxI.

Nesse sentido, podemos afirmar que os festivais, com destaque
para os eventos estudados na tese, foram espacos de debate e circu-
lacdo de memorias sobre a histéria recente do Brasil, que tiveram a
relacdo com a histéria como temadtica presente na sua programacao
e elaboraram da sua forma discursos historiograficos sobre o docu-
mentario e o filme de arquivo.

A discussdo sobre os usos ptblicos do passado pelo cinema ou o
audiovisual como espaco da histéria publica envolve lidar com as
dimensées do puablico como espag¢o compartilhado, mas também
com a questdo das audiéncias do cinema brasileiro. Ou seja, é pre-
ciso enfrentar o tema dos puiblicos dos festivais do cinema brasileiro,
especialmente do documentario, lidando com os desafios do pro-
duto nacional no mercado audiovisual em nacoes periféricas.

O mergulho no universo dos festivais de filmes teméaticos no Bra-
sil recente nos permite considerar que tanto os eventos estudados,
como varios outros criados nos Gltimos vinte anos, merecem novas
pesquisas que, entre outras questdes, possam tornar mais claras as
relacoes entre historia, festivais de filmes e cultura visual.

Consideracoes finais

Os festivais sdo eventos caracterizados pela curta duracdo e pela
repeticio no tempo, normalmente acontecem uma vez por ano por
alguns dias, tornando essa experiéncia efémera, ligada ao tempo
presente, mas que pode ao longo das edicoes produzir outras expe-
riéncias caracterizadas pela continuidade e duracdo. Considerando
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a dimensao do presente do acontecimento festival, como experién-
cia vivida na contingéncia, é dificil encontrar fontes que permitam
ao pesquisador acessar essas vivéncias que permanecem, em certa
medida, sem registro.

A prépria dindmica de organizacdo dos eventos, que precisam
se preocupar com a proxima edi¢do assim que a presente se encer-
ra, faz com que muitos festivais audiovisuais nao estabelecam entre
suas prioridades a tarefa de preservar uma meméoria de suas proprias
trajetorias. Mesmo quando um esforco e cuidado com a memdria se
fazem notar, nem sempre isso se traduz na organizacao de acervos
organizados.

Peirano (2020) fala de um estranhamento dos festivais em rela-
cdo a sua histéria que produz apagamentos da memoéria e dificulta o
acesso as informacdes sobre o passado dos eventos, um desafio que
se materializa na dificuldade de encontrar dados sobre edi¢des ante-
riores de eventos ainda em atividade.

Outro efeito dessa dificil relacio com o passado, pode ser a cons-
trucdo de memoria glorificada ou monumental do festival da parte
de seus organizadores ou mesmo de seus frequentadores. Escapar ao
discurso oficial dos eventos nio é uma tarefa simples, sendo impor-
tante ao mesmo tempo respeitar o olhar dos organizadores sobre a
sua trajetéria, mas também interrogar essas memorias, buscando a
partir dos diferentes documentos, testemunhos, memorias produzir
uma reflexdo sobre o objeto.

Nesse sentido, a pesquisa de festivais precisa pensar a memoria
oficial que os proprios festivais constroem sobre a sua trajetéria, em
relacdo com as recordacdes dos sujeitos envolvidos nesses eventos.
Discutir os processos de construcido de memorias oficiais e conflitos
nos discursos sobre um evento faz parte dos dilemas do pesquisador
que trabalha com os festivais.

Mesmo quando tratamos de eventos recentes, como € o caso das
pesquisas apresentadas neste texto, nido escapamos dos desafios que
incluem reunir fontes dispersas e lidar com a auséncia de alguns
dados e informacdes, e com a escassez de pesquisas prévias. Nos-
sos trabalhos dio conta da necessidade de elaborar nossas proprias
tipologias documentais, métodos de sistematizacdo e analise. Como
afirma Peirano (2020, p. 175), a pesquisa de festivais voltada para
compreender o impacto desses eventos nas culturas filmicas locais
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coloca como necessidade a elaboraciao de novas praticas e métodos
de pesquisa.

As pesquisas apresentadas neste texto representam esfor¢os na
incorporacdo dos festivais audiovisuais como objetos de pesquisa.
Ambos os trabalhos trazem em comum o olhar para a trajetdria dos
eventos estudados, perseguindo sua transformacdo no tempo, ou
seja, entendendo os festivais como objetos histéricos.

Também se encontram no desafio de analise de festivais brasilei-
ros em um periodo comum, as décadas de 1990, 2000 e 2010, acom-
panhando, assim, um momento de grande complexidade e cresci-
mento no setor festivaleiro. Os trabalhos se encerram em meio a um
presente desafiador, atravessado por nova crise nas politicas cultu-
rais que ameaca mesmo a continuidade de eventos ja bastante con-
solidados, como o Festival do Rio e o E Tudo Verdade - e que levou o
Recine ao encerramento em 2018.

As escolhas tedrico-metodolégicas, no entanto, nos apontam
diferentes caminhos para os estudos de festivais. De um lado, a ana-
lise do Festival do Rio se volta para os festivais como experiéncias de
cidade, explorando a construcio visual e discursiva de uma marca
que combina e funde o festival e a cidade carioca por meio de catalo-
gos, vinhetas, prémios, filmes. De outro, o estudo do E Tudo Verdade
e do Recine proporciona um encontro entre arquivos audiovisuais e
cinema documentario, em que os festivais figuram como espacos de
reflexdo, debate e usos publicos da histoéria.

Esperamos que esse texto possa motivar outros pesquisadores a
se enveredar pelos caminhos ainda pouco explorados dos festivais
audiovisuais brasileiros, campo de imensa poténcia e estratégico
para os estudos do audiovisual e que mesmo em tempos de pande-
mia, vem encontrando formas de (re)existéncia no ambiente virtual.
Acreditamos que esses estudos por vir lancardo novos olhares e ques-
toes a esses diversos, efémeros e instigantes objetos.
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NA ZONA OESTE CARIOCA: A PRODUCAD
CULTURAL E SUA INSTANCIA POLITICA

Gisele Motta
Isabella Leal

Introducao

A Zona Oeste do Rio de Janeiro é uma periferia heterogénea, sendo
duplamente estigmatizada: além de situar-se longe do Centro, é mar-
cada por problemas estruturais, comuns a boa parte das areas urba-
nas empobrecidas, gerados pela “ineficiéncia” do poder ptblico nes-
ses territérios — ou pior: sua presenca necropolitica (2015, MBEMBE).
Essa narrativa hegemonica, embora nio seja inveridica, ndo faz jus a
complexidade de identidades, territdrios, tecnologias e saberes pre-
sentes nas periferias.

Queremos definir a Zona Oeste a partir de uma abordagem que
rompa com os pressupostos sdciocéntricos (DAS FAVELAS, 2017, P.
1) que, de forma hegemonica, sdo usados para caracterizar as peri-
ferias, gerando frequentemente narrativas estereotipadas. Por isso,
seguimos as pistas da Carta da Maré - Manifesto das Periferias,’ ela-
borada de forma coletiva por ativistas populares reunidos em 2017
no I Semindrio internacional “O que é a periferia afinal e qual o seu
lugar na cidade?”. Como é sugerido no texto, buscamos descrever a
Zona Oeste a partir das suas poténcias e desafios, numa perspectiva
de estimulo a autorrepresentacao.

Para tanto, relatamos experiéncias pessoais de producao cultural
na Zona Oeste, realizadas entre 2017 e 2018. Dois projetos, diferen-
tes em sua forma, conteddo e organizacao, sdo analisados, de den-
tro para fora, sendo eles: as sessdes de cinema brasileiro do Zona de
Cinema e as rodas de conversa e festas do coletivo Zona Oeste Ativa
(zoa). O que eles tém em comum é que sdo experiéncias de coopera-
¢do (DE CLEYRE, 1912, p. 2), caracterizando-se, na qualidade de acées

Disponivel em 15 idiomas: http://revistaperiferias.org/carta-da-mare/.
Acesso em: 18/9/2021.
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diretas e coletivas, como resposta espontinea dos que se consideram
oprimidos por uma situagdo (DE CLEYRE, 1912, . 2).

Toda pessoa que planejou fazer qualquer coisa, e foi
e fez, ou pos seu plano em execucdo antes de outros,
e ganhou a cooperacao e colaboracdo de outras pes-
soas, sem apelar para autoridades, pedir licenca ou
agrada-los, foi um praticante da a¢io direta. Todas as
experiéncias de cooperacdo sao essencialmente acio
direta. (DE CLEYRE, 1912, p. 2).

O artigo “A cultura como alternativa: uma aproximacao a partir de
sociabilidades militantes na Zona Oeste do Rio de Janeiro”, da soci6-
loga Simone Gomes (2020), apresentou-se, inicialmente, como uma
provocagio para que escrevéssemos uma narrativa propria sobre a
instancia politica da nossa producio cultural. Aproximando-se de
militantes do territério por meio de uma abordagem etnografica, a
pesquisadora aponta uma nova configuracao do ativismo social na
regido; esse ativismo se d4, predominantemente, a partir da organi-
zacido de atividades culturais. Para Gomes, este aspecto, associado ao
que ela chama de “violéncia rotinizada” gera a migra¢do de pautas
propriamente politicas para acées culturais que seriam menos pro-
blematicas em relacio a opressao perpetrada por forgas estatais ou
paraestatais armadas (GOMES, 2020, p. 20).

Nessa logica, insistimos que a dicotomizacio entre cultura e poli-
tica se complexifica ao levarmos em conta que nem a politica pode
dizer-se apartada da cultura nem a cultura, por sua vez, deixa de tan-
genciar politicas, filosofias, saberes, poesias. Entendemos que exis-
tem acodes diretas consideradas “mais contundentes”, como boicotes,
greves, bloqueios e marchas (DE CLEYRE, 1912), estratégias que tém
a sua fama calcada numa certa ideia dominante de “radicalidade”.
Porém, a producio cultural como acdo politica ndo é menos impac-
tante socialmente, tampouco é menos oumais legitima do que outras
formas de luta. Também ndo vemos a producio cultural em antago-
nismo ou separada dessas outras praticas, conceitualmente ou obje-
tivamente. Quanto aos sujeitos que operam esses modos diversos de
atuar sobre o mundo, existem taticas (a greve, por exemplo) tradi-
cionalmente conectadas a certos movimentos sociais, como o dos
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trabalhadores, geralmente organizados em sindicatos, cooperativas
e associagoes. A producio cultural como forma de militancia, por
outro lado, tem como caracteristica operar a partir de agrupamentos
mais livres e majoritariamente nio-institucionalizados.

Ainda nesse sentido, é importante levarmos em conta que os tra-
balhadores da cultura, ou os cidadaos envolvidos em movimentos
sociais e/ou coletivos, ndo o fazem de forma exclusiva, uma vez que é
possivel estar engajado em mais de uma tatica de luta/grupo. Dessa
forma, ainseguranca dos militantes, dos produtores culturais, enfim:
de qualquer cidadao, perante o poder estatal e paraestatal justifica,
completamente, uma migra¢do da pauta politica para a cultural
quando se trata de pensar acdes diretas. No entanto, ndo sabemos se
a opressdo é realmente menor em relagio aos artistas e produtores
culturais, principalmente os periféricos.

Se, por um lado, a producao cultural pode ser um lugar de “maior
liberdade”, de intervencao a nivel micropolitico, e por isso uma esco-
lha dos militantes de periferias; por outro lado, cada vez mais a cultura
tem se tornado o centro dos ataques dos governos, acompanhando
a légica global de esvaziamento do “debate politico propriamente
dito”. Numa era marcada pelo excesso de informacao e disputas nar-
rativas, uma técnica publicitaria presente no modo como a politica
tem sido feita é exemplar parailustrar essa 16gica. Em inglés, FireHose
of falsehood significa a “Mangueira de Incéndio” e di nome a estratégia
de politicos e organizacées de produzir uma grande quantidade de
informacoes polémicas sobre certas pautas, normalmente associadas
a critica de costumes e ao mundo privado (por exemplo: criminaliza-
¢do da cultura popular, diversidade de género e sexualidade, religido
e politica, regulamentacio das drogas) na expectativa de diminuir a
atencdo sobre outras areas, muitas vezes infra estruturais (economia,
empregabilidade, educacio, preservacdo do meio ambiente).

O momento politico brasileiro atual é marcado por uma ascen-
sdo da légica neoconservadora, que tem como um dos principais ini-
migos a cultura, o que revela a impossivel neutralidade das nossas
acoes. No livro A Nova Obscuridade (2015), o fil6sofo e sociélogo ale-
mao Jiirgen Habermas delimita o conservadorismo e o neoconser-
vadorismo. O primeiro, segundo o autor, é marcado por uma rejei-
¢ao completa 3 Modernidade e o segundo, a0 mesmo tempo em que
segue o combate a modernizagao cultural, busca uma reconciliacao
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com a modernizagdo conservadora. Para os neoconservadores, as
dinamicas sociais que conduzem ao crescimento do capitalismo e ao
progresso técnico-administrativo sdo positivas. Paralelamente, essas
dindmicas sociais estariam ameacadas pelos perigos do que eles cha-
mam de uma cultura profana moderna (HABERMAS, 2015).

Nesse sentido, o neoconservadorismo atua na intelectualidade
propondo diversas teorias reformistas para uma suposta crise cul-
tural - a incapacidade de integracio simbdlica nas sociedades “que
tiveram suas herancas comuns fragilizadas” (HABERMAS, 2015, p. 18)
-, resultando em uma cultura “dilacerada e conflituosa” (HABERMAS,
2015, p. 18). Para os neoconservadores, um dos principais problemas
atuais é a “ingovernabilidade”, ou seja, a perda de legitimidade do
Estado, que se da pela queda da confianca dos cidadaos nos seus
representantes. As reformas dos neoconservadores propdem revigo-
rar as reservas de tradicdo, combater o pluralismo e a autonomia do
individuo, blindar o sistema econémico contra as demandas politi-
cas, sociais e culturais que prejudicam a sua légica proépria de cresci-
mento, reduzir as expectativas dos individuos sobre o Estado e apli-
car de forma legalista o poder (HABERMAS, 2015).

A critica de Habermas é que os neoconservadores invertem causa e
efeito em sua andlise. As mazelas sociais identificadas por eles (dege-
neracao cultural, perda de confianca no Estado, ampliacio das tare-
fas estatais) ndo provém de uma “crise espiritual e moral”, mas justa-
mente do avanco do “progresso”, que substitui lagos interpessoais por
rela¢coes baseadas em hierarquias de poder (HABERMAS, 2015). Desde
1960, os conservadores tém tido grandes desilusdes em seus projetos
de Modernidade. Sao muitos os desenvolvimentos econémicos, poli-
ticos, sociais, culturais e espirituais que nao estavam de acordo com
o retrato sonhado por eles para as sociedades ocidentais. Varios ele-
mentos dos anos 1960, que segundo certos autores, como Stuart Hall
(2006), inauguraram a Pés-Modernidade, fazem parte dessas desi-
lusées. Entre esses movimentos estdo a Contracultura, o uso de psi-
coativos para expansao da consciéncia, o Movimento Feminista, a li-
berdade sexual, os Movimentos Negros, os Movimentos Pacifistas e
anti-guerra, a mobilizacdo pelos direitos civis, os Movimentos pelo
Meio Ambiente etc.

Para Habermas, a crise em que vivemos é causada pela burocra-
tizacdo e instrumentalizacio do ser humano e do meio ambiente.
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Habermas defende um papel central para a cultura: comandar o
processo de racionalizacio dos discursos normativos, teéricos e esté-
ticos na busca de alternativas para o modo de vida degradante que
vivemos. Segundo o filésofo, a Modernidade se alimenta da utopia e
da Histoéria. Defensor da democracia, Habermas acredita que a crise
do Estado de Bem-Estar Social é reflexo do esgotamento das energias
utopicas. O Estado de Bem-Estar Social seria a utopia de uma eman-
cipacao politica na qual o povo teria o poder da atividade soberana
de autodeterminacdo de si proprio (corpo coletivo). Esse Estado de
Bem-Estar Social contém a utopia do trabalho formado por proces-
sos de producao baseados na horizontalidade (HABERMAS, 2015).
Somente na leitura apressada do senso comum poderia-se dizer
querealizar eventos culturais “ndo causa problemas politicos”, narra-
tiva que, além de destacar o carater de atividade pacifica da producao
cultural, indica ainda um carater pacificador. Apesar de efetivamen-
te trabalharmos a partir da nio-violéncia como forma de resisténcia
a “violénciarotinizada”, sabemos que nio existe neutralidade no que
fazemos; e tudo o que ndo queremos é pacificar os discursos do medo
e da opressao. Pelo contrario, consideramos que as nossas agcoes sio
positivamente transformadoras para a sociedade, mas nio somos in-
génuos para acreditar que todos pensam assim. Sabemos que existem
teorias e sujeitos que delimitam certos modos de vida e manifesta-
¢oes da cultura como degeneradoras, indesejadas. No cenério brasi-
leiro, que alia o neoconservadorismo, o neoliberalismo e o racismo
estruturante, sujeitos periféricos produzirem e disseminarem cultura
de forma gratuita, critica e reflexiva na periferia é uma afronta, ainda
mais quando essa socializa¢io (negra, popular, marginal, queer, femi-
nista/com protagonismo feminino) desafia os paradigmas dominan-
tes (brancos, colonialistas, racistas, homofébicos, miséginos, patriar-
cais). Nesse sentido, ¢ importante pontuar que existe uma ideologia
politica por tras das nossas acoes e que combater o discurso da neu-
tralidade é tanto revela-lo a n6s mesmos quanto revelar a ideologia
das alteridades. “O discurso ideoldgico tem um grande poder, come-
cando pelo que proclama a morte das ideologias. S6 ideologicamen-
te posso matar as ideologias, mas é possivel que eu nio perceba a na-
tureza ideolégica que fala de sua morte” (FREIRE, 2019, p. 129).
Temos um grande desafio, porque estamos em um territério no
qual a maioria das pessoas n3o tém acesso a esse tipo de discussao
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politica. Ao tomarmos consciéncia de que entre os ativistas periféri-
cos existe uma acumulac¢do de capital cultural diferenciada, visto que
esses acessam espacos incomuns para a maior parte da populacao
(GOMES, 2020, p. 68), precisamos nos comunicar com o nosso publico
apartir de uma ética de respeito aos diferentes saberes (FREIRE, 2019).
Acreditamos na construcio coletiva do conhecimento, no qual o
entendimento do objeto é necessariamente um ato comunicante,
coparticipado (FREIRE, 2019, p. 35). Nesse sentido, ndo queremos pas-
sar nenhum conhecimento ou informacao ao nosso publico, mas criar
ambientes favoraveis para a reflexao, nos quais os sujeitos possam
pensar por si, mediados por objetos artisticos ou culturais.

Consideramos que as nossas acoes tém um carater pedagogico,
sendo uma abordagem autoeducativa e dialégica. Posicionamos-
-nos, entio, como sujeitos que buscam corporificar as palavras pelo
exemplo (FREIRE, 2019, p. 35), promovendo atividades culturais
que revelam o nosso engajamento politico. Encaramos este espaco
de escrita como uma pratica testemunhal (FREIRE, 2019, p. 35) do
que avaliamos como acdes educativas-criticas (FREIRE, 2019, p. 39)
na arte e na cultura. Assim, analisando o que realizamos, buscamos
valorizar tanto o saber-fazer da autoreflexio critica quanto o saber-
-ser da sabedoria exercitada (OLIVEIRA apud FREIRE, 2019, p. 14).
Buscamos atuar nos nossos territérios a partir de uma dinamica que
favoreca as relagoes teoria-pratica, pensar-agir, gerando conexdes
rua-Academia, periferia-centro. Pensamos nessas acdes como pro-
cessos de pesquisa-acdo, autoeducativos para nds, organizadores, e
que reverberam pedagogicamente na comunidade.

0 lugar da Zona Oeste na cidade

O Rio de Janeiro é dividido entre cinco Areas de Planejamento, sendo
a Zona Oeste parte da AP5, com cerca de dois milhdes de habitan-
tes (GOMES, 2020), quase um terco das 6.320.446 pessoas que vivem
na cidade, segundo o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(1BGE) (GOMES, 2020). A Zona Oeste é, além da regido mais popu-
losa, a maior em 4rea, a Ginica com praias ainda nao urbanizadas e
a mais recentemente ocupada. Mesmo que com importancia semi-
nal na economia, no turismo e na conservacio ambiental da Cidade
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Maravilhosa, a Zona Oeste é uma area ao mesmo tempo excluida e
alvo de ataques do Estado. A subordinacio da Zona Oeste se exem-
plifica nos questionamentos recorrentes feitos pela alteridade nio
periférica aos moradores deste territ6rio: “Ainda é Rio de Janeiro?”
ou “Quanto tempo vocé demora para chegar no Rio?”. Quando
este movimento ¢ internalizado, com consciéncia da nossa prépria
subordinacdo, nos questionamos, indignados: “Como eu vou para
casa a essa hora? Por que me é negado o direito a cidade?”.

Como aponta a Carta da Maré, chamada também de Manifesto das
Periferias, as periferias sdo os elementos centrais da cidade (DAS FA-
VELAS, 2017, p. 2) porque compdem o seu tecido urbano, sendo, nes-
se sentido, partes significativas de uma configurac¢io espacial, social
e cultural. Embora seja dificil refletir sobre a periferia sem relacio-
na-la ao centro, é justamente este o esforco sugerido pelo Manifesto:

A definicdo de periferia ndo deve ser construida em
torno do que ela ndo possuiria em relacio ao mode-
lo dominante na dinamica socioterritorial ou da dis-
tancia fisica em relacdo a um centro hegemonico. Ela
deve ser reconhecida pelo conjunto de praticas coti-
dianas que materializam uma organizacdo genuina
do tecido social com suas poténcias inventivas, for-
mas diferenciadas de ocupacdo do espaco e arranjos
comunicativos contra-hegemonicos e proprios de
cada territorio. (DAS FAVELAS, 2017, p. 2).

Analisamos, a partir da nossa experiéncia como habitantes e atu-
antes da Zona Oeste, os desafios e potenciais indicados pelo Mani-
festo das Periferias e selecionamos alguns pontos que, a nosso ver,
se destacaram para tecermos breves comentarios. Buscamos, assim,
definir a Zona Oeste a partir das suas proprias dindmicas internas:

Insercdo de trabalhadores em funcées subalternas, sendo a Zona
Oeste uma regido-dormitério. O movimento pendular periferia-cen-
tro nio é somente realizado em func¢ao do acesso a cultura ou ser-
vigos, mas também por conta da geragio de renda. Nesse sentido,
a regido mais populosa da cidade é também responsavel por uma
grande parte da mio de obra que mantém as urbes funcionando.
Uma das experiéncias que mais marcam os moradores da Zona Oeste
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¢ a experiéncia de trabalhar no centro e submeter-se ao transporte
publico carioca, o que ocasiona um acréscimo de 4 horas diarias de
locomocdo na jornada de trabalho. A discussdo do direito a cidade
passa pela critica a precarizacio dos meios de transporte, assim
como as taxas abusivas do seu uso. Este é um dos temas mais polé-
micos da atualidade urbana do terceiro mundo, uma vez que afeta
fortemente os trabalhadores, unindo-os espacial e socialmente. Toca
no “que hoje j existe como uma espécie de mal-estar que se genera-
liza em face da maldade neoliberal” (FREIRE, 2019, p. 125), situacGes
tdo abusivas que sio dificeis de serem ignoradas por aqueles que a
experienciam. A potencialidade revolucionaria e radical deste tema
¢é exemplificada por um dos acontecimentos politicos mais signifi-
cativos deste novo século no Brasil: as manifestacdes de 2013, que
comecaram por causa da pauta do aumento da tarifa de transporte.

Alta incidéncia de situacdes de violéncia nos espacos ptublicos,
tanto por parte das forcas de seguranca do Estado como de grupos
criminosos, sendo que a Zona Oeste é conhecida como um territério
de grande penetracdo da milicia, grupos de policiais e ex-policiais
que atuam junto a criminosos, com a justificativa de “garantir a segu-
ranca”. Sua atuacio se popularizou a partir da dentincia de cobranca
de taxas a serem pagas por comerciantes e residentes para protecio
dos mesmos (GOMES, 2020). Existe uma forte penetracdo da cultura
do medo na Zona Oeste, introjetada tanto pela milicia quanto pelos
traficantes e criminosos de forma geral, razao pela qual tantos mora-
dores e comerciantes se véem coagidos a pagar taxas de protecdo
a grupos paraestatais. As milicias também obtém lucro com o con-
trole sobre atividades econdémicas, como a venda de gés, o transporte
alternativo e o servico clandestino de Tv a cabo (GOMES, 2020).

Alta incidéncia de violéncia letal contra jovens, com forte recorte
étnico, racial e territorial. Nesse sentido, é importante destacar a
heterogeneidade da Zona Oeste, que comporta tanto a Barra da
Tijuca, considerada uma “extensio da zona sul”, como favelas con-
sideradas areas de extrema violéncia armada, como Vila Alianca,
Rocinha, Cidade de Deus e Cesardo. No Atlas do Desenvolvimento
Humano, que nio segue as divisdes tradicionais da prefeitura feita
por bairros, Barra e Jacarepagud, que oficialmente fazem parte da
Zona Oeste, foram unidas em uma categoria a parte. O Indice de
Desenvolvimento Humano Municipal (1DH-M) avalia trés aspectos:
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expectativa de vida, acesso ao conhecimento (com os critérios esco-
laridade da populacdo adulta e fluxo escolar da populacdo jovem) e
renda per capita. O indice varia de o a 1, e quanto mais proéximo de 1,
maior o desenvolvimento. No IDH-M por regides do Rio de Janeiro,
Barra e Jacarepagud evoluiram de 0,760 em 2000 para 0,835 em
2010. Ja a “Zona Oeste”, evoluiu de 0,661 para 0,742. Existe entre os
militantes e realizadores culturais da Zona Oeste uma grande hete-
rogeneidade socioecondmica, racial e cultural que reflete a proépria
dindmica do territério. Nesse sentido, as violéncias que incidem sao
diferentes para cada sujeito e precisamos defender, principalmente,
a Vida daqueles que cotidianamente estio ameacados pela morte
violenta, vinculada ao que alguns chamam de Guerra as Drogas e
outros de Genocidio do povo negro.

Territérios marcados por processos de degradacio e expropria-
cdo ambiental impostos por entes puablicos e privados. Este ponto
é de vital importancia por acreditarmos que o sistema que destroéi
a natureza é o mesmo que ataca a nossa humanidade. Esse processo
estd acontecendo cada vez de forma mais acelerada em nome de
certo progresso, a partir de uma “ética do mercado, e nio de uma
ética universal do ser humano” (FREIRE, 2019, p. 124). A ideologia
neoliberal se materializa numa “ditadura do mercado, fundada na
perversidade de sua ética do lucro” (FREIRE, 2019, p. 125). Assim, a
degradacio ambiental da Zona Oeste, inegavelmente ligada a degra-
dacdo humana, se da na especulacdo imobiliaria das “partes ricas”
desse territério (como a Barra, Jo4, Itanhangd, Recreio), na urbani-
zacdo predatoria que se deu nessas regides nas tltimas décadas e na
consequente devastagdo ambiental em diversas vertentes, a destacar
o desmatamento e a poluicdo das dguas por esgoto nio tratado e
pelos rejeitos do modo de vida capitalista.

Quanto as poténcias elencadas pela Carta da Maré, destacamos as
duas que mais se aproximam de nds, enquanto realizadores. Acredi-
tamos que os nossos projetos culturais funcionam como exemplos
praticos, ou a efetivacdo dessas duas poténcias: “Criatividade na pro-
posicdo de solucbes urbanisticas solidarias em termos de habitacao,
provisao de servigcos ptuiblicos e equipamentos de uso comuns, que
devem ser considerados como referéncia para a cidade como um todo”
(DAS FAVELAS, 2017, p. 4) e “A presenca de modelos participativos,
coletivos, movimentos e organizacées sociais de luta pela afirmacao
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e invencao de direitos, ampliando as referéncias de demandas e de
acdes publicas de democratizacio da cidade” (DAS FAVELAS, 2017, p. 5).

Criando zonas de cinema

O Zona de Cinema é um movimento cultural que comec¢ou quando
dois trabalhadores periféricos da cultura ganharam o edital Mos-
tras e Festivais 2016, da RioFilme/Secretaria de Estado de Cultura do
Rio de Janeiro. Nossa proposta inicial, de um festival de trés dias de
cinema brasileiro transformou-se, com o mesmo or¢amento, em um
festival de nove dias e uma atuacio de mais de um ano, entre 2017 e
2018. Desde o come¢o, optamos por fazer a compra de equipamen-
tos, em oposicdo a aluga-los somente para os dias do evento, mesmo
que isso reduzisse o orcamento dos gastos de producdo e restringisse
os equipamentos possiveis de serem adquiridos. Acreditivamos, e
estdvamos certos em parte, de que possuir os bens materiais neces-
sarios para produzirmos cada etapa do festival (caixas de som, teldo,
projetor, mesa de som) iria proporcionar uma autonomia na produ-
cio de varios eventos, pesquisas e experiéncias dali para frente.

O I Festival Zona de Cinema caracterizou-se como uma mostra
de cinema com debates, shows, performances, feira, premiacio em
dinheiro e bolsas de estudos para jovens realizadores. Foram trés
finais de semana (sextas-feiras, sdbados e domingos), entre os dias
14 e 30 de julho de 2017, com sessdes em espacos publicos. O Festival
aconteceu em seis bairros da Zona Oeste: Campo Grande (sessido na
Praca Rosaria Trotta), Taquara (sessio na Praca do BRT, onde hoje fun-
ciona o Cine Taquara), Sulacap (sessdo na Praca Mario Saraiva, Bangu,
Areninha Carioca Hermeto Pascoal, Praca Gramacho da Vila Alianca
e Praca Guilherme da Silveira), Realengo (Espaco Cultural Viaduto
de Realengo) e Senador Camara (Parque Municipal Fazenda Viegas).

Tivemos nove longas-metragens convidados, sendo que cinco des-
tes sdo considerados por nés como parte de um cinema periférico: A
Vizinhanga do Tigre (2014), de Affonso Uchoa; Com o Terceiro Olho na
Terra da Profanagdo (2016), de Catu Rizo; Deixa na Régua (2019), de
Emilio Domingos; O Som do Tempo (2017), de Arthur Moura e Favela
Gay (2014), de Rodrigo Felha. Os outros longas do festival foram: Mde
s6 hd uma (2016), de Anna Muylaert; Ralé (2016), de Helena Ignez; A
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Cidade Onde Envelhego (2020), de Marilia Rocha e Elon ndo acredita na
morte (2016), de Ricardo Alves Jinior. Se nem todos os filmes sdo de
origem popular, todos eles trazem discursos sobre sujeitos e terri-
térios marginalizados, de uma forma ou de outra. Nossa curadoria
buscou trazer filmes periféricos sobre tematicas marginais e urgen-
tes. Outra diretriz foi convidar filmes inéditos na Zona Oeste, ou seja,
aqueles filmes que nio circularam pelas salas comerciais. Todo esse
processo foi feito por meio de parcerias, sendo primordial o critério
de que ndo poderiamos pagar para exibir o filme.

A mostra de curtas-metragens foi competitiva e exibiu filmes rea-
lizados por moradores da Zona Oeste, ou ambientados nesse terri-
tério. Foram 390 curtas inscritos e 18 selecionados, os quais foram
foram projetados com a presenca dos realizadores e com um debate
entre eles no final de cada exibicao. Além desse festival condensado,
fizemos dezenas de exibi¢cdes tematicas e cine-ataques. As sessdes
tematicas elaboradas foram: Sessio Ambiental; Sessdo Porrada; Ses-
sdo Antiproibicionista; Sessio Ocupacgio e Sessdo Infantil. Nestas
sessoes, circulamos com uma sequéncia especifica de curtas livres
para todas as idades em eventos programados junto aos parceiros
do Zona de Cinema ou em alguma Praca, com uma infraestrutura
minima de cadeiras ou pragas com teatros de arena. Os eventos eram
anunciados com antecedéncia pelas redes sociais e costumavamos
fazer cobertura fotografica. Ja os cine-ataques eram eventos sem
aviso prévio que podiam acontecer nas pracas de qualquer lugar da
cidade, com ou sem cadeiras, por vezes em lugares bastante movi-
mentados, projetando nas paredes disponiveis.

Em 2018, 0 Zona de Cinema foi contemplado com o Prémio Ter-
ritério de Cultura, da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de
Janeiro. Como contrapartida, realizamos quatro meses de encontros
semanais com exibicdo e discussio de filmes brasileiros, com um
momento de escrita critica no cigp Che Guevara, em Campo Grande.

A proposta conceitual do Zona de Cinema buscava contrapor
sonho e realidade, utopia e a¢do micropolitica. Partimos do pressu-
posto de que ir ao cinema é uma experiéncia com uma grande rela-
¢do com o sonhar. Por um lado, sonho do realizador independente
de fazer e ver um cinema critico e livre das amarras mercadoldgicas;
por outro, o sonho criativo que o cinema proporciona, essa outra
realidade na qual o espectador entra, se perde. Se, por um lado, o que
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esta na tela nos tira da nossa realidade cotidiana, por outro, muitas
vezes é na imagem, na representagio desse cotidiano, que compre-
endemos o que ele é, o que somos. A experiéncia cinematografica,
como Arte-Educacio e Educomunicacio, pode ser, para quem rea-
liza e para quem observa, uma chave de localizacio e producio de
presenca no mundo (FREIRE, 2019, P. 20).

Atualmente, ndo ha um cinema de rua em toda a Zona Oeste.
Todas as salas estdo concentradas dentro de Shopping Centers, exi-
bindo uma programacao internacional, americana, distante do ima-
ginario brasileiro e suburbano. A nossa ideia foi trazer os cineastas
e o cinema para perto dos moradores. Por isso selecionamos filmes,
diretores e produtores que dialogam com a realidade e a subjetivi-
dade do subtrbio e da Zona Oeste.

Realizamos, no més anterior ao festival, uma oficina de edicio de
video para dez participantes, junto ao Ponto de Cultura Caixa de Sur-
presa, localizado na Vila Alianca, favela de Bangu. A oficina de edicdo
de video foi a finalizacio de um trabalho anterior de mediacio au-
diovisual, que aconteceu durante os primeiros meses de 2017. As ofici-
nas de producao de video, promovidas entre marco e junho, geraram
um material que precisava ser editado e foi a partir dessa demanda
espontianea que pensamos a oficina de edicdo de video. Ambas ofici-
nas possibilitaram a autorrepresentacao e o reconhecimento do pré-
prio territério para os distintos sujeitos periféricos envolvidos nesse
processo. Esse protagonismo é cada vez mais possivel no cinema, es-
pecialmente gracas ao barateamento dos equipamentos de filmagem
e a distribuicao cineclubista e on-line. Se a questao da perfeicdo es-
tética do cinema industrial ficou em segundo plano, tanto pela pre-
cariedade técnica quanto pelo amadorismo dos envolvidos, o fazer-
-cinema, em sua instancia de coletividade, foi o acontecimento mais
relevante. A possibilidade de refletir e colocar em cena a propria rea-
lidade foi o que nos fez finalizar as gravacdes, apesar das dificuldades.

Com o Zona de Cinema, nossos objetivos eram: 1) Dar visibilidade
as producoes cinematograficas de realizadores independentes, pre-
ferencialmente aqueles suburbanos e periféricos que nio encontram
espaco nos circuitos tradicionais de cinema; 2) Contribuir com a cir-
culacdo cultural na Zona Oeste, ocupando espacos piblicos com uma
programacao inédita para estaregido, promovendo ambientes de des-
frute de seu proprio territério. 3) Criar uma zona de intercimbio entre
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realizadores da Zona Oeste e pessoas de todos os lugares, pautando
um dialogo sobre quais os rumos do cinema e da cultura no subftr-
bio; 4) Fomentar a prética e a realizacio cinematogréfica, especial-
mente com adolescentes e jovens, na expectativa nado de uma pro-
fissionaliza¢do, mas de uma relacdo ao mesmo tempo mais critica e
mais sensivel com os produtos audiovisuais aos quais Somos expos-
tos cotidianamente.

Observamos que a realizacdo do festival foi, num primeiro
momento, favorecida pelo fomento ptiblico que, ao selecionar e patro-
cinar o nosso projeto, legitimou as demandas da Zonas Oeste por
cultura e arte. Nos tornamos, entdo, protagonistas de a¢des culturais
no nosso territorio de origem, onde estao boa parte dos nossos afetos
e das nossas memorias. Acreditamos que o fomento publico ajudou,
de certa forma, a nos consolidar como sujeitos inventivos e que, assim,
conseguimos ampliar as “referéncias de demandas e de acoes ptiblicas
em torno da garantia de direitos” (DAS FAVELAS, 2017, p. 4).

Ativa-acao da zona Oeste

O coletivo Zona Oeste Ativa (zoA) surgiu em 2015 apds a criacdo de
um grupo no Facebook em que jovens e adultos, residentes da Zona
Oeste do Rio de Janeiro, questionavam a centralizacdo cultural e de
lazer no eixo Centro-Sul. Dentre os assuntos mais recorrentes neste
grupo virtual, estavam o esvaziamento do cenario cultural dos bair-
ros de periferia e o cansaco coletivo gerado pela necessidade de um
deslocamento longo e custoso em transportes mal cuidados e super-
lotados, que muitas vezes percorriam trajetos perigosos, para obter
acesso a servicos ou a renda. Surgiam, como pautas, temas sociopoli-
ticos que atravessavam as nossas vidas cotidianas, mas que nio eram
socializados. Esse recalcamento acontecia tanto em funcio da inexis-
téncia de um espacgo para reunioes, debates e visibilizacdo das ques-
toes como pelo grande receio de retaliacdo e perseguicdo. Recorre-
mos, entdo, a persisténcia e a resisténcia cultural para identificarmos
as nossas proprias necessidades periféricas, buscando reconhecé-las,
estuda-las e supri-las. Este movimento pressupde o esfor¢o de locali-
zar-se no mundo, entendendo, por exemplo, como se da a concep¢ao
daregiao como local periférico. Além disso, faz-se necessario refletir
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sobre as implicacoes subjetivas de ser periférico, isto é, como se cons-
titui uma identidade produzida em oposi¢io a um “centro” que esta-
belecesse padrées especificos?”

Por ser constantemente associada a um local de dificil acesso e
privada de bens e servigos, a ideia de periferia denota o processo de
hierarquizacdo social materializado na infraestrutura dos territo-
rios e nas relaces de poder entre os sujeitos. Ja que “os padroes uti-
lizados para qualificar as periferias, em geral, sdo referenciados em
teorias urbanisticas e pressupostos culturais/estéticos vinculados a
determinadas classes e grupos sociais dominantes” (DAS FAVELAS,
2017, p.1), descobrirmos que precisdvamos criar as nossas narrativas,
0S N0SS0s encontros e os nossos modos de fazer.

Nessa perspectiva, alguns jovens realizaram a primeira reuniao
do que se tornaria o coletivo, isto é, um movimento social auto-orga-
nizado. O encontro foi planejado e ocorreu em formato de roda de
conversa. O assunto escolhido foi “A mulher na Sociedade”. E preciso
citar a centralidade das mulheres nas experiéncias que relatamos,
tanto na zoa e no Zona de Cinema quanto na concepcao deste texto.
Essa é uma das caracteristicas elencadas na Carta da Maré, configu-
rando uma poténcia prépria das regides periféricas: “Forte protago-
nismo feminino em questdes fundamentais como propagacdo de
saberes ancestrais, conducao de acdes educativas, politicas, culturais
e economicas” (DAS FAVELAS, 2017, P. 5).

Esse primeiro encontro reuniu cerca de trinta jovens, sentados em
cangas e caixotes, conversando em praca publica, compartilhando
aprendizados, criando lacos e ocupando politicamente um territério
frequentemente marginalizado, como a Praca Guilherme da Silveira,
que escolhemos como nosso ponto de encontro fixo. O local conta
com um amplo espaco arborizado, uma pista de skate reformada
(em boas condic¢bes de funcionamento), palco ao ar livre, quadras
esportivas, trailers de comida, barracas e bares.

A Praca Guilherme da Silveira foi escolhida para todos os encon-
tros e eventos culturais do coletivo por ser um local de visibilidade
que retne todas as idades. Queriamos ser um movimento social
com acdes diretas que potencializasse o nosso territorio a partir do
fomento da consciéncia politica, social e cultural. Uma das nossas
principais metodologias é a roda de conversa com convidados refe-
réncias nos temas em questio; em seguida, abre-se o microfone para
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perguntas, viabilizando um didlogo entre os participantes. Além
disso, também podem ocorrer exposicoes de textos, apresentacées
musicais, recitais de poesias, intervenc¢oes culturais, exposicoes de
fotografias, grafite, artes plasticas etc.

Muitos temas foram debatidos: “Reduc¢io da Maioridade Penal”,
“Zona Oeste e a Cidade do Rio de Janeiro”, “Periferia Central: a
batalha”, Sobre o Impeachment de Dilma Rousseff: é golpe ou nio é
golpe?”, “Reforma Politica:”, “Elei¢cbes de 2016”, “Mulher na socie-
dade: trajetorias, lutas e desafios”, “A classe trabalhadora e as mulhe-
res” “Intervencao Federal pra que(m)?”, “Atividade Cultural Marielle
Vive”, “Funk é cultura sim!”.

Além das rodas de conversa, a zoa se mobilizou para organizar
festas gratuitas na praca, buscando trazer referéncias da musica, da
cultura e de expressoes artisticas ndo tio comuns em Bangu. Realiza-
mos, em novembro de 2017, a festa “Far-Oeste: Nuvem Preta - A Fes-
ta”, em celebracdo das nossas raizes africanas, buscando uma reflexio
sobre o Dia da Consciéncia Negra. Em janeiro de 2018, promovemos,
em conjunto com outros coletivos da area, o Festival “Juntey: Z.0 Re-
siste”. Essas acGes diretas de cultura ndo aconteceram sem retalia-
¢Oes, ameacas e ataques, o que demonstra que as atividades culturais
nao sdo instancias “neutras” politicamente, ou menos impactantes,
sendo permeadas por rela¢des de poder com muito tensionamento.

Afesta “Nuvem Preta” foi um doloroso exemplo pratico do conceito
de violénciarotinizada (GOMES, 2020), o qual evidencia as intrincadas
relagoes entre cultura e politica. Se, por um lado, tal violéncia pode in-
viabilizar uma abordagem mais “tradicionalmente politica”; por ou-
tro, a utilizacdo da arte e da cultura para debater politica e sociedade
é uma possibilidade intrinseca a essas manifesta¢oes, ou seja, a arte e
a cultura ndo podem ser separadas do seu contexto politico e social.

No dia da realiza¢io do evento “Nuvem Preta”, a quadra da Praca
Guilherme da Silveira ficou lotada de jovens e adolescentes. O obje-
tivo desse evento era fortalecer a luta anti-racista no ambito das dis-
cussoes provocadas pelo més da consciéncia negra. Em seus corpos,
muitos jovens traziam as marcas da heranca negra: cabelos afro,
peles pretas, sorrisos largos e corpos dancando ao som de funk, rap e
diversos estilos musicais. De fato, existe uma atmosfera de liberdade
para expressoes artisticas, ideoldgicas, corporais, de género nos
eventos que produzimos. Era lindo, para nés, mas ndo para todos. A
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alegria foi interrompida por dois policiais militares que, de maneira
arbitraria, confiscaram o documento que autorizava a realizacao
do evento, dando ordem de prisdo para um dos organizadores. Este
organizador foi algemado de forma explicita, para que todos pudes-
sem ver, e em seguida truculentamente levado para a delegacia.

Alegitimacdo deste ato e de outras intervencgdes violentas da poli-
cia nos eventos culturais é recorrentemente feita por meio da narra-
tiva de que existe uso de drogas nos eventos culturais. Isso é fruto do
interdito sobre esta e outras pautas consideradas polémicas, o que im-
pede a discussdo aprofundada e gera esse tipo de acio, radicalmente
opressora. Outros membros do coletivo precisaram seguir a viatura,
uma vez que os policiais ndo quiseram informar para onde o compa-
nheiro estava sendo levado. Aquela foi uma noite de grande frustracao
e comocao para todos nds que organizamos, pensamos e planejamos
um evento de resisténcia e de reflexdo sobre as nossas raizes africa-
nas; a noite, que era de festa, foi malograda pelo racismo estrutural.

Depois do episdédio da “Nuvem Preta”, outras tentativas de festa
na praca também sofreram retaliaces e foram impedidas de prosse-
guir. Foi por esse motivo que o coletivo Zona Oeste Ativa se juntou ao
coletivo Studio2 e Artrash para a organizacao de um festival maior e
melhor estruturado. A estratégia era somar forcas com os diversos
coletivos da Zona Oeste com nomes de peso, apoio institucional e
legitimidade juridica. Dois meses depois, o “Festival Juntey: Zona
Oeste Resiste” aconteceu para quem quisesse chegar na praca e foi
uma noite de musica, exposicio de artes visuais, pintura de grafite
ao vivo, brechés, exibicao de curta-metragem com o coletivo Zona
de Cinema e uma roda de conversa muito oportuna sobre Guerra as
Drogas com o delegado antiproibicionista Orlando Zaccone. Tive-
mos a presenca de representantes do gabinete do deputado estadual
Flavio Serafini, mestres de cerimonia e muita, muita gente.

Em meio a tantas dificuldades que é estar na rua fazendo politi-
ca e promovendo arte, esses cinco anos de atividade nos proporcio-
naram experiéncias inenarraveis, desafiadoras e potentes. Trocamos
amor e afeto, ouvimos discursos de 6dio em microfone aberto, sofre-
mos abuso de poder policial, recebemos apoio parlamentar de quem
trabalha institucionalmente pelo povo. O que fica na memoria indi-
vidual e coletiva, assim como nas redes que se estabeleceram, é a po-
téncia exercitada.

C :
AFETOS E TERRITORIOS



Num contexto histérico e politico em que a ascensio do conser-
vadorismo é global, precisamos agir contra a negacao e a neutraliza-
cdo da politica, o genocidio da populacio negra e pobre e as viola-
¢oes aos direitos humanos. Num momento no qual a propagacao da
cultura do medo e da violéncia estd em um movimento ascendente,
as regides periféricas, que historicamente experienciam a violéncia
como rotina, vem sendo espaco de experiéncias visionarias e enga-
jadas de arte e de cultura, contribuindo para novas formas de agir
politicamente enquanto individuos que se auto-organizam.

Consideracodes Finais

Habermas nio consegue visualizar nenhuma “alternativa reco-
nhecivel ao Estado de Bem-Estar Social” (HABERMAS, 2015, p. 224).
Isso, todavia, ndo nos surpreende, uma vez que acreditamos que a
renovacao das energias utépicas muito provavelmente nio provira
do intelectualismo. Habermas, ao defender a Democracia, nio con-
segue pensar num mundo sem o “melhor” que o Estado conseguiu
ser. Para nos, que estamos na academia, mas ancorados na vivéncia
e no cotidiano popular, é importante considerar que as alternativas
ao Estado precisam ser anticolonialistas. Consequentemente, antir-
racistas e anticapitalistas. Conseguimos visualizar muitas utopias, e
a maioria delas, embora se sustentem ideologicamente a partir do
nosso estudo formal, surgem a partir da nossa afetacao pelo mundo
cotidiano. Para nds, a maior fonte de energia utépica é a troca. Por
isso, visualizamos na autogestdo, em suas multiplas intensidades e
potencialidades, a estratégia para chegarmos nessas alternativas.
Naio é possivel que um sistema representativo realmente dé conta de
gerir uma sociedade justamente enquanto aqueles que representam
o povo sdo de classe, raca e ideologias diferentes e restritas.

Para Habermas (2015), é preciso trabalhar as energias utépicas que
restam. Entre elas, destaca o autor a volta ao debate ptiblico das iden-
tidades coletivas e demandas autogeradas, a pluralizagao das fren-
tes de luta, a resisténcia a naturalizacdo de caréncias segundo as po-
sicdes ocupadas no sistema produtivo e a legitimagao da tecnocracia
em nome da meta fundamental de crescimento econdémico. Se, para
este autor, essas poténcias poderiam gerar uma Democratizacao
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Radical; para nés, qualquer utopia que passe pela politica institucio-
nal deve ser questionada, uma vez que o Estado Democratico de Di-
reito é, em certos territdérios e para certos sujeitos, um mito. Por que
sonhar com tido pouco? Temos certeza que a esfera publica e a cultu-
ra sio instancias nas quais precisamos trabalhar para conseguirmos
pensar de modo verdadeiramente radical uma nova forma de socie-
dade, mesmo que ndo saibamos exatamente como agir. O conheci-
mento para a transformacao, porém, vira durante o processo, neces-
sariamente coletivo.
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DESAPROPRIACAO
E DESAPARICAO EM MORMACO

Stephania Amaral

E por causa do calor. Néo hd paz no calor.

CLARA AVERBUCK

Desapropriacido e desaparicdo sio aspectos seminais a Mormaco
(2018), de Marina Meliande'. O presente artigo propde elaborar ques-
tdes sobre o pertencimento, a moradia e a transformacio gradativa
da protagonista do filme em algo entre arvore e monstro, desapare-
cendo, portanto, como humana. A abordagem sera feita a partir de
percepcoes criticas sobre a pelicula, além de dados obtidos em uma
entrevista com a diretora, produtora e montadora e com as atrizes
Marina Provenzzano e Sandra Maria, realizada por Isabel Wittmann
para o podcast Feito por Elas, programa que discute o trabalho de
mulheres no audiovisual.

A trama de Mormago se passa no Rio de Janeiro, em 2016, durante
um dos verdes mais quentes da histdria do pais. A defensora publica
Ana (Marina Provenzzano) busca defender os moradores da Vila
Autdédromo, na tentativa de impedir que as familias sejam removidas
em virtude da constru¢do de um Parque Olimpico. Enquanto isso,
ela também enfrenta a iminéncia de perder seu apartamento devido
a possivel constru¢do de um hotel no local, um prédio que data da
década de 1920. Nesse processo, Ana adquire uma doenca miste-
riosa, uma espécie de fusdo com sua casa, que a torna monstruosa.

Em 2015, mais de 5 milhdes de imdveis estavam ociosos, enquanto

! Marina Meliande nasceu em 1980 no Rio de Janeiro. Formada pela Universidade

Federal Fluminense, trabalhou como montadora com as diretoras Clarissa
Campolina, Petra Costa e Julia Murat em Girimunho (2011), O Olmo e a Gaivota
(2014) e Pendular (2017), respectivamente. Em parceria com Felipe Braganca,
dirigiu os curtas premiados Por Dentro de uma Gota D’dgua (2003) e O Nome dele
(O Clévis) (2004) e os longas A Fuga da Mulher Gorila (2009), A Alegria (2010) e
Desassossego (Filme das maravilhas) (2011). Mormago, primeiro longa-metragem
solo da diretora, estreou no Festival de Roterd3, na Holanda, e no Brasil no
Festival de Gramado e no Festival do Rio, onde recebeu mencado honrosa do jtri.
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cerca de 5,8 milh6es de familias enfrentavam falta de moradia. Gui-
lherme Boulos (2015) traga um paralelo entre esse cenario no Brasil
do século xx1 e a Europa do século x1x descrita por Friedrich Engels
e onde o problema j4 era a distribuicio, a especulacao imobiliaria e
as remodelacdes urbanas, e nio a falta de construc¢oes, abundantes o
suficiente pararesolver a questdo da moradia nas metrépoles. Assim,
Engels ja endossava a causa dos movimentos populares em 1872,
quando escreveu sua obra Sobre a questdo da moradia, “em defesa
da expropriacdo desses imoéveis para destinad-los aos trabalhadores
sem-teto” (BOULOS, 2015).

Imagens de areas verdes abrem Mormaco. De olhos fechados e soli-
taria, Ana estabelece contato com a natureza, que oferece uma fra-
gil resisténcia em contraposicio a cidade que estd desmoronando.
Assim ela nos é apresentada, em siléncio. A fumaca da demolicio
cobre a protagonista e a figura da moga quase some na tela, de tao
apagada. Os papéis que Ana carregava voaram pelas ruas devido ao
impacto da ventania e sdo transformados poética e imageticamente
em flores nas maos dela: da burocracia a morte. As folhas de papel
voando sdo uma metonimia da lei obsoleta diante da repressao poli-
cial e das mudancas sociais. Se pensarmos em Ana, defensora ptblica,
como representante da justica, ou melhor, a mediadora entre o povo
e alei - e também entre o povo e os 6rgios publicos e as institui¢oes
privadas - desde a onirica introdugao ela ja é silenciada e destituida
de seu trabalho, sendo uma justica sem voz e sem poder de mudanca.

Essa atmosfera melancoélica e etérea se mantém ao longo do filme.
Apesar do mistério que envolve a protagonista, Mormago nao é um
filme silencioso, pelo contrario, faz um contraste entre a quietude
interna de Ana e o mundo exterior caético, repleto de barulhos de
transito, vendedores ambulantes e iniimeras construces. A pri-
meira voz ouvida no filme é a de um homem. O diidlogo unilateral
- quase um monodlogo - dito pelo representante da construtora que
quer transformar o prédio antigo em um hotel elitizado, é conserva-
dor e hipdcrita: “A gente sabe como é raro nos dias de hoje encontrar
quem ainda cultive os valores familiares, a gentileza...”. Ele afirma
que com as mudancas “todos n6és vamos sair ganhando”, apenas
por ter prometido uma indeniza¢io em dinheiro. A cena é finali-
zada com a fala de uma senhora, Dona Rosa (Analu Prestes): “e se eu
nao quiser sair daqui?”, uma das moradoras que resiste a proposta
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de “readequacio”, expressao utilizada para definir a imposicio que
também se da no prédio de classe média.

Em uma das visitas para acompanhar a situacdo da ocupacao,
diante da preocupacio de Domingas (Sandra Maria) ao vé-la tao
calada, Ana responde: “Acho que é o calor”. A defensora aconselha
os moradores a ndo deixarem a prefeitura fazer a medicdo das casas:
“Da porta pra dentro esse lugar ainda nio é deles”. Em oposic¢do ao
banner da construtora: “A Olimpiada traz mais do que sé a Olimpi-
ada”, ha uma faixa com os dizeres “A cidade nio esta a venda”. Merece
atencio também a profusdo de pichacoes legiveis nas habitacoes,
sempre em caixa alta, como “Rio sem remocées”, “Comunidade tra-
dicional sendo removida pelo cor”, “A policia serve a justica”, “Acos-
tume-se, vamos ficar”, “Reurbaniza ja” e até mesmo o titulo da sede
“Associacdo de moradores da Vila Autédromo”, pintado nas paredes
com tinta de spray, provas graficas de reacdo da populacao, que vive
entre escombros e ameacas do poder ptublico e de instituicdes priva-
das, todos ligados ao evento das Olimpiadas do Rio de Janeiro.

Em A tecnologia do género, Teresa de Lauretis (1994) afirma que,
para desenvolvermos uma nova concepcio de género “em termos
outros que aqueles ditados pelo contrato patriarcal, precisamos nos
afastar do referencial androcéntrico, em que o género e a sexuali-
dade sao (re)produzidos pelo discurso da sexualidade masculina”
(LAURETIS, 1994, p. 227) e identifica um problema compartilhado
e vivenciado diariamente por pesquisadoras e professoras feminis-
tas: “a maioria das teorias de leitura, escrita, sexualidade e ideologia
disponiveis, ou qualquer outra producio cultural, sio construidas
sobre narrativas masculinas de género (...) que se encontram presas
ao contrato heterossexual” (LAURETIS, 1994, p. 236). Lauretis propoe
questdes muito atuais de resisténcia, uma luta continua para que os
limites e as fronteiras das diferencas sexuais sejam ressignificados.
Ela ja reconhecia a importancia de afirmacao e criacio de espacos
para o género feminino, e no apenas os oferecidos pelos detentores
de privilégios do género masculino, hierarquia injusta que prevalece
como motivo de luta ainda nos dias de hoje.

Para equilibrar tais privilégios e poderes do género masculino e
possibilitar lugar de fala para minorias marginalizadas, aqui repre-
sentadas por Domingas, a trama semi-ficcional de Mormaco, ela-
borada pela diretora, é centrada em mulheres, com diversidade de
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etnias. Dessa forma, é possivel reescrever narrativas culturais com
espaco para uma construcdo diferente de género, “no nivel da sub-
jetividade e da auto-representacdo: nas praticas micropoliticas da
vida didria e das resisténcias cotidianas que proporcionam agencia-
mento e fontes de poder ou investimento de poder; e nas producées
culturais das mulheres, feministas, que inscrevem o movimento den-
tro e fora da ideologia” (LAURETIS, 1994, p. 236-237).

Nesse sentido, Mormaco trouxe para as telas do cinema nacio-
nal uma rara representatividade de uma mulher negra circulando
em espacos que nio sio de subalternidade. Ainda que com pouco
tempo em cena, Clara (Jéssica Barbosa), uma colega de profissao de
Ana, parafraseia uma fala do secretario de seguranca sobre o descaso
com a questdo racial e social: “O Rio de Janeiro vai ter que aprender a
perder uma geragao de jovens negros e pobres até o modelo de segu-
ranca poder funcionar”. Aqui, afirma-se mais uma dentncia contra
o desgoverno publico em relacio a populacio carioca. Pode-se dizer
que ha uma discriminacdo perpetuada pelas politicas de urbaniza-
cdo que vigoram até o século xx1. Mais tarde, quando Ana fica doente,
as duas amigas conversam sobre o medo da morte e outras preocu-
pacdes, cena que justifica porque o filme passa no Teste de Bechdel?,
podendo ser considerado um cinema além de politico, feminista.

Em uma cena que se passa numa mesa de bar, Lucas (Igor
Angelkorte), um vereador, justifica porque usa seu “terninho escroto”
para dialogar com politicos poderosos, como o governador: “ou vocés
acham que grito e protesto vai resolver qualquer coisa? Nao! Tem que
buscar o didlogo, sendo é ai mesmo que a cidade vai explodir fora de
controle”. “Ja ta explodindo, Lucas”, responde Clara, ao que completa
e provoca Ana: “vocé colocando ou nio seu terninho”. Tal postura,
que parte do alto dos privilégios de homem branco e rico, desmerece
manifesta¢des de movimentos sociais. Em outro momento do filme,
assim como o vereador, Ana também tenta estabelecer um diilogo
com um homem poderoso em seu terno, um procurador, a quem ela

> (Criado pela cartunista Alison Bechdel em 1985, em seus quadrinhos Dykes to

Watch Out. Usado como indicativo de preconceito de género, o Teste de Bechdel
se preocupa com trés pardmetros em uma producao cinematografica: “(i) ter ao
menos duas personagens femininas nomeadas; (ii) as duas personagens
precisam conversar entre si; (iii) o assunto dessa conversa precisa ser qualquer
topico que ndo seja um homem” (MAGALDI, p. 252).
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chama de “doutor”, e de forma assertiva rebate cada argumento de
que questdes ambientais e estéticas justificariam a desapropriacio
de moradores marginalizados. Ana questiona: “A cidade td mudando
a favor de quem?” e “Os senhores querem simplesmente apagar a
vida e a histéria daquelas pessoas em nome de um evento que dura
um més? Porque é bom pros negdcios?”, ao passo que recebe uma
ameaca como resposta: “A senhora vai insistir em colocar todo mundo
em risco?”. Percebe-se, neste momento, a acio do Estado em prol do
poder econdmico, considerando, inclusive, a violéncia como solucao
para arealizacio dos interesses politicos e financeiros dos envolvidos.

Nesse processo pessoal em colapso com o politico, Ana se envolve
emocional e fisicamente com Pedro (Pedro Gracindo), o arquiteto
responsavel por visitar os apartamentos para avaliar o edificio, apre-
sentado como “nosso artista, ele que vai propor a cara desse novo
hotel que vai surgir”. O profissional que trabalha para a construtora
vive do rebaixamento do lugar dos ex-moradores desfavorecidos.
Sua fungao passa pela descaracterizacdo e pelo apagamento - apds
sua atuacdo nada mais resta do prédio original e sua relacdo com
Ana marca a descaracteriza¢do da personagem, que perde sua huma-
nidade e sua casa. Ele reconhece o valor histérico da habitacdo vin-
tage, observando que o apartamento ja ndo conserva quase nada da
planta original. Neste momento, o prédio de Ana estd quase vazio,
pois os outros moradores ja estio se mudando. Quando Ana per-
gunta a Pedro o que ele vai fazer depois que terminar a incumbéncia
do Rio, ele responde: “na verdade eu queria ir para casa, mas o pré-
ximo prédio é um hotel abandonado 14 no centro de Sao Paulo”. Ana
da énfase ao “abandonado?” e ele se explica: “tinham umas familias
morando 14 mas ja sairam. Vocé quer saber se eu me sinto culpado,
né? (...) E estranho. Quando eu chego, eles ja nio tao mais 14”.

Pedro é uma figura melancélica, um sujeito ambiguo a servico do
poder financeiro que apaga a histéria das gentes e afirma o poderio
econdmico como a politica a ser implementada nas cidades brasi-
leiras. Ana dorme com o inimigo, cuja funcdo é despeja-la e a seus
vizinhos. Essa intimidade estabelecida entre os dois, além de uma
despedida inconsciente de seu corpo, é uma espécie de busca de Ana
por tentar entender o outro lado, sem uma culpabilizacao direta do
rapaz, que canta pra ela: “moca bonita, como brilha a sua espada”,
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trecho de uma cantiga do candomblé sobre Ians3, na qual a imagem
da espada reforca a ideia de Ana como representante da justica.

O apetite de Ana por frutas podres, as flores e plantas morrendo ao
redor dela, as folhas mortas na piscina, em que ela mergulha e boia
como um peso morto, sio como pressagios de morte. O ambiente cada
vez mais dominado por plantas acelera a deterioracdo organica espe-
lhada entre casa e corpo®. O desejo sexual cresce na medida em que
o corpo dela se transforma. Até entio ela s6 tinha verbalizado o “de-
sejo de sumir no mar” e hd uma cena em que ela realiza isso na ima-
gem, temporariamente, ao dar um mergulho na praia e desaparecer
de nossavisdo. A pele dela descama como a parede de antigas constru-
¢oes. Tudo desgasta e contamina o corpo de Ana, que sente choques
diretos da realidade, desde a insignificincia da menina que anda de
patins diante da construciao imponente dos Jogos Olimpicos - o futu-
ro de uma crianga arriscado em prol de interesses do capital - até ab-
surdos mais gritantes, como quando o vereador descobre que a area
demolida nio fazia parte do projeto do Comité Olimpico e que a in-
vasao dos tratores foi um truque do juiz. “S6 tem monstro nessa por-
ra dessa cidade”, Ana desabafa, enquanto se transforma em mais um
deles: “os monstros sdo nossos filhos (...) e nos perguntam por que os
criamos” (COHEN, 2000, p. 54-55).

Tudo afeta Ana na camada da pele, mesmo que ela nio vivencie a
luta pela resisténcia diretamente, com todos os enfrentamentos da
permanéncia pelos moradores da Vila: a falta de agua e de luz, o tele-
fone cortado, o terror psicolégico que confirma a percepcio genu-
ina de um dos moradores: a forma invasiva de controle do Estado é
sim um tipo de tortura. No entanto, ainda que os sintomas sentidos
por Ana sejam um reflexo da incapacidade de fazer alguma coisa por
pessoas que precisam de ajuda, sua problematica pessoal é coberta
por privilégios de classe, e mesmo que seja desconfortavel abando-
nar o apartamento - com piscina e porteiro - ela tem poder aquisitivo
e a condicdo de escolher outro lugar para morar. Assim, os proble-
mas enfrentados por Ana se diferem em grau de urgéncia dos pro-
blemas vivenciados pelos moradores da Vila. A defensora passa por

O que faz lembrar a exposicao O Corpo é a Casa, do artista Erwin Wurm.
https://[www.mapfre.com.br/seguro-br/servicos/area-do-cliente/acoes-e-
eventos/o-corpo-e-a-casa-erwin-wurm/

C :
AFETOS E TERRITORIOS


https://www.mapfre.com.br/seguro-br/servicos/area-do-cliente/acoes-e-eventos/o-corpo-e-a-casa-erwin-wurm/
https://www.mapfre.com.br/seguro-br/servicos/area-do-cliente/acoes-e-eventos/o-corpo-e-a-casa-erwin-wurm/

outro tipo de despejo, os outros moradores tém recursos limitados, o
direito a cidade é dirigido para os mais abastados, enquanto é supri-
mido para as populag¢des desprivilegiadas. Nao se trata de um apego
materialista, mas do fato de se buscar e honrar um teto todo seu,
uma sensacdo de pertencimento, um respeito as vivéncias humanas
ao habitar determinado lugar. Ana camuflada no ambiente faz parte
da casa, o corpo dela é a casa. A reforma no prédio de Ana, assim
como a reforma na Vila, parecem afetar diretamente o corpo dela,
levando-o em direc¢do a ruina.

A instintiva busca por sentido ndo deve impedir a apreciacio
estética de imagens cinematograficas fortes, independente de sim-
bolismos. Para os filésofos Deleuze e Guattari, o devir-animal trata-
-se de “encontrar um mundo de intensidades puras, em que todas
as formas se desfazem assim como as significacées, significantes e
significados” (GUATTARI; DELEUZE, 2002, P. 34). Assim, (...) “o devir-
-animal nada tem de metaférico. Nenhum simbolismo, nenhuma
alegoria. Também nao é o resultado de uma culpa ou de uma mal-
dicdo” (GUATTARI; DELEUZE, 2002, p. 69). A transformacdo de Ana se
assemelha a uma espécie de devir-arvore - no caso dela, uma mulher
driade, como também ocorre em Manoel de Barros. O Livro das Igno-
rdcas traz algumas passagens que provam isso, COmo o verso “no
meu morrer tem uma dor de arvore” (DE BARROS, 2004, P. 99) € a
personagem Ana di a ver todo esse universo apresentado por Barros
em sua poética. O poeta declara ter falhado em seu “projeto coisal”, o
que também significa o fracasso de um “siléncio branco”, como visto
na perspectiva de Licia Castello Branco, que analisa tratar-se de um
sujeito-poeta, marcado por abismos, desalento e fraquezas, aberto
a0 amor e a0 poema, que ndo seria uma pessoa vazia por dentro, mas
reduzida a nada, ao siléncio (BRANCO, 2011, p.121-122).

Ana descobre uma enorme mancha na parede de sua sala que tem
o mesmo aspecto das feridas em seu corpo, marcas vermelhas que
pareciam micoses e depois se tornam mais escuras. “Eu nio sei o que
é, ninguém sabe. Eu t6 comendo comida estragada, ndo t6 conse-
guindo dormir, t6 com mais vontade de trepar do que antes, t6 com
mais raiva, chorando muito, pensando rapido demais... co¢a muito,
t6 virando um monstro”, ela define. Jeffrey Jerome Cohen (2000)
em suas Sete Teses, enuncia teorias que ajudam a entender o pro-
cesso: na Tese 1, “o corpo monstruoso incorpora de modo bastante
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literal - medo, desejo, ansiedade e fantasia [...] dando-lhes uma vida
e uma estranha independéncia” (COHEN, 2000, p. 26-27), e na Tese 6:
“o monstro nos desperta para os prazeres do corpo |[...], para a expe-
riéncia da mortalidade e da corporeidade” (COHEN, 2000, p. 48-49).
Em Trabalhar Cansa (2011), de Juliana Rojas e Marco Dutra, ocorre
semelhante processo de destruicio em uma parede e ainda no curta
Um Ramo (2007), da mesma dupla de diretores, a protagonista Cla-
risse nota que uma folha estd crescendo em seu braco, primeiro
passo para “virar arvore”, como no poema supracitado de Manoel de
Barros, evento tragico-poético e mutacio definitiva da mulher que
ela costumava ser.

Para Noel Carroll, “ndo é verdade que todas as histérias fantasti-
co-maravilhosas sejam historias de horror, pois (...) o monstro sobre-
natural ou de ficcio cientifica, cuja existéncia é finalmente reconhe-
cida, tem de ser temivel e repugnante” (CARROLL, 1999, p. 213). De
acordo com esse conceito, Ana nio se tornaria monstruosa por nio
ser ameacadora, ela ndo parece assustadora em momento algum. As
feridas expostas no corpo dela nem sequer sio repugnantes, pois
se assemelham a cascas naturais e se associam ao belo, confirmado
pelo olhar masculino* diegético no filme, tanto do médico quanto
do arquiteto que elogiam o aspecto da transformacao. O médico diz
a ela que seus exames de sangue estio perfeitos e o machucado “é
até bonito”, ja Pedro, fascinado, diz “parece que te brotaram gala-
xias”. No entanto, com o aval do mesmo autor, para quem o “conflito
entre a humanidade e o inumano, ou entre o normal e o anormal, é
fundamental para o horror” (CARROLL, 1999, p. 182), podemos per-
ceber que Ana se torna um monstro porque ela nio é mais um ser
humano, ela estd indo em direcido ao sobrenatural, sua doenca nio
tem explicacdo logica, ela come coisas podres e esta passando por
uma mudanga acelerada que a transforma em um ser desconhecido.
Desse modo, como visto a partir de tal metamorfose no corpo de Ana,
podemos afirmar que a justica ndo consegue se manter humanizada

Para Laura Mulvey, a partir das representacdes no cinema cldssico, a mulher
existe na cultura como imagem, a ser olhada e significada pelo homem,

“presa por uma ordem simbélica na qual o homem pode exprimir suas fantasias
e obsessoes através do comando linguistico, impondo-as sobre a imagem
silenciosa da mulher, ainda presa a seu lugar como portadora de significado e
ndo produtora de significado” (MULVEY, 2008, p. 438).
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e apresenta a sua face monstruosa ao ser incapaz de proteger o cida-
dao que ndo tem o poder financeiro a seu favor.

No contexto de inseguranca habitacional, tanto para os moradores
daVila quanto para Ana e suavizinha que se recusa a sair do prédio, as
festas de fim de ano se aproximam. O secretario de seguranca recebe
Ana e Domingas e diz que as ameacas de desapropriacio sdo devido a
uma “questdo ambiental”. De modo sutil, a cena faz pensar na imper-
tinéncia da fala do secretario sobre a questio ambiental, uma vez que
aquela personagem desconsidera todas as nuances politicas para cen-
tralizar o seu discurso apenas no progresso de certo imaginario de
cidade e de negécio. Mais tarde, falta 4gua e luz também no prédio
de Ana: a pressdo para o afastamento chega até a classe média alta.

Pet Sematary, tema sonoro do arquiteto, ouvida em dois momen-
tos de Mormaco, remete ao filme de terror homoénimo Cemitério Mal-
dito (Pet Sematary, 1989, de Mary Lambert). A masica dos Ramones
ressalta como o prédio esvaziado de certa forma se assemelha a
um cemitério de animais: Ana caminha por folhas secas e encontra
um cachorro abandonado, preso, que depois aparece desfocado ao
fundo, acariciado pelo porteiro e por Dona Rosa. A vizinha comenta
arespeito de seu gato de estimacdo: “os gatos podem morrer quando
afastados do lugar que eles amam”, e assim traca uma linha com-
parativa entre a situacdo dos animais e dos humanos que ali ainda
resistem. Da janela do prédio, enquanto arruma suas malas para par-
tir, Pedro faz uma pausa e presencia um senhor deitado numa cama
colocada do lado de fora, na rua, rodeado por seus méveis, enquanto
pessoas continuam passando, alheias a invisibilidade do idoso.

Nas sequéncias finais do longa, apesar de ter acolhido os desa-
brigados da ocupacio em seu edificio - j4 quase completamente
desocupado - Ana recusa tentativas de ajuda e pede para que a dei-
xem sozinha. Depois de buscas infrutiferas por outros lugares para
alugar, por cansaco e empatia, e atendendo a recomendacao de res-
guardo feita pelo médico, Ana nido vai embora. Doente, a defensora
nao pode fazer mais nada. Ela reconhece sua limitacao ao dizer: “nio
vou salvar ninguém” e transfere a responsabilidade: “Salve seus ami-
gos, Domingas, se a policia entrar vai ser um massacre”. Ana incorpo-
rou a justica, cada vez mais impotente, com sua nova pele de arvore.
Aqui, ha o reconhecimento de que o humano é parte integrante
do que se chama de natureza: somos meio ambiente mais do que o
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concreto das cidades. Na perspectiva de Ana, a cidade esta desapare-
cendo, mas é ela quem de fato esta. Seu corpo se torna um amonto-
ado de cascas vazias que se expandem se mexendo dentro da parede.
Ela vira escombro, mofo e folhas secas, como o que restou da casa
dela. Ela acaba de cobrir o corpo com um lencol branco, outro sim-
bolo que remete a morte, e finalmente, desaparece.

Enquanto cai uma forte chuva - outro poder de lansa, orixa das
tempestades, confirmando o pressigio de Pedro ao cantar para Ana
acantiga do candomblé - a policia invade o prédio e expulsa os mora-
dores com violéncia brutal, agressao fisica e gases toxicos. A casa
como extensio do corpo foi invadida pelo poder. O arquiteto fica do
lado dos moradores, mas é agredido e ao lado do porteiro nao con-
segue evitar a entrada dos soldados armados. Nesta cena ocorre um
emprego desproporcional da forca policial, pois os ocupantes estao
desarmados e Domingas é baleada com municdo letal. A senhora
vizinha de Ana repara que hd uma pequena ferida em sua mao: sera
ela a proxima a se transformar? A canc¢io popular infantil “Se essa
rua fosse minha” aparece nos créditos numa versao fnebre cantada
por uma criancga, reforcando a ideia de que o futuro dos jovens pode
ser tenebroso num mundo em que o capital se sobrepde a ética.

As cenas surreais e o final aberto de Mormaco indicam que a hist6-
ria ndo acaba, ndo tem respostas nem uma conclusao ficcional satis-
fatéria, mas se repete indefinidamente, ao longo dos séculos. Com
efeito, Carroll (1999) afirma que “o truque para produzir o fantastico
consiste em manter a evidéncia tio irresoluta quanto possivel (...)
uma parte suficiente é deixada na ambiguidade para que ndo pos-
samos, em sa consciéncia, aceitd-la com plena convic¢ao” (CARROLL,
1999, p. 209). Para Carroll, “ser excitado e até mesmo apavorado
(...) poder-se-ia dizer, alivia a insipidez de algo que se chama vida
moderna” (CARROLL, 1999, p. 242). Nesse sentido, o desfecho fantas-
tico do filme funciona como uma linha de fuga, como um escape
poético das forcas controladas pelo Estado.

Marina Meliande, em entrevista ao podcast Feito por Elas, conta
seu desejo de “que o filme comecasse com personagens em curso, que
o filme ja tivesse na sua intensidade de processo ja acontecendo”. A
atriz Marina Provenzzano falou de forma concisa sobre o processo de
construcao da personagem, visto que ndo temos um background de
seu passado. Elarelata que Ana é “essa defensora piblica que quando
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aparece no filme nio ta no inicio da luta, ela ja ta exaurida, por mais
que ela esteja ali dedicada e tentando ela vai de alguma forma sendo
vencida pelas estruturas”. A feitura das manchas - maquiagem com
ingredientes naturais para gerar um efeito realista - foi um grande
trabalho de concentracio e de acimulo de sensacio: “tudo isso junto
com a minha frustracdo, com o meu desejo de alguma forma elaborar
o que vinha acontecendo na cidade e no pais, tudo isso junto, é o que
cria, com a dire¢io da Marina, a Ana”. Desde o inicio, a cineasta pensou
em usar o realismo fantastico para abordar essa temética, pois

pra falar sobre esse espago que se transformava, eu
tinha essa necessidade e essa vontade de fazer uma
espécie de fabula que tracasse alguma poesia sobre
essa ideia de utopia e de resisténcia (...) Eu precisava
chegar num tom fantastico com tragos de horror de
alguma forma, que nao fosse exatamente agradavel,
que nio fosse exatamente bonito, que nao fosse exa-
tamente confortavel, porque eu t6 falando o tempo
todo de uma sensacdo de desconforto, todos os per-
sonagens do filme tio desconfortiveis em algum
momento, ninguém ta ali acomodado (...) talvez os
poucos personagens ligados ao poder publico estao
num lugar de conforto porque tém poder de decisao.
Mas a gente ta lidando o tempo todo com pessoas que
tdo tentando se recolocar no mundo, pensando a sua
existéncia e a sua ocupac¢do no espac¢o, no mundo e
na cidade, constantemente se repensando para poder
ocupar esse espaco de uma outra forma, na medida
em que esse espaco vai se transformando (...). A cida-
de é feita de pessoas e ndo necessariamente de prédios
e concreto e especulacio imobiliaria.

A entrevistadora Isabel Wittmann lembra que a moradia é um
direito constitucional e chega a questionar por que a protagonista
é Ana e ndo Domingas, o que de certa forma reforga privilégios ao
dar espaco central na narrativa para uma mulher branca e de classe
média alta. A diretora interessa captar como as pessoas reagem as
transformacoes extremamente violentas que a cidade passa e como
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se deu o paralelo entre as personagens Domingas e Ana: uma é defen-
sora desse espaco do qual a outra faz parte, mas elas sio atingidas
em diferentes propor¢des pelas questdes urbanisticas e sociais da
cidade, como por exemplo, a partir da diferenca de classe e do poder
aquisitivo de Ana. Na primeira versio do roteiro de Mormago, escrito
em parceria com Felipe Braganca, o personagem lider da ocupacao
seria um homem mais velho, o que mudou quando Meliande conhe-
ceu as liderancas da Vila Autédromo, “todas mulheres maravilhosas”.

Os didlogos também passaram por adaptacdes, foram reescritos
em uma linguagem mais coloquial, mais préoxima a fala, para que
Sandra e os demais moradores se sentissem a vontade e para que
soassem naturais, evitando uma preocupacdo derridiana: “A essén-
cia dalinguagem é amizade e hospitalidade” (DERRIDA, 2003, p. 90)
e ainda deleuze-guattariana: “Quantos é que vivem hoje numa lin-
gua que ndo é sua? Problema dos imigrantes e, sobretudo, dos filhos
deles. Problema das minorias” (GUATTARI; DELEUZE, 2002, P.43).
Algumas cenas de Mormago foram filmadas no processo de despejo
real de moradores da Vila Autédromo, entre eles a ativista Sandra
Maria, que interpretou Domingas, e que contou um pouco a sua rela-
cio pessoal com o lugar mostrado pelo filme e a militancia na luta
pelo direito de moradia, conforme o trecho transcrito da entrevista:

essa populacgio vai ocupar as areas abandonadas da
cidade, que sdo os morros, as areas alagadas, os char-
cos, as areas onde ninguém quer morar, porque sio
areas que precisam ser desbravadas, auto construidas,
e é efetivamente o que essa populacio faz (...) todo
um processo de constru¢do da cidade (...) criando
as estruturas de habitacdo, e apds essas areas serem
valorizadas, elas sdo incluidas nos projetos de urba-
niza¢ao da cidade, e essa populacido que construiu a
cidade (...) ela é despejada em outro canto, também
abandonado, para que esse local seja novamente
construido. E assim vao passando os séculos, de gera-
¢do em geracao, essa populacio vem construindo a ci-
dade, sem ter absolutamente direito a ela. (...) E a Vila
Autédromo tem esse elemento que a Marina coloca,
que de fato como se fosse uma cidade de interior onde
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ali todo tipo de recurso foi feito pelos moradores: o
sistema de esgoto, as ruas, todo tipo de estrutura que
havia naquele espaco foi construida por essas pesso-
as, numa época em que, inclusive foram feitos ali re-
assentamentos de outras comunidades removidas (...)
num momento em que a Barra da Tijuca é valorizada,
a especulacido imobiliaria vai ameacando e expulsan-
do essas pessoas dali. E a Domingas faz parte dessa
populacdo que mora ali, que ndo aceita esse tipo de
violéncia, de desrespeito, e de violacao do direito des-
sa populacdo. Entao ela briga pelo direito a cidade (...)
a existéncia, contra a viola¢ao dos direitos humanos.

Meliande contou ainda que nesse percurso cinematografico pro-
posto pelo longa, em que uma narrativa ficcional e acontecimentos
reais se misturam, a equipe se deparou com algumas questoes previs-
tas pelo roteiro, como um trator que ameacava derrubar uma casae a
problematica de inseri-lo na diegese. Porém tal impasse foi resolvido
pela realidade que se imp6s aos moradores, ja que a Guarda Munici-
pal veio de fato ao local. Ainda que tenha sido traumatico lidar com
a expulsdo, ao mesmo tempo a comunidade e a produgdo se depara-
ram com a possibilidade de deixar registros filmados do ocorrido,
criando imagens documentais de acontecimentos reais, sendo o uso
de cimeras uma estratégia de enfrentamento e inibicao de parte das
agressoes do processo. “Muitos moradores comentaram sobre revi-
ver a dor e a importancia de isso existir como um registro pra mais
gente saber que isso aconteceu”. Quando os tratores chegam para
derrubar as construc¢des, uma jovem moradora tem sua manifesta-
¢do verbal inflamada e cheia de verdade filmada ja em andamento,
em um dos momentos documentais do filme:

[...] nés que estamos aqui ha mais tempo nio temos o
direito de permanecer nessa terra, isso € um absurdo!
Isso tem que ser cobrado do poder publico, dos se-
nhores desembargadores, que deviam estar aqui ago-
ra pra assistir o que ta acontecendo, pra eles verem o
peso de uma assinatura deles. O progresso s6 chega
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pro rico, cadé o direito a cidade? Nosso direito é isso
af: destruicdo, esse é o direito do pobre!

A expressdo “direito a cidade” aparece na fala dessa moradora an6-
nima, se repete na entrevista com Sandra Maria e remete a obra do
soci6logo Henri Lefebvre, que alerta sobre os perigos de uma estra-
tégia global unitaria de urbanismo, em que serdo construidos cen-
tros de consumo privilegiados e centros decisionais de onde parte o
poder da informacgdo e repressdo, como coagdes violentas e persuasao
ideologica e publicitaria, condicées de dominacao e exploracdo das
pessoas como consumidores, de produtos e de espaco. Ao redor desses
centros é que se localizam as periferias e a urbanizagdo desurbanizada
(LEFEBVRE, p. 32-33). Assim, pela légica capitalista, o espaco passa a
ser um bem de consumo e ndo um direito basico de cada cidadao e os
membros das ocupagdes que constroem em espacos marginalizados
sdo vistos pelo senso comum como invasores de propriedade privada.
Nesse sentido, podemos lembrar das questoes territoriais na obra de
Deleuze e Guattari: “O territorio é feito de fragmentos descodificados
de todo tipo, extraidos dos meios, mas que adquirem a partir desse
momento um valor de “propriedade” (GUATTARI; DELEUZE, 1995, .
192-193). Podemos ainda relaciona-las ao pensamento de Derrida
sobre estar em casa: “Todas essas possibilidades tecnocientificas
ameacam a interioridade do em-casa (...) sdo sentidas como ameagas
que pesam sobre o territorio préprio do préprio e sobre o direito de
propriedade privada” (DERRIDA, 2003, p. 47), direito tio impotente e
abstrato quanto Ana em sua posicao de representante da lei.

Mormacgo, a partir dos elementos aqui levantados, coloca em evidén-
cia o choque entre as forcas publicas e a sociopolitica, promovendo
espaco e visibilidade aqueles de quem o direito a cidade é sequestrado.
A forca do capital se sobrepde ao poder ptblico municipal, que ndo se
importa com a situa¢ao precaria dos desabrigados, desterritorializa-
dos. A defensoria pablica perde sua funcao: uma das questdes do longa
¢ a deterioracdo dessa instituicdo estatal. Ainda que o filme foque na
personagem e no processo de mudanca do corpo dela, mais do que
na questao politica e social, Ana representa bem os contrastes entre as
classes sociais, por estar numa habitacao também caindo aos pedacos
e sendo destruida aos poucos, assim como seu corpo jovem, que, ao
final, ndo estd mais presente, desaparece e se camufla no ambiente.
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MULVEY, Laura. “Prazer visual e cinema narrativo”. In: XAVIER, Ismail
(Org.). A experiéncia do cinema. 4. ed. Rio de Janeiro: Graal. 2008.

Filmes

Mormago (2018). Direcao: Marina Meliande.

Trabalhar Cansa (2011), de Juliana Rojas e Marco Dutra.

Um Ramo (2007). Direcdo: Juliana Rojas e Marco Dutra.

Cemitério Maldito (Pet Sematary, 1989). Direcao: Mary Lambert.

Girimunho (2011). Direcdo: Clarissa Campolina.

O Olmo e a Gaivota (2014). Direcao: Petra Costa.

Pendular (2017). Dire¢ao: Julia Murat.

Por Dentro de uma Gota D'Ggua (2003) Felipe Braganca e Marina
Meliande.

O Nome dele (O Clovis) (2004) Felipe Braganca e Marina Meliande.

A Fuga da Mulher Gorila (2009) Felipe Braganca e Marina Meliande.

A Alegria (2010) Felipe Braganca e Marina Meliande.

Desassossego (Filme das maravilhas) (2011) Felipe Braganca e Marina
Meliande.
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“NOSSO FILME TEM QUE SER

PARA CONSTPL IR A LUTA DO POVO™:
UMA CONVERSA COM DACIA IBIAPINA
E EDSON SILVA

Aiano Bemfica
Claudia Mesquita
Vinicius Andrade de Oliveira

Introducao

Cadeé Edson?, novo filme de DAcia Ibiapina, se alia aos movimen-
tos sociais de luta por moradia para recontar episoédios da histéria
recente de Brasilia (DF) de um outro ponto de vista, confrontando o
que a grande midia brasileira consagrou como “verdades”. Referimo-
-nos especialmente ao episédio do Hotel Torre Palace, desocupado
violentamente pela policia em 2016 em uma operacao de guerra que,
na defesa de um patrimonio privado, custou uma fortuna aos cofres
publicos. As imagens do despejo dos ocupantes do Torre Palace,
em parte gravadas pela prépria policia, introduzem e atravessam o
filme, trabalhadas na montagem como paradigma da criminaliza-
cdo dos movimentos populares e do conluio com o poder econémico
que tém movido historicamente o Estado no Brasil. Elas desvelam,
em alguma medida, o modo crescente como grupos e territorios sao
dispostos ao sofrimento, a violéncia e ao entreguismo, em proveito
do aprofundamento da territorializacio e do avango do capital.

O imovel, situado no centro da capital brasileira, estava aban-
donado desde 2013. Em 2015, foi ocupado por cerca de 100 inte-
grantes do MRP (Movimento Resisténcia Popular), dissidéncia do
MTST (Movimento dos Trabalhadores Sem Teto) liderada por Edson
Francisco da Silva. Desde a primeira sequéncia, quando monta
em paralelo imagens do despejo dos ocupantes do Palace (2016)
e planos de manifestantes que comemoravam, em abril de 2018, a
rejeicdo pelo Supremo Tribunal Federal (sTF) do pedido de habeas
corpus do ex-presidente Lula (abrindo caminho para a sua pri-
sdo), o filme de Dacia posiciona a luta popular em um contexto de
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recrudescimento das forcas de direita que culminou com a eleicao
de Jair Bolsonaro (2018).

Filmar junto as lutas sociais desenvolvidas na capital federal entre
2012 e 2019 implica atravessar e ser atravessado pela conjuntura
politica de um modo mais amplo. A esse desafio, o documentario
responde com uma montagem complexa que articula o desenvolvi-
mento de, pelo menos, trés diferentes dimensdes da histéria e suas
reverberacoes: a vida de Edson, o percurso da luta por moradia no
DF naquele periodo e a agudizacdo da crise democratica nacional.
Se, como escreveu Didi-Huberman (2017, p. 15), “tempos sombrios
sdo tempos de chumbo”, na medida em que “nio sé impedem nossa
capacidade de ver mais além e, com isso, de desejar, mas sio pesados,
pesam em nossos ombros, em nossas cabegas, sufocam nossa capa-
cidade de querer e de pensar”, a alianca entre Dacia Ibiapina e o MRP
parece potencializar a for¢a disruptiva dos levantes e a poténcia da
elaboracdo das respostas populares. Como sugeriu Edson Silva na
conversa que tivemos, “talvez, através do filme, haja outros levantes
de outros povos que venham querer lutar”.

Esta é uma das forcas de Cadé Edson?: situar a urgéncia da luta
popular (em um pais com déficit habitacional de 7,7 milhdes de
moradias') no quadro da politica atual - ndo de forma explicativa
ou causal, mas por meio da elaboracdo segura de temporalidades
na montagem. Imagens de acontecimentos como o ja mencionado
despejo do Hotel Torre Palace, as manifestacoes verde-amarelas pro-
-impeachment (da Presidenta Dilma Rousseff, em 2016) ou aquelas
favoraveis a eleicdo de Jair Bolsonaro sio justapostas em algumas
sequéncias, mas um acontecimento nio se reduz ao outro, tampouco
é tomado como causa ou explicacido do outro: o filme trabalha de
maneira coordenada a sugestio de um feixe de relacées, convidando
o trabalho do espectador.

Em termos de abordagem, nio se trata apenas de realizar uma con-
tra-histéria que confronte as versdes hegemonicas, questionando,
por exemplo, o modo como a grande midia vem enquadrando o

! Odado é de 2017, e tem como base a Pesquisa Nacional por Amostra

de Domicilios (Pnad), do 1BGE. Ver https://valor.globo.com/brasil/
noticia/2018/05/03/deficit-de-moradias-no-pais-ja-chega-a-77-milhoes.ghtml.
Acesso em: 5 set. 2020
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movimento de luta por moradia no DF e suas liderancas. A trajetéria
de Edson permite ao filme de Dacia, ainda, abordar conflitos internos
aos movimentos sociais, expondo as nuances do campo das esquerdas
no Brasil: a sua ruptura com o MTST e a criagdo do MRP criticam o
suposto adesismo do movimento a politica institucional (ainda nos
governos do pT). Conflitos de que Dacia ndo se esquiva - talvez por
seu “fascinio pela dialética”, como ela reconhece, em entrevista a Jodo
Paulo Campos*: “Eu penso que as contradi¢des humanizam as pessoas
e os personagens dos filmes. Ninguém é uma coisa sé o tempo todo”.

Entrelacando a trajetdria de Edson aos retratos singulares de mui-
tos outros personagens que dao vida as ocupacoes, o filme, por outro
lado, nos apresenta uma lideranca que se constroéi na proximidade das
suas expectativas, narrativas e vivéncias. Essa abordagem polifénica,
que concede apari¢des a muitos rostos e escuta a multiplas vozes, atua
no sentido de desmontar sutilmente a criminaliza¢io dos militantes
que operam as imagens da midia retomadas na montagem.

Também merece destaque a apropriacio das imagens da policia
no filme (caso das aéreas gravadas por drones, trabalhadas na sequ-
éncia inicial e retomadas no longo trecho que retrata o despejo do
Torre Palace). Desviadas do seu propésito original, elas expdem “a
mise-en-scéne grotesca dos agentes do poder”, na expressao de Fabio
Filho, dando a ver (inclusive pelo que nio mostram) a perversidade
de uma operacio de guerra em que os “inimigos” sdo cidadaos bra-
sileiros vulneraveis que lutam por direitos constitucionais. Ainda
segundo Fabio Filho, trata-se também de uma “guerra de e por ima-
gens” - outra licdo fundamental de Cadé Edson?® Articulando as ima-
gens provenientes da lente policial ao berimbau da trilha percussiva
de Nana Vasconcelos, o filme insere esse episdédio de luta e resistén-
cia a opressdo em uma histéria e em um imaginéario mais abrangen-
tes, que abarcam as lutas populares por liberdade, justica social e
emancipacdo no Brasil desde a colonizagao.

Por meio das entrevistas presentes no filme e dos relatos de Edson
(em conversas como a que aqui trazemos), a obra e sua circulacao

“Eu ndo sei. Tenho medo” - entrevista Dacia Ibiapina. Zagaia, 04/09/2020.
Disponivel em: https://zagaiaemrevista.com.br/eu-nao-sei-tenho-medo-zagaia-
-em-revista-entrevista-dacia-ibiapina/ Acesso em: 5 set. 2020

“Enquadrando o enquadrador”. Alagoar, 06/02[2020. Disponivel em:
http://alagoar.com.br/enquadrar-o-en quadrador/. Acesso em: 10 jul. 2020
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dao a ver ainda o modo como a violéncia ilegal do Estado contra os
movimentos sociais organizados perpetua uma pratica repressiva
anticomunista. Seja pelos relatos da tortura e da violéncia sofridas
na prisao, e justificadas por seus operadores como formas de puni-
¢do aos militantes (“comunistas vagabundos”), seja pelas agressoes a
eles infligidas ao longo da operacdo de reintegracao de posse, nota-
-se que o mostrar/nao mostrar das forcas policiais pretende cons-
truir publicamente uma imagem a mesma medida que oculta as suas
praticas mais escusas. Revela-se, assim, uma tensao potencial entre
as imagens feitas pelos militares com celulares e cAmeras acopladas
ao corpo ao longo da agao policial (a que temos acesso limitado) e as
pecas de propaganda da operacdo produzidas pela policia e ampla-
mente veiculadas.

Realizada com o uso de drones e outros aparatos profissionais
de captacdo, é evidente o esforco da corporacgio para realizar uma
producio audiovisual que ecoe um discurso triunfalista de vitéria
militar. Opondo-se ao filme em sua complexidade, parece haver uma
continuidade histérica da violéncia contra grupos organizados e
suas ideias progressistas, violéncia que, sustentada pela retérica do
estabelecimento da ordem, segue acontecendo nos pordes. Pordes
das prisdes, da histéria, dos edificios, mas também das proprias ima-
gens - daquilo que nio se vé, a imagem que nio circula, as “cinzas”
do arquivo, a imagem que queima no contato com o real de que nos
fala Didi-Huberman (2012). Ao mesmo tempo em que se promove
uma imagem externa de “conquista”, “ordem” e operacio organi-
zada, foge-se do enquadramento para torturar durante o despejo, e
essa violéncia prossegue na cadeia sob a forma de perseguicdo - nio
se trata de atos abruptos de violéncia desmedida, mas de praticas
que constituem o modo de operar dessas instituicoes.

Nossarelacdo com o trabalho de D4cia comegou com Ressurgentes
—um filme de acdo direta (2014). Empenhado em apresentar a trajet6-
ria de luta de alguns jovens militantes, envolvidos com movimentos
autonomistas de Brasilia na entrada dos anos 2010, sobretudo no
Movimento Passe Livre (MPL), o documentario ndo s6 enredava tais
trajetérias a outras lutas e movimentos importantes para a cidade
naquele momento, como o“Fora Arruda” e o “Santuario ndo se move”,
mas também buscava posiciona-las no contexto de emergéncia das
chamadas Jornadas de Junho de 2013. Entre a abordagem frontal dos
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conflitos e a montagem atenta as complexidades histéricas que os
conectam, o filme indicava caminhos que parecem retornar, com
caracteristicas singulares, em Cadé Edson?

Tivemos um primeiro contato com Cadé Edson? na Mostra de
Tiradentes (2020). Desde 14, o filme nio cessou de reverberar. Para
prolongar e elaborar o seu impacto, propusemos a Décia Ibiapina
e Edson Francisco da Silva a gravacdo de uma conversa virtual, rea-
lizada em 3 de agosto de 2020, e editada na entrevista que se segue.

CLAUDIA MESQUITA: Queria comecar agradecendo a Ddcia e Edson
pela disponibilidade e disposi¢io para essa conversa, nesse momento
dificil em que estamos. Nos trés somos entusiastas do filme. Conhece-
mos Edson pelo documentdrio, e depois pudemos vé-lo no debate em
Tiradentes, mediado por Aiano. A gente queria desdobrar um pouco
mais a conversa... a ideia é termos uma conversa mesmo, bem aberta,
sobre o processo do documentdrio em sua imbricag¢do com as lutas por
moradia no DF.

DACIA IBIAPINA: Eu posso contar um pouquinho da histéria de
como eu cheguei a esses movimentos dos sem teto. Foi em 2012, eu
estava fazendo Ressurgentes, trabalhava com o pessoal do MPL aqui
do DF, e fazia pesquisas com eles - fazia entrevistas, faziamos reu-
nides. E o MPL apoia muito os outros movimentos sociais aqui. Um
dia eles me avisaram que haveria uma ocupacio, que ndo podiam
revelar onde era, uma ocupac¢do do MTsT, Edson nessa época era do
MTST. A ocupacao foi marcada para a noite do dia 20 de abril de 2012,
pois dia 21 é o aniversario de Brasilia, ndo é? A gente documentou
aquela noite em que ocorreu a ocupagdo, e no dia seguinte eu estava
la novamente com a equipe. E ai conhecemos Edson, trocamos umas
ideias. A ocupacdo Novo Pinheirinho, em Ceilandia, durou 45 dias,
e eu fiquei documentando, registrando, filmando, acompanhando
até o dia da desocupacao. Fiquei bem animada com o material, mas,
como eu estava ocupada com o Ressurgentes, deixei esse material
descansando.

Até que eu comecei a ver nos jornais e na Tv que o Edson tinha
sido preso, em dezembro de 2015, na Operagio Varandas. Ele e a Ilka.
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E foi um choque para mim ver como a midia construiu uma imagem
desse pessoal, o Edson, a Ilka e outros companheiros deles que eram
acusados de extorquir.* E eu falava: “ndo, esse pessoal eu conheco”.
Dai naquela época eu me dei conta de como é facil vocé destruir a
reputacdo de alguém ou de um movimento social se vocé domina os
veiculos de comunicacio. Nessa época em que eles foram presos pela
primeira vez, eu falei: “vou retomar, vou acompanhar isso aqui, vou
saber o que estd acontecendo”. Ai eu ja tinha a ideia de fazer um filme
que nao seria mais sobre aquela ocupacao (de Novo Pinheirinho),
seria sobre o processo todo de luta dos sem-teto aqui no DF. O filme
nasce dai.

CLAUDIA - Edson, vocé poderia contar como foi, do seu ponto de vista,
essa aproximagdo com a equipe de Ddcia, com o pessoal do cinema, a
comegar por Novo Pinheirinho?

EDSON SILVA — Entdo, a gente do movimento sabe que a midia nao
¢ nossa aliada, ndo ¢é nossa amiga, que o que a midia tradicional
normalmente quer é afundar qualquer tipo de levante do povo. E o
pessoal do MPL estava sempre com a gente no debate — porque no
movimento em que eu atuava (MTST), € agora no movimento em que
atuo, o MRP, gostamos disso, que as pessoas que estdo nos apoiando
sejam de outros movimentos, de outras entidades. Eu considero a
Déicia como uma militante, ndo é uma simples cineasta, enfim, que
faz filmes. Entdo, o MpL tinha falado para n6s sobre a Dacia, que ia vir
uma equipe, que a D4cia filmava, gostava da histéria do movimento,
que era cineasta, que era professora da UnB e tal. “O, vocés estio
falando, vocés podem trazer”. Quando ela chegou, nés colocamos a
DA4cia também para falar na assembleia. Porque tinha um problema

* Edson Francisco da Silva, sua companheira Ilka Carvalho e outros integrantes do

MRP foram acusados de extorquir cerca de goo familias do movimento social
que recebiam auxilio moradia. Em audiéncia na Comissao de Direitos Humanos
da Camara dos Deputados, Solange Oliveira, uma das coordenadoras do
movimento, denunciou a Operacdo Varandas, cujo nome faz referéncia ao
edificio onde Edson morava em Taguatinga: “Acreditamos que foi por motivos
politicos porque, nos tltimos oito meses, ocupamos cinco lugares em Brasilia.
Nés mexemos com quem nao devia, pobres ndo podem morar no centro da
cidade. Forjaram as provas”.
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muito sério: toda vez que as pessoas viam a D4cia com a cimera,
as préprias familias do movimento chegavam e falavam: “O Edson,
PO, a midia estd aqui dentro, essa midia ndo presta, ndo sei o qué e
tal”. Entdo eu tinha que mostrar para o povo que a Dicia era nossa
amiga, que a D4cia estava ali fazendo um trabalho que para noés era
muito bom, era uma divulgacao, era uma prova - nés sabemos que
acontecem muitas coisas que, se vocé nio tiver uma midia, vocé esta
lascado, principalmente militante de movimento. Eu fui preso, e
se ndo tivesse uma camera da minha cunhada na porta de casa, eu
tinha sido preso por trafico de drogas. A policia ia colocar droga e
nao colocou porque viu a cimera e eu nao fui preso com nada. Entao,
com o tempo, as pessoas foram gostando da Dacia.

S6 que eu quero chegar num ponto que a Dicia falou, “quando
eu vi os militantes sendo presos, e a midia colocando um monte de
coisas, coisas absurdas, eu ndo acreditei. Nao, eu conheco esse povo”:
isso se da também da confianca que a gente tem em nossos aliados,
de trazer para dentro do nosso acampamento, trazer para dentro
do movimento, trazer para dentro dos debates da prépria coorde-
nacdo para as pessoas verem como é o movimento. E quando eu
estava preso, ai minha irma conseguiu entrar e ela falou: “Tem uma
mulher 14 fora, e me gravou, quer falar com vocé. Eu nao falei nada
pra ela, que eu nio sei quem é, e estd todo mundo falando que vocé
é o demonio de Brasilia”. Minha irma passava e s6 xingavam ela, tipo
apolicia. Ela estava entrando no presidio e os agentes penitenciarios
iam dizendo: “Ah, vocé é irma daquele vagabundo 14, daquele comu-
nista safado, e tudo mais, e tal?”. Eu disse “calma, senta e relaxa”. E
comecei a falar com ela: “A DAcia é assim, e tal, e tal”. Quando ela
saiu, eu disse: “Se a Dacia quiser falar com vocg, fala com ela, que ela
é nossa parceira”.

AIANO BEMFICA - Edson, vocé falou algo que me chamou muito a
atengdo. Vocé falou: “Eu vejo a Ddcia como uma militante, ndo como
uma simples cineasta”. Ai eu fiquei pensando que, no cinema, as vezes,
o cinema militante é tratado como menor. Néo sei se Ddcia sente isso
também... E eu achei bonita a sua fala, porque vocé coloca de outra
forma: “Ndo, ela ndo é sé uma cineasta, ela é uma militante”, colo-
cando peso nisso. Entdo queria que vocé falasse dessa alianga, desse
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papel do cinema dentro da luta de vocés - e o que faz da Dacia uma
militante e ndo s6 uma cineasta.

EDSON - Eu sou um cara que gosta muito de filme, para ser sincero,
eu gosto. Principalmente filme documentario, de histdria real e tudo
mais, a gente se identifica. E, como eu falei, essa questio da Décia ser
cineasta e ser cineasta militante para mim é fascinante. Porque com
a Dacia a gente ndo conversa sé sobre filmes, nés conversamos sobre
outras coisas. Por exemplo, quando eu encontro com a Dacia nés
conversamos muito sobre a atual politica do pais. Nosso filme tem
que ser para construir a luta do povo e tudo mais. E a D4cia sabe fazer
perfeitamente esse filme, trazer essas questoes. E ndo é facil para ela
fazer esse filme e nem para a equipe dela, porque, como nds somos
odiados pela sociedade burguesa... Sio horas filmando, é um negé-
cio bem cansativo, e ela estd sempre naquela disposi¢io de fazer o
filme. Ou seja: ndo é uma cineasta comum.

CLAUDIA - Talvez Ddcia pudesse falar também sobre como vé essa
alianga. Os desafios que a alianga com os movimentos sociais coloca
para a documentarista.

DAcIA - Eu acho que isso tem a ver, o Edson tem razdo no seguinte
sentido: que a luta dos movimentos sociais me diz muito respeito
também, porque eu nasci na beira de uma lagoa, perto de um sitio.
Eu conheco a zona rural, o conflito que meus pais tiveram porque
minha mae queria que a gente estudasse. Meu pai queria que a gente
ficasse na roca, porque se a gente ndo ficasse na roca, ndo tinha
dinheiro. E minha mie: “nio, mas as minhas filhas vao estudar! Eu
nido pude estudar e elas vao estudar”. E minha mae venceu. Entao
nao sio temas que me sejam estranhos: também me toca muito a
desigualdade social que existe no Brasil, o racismo, todo tipo de pre-
conceito, a questao da mulher na sociedade brasileira. Quando eu
vejo as pessoas lutando para conseguir, sei 1a, um pedaco de terra,
uma casa, para conseguir um emprego, eu penso: “poderia ser eu”, a
minha trajetéria poderia ter me levado a isso ai também. Nao levou,
mas poderia ter levado. Entdo eu me identifico profundamente, e ai
eu tenho vontade de compartilhar isso e de deixar esses filmes.
Esses filmes, talvez hoje algumas pessoas nao percebam que eles
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tém importancia, mas fica um testemunho de uma época, de uma
luta. Hoje eu vejo essa pandemia, eu acho que muita coisa vai mudar.
A gente estd numa situacao politica bastante complexa no pais - eu
nao sei o que vai acontecer daqui para frente —, mas, desde que eu
comecei, as possibilidades de construcao dos movimentos sio com-
pletamente outras. Esses dias o Joio Campos me falou: “6, revi o Res-
surgentes (2014) no Festival Rastro, me deu uma nostalgia. Onde a
gente estava, e onde a gente estd agora”. E, a medida que o tempo
passa, eu acho que esses filmes, ndo sé os meus, todos os filmes que
tratam dessas questdes, eles dio um testemunho de uma época, de
como eram as lutas. As lutas em 2012 e as lutas hoje, e quais sao as
possibilidades para que a gente possa continuar, para que os movi-
mentos sociais possam continuar as suas lutas. Isso realmente é uma
coisa que me toca.

Quanto a mim e a minha equipe, e as equipes de outros docu-
mentaristas que também trabalham com movimentos sociais, a
gente fica marcado por isso. Policiais comecam a ver a gente de outra
forma. A questdo dos editais, a disputa que a gente tem que encarar.
Por exemplo, Ressurgentes nao foi selecionado pelo Festival de Brasi-
lia, ndo foi selecionado sequer para a Mostra Brasilia, que é a mostra
dos filmes de Brasilia. Entdo a gente paga um preco por isso. Mas é
um preco que tem que ser pago, entao faco questio de nao abrir mao
do tipo de cinema que eu acho que é o cinema que me toca fazer. Eu
gosto de fazer esse tipo de cinema e ndo vou abrir mao disso para
poder ter filme no Festival de Brasilia.

VINfcIUS ANDRADE - Eu queria aproveitar que Ddcia falou um
pouco da historia de vida dela, que eu nunca tinha escutado, e essa
parte bonita sobre as pessoas que ela filma, que ndo sdo exatamente
do seu universo social, mas poderiam ter sido. A gente conversou muito
de como é legal no filme em que o retrato do Edson estd articulado, ele
se mistura com vdrias historias de pessoas que estdo nas ocupagoes,
inclusive para propor a descriminalizag¢do que o filme consegue fazer
dos movimentos.

DAcIA - Eu nido queria fazer um filme s6 Edson, “6, meu Deus, a
grande lideranca do movimento dos sem-teto”... e eu acho que ele é,
sim, uma grande lideranca. Mas o movimento é muito maior do que
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o Edson, ou pelo menos era. E também tem uma outra coisa. Tem uma
questdo de género também. Embora o personagem seja do género
masculino, o filme é cheio de mulheres, mulheres gravidas, pessoas
apaixonadas... Eu tenho vontade também de desconstruir essa ima-
gem de que o militante é s6 um militante. Nao, ele é pai, se apaixona,
ele tem uma vida como todo mundo tem, e eu acho que isso huma-
niza o militante. E o filme traz as assembleias, a gente acaba se apro-
ximando das pessoas, conhecendo um pouco da trajetéria delas. E
também tem uma questdo, uma pergunta, além de “Cadé Edson?”:
por que essas pessoas confiam tanto no Edson e fazem questdo de
estar perto do Edson? Que eu acho que tem a ver com a forma que ele
tem de lidar com as questdes. Eu acho que é alguém que as pessoas
tém vontade de estar junto e, a medida que vocé vai mostrando o
cotidiano das ocupacées, isso vem a tona, de certa forma.

EDSON —Tem essa questdo da militancia... Os movimentos mais anti-
gos pecam muito, porque, para alguns movimentos antigos, ser mili-
tante e ter familia é muito ruim. Porque os caras querem os militan-
tes ali militando o tempo todo. E o militante precisa ter familia. O
militante é uma pessoa, é um ser humano, precisa de familia, precisa
de filhos, precisa das coisas da vida normal. E a Dacia colocou muito
bem, que o movimento é maior do que o Edson. E no filme ela colocou
também as familias no movimento, colocou o dia a dia do movimento,
colocou tudo isso até chegar na questao do Torre Palace, naquilo que
foi, na verdade, um massacre. Foi um negécio muito dificil, muito
duro. O filme é muito dificil de se ver, né? E muito emocionante. Eu
me emociono sempre que vejo o filme. A imagem que me deixa mais
chocado é aimagem do préprio prédio. A imagem da hora da prisao,
eram 16 pessoas dentro do prédio, incluindo criancas. Eles sofreram
agressoes, agressao psicoldgica, agressao fisica. Tem crian¢a daquela
época que nao consegue falar o nome da policia. Escuta, tem medo.
Vé narua, corre. Porque elas ndo apanharam, mas levaram empurrao,
foram arrancadas dos bracos das maes com muita violéncia. A poli-
cia tirava a crianca do colo da mie e batia na cara da mae em frente
da crianca. Essa imagem ficou na cabeca da crianca: ela viu os pais,
mae apanhando, todo mundo apanhando. A Dacia viu como eram as
criancas do nosso acampamento, elas se identificam muito com os
militantes. Elas vivem conversando com os militantes, brincando com
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os militantes, comendo com os militantes, temos uma cozinha comu-
nitaria. Entio as criancas veem nio sé o pai ou a mie apanhando,
sendo agredidos, como os militantes, ou qualquer outra pessoa do
acampamento, que aquilo vira tipo uma familia.

CLAUDIA - Ddcia, numa entrevista com Vinicius sobre Ressurgentes,
vocé comentava que a sua experiéncia te levava a apostar que todas as
estratégias de abordagem sdo bem-vindas em um filme. Como o pro-
cesso comegou com o registro da ocupagdo Novo Pinheiro, gostaria de
saber em que momento vocé percebeu que o filme seria um retrato de
Edson, que estaria amparado, narrativamente ao menos, na trajetéria
dele? Tendo o retrato em vista, quando passou a produzir e recolher
outros materiais, produzidos por outras pessoas? Depois podemos
falar sobre o uso das imagens da policia em especifico, que merecem
sem divida um comentdrio a parte.

DAcIA - Quando terminou a ocupacio de 2012 em Ceilandia, eu
estava bem apaixonada pela temaética, pelo o que tinha sido aquela
experiéncia de um més e meio acompanhando o movimento. Pensei
em fazer um curta, na época, com esse material. Se eu tivesse feito,
nao seria sobre o Edson, com certeza. Mas, depois, o que me fez vol-
tar para esses movimentos foi a prisio dele e dos companheiros em
2015. Houve um racha no MTsT, e em funcio do racha ocorreu a acu-
sacdo de extorsdo, a criminalizacdo que resultou na prisao de Edson
e Ilka. E todo o processo de construcio do Edson como o homem
mais perigoso do DF, enfim, eu achava muito injusto, muito absurdo.
A ideia do titulo, “Cadé Edson?”, vem dessa época da prisdo. Edson
saiu, mas continuava perseguido pela policia, passava muito tempo
escondido... “Cadé Edson?” - a partir dai, me pareceu inevitavel que
fosse Edson o protagonista do filme.

E quando eu resolvi retomar a proposta de um filme sobre movi-
mentos em defesa da moradia, comecei a ampliar a pesquisa e pro-
curar reunir materiais, e fui conseguindo alguns materiais. E tam-
bém Ressurgentes me ensinou isso, que os militantes também estio
filmando, principalmente dentro das ocupagdes, dentro das mani-
festacoes. Se eu peco e um militante me d4 alguns materiais que ele
mesmo filmou durante uma manifestacao, esse material vai ganhar
uma sobrevivéncia através do filme, porque dificilmente esses
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militantes vao manter esse material. Filmou com celular, chegar em
casa, descarregar, botar no pen drive, arquivar etc.... muita coisa se
perde. A gente, a0 mesmo tempo que é a geracio que mais filma, é a
geracdo que menos arquiva. Entdo, acho que o meu trabalho é uma
das contribui¢bes para construir um pouco essa memoria, e essa
memoria utiliza também o olhar do militante dentro do movimento,
dentro da ocupacao. Eu acho isso fundamental, hoje eu me preocupo
muito com essa questdo dos arquivos, e de como eles podem desapa-
recer, e sobrar sé os filmes.

E ai, o material mais potente que tem no Cadé Edson? é aquele da
desocupacao do Torre Palace. Aquele material foi feito pela policia,
eles mesmos foram editar seus videos para dizer: “Olha, a gente con-
seguiu, nés somos poderosos”. Foram comemorar através de videos
no Youtube. Esses dias eu voltei a olhar isso, e tinha no Facebook de
um policial: “se vocé gosta de aventura, se inscreva para entrar para
o Exército, entrar para policia! Venha trabalhar no crop®, venha ser
um de no6s”. Eu fiquei chocadissima com isso. Meu Deus do céu! Eles
usam aquelas imagens até para isso, para atrair jovens que, eventu-
almente, podem se entusiasmar em fazer o que eles fizeram. Entao
seria interessante que o filme também pudesse circular para que as
pessoas pudessem notar o que foi realmente que aconteceu ali: uma
covardia, e nio um heroismo.

E uma busca, uma corrida atras das imagens de arquivo, principal-
mente imagens de arquivo que nao sao, digamos, aquilo que foi veicu-
lado no telejornal, mas o material bruto, porque aquele material que
é veiculado tem um compromisso com a empresa de comunicacgio, e
tem um compromisso institucional politico muito forte. Por exemplo,
quando a gente foi filmar na posse do Bolsonaro, 1° de janeiro de 2019,
ali era dificil, estava muito policiado. E ai a gente j4 sabia disso. Entrei
em contato com o pessoal do Correio Braziliense e falei: “gente, eu
preciso da ajuda de vocés, serd que vocés nao me incluem na equipe
de vocés? Depois eu posso editar um minuto para vocés colocarem
no Correio Braziliense on-line... para que eu possa ter um cracha e ter

5 Presente em alguns estados brasileiros, o ctop (Centro Integrado de Operagdes

de Seguranca) retine institui¢des envolvidas no atendimento de emergéncia na
area de seguranca publica (Policia Militar, Corpo de Bombeiros, Policia Civil)
em um mesmo local, através do telefone 190.
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acesso”. Isso rolou 1a dentro: foi para o chefe, para outro chefe, outro
chefe, e aresposta foi nio: “vocé nio vai com a gente”. Ai eles foram, e
n6s fomos por nés mesmos. E o que aconteceu? O cerimonial aprisio-
nou os jornalistas todos num cercadinho que fizeram especialmente
para eles, de frente para o palanque onde o Bolsonaro tomou posse,
o Hino Nacional, aquela coisa toda - eles ficaram la presos e nés, que
fomos por n6s mesmos, ficamos soltos. Entao essa corrida atras dos
materiais € uma parte do nosso trabalho também.

AIANO - Vocé falou um negocio que me chamou muita atengdo, essa
coisa da policia gravando, que é algo muito presente em seu filme, de
diferentes maneiras. A gente comentava que, logo no inicio, em 2012,
na ocupagdo Novo Pinheirinho, tinha um policial com a handcam, e é
engracado porque, em 2016, jd tem até drone filmando helicoptero na
desocupacdo. Em uma conversa, certa vez, com Léo Péricles, que é uma
importante lideran¢a do Movimento de Luta nos Bairros, Vilas e Fave-
las (MLB), movimento no qual atuo aqui em Minas Gerais, ele falava
de uma guerra das imagens. De como, por exemplo, a gente tinha que
olhar para as imagens todas que a gente tinha filmado durante um
processo de despejo e procurar ld como a gente ia denunciar a violéncia
policial, e a partir disso a gente montava a nossa defesa, imaginando
que a policia, do outro lado, estava fazendo a mesma coisa também —
ela iria para a audiéncia olhando para as imagens dela e procurando
como incriminar a gente. Entdo eu queria entender um pouco de vocés,
como, nessa luta que é tdo desigual, o trabalho com as imagens pode
ser importante.

pAciA - E que a gente estd num momento péssimo para brigar por
qualquer coisa, por qualquer politica pablica, mas eu acho que os
materiais da policia deveriam formar um centro de documentacio
da policia, onde a gente pudesse ter acesso a eles. E acho também
que as audiéncias dos tribunais tinham que ser registradas com mais
qualidade para que a gente pudesse ter acesso a elas. Por exemplo,
dependendo do formato em que se da a captacdo, esses arquivos
teriam que ser tratados, teriam que ser organizados. Na época eu con-
versei com os advogados que estavam atendendo o Edson, diferentes
advogados em diferentes momentos, de 2012 pra cd, porque eu acho
que esse filme, Cadé Edson?, deveria ser exibido nas audiéncias dos
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processos. Eu espero que eles ndo cheguem a ir a jari popular por
tentativa de assassinato dos policiais que estavam nos helicopteros
(na desocupacao do Torre Palace), esse é o processo mais terrivel que
eles respondem, mas, se esse processo andar, eles podem ir ao Tribu-
nal do Juri, e ai eu cheguei até a preparar um pequeno video para os
advogados.

Eu acho que esses filmes sao importantes para formacao da cida-
dania mesmo, em escola, em universidade. E eles sio importantes em
cineclubes, importantes de serem arquivados como a memoria dos
movimentos, a memoria das lutas. Acho que a gente ndo tem muita
visibilidade nao, principalmente depois do impeachment da Dilma, o
governo Temer, agora estamos no governo Bolsonaro. Mas acho que
uma hora as coisas podem mudar também, né? E os filmes também
sdo importantes para os pesquisadores, para as pessoas que pesqui-
sam a memoria, o patrimonio, as questdes politicas. Acho que eles
tém uma importincia muito grande, que ndo é uma importancia
midiatica, de momento. E esses filmes as vezes sio adquiridos por
cinematecas fora do Brasil, para terem no acervo. Porque, ja que a
Cinemateca daqui estd ameacada, é importante que esses filmes
estejam em outras cinematecas fora do Brasil. Enfim, é uma longa
batalha pela memoéria audiovisual, ameacada nesse periodo em que
a gente estd vivendo. A gente tem que ficar esperto, senio a gente
nao vai ter essa memoria.

EDSON - Eu acho que o cinema interfere sim, porque é uma histéria
contada, é uma realidade... coloco histéria, mas, na verdade, é uma
realidade, que um grupo viveu, que pessoas viveram, e isso para a
nossa histéria é muito bom. E tipo um acervo, fica guardado ali.
Daqui a muito tempo, se o mundo tiver tanto tempo assim - que o
mundo estd tio doido que talvez acabe bem antes —, talvez as pessoas
recorram a esses materiais, esses filmes de luta, de movimento, de
levante popular. Apesar de hoje ter muitas imagens por ai, ninguém
faz mais nada sem ser gravado, recorra a isso para saber o que acon-
teceu tal ou tal dia. E como quando as pessoas estudam. As pessoas
estudam para passar em concurso, e elas, as vezes, recorrem a livros
antigos, histérias antigas para ter uma opinido diferente. Entdo eu
acho que pode, sim, interferir na histéria da sociedade. Eu acho bem
importantes, para falar a verdade, esses filmes.
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E talvez, através do filme, haja outros levantes de outros povos
que venham querer lutar e estejam um pouco com medo. Porque o
filme ¢é isso: o filme assusta um pouco, mas também mostra que é
possivel fazer. O filme mostra que nos, s6 com 0s nossos corpos, fica-
mos cinco dias travando uma das principais rodovias, ndo sei o que é
aquilo, Eixo Monumental, ndo sei o que é aquilo.

DACIA - Avenida, ndo é?

EDSON - Uma das principais avenidas de Brasilia, ficamos cinco dias
travando aquilo ali, para impedir a passagem da tocha olimpica.® O
pessoal vé o que acontece durante o dia, mas durante a noite era uma
batalha com a policia. Eles tentavam subir e nés nio deixavamos. E,
durante a remocao, acho que foram 40 minutos, que eles tentaram
nos remover dali, com toda a estrutura de guerra que eles tinham,
quase mil policiais. Ou seja, isso faz as pessoas terem coragem, e
entender que é possivel fazer, é possivel fazer.

vINic1us - Edson, a gente estava falando das imagens da policia, foram
imagens que a Ddcia conseguiu para o filme. Eu queria saber como vocé
se relaciona com elas, porque, ao mesmo tempo que sdo imagens feitas
pela policia ou para a policia, ndo é exatamente da mesma forma que
elas aparecem no filme, ndo é? Ndo é igual a imagem da policia “pura”,
sozinha, no Youtube... Imagino que seja um pouco diferente.

EDSON - A imagem da policia é importante, a imagem crua, ndo a
imagem editada, porque a imagem que a policia faz, que ela divulga
no video, Facebook, Youtube, sio imagens mais editadas, os caras
colocam exatamente o que eles querem. E quando a Dacia consegue
uma imagem crua, sem corte, sem nada, ela consegue trabalhar a
imagem, ela consegue derrubar a versio da policia. Recentemente,
eu estava conversando com um coronel da policia, da antiga, ja
brigamos demais com esse cara. Eu ndo sei de que forma ele conse-
guiu ver o filme da DAcia, esse cara viu o filme da Dacia! Eu estava

Em 2016, integrantes do MRP impediram que a tocha olimpica passasse no Eixo
Monumental antes de chegar ao Estddio Mané Garrincha, impondo um desvio
de trajeto. A acdo é documentada em Cadé Edson?
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passando e ele disse: “Chega ai, chega ai”. Era uma atividade que fize-
mos. “O que foi, coronel? Vocé ainda estd na policia, falou que ia apo-
sentar, fazendo que porra nessa policia?’ Ele: “Infelizmente, eu gosto
da policia, e tal, e estou tranquilo”. Foi assim exatamente o que ele
falou: “Eu vi o video, eu vi o filme de vocés’. “Como?”. “Nao sei como,
mas eu vi o filme de vocés, foi muito bem feito, com as imagens que
a policia tem, s6 eu vi aquelas imagens, e esta no filme”. Ou seja, ndo
foi nem divulgado. Entio é importante, o filme é uma contra-prova
das imagens da policia.

A DAcia, numa fala dela, colocou que é interessante usar, fazer um
acervo com todas as imagens que a policia capta, em qualquer tipo de
operacao. Ai na minha cabeca ja vem aquilo, né?! Se hoje nds conse-
guissemos acessar todas as imagens de seis meses atras, ou de um ano
atras, que a policia fez nas operacgoes, aquelas imagens que tem os ca-
pacetes, tem os coletes, imagens dos celulares dos proprios policiais,
imagem de uma viatura, que agora tem uma camera e tal, ai nds irfa-
mos acabar com a Policia Militar. Porque imagina o quanto de atroci-
dades que tem nas imagens da policia. Tinha policiais no Torre Palace
que reprimiam o préprio companheiro: “Para de filmar com o celu-
lar, porra. Esse celular pode mandar o video errado, essas imagens vao
aparecer e nés estamos fodidos, vamos ser mandados embora”. Ai eu
falava: “Entdo o que vocés fazem, vocés estdo sabendo que é errado?”.

Imagina, mesmo se as autoridades daqui nio dessem atencao,
outros paises poderiam dar aten¢do as imagens, porque o que 0s
policiais fazem na periferia... Como a Décia diz, aqui em Brasilia eles
tentam esconder tudo. Entdo eu acho bem valido usar essas imagens
para contar a histéria de verdade, a verdade da histéria. Isso é bem
interessante no filme, porque mostra o que aconteceu, algumas coi-
sas que passamos la dentro. No filme ha também muitas imagens da
Raissa, que é do MPL, e que estava no hotel em frente ao Torre Palace.
Inclusive acho que a imagem que me fez ser solto, Dacia, é da Raissa.
Eu estava preso porque fui acusado de estar no topo do prédio
jogando pedras e bombas nos helicopteros.” Mas eu fui o primeiro

7 Para incriminar Edson, a policia o acusava de tentativa de homicidio contra os

policiais que estavam nos helicépteros. Alegavam que Edson e os militantes que
estavam no terraco pretendiam lancar pedras para derrubar os helicopteros e,
em consequéncia, matar os policiais.
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a ser preso, na laje do prédio. Todos os policiais afirmaram aquilo.
E uma das imagens da Raissa mostra que eu fui preso no 14° andar,
ou seja: a imagem prova que a policia estava mentindo, que eu nao
fui preso 14 em cima, eu fui preso la embaixo. E, através dessa ima-
gem, o juiz resolveu me soltar. No inicio da audiéncia, eu falei para
0 juiz, falei para o promotor: “N6s vamos provar que a policia esta
mentindo, é tudo mentira o que eles estdo falando”. E conseguimos
provar isso. E ai o juiz: “Realmente, vocé esta correto”.

As imagens da policia também foram importantes porque mos-
tra...a comemoracaio da policia é um negdcio... pelo amor de Deus! A
secretaria de Seguranca falando que, dessa vez, o que prevaleceu foi a
inteligéncia da policia, foi a estratégia da policia. P9, a policia estava
removendo de um prédio alguns poucos sem-teto, a maioria... eu
acho que Gnica formada 14 era a Ilka, o resto ninguém era formado.
Entao, que estratégia os sem-teto tinham ali, comparado a estratégia
da policia? Comparado com a estrutura da policia? Eu vou te falar
uma coisa, se eu tivesse no prédio a estrutura que a policia tinha 1a
embaixo, eles ndo subiam nem ferrando. E eles falaram: “a estratégia
nossa prevaleceu”. E os caras comemorando com a bandeira do Bra-
sil. Aquele coronel Antunes, capitio Antunes, “ah, n6és vamos tirar,
isso e aquilo outro”. Ou seja, as imagens foram boas por isso. Aquela
imagem é patética, a imagem deles comemorando.

DAcIA - Eu queria falar uma outra coisa em relacdo a captacgio de
imagem no dia da desocupacio pela policia. Tem um aspecto que
eu queria destacar, que é a subjetividade de quem opera a camera.
Entdo, quem estava fazendo a cimera, quem estava operando o
drone, tem uma subjetividade que passa para a tela. Isso eu acho
interessante. Assim como eu gosto muito das imagens que sao feitas
pelo militante no calor da hora, quem ¢ da policia e esta filmando
também tem subjetividade, embora pareca que nao tem. Aquelas
imagens do drone sio incriveis.

E queria registrar a questdo da Raissa, que eu tinha esquecido
de falar. E uma militante do MPL, bem jovem, ali em 2016, 2015, ela
estava no MPL hé pouco tempo. Entdo, durante a operacao, ela e um
colega alugaram uma suite num hotel que fica em frente ao Torre
Palace, e se comunicavam de alguma forma com o pessoal do MPL.
Ela gravou com a prépria cimera, uma handcam, s6 que eles também
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ja tinham sido descobertos. E a medida em que iam filmando, iam
jogando no Youtube e apagando o material da cimera, dos cartdes
etc, porque eles estavam com medo de serem presos também. Nessas
imagens da Raissa, essa coisa que eu falava sobre a subjetividade fica
muito presente, ela estava muito nervosa. As imagens sio bem tremi-
das, ela estava se sentindo ameacada. Ai, antes de terminar tudo, eles
tiveram que descer, pegaram as coisas deles, fugiram do hotel, para
poder escapar da policia. Tem algumas imagens que estdo no filme,
da desocupacdo, que sio da Raissa.

CLAUDIA — Gostaria de tematizar a montagem do filme, que é com-
plexa em vdrios niveis. Por um lado, pelo modo como situa o que estd
acontecendo — os processos de ocupagdo, o despejo, a desocupacdo vio-
lenta - em um quadro mais abrangente. Isso ndo é feito de maneira
didadtica, explicativa ou causal, mas sim colocando imagens em rela-
¢do, em contato, na montagem, coordenadamente — ao mesmo tempo
situando e sugerindo conexdes, e cabe ao espectador estabelecé-las
mais precisamente. Entdo, por exemplo, no prélogo, vocé ja trabalha,
paralelamente as imagens do despejo dos ocupantes do Torre Palace,
em 2016, as imagens de uma manifestagdo verde-amarela favordvel a
prisdo de Lula, em abril de 2018, sugerindo conexdes. Quanto tempo
vocés trabalharam na montagem, e como essa questédo do quadro poli-
tico mais abrangente foi pensada?

DAc1A - O processo de montagem é longo e, nesse processo, a minha
intencio nio é contar a histéria de uma forma linear, causa e efeito,
nio. E uma forma de passar um sentimento. Algumas pessoas me
acusam naquela parte. Eu uso imagens que eu tiro do contexto das
manifestagoes a favor do governo Bolsonaro, ou anteriores, que eu
vinha captando na Esplanada dos Ministérios, como quando houve
a vota¢ao do habeas corpus do Lula, em 2018. Foram duas votacoes.
A gente foi, e os bolsonaros vieram para a Esplanada. Na véspera
do dia da votacao eles estavam ali comemorando, parando carro, e
a gente foi fazendo aquelas imagens. Depois n6s montamos essas
imagens no comeco do filme, quando Edson e os companheiros dele
estdo descendo algemados do Hotel Torre Palace, e ai coloco ima-
gens das pessoas comemorando na Esplanada. Claro, eles estavam
comemorando uma outra coisa, mas, na realidade, o Estado estava
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comemorando através deles a prisdo dos militantes. Todos machuca-
dos, feridos, saindo do prédio algemados, e o pessoal comemorando.
E uma liberdade que eu tomei de montar dessa maneira. Algumas
pessoas acham que isso ndo é correto. Mas a policia também nio é
correta (risos). Eu acho que esse era o sentimento.

Al tem uma outra coisa que eu queria dizer.. na montagem,
quando a gente comecou a trabalhar as imagens dos drones da poli-
cia, do prédio, aquela coisa toda, o sentimento que me vem é de qui-
lombo. Eram pessoas negras que estavam ali. Entao tem uma questao
racial muito forte nesse filme, como tem muito no Entorno da Beleza
(2012) também, no concurso de misses: as meninas negras tao lin-
das ndo ganham, s6 ganham as brancas. Por isso que a gente teve a
ideia de trazer o berimbau na trilha, porque ali, naquele momento,
tinha uma questao racial para noés, era importante trazer a resistén-
cia através do berimbau. Aqueles homens negros 14 em cima daquele
prédio, jogando bombas, os helicopteros — parece, assim, feitores
torturando escravizados.

CLAUDIA - O filme termina “abrindo-se”, ndo é? Como surgiu esse final?
DAcIA - A gente fez aquele final varias vezes. Agora a fala do Edson
ndo tinha jeito de sair. Tinha que ser aquela fala. Se seria ele falando
no contexto em que fez a fala, se seria ele sentado ali na grama, no dia
da posse de Bolsonaro, e finalmente se levantando... a gente também
chegou a pensar que o final seria ele sentado na grama, aquele povo
trancando, a fala dele em off, e quando ele se levanta e caminha em
direcio a camera e sai do quadro, o filme terminaria ali. Mas a gente
achou que era pessimista... quando ele se levanta, é para seguir na
luta. Ai a gente trouxe aquele material de uma tentativa de ocupacao
da Codhab, a Companhia de Habitacdo. Eu fiquei muito satisfeita
depois que chegamos nessa solucdo. Nao sei o que vocés acharam. Eu
queria que tivesse uma ocupacao no final, uma luta. Sim, Bolsonaro
tomou posse, mas a gente continua na luta.

EDSON - Sobre o final, eu gostei muito. Uma coisa que talvez tenha
uma continuidade. E o final foi importante também porque foi a pri-
meira luta depois da prisdo. E nés fizemos contra os advogados. Os
advogados: “Nio vai fazer, ndo vai fazer”. E eu falei: “Vai fazer, e se for
preso, n6s vamos fazer essa luta, a Codhab estd muito folgada”. Nos
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fizemos, ndo é, e Dacia estava 14, com a equipe, na hora da ocupacio.
Eu ia ocupar, mas quando chegou perto, uma das que me orientou
bem foi a Dacia: “E melhor tu nio entrar, é melhor tu ficar de longe, ¢
melhor ficar aqui”. E essa decisdo é foda. O militante vive ali no meio
fio. Mas essa decisdo me livrou da prisao, eu ia ser preso de novo, pra
falar a verdade. Porque, um minutinho antes de ocupar, eu decidi
nao entrar. Entrou o Luiz Henrique, entrou outra pessoa, qualquer
um podia entrar - até o Luiz Henrique que foi preso comigo, estava
sendo acusado das mesmas coisas que eu - foi, entrou, ocupou, e nio
foi preso. Um companheiro nosso foi preso, porque quebraram uma
vidraga, e ele foi para a delegacia, mas foi solto. E, mesmo assim, eu
fui cacado, lembra, Dacia? Fui cacado naquele dia. A policia chegava
com o celular, com uma foto minha, perguntando para o pessoal do
estacionamento se eu estava por ali.

DAc1A - E. Cadé Edson? Cadé esse cara aqui?

EDSON —E a Dicia... foi um negdcio muito louco. A Dacia achou um
lugar para nds nos escondermos.

DACIA - Primeiro eu fico com o Edson no meu carro, a gente da a
volta. Mas, quando apertou a coisa, e comecou a ter um monte de
viatura, a Universidade de Brasilia tem, 14 no Setor Comercial Sul, a
Casa de Cultura da América Latina. Ai, eu e o Edson fomos ver uma
exposicao de fotografias na Casa de Cultura, enquanto a situacao ali
no Setor Comercial Sul se acalmava.

EDSON — Vocé vé, é uma militante. Tipo uma militante cineasta. Se

fosse uma cineasta qualquer, “problema dele, eu quero é filmar ele
sendo preso”.
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Introducao

Nas tltimas décadas, a humanidade transformou o curso de rios de
muitas bacias hidrograficas, construindo aproximadamente 40 mil
barragens. Tais construcoes de concreto e aco tem alterado fisica e
geologicamente o planeta. Tanto o filme Narmada (India/Franca,
2012),de Manon Ott e Grégory Cohen, quanto o Em busca de vida (San-
xia Haoren/Still life, China, 2006), de Jia Zhangke, nos aproximam
dessas realidades tio demasiadamente exploradas em midias televi-
sivas e redes sociais. No caso dos filmes sobre os quais nos deteremos,
ha em especial uma atenc¢io a prépria natureza filmica e imagética,
permitindo ao espectador uma outra porta de acesso a essas reali-
dades, um outro modo de presenciar as violéncias socioespaciais e,
exatamente por isso, construir outro olhar para elas. Esses filmes dao
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tempo a imagem, formulam um jogo entre o visivel e invisivel, o gesto
e o espaco onde habitam; realizam, portanto, uma resisténcia na cons-
trucdo de algo que nio opera pela liquidez do tempo antropoceno ou
mesmo pelos eixos discursivos hegemoénicos e contra-hegemonicos,
buscando, de um lugar deslocado, tornar visivel aquilo que se quis
invisivel. E nosso objetivo, desse modo, discutir a politica dessas ima-
gens procurando perceber em que medida esses filmes, cada qual a
sua maneira, lancam outro gesto as violéncias, revelam outras resis-
téncias e nos aproximam das vozes e espacos afetados.

Contra a imagem da politica: a politica das imagens

O rio Narmada é um dos sete rios sagrados que cruzam a India.
De acordo com os realizadores de Narmada, Manon Ott e Grégory
Cohen (2015), muitas lendas contam que o rio Narmada é um rio-
-deusa, que encanta aqueles que se aproximam. Seduzido pelo mito
do progresso, na independéncia do pais, o entdo presidente da
India, Nehru, proclamou: “As barragens serdo os templos da India
moderna”. Nesse lugar de narrativas dispares, muitos conflitos e
manifestacoes se sucederam ao longo da segunda metade do século
XX para tentar impedir a constru¢do de um dos maiores complexos
de barragens do mundo, o Sardar Sarovar, que removeu milhares de
pessoas e inundou areas imensuraveis. No auge das lutas, no inicio
dos anos 9o, A Narmada Diary (fndia, 1995), de Anand Patwardhan e
Simantini Dhuru, acompanhou de perto os movimentos de resistén-
cia e as negociacoes da populacdo atingida pelas barragens com as
autoridades do estado, além das represalias contra o grupo. Como
o titulo diz, este documentario pretendeu ser uma espécie de diario
dessas lutas, uma tentativa de estabelecer, no olho do furacio, uma
ordem cronoldgica dos fatos, uma janela de acesso aquela realidade
ou mesmo um documento sobre as manifestacdes. Apesar de obvia-
mente presentes e por vezes autonomamente subversivas pela sua
proépria natureza, as imagens filmicas aparecem, num quadro geral,
submissas aos discursos ideol6gicos. Como se as imagens deste filme
se dessem transparentes, o espectador pousa o olhar através delas,
tornando-as, a grosso modo, apenas um meio para retratar e discutir
um momento sociopolitico e histérico.
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Por sua vez, os realizadores de Narmada se interessam pela natu-
reza das imagens. Em entrevista (2019) sobre o filme, ambos comen-
tam que Narmada procura unir o politico ao sensivel. Afastando-se
de qualquer didatismo, o filme coloca que a forma pode conter
também o sentido. “Ao descrever uma espécie de deserto aquético,
o filme toma nota da violéncia desse processo, mas ndo para nessa
constatacdo: busca, sim, tornar o olhar sensivel” (traducio livre,
2019). O filme Narmada, portanto, mais distanciado no tempo em
relacdo ao anterior, A Narmada Diary, estabelece uma alteridade com
o que filma e constréi outros imaginarios, outros meios de se aproxi-
mar daquilo que é filmado. Assim, se distancia de uma histéria linear
para se aproximar de outra producdo, na qual a histéria deixa de ser
verdade, mas ponto inicial para a producdo de uma sensibilidade
histérica. Os cineastas substituem uma narrativa linear, em que os
fatos sdo encadeados, como no filme de 1995, para produzir outra,
em que sons, imagens, fotografia e didlogos sio mixados, a fim de
provocar e produzir outras sensibilidades.

De modo semelhante, é realizado o filme Em busca da vida. Fil-
mando in loco o processo de construcao da represa das Trés Gargan-
tas e desaparecimento da cidade de Fengjie, uma cidade de apro-
ximadamente 2.000 anos, o filme chinés ndo se torna, apesar do
contexto politico, uma “arma de combate” direta a essa violéncia,
mas antes uma fabulacao a partir da destruicio do progresso e suas
ruinas; um movimento de busca em meio aos destrocos ja presentes
e construcdo de um olhar contrario a liquidez do projeto moderno
da China a partir de narrativas outras. Como escreve Cecilia Mello,
pesquisadora deste cineasta chinés, “o cinema de Jia Zhangke ¢é poli-
tico ndo por denunciar uma realidade ou carregar uma mensagem,
mas sim por construir uma realidade através de outra ‘partilha do
sensivel” (2014, p. 56).

Referéncia nas discussoes desta perspectiva e nos estudos das
imagens, o filésofo Jacques Ranciére escreve: “As imagens da arte nio
fornecem armas de combate. Contribuem para desenhar configu-
racoes novas do visivel, do dizivel e do pensavel e, por isso mesmo,
uma paisagem nova do possivel” (RANCIERE, 2010, p. 100). A esté-
tica, dessa maneira, encontra uma dimensao politica nio por fazer
dentncias, mas por poder reconfigurar a ordena¢do dos elementos,
possibilitando novas formas de ver e sentir. A dimensao politica das
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imagens “ndo deve ser situada fora delas, nas lutas de grupos minori-
tarios, nas repercussoes e entrelacamentos de esferas pablicas ou na
construcdo de enquadramentos interpretativos criticos (ainda que
essas dimensoes sejam importantes)” (RAMOS, 2011, p. 3), andloga
a uma ligacdo direta entre as imagens e uma conscientizacao poli-
tica do espectador e suas acdes. Deve sim, nos aspectos imagéticos e
filmicos em si, no modo como colocam o espectador num jogo sus-
penso, numa posic¢ao livre entre estranhamento e significacdo, entre
narracao e expressio, manifestacio e ocultamento, nunca se fazendo
passar por uma simples realidade, sendo antes um conjunto de rela-
¢oOes entre o dizivel e o visivel.

Provocando esses rearranjos e deslocamentos, esses filmes rom-
pem com uma evidéncia de uma ordem natural do olhar. A politica
das imagens torna-se, assim, uma forma de questionar o consen-
sual, o inquestionével: ela irrompe diante de olhos acostumados a
normalidade (e a normalizacdo) e promove rupturas e transfor-
macdes nos modos usuais de aparéncia e circulacio de palavras,
corpos e imagens. Sob esse viés, imagens politicas sdo, portanto,
imagens dissensuais, imagens que desconectam significacoes e visi-
bilidades, que permitem o estranhamento e a polémica. Trata-se de
complexo exercicio identificar a poténcia politica e criativa que as
imagens apresentam de se configurarem como dispositivos ou como
operagdes que fazem surgir e sobreviver os “momentos inestima-
veis” que resistem a capturas, siléncios e aos excessos dos discursos
construidos midiaticamente pelas institui¢des sociais e pelo Estado.

Isso nos convida a investigar como as imagens produ-
zem rearranjos das visibilidades e dos modos de dizer
operantes no mundo. A poténcia politica de uma ima-
gem é aquela que produz, a partir de seus préprios
meios expressivos, uma recombinacdo de signos ca-
paz de desestabilizar as evidéncias dos registros dis-
cursivos dominantes (MARQUES, 2014, P. 10).

Assim sendo, se as imagens midiaticas, por exemplo, produzem
um dominio ideolégico, a tarefa politica atual, como argumenta
Ramos (2015) ao ler Ranciére, seria a de trabalhar a imagem com o
objetivo de provocar outras possibilidades capazes de produzir um
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dissenso em relacido aos holofotes das imagens espetaculares. Pres-
supondo-se que Narmada e Em busca da vida operam a partir de uma
politica das imagens, serdo investigados como essas imagens parti-
culares, diferentemente das imagens hegemonicas, cristalizam em
nosso olhar novas representacdes, espagos e tempos para as violén-
cias, em especial as dadas em contextos de construc¢des de barragens,
instaurando, como pensa Ranciére, subversoes e reinvencdes dos
modelos de captura aos quais estio submetidos rotineiramente.

Dos ruidos

Dar a ver aquilo que nio encontrava um lugar para ser
visto e permitir escutar como discurso aquilo que s
era percebido como ruido (RANCIERE, 1995, P. 53).

Para Ranciere, a partilha politica do sensivel é produzir presenca.
Sob o barulho das demolicées e a imensiddo silenciosa das barra-
gens, tanto Narmada quanto Em busca da vida conseguem abrir pas-
sagem. Vislumbram o que se quis invisivel, ouvem o que havia sido
silenciado, estao perto e dialogando de dentro. O desejo de Narmada,
nas palavras dos realizadores (2019), foi compreender o que repre-
sentava esse rio pelo qual as pessoas estavam lutando. Por sua vez,
para Zhangke, compreender e produzir uma vida onde ela estava
para acabar ao ser inundada. Apés décadas de conflitos, construida
a barragem, restava a Narmada a possibilidade de ainda revelar e, em
sua medida, restituir a poténcia de vida do rio, assim como daque-
les que 14 lutaram. Em um movimento prospectivo, Em busca da Vida
quer compreender e produzir, no e contra o fluxo do progresso,
memorias que estio sendo demolidas. Produzir presenca, portanto,
por meio das imagens e contra o pensamento objetivante da moder-
nizacdo, junto com aquilo que hé de sagrado no rio e comunal.
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As aguas como experiéncia haptica

vi

Assistir a Narmada é ser pouco a pouco imerso em suas dguas, sen-
dimentando em nosso corpo um encantamento com o rio. A abor-
dagem das barragens, neste filme, avanca para além da evidéncia da
violéncia da modernizacio, trata-se de, no e com o filme, recuperar
um olhar soterrado, banalizado e deslegitimado pelas narrativas de
poderes que se colocam como totalizantes.

FIGURAS 1,2,3 E 4: Frames retirados do filme Narmada (2012).

Procurando dar corpo ao rio, em Narmada a cimera se encontra
muitas vezes dentro dele, flutuando por cima, como se o reverenciasse.
O fluxo da dgua é o que a move, estando, portanto, em comunhio com
orio Narmada, sendo levada por ele. O tempo das imagens, podemos
sentir, € o tempo do curso d’dgua, assim como dos seus gestos absorto,
moroso, duradouro, continuo, geoloégico. A enorme bacia de agua
inunda o espaco filmico, que, aliado ao tempo longo, cristaliza no
olhar do espectador um estado de deslumbre, proximo a um transe,
de quem se encontra diante do que é sagrado. E, mesmo quando o
filme ndo esta norio, ainda assim muitas imagens aparecem afetadas
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por ele: a névoa, que cobre alguns planos, aparece como uma espé-
cie de fantasma da 4gua. As imagens estio, assim, constantemente
imersas num ambiente imido, dentro de um espaco outro: nas aguas.

Nao sio gratuitas a utilizacdo de uma cimera Super-8 e a cap-
tacdo do som independente da imagem, sendo tais manipulacées
e escolhas feitas para reforcar o olhar deslocado em rela¢io a uma
pretensa naturalidade das imagens. O aspecto granulado e fragil
das imagens em Super-8 produzem uma visao desfocada, nebulosa.
Estando o filme préximo aos ruidos do rio, entende que os contornos
do sagrado nunca sao nitidos e precisos, antes uma presenca sutil.
O som, igualmente, por estar dissociado da imagem, nos provoca
sensacdo parecida, gerando um torpor semelhante de estar debaixo
d’dgua, de apreensio especifica. Trabalham ambos, assim, numa
esfera do sensivel, na possibilidade de um outro olhar, na resisténcia
do sagrado este que se vincula ao entendimento do rio como alteri-
dade e ndo como peca de producio.

Por sua vez, em Em busca da Vida, as aguas sio como uma pro-
messa a ser cumprida. Imagens como casas sendo marcadas, pedrei-
ros destruindo construcdes, expulsdes e migracdes remetem a um
elemento que em breve aparecerd como aquilo que tudo apagara:
afinal, aquela localidade sera inundada. Esse porvir é uma pressiao
sobre um lugar que em breve deixara de existir. A 4gua, ora aparece
como elemento que tudo cobre, vide as ruas sendo apontadas como
ja submersas logo no inicio do filme, ora como ameaca vindoura,
nas marcacées dos futuros niveis de dgua nas ruas ainda repletas
de gente. Sendo assim, as imagens do filme, que revelam de perto
a existéncia de uma cidade, sdo imagens de um presente que logo
deixara de sé-lo. As aguas, aqui, sdo fantasmas do futuro, uma som-
bra movida pela acio do homem. A paisagem que delimita o espaco
filmico de majestosas montanhas que um dia foram inspiracées para
pinturas classicas chinesas transformam tal realidade num particu-
lar universo, numa espécie de redoma ndo mais suficiente para con-
ter as regras regidas a partir de mandos e desmandos pautados num
desejo de modernizar o pais. O cinema de Jia Zhangke, investigador
etnografico das transformacées de uma China que assistiu, nos anos
1980, as irrupcdes democraticas nos conflitos da praca da Paz Celes-
tial, vé tudo como agua: uma agua prestes a inundar de Moderni-
dade tudo a frente.
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FIGURAS 5 E 6: Frames retirados do filme Em busca da vida (2006).

A

vi

aguas, espectros

Tracando imagens que apontam para o vinculo intimo das pessoas
com o rio, o filme Narmada busca fazer emergir dos sujeitos uma
dimensao do sagrado. Ha, para esses sujeitos, um retrato especifico
que, através dessas imagens evanescentes, surge unido ao rio, como
uma aparicao. Os rostos e corpos (figura7z, 8 e 9), tomados aqui como
presencas etéreas, apontam também para um duplo processo de
desaparecimento, que se da tanto pelo desastre quanto pelos fantas-
mas que permanecem.

Maurice Blanchot (1990), em Escritura do Desastre, faz provoca-
¢oes acerca da ideia de desastre. Para ele, o desastre é o fim de tudo,
pois nada mais ha por vir, nenhuma imaginacao é capaz de produ-
zir algo posteriormente. Um evento como esse ndo aponta para um
futuro, mas para a desestabilizacdo total de qualquer absoluto, para
o completo desaparecimento de tudo o que existe. Acompanhando
o raciocinio do fil6sofo francés, pode-se dizer que, em Narmada, os
corpos ndo apenas marcam cronologicamente fatos ou produzem
uma verdade testemunhal, mas servem como anti-balizas de qual-
quer sentido que nao seja desordem pura. Como espectros, produ-
zem reminiscéncias e sdo rastro de um processo radical de dester-
ritorializacdo incontrolavel e contingencial. Vem para lembrar, nao
para reconstruir uma narrativa oficial ou nao; vem para produzir
lembranca, afeto baseado numa memoria coletiva.

Da mesma forma, um menino atravessa as sequéncias de Em
Busca da Vida como um fantasma que anuncia o fim. Por vezes ale-
gre, canta como quem anuncia tanto o por vir da inundacao total da
area como o desastre dos que ja estio submersos. Acompanhando o
filme, com uma voz vibrante e desafinada, ele atravessa um quadro
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para, adiante, reaparecer, agora iniciando outra musica. Como um
personagem extraterritorial, como alguém que é trazido de fora da
narrativa, ele marca um tempo ciclico no qual ndo ha inicio ou fim,
mas repeticoes. Se para Blanchot o desastre é aquilo que nio aponta,
pois é fim em si mesmo, sendo assim, nem passado nem presente,
o personagem proposto por Jia Zhangke é o espectro desse passa-
do-futuro em suspenso, num tempo outro. Entre a submersao total
que se anuncia e os gestos compartilhados pelos trabalhadores, o
menino seria um espectro no espago-tempo.

FIGURAS 7, 8 E 9: Frames retirados do filme Narmada (2021).

Ao mesmo tempo, ainda em Narmada, os gestos da mulher ao
passar as maos nos cabelos (figura 8) ou a existéncia de corpos ralos
através do véu branco marcam e dao visibilidade a vidas afetadas por
estes grandes empreendimentos. Quase desumanizados ao se torna-
rem ndameros, estatisticas ou resultados de um impacto, adquirem
forca pelo olhar, pelo corpo e pela simples existéncia. Nesse sentido,
esses sujeitos surgem ndo apenas como vitimas da violéncia, mas
como aqueles que permanecem proximos ao rio, mesmo quando em
forma espectral. Aparecem, ndo a toa, constantemente remando em
pequenos barcos ou se banhando em suas margens. Ao reforcar essas
cenas, ndo s6 revelam a dimensao absurda das dguas provocada pela
violéncia humana, como também reafirmam uma rela¢cio nio rom-
pida com o rio, o que contraria a construcio das barragens. Nessas
imagens, as barragens e também as construcéoes das cidades , simbo-
los do mundo do progresso, estdo sempre ao fundo, estranhas a lin-
guagem do rio e a relacdo das pessoas com ele. Se, de um lado, Nehru
proclamou, na independéncia da India, que as barragens seriam os
templos da India moderna; em Narmada, por outro, h4 uma procla-
macdo contraria de um local, de dentro dorio, que encerra o filme: “O
Narmada sobrevivera e as barragens nio serdo mais do que reliquias
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do século xx”. Sendo assim, hi no olhar do filme, uma crenca em um
tempo maior, um tempo geoldgico, ou mesmo sagrado.

Assim como em Narmada, e no Em busca da vida hi, também, um
tempo alargado, mais lento. Se no primeiro o desastre ja se deu, no
segundo acompanha-se seu desenrolar na lentidao da vida diaria
daqueles que ainda estdo 1a. O cinema de Jia percorre o tempo pre-
sente constatando o desaparecimento e as rapidas transformacoes
que, em seus filmes, duram, martelam, produzem ruidos. Nesse sen-
tido, as imagens, contra a dissolucdo banal e radical dos espacos cau-
sada pela l6gica da modernizacio desenfreada, dio a matéria peso,
corpo e presenca. As imagens demonstram, assim, sujeitos com ges-
tos que duram, sujeitos que atravessam as imagens, de uma ponta a
outra, em cenas panoramicamente longas e lentas. Enquadra, desse
modo, o progresso na pele e em tempo real. O filme sobre a barra-
gem indiana é diferente da pelicula de Jia Zhangke ndo por revelar
um aspecto espectral dos sujeitos e dos espacos, mas por estar mais
préoximo (e em busca) da perpetuidade de vidas que se movem nos
destrocos de um desastre que lentamente vai sendo produzido. A
resisténcia desse cinema estd na constatacdo de presencas, em se
colocar ao lado dos sujeitos locais, dando-lhes tempo e memoria
diante da iminéncia do arrombamento que os ameaca.

Interessa a ambos realizadores, mais do que travar conflitos,
produzir um modo de olhar: tornar visiveis as pessoas que ali exis-
tem, acompanhé-las, constatar suas existéncias, estar junto, con-
trariar as imagens de tragédia e estabelecer uma resisténcia pela
pura presenca. Evitando a narrativa do espetaculo, comum a um
contexto como este, Em Busca da Vida se divide em subtitulos que
evocam o menor, marcados por “cigarros”, “chd” e “tofu”. Elemen-
tos que, embora ndo sejam explicitamente centrais no filme, apare-
cem constantemente entre os moradores de Fengjie. Dessa forma,
trata-se de direcionar o olhar para uma crenca na manutencio da
vida, para a forca do conjunto entre os sujeitos, para aquilo que é
organico diante dos concretos que preenchem muitas das imagens.
Exatamente por isso, a mise-en-scéne das imagens deste filme produz
uma harmonia entre os corpos. Se, de um lado, vemos as estranhas
rupturas que a demolicdo de uma cidade causa; do outro, nos depa-
ramos com cenas, como as das figuras 10, 11, 12 e 13, nas quais se esta-
belece a enorme poténcia daquilo que é uno, que se impée em gestos
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harmonicos que contrariam os espacos em ruinas. Essas forcas con-
trarias pequenos gestos contra as grandes destrui¢des, corpos unifi-
cados contra os concretos despedacados vinculam-se a uma politica
de imagens que move o filme. Do mesmo modo, a for¢a das persona-
gens do Em busca da vida esta, justamente, em atravessar errante uma
cidade que beira a destruicao; atravessa-la, apesar de tudo, em busca
da reconstrucao das relacdes: o homem que procura a filha que ndo
vé ha anos, a mulher que deseja resolver a distancia do marido.

FIGURAS 10, 11, 12 E 13: Frames retirados do filme Em busca da vida (2006).

Submersos nas aguas

Jia Zhangke fora contratado, em 2006, para fazer um documentario
sobre o pintor chinés Liu Xiaodong no local onde estava sendo cons-
truida a maior barragem de 4guas do mundo até entio, as Trés Gar-
gantas. Ao chegar, deparou-se com uma situacdo surreal: um nimero
enorme de pessoas em fuga da cidade. O que formava a paisagem em
demolicdo eram os montes de detritos e alguns prédios ainda por
serem demolidos. Comprometido com o estado das coisas de uma
China em modernizacao, de dentro desse documentario surgiu outro
filme: o Em Busca da Vida. Ao invés de contar uma histéria tomada
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como real, Zhangke realiza um movimento radical em seu cinema ao
elocubrar uma ficcio sem, no entanto, deixar de acompanhar o real
em tudo o que ele extrapola. A producao do filme se da no tempo,
no instante dos acontecimentos, em um movimento de abertura da
imagem para que ela absorva parte do mundo - o acontecimento. Jia
faz um encontro incerto, préprio do jogo entre estar no momento e
a ficcdo como possibilidade de invencao de outra visibilidade, como
mote para tocar o real. E nessa regéncia contextual que o cineasta de
Fenyang constréi o seu préprio documento.

No filme, ha uma insisténcia que produz fabulacio. O som, com
rajadas largas ao fundo, reverbera até encontrar a barreira de mon-
tanhas, percorrendo a textura e a matéria, até se perder na agdo ou
no movimento recém acontecido, mostrando uma cidade em des-
moronamento programado. Sob o calor escaldante, o martelo con-
tinuo mostra que o desmoronamento ainda nio chegou ao fim. Tal
sonoridade ¢ a insisténcia de que algo esta para acontecer, e é essa
promessa que move a narrativa.

Num movimento parecido, Manon Ott e Grégory Cohen produzi-
ram Narmada ao perceberem o real como a matéria bruta a partir da
qual imagens sdo produzidas. Este filme escapa do registro documen-
tal de A Narmada Diary, de Anand Patwardhan e Simantini Dhuru, as-
sim como também de uma extrapolacio radical das consequéncias da
instalacdo da barragem na India, que poderia desembocar numa fic-
cdo cientifica de pouco interesse para os dois cineastas franceses, pes-
quisadores cuja origem vem do campo dos estudos sociais. Tomam,
portanto, as imagens, os rostos, a natureza pelo filtro e distanciamen-
to dado pela cimera no caso, a Super-8 e a mixagem do som, produ-
zindo uma arqueologia nio dos fatos, mas de uma sensibilidade me-
morial. Num trabalho de analogia entre o estar e produzir o efeito de
submersdo nas d4guas e entrelacamentos do que est4 sendo vivido e do
que esta sendo fabulado no correr do cotidiano, Narmada e Em busca
da Vida buscam uma memoéria que esta inscrita nio como registro, e
sim como produto da prépria produ¢do da imagem.

Retira-se do factual a poténcia de um espanto, produzindo uma
verdade prépria, que se aproxima ora da estética oitocentista do
sublime de uma verdade extatica, usando aqui o termo criado pelo
cineasta Werner Herzog, na palestra Sobre o Absoluto, o Sublime e a
Verdade Extdtica. Nesse texto, ao descrever o processo de producio de
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Licbes da Escuridédo (1992), e 0 que uma experiéncia como a queima de
pocos de Petréleo no Oriente Médio é capaz de produzir, Herzog dis-
cute a estética do sublime que tais fendmenos sio capazes de enqua-
drar. Contra o politicamente correto da plateia, que assistiu o filme
ansiosa por belas e salvadoras imagens do mundo, o cineasta alemao
advoga a favor do extraordinario mistério que essas imagens provo-
cam. Herzog afirma (2013, p. ?), a partir dos exageros, impostagoes
e representacdes “maiores que a vida” da 6pera, que “todo o nosso
senso de realidade foi posto em causa”. Nesse sentido, a0 mesmo
tempo em que aponta o carater incompreensivel da perda da lineari-
dade narrativa ocidental, que elimina os afetos em funcio darazio, o
autor identifica nesse drama o ponto de partida para uma aventura:
aproducao de uma verdade elaborada essencialmente pela imagem,
pelos sentidos e pela recepcao interpretativa.

Assim, a submersdo propiciada na fotografia de Narmada e o corte
darealidade do cotidiano pela ficcio no filme de Zhangke apontam
para a construcio de uma atmosfera em que uma verdade outra, ex-
terior ultrapassa a verdade factual e prescrita. A imagem-tempo nos
da a possibilidade de compor outras camadas, outras verdades, for-
madas pelo acaso, pelo incerto, pelo ndo visto, em suma: pelo misté-
rio. Hans Ulrich Gumbretch (2013), interessado em recep¢des menos
intelectuais e mais afetivas ao intempestivo que certas obras sio ca-
pazes de trazer, em seu livro Atmosfera, Ambiencia e Stimmung, discute
justamente essa experiencia histérica que se faz no encontro do (...)
passado-presente a definicdo de seu carater estrangeiro’ (GUMBRET-
CH, 2013, p.26). Para ele, é possivel uma criagdo estimulante e atmos-
férica em certas obras, pois estas sdo capazes de encontrar ‘(...) de for-
ma intensas e intimas, formas de alteridade’ (idem, p.23).

A pintura, a fotografia, a paisagem, as aguas

Numa etnografia das sensibilidades interessada na construcio do
olhar dos cineastas em questio e na transformacao e politizacido do
que veem em imagens, pode-se ampliar tais digressdes feitas até aqui
aproximando-os de seus contextos sensiveis de producao.

Os realizadores Manon Ott e Grégory Cohen tém uma formacao
especifica relacionada ao campo da producio das imagens. Sendo a
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primeira uma sociéloga de formacao, com especializacio em movi-
mentos sociais, e o segundo, um cientista politico, ambos trabalham
as dinamicas envolvendo a emancipagdo politica em contextos estran-
geiros: a India e a questdo das dguas; a Birmania, no que tange a re-
sisténcia contra a ditadura e censura estatal, principalmente no que
diz respeito a como os artistas Birmaneses produzem resisténcia atra-
vés da arte. Aliado a isso, o interesse pela fotografia foi o que os levou
ao cinema, sendo Narmada a primeira pelicula produzida pelos dois.
Nesse filme, a fotografia notabiliza-se pela construcio de uma paisa-
gem submersa, na qual é possivel ver, pelo efeito da lente da cimera
Super-8 utilizada, a umidade. Tal umidifica¢do é um indice que tanto
comprova um estar no local como produz uma ambientagdo haptica
para quem assiste o filme, dando uma nova ambientacio.

Michael Wesely, em uma série fotografica na qual, por um longo
periodo, deixa aberto o obturador da camera fotografica, expde a
passagem do tempo na época da reconstrucio da Potsdamer Platz,
na Berlim pés-queda do muro. Ao invés de gotas de 4gua, o que se vé
sdo vigas, pilares, concreto, colunas, trabalhadores, todos escondi-
dos pelo tempo, mas entrevistos nessa técnica fotografica. Ao deixar
a camera aberta por meses a fio em frente ao local da construgio, ao
captar o tempo da construcdo dos edificios, ao dar visibilidade aos
esqueletos construtivos, ao apreender a energia que animou e pro-
duziu o lugar, Wesely tornou clara a fantasmagoria do capital. Suor,
energia, peso e toneladas de ferro, tudo escondido atras das formas
produzidas por processos alheios as maos daqueles que constroem,
totalmente exteriores as artesanias envolvidas.

FIGURAS 14 E 15: Série Potsdamer Platz, Berlin.
FONTE: Michael Wesely, 2019
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Nessa técnica, desenvolvida pelo proprio fotégrafo, as imagens
sdo captadas por cameras, construidas por ele, que permitem expor
um mesmo negativo ao longo de muitos anos, condensando diver-
sos momentos em uma tnica fotografia (WESELY, 2019). Isso implica,
de certo modo, abrir a caixa preta da propria fotografia. Vilem Flus-
ser (1985), em Filosofia da Caixa Preta, explora nio apenas a fotogra-
fia, mas também o ato de fotografar, bem como o aparelho, para
discutir uma filosofia ou racionalidade intrinseca & maquina “de
tirar retratos”. Em seu texto, o autor pensa na recepg¢io das fotos e
no contexto de tal recepcao, porém esta interessado no que é intem-
pestivo. Com Wesely, a partir de Flusser, interessa pensar o modo
como o fotégrafo desmontou os mecanismos de funcionamento da
maquina para extrair da mesma uma poténcia estética que antes
nao fora entrevista. Com Ott e Cohen, interessa retirar do aparelho,
sem desmonta-lo e/ou entender seu funcionamento, o maximo de
uma expressao estética. Ainda sim, algo lhes é comum. As goticulas
de Narmada e os tracos construtivos de Wesely sdo os espectros nao-
-humanos que a fotografia é capaz de produzir, pois nio se trata de
revelar, e sim de produzir uma visibilidade para aquilo que, a olho
NU, N30 Se enxerga.

Analogamente, é esta mesma sensibilidade que Caspar David
Friederich, pintor roméantico do século xviI1, quer evocar. A desme-
surabilidade do espaco, que agiganta-se e poe em éxtase a sensibili-
dade humana, por conter uma escala do que ndo é humano, fazendo
ou produzindo imagens de algo além de si mesmo, o excedendo, é o
objetivo de Caspar. Ao pintar figuras humanas, edificios ou arvores
solitarias, desoladas em ambientes indspitos, sempre diminutas em
relacdo ao contexto espacial, o autor alemao tenta construir uma sen-
sibilidade frente ao excesso. Tanto em Narmada quanto em Em busca
da vida, o excesso ou a desmesura das bacias de dgua e das enormes
montanhas, respectivamente, tém um objetivo semelhante: nio pro-
duzir uma imagem bela, agradavel ou reconhecivel aos olhos, mas
uma imagem carregada de impacto. Tal impacto é dado pelo gigan-
tismo de uma obra como uma barragem de 4guas, por uma cadeia de
montanhas ou pela constru¢io de uma amontoado de edificios no
meio de uma cidade global como Berlim.
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FIGURA 16: Landschaft mit Gebirgssee am Morgen.
FONTE: Caspar David Friederich, 1823-1835.

Para Jia Zhangke, h4 ainda outra escala, pr6xima ao olhar do pin-
tor chinés Liu Xiaodong. Como ja dito anteriormente, o cineasta
chinés foi a regido das Trés Gargantas nao para filmar o processo de
construc¢io da barragem, mas para fazer um documentario sobre o
pintor chinés Liu Xiaodong. Essa aproximac¢ao nio se deu ao acaso,
porque, assim como o segundo é pintor, o primeiro leciona/lecionou
aulas sobre este oficio na Universidade de Pequim (FRODON, 2014).
Ao filmar o processo de pintura de Xiaodong, o carater imagético do
cinema de Jia Zhangke parece acentuar-se. Mais do que umretrato da
obra do pintor, é estabelecido um didlogo que tensiona e aproxima
cinema e pintura. Ao procurar os rostos dos sujeitos, as montanhas
e as pessoas deixam de ser efeitos para ganharem materialidade e
marcas nos corpos.

NAS AGUAS:
A RESISTENCIA DO SENSIVEL



FIGURAS 17 E 18: Frames retirados do filme Dong (2006).

No hiperrealismo da pintura de Liu Xiaodong, o cineasta busca
ajuda para procurar um modo de enquadrar a realidade fora do real,
mas referenciada neste mesmo. As pinturas das montanhas do artista
sdo expressivas ndo porque querem atestar uma pequenez humana ou
extasiar os sentidos pela incompreensibilidade, mas porque dio corpo
e visibilidade a cada metro da montanha, fazendo, assim como as
aguas de Em busca da Vida, tudo virar 4gua ou montanha. O tamanho
dos quadros de Xiaodong vem justamente atestar tal imersividade,
que também é pretendida por Zhangke: uma aproximacao pictérica
radical em que a escala humana na pintura quase se equivale a rea-
lidade. Nao gratuitamente, os enquadramentos do cineasta, quando
préximos, normalmente recortam determinadas partes dos homens
ou dos espacos. Essa paisagem s6 pode ser compreendida pelo cinema,
pois a cdmera se move, acompanha os personagens em planos-sequén-
cia e panoramicas para abarcar tudo o que é aimagem. O movimento
da camera d4 o ritmo e a pausa para enquadrar a imagem-pintura.
As montanhas das Trés Gargantas marcam um referencial territo-
rial e pictoérico, sobretudo quando os personagens discutem sobre
as paisagens de cada regido nas notas de renmibini. Na sequéncia, as
montanhas estio enquadradas em um plano fixo, ali forma-se mais
uma pausa da pintura. Ao fundo, com uma fotografia embacada da
paisagem, é formulada uma meméria material do lugar.

Assim, a paisagem como construcio produzida pela distancia-
mento (Narmada) e pela proximidade (Em busca da vida) sdo dois
exercicios que tomam a pintura e fotografia, primérdios do cinema,
como modos de operar entradas e saidas no real. Implicados numa
etnografia que coloca em questdo a partir de onde se olha e com os
olhos de quem produz o sensivel, ambos filmes estio comprometi-
dos com a construcdo de uma politica submersa das aguas.
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ciais a partir de multiplas epistemologias, investigando as relacées
entre imagem e praticas socio-espaciais imaginativas. E lider do
grupo de pesquisa Narrativas Topolégicas; coordena o projeto Nar-
rativas Indigenas dentro do programa extensionista Morar Indigena
(2014-2021); e desenvolve como coordenador os projetos de pesquisa
“Narrativas Democraticas: Imagens a partir do Sul Global” finan-
ciado pelo cNrQ e “Pedagogias Politicas da Cidade: Arte, Urbanismo
e Democracia” pela FAPEMIG. Investiga a producado do espago a partir
de seus modos de Organizacdo | Acdo, suas formas de Democracia
Radical, e suas Ecologias Politicas; a relacido entre imagem e politica,
os territorios e seus saberes | fazeres | imaginarios; a relacio entre
Espaco, Cultura, Histéria e Territérios no tocante as Comunidades
Sulistas; narrativas espaciais por um viés anti-imperial.

Gisele Motta

Gisele Motta é pesquisadora, fotégrafa e comunicadora. £ moradora
de Senador Vasconcelos, zona oeste carioca. Graduada em comunica-
cdosocial-jornalismo pela UFR] e mestra em comunicacio pela UER].
E formada no curso profissionalizante de fotografia pelo Senai. Atua
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desde 2015 como produtora cultural, executiva e audiovisual. E pro-
dutora e diretora do curta-metragem Triste Baia (2015). E produtora
dos curtas-metragens A Cor Laranja (2016), Textura Drag (2016). Fez
parte da equipe de fotografia do curta Cavalgando Memorias (2018)
e da equipe de producio do curta A Cidade do Abraco de Pedra (2017).
E produtora executiva do curta A jornada do Valente que ganhou o
prémio Funarj 2021. Atuou como pesquisadora e produtora do lon-
ga-metragem Desterro, de Karina de Abreu. Atua como arte educa-
dora desde 2016, com foco em Pedagogia do Cinema. Atuou como
mediadora de cinema no projeto Imagens em Movimento em 2016,
no Ponto de Cultura Caixa de Surpresa em 2017, no cIEP Che Guevara
em 2018 e no Educandario Humberto de Campos em 2018 e 2019.
Entre 2020 e 2021 realizou trés edic6es da Formacao Livre em Cinema
e Educacio do Zona de Cinema, com a cineasta Catu Rizo, sendo a
terceira edicio como curso de extensdo da Escola Latino Americana
de Altos Estudos em Cultura (Elacult). Em 2021 lancou seu primeiro
filme de ficcdo, o curta-metragem @sangueentreaspernas, construido
por uma equipe somente de mulheres.

lara Pezzuti

E Arquiteta e Urbanista formada pela Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG ), com periodo sanduiche na Universidade Hangara de
Belas Artes (MKE-HU ). Durante a graduacao, foi bolsista em projetos
de pesquisa e extensao que trabalhavam no ambito da assessoria téc-
nica a grupos em contextos socialmente vulneréaveis. Nestes projetos,
trabalhou com o desenvolvimento de interfaces e metodologias que
buscavam fortalecer a autonomia dos grupos assessorados na pro-
ducao do espacgo e o engajamento em seu contexto socio-espacial.
Em seu trabalho final de graduacio, desenvolveu uma pesquisa com
a comunidade do Assentamento Ho Chi Minh, do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra — MsT, buscando ferramentas para
a discussao e o engajamento territorial, sendo o cinema uma delas.
Atualmente é membra da Associacdo Arquitetas Sem Fronteiras
(asF-Brasil), e mestranda no Nucleo de Pds-Graduagdo em Arquite-
tura e Urbanismo da UFMG (NPGAU-UFMG ). Tem interesse por dialo-
gos entre arquitetura, artes e educacao.
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Isa Leal

E assistente social em formacao pela UFRR]. E cria de Bangu e, como
muitos, é a primeira da familia a se formar em uma universidade
publica. Atua no territério como produtora cultural, pelo projeto
coletivo Zona Oeste Ativa, que desde 2015 ocupa a Praca Guilherme
da Silveira com rodas de conversa, microfone aberto, intervencdes
artisticas de diferentes frentes (grafite, musica, exposi¢coes, dan-
cas) sempre buscando valorizar os artistas da z.0. Pesquisa Cultura
e Movimentos Sociais pela UFRRJ; foi aluna da Casa Fluminense no
curso de politicas ptiblicas e no momento trabalha como assessora
no 1° mantado do vereador William Siri, um mandato do Rio de
Janeiro com foco na Zona Oeste. E colaboradora do @zonadecinema.
art e fez assisténcia de producao no 11 Festival Zona de Cinema e no
curta-sangue entre as pernas. £ estudante de canto da Escola baiana
de canto popular (a distancia) no curso Voz, Corpo e Musica.

Isabela Morena Alves Machado
E graduanda do Curso de Pedagogia da Universidade Federal de Sio
Jodo del-Rei - U¥sj e bolsista do Projeto de Extensao Nav Cine.

Isael Maxakali

Cineasta, lideranca, professor do Programa de Formacao Transversal
em Saberes Tradicionais da UFMG e artista vencedor do Prémio p1ra
Online 2020. Realizou, entre outros, os filmes Niihil ydg mii yog ham:
essa terra é nossa! (2020), Quando os yamiy vém dangar conosco (2011),
e Yamiyhex: as mulheres-espirito (2019), premiado na 23 Mostra de
Cinema de Tiradentes.

Juliana Muylaert

E Pés-Doutoranda no Laboratério de Histéria Oral e Imagem da
Universidade Federal Fluminense (LABHOI/UFF). E doutora e mes-
tre em Histéria Social pela Universidade Federal Fluminense e gra-
duada em Histéria pela Universidade Federal de Uberlandia. Foi
professora substituta de Histéria Contemporanea na Universidade
Federal de Juiz de Fora e de Estudos Sociais na Escola Americana do
Rio de Janeiro. Desde o doutorado, desenvolve pesquisas sobre fes-
tivais audiovisuais brasileiros e histéria ptiblica, com énfase para os
eventos dedicados ao documentario, ao filme de arquivo e ao cinema
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etnografico. Entre suas publicacdes se destacam o artigo “A Contri-
buicio do Festival E Tudo Verdade ao Canone do Documentério Bra-
sileiro” (2021) publicado na revista portuguesa Aniki e o livro Jogo de
cena: historia, memoria e testemunho no documentdario de Eduardo Couti-
nho (2020), publicado pela editora Alameda. Integra o Grupo de Pes-
quisa de Festivais Audiovisuais: historias, praticas e politicas e a Red
de Investigacién sobre documentales (Repoc).

Marco Marinho Melo

Marco Marinho Melo é graduado em Estudos Literarios (Letras), com
formagao complementar em Cinema, pela UFMG. Em seu percurso,
pesquisou cinema asiatico, bem como fotolivros, em especial, os da
fotografa japonesa Rinko Kawauchi.

Michel Montandon de Oliveira

E doutorando em Estudos de Linguagens pelo Centro Federal de Edu-
cacdo Tecnolégica - CEFET-MG, servidor da Universidade Federal de
SdoJodo del-Rei-UFsj e coordenador do Projeto de Extensdo Nav Cine.

Simone Cortezdo

Simone Cortezdo ¢ artista visual, pesquisadora e professora do Ins-
tituto Federal de Minas Gerais. Doutora em Artes Visuais pela UER]
(2017), desenvolve trabalhos préprios no campo do urbanismo e suas
interfaces com as artes e o cinema, trabalhando principalmente com
a criacdo de narrativas e suas articulaces entre memoria e amnésia
das cidades; histéria e ficcdo; paisagem, ecologia, biologia e geolo-
gia. Exibiu filmes e documentarios em festivais e mostras nacionais e
internacionais como: Visions du Réel (Suica), Festival del Nuevo Cine
Latinoamericano - Havana/Cuba (2009/2013), Festival Internacional
de Cine de Via del Mar - Chile (2013), Mostra de Cinema de Tiradentes
(2009/2013), Festival Internacional de Curtas do Rio de Janeiro, Mos-
tra Filme Livre, Festival de Cinema de Gramado (2007), entre outros.



Stephania Amaral

E mestra e doutoranda em Estudos de Linguagens pelo CEFET MG.
Membra da Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema (ABRACCINE)
e do Elviras - Coletivo de Mulheres Criticas de Cinema. Ex-integrante
do portal Cinema em Cena, desde 2016 integra a equipe do Feito por
Elas, projeto que discute trabalhos de mulheres no audiovisual.

Sueli Maxakali

Fotografa, cineasta e professora do Programa de Formagao Transver-
sal em Saberes Tradicionais da UFMG. Atua como artista, lideranca e
ativista da questao indigena, utilizando em seu trabalho varias lin-
guagens como o canto, o desenho, a fotografia, o cinema e os ador-
nos de micanga. Realizou, entre outros, os filmes Niihii ydg mii yog
ham: essa terra é nossa! (2020), Quando os ydmiy vém dangar conosco
(2011), e Yamiyhex: as mulheres-espirito (2019), premiado na 23 Mos-
tra de Cinema de Tiradentes.

Teté Mattos

Niteroiense, é doutora em Comunicacio pela UER] com a tese defen-
dida em 2018 sobre o Festival do Rio. E professora do Departamento
de Arte da Universidade Federal Fluminense, onde ministra discipli-
nas para a graduacio em producio cultural desde 1998. Entre 2002 e
2013 dirigiu o Araribéia Cine - Festival de Niterdi. Foi curadora e con-
sultora do Amazonas Film Festival entre 2005 e 2013. Foi coordena-
dora técnica de pesquisas de mapeamento de festivais audiovisuais
brasileiros (2006 a 2009) e festivais do Rio de Janeiro (2013). Atual-
mente Integra o grupo de pesquisa Festivais de cinema e audiovisual
- historias, politicas e praticas. Documentarista, dirigiu os curtas-
-metragens premiados; “Era Araribdia um Astronauta?”; (rJ, 27min,
16mm, 1998), “A Maldita” ” (R}, 20min, 35mm, 2007) , “Fantasias de
Papel” (rJ, 15min, DCP, 2015) , e o longa-metragem “A Maldita” (rj,
8omin, DcP, 2019), exibido no Canal Brasil. O curta “O mambo da
Cantareira”, de sua direcdo, encontra-se em fase de producio. Exerce
atividades de curadoria, consultoria e jiri em mostras e festivais
audiovisuais. Publica artigos em revistas e livros especializados em
cinema com foco em festivais de cinema e cinema documentario.
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Vinicius Andrade de Oliveira

E doutor em Comunicacio Social pela UFMG, Mestre na mesma area
pela UFPE, leciona no curso de cinema e audiovisual da UNIAESO
(Olinda-pE). Curador da Mostra Joel Zito Aratijo - uma década em
video (1987-1997), da Mostra Ocupar, Filmar, Resistir e, por cinco edi-
¢oes, do Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte. Tém con-
tribuido com diversas publicacdes na area de cinema, como revistas
académicas, catalogos de festival e cadernos criticos. E integrante da
Rede Coque Vive (Recife-PE).
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Doutor em Estudos de Linguagens pelo CEFET-MG com a tese
Biopolitica, cinema e a construgdo do devir-afropindoramico.
Coordenador do Cinecip6 - Festival do Filme Insurgente, que
em 2021 completa 10 edic¢oes, realizado em Belo Horizonte e na
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que ministra oficinas audiovisuais nos territérios e promove a
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com.br), em parceria com a Associacdo Quilombola Marques.
Integrante do Espago Comum Luiz Estrela, ocupacdo cultural
de um casardo publico que estava abandonado, organizado
por autogestao em nucleos, entre eles o Naucleo Audiovisual
que organiza sessdes de filmes e cuida do acervo imagético

da ocupacao.
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Professor docente de Filosofia dos cursos de graduacao em
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o transporte cicloviario. E especialista em Educacio Ambiental
pelo 1FF - Instituto Federal Fluminense.

Wagner Moreira
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