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APRESENTAGAD

Esther Hamburger e Patricia Moran

H4 uma efervescéncia cultural inédita que nos tGltimos 20 anos redefine
o lugar do fazer artistico na cartografia social brasileira. Um movimento
insistente e consistente, diversificado e fragmentado, de apropriacao dos
mecanismos de realizacao e difusao de formas literdrias, musicais, perfor-
maticas, pictéricas e audiovisuais vem de encontro a iniciativas de inter-
vencao nascidas em espacos institucionais das artes. A discriminacao racial,
a vida na cidade, a violéncia urbana, o trafico de drogas, a criminalizacao
das periferias e a midia sdo temas recorrentes de uma producao que, ao se
autorrepresentar, explicita desigualdades e conflitos. Inquietacao e viva-
cidade marcam uma produgao que legitima, promove e transforma gostos
populares e eruditos. Raps, livros, pecas de teatro, dancas e filmes proble-
matizam valores e jogos de poder, trazendo experiéncias da vida cotidiana
de realizadores emergentes.

Desde 2012, o CINUSP Paulo Emilio organiza debates e mostras anu-
ais sobre o Cinema da Quebrada na USP. A ideia e motivacao dos progra-
mas exibidos é criar espaco na universidade, para as producoes de coleti-
vos e artistas baseados em bairros periféricos, até entao pouco difundidas
nos circuitos cinematograficos e que muitas vezes passam ao largo da cri-
tica. Essa producao enriquece o debate académico ao incluir novas vo-
zes e agentes produtores de arte e cultura no ambito da educacgao formal.
Inventam-se novos encontros e, vetores de producao de conhecimento
sao problematizados.

APRESENTAGAO
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A discussao do préprio conceito de Cinema da Quebrada, é assunto
privilegiado das mostras, curadas a cada ano, por um realizador externo ao
CINUSP, participante do que, somente de maneira bastante fluida, poderia
ser caracterizado como um ‘movimento’, sem centro nem periferia, hie-
rarquia ou estrutura institucional, e cuja tendéncia talvez seja a de ocupar
a cena dos festivais, eliminando assim, ou diminuindo ao menos, os pro-
prios contornos que o especificam. Em 2014, a terceira Mostra de Cinema da
Quebrada no CINUSP sistematiza, no sexto volume de sua colecao de livros,
a experiéncia dos trés eventos anteriores e retine reflexoes de pesquisa-
dores académicos e realizadores que se dedicam ao assunto. A publicacao
coincide com um momento em que ouvimos, com frequéncia, as vozes da
quebrada na imprensa e festivais, dado a sua producao regular, poténcia
tematica e estratégias poéticas.

Cada curador externo trabalhou junto a equipe do CINUSP na
selecdo e organizacao da grade de programacao e debates. A ideia é
que a partir mesmo dessa experiéncia de conceituagao e elaboragao
do material se estabelecam novas trocas, incluindo ai os inevitaveis
atritos que elas geram.

A primeira mostra teve curadoria de Renato Candido, bacharel
e mestre pela ECA, professor e diretor do curta Jennifer (2011), do
documentario Samba do Cururuquara (2012) e do roteiro cinemato-
grafico Cartas Expediciondrias (2012), fruto de edital do Ministério da
Cultura. Com a cineasta Renata Martins integrou a equipe de roteiris-
tas que escreveu a série televisiva Pedro & Bianca (2012), financiada
pela Secretaria de Educacao do Estado de Sao Paulo e veiculada pela
TV Cultura. A série ganhou prémios como o Prix Jeunesse 2013 e o
Emmy Kids Awards 2013. Essa primeira edicao da mostra do cinema
da quebrada, trouxe para a universidade realizadores que a partir de
seus nucleos originarios extrapolaram os limites de suas comunida-
des. 5 x Favela agora por nés mesmos (2010) e 5 x Pacificagdo (2013)
ocuparam lugar de destaque. O debate entre alunos da USP e realiza-
dores da quebrada paulistana e carioca expressou algumas das mui-
tas diferencas que existem no campo das quebradas.

QUEBRADA?



A segunda mostra contou com o olhar de Thais Scabio, do Nucleo
de Audiovisual do JAMAC no Jardim Miriam, que optou por realizar uma
chamada de trabalhos audiovisuais. Recebemos inscri¢des do Brasil intei-
ro. Cidade de Deus, 10 anos depois (2012) de Cavi Borges e Luciano Vidi-
gal permitiu a continuidade do debate do ano anterior. O depoimento do
produtor, exibidor, fazedor do asfalto Cavi Borges, um virador que realiza
sozinho ou em associacao com cineastas da quebrada, ou da cena experi-
mental carioca, enriquece o debate sugerindo parcerias que extrapolam os
morros. O debate alimenta a producao da quebrada, segundo Thais Scabio,
trazendo perspectivas complexas sobre o problema. O coletivo Graffiti com
Pipoca realizou um workshop na universidade trazendo da periferia para
a USP a sua técnica inspirada e ironica de inscrever fragmentos de ani-
macoes nos muros da cidade. Personagens bem humorados dangam nas
placas de rua. A Universidade se alimenta da quebrada. Tivemos também
nessa segunda mostra, a presenca de Milton Santos Jr., um realizador que
sinaliza a presenca no Brasil de uma cinematografia que pode se associar
ao modelo de Nollywood, com seus filmes de baixo orcamento, produzidos
individualmente para um circuito de video caseiro, que nao passa pelas
salas de exibicao.

A terceira mostra tem curadoria de Wilq Vicente, aluno de mestrado
em Estudo Culturais na Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades da USP,
e que foi membro do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo. Essa edicao
faz uma homenagem a Associa¢ao Brasileira de Video Popular (ABVP), por
seu papel precursor na aten¢ao ao video em conexao com movimentos e/
ou comunidades populares. A op¢ao pela denominacao popular, apresenta
outra vertente do debate. A cultura negra é contemplada em quatro ses-
soes da mostra, recupera a tematica sobre a exclusao sistematica do negro
da historia do Brasil e coloca o reverso desta moeda, expresso na persis-
tente resisténcia da cultura afro-brasileira.

Integra ainda a terceira edicao da mostra, o depoimento de integran-
tes do coletivo Filmagens Periféricas, criadores da FUNK TV, e detentores
de um disco de ouro distribuido pelo YouTube como distincao pelos al-
tos indices de audiéncia. O coletivo representa as maneiras pelas quais a
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diversificacdo dos meios de exibicao na era digital favorece o surgimento
de circuitos auténomos, com suas proprias contradi¢oes e potencialida-
des. O Filmagens Periféricas é um entre diversos coletivos oriundos de
experiéncias em oficinas de formagao audiovisual. Em Sao Paulo, uma das
mais solidas é a das Oficinas Kinoforum. Brago do Festival Internacional
de Curtas Metragens, desde 2001 promove oficinas de sensibilizacao em
comunidades de periferia e instituicoes culturais publicas. O curso rapido
de roteiro, filmagem e montagem funcionou como uma faisca que conta-
giou as comunidades e lhes despertou suas potencialidades para a cria-
cao audiovisual. Diversos nucleos de producao e difusao surgiram a partir
dessa e de outras experiéncias e se equilibram ao longo dos anos com ver-
bas escassas de programas publicos como, por exemplo, o Programa para
Valorizac¢ao de Iniciativas Culturais — VAI em Sao Paulo. As oficinas for-
maram também profissionais hoje atuantes na 4rea. A relacdo entre essas
experiéncias, conhecidas como “de ONGs”, e 0 universo de realizagdes a
que se referem as Mostras da Quebrada no CINUSP é tensa, mas produti-
va. O nimero de experiéncias se multiplica Brasil afora. O interesse pelos
trabalhos realizados também.

O universo da producao cultural, mais que o da politica partidaria,
se apresenta como via privilegiada de um movimento de inclusao com
ramificacoes globais, que coloca a cultura em posicao estratégica. Fluxos
transnacionais de midia, capital e drogas, mas também de repertérios cul-
turais e organizacdes ndo governamentais, anunciam os paradoxos de um
milénio dilacerado por conflitos que ressuscitam fundamentalismos geo-
graficos, étnicos e religiosos. No Brasil, discriminagdes de género, raca e
classe, a devastacao do meio ambiente e o descuido para com a qualidade
de vida ganham forma expressiva nas maos que conquistam o dominio de
tecnologias e expressoes estéticas de ponta. Situado nas bordas do mundo
ocidental, em uma situacao geopolitica, que ao longo da histdria favoreceu
a confluéncia desigual e heterodoxa de linguas, religioes e etnias, podemos
fazer diferenca.

Este volume da Colecao cinusp organizado por Wilq Vicente e pela
equipe do CINUSP, atualiza um debate sobre a produgao contemporanea
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popular, da quebrada e/ou da periferia, evidenciando o papel politico e
estético do audiovisual. Existiria um cinema da Quebrada? O que vem a
ser a quebrada? Relaciona-se a uma topologia, uma estética ou posicao
social? O artigo de Diogo Noventa indaga sobre o lugar politico mobili-
zado pelo uso das expressoes popular, comunitdrio e quebrada. Producoes
de baixo custo evidenciam as desigualdades da sociedade brasileira, afir-
mam a vitalidade de grupos culturais excluidos economicamente e teste-
munham um processo longo de lutas de afirmacao marcadas por interrup-
coes constantes.

A heterogeneidade da Quebrada ganha neste volume um panorama plural
no estilo, nos problemas levantados e nas andlises filmicas. Entrevistas
e ensaios compoem uma espécie de caleidoscopio, dada a diversidade de
perspectivas, abordagens e agentes sociais mencionados. O artigo repu-
blicado de Luiz Fernando Santoro destaca a riqueza da producao acadé-
mica em meados dos anos 80 e inicio dos 90, recupera a experiéncia da
Associacao Brasileira de Video Popular (ABVP) e imputa a organizacao
social e a nova configuracao dos meios de producao e distribuicao, agora
mais baratos e acessiveis, a ascensao de novos agentes produtores. Wilq
Vicente e Ananda Stiicker trazem uma arqueologia de um conjunto de
acoes que incluem o poder publico, coletivos, organizacdes ndo governa-
mentais e associagoes diversas relacionadas ao cinema, video e universi-
dades. O video e a nocao de quebrada sao entendidos como um fendmeno
cultural de inclusao, e afirmacao de grupos sociais, nos aparelhos cultu-
rais e infraestrutura do centro.

Em primeira pessoa, Renato Candido e Renata Martins apresentam
alguns protagonistas de expressoes da Quebrada na produgao e distribui-
cao. Experiéncias como a do CineBecos e do coletivo Arroz, Feijao, Cinema
e Video arrefeceram, pois seus principais agentes, incluindo os autores
do artigo, tem alcado novos v0os na criacao para cinema e tv com outros
parceiros, seja no audiovisual ou no ensino. A produgao os leva para longe
das origens, inventando novos destinos.

APRESENTAGAO
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Adirley Queirés, Cavi Borges e o coletivo Filmagens Periféricas co-
mentam seus percursos e estratégias politicas, economicas e estéticas ado-
tadas nos filmes e como o desenho de producao é resultado de escolhas e
constrangimentos or¢camentarios.

Clarisse Alvarenga, Esther Hamburger, Gustavo Souza, Maria Beatriz
Colucci e Alinny Ayalla Cosmo dos Anjos encontram distintas portas de
entrada para a anadlise filmica. Gustavo Souza questiona, provocativo, a
existéncia de uma estética cinematografica da periferia. A partir do cur-
ta-metragem Julgamento (2008) de Diogo Bion e Na real do real (2008) do
Favela Atitude, problematiza a poténcia politica e estética do cinema de
periferia, atribuindo a cada produgao e olhar, a construcao de ambiéncias e
contextos em oposicao a identidades acabadas e/ou pressupostas. Clarisse
Alvarenga encontra em A vizinhanga do tigre (2014), de Affonso Uchoa, a
uniao do olhar informado pela cinematografia e uma experiéncia de vida,
na, e com a periferia de Contagem, Minas Gerais. Esther Hamburger mer-
gulha na tradicao cinematografica brasileira de representacdo de rincoes
da pobreza, criando uma arqueologia da critica e da realizacdo, a partir
de autores como Eduardo Coutinho e Jean-Claude Bernadet, entre outros.
Colucci e Ayalla debatem querelas relativas a autorrepresentacao, a partir
do filme Luto como mde (2009) de Luis Carlos Nascimento. O assassinato de
jovens do morro tenciona e evidencia os limites de abordagens subjetivas,
na autorrepresentacao. Os temas em questao sao caros a grupos sociais
sistematicamente excluidos, carregam uma dimensao simbélica para além
dos individuos. Rose Satiko elabora sua experiéncia de pesquisa, filmica
e escrita, propondo uma antropologia compartilhada, ou, como defende,
outro ponto de vista para os problemas sociais. A discussao sobre o filme
etnogréfico é local para a emergéncia de encontros nao-hierarquizados e
perspectivas pouco correntes.

Nesta coletanea buscamos evidenciar a heterogeneidade da escritura
da quebrada e sobre a quebrada. Acolhemos olhares heterogéneos. Aparar
arestas e uniformizar abordagens, seria empobrecer a pluralidade de leitu-
ras, e a propria estrutura das falas, sobre uma producao pautada pela luta
afirmativa das diferencas e, paradoxalmente, singularidades da Quebrada.

QUEBRADA?



0 AUDIOVISUAL COMO INSTRUMENTO DE
MUDANGA NA CIDADE E COMO CRIAGAD DE REDES
DE INTERLOCUGAD CULTURAL E POLITICA

Wilq Vicente e Ananda Stiicker

Miro con los tres ojos del 2000.
FERNANDO BIRRI [1987]

Imagens sao politicas, politica é midia
e as novas politicas sdo imagem/midia.
PATRICIA ZIMMERMANN [2000]

Na gramatica de nosso espago, para fazer inteligiveis quaisquer fenomenos
atuais das cidades brasileiras, centro e periferia sao flexdes fundamentais.
O centro nao é apenas um lugar, ha muito ja nao coincide apenas com a
centralidade geogréfica, é uma construcdo, uma operagao que mobiliza
recursos e politicas publicas para além das imensas especulagoes e capi-
tais privados para edificar enclaves, espacos de circulacao restrita a uma
minoria da populagao.

As quebradas sao muitas e se espalham por todas as direcoes. Apa-
rentemente, o Uinico vinculo entre elas seria o centro que as une, na forma
de um espelho que reflete, em locais de trabalho, estudo ou diversao. Ha,
certamente, muitas maneiras de pensar os questionamentos e enfrenta-
mentos culturais marcados pela oposicao centro/quebrada e de utiliza-los
como instrumento de reflexao e criacao.

Entre essas diversas possibilidades, uma maneira ainda muito comum
é aquela em que o centro é o lugar natural de tudo aquilo que faltaria a
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longinqua quebrada: trabalho, lei, informacao, cultura e politica. Seria o
destino necessario de toda periferia, que por sua vez carrega o peso de um
mal necessario, como mero resquicio de um passado a ser superado pela via
de uma missao civilizadora que, no entanto, nunca chega a se concretizar.
Todavia, na altima década, outra maneira de articular essa relagao
ganhou enorme forga. Com ela, a posigao “periferia” ja aparece ligada a
um conjunto de elementos ditos positivos, como cultura, cinema e video.
Exemplo maior disso é que ela ja nao tem tanto o sentido de um lugar mar-
cado pela auséncia de acesso a “informacao” e “cultura”, mas uma fonte po-
derosa e inovadora de producao e reproducao de informacoes e de uma rica
diversidade cultural. Dessa diversidade, compartilhando problemas croni-
cos de infraestrutura urbana ou moradia precaria, surge uma identidade
que se reflete em uma, hoje cultuada, “cultura da periferia”, “da quebrada”.
Presenciamos atualmente o momento em que essa cultura chega aos

3 €

formatos do cinema e do video. “Cinema de quebrada”, “video comunitario”,

“video popular”, “video periférico” e “video militante” sao algumas das ma-
neiras pelas quais produtores e pesquisadores nomeiam a atividade, articu-
lando um discurso audiovisual préprio e externando disputas, tensoes e re-
flexdes permanentes sobre as implica¢des politicas de diferentes modos de
atuacao. Diversas concepgoes e reflexdes se apresentam, no entanto, ainda
ha um caminho a trilhar para que se possa, como postula Antonio Gramsci,

“encontrar a identidade real sob a diferenciagao e contradi¢ao aparente, e
encontrar a diversidade substancial sob a identidade aparente”.!

Hoje o audiovisual é visto cada vez mais como um setor que nao esta
restrito ao dito cinema de mercado e a industria cultural, e também como
um instrumento no interior de acoes culturais e sociais. Diversas politicas
publicas buscaram contemplar esse setor do audiovisual nos Gltimos anos,
enfatizando o papel formativo e social e o estimulo a diversidade cultural.
Essa nocao ja vinha fazendo parte da agenda politica internacional desde

1 Antonio Gramsci, Quaderni del cdrcere. Edizione critica Dell’Istituto Gramsci di
Roma a cura de V. Gerratana (Torino: Einaudi, 1977), 2268.
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meados da década de 1990, sendo a Unesco a principal protagonista na for-
mulacao e difusao do conceito, através do relatério Nossa Diversidade Cria-
dora, em que aparece como motor para o desenvolvimento humano e sus-
tentavel, viabilizando o respeito as diferencas e a tolerancia entre os povos.

Esse estimulo acaba por atingir também a posicao central da rela-
cao centro/quebrada. Se o centro ndo dispoe mais da velha exclusividade
quando se trata de producao cultural (para nao falar da producao econo-
mica em geral), desponta agora a periferia como polo de investimento e
atencao, que visa as novas capacidades produtivas periféricas. E necessario
dizer, porém, que tais iniciativas ndo se traduzem em alteragdes estrutu-
rais das politicas de investimento do Estado e na regulacao do mercado. No
fundo, a politica da diversidade tem feito parte de um esforco em construir
uma representacao ideoldgica do Estado em que ele ndo aparece como um
organismo de classe, mas como expressao de todas as energias nacionais.

No que se refere aos aspectos politico-culturais, o principio da diver-
sidade, fortalecido nas dltimas décadas, se traduz na defesa do respeito a
pluralidade das culturas e pelo reconhecimento das identidades culturais.
A ideia de diversidade é mobilizada como um vetor que pode proporcionar
um equilibrio no mercado de bens culturais, que, por sua vez, é marcado
por fortes desigualdades e concentragao nas maos de poucos, tanto no
ambito da producao e difusao como no do consumo de bens e servicos
culturais. Tal perspectiva da diversidade vem sendo utilizada na interlo-
cucdo entre o Estado e os agentes culturais que pressionam por politicas
publicas para o setor, sob a 6tica do direito a cultura. Nesse contexto, em
que se abre campo para tais politicas, mas timidamente ainda, parte da
atuacao dos grupos de producao audiovisual popular foi a de reivindicar a
ampliacao de determinadas politicas pelo Estado.

Apesar desse contexto, é possivel dizer que ha sempre espaco para
que as contradicoes inerentes a esses aspectos do atual panorama poli-
tico-cultural brasileiro criem, a depender da organizacao e formulacao
interna de determinados grupos, condi¢des para algum grau de instabili-
dade politica que possam motivar modificacoes. A cultura, entao, aparece
como um elemento fundamental na organizacao das classes populares,
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capaz de abrir caminhos para a construcao de uma forca coletiva, contra-
pondo-se as concepc¢des de mundo oficiais.

Nessa encruzilhada estao presentes produtores audiovisuais que,
sempre entre o tempo obrigatério do trabalho e o necessario descanso, en-
contram cada vez mais na producdo cultural seus instrumentos de luta e
espacos de rara liberdade e coletividade. Para Arlindo Machado, “tudo, no
universo das formas audiovisuais, pode ser descrito em termos de fenéme-
no cultural, ou seja, como decorréncia de um certo estagio de desenvol-
vimento das técnicas e dos meios de expressao, das pressoes de natureza
socioeconOmica e também das demandas imaginarias, subjetivas, ou, se
preferirem, estéticas, de uma época ou lugar”.?

Mais do que o mero reconhecimento de algum “centro”, mais do que
por vezes se espera com as novas “oportunidades” que estes lhes oferecem,
na pratica esses produtores e seus coletivos parecem estar justamente
questionando e reinventando os termos do binémio centro/quebrada de
uma maneira que seria improvavel ao mercado audiovisual hoje. Estes,
por sinal, fazem cada vez mais referéncias e reveréncias a isso que hoje se
consolida como uma “cultura da quebrada”.

Mas, para além do olhar sobre os aspectos socioculturais de tais ini-
ciativas, hoje podemos olhar para essa producao tal como cria¢des artisti-
cas. Compartilhando da ideia de André Costa,

[-..] queremos questionar se o que estamos contemplando aqui nao pode ser
compreendido como a produgao de uma experiéncia estética gerada por um
conjunto de saberes, técnicas e atividades especificas. Esse conjunto de ins-
trumentos (videoteca, mostras, debates, formas de video participativo) nao
comporia um aparato técnico (e tecnoldgico) para uma imersao de certo pua-

blico no campo estético?’

2 Arlindo Machado, “A experiéncia do video no Brasil,” in Mdquina e imagindrio: o
desafio das poéticas tecnoldgicas (3a ed. Sao Paulo: Edusp, 2001).
3 André Costa, “Videografias no espago,” Caderno Sesc Videobrasil 3,3 (2007), 78.
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A criacao e a experiéncia estéticas nesse caso sao indissocidveis da expe-
riéncia e da acao politica. Parte fundamental da expressao dessa cultura
“da periferia” ou “popular” é o audiovisual como instrumento de mudanga
na cidade, como instrumento de criacao de redes de interlocugao politica
e cultural, por vezes articulando uma postura de luta de classes, por vezes
buscando uma inser¢ao ainda que marginal em um “mercado” audiovi-
sual, tensao permanente nas disputas pelo significado desse campo. Os
videos, em geral, refletem esse contexto e sao pensados como instrumen-
tos de luta por transformacao, que abarcam diversos problemas sociais
que a periferia escancara com mais forca — a discriminacao do negro, a
luta por moradia, por saide, educacao e cultura sao algumas das questoes
proeminentes.

E importante destacar, porém, a necessidade de se olhar para esse
conjunto para além de um “reflexo” ou “expressao” de determinada rea-
lidade. A ideia de “mediacdo”, tal como proposta por Raymond Williams
aponta para a necessidade de se reconhecer na producao cultural um pro-
cesso ativo de relacdo entre sociedade, arte e politica. Para usar as pa-
lavras de Gramsci, hd que se reconhecer que esse é um processo “longo,
dificil, cheio de contradi¢oes, de avancos e de recuos, de desdobramentos
e reagrupamentos”.*

A pesquisadora Rose Satiko Hikiji, em texto de 2011°, aponta para as
transformacoes ocorridas na perspectiva dos grupos de Sao Paulo ao longo
da década de 2000, vislumbrando o crescimento do engajamento politico
e social. Em suma, o processo pelo qual passaram alguns desses grupos
explicita a procura por construir um discurso contra-hegemonico, a partir
do reconhecimento de uma identidade com as classes subalternas.

4 Antonio Gramsci, Cadernos do cdrcere. Tradugao de Carlos Nelson Coutinho com
a colaboracao de Luiz Sergio Henriques e Marco Aurélio Nogueira, vol. 1 (Rio de
Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1999), 104.

5 Rose Satiko Gitirana. “Imagens da Quebrada”, Semindrio Estéticas das Periferias —
Arte e Cultura nas Bordas da Metrdpole, 2011.
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Essa recente producao de filmes, além de continuar a servir como
instrumento nas lutas socioculturais, tem se diferenciado pela adocdo de
um regime colaborativo e formativo sob o qual sdo realizadas todas as
etapas que definem a cadeia de producao audiovisual, desde a formacao
de pessoas a distribuicao e difusao dos produtos. Hoje, impulsionado pelo
aumento do acesso aos instrumentos digitais, esse crescimento trouxe
consigo uma nova agenda de demandas para o setor cultural e politico.
Certamente, dentro de um novo contexto social, politico e tecnolégico.

APONTAMENTOS DE UM PERCURSO NA CIDADE DE SAO PAULO

Ap6s a proliferacao de movimentos sociais na década de 1980 e um contex-
to de enxugamento do Estado na década de 1990, as organizacdes nao go-
vernamentais (ONGs) foram fortalecidas como forma importante de organi-
zacao da sociedade civil. Temas como inclusdo social, educacao, diversidade
cultural, infancia e adolescéncia, grupos étnicos e de género nao hegemoni-
cos, ecologia, entre outros, passaram a figurar entre os principais campos de
atuagao das ONGs. Diferente dos movimentos sociais, em vez de organizar
para reivindicar do Estado politicas e direitos, parte significativa das ONGs
passaram a ocupar elas préoprias o papel do Estado, atendendo pontualmen-
te a algumas demandas em campos que estao fora do interesse do mercado
e nos quais o Estado era ineficiente para atuar — ainda assim sem o acesso
universal que é caracteristico do Estado de direito. Inicialmente apoiadas
por recursos de organismos internacionais e empresas privadas, a partir dos
anos 2000 intensificou-se a utilizacdo de recursos estatais. A¢oes culturais
e educacionais de algumas ONGs se fortaleceram especialmente no inicio
dessa década. Algumas organizacOes passaram a realizar oficinas de cinema,
video e novas midias, principalmente com jovens de baixa-renda da perife-
ria, com o apelo do “desenvolvimento cidadao”.

Em Sao Paulo, em 2005, no contexto de implantacao da recém-criada
Coordenadoria da Juventude da Secretaria de Participacao e Parceria da
Prefeitura Municipal, foram criados alguns féruns voltados para o didlogo
do poder publico com diferentes setores culturais da juventude, dentre
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eles o Forum de Hip Hop, de Artes na Rua e de Cinema Comunitario. O F6-
rum de Cinema Comunitario inicialmente reuniu algumas das ONGs que
ofertavam oficinas de audiovisual na cidade de Sao Paulo, além de parti-
cipantes destas oficinas.

Dentre as ONGs que compuseram o Férum de Cinema Comunita-
rio em seu inicio estavam Associagao Cultural Kinoforum, Acao Educativa,
Projeto Arrastao, Gol de Letra, Instituto Criar, Projeto Casulo. Também
participaram das reunides do férum filiados da Associacao Brasileira de
Documentaristas (ABD-SP), além de alunos do Curso de Audiovisual da
USP. Dentre os jovens participantes, alguns deles integravam o féorum re-
presentando seus nucleos de producdo criados posteriormente as oficinas,
dentre eles Arroz, Feijao, Cinema e Video, Joinha Filmes, Filmagens Peri-
féricas, NERAMA, MUCCA, além de participantes do projeto Video, Cultura
e Trabalho. A maior parte desses jovens ja tinha concluido as oficinas e
desejavam produzir “cinema”, mas nao viam estruturados caminhos insti-
tucionais de apoio para a continuidade dos trabalhos. Seguiam com a rea-
lizacdo de video, atividades de exibicao e formacao em suas comunidades,
organizados em coletivos independentes. As ONGs logo demonstraram a
limitacao de seu campo de atuacdo, nao tendo como atender a demanda
criada no ambiente de suas oficinas. Os realizadores passaram a buscar
maior autonomia das ONGs e o fortalecimento politico daquele grupo.

O Férum de Cinema Comunitario se constituiu como um conjunto de
reunioes permanentes que visava multiplicar, ampliar, dar visibilidade e
acesso aos meios de produgao por realizadores da periferia. Um dos diag-
nosticos descritos pelos participantes do férum identificava ao menos trés
demandas: 1) ocupar os espacos publicos de exibicao; 2) viabilizar o acesso
a meios e recursos para produc¢do; 3) multiplicar e ampliar as possibilida-
des de formacao técnica na area do audiovisual.

Depois de um periodo de didlogo, o forum organizou a I Mostra Cine-
ma de Quebrada, entre os meses de outubro e novembro de 2005, em par-
ceria com Centro Cultural Sao Paulo (CCSP), com o propdsito de divulgar
os videos realizados por produtores das quebradas e aprofundar o debate
que vinha ocorrendo em reunioes. Entre as atividades programadas, foram
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realizadas conversas entre representantes da esfera publica, educadores
do audiovisual, realizadores, universidades e demais interessados e parcei-
ros. A iniciativa pretendeu discutir demandas e solu¢oes de continuidade
para a recém-estruturada rede de agentes, envolvendo o poder publico
municipal e tendo em vista a participacdo de outras esferas publicas e
organizagoes da sociedade civil. Entre os debates, “Ampliando outros ho-
rizontes” abordava a formacao técnica e tedrica, estética e conceitual des-
ses novos realizadores e de suas produgoes. A mesa “Quanto vale ou é por
quilo” debateu as parcerias necessarias e desejaveis para a continuidade
dos trabalhos dos coletivos, tendo em vista a busca por emancipacdo e a
autonomia das institui¢des que promoviam as oficinas.

Foi a partir dessa mostra que o entao Forum de Cinema Comunitario
passou a ser conhecido como Férum de Cinema de Quebrada, termo que
acabou permanecendo entre alguns participantes do forum naquela fase
e no meio académico, por conta da aproximacao de alguns pesquisadores
naquele periodo.

Em 2006 o férum deixou de se encontrar com frequéncia. Entre os
fatores, o custo e o tempo de locomocao dos integrantes das periferias
até o centro da cidade, divergéncias de perspectiva, reminiscéncias da tu-
toria das ONGs, a inexisténcia de solucoes imediatas para as demandas
mediante aquele espaco de discussao e a auséncia de um projeto politico
claro do grupo. E também nesse periodo que alguns coletivos que integra-
vam o férum aprovaram seus projetos no Programa para Valoriza¢ao das
Iniciativas Culturais (VAI)® da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Pau-
lo, recém-implantado. Sancionado como lei municipal em 2003, teve seus
primeiros projetos aprovados em 2005, contemplando neste e nos anos

6 O Programa para Valorizagao de Iniciativas Culturais (VAI) foi criado pela
lei 13.540 (de autoria do vereador Nabil Bonduki) e regulamentado pelo
decreto 43.823/2003, com a finalidade de apoiar financeiramente, por meio
de subsidio, atividades artistico-culturais, principalmente de jovens de
baixa renda do Municipio de Sao Paulo de regides desprovidas de recursos e
equipamentos culturais.
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subsequentes diversos projetos de grupos participantes do forum entre
outros projetos ligados ao audiovisual, dando novo f6lego a essa producao
e revelando a contundéncia das iniciativas naquele contexto da producao
cultural nas quebradas.

Apesar de pouca movimentacao do féorum, em 2007 os coletivos to-
cavam seus trabalhos em suas comunidades, tentando se manter ativos
quando nao havia o apoio do VAI, naquele momento a inica modalidade
de apoio existente. Cada coletivo atuava segundo uma dinamica prépria,
variando as formas de atuacao, dentre elas producao, formacao e exibicao,
sendo que alguns grupos trabalhavam nas trés frentes.

Em meados de 2007 houve uma tentativa de rearticulacao entre alguns
grupos, ja fora do ambiente da Coordenadoria de Juventude e das ONGs.
Nesse momento houve uma busca pelo avanco em relacdo aos conceitos de

“cinema comunitério” e “cinema de quebrada”, visando rever o projeto poli-
tico do forum. Nao se conseguiu ali chegar em um conceito mais apropriado,
mas uma nova lista de e-mails, chamada Audiovisual SP, foi criada com o
propdsito de rearticulacdo do férum, agora em outros termos.

Em 2008 o grupo conseguiu apoio da Secretaria Municipal de Cultura
para participar do IT FEPA — Férum de Experiéncias Populares em Audiovi-
sual, encontro ligado ao Festival Visoes Periféricas, realizado no Rio de
Janeiro pela ONG Observatdrio de Favelas e que reuniu grupos e ONGs de
boa parte do Brasil. Entre as discussoes, figurava o encaminhamento de
uma proposta de um edital de apoio a Secretaria do Audiovisual (SAV), que
teve como resultado um edital destinado a integrantes de projetos sociais.’

Em 2008, foi feito um levantamento que identificou 38 ntcleos de
audiovisual apenas na cidade de Sao Paulo. Dos nticleos/coletivos, 53,33%

7 O edital de 2008 visou apoiar a produgao de obras audiovisuais inéditas, de
curta-metragem com duracao entre 10 e 15 minutos, dos géneros fic¢ao,
documental ou experimental. Era destinado a pessoas fisicas a partir de 18 anos
que comprovassem a participacdo em projetos sociais com foco na linguagem
audiovisual, realizados por entidades sem fins lucrativos, que precisavam
chancelar a inscri¢dao no edital.
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estavam localizados na regiao Sul; 20% na regiao Leste e Norte; 5,66%
no Centro e 1% na regiao Oeste.® A reivindicacao propunha a extensao
dos editais da SAV para além das produtoras de audiovisual formalmen-
te constituidas com profissionais estabelecidos no mercado, visando o
atendimento de ntcleos populares de producao e formagao audiovisual,
tais como grupos, coletivos e outras organizagoes da sociedade civil sem
fins lucrativos. A organizacao do encontro também propunha a eleicao de
um representante ao final dos trabalhos que seria o interlocutor do grupo
com a SAV.

Ap6s embates no encontro, ja assinando como Coletivo de Video Po-
pular, o grupo de Sao Paulo apresentou, em meados de 2009, uma “Carta
de posicionamento e desligamento do FEPA”. Discordava-se, entao, que
houvesse unidade do grupo para que fosse legitima uma representacao.
Particularmente era clara a diferenca entre o posicionamento institucio-
nal da maioria das ONGs (predominantemente do Rio de Janeiro) e dos
coletivos de Sao Paulo. Diz um trecho da carta:

[...] ndo concordamos com a forma atual de representacao estabelecida no
FEPA, onde propostas sao encaminhadas sem que tenham sido amplamente
debatidas com seus integrantes. Acreditamos que o video popular é um tra-
balho que se estabelece na base com uma atuacao social marcada por seus
proprios atores. Nossa realidade nao pode ser homogeneizada e transforma-

da em uma Unica Organizagao com um representante institucional.

O Coletivo de Video Popular de Sao Paulo® atuou em articulagoes de exibi-
cdo, formacao de publico, difusdo e pratica de videos realizados por grupos
de varias localidades do Brasil. O coletivo caminhava em busca de forta-
lecer os trabalhos, criar agdes conjuntas entre diversos grupos, trocar ex-
periéncias e pensar politicas publicas para esse setor do audiovisual. Nos

8 Wilq Vicente, “Atores sociais e o audiovisual comunitério jovem,” Relatério de
Iniciacao Cientifica, Universidade de Mogi das Cruzes, 2008.
9 http://videopopular.wordpress.com/.
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anos de 2008 a 2011, o Coletivo atuou de forma mais sistematizada, com
acoes conjuntas de grupos na distribuicao de pacotes de DVDs, publicacao
da Revista do Video Popular e realizacao de algumas edi¢cdes da Semana do
Video Popular, para destacar algumas atividades. O Circuito de Exibicao
de Videos Populares, além de programacao mensal no Cine Olido, tinha
insercao de seus programas também na Rede TVT, em canal UHF.

Esse momento de articulagdo vem de um processo longo, iniciado
anos antes por meio de progressiva conversacao entre diversos atores atu-
antes no audiovisual da cidade de Sao Paulo. A ideia de um “video popu-
lar” ndo se d4 em torno de uma concepcao estética unitaria da produgao,
mas estd ancorada na participacao das camadas populares no processo de
feitura e no engajamento que o video pode agregar as lutas sociais e as
reivindicagoes politicas. Sem o glamour do cinema, os videos produzidos
nos revelam dimensoes conflitivas, mobilizacoes sociais, entre outros te-
mas do cotidiano das classes populares.

O Coletivo de Video Popular surgiu a partir de um resgate, feito por
esse grupo que tinha suas origens no féorum de 2005, do histérico da As-
sociacao Brasileira de Video Popular (ABVP). Criada em 1984, a ABVP vi-
sava atividades de formacao, producao e distribuicao de videos junto a
movimentos sociais, tendo sido uma das mais expressivas experiéncias de
comunicacao alternativa na época. A entidade chegou reunir cerca de 250
organizacoes ndo governamentais, produtores independentes e usudrios
de diversas regioes do pais, tendo produzido e distribuido em torno de 500
videos que versam sobre temas como educacao popular, reforma agraria,
sexualidade, género, satide, questoes étnicas e raciais, meio ambiente, gre-
ves e organizacao dos trabalhadores, entre outros. A mudanca de nome do
férum para Coletivo de Video Popular sinalizava uma mudanca de projeto
politico e um amadurecimento organizativo.

Para compreender o sentido desse resgate histérico, bem como para
destacar semelhancas e diferencas entre as experiéncias, vale debrucgar-se
sobre o contexto de criacdo da ABVP. A andlise dos dois distintos periodos
poderd, ainda, iluminar aspectos importantes das transformacoes da pro-
ducao cultural, popular e audiovisual nas tltimas décadas.
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APONTAMENTOS DE UM REGASTE HISTORICO

A década de 1980 foi uma “década perdida”, segundo alguns estudiosos, em
relacao ao desenvolvimento dos paises latino-americanos e a sua insercao
na nova ordem internacional. Estagnacao econdmica, divida externa, con-
centracao de renda, descaso com a cultura, entre outros. O projeto de mo-
delo neoliberal, implantado de forma desigual pelo continente, consolidou
as desigualdades internas e regionais entre os paises do bloco, dificultou
a igualdade de direitos e aumentou os desequilibrios sociais, colocando a
América Latina frente ao mundo internacional com uma vulnerabilidade
profunda. Soma-se a isso a excessiva concentracao no campo da producgao
e difusao audiovisual, o que atravancou profundamente o processo de de-
mocratizacao dos paises latino-americanos.

Essa demasiada concentracao economica e do controle politico dos
meios de comunica¢ao de massa no continente impossibilitaram que esses
meios servissem como canais de expressao e de participagao popular, o que
é considerado, por Regina Festa, “o pior entrave ideoldgico que a comunica-
cao impde a sociedade, definindo e estabelecendo a tematica e as dreas do
discurso social”.! Em meio ao empecilho constante de uma infraestrutura
acanhada e subdesenvolvimento economico, eclodiu por todo o bloco vias
alternativas de comunicac¢ao - jornais independentes, revistas universita-
rias, rddios comunitdrias, teatro alternativo, além da producao de video.

E nesse contexto, com grande pressao social por mudancas, que sur-
ge a producao do que veio a ser chamado de “video popular”, expressao
que passou a identificar o conjunto das producdes e dos modos de atuacao
de grupos de video junto aos movimentos sociais e populares no Brasil
durante a década de 1980. A producao estava entdo ligada aos anseios de
participacao e, portanto, de voz da populagao, que passou a ver no video
um canal de comunicacao para ecoar suas demandas e reivindicacoes, en-
tre as quais estavam aquelas de ordem politica, economica, social, e logo,

10 Regina Festa e Carlos Eduardo Lins da Silva org., Comunicagdo popular e
alternativa no Brasil (Sao Paulo: Paulinas, 1986), 11.
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também por mudancas do sistema de comunicacdo. Esta Gltima particu-
larmente impulsionada pelas novas tecnologias de comunicacao da época,
mais acessiveis a populacao em geral. O video cresceu e desenvolveu-se,
entao, nesse momento, no dmbito da chamada comunicacao alternativa.
Segundo a professora Cicilia Peruzzo:

A comunicagao popular representa uma forma alternativa de comunicacao e
tem sua origem nos movimentos populares dos anos de 1970 e 1980, no Bra-
sil e na América Latina como um todo. Ela n3o se caracteriza como um tipo
qualquer de midia, mas como um processo de comunicagao que emerge da
acao dos grupos populares. Essa acao tem carater mobilizador coletivo na fi-
gura dos movimentos e organizagoes populares, que perpassa e é perpassada

por canais proprios de comunicagao.!

Nesse contexto “explode o video na América Latina, com um compromisso
mais direto com as lutas populares, retomando espacos, discussoes e pro-
postas que estavam presentes no inicio do movimento do Novo Cinema
Latino-Americano”!?. Essa nova fase da realizagao audiovisual, via video,
agora nas maos de determinados movimentos populares, teve seu inicio
a partir de 1982, em meio ao processo de abertura democratica, contando
inicialmente com o apoio de alguns setores da igreja catdlica (Projeto Au-
diovisual da Diocese de Teixeira de Freitas — BA), de centros de educacao
popular (Centro de Documentacao e Meméria Popular — RN) e de direitos
humanos e ONGs (Centro de Comunicacao de Sao Miguel — SP e Centro de
Criacao da Imagem Popular — CECIP - R]).

Assim, durante certo periodo, alguns cineastas e produtores audio-
visuais forneceram diversas oficinas que buscavam capacitar os quadros

11 Cicilia Maria Krohling Peruzzo, “Revisitando os conceitos de comunicagao
popular, alternativa e comunitaria,” (XXIX Intercom, Brasilia, set. 2006), 2.

12 Luiz Fernando Santoro, A imagem nas maos: o video popular no Brasil (Sao Paulo:
Summus, 1989), 84.
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dos movimentos sociais a fim de utilizarem o video como estratégia de
mobilizagao e difusao das lutas (informacao, capacitacao e distribuicao).

De modo geral, os realizadores buscavam uma linguagem mais apro-
priada as condigoes precarias de producao e que fosse de encontro com o
cotidiano da populacao em geral. “O video passou a ser entendido como
um novo meio de comunicacao, capaz de permitir a confeccao de progra-
mas para 0os movimentos, nao considerando mais o piblico como uma mas-
sa indiferenciada, mas como uma soma de grupos de interesse”.'> A pro-
ducao de video popular realizada no Brasil pretendeu se diferenciar do
entretenimento, nao sendo produzida com a finalidade de servir ao lazer, e
do noticidrio didrio dos grandes meios de comunicac¢ao. Os realizadores de
video passaram a problematizar temporalidades e espacialidades por meio
da imagem videografica, trazendo temas, questoes, cendrios e personagens
ausentes nos veiculos de “massa”. A produgao de video popular desenhou
um projeto politico audiovisual critico e “conscientizador” no Brasil.

No entanto, Machado provoca: “ao herdar da televisdo seu aparato
tecnologico, o video acabou por herdar também uma certa postura para-
sitdria em relacdo ao outros meios, uma certa facilidade em se deixar re-
duzir a simples veiculo de outros processos de significacao”.* E dificil de
identificar na producao do que se convencionou chamar de video popular
a procura de uma linguagem especifica, de maneira que a produgdo em
grande parte foi concentrada e praticada mais como “forma de registro
ou de documentag¢ao” ou “veiculo do cinema” e menos como “sistema de
expressao proprio”.

Os videos sustentavam seu apelo na densidade da situacao enfocada —
miséria, fome, desemprego, inseguranca no trabalho, organizacao popular
etc. Tratando de buscar uma ruptura com as narrativas tradicionais, seja
televisiva ou cinematogréfica, o chamado video popular introduziu o “olho
amador” que, fora do campo artistico, proporcionou o acesso popular ao

13 Ibid., 25.
14 Arlindo Machado, Pré-cinemas e pds-cinemas (Campinas: Papirus, 1997), 188.
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olho da cAmera, a “cadmera caneta” — aquela que escreve a histdria. O video

tornou-se acessivel ao sujeito mais comum. Machado aborda:

O cinema novo brasileiro, herdeiro politico de uma longa tradicao de populismo
que marcou a histéria do Brasil por cerca de meio século, jamais conseguiu dar
palavra ao povo de cujos problemas ele tratava paternalisticamente. A multidao
reduzida a uma condicdo de miséria era encenada pelos cineastas como uma
massa amorfa, destituida de interior e de vontade (nos filmes de Ruy Guerra e
Glauber Rocha, por exemplo), ou como uma colecao de individuos reduzidos a
um estado de animalidade pura e simples (em filmes do tipo Vidas Secas/1963).
Jamais passaria pela cabeca dos cineastas dos tempos utépicos do cinema novo
que as pessoas simples e humilhadas pudessem ser dotadas de riqueza interior

e capazes de colocar questoes que muitas vezes nos deixam emudecidos.'

E natural que os videos produzidos no periodo se preocupassem com a in-

terferéncia e a relagao direta com os processos em curso de mobilizacao so-

cial popular, de lutas por demandas concretas, incorporando a utilizagao do

video como tatica de intervencao. Era natural que o video deixasse de lado

suas “especificidades de linguagem” para tomar parte direta nas lutas, que

estavam no cerne do horizonte da preocupacao de determinados grupos so-

ciais. A ficcdo e o romance, naquele momento, ndo faziam tanto sentido para

os realizadores de video popular. Por outro lado, deu-se um passo em rela-

cdo ao vinculo social com o povo que o cinema novo pretendeu estabelecer.

15

Como afirma Jean-Claude Bernardet,

Em meados da década de 1960, algumas experiéncias cinematograficas ou-
savam nao tratar do povo apenas enquanto tematica e/ou realidade a ser do-
cumentada, apostando na participagao de sujeitos provenientes das classes

populares em algumas etapas da realizacao filmica [...] o trabalho em pelicula

Idem, “A experiéncia do video no Brasil,” in Mdquina e imagindrio: o desafio das
poéticas tecnoldgicas (3* ed. Sao Paulo: Edusp, 2001) 266-267.
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implicava em altos custos para a atividade cinematografica, de maneira que o

controle da representacao raramente estava nas maos do povo pobre.!®

O video popular ndo herdou, em grande medida, a problematizagao estética
do cinema novo, colocando-se como um “meio menor”, sem explorar todas
as potencialidades artisticas do aparato. O dispositivo tecnoldgico da época
conferia a imagem “uma defini¢ao precéria [...] que nao aceita detalhamen-
tos minuciosos e na qual a profundidade de campo é continuamente des-
mantelada pelas linhas de varredura. [...] O video é uma tela de dimensoes
pequenas [...] uma tela em que se pode colocar pouca quantidade de infor-
macao”.!” O video popular teve pouco espaco para a exploracdo de lingua-
gem. A mensagem social era mais importante e tinha contundéncia imediata.

Mesmo assim, o video se tornou um dispositivo da maior importancia
nas maos dos grupos e movimentos autonomos, a0 mesmo tempo que po-
tencializou as atividades de registro e de memoria, viabilizou a produgao
e difusao das mensagens. Nesses videos, as historias de vida, experiéncias
e o conhecimento dos entrevistados tecem as produgdes; por instantes,
a fala de cada narracao toma a cena e se transforma em tema principal.
A opgao por essa abordagem busca abrir o microfone e a cdmera para que
os protagonistas (atores sociais) deem sua visao dos fatos. Nesse sentido,
o video surge antes como uma pratica social do que como linguagem. Esse
diferencial nao decorria apenas do seu conteido, mas dependia de vincu-
los que eram estabelecidos com as comunidades populares enfocadas nas
produgdes e com o publico que os assistia.

16  Jean Claude Bernardet, Cineastas e imagens do povo (2a ed., Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2003).

17 Arlindo Machado, Pré-cinemas e pos-cinemas (Campinas: Papirus, 1997), 193-194.
Multidoes em plano geral sdo motivos pouco adequados ao video, assim como
sao inadequados os cendrios amplos e as decoracdes muito minuciosas, pois
todos esses motivos se reduzem a manchas disformes quando inseridos na tela
pequena. Em decorréncia da baixa definicao da imagem videogréfica, a maneira
mais adequada e mais comunicativa de trabalhar com ela é pela decomposicao
analitica dos motivos.
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A nocao de pertencimento, no sentido mais amplo, compreendia a
participacdo da coletividade na transformacao das suas préprias condigoes
de existéncia. Algumas dessas perspectivas foram resgatadas pelo Coleti-
vo de Video Popular no momento de sua constituicao.

CONSIDERAGOES FINAIS
Ap6s um enfraquecimento em meados da década de 1990, desde dos anos
2000, constatamos uma crescente popularizacao da pratica do video. Pro-
tagonizado hoje por uma nova geracao e impulsionado pelo acesso aos ins-
trumentos de producdo, bem como por um conjunto disperso de iniciativas
publicas e privadas pontuais, esse crescimento atual do video, agora digital,
traz consigo uma nova agenda de demandas para o setor cultural e politico.
Essas novas manifestacoes podem ser identificadas, em especial, por meio
de novos atores sociais, movimentos culturais que partem da periferia dos
grandes centros urbanos, em pequenas comunidades populares, e que lu-
tam pela ampliacao de sua representatividade. Como caracteristica dessas
duas fases (1980-1990 e, mais recente, 2000-2014), a apropriacao do dispo-
sitivo video enquanto processo. De modo geral, os realizadores assumem
uma trajetéria comum: emitem a condigao critica da experiéncia cotidiana.
Essa “retomada”, possibilitada pelo desenvolvimento da tecnologia
da imagem digital e da viabilizacao da edicao em computadores pessoais,
transforma as possibilidades do fazer video. Uma retomada, contudo, com
ares de reinvencao, na medida em que se d4 em um novo contexto social,
politico e tecnolégico que favorece maior descentralizacdo dos processos
de produgao e difusao. Do cinema para o VHS, do VHS para a camera digi-
tal e, hoje, a multiplicacao dos dispositivos de video em aparelhos mdveis.
Ao observarmos essas iniciativas podemos pensar na potencialida-
de de abordagens e linguagens proprias, sobretudo se considerarmos que
estamos tratando de uma forma peculiar de producao, galgada na criacao
coletiva e no compromisso comunitario e que suscita de um repertério
cultural rico e diferenciado: certamente um olhar ja diverso em relagao
ao seu redor.
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A pesquisa de Clarisse Alvarenga, Video e experimentagdo social, de
2004, analisa a experiéncia de videos produzidos no &mbito de oficinas mi-
nistradas por ONGs, utilizando a nog¢ao de “video comunitério”, propondo
que esse tipo de experiéncia ao longo da histdria “substituiu” o legado do

“video popular”. Mas atualmente talvez seja possivel usar os dois termos
para denominar distintas vertentes, desenvolvidas dentro de diferentes
contextos organizativos, institucionais e com outras perspectivas politicas.

Desde o Férum de Cinema Comunitario e o Forum de Cinema de Que-
brada, era premente a necessidade de se avancar na conceituacao que o
nome e a estrutura organizativa expressava. Era necessario avancar para
que a prética e a fundamentac¢ao do grupo nao se limitasse a uma politica
de autorrepresentacgao, na qual a legitimidade do discurso se coloca em
uma relacao de pertencimento ao universo retratado. O resgate da historia
da Associagao Brasileira de Video Popular, a estruturagdo como coletivo
(voltado para acdes e ndo mais para uma estrutura de didlogo institucional)
e 0 compromisso com uma classe (para além da identidade de origem) sao
alguns dos elementos que revelam alguns conflitos no atual campo cultural.

Segundo Luiz Henrique Pereira Oliveira,'® o “video popular” pode se
encaixar em duas modalidades: videos de dentincia (que mostram situagoes
de miséria, opressao, violéncia, destruicao etc.) e os videos de luta (que re-
gistram acdes como uma greve, ocupacao de terra etc). Alguns dos vide-
os manifestam as duas formas de abordagem, como dois momentos de um
mesmo processo. Mesmo com o crescimento economico e social, ainda hoje
sao frequentes producodes na linha da primeira fase do video popular (1980-
1990), abordados em videos como Qual Centro?" (2010), que debate o pro-
jeto de revitalizacao da regido central da cidade de Sao Paulo, tendo como
personagens os moradores de uma ocupa¢do em um posto de gasolina e
toda a sua luta pelo direito a moradia; O Massacre de Pinheirinho: A verdade

18  Luiz Henrique Pereira Oliveira, “Transformagdes no video popular,” Revista
Sinopse de Cinema, 7,3 (2001): 8-9.
19  Dir. Coletiva. Doc. 15 min. Sao Paulo. MiniDV. Realiza¢do: Coletivo Nossa Tela.
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ndo mora ao lado® (2012), é um retrato da luta dos moradores do bairro
Pinheirinho que violentamente foram expulsos de suas casas em Sao José
dos Campos (SP).

A produgao de video dos anos 2000 acontece em um momento de
crescimento de um discurso em torno da diversidade cultural e do direi-
to a cultura. Tais conceitos conseguem aglutinar em torno de si, por um
lado o discurso oficial do Estado, por outro a sociedade civil na figura dos
movimentos sociais e de cultura de hoje, mas também das ONGs. Essa
ambiguidade permite que distintas perspectivas muitas vezes aparecam
aglutinadas dentro das mesmas denominacoes, ainda que estejam dentro
de um campo de grande tensao.

A produgao de video dos anos 1980 e 1990 construiu-se em um mo-
mento de elaboracao do discurso da democratizagao e do direito a comu-
nicacao, que, sem ter ganhado espago para além dos circuitos militantes e
sem ter implicado em mudancas estruturais nos anos posteriores, apesar
de ter resultado em uma série de iniciativas praticas em todo o Brasil, re-
crudesceu e perdeu espago para novas ideias e conceitos, como estes que
ganham forca nos anos 2000.

O que estd em jogo aqui, portanto, é um processo amplo de acesso
das formas de democratiza¢ao, que envolve nao apenas a redemocratiza-
cao do Estado brasileiro, mas de toda a sociedade.

Se por um lado é possivel ver um recrudescimento recente das ativi-
dades dos grupos que fizeram parte do Cinema de Quebrada e do Coletivo
de Video Popular, por outro lado € possivel notar, paralelamente, por parte
do poder publico, certa preocupacdo com esse setor do audiovisual. E nes-
se sentido, apesar da fragilidade desse coletivo especificamente, é possivel
pensar que novos cendrios de producao e articulacao estejam sendo gesta-
dos com espirito semelhante.

20  Dir. Coletiva. Doc. 15 min. Campinas-SP. HD. Producao do Coletivo de
Comunicadores Populares de Campinas.
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Nesse ambito, um dos programas importantes é os Pontos de Cultura,
ligado a Secretaria da Cidadania e da Diversidade Cultural do MinC, no qual
a sociedade civil passa a ser executora de acoes culturais com incentivo do
Ministério, enfatizando a parceria do Estado com entidades privadas de in-
teresse publico sem fins lucrativos. Esse novo tipo de programa de parceria
entre Estado e a sociedade civil é tributaria da visdo de que a atuacao de in-
teresse publico nao pode ser meramente estabelecida pelo Estado. Nota-se
também certo investimento em atividades de formacao, como nos projetos
Revelando os Brasis — Concurso Nacional de Histdrias, Nos na Tela ou Olhar
Brasil, todos projetos da SAV.

O audiovisual na gestao petista é visto cada vez mais como uma area
que nao é limitada ao dito “cinemao”, pois, além de contemplar grandes
produtores, comecou a integrar outros segmentos da sociedade, tais como
cineclubes, coletivos e associagoes culturais, grupos de jovens, movimentos
sociais e festivais. Ainda assim, a politica cultural nos tltimos anos busca
construir o fortalecimento de uma industria de cinema, esta tem sido uma
das areas prioritarias do investimento do governo. Também nao parece ra-
zoavel, no contexto politico atual, a revisao mais séria de seu mecanismo
chave que é a rentincia fiscal, tao forte é o lobby de produtores e investido-
res. Nao sendo possivel reestruturar o sistema de financiamento a cultura
no Brasil, o caminho pelo qual se pode avancar foi o da politica de editais
voltados para a diversidade cultural (edital de Egressos de Projetos Sociais,?!

21 Edital da SAV de 2007 para apoio a producao de obras audiovisuais digitais
inéditas, de curta-metragem, dos géneros ficcdo, documentario ou experimental,
destinado exclusivamente a pessoas fisicas integrantes ou egressas de projetos
sociais com foco na linguagem audiovisual, desenvolvidos por entidades sem fins
lucrativos. Foram selecionados 20 projetos para receber o apoio individual de até
R$ 30 mil. Essa linha de financiamento durou apenas dois anos.
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Curta Afirmativo,?? Carmen Santos Cinema de Mulheres,” entre outros). E

um outro registro, mas importante de se apontar, avanca a ideia de uma po-

litica fortemente ligada a inser¢ao no mercado por meio do empreendedo-

rismo sociocultural e/ou da capacitacao e formacao profissional, mediante

o Eixo 2 do Programa Brasil de Todas as Telas (Pronatec).*

Chico Oliveira, no artigo “Hegemonia as avessas”, de 2007, questio-

na sobre a implicacdo da suposta tomada de “direcao moral” da socieda-

de por parte das classes populares representada por Lula e sua politica

contra a pobreza e a desigualdade. Para Oliveira, a eleicao e reeleicao de

Lula fez despontar “o mito da capacidade popular para vencer seu temivel

22

23

24

Edital Curta Afirmativo 2013 — Protagonismo da Juventude Negra na Producao
Audiovisual. Fomento a producao de até 30 obras audiovisuais de curta-
metragem com temadtica livre, de até 30 minutos, dirigidos ou produzidos

por jovens negros, de 18 a 29 anos, pessoa fisica, podendo ser ficcao ou
documentdrio, com a possibilidade de utilizagao de técnicas de animacao. No
valor individual de até R$ 100 mil, para fins de producao da obra e cépias. Esse
edital, no entanto, foi suspenso pela primeira vez em 2013, e em abril de 2014
uma nova suspensao foi impetrada pela justica com a possibilidade de ser
definitivamente anulado. O motivo das sucessivas suspensoes foi uma A¢ao
Popular promovida contra a Unido por determinacao do Juiz da 5% Vara da
Secao Judicidria do Maranhao. Essa A¢ao Popular afirma que o edital lesiona o
patriménio publico e ofende os principios juridico-constitucionais da legalidade,
da impessoalidade, da moralidade e da isonomia.

O Edital Carmen Santos Cinema de Mulheres 2013 — Apoio a Curta e Média-
Metragem se coloca em um contexto de politicas publicas transversais para

as mulheres e cultura. Visa a producao cinematogréfica feita por mulheres

e reconhece o trabalho de diretoras e de técnicas no universo audiovisual
brasileiro. Apoiou 10 obras audiovisuais de curta-metragem, de até 5 minutos,
no valor de até R$ 45 mil cada, e 6 obras audiovisuais de média-metragem, de
até 26 minutos, no valor de até R$ 90 mil cada.

O Pronatec Audiovisual focaliza os gargalos de mao de obra e visa a melhor
capacitacao técnica dos profissionais da drea por meio de cursos de atualizacao
e, em especial, a capacitacao de jovens para funcées técnicas da producao
audiovisual. E um capitulo especial do Programa Nacional de Acesso ao Ensino
Técnico e Emprego, do Ministério da Educacao. Visa a oferta de 5 mil bolsas
para 20 cursos, em 12 capitais: Belém, Manaus, Fortaleza, Recife, Salvador,
Belo Horizonte, Brasilia, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba, Floriandpolis e
Porto Alegre.
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adversdrio, enquanto legitima a desenfreada exploracdo pelo capitalismo
mais impiedoso”.” Dessa maneira atenta para a crescente complicacao
da politica de representacao das classes populares e para novas confi-
guracoes na politica de dominacao, na qual a inser¢ao na esfera politica,
midiatica ou economica desempenha um papel central.

Reconhece-se que no aparecimento dessa producao audiovisual da
periferia em um cenario cultural da cidade hd um processo de restituir a
essa parcela da populacao a fala historicamente negada na esfera publica.
E se nesse processo surgem produgdes audiovisuais auténticas, é neces-
sario porém tentar ir além da politica de autorrepresentacao e de auten-
ticidade. A cultura da periferia passa a ser valorizada como simbolo da
abertura a diversidade cultural, que se coloca como valor no mundo con-
temporaneo, bem como simbolo da desigualdade e, portanto, de enfren-
tamento da realidade social. No entanto, como aponta Shohat e Stam, a
defesa do multiculturalismo que nao poe em relevo os processos histéricos
de dominagao também nao contribui para a desarticulacao das hegemo-
nias de poder que conformam a opressao e desigualdade, e assim “corre o
risco de se transformar em um shopping center de culturas do mundo [...],
corre o risco de simplesmente inverter as hierarquias existentes ao invés
de repensa-las de modo profundo”.?

25  Chico de Oliveira, “Hegemonia as avessas,” Revista Piaui 4 (jan. 2007): 55-56.
26  Ella Shohat e Robert Stam, Critica da imagem eurocéntrica (Sao Paulo: Cosac
Naify, 2006), 474.
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VIDEO E MOVIMENTOS SOCIAIS — 25 ANOS DEPOIS'

Luiz Fernando Santoro

Olhar para o movimento de video dos anos 1980, no inicio da década de
2010, obriga-nos a reler textos e manifestos, rever produgoes audiovisuais
e tentar compreender as coisas que aconteceram ou deixaram de acontecer
quanto ao uso do video pelos movimentos sociais populares. A crenca na
revolucao social por meio da comunicagao ou na educacao popular através
do uso do video deu lugar, nos dltimos anos, a uma crescente e presente
utilizacao desse instrumento como meio de expressao de realizadores per-
tencentes a diferentes grupos sociais. Esses grupos tiveram distintas for-
macoes, em geral desvinculadas das organizacoes e movimentos que, havia
30 anos, davam razao e sustentacao a existéncia da producao em video.

O movimento de video ganhou forca no Brasil e na América Latina na
década de 1980, a partir das necessidades de grupos sociais ausentes dos
meios de comunicacao. Com o video, tais grupos tiveram aumentadas as pos-
sibilidades de registrar e difundir acoes, lutas e ideias. Encontros, festivais,
semindrios e oficinas para realizadores foram espacos férteis para a difusao
dessas possibilidades, para a troca de experiéncias e para a articulacao de
acoes comuns. Surgiram, assim, consistentes movimentos de produtores de

1 O texto foi originalmente publicado no ano de 2010 em Audiosivual
comunitdrio e educagdo: histdrias, processos e produtos, organizado por Juliana
de Melo Leonel e Ricardo Fabrino Mendonga. (Belo Horizonte: Auténtica
Editora, cap. II).
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video de interesse social no Brasil e na América Latina, a exemplo do que ja
acontecia com os produtores e os gestores de TVs de Acesso Publico e TVs
Locais nos Estados Unidos e no Canada.

Na segunda metade da década de 1980, os festivais de cinema e video
do Rio de Janeiro, de Salvador e de Sao Paulo; o Festival del Nuevo Cine La-
tinoamericano, em Havana; os encontros de video em Santiago, Montevideo,
Lima e Cochabamba atrairam o interesse concreto de varias ONGs do exte-
rior, com a intencdo de promover o video como mais um instrumento para
a democratizacao da América Latina. Geraram também um niimero consi-
deravel de material escrito, que teve ampla divulgacao na época, levando os
novos realizadores que atuavam nessa area a se integrar ao movimento. Tais
realizadores tiveram posteriormente muita influéncia na definicao de poli-
ticas publicas para o setor audiovisual em diversos paises latino-americanos,
como Brasil, Argentina, Chile e Peru.

Na area académica, ainda na década de 1980 e na primeira metade dos
anos 1990, o video foi tema de dezenas de pesquisas de mestrado e doutorado,
até deixar de ser o centro de interesse com a chegada da internet — um tema
novo que despertou a curiosidade dos pesquisadores e militantes. A Escola
de Comunicacoes e Artes da USP, a Universidade Metodista de Sao Paulo, a
PUC-SP e o Mestrado em Multimeios da Unicamp produziram teses e dis-
sertacOes sobre as mais importantes experiéncias realizadas no Brasil e no
exterior, como pode ser constatado nos sites dessas instituicoes e no banco
de teses da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior do
Ministério da Educacao (CAPES)?

Os parametros para a definicao do chamado video popular, como con-
sideramos no capitulo inicial do livro A imagem nas maos (1989), ganha-
ram novos contornos. Na época, a Associacao Brasileira de Video Popular
(ABVP), que reunia grupos e realizadores que produziam video e atuavam
junto a movimentos sociais, abrigava uma intensa discussao sobre o con-
ceito de video popular, considerado pela maioria dos ativistas como o video

2 CAPES, “Banco de teses,” http://bancodeteses.capes.gov.br/.
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produzido pelos préprios grupos e entidades populares, em geral com equi-
pamentos e equipes proprias. Ficava em segundo plano a entao chamada
producao independente, com os videos sobre temas de interesse social pro-
duzidos por realizadores ou grupos de producao. Esses produtores traba-
lhavam de forma independente ou eram contratados para trabalhos espe-
cificos por organizacoes sociais como sindicatos, associagoes civis, partidos
politicos, entre outros.

Em nosso livro, procuramos superar essa dicotomia, considerando,
de forma ampla, video popular como qualquer producao de interesse dos
movimentos sociais. Na definicao, incluem-se as produgoes de integrantes
dos movimentos sociais, as que sao realizadas por profissionais em con-
junto com os integrantes de movimentos populares e aquelas elaboradas
por profissionais sob a orientacao de liderancas populares. Aceitavam-se,
assim, as diferentes formas de producao da época, desde a insercao dos re-
alizadores dentro dos movimentos populares, até as producodes realizadas
a partir de um olhar externo sobre acoes e manifestacoes populares, fei-
tas por videastas independentes ou contratados. Na verdade, tal definicao
procurava acompanhar a realidade, que era multifacetada em funcao das
diversas modalidades de atuacdo. Mesmo nos grupos de video em que 0s
préprios integrantes dos movimentos sociais participavam da produgao,
como na TV dos Trabalhadores do Sindicato dos Metaltirgicos, de Sao Ber-
nardo do Campo, havia uma integracao na concepcao e na realizacao dos
videos com profissionais e intelectuais contratados.

0 INTERESSE RECENTE PELO VIDEO POPULAR

A partir da segunda metade da década de 2000, chama a atencao o novo e
revitalizado interesse pela producao de video, sobretudo do video popular,
ou de interesse social, em funcao de alguns indicadores:

« Prefeituras, governos estaduais e ONGs tém realizado cursos e oficinas
de producdo em centros culturais e escolas, trazendo novos realizadores,

sobretudo, grupos de areas periféricas em grandes cidades, para o universo
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audiovisual. Esses grupos reavivaram a producao de video junto aos movimen-
tos sociais, tratando de temas do cotidiano regional e local, ainda ausentes nas
grandes redes de TV. Os espagos de exibicao sao, contudo, bem limitados, pois
se resumem frequentemente a mostras fechadas e a internet, pouco acessiveis

ao publico-alvo.

» O didlogo possivel com o poder publico e as politicas de incentivo a pro-
ducao audiovisual, mais evidentes a partir das agoes do Ministério da Cultura
no governo do presidente Lula e de alguns governos estaduais e municipais,

sobretudo, nos dltimos dez anos.

« Estabelecimentos de novos espacos de exibicdo para a producao inde-
pendente, principalmente nas emissoras de TV a cabo, que acabam por gerar
uma interessante oxigenacgao da programacao. Incluem-se aqui as emissoras
do setor publico, como as comunitarias, educativas, universitarias, locais e
legislativas. J se pode observar uma crescente diversidade de programacao

e uma produgao cada vez mais segmentada.

e A evolucdo na qualidade e a reducao nos pregos dos equipamentos de
produgao de video. Importa destacar ainda que a convergéncia tecnolégica
aproxima a internet e a telefonia mével da producao audiovisual. Buscam-se
novos contetidos sobretudo para publicos jovens, de todas as classes sociais,
que dialogam com agilidade e sem preconceitos com essas midias digitais.
O préprio conceito de qualidade técnica das gravacoes vem sendo revisto
pela clara preferéncia por uma boa histéria ou narrativa. O publico jovem
aceita sem problemas gravagoes domésticas feitas com telefones méveis ou
maquinas fotograficas. A produc¢ao audiovisual independente, direcionada
para publicos especificos, encaixa-se perfeitamente nesse modelo, que abre
novas perspectivas para o video de interesse social.

Esses aspectos trazem novos desafios e oportunidades para os realiza-
dores, pois superam alguns dos grandes problemas do movimento de video

iniciado no Brasil nos anos 1980.

QUEBRADA?



e O custo de producao e dos equipamentos. Na época, os equipamentos ba-
sicos de gravagao e edicao tinham o formato VHS ou Super VHS, que possuiam
evidentes limites técnicos, mas eram os Uinicos acessiveis: uma camera custa-
va cerca de 1.500 ddlares, dez vezes menos do que equipamentos profissionais
(nos antigos formatos U-Matic e, posteriormente, Betacam). Além da camera, o
maior limitador da produgéo estava nas caracteristicas da ilha de edicao, que era
on-line, feita em corte seco; isto é, sem recursos de tratamento ou mixagem de
imagem, tinha apenas um simples controlador das duas maquinas play e record.
A pbs-producao ou uma simples fusdo de imagens exigia mais equipamentos
e maior sofisticacao em sua operacao, que escapava da realidade e do conhe-
cimento técnico dos grupos produtores. Recursos como o gerador de efeitos
videotoaster, de baixo custo, trouxeram ao final dos anos 1980 um pouco mais

de criatividade e acabamento nas producdes.®

e A deficiente formacao técnica e de repertério dos produtores. Ainda que o
contetdo e a abordagem dos temas fossem interessantes, a precaria formagao
técnica, operacional e de repertério dos realizadores era evidente. Em geral,
os grupos eram hibridos, com integrantes oriundos de escolas de comuni-
cacao, ou com formacao em cinema e TV, misturados com ativistas vindos
dos movimentos sociais e das lutas populares, que tinham intensa vivéncia
dos problemas retratados nos videos, mas pouca referéncia com relagao ao
universo audiovisual. Os programas deixavam em segundo plano ou até ne-
gligenciavam aspectos estéticos, ou de intervencao dos realizadores no con-
teado dos depoimentos e das entrevistas. A edicao, a supressao de trechos ou
remontagem de partes dos discursos de liderancas e especialistas eram pouco
comuns. Em realidade, a maior parte dos integrantes desses grupos nao as-

sistia a programas de televisao ou filmes de forma metddica nem estudava

Esse problema foi atenuado quando a ABVP recebeu recursos para implantar ilhas
de edicao com melhor qualidade (semiprofissionais) em varias capitais brasileiras,
com o objetivo de cedé-las aos produtores populares e, assim, colaborar com a
melhoria da qualidade de finalizacao dos programas. Varios desses centros de p6s-
producao foram as sementes de canais comunitdrios locais.
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a histoéria e a linguagem do audiovisual. O repertério basico era, portanto, o
préprio universo das produgdes em video de outros realizadores populares,
discussoes em grupo e relatos de experiéncias, sistematizadas em reunioes,

encontros e mostras organizadas por associacdoes, como a ABVP.

» Reduzidos espacos de exibi¢ao. Nos anos 1980, a TV a cabo estava come-
cando no Brasil, e as experiéncias canadenses, norte-americanas e francesas
eram as referéncias tedricas disponiveis. A TV comunitdria era uma promessa
em processo de discussao, e uma das principais formas de difusao dos videos
produzidos pelos grupos populares era a multiplicacao de cassetes VHS, que
eram distribuidos para entidades e pessoas que se propunham a exibir tais
producdes em escolas, associacoes, igrejas, comunidades etc.* A auséncia de
politicas para a difusao ao grande publico pressionou os realizadores a es-
tabelecer circuitos alternativos, mas limitados, restringindo a divulgacao e o
impacto de suas produgdes na opinido publica.

Com dificuldades de ordem econdmica, de linguagem e de veicula-
¢ao, as producdes eram bastante simples. Tinham forte viés jornalistico, e a
narrativa era estabelecida sem que os processos de refazer, recriar e corrigir
integrassem a edicdo e a pés-producgao. Algumas corre¢des banais exigiam
refazer todo o trabalho ou mais uma cépia do material editado, o que reduzia
a qualidade final do produto. Nesse sentido, observa-se que a retomada do
audiovisual popular nos anos 2000 foi impulsionada pela superacao de alguns

dos problemas que marcaram a geracao de 1980.

Nesse sentido, a ABVP e a Cinema Distribuicao Independente (CDI) identificaram
o problema e, com o apoio inicial da Unesco e de ONGs internacionais, como

a italiana Crocevia, estabeleceram um projeto consistente de empréstimo e
aluguel de videos e filmes, dentro da légica dos videoclubes e das videolocadoras
comerciais, que durou mais de uma década. Por meio desse projeto, muitos dos
programas de videos chamados de alternativos ficaram bastante conhecidos por
publicos especificos, sendo utilizados como instrumentos de debate e de educacao.
Os principais clientes eram professores, animadores culturais e ativistas politicos
e sociais, que exibiam esses videos para grupos organizados, valorizando os temas
e as abordagens diferenciadas ausentes na grande midia. Em geral, tais pessoas
tinham o objetivo de conscientizar, educar e formar opiniao.
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PARA ALEM DO APRIMORAMENTO TECNICO:

A DISCUSSAO POLITICA

Se os anos 2000 assistem a um significativo aprimoramento técnico das
producdes populares, muitos dos velhos problemas permanecem em dis-
cussao, como qualidade e financiamento dos videos, o papel dos comuni-
cadores nas lutas sociais e populares, as coproducoes e coalizoes, as ar-
ticulacoes sociais e a participacdo na definicao de politicas publicas. Os
avancos tecnolégicos determinaram mudancas interessantes na atuacao
dos grupos populares e geraram projetos criativos basicamente centrados
na internet. Tal avanco fomenta um otimismo técnico, em que uma nova
tecnologia promete mais educacao e democracia na comunicacao.

No entanto, um conceito central ndo deve ser esquecido nesses proje-
tos, que em geral contam com participantes empolgados com o dominio de
uma tecnologia: a ideia de que a luta por uma sociedade mais democratica,
pela transformacao social ou pela educagao popular nao se faz pela hiperva-
lorizacao da tecnologia, como se acreditava na opgao revoluciondria do video
ou do radio. Ndo se faz uma sociedade melhor sem articulacdo com as re-
ais lutas sociais. As experiéncias mais consistentes de radios livres, tanto na
Europa quanto na América Latina, seguiram essa logica de articulacao com
movimentos sociais que davam a elas o sentido de existir. Nao eram apenas
projetos de comunicac¢ao radiofonica.

McChesney® deixa claro que ha uma ilusao em considerar a questao
da democracia como uma questao tecnolégica. Nao basta ter acesso as
informacoes: é fundamental que haja acdes em comum e pressodes para a
definicao de politicas pablicas. Saber mais nao significa que haverd mu-
dangas; é preciso agir. Para McChesney, a democracia se faz com igual-
dade social ou diminuicao das desigualdades. Uma comunica¢do mais de-
mocratica nao garante isso e pode até ser parte do problema. Os milhoes
de sites hoje existentes podem trazer a diversificacao nas fontes de in-

5 Robert W. McChesney, Rich Media, Poor Democracy (New York: The New Press,
2000).
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formagao, mas podem também acentuar as tendéncias antidemocraticas
da concentracdo de midias e reforcar a supremacia dos grandes grupos
econdmicos e politicos.

As lutas da comunicacao devem estar combinadas com bandeiras
como reformas politicas, direitos dos trabalhadores, direitos civis, prote-
cao ambiental, saide para todos, reforma tributdria, educacgao, entre ou-
tras. O importante é ndo entender comunicacdo como uma 4rea de atuacao
e conhecimento desvinculada de todos esses aspectos, mas como algo que
pode ajudar a todas essas lutas.

Os militantes do video popular muitas vezes tiveram, e ainda tém, uma
clara compreensao desse aspecto do problema, mas a precisao no tratamen-
to da informacao e a busca por narrativas e linguagem audiovisual diferen-
ciadas e criativas quase sempre leva a conflitos com liderancas e entidades
que encomendam ou financiam os videos. O acerto no discurso politico nem
sempre atende a liberdade necesséria ao processo de criacao e as preocu-
pagdes estéticas. Equilibrar esses aspectos estéticos e de contetdo politico
sempre foi uma das principais dificuldades dos realizadores de video popular.

As cameras custam cada vez menos, e a qualidade é cada vez mais
préxima a das profissionais. Os processos de edi¢ao e pds-produgdo aces-
siveis ndo deixam nada a desejar em relacao as producdes da grande midia.
A légica de funcionamento dos softwares de edi¢ao nao lineares permite
que se refaca e se corrija o video constantemente, fazendo com que certos
procedimentos, antes utilizados apenas no cinema, pudessem penetrar no
universo do video. Assim, um programa de video pode ser aperfeicoado,
sem perda de qualidade. Gravag¢oes adicionais e complementares podem
ser feitas. Novas informacoes em lettering podem ser agregadas ao pro-
grama. Enfim, a criatividade dos realizadores pode ser exercida no intuito
de buscar resultados cada vez melhores. As fundamentais correcoes de
cor, de audio e até de enquadramento permitem a busca da qualidade em
seus detalhes, além de exigir mais formacao técnica e desafiar os limites
da criacdo. Assim, a linguagem dos videos pode superar a narrativa sim-
ples do jornalismo, trabalhando e retrabalhando, a exaustao, sequéncias
de imagens do programa. Essas possibilidades técnicas colaboram para
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melhores solucoes nao apenas estéticas, mas também de intervencao e
tratamento dos contetidos dos programas, o que acaba permitindo a con-
feccao de videos, em geral, mais elaborados.

A questao é pensar, contudo, como deve ocorrer a formagao de pro-
dutores de video popular. Existe uma crenca equivocada de que um bom
conhecimento da linguagem audiovisual é a garantia de uma boa formacao.
A quase totalidade dos cursos que existem no mercado enfatiza o manuseio
da camera e da ilha de edicao, por meio de um grande conhecimento dos
recursos dos equipamentos e de informagoes sobre a “gramadtica da ima-
gem”. H4, todavia, uma falta de metodologias que fomentem a ampliacao
do conhecimento de outras referéncias audiovisuais, ainda que o Youtube e
as diferentes presencas de video na internet facilitem definitivamente essa
tarefa. Em decorréncia do desconhecimento tedrico e da pouca leitura so-
bre a producao audiovisual, muitas vezes, os realizadores deparam-se com
problemas e dilemas considerados e estudados desde o inicio do cinema mi-
litante, das radios livres, das primeiras TVs comunitarias, em que se discuti-
ram o papel dos comunicadores e se experimentaram elementos de lingua-
gem e narrativas diversas. A autossuficiéncia de ter em maos uma camera
com grande qualidade e um software de edi¢ao com amplas possibilidades
cria a sensacao perigosa de que a sofisticacao tecnolégica basta para uma
produgao interessante e com qualidade técnica.

NOVOS ESPACOS DE EXIBI(}T\O

A consolidacao das emissoras comunitarias e locais é outro desafio funda-
mental para os produtores de video. Em 2009, havia mais de uma cente-
na dessas emissoras legalizadas em todo o Pais. Reunidas em associacoes,
como a Associagao Brasileira de Canais Comunitarios (ABCCOM) e a As-
sociacdo dos Canais Comunitérios do Estado de Sao Paulo (ACCESP), tais
emissoras nao sao apenas videocassetes ptiblicos, em que cada entidade
leva o seu programa para ser exibido, mas participam intensamente, de
forma associada, das discussoes sobre politicas publicas de seu interes-
se, como possibilidades de financiamento da produg¢ao e operagdo ou a
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migracao para ondas abertas, possivel com a TV Digital. Algumas emisso-
ras, como a TV Aberta de Sao Paulo, transmitem semanalmente cerca de
170 programas produzidos por incontdveis associagoes de diferentes orien-
tacoes politicas e ideoldgicas, numa logica de tolerdncia e coexisténcia.

As TVs comunitdrias tém sido criticadas pelos desniveis na qualida-
de técnica dos programas exibidos ou pela baixa audiéncia dos programas.
Contudo, ha que se entender sua existéncia exatamente nessa limitagao:
a diversidade dos contetidos e dos realizadores traz naturalmente a dis-
crepancia de qualidade, que deve ser entendida como caracteristica dessas
emissoras e nao como deficiéncia. A busca da uniformidade da qualidade,
como acontece nas TVs convencionais, dificulta a participacdo de novos
produtores; elimina a possibilidade de diversidade; impede a experimen-
tacdo e a inovacgao, sempre em nome de um padrao de qualidade. Para as
emissoras locais e comunitarias, a saida é a busca por politicas pablicas que
facilitem o investimento em melhores equipamentos, em cursos de forma-
cdo técnica e de ampliacao de repertério audiovisual para os realizadores.

No que concerne aos baixos indices de audiéncia, uma indagacao pa-
rece atravessar a histéria do audiovisual popular: para que produzir se
ninguém vé? Essa questao assombrou os produtores populares nos anos
1980 e 1990, quando existiam apenas espagos de exibi¢ao junto a grupos de
discussao. Chegar a uma TV era a vitéria maxima. A busca por audiéncia si-
milar a das grandes redes, com sua programacao voltada ao grande publico,
sempre foi o ponto fraco das emissoras educativas, publicas, universitarias
e comunitarias. Afinal, de que adianta uma TV diferenciada, de qualidade,
se ninguém a vé? Aqui, ha um equivoco na definicao de publico e audiéncia.
A questao nao deve ser equacionada em termos de audiéncia absoluta, mas
de audiéncia dentro de um limitado publico-alvo.

Em seu livro The Daily Planet, Patricia Aufderheid® tem uma frase in-
teressante sobre a relacdo entre TVs ptblicas e TVs comunitdrias e o con-

6 Patricia Aufderheid, The Daily Planet (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2000), 115.
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fronto com as grandes redes: “ndo queremos competir, mas incomodar, ex-
perimentar, mostrar diferentes visoes de mundo”. A ideia é preencher os
espacos deixados pelas redes de TV. As redes sociais, via internet, trazem
novas perspectivas de se atingir publicos mais definidos. A palavra de ordem
é articulacao de telespectadores dispersos e a energizacao e a divulgacao
por meio dessas redes. Um trabalho de garimpagem fascinante e desafiador.
Os novos e crescentes espacos na internet, nos tltimos anos, tém
sido um dos principais meios para a divulgacao da producao de video dos
movimentos sociais. Afinal, a partir de meados dos anos 1990, toda a aten-
cao da militancia migrou para a web, e os projetos de comunicagao pas-
saram a privilegiar a rede. No plano da difusao de ideias e informacoes, o
alcance da internet é cada vez maior, e as politicas publicas de sua univer-
salizacao por meio da banda larga gratuita trazem perspectivas otimistas.
A chegada do video a internet, sintonizado com a ampliacao da banda
larga, traz maior interesse e mais diversidade na navegacao, fazendo da con-
vergéncia tecnoldgica algo fascinante e imprevisivel. Contudo, a natureza da
producao audiovisual nao se vé inteiramente transformada: alguém sempre
terd que fotografar, escrever e filmar. Essa é a nossa vocacao, como produto-
res de contetdo audiovisual para a TV ou para a internet, na IPTV ou na tela
dos telefones celulares. Os desafios abertos pelas novas tecnologias sao mui-
to interessantes, pois ampliam os parametros de uma producao audiovisual,
que nao tem apenas que ter boa qualidade de contetido, de dudio e de video,
mas uma articulacao social mais ampla para que seja acessivel a, e visto por,
um ndmero grande de espectadores na TV, na internet ou no telefone mével.
O uso das redes sociais para a promocao e a formacao de publicos especifi-
cos comeca a ganhar peso no inicio da década de 2010 e deve ser o grande
diferencial para que tais videos possam ter maior impacto na formacao da
opinido publica, de maneira complementar aos programas das redes de TV.
A questao de fundo é refletir sobre os modos pelos quais essas agoes
fragmentadas e pulverizadas na podem fazer com que a produgao de video
nos movimentos sociais tenha impacto na opiniao publica. Imaginar que
esse impacto seja semelhante ao da grande midia em geral nao passa de

uma miragem. Isso nao quer dizer, contudo, que tal impacto inexista.
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Exemplos pontuais de sucesso podem servir de parametro para a
reflexdo, pois alguns desses programas tém impactos surpreendentes na
opinido publica. E o caso do videomaker MV Bill, que teve trechos de um
documentério sobre violéncia e criangas (Falcdo, meninos do trdfico) repro-
duzido pela TV Globo, no Jornal Nacional e no Fantdstico. Nos dias que se
seguiram a veiculacdo das imagens, houve grande repercussdo, até mesmo
em debates do Congresso Nacional. Nos movimentos populares, existem
centenas de videos que tratam de temas semelhantes e que, em alguns ca-
sos, poderiam causar efeitos semelhantes, se amplificados pelos meios de
comunicacao de massa. No entanto, eles permanecem nas prateleiras, sem
despertar o interesse das grandes emissoras, que preferem tratar os temas
sob sua propria Gtica.

Seria fundamental estabelecer politicas ptblicas que permitam que
essas producdes possam chegar ao grande publico. O dilema passa, por ve-
zes, pelo desejo de intervencdo na grade de programacao das grandes redes,
sendo sugerida a obrigatoriedade de maiores porcentagens de producgao
nacional. Em nosso entender, isso colabora pouco para ampliar a visibili-
dade da producao independente. H4 sempre o risco de repeticao do modelo
norte-americano, em que grande parte da programacao é produzida fora
das emissoras, mas privilegiam-se os produtores mais estruturados que
propéem projetos ou aceitam encomendas de acordo com o interesse das
emissoras, e ndo com as necessidades e os interesses populares.

Outra possibilidade para que se pense em uma programacdo com vi-
soes de mundo diferenciadas pode ser encontrada em experiéncias signi-
ficativas nos Estados Unidos. Emissoras de acesso publico e projetos como
o Deep Dish TV ou, mais recentemente, o Democracy Now!?, sao exemplos

7 Ver <www.deepdishtv.org>. Criada ha cerca de 25 anos, é uma das mais
significativas experiéncias de coproducao e distribuicao de videos via satélite
para emissoras publicas e comunitarias, uma coalizao que envolveu milhares de
produtores de video, organizacoes, associagdes e ativistas sociais, mostrando
contetdos coproduzidos diferenciados dos da midia corporativa.

8 Ver <www.democracynow.org>. Trata-se de um programa de noticias didrio,
independente, em rede nacional, realizado por profissionais renomados, para >
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interessantes. Esses projetos incluem estratégias de articulacao, promocao
e energizacao dos programas, buscando nao apenas formar ptblicos espe-
cificos, mas também atingir parcelas maiores da populacao.

Um dos desafios mais interessantes e importantes para que a pro-
ducdo independente possa causar impacto na opinido publica passa pelos
conceitos de coalizao e de coprodugao sobre temas de impacto, deixados
de lado ou tratados de forma incompleta pela grande midia. Diferentes
visoes sobre tais temas podem ser reunidas, editadas e distribuidas nacio-
nalmente, como fazem os projetos Deep DishTV e Democracy Now!, desde
que articulados com as redes sociais via internet para a formacao de pua-
blicos-alvo especificos.

AUDIOVISUAL POPULAR E POLITICAS PUBLICAS
Ha possibilidade concreta de discutir de forma permanente politicas pu-
blicas para educacao, comunicacdo e cultura. Nos anos 1980, festivais de
cinema e video, encontros de produtores e semindrios académicos eram
espagos privilegiados para essa discussao. O projeto de distribuicao da
ABVP com a CDI, em meados da mesma década, aproveitou a experiéncia
de realizadores mais ligados ao cinema, que se moviam com mais natura-
lidade no didlogo com setores ptblicos na definicao de politicas sobretudo
de financiamento. Contudo, os realizadores de video popular trouxeram
um tom mais politico a discussao e inviabilizaram, muitas vezes, o didlogo
com setores publicos, porque defendiam posi¢des opostas aquelas advoga-
das por tais poderes.

A crescente democratizacdo do Pais e as recentes mudancas nos cri-
térios de financiamento de projetos culturais, incluindo a multiplicacao

> emissoras de radio e TV, com um tratamento e uma abordagem dos temas
jornalisticos diferentes do que fazem as grandes redes. Democracy Now! é o
maior projeto de colaboracdo entre midias publicas dos Estados Unidos: envolve
emissoras de radio e TV, pablicas, locais, educativas e independentes, além disso
esta presente na web (IPTV).
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dos Pontos e Pontoes de Cultura do MinC e a valorizacao dos meios de co-
municacdo locais e regionais pelo governo do presidente Lula, trazem no-
vas esperancas. Convém mencionar os significativos avangos proporcio-
nados pela Primeira Conferéncia Nacional de Comunicagdo. Realizado em
dezembro de 2009, em Brasilia, o encontro teve como tema Comunicagdo:
meios para a construgdo de direitos e de cidadania na era digital. Nele, dis-
cutiram-se muitas das preocupacodes e reivindicagoes apontadas pelos co-
municadores populares. Embora ndo tenham um carater determinativo, as
conclusodes e recomendagdes do encontro constituem um rico referencial
para o estabelecimento de projetos em parceria com os poderes publicos e
para a aplicacao de politicas para o setor.

Os produtores de video de interesse social nao tiveram espacos de
discussao e de representacao especificos na Conferéncia. No entanto, mui-
tas de suas preocupacoes acabaram sendo representadas e defendidas por
outras associacoes, com dreas de interesse em comum, como a Associacao
Brasileira de Radiodifusao Comunitaria (ABRACO), a Associagao Brasileira
de Canais Comunitarios (ABCCOM), o Coletivo Intervozes, a Associacao
Brasileira de Televisao Universitaria (ABTU), a Associacdo Brasileira dos
Canais e Radios Legislativas (ASTRAL), a Associacdo Brasileira das Emis-
soras Publicas Educativas (ABEPEC), entre outras. A ABVP teve nos anos
1980 uma participacao significativa em todos os espacos de debate sobre
o tema de video, por ser uma entidade que associava dezenas de organiza-
coes e realizadores de todo o Brasil. Seria interessante a estruturacao de
uma nova entidade representativa dos realizadores de video popular e de
interesse social.

Isso porque nao basta apenas fazer programas diferentes, por ve-
zes, até excelentes. O fortalecimento da esfera ptblica como geradora de
conteddos e espaco de exibicao é fundamental, pois é no espaco publico
que as oportunidades de igualdade sao consolidadas e a sociedade se or-
ganiza de forma igualitdria. Dai a importancia da ampliacao da atuacao de
universidades e escolas publicas, centros culturais, telecentros, museus,
bibliotecas, teatros, oficinas culturais, emissoras de radio, TVs publicas
etc. E o espaco publico eletronico é cada vez mais presente nas sociedades
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democraticas. Como afirma McChesney,“contra o capital organizado é fun-
damental uma sociedade civil organizada”.’

O sucesso da democracia depende, em parte, da existéncia da livre
troca de informagdes através do discurso puablico. “Sem um servigo ptbli-
co de informacao nao se pode construir uma democracia saudédvel”, afir-
ma Ceasar McDowell, ex-presidente do Civil Rights Forum on Communica-
tions Policy, no site da instituicao.!® O férum é na realidade uma coalizao
de organizacdes civis e grupos comunitarios para o estudo e o debate de
questoes centrais da contemporaneidade em sua interface com os meios
de comunicacdo e as tecnologias da informagao.

Ressaltar o papel da sociedade civil nao implica, contudo, negligen-
ciar o papel do Estado. Na 4rea de comunicagao, é preciso superar a ideia
de que democracia se faz sem intervencdo estatal, na l6gica do “quem pode
se estabelece”. Historicamente, aqueles que tém mais recursos financeiros
e o discurso organizado e sistematizado (que facilitam bastante a produ-
cdo de programas) acabam dominando a programagao nao s6 das grandes
emissoras comerciais, mas também das comunitérias. E o caso das igrejas,
das entidades politicas, das ONGs, entre outras. A promog¢ao da diversida-
de e da pluralidade numa programacao deve prever estratégias para aque-
les que nao se encaixam nessa realidade ou que nao tém a vocagao de uma
producao regular semanal para TV, mas tém o potencial de fazer progra-
mas pontuais ou transmissoes tnicas.

O movimento de video, que ganha novos contornos nesta segunda
década dos anos 2000, tem o privilégio de contar com significativa ex-
periéncia e literatura acumuladas de reflexoes e lutas anteriores. Conta
também com tecnologias de comunicagao e informagao que convergem e
avancam em alta velocidade. Conta, sobretudo, com a possibilidade con-
creta de dialogar com estruturas de governo democraticas e de partici-
par da discussao e do estabelecimento de politicas ptblicas para as areas

9 Robert W. McChesney, Rich Media, Poor Democracy (New York: The New Press,
2000), 318.
10 Ver <www.civilrights.org>.
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ligadas a comunicacao. O desafio passa pela perspectiva de organizacao, de
associacao, de coalizao, de coproducao; enfim, de fazer coisas partilhadas
para, assim, ampliar as possibilidades de acdo social e de impacto efetivo
sobre a opinido publica, informando, educando e consolidando a democra-
cia e as oportunidades de igualdade social.
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BUSCA DE IDENTIDADE DO COLETIVO DE VIDEO
POPULAR DE SAD PAULO COMO POSICIONAMENTO
POLITICO E CONEXAD HISTORICA

Diogo Noventa

Neste artigo proponho contribuir com a reflexao sobre a busca de identidade
do movimento, ocorrido na cidade de Sao Paulo entre 2005 e 2011, que foi
denominado Coletivo de Video Popular de Sao Paulo. Desde meados de 2008
O movimento que retine diversos coletivos realizadores de material audio-
visual de interesse social e politico assumiu essa nomenclatura, porém essa
articulacao entre coletivos e individuos interessados na realizacao, distribui-
¢ao e exibicao de video — na contramao das grandes emissoras de televisao e
das redes de cinema comercial e independente, comecou em 2005 tendo seu
nome modificado pelo amadurecimento de suas a¢des culturais e politicas.
O movimento ja foi chamado de Férum de cinema comunitario (2005), Cine-
ma de quebrada (2006) e Audiovisual SP (2007). Os deslocamentos nominais
apresentam uma permanente reflexdo do movimento no sentido de nao ser
qualificado, enquadrado e instituido de forma equivocado por observadores
externos, além das “diferentes nomenclaturas que ja batizaram este movi-
mento de audiovisual refletirem nao sé diferentes momentos, mas diferentes
disputas de significado destas praticas tanto internamente quanto de fora
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para dentro”!. Como integrante ativo do Coletivo de Video Popular de Sao
Paulo de 2007 até 2011, analiso esses deslocamentos e altera¢des conceitu-
ais, organizando-os em trés aspectos: em relacao ao suporte de captacao de
imagem; na definicao social do Coletivo; e na busca por uma conexdo com a
historia recente de luta popular no Brasil.

A IDENTIDADE COMO POSI(}AO POLITICA

O primeiro aspecto é em relacao ao suporte de captacdo de imagem, as
nomenclaturas cinema comunitdrio e cinema de quebrada propunham uma
organizagao em torno do suporte — cinema -, o que falsificava o modo
de producao e trabalho dos grupos e/ou colocava-os em outra perspecti-
va cultural e politica. Todos os trabalhos realizados utilizaram o suporte
tecnoldgico do video, o que esta diretamente ligado a condi¢ao material e
econdmica dos coletivos e a opcao de trabalho mais coletiva do que indi-
vidual, mais experimental do que mercadolégica. O video historicamente
é o suporte audiovisual mais acessivel economicamente e de manuseio
mais rapido e livre do que a pelicula e a televisao, estes estao cada vez
mais comprometidos com uma superestrutura técnica que demanda gran-
des custos de producao, relagoes hierdrquicas de trabalho (economicas e
artisticas) e relacdes comerciais com grandes empresas nacionais e mul-
tinacionais de distribuicao e exibicao, as quais controlam as salas de ci-
nema e as concessoes publicas de transmissao televisiva. Se o movimento
de video popular insistisse no termo “cinema” consequentemente seria
tratado, nestes tempos de politica de inclusao na vida capitalista, como
“os pobres” principiantes do cinema e, nestes tempos de fundamentalis-
mo do mercado, precisaria estar a altura da instituicdo cinematogréfica,
disputando um lugar nas ferozes negociatas com empresas distribuidoras
e exibidoras e seria encarado, nestes tempos de “respeito ao outro”, no

1 Luis Eduardo Tavares. “Arte e politica no video popular produzido hoje na cidade
de SP,” Revista do Video Popular 2 (set. 2009).
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melhor dos casos, como um espaco alternativo ao cinema, laboratério es-
tético e receituario de formulas libertadoras controladas dentro da légica
dos festivais. Em todas as consequéncias, o cinema de quebrada/comunitd-
rio ocuparia o primeiro estagio do sistema economico do profissionalismo
cinematografico, cuja estrutura é evolucionista, na qual os dltimos esta-
gios sdo o acesso a tecnologia de ponta, a insercao em relagdes de negdcio
transnacionais e o lucro.

Alterar o termo “cinema” por “video” recoloca uma distingao de su-
porte dentro do campo do audiovisual quando a tendéncia atual é de igua-
lar o cinema com o video, equiparacdo que tem esfor¢o apenas teérico
e nao pratico, que resulta em um falseamento das possibilidades. Nesse
esfor¢co em igualar os suportes se revela o compromisso da superestrutura
cinematogréfica e televisiva com a ideologia dominante, na qual se aceita
as diferencas desde que os “diferentes” aceitem ser incluidos nas possibi-
lidades oficiais, ou seja, o video é igual ao cinema desde que se aceite as
condicoes estéticas, técnicas e politicas para circular nas salas de cinema
dos “Cinemark’s de shoppings centers”, nas salas alternativas vinculadas a
bancos e empresas privadas e nas grandes redes de televisao.

IDENTIDADE LOCAL OU DE CLASSE?
O segundo aspecto é em relacdo a nomenclatura que designa o modo, lo-
cal e sujeitos dessa articulacdo em torno do audiovisual: comunitdrio e de
quebrada. Os dois termos colocavam o movimento circunscrito dentro de
uma regiao geografica e social, o que é verdadeiro e tem sua importancia
politica e cultural. A maioria dos videos foram realizados nos bairros e por
moradores das periferias da cidade de Sao Paulo. Mas esses termos foram fa-
cilmente tratados pela 6tica neoliberal como uma questao particular, como
um problema eminentemente sociocultural, que poderia ser resolvido com
uma politica de modernizagao, mediante ao “progresso”, “desenvolvimento”,
“educacdo” e de “inclusao” no Estado Nacao, que um dia podera ter uma mes-
ma cultura, a cultura nacional. Nesse periodo a posi¢ao mais avancada era a
de algumas organizacdes ndo governamentais, com projetos para fortalecer
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essa rede de intercambio, os quais sustentavam que o verdadeiro avango
seria de todos os cidadaos serem iguais perante a lei, e que os problemas e
solucdes entre ricos e pobres correspondiam-se na garantia dos direitos in-
dividuais® Nesse contexto a cultura comunitdria ou da quebrada é colocada
em etapa anterior de uma suposta cultura nacional, recebendo seus indivi-
duos e sua producao dois modos de tratamento complementares e distintos:
o primeiro de inferioridade de conhecimento intelectual e de dominio da
linguagem/técnica, e o segundo de excéntrica e pitoresca. Com esse trata-
mento se desvia o foco de que essa producdo e seus sujeitos estdo submeti-
dos a exploracao do modo de trabalho vigente e a exploracao de classe.

A uso do conceito popular, no lugar de comunitdrio e de quebrada, con-
fere ao movimento um sentido politico mais abrangente e vertical. Abran-
gente porque sai de um determinismo local e passa a dialogar com todas as
pessoas e coletivos que se colocam na condi¢ao de explorados na sociedade
de classes. Vertical pois essa mudanca de conceito demonstra um aprendi-
zado do movimento e reflete suas circunstdncias da época; com o avango e
reconhecimento das a¢des dos coletivos, estes cada vez mais se aproxima-
ram do movimento pessoas e outros grupos ligados a questoes das minorias
étnicas (negros e indigenas), de género, de luta por moradia, por reforma
agrdria, por democratizagao dos meios de comunicacao, de reivindicagoes
trabalhistas, da luta contra a criminalizacao da pobreza, de reflexoes criticas
e artisticas anticapitalista. Esse fortalecimento e ampliacao do intercam-
bio se da porque todo esse conjunto de lutas sociais ja era tema dos videos
produzidos, configurando-se como luta popular, o que tornava evidente o
cardter critico das producoes e o modo politico de serem realizados e dis-
tribuidos/exibidos. Desde o inicio, nunca foi caracteristica do movimento
apenas produzir, cada coletivo sempre se preocupou em distribuir e exibir
seus videos em espacos publicos e autdbnomos, atuando dessa maneira na
formacao critica de si mesmos e do puiblico com o qual se dialogava.

2 Este trecho do texto estd diretamente ligado ao texto “Colonialismo Interno
[una redefinicion]” de Pablo Gonzélez Casanova.
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Esse deslocamento politico da nomenclatura que aproximou o movi-
mento de video a cultura popular, demarcando posicao frente a um trata-
mento populista ou particular do estado e da sociedade, encontra escopo
tedrico no pensamento do filésofo e militante argentino pela libertacao da
América Latina, Enrique Dussel, no que se refere a pensar sobre a identidade
da cultura latino-americana a partir da década de 1970.

A cultura popular nao era populista. “Populista” indicava a inclusao, na “cul-
tura nacional”, da cultura burguesa ou oligarquica das elites e da cultura do
proletariado, do campesinato, de todos os habitantes do territério organizado
sob um Estado. O popular, ao contrario, era todo um setor social de uma na-
cdo, composto de explorados e oprimidos, mas que guardava igualmente uma
“exterioridade”. Oprimidos no sistema estatal, alternativos e livres naqueles
momentos culturais simplesmente depreciados pelo dominador, como o fol-
clore, a musica, a comida, a vestimenta, as festas, a memoria de seus herdis,

as agoes emancipatorias, as organizagoes sociais e politicas, etc.’

O autor faz uma nota no termo folklor destacando um apontamento de
Gramsci, que diz: “El folklor no debe ser concebido como algo ridiculo,
como algo extrano que causa risa; debe ser concebido como algo relevan-
te y debe considerarse seriamente. Asi el aprendizaje serda mas eficaz y
mas formativo con respecto a la cultura de las grandes masas populares”.
Ao se colocar como Video Popular, esse movimento cultural da cidade
de Sao Paulo passa a reconhecer seu vinculo com outras manifestacoes
populares tanto no campo cultural quanto social, potencializando seu
aprendizado e sua possibilidade de intervencao politica na cidade, con-
tribuindo com o sentido de cultura popular ndo mais como cultura menor,

3 Enrique Dussel, “Transmodernidad e Interculturalidad (Interpretacién desde la
Filosofia de la Liberacién)” in Critica Intercultural de la Filosofia Latinoamericana
Actual, org Raul Fornet-Betancourt. Madrid: Editorial Trotta, 2004), pp. 123-160.
Grifo meu. Traducao nossa.

4 Antonio Gramsci, Quaderni del Carcere, I (Milan: Einaudi, 1975), 90.
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mas como um “espa¢o” menos contaminado do pensamento ideolégico
e de irradiagao da resisténcia das camadas populares frente ao sistema
capitalista, sendo a criacdo cultural do povo explorado estranha ao modo
de vida vigente®. Nesse sentido o Coletivo de Video Popular passa a agir
de forma menos idealista de apenas pensar em “fazer um mundo melhor”,
e mais utdpica fazendo uma “critica do real por aquilo que nega o real”®,
compreendendo que fomos “criados pela racionalidade burguesa ociden-
tal, e imersos nela [...]. A utopia passa a ser de dizer que toda vez que a
burguesia tentar atender os interesses de todo mundo — girando em torno
de categorias como lucro, competividade e iniciativa individual - isso nao
vai ser possivel e ela vai ser tornar totalitaria™”.

A IDENTIDADE COMO CONEXAO HISTORICA

O terceiro aspecto do deslocamento das nomenclaturas de identidade do
movimento, até se chegar ao nome Coletivo de Video Popular de Sao Pau-
lo, tem relacao com o contato dos integrantes do coletivo com a producgao
de video popular da década de 1980 e inicio dos anos 1990, catalogadas
e organizadas em fitas VHS pela Associacao Brasileira de Video Popular
(ABVP). A identificacao com essa produgao levou os coletivos a leitura do
livro de Luiz Fernando Santoro A imagem nas maos — o video popular no
Brasil (1989) e posteriormente ao contato com o autor, que foi um dos fun-
dadores da ABVP, em duas ocasides: na finalizacao do curso “Introducao a
Histéria do video no Brasil”® e na II Semana do Video Popular®. Os estudos

5 Enrique Dussel, “Transmodernidad e Interculturalidad (Interpretacién desde la
Filosofia de la Liberacion)” in Critica Intercultural de la Filosofia Latinoamericana
Actual, org Radl Fornet-Betancourt. Madrid: Editorial Trotta, 2004).

6 Chico de Oliveira, “Entrevista para a Companhia do Latao,” Vintém 3 (Sao Paulo:
Hedra 1999).

7 Ibidem.

8 Curso ministrado por mim, em 2007, no Centro de Cultura e Estudos Superiores
Authos Pagano, da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo.

9 Evento organizado pelo Coletivo de Video Popular de Sao Paulo na Galeria Olido,
em 2008.
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sobre a ABVP deram sentido histérico e politico as acoes do movimento,
considero, portanto, importante recuperar de forma breve a trajetéria do
video popular nos anos 1980, em que é possivel identificar pontos de con-
tato e continuidade entre os dois movimentos.

O Movimento de Video Popular no Brasil ganhou forca na década de
1980, momento de ascensao de diversas formas de mobilizacao social. A
luta pelo fim do regime militar, o qual teve inicio com o golpe de 1964, foi
um dos focos de convergéncia dos diversos movimentos sociais do periodo,
luta que culminou com as grandes manifestacoes de 1984 que reivindica-
vam eleicoes diretas para presidente. Com o clima de mobilizacao social
dos anos 1980, foi crescente o nimero de entidades atuantes nos movi-
mentos sociais (sobretudo sindicatos e organizacoes nao governamentais)
que passaram a usar os equipamentos de producao e exibicao de video em
atividades de educacao e comunicacao.

Uma parte significativa dos videos realizados por movimentos sociais
ou em parceria com os movimentos foi organizada e catalogada pela As-
socia¢do Brasileira de Video no Movimento Popular'® no periodo de 1984
a 1995. A ABVMP, na década de 1980, articulou realizadores de 22 estados
brasileiros que atuavam junto aos movimentos populares com o objetivo
de fortalecer a producao de video popular ao se constituir como espaco de
intercambio e formacao dos diversos realizadores de video junto a movi-
mentos sociais. Suas principais agoes foram os encontros nacionais, a pu-
blicacao de um boletim (sem periodicidade definida), a formacao do acervo
de video e a distribuicao em ambito nacional desses trabalhos. Seu acervo,
atualmente guardado na videoteca da Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo, é formado por cerca de 490 titulos.

A fundacao da Associacdo Brasileira de Video no Movimento Popular
esta diretamente ligada a quatro atividades relacionadas com a questao do
audiovisual nos movimentos sociais na década de 1980.

10 Esse é o primeiro nome da Associacdo que também teve deslocamentos até
chegar em ABVP. Discuto essa alteracao de nomenclatura em minha dissertacao.
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A primeira atividade ocorreu em julho de 1983, quando se realizou
o curso O video como instrumento de animagdo cultural e intervengdo social,
organizado pelo Nucleo de Estudos de Memoria Popular do ABC, ligado
ao Centro de Pés-Graduacao do Instituto Metodista de Sao Paulo. Essa
foi a primeira acao que possibilitou reunir coletivos de video ligados a
movimentos populares no Brasil, gerando a necessidade de intercambio,

fortalecimento e agdes comuns entre todos.

A importancia desse curso, além de seu pioneirismo, esta nas consequéncias
de suas reunioes, onde se evidenciou a necessidade de se desenvolver um
trabalho comum para colocar em prética algumas ideias discutidas pelos 13
grupos participantes. A opgao foi pela organizagao de um projeto coletivo de
documentacgao do Congresso das Classes Trabalhadoras (Conclat) que iria se
realizar no més seguinte, em agosto, no pavilhao da falida Companhia Cine-
matografica Vera Cruz, em Sao Bernardo do Campo, reunindo mais de cinco

mil trabalhadores do campo e da cidade.!!

O Conclat, que marcou a fundacao da Central Unica dos Trabalhadores
(CUT), foi documentado por cinco cameras VHS que gravaram por di-
versos dngulos as assembleias, falas e reunioes, registrando diferentes
reacgoes da plateia diante dos acontecimentos. A documentacao coletiva
gerou 16 horas de material bruto que resultou em um video final de 35
minutos. Outro desdobramento do intercambio dos grupos envolvidos
nesse processo foi a publicacao do boletim Video Clat'? que em seu pri-
meiro nimero destacou, na matéria chamada “Uma producao coletiva”, o
processo coletivo do video da criagdo da CUT. “O mais valioso na experi-
éncia é o processo pela qual foi concebida e realizada, com amplas discus-
soes entre participantes e gravagoes simultdneas, o que garantiu um vi-

11 Luiz Fernando Santoro, A Imagem nas Mdaos — o video popular no Brasil
(Sao Paulo: Summus, 1989), 64.

12 O boletim foi renomeado em seu segundo nimero para Video Popular.
Ele foi publicado até 1995 e teve 30 nimeros sem periodicidade definida.
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deo mais completo, independente dos interesses envolvidos na formacao
da CUT e que ressalta as contradicoes ali existentes”.!®

Atribui-se ao uso dos equipamentos de video a agilidade de produ-
cdo e a possibilidade de realizar um processo mais democratico de tra-
balho. Cépias do video sobre a criacdo da CUT foram distribuidas pelo
Brasil “sem qualquer estrutura de propaganda ou distribui¢ao, demons-
trando a expectativa e interesse que esse tipo de producao despertava
sobretudo no movimento sindical”.!* Diversas exibi¢oes acontecerem em
sindicatos, associacoes e comunidades eclesiais de base.

A segunda atividade que impulsionou a criagao da associacao de vi-
deo popular foi o I Encontro Nacional de Audiovisual e Videocassete para
Evangelizagdo no Meio Popular e Grupal, que ocorreu na cidade de Teixeira
de Freitas (BA) em janeiro de 1984, com o apoio do Setor de Comunica-
cao da CNBB e da Diocese de Teixeira de Freitas e Caravelas. O encontro
reuniu representantes de 19 entidades, quase todas do nordeste brasilei-
ro, e tinha entre outros objetivos organizar uma articulacao nacional na
area do audiovisual popular (slide sonorizado). O encontro, que também
tratou de outros meios de comunicagao, teve apontado em sua resolucao
as potencialidades do video e a necessidade de organizar um encontro
especifico desse meio.

A terceira atividade aconteceu por conta das movimentacoes e inter-
cambios dos grupos de comunicadores ligados aos movimentos populares;
no inicio de 1984 se verificou uma emergente producao de videos com
temas sociais e politicos. Ainda durante o governo do general Figueiredo
foi programada a I Mostra de Video Militante com o apoio da Sociedade
Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao (Intercom), da
Uniao Crista Brasileira de Comunicacdo Social (UCBC) e do Jornal Folha
de S. Paulo. A Policia Federal, com a alegacao de que os videos nao tinham

13 Video Clat, in Boletim da Associagdo Brasileira de Video Popular (Sao Paulo,
1984), 4.

14 Luiz Fernando Santoro, A Imagem nas Mdos — o video popular no Brasil
(Sao Paulo: Summus, 1989), 65.
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certificado de censura, interditou a mostra que aconteceria no més de
maio com 25 produgdes na programacao. Os videos tratavam de temas
como Comunidade Eclesiais de Base, trabalho da mulher, mobilizacao de
indios, lutas sociais da América Central, entre outros. Constava também
na programacao o video que retratou a criacao da CUT.*

Na ocasiao se verificou a poténcia do video como meio de interven-
cdo na luta politica por conta de seu baixo custo, facilidade de operacao e
por sua caracteristica agil e imediata que reduzia o tempo entre gravacao
e exibicao, permitindo veicular imagens de acontecimentos recentes. A in-
terdicao da mostra contribuiu para fortalecer a consciéncia de classe entre
os realizadores de video popular.

O acontecimento gerou fatos bastante positivos para os grupos de video
popular, pois evidenciou a necessidade de encontros de trabalho entre os
préprios realizadores e também a oportunidade de pensar-se em algum tipo
de entidade que pudesse levar adiante sistematicamente a discussao sobre

video popular [...].1¢

O processo em torno dessas trés atividades resultou na realizacdo, no meés
de setembro de 1984, da quarta atividade que antecedeu a fundagao da
ABVMP; o I Encontro Nacional de Grupos Produtores de Video no Movimen-
to Popular no Instituto Metodista de Ensino Superior em Sao Bernardo
do Campo, que reuniu representantes de 45 grupos de todo Brasil e tinha
como proposta catalisar as necessidades dos coletivos atuantes no periodo.

Formar-se uma associac@o de pessoas que trabalham com o video popu-
lar, com os objetivos de dar continuidade ao trabalho de organizacao des-
ses grupos, de representa-los politicamente, de buscar financiamento para

a compra de equipamentos de p6s-producdo para uso coletivo, de facilitar

15 Video Clat, in Boletim da Associagdo Brasileira de Video Popular (Sao Paulo, 1984), 1.
16  Luiz Fernando Santoro, A Imagem nas Mdos — o video popular no Brasil (Sao
Paulo: Summus, 1989), 66.
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a organizacao de mostras e o contato entre diferentes grupos para co-pro-
dugoes, enfim, para estimular e difundir o uso do video nos movimentos

populares.'”

Na avaliacdo do encontro foi indicado que se inaugurava um novo mo-
mento de trabalho para os grupos e individuos que atuam com video nos
movimentos populares e foi constatado o crescente niimero de coletivos
“evidenciando que a luta nesse campo nao é isolada”.!® Dois meses depois,
em novembro do mesmo ano, era fundada a ABVMP, que teve seu obje-
tivo publicado no terceiro nimero do boletim Video Popular na matéria
“Produtores de video popular ja tem Associacdao”: “O intercimbio e troca
de informacoes entre Associados, entidades e Associagoes; defesa dos di-
reitos; promocao de cursos; semindrios e encontros; apoio a realizacao de
projetos entre associados; além de estimular e valorizar a divulgacao do
video junto aos movimentos populares”.'’

Ao analisar as entidades e setores sociais que organizaram as quatro
atividades, que impulsionaram a criagao da ABVMP, sao identificadas trés
matrizes em sua constitui¢cao, que sao as mesmas identificadas pelo soci6-
logo Eder Sader como base dos movimentos sociais dos anos 1970 e 1980:
a igreja catolica, grupos de esquerda e o novo sindicalismo. Sader qualifica
essas matrizes como “matrizes discursivas”, identificando o que chama de

“agéncias” ou “instituigdes” que contribuiram para os modos de abordagem
da realidade popular. Essas “agéncias” estavam em crise nos anos 1970, o
que proporcionou espacos para novas elaboragoes e busca de novos meios
de relacao com a sociedade. As matrizes discursivas citadas sao:

17 Video Popular, in Boletim da Associagdo Brasileira de Video Popular (Sao Paulo,

1984), 1.

18 Ibid., 1.

19 Video Popular, in Boletim da Associagdo Brasileira de Video Popular (Sdo Paulo,
1985), 1.
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Da Igreja Catdlica, sofrendo a perda de influéncia junto ao povo, surgem
as Comunidades de Base. De grupos de esquerda desarticulados por uma
derrota politica, surge uma busca de ‘novas formas de integragao com os
trabalhadores’. Da estrutura sindical esvaziada por falta de fungao, surge um
“novo sindicalismo”. [...] Os movimentos sociais se constituem recorrendo a
tais matrizes, que sao adaptadas a cada situacao e mescladas também entre
si na producao das falas, personagens e horizontes que se mostraram no
final dos anos 70. E eles terao também modificado as proprias matrizes que

os alimentaram.?

Essas mesmas “agéncias” sao identificadas pelos historiadores Lincoln

Secco (2011) e Paulo Henrique Martinez (2007) como as “fontes” de for-
macao do Partido dos Trabalhadores (PT).

Os primeiros estudos e memorias sobre o PT sacramentam a visao de um par-
tido constituido por trés fontes: a igreja progressista, os remanescentes dos
grupos da luta armada e o novo sindicalismo. Aos trés elementos poderiamos
atribuir, respectivamente, a capilaridade social nas periferias das grandes e
médias cidades e nas areas de conflito rural; a adocao do socialismo (ainda

que indefinido); e o papel dirigente no mundo do trabalho.*

A historia do Partido dos Trabalhadores esta relacionada com a histéria

dos movimentos sociais. A proposta da criacao de um partido “dos traba-

lhadores” surge no final dos anos 1970, quando o Brasil sente o impacto

de organizacoes populares. De acordo com Martinez (2007), os movimen-

tos de mobilizacao e de articulagao, surgidos em oposicao ao regime mi-

litar, representam a catdlise politica da insatisfacdo social reinante entao

no Brasil e encontram na constituicao de um novo partido um de seus

elementos mais dindmicos.

20

21

Eder Sader, Quando novos personagens entram em cena (Sao Paulo: Paz e Terra,
1988), 44-145.
Lincoln Secco, A Histéria do PT (Sao Paulo: Atelié Editorial, 2011), 26.
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O PT é, entao, identificado como um dos espagos de confluéncia das
classes populares e compunha o quadro de agoes coletivas que buscavam
a alteracdo do modo de vida e da organizacao politica da sociedade.

[...] as votagoes recolhidas pelo MDB nas eleicoes a partir de 1974, a exten-
sdo e as caracteristicas de movimentos populares nos bairros de periferia da
Grande Sao Paulo, a formagao do chamado ‘Movimento do Custo de Vida’,
o crescimento de correntes sindicais contestadoras da estrutura ministerial
tutelar, o aparecimento das comunidades de base, as greves a partir de 1978,
a formagao do Partido dos Trabalhadores seriam manifestagoes de um com-

portamento coletivo de contestacao da ordem social vigente.?

Pela simetria das matrizes discursivas é possivel qualificar a fundacao da AB-
VMP como uma vertente audiovisual do comportamento coletivo de contes-
tacdo da ordem social vigente. Visualizar essa dimensao histérica da Associa-
cao Brasileira de Video no Movimento Popular contribui com a compreensao
de seu significado e realidade. Os pressupostos e modos de agir da ABVMP
serao alterarados ao longo dos anos pelo espelhamento ou refragao das alte-
racoes dos pressupostos e modos de agir do PT e dos movimentos populares.
A importédncia da Associacao estava em seu sentido coletivo, em seus
videos e no modo de agir entre os grupos que tinham, muitas vezes, atua-
coes locais, especificas e pontuais. A acao local, a micropolitica, ndo perdia
pontos de contato com o contexto macro; na década de 1980 as diferentes
lutas e segmentos da sociedade percebiam com clareza sua interdependén-
cia e a importancia do intercambio. Sendo a proposta central do movimen-
to dar voz e ser a expressao daqueles que, excluidos econémica e politica-
mente, nao tinham acesso aos meios de comunicacao, os videos acabam
por revelar parte da histdria que nao foi contata pelos meios de comuni-
cacdo oficiais além de serem um quadro de referéncia de procedimentos

22 Eder Sader, Quando novos personagens entram em cena (Sao Paulo: Paz e Terra,
1988), 30.
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estéticos na busca por uma comunicac¢ao popular (e ndo populista) e por
estabelecer um dialogo critico com o publico.

Portanto o uso do termo video popular confere ao Coletivo de Video
Popular de Sao Paulo uma carga histérica, nao no sentido de enxergar uma
imagem “eterna” do passado mas uma imagem do passado como experi-
éncia coletiva, nao de realizar uma acao de volta ao passado mas de tra-
zer fragmentos do passado para o presente; presente nao entendido como
transicao para o futuro impulsionado pelos sopros do progresso, mas como
espaco/tempo em que escrevemos a histéria do nosso ponto de vista. A im-
portancia do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo de se conectar com os
sentidos politicos e culturais da ABVP esta em se religar a uma experiéncia
de audiovisual popular que foi interrompida no inicio dos anos 1990 com
o desenvolvimento do neoliberalismo no Brasil e, a partir dessa compre-
ensao historica, entender a relacdo entre criacao audiovisual e sociedade
e se posicionar dentro dessa relacao.

CONCLUSAO: IDENTIDADE DE CLASSE
Essa definicdo de identidade do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo, ex-
posta até aqui, aproxima os coletivos (e individuos) de sua identidade com
a classe trabalhadora. Com isso retomo, para concluir este artigo, o debate
sobre o conceito de video popular a partir da reflexao de Stuart Hall sobre
o termo popular do conceito de cultura popular. O estudo de Hall trabalha
com trés defini¢oes de popular no sentido de entender seu potencial critico
dentro do desenvolvimento do capitalismo no século XXI. Embora nao seja
a nomenclatura utilizada pelo intelectual jamaicano, é possivel nomear as
defini¢oes de popular da seguinte maneira: comercial, descritivo-antropo-
légica e dialético-historica. Hall é contrario as duas primeiras definicoes e
afirma o carater positivo da terceira. A reflexao e cotejo dessas trés defini-
cdes contribuem para situar o video popular na perspectiva de cultura popu-
lar como cultura da classe trabalhadora com condicoes operativas de critica.
O periodo histdrico que engloba os anos de atuacdo da ABVP e o
momento contemporaneo no qual surgiu o Coletivo de Video Popular de

QUEBRADA?



Sao Paulo possuem ao menos uma caracteristica em comum em relacao
ao audiovisual que sao as diversas formas de exclusao: social, politica, ét-
nica, de género, de orientacao sexual e, principalmente, econdmica; mas
poucos brasileiros eram e sao excluidos do contato com a linguagem au-
diovisual. Essa inclus@o nos meios de comunicacdo, do ponto de vista de
espectador, ocorre devido ao crescimento do alcance da televisao no ini-
cio dos anos 1980. A partir da definicao comercial do termo popular, que
elege algo como popular “porque as massas o escutam, compram, leem,
consomem e parecem aprecia-lo imensamente”,” a linguagem do audio-
visual (que incluiu o cinema, televisao, video e web) se constitui como a
expressao cultural mais popular do Brasil.

Em relacdo a definicao descritivo-antropoldgica do termo popular que
diz respeito a expressoes tradicionais ligadas “a todas essas coisas que o povo
faz ou fez”,** pouco contribui segundo o autor porque “na verdade é baseada
em um inventario que se expande infinitamente”,?* o audiovisual no Brasil
nao tem a representacao cultural como a musica, a danca e as artes cénicas
(musica caipira, cavalo marinho, teatro de mamulengo). Levando em consi-
deracao essas duas definicdes do termo popular do conceito de cultura popu-
lar, a comercial e a descritivo-antropoldgica, o video ocupa polos extremos.

Stuart Hall, em detrimento as outras duas definicoes de popular, opta
pela definicao dialético-histérica que “considera as formas e atividades cujas
raizes se situam nas condicoes sociais e materiais de classes especificas; que
estiveram incorporadas nas tradi¢oes e préticas populares”.? Essa definicao
do popular elege como essencial “as relagdes que colocam a cultura popu-
lar em uma tensao continua (de relacionamento, influéncia e antagonismo)
com a cultura dominante. Trata-se de uma concepcao de cultura que se po-
lariza em torno dessa dialética cultural” (HALL, 2009, p. 241).

23 Stuart Hall, Da didspora — Identidades e Mediagdes Culturais (Belo Horizonte:
UFMG, 2009), 237.

24 Ibid., 239
25  Ibid., 240.
26  Ibid., 241.
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No centro dessa concep¢do, que pode ser um apontamento produ-
tivo sobre a caracteristica do video popular, estdo as relacdes de forca
mutaveis e irregulares que definem o campo da cultura - isto é, a questao
da luta cultural e suas muitas formas. A preocupacao de Hall nessa defi-
nicdo nao é “com a questao da ‘autenticidade’ ou da integridade orgénica
da cultura popular. Na verdade, a defini¢ao reconhece que quase todas as
formas culturais serao contraditérias neste sentido, composta de elemen-
tos antagonicos e instaveis” (HALL, 2009, p. 241).

Um exemplo disso é a impossibilidade de garantir a eternidade radi-
cal de um simbolo, que pode ser neutralizado pela moda no ano seguinte e
virar objeto de profunda nostalgia cultural. O que estd em jogo ndo sao os
objetos culturais intrinseca ou historicamente determinados, mas o estado
do jogo das relacdes culturais; o que conta é a luta de classes na cultura e
em torno dela.

A cultura popular, pensada a partir da defini¢ao comercial e descriti-
vo-antropoldgica de termo popular, é um palco privilegiado no qual a luta
a favor ou contra a cultura dominante pode ser encarnada; é o palco do
consentimento ou da resisténcia. Entendendo a cultura como forma de luta,
a reflexao sobre a linguagem do video popular pode ser uma expressao que
contribua para a identificacao de classe, desde que nao se assuma a postura
autoritdria populista de conscientizacao e nem se assuma, por ser feito pela
classe trabalhadora, a postura de imunidade frente as contradicoes e de au-
toridade frente a narrativas regionais.

Sendo assim a postura que parece contribuir para o fortalecimen-
to da classe trabalhadora é lidar com o duplo movimento de valorizagao-
desvalorizacao do popular, destacando sua possibilidade de contengao e
de resisténcia. A possibilidade narrativa e de producao do video popular
critico é de agir contra o bloco de poder e sua classe em uma elaboracao
formal e processual que considera a luta de classes um procedimento ope-
rativo, pois “se nao somos constituidos assim seremos constituidos como
o oposto disso: uma for¢a populista eficaz que diz sim para o poder” (Hall,
2009, p. 246).
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ANEXO0S

Para encerrar o artigo apresento trés anexos que possibilitam fortalecer o
entendimento da identidade do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo. O
primeiro anexo traz uma lista dos coletivos que integraram o Coletivo de
Video Popular de Sao Paulo, o segundo é uma descricao das principais ati-
vidades realizadas pelo coletivo e por tltimo apresento o primeiro e tinico
manifesto do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo escrito em uma das
ultimas atividades coletivas.

ANEXO | — LISTA DE COLETIVOS QUE INTEGRARAM 0 COLETIVO

DE VIDEO POPULAR DE SAO PAULO

O Coletivo de Video Popular de Sao Paulo, desde seu surgimento em 2005
até o encerramento de suas atividades em 2011, assumiu uma caracteris-
tica intermitente, em que muitos grupos reaparecem em momentos de
maior ou menor mobilizacao, fazendo com que o movimento tenha um
fluxo e refluxo de integrantes em constante recomecar, geralmente em
funcao da condicao politica, econdmica e social dos coletivos e do Coletivo.
Recupero aqui a lista de coletivos que integraram em diferentes niveis de
comprometimento o Coletivo de Video Popular de Sao Paulo:

Arroz, Feijao, Cinema e Video

Brigada de Audiovisual da Via Campesina
Centro Independente de Cultura Alternativa e Social (CICAS)
Cine Becos

Cine Campinho

Cine Célula

Cine Favela

Cineclube Polis

Cinema de Guerrilha

Cinescadao

Cinestésicos

Coletivo Nossa Tela
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Companhia Estudo de Cena

Corja Filmes

Espaco curtas

Favela Atitude

Festival Latino Americano da Classe Obrera (FELCO)
Filmagens Periféricas

Graffiti com Pipoca

Joinha Filmes

Linha de Montagem

Lunetim Magico

Mudanga com Conhecimento, Cinema e Arte (MUCCA)
Mundo em Foco

Ndcleo de Cinema e Video COM-OLHAR

Nucleo de Comunicacao Alternativa (NCA)

Nucleo Microlhar

Téa na Tela (TNT)

Tevé dos Trabalhadores (TVT)

ANEXO Il — LISTA DE AQﬁES EM COMUM DO COLETIVO

DE VIDEO POPULAR DE SAO PAULO

O Coletivo de Video Popular de Sao Paulo realizou, a partir de 2007, uma série
de atividades que integraram seus membros e tem como finalidade a forma-
cdo interna e externa sobre as possibilidades e identidade do video popular, a
difusao dos trabalhos realizados e o posicionamento politico do movimento.

Semana do Video Popular

A primeira edicao da Semana do Video Popular foi organizada pela Com-
panhia Estudo de Cena no Centro de Cultura e Estudos Superiores Atthos
Pagano, da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo. Ela consistiu em
dois dias de encontro com a exposicdo do modo de trabalho de quatro co-
letivos: FELCO, Filmagens Periféricas, Setor de Cultura do MTST e Brigada
de Audiovisual da Via Campesina.
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A partir da segunda edicao do evento, a atividade passou a ser orga-
nizada pelo Coletivo de Video Popular de Sao Paulo. Em 2008, ela ocorreu
na Sala Vermelha da Galeria Olido, da Secretaria de Cultura da cidade de
Sao Paulo. O encontro de quatro dias promoveu a exibicao de curtas dos
coletivos integrantes do movimento seguida por debates; uma conversa
com Luiz Fernando Santoro sobre a experiéncia da ABVP e uma reuniao
ampliada com a intenc¢ao de redigir uma carta de principios do Coletivo27.

A IIT Semana do Video Popular ocorreu no Cinema Olido e na Sala
Vermelha da Galeria Olido, com quatro dias de encontro, onde foram pro-
jetados videos dos coletivos, filmes de referéncia e videos da ABVP. Tam-
bém foram realizados dois debates com o foco na discussao de politicas
publicas para o video popular.

A IV Semana do Video Popular ocorreu em dezembro de 2010 no Sa-
colao das Artes, espaco ocupado por coletivos culturais na zona sul de
Sao Paulo. Essa edicao do evento nao foi aberta ao publico e teve como
objetivo a avaliacao das a¢oes do Coletivo, a aproximacao com a Tevé dos
Trabalhadores (TVT) e a redacdo da Carta Manifesto N.I.

Pacotes de DVDs

Todos os videos realizados pelos grupos integrantes do Coletivo de Vi-
deo Popular de Sao Paulo foram catalogados e distribuidos em DVDs que
s30 organizados por temas ou estética/género. Foram produzidos 15 DVDs
com XX produgoes.

Circuito de Exibicao do Video Popular

O Circuito de Exibicao do Video Popular teve sua primeira versao em 2009,
visando integrar diversos espacos de exibicao de videos que montavam a
programacao a partir de videos organizados em cinco DVDs.

Em 2011 o circuito foi reorganizado, integrando a programacao de
todos os espacos de exibicao. Na estreia do circuito todos os espacos exi-
biram os videos Fulero Circo, da Companhia Estudo de Cena, e Qual Centro?,
do Coletivo Nossa Tela. Nessa nova organizag¢ao, o circuito contou com 20
espacos de exibicao nas cinco regides da cidade de Sao Paulo, no Museu
de Imagem e Som de Campinas e na Escola Nacional Florestan Fernandes
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do MST em Guararema. Outra conquista do circuito foi a integracao de
quatro companhias de teatro como exibidores, a ocupacao do Cinema Oli-
do no centro da cidade e a veiculacao do contetido do circuito na Tevé dos
Trabalhadores (TVT) todo dltimo sdbado do més via internet, UHF para Sao
Paulo e canal aberto para Mogi das Cruzes.

Revista do Video Popular

A Revista do Video Popular teve seu nimero “zero” organizado em 2008
pelo Nucleo de Comunicacdo Alternativa (NCA); a partir de 2009 a revista
passou a ser realizada pelo Coletivo de Video Popular de Sao Paulo, tendo
dois nimeros lancados em 2009 e outros dois lancados em 2010. O sexto
numero da revista esta pronto mas nao foi impresso por falta de verba.

Programa Circuito de Exibicao do Video Popular

A aproximacgdo com a TVT desdobrou-se na criacdo de um programa para
a televisao, chamado de “Circuito de Exibi¢ao do Video Popular”, um pro-
grama mensal que difundiu e debateu os videos realizados pelos coletivos.
A primeira edicao foi ao ar no ultimo sdbado de maio de 2011 e a Gltima
edicao do programa foi exibida no ultimo sdbado de maio de 2012, sendo
caracterizada como a Gltima atividade oficial do Coletivo de Video Popular
de Sao Paulo.

ANEXO 111 — CARTA MANIFESTO N.I

Encerro este artigo com a Carta Manifesto N.1, escrita coletivamente du-
rante a IV Semana do Video Popular em dezembro de 2010. Na carta sinte-
tiza muitas questoes referentes a identidade politica do movimento:

1 Os coletivos e individuos que integram o Coletivo de Video Popular de
Sao Paulo sao avessos ao modo de vida vigente, regido pelo capital e mediado
pela exploracao do homem pelo homem em busca do lucro, do poder, da hie-
rarquia, do pragmatismo e utilitarismo de todos os sentidos e acdes da vida.

Portanto nossa posicao é anticapitalista.

QUEBRADA?



2 Contrarios a visao espetacular da arte que estabelece uma divisao entre
sociedade e artista, nos afirmamos trabalhadores da cultura. O artista nada
mais é do que um trabalhador que emprega sua forca de trabalho em proces-
sos artisticos. Somos necessarios a outros trabalhadores da sociedade, assim

como estes sao necessarios a nos.

3 O Coletivo de Video Popular de Sao Paulo entende como prioritario para a
plena realizagao de suas acOes estar junto a outros trabalhadores da cultura e
integrantes de movimentos sociais que buscam a transformacao da realidade,
se opondo a visdo fragmentdria e gestionaria dos campos da cultura, da arte e

da politica.

4 Agimos e entendemos o audiovisual pela totalidade de seu processo de
forma integrada: formacao, produgao, distribuicao e exibicao. A formagao é a
base de nossas agoes, estando inserida em todas etapas. A cada processo nos
formamos e assim contribuimos com a formacao dos outros. Nosso objetivo

é a formacao como relagao; buscamos o conflito.

5 Na perspectiva da formacao interna e busca da transformacao social estabe-
lecemos relagdes de trabalho nao hierdrquicas e nao alienantes, dentro de pro-
cessos colaborativos de criacao que nao reproduzam a divisao social do trabalho.
Acreditamos que a representacao critica passa antes pela superacao da divisao

entre trabalho espiritual e trabalho material entre sua equipe de trabalho.

6 Nao é nosso objetivo estabelecer dogmas estéticos e tematicos. Reconhe-
cemos que o fazer artistico e cultural é um ato politico. Somos contrarios a
politica da industria cultural, que solidifica esteredtipos, preconceitos e a
visao mercadolégica da vida. Somos contrarios a “arte pela arte” que isenta
seus realizadores da responsabilidade com o contexto social. Tendo isso claro,

desejamos toda liberdade ao fazer artistico e cultural!

7 Nao queremos contribuir com o modo de vida vigente, queremos sua supera-

cao pela destruicao. Entendemos esta luta como processual, coletiva e histdrica.
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ESTETICA E POLITICA NO CINEMA DE PERIFERIA'

Gustavo Souza

INTRODUGT\O
“No cinema de periferia, a questdo estética ainda é inexistente. Nossa pre-
ocupacao maior € tornar bem claro os nossos posicionamentos a partir dos
filmes. Usar o filme como uma ferramenta politica. A estética é uma coisa
a ser conseguida depois, mais pra frente”?. A opiniao apresentada nesse
depoimento nao €é isolada, mas recorrente entre diversos realizadores da
producao audiovisual periférica. Em vez de aceitd-la como uma premissa
irrefutavel, este trabalho a toma como ponto de partida para problemati-
zar, assim, a relacao entre politica e estética no cinema de periferia.

Tal produgao se tornou hoje uma “marca” que abriga uma heteroge-
neidade de temas, narrativas e materiais audiovisuais, capaz de elaborar
variados pontos de vista sobre determinada questao. Porém, muitos produ-
tos da midia hegemonica ainda constroem imagens e discursos engessados

1 Uma versao preliminar deste texto foi publicado na Revista Contracampo 27
(2013): 89-105.
2 Daniel Fagundes, integrante do Nicleo de Comunicacgao Alternativa, em 5 de

novembro de 2008.
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sobre os espacos periféricos. Diante da possibilidade de também articular
um ponto de vista, é inevitavel que inimeros filmes invistam na rejeicao
de tais imagindrios ou na proposicao de outros, como mostram as andlises
dos documentarios Na real do Real® e Julgamento*. Esses dois filmes, que
integram o corpus deste trabalho, revelam que a organizacao estética em
funcao dos posicionamentos discursivos apresenta um efeito de sentido
que sugere um aparente distanciamento entre os campos da estética e da
politica nessa producao; bem como, em uma chave oposta, tal organizacao
de imagens e sons se reveste de um potente discurso politico, gerando nao
mais um “efeito”, mas uma comprovacao de que hd uma aproximagao efe-
tiva entre estética e politica na produc¢ao audiovisual da periferia, encami-
nhando a reflexao para o uso politico das imagens e seus desdobramentos,
por exemplo, o alcance de um filme do ponto de vista politico, como se
vera no decorrer deste texto.

O que interessa investigar é a capacidade dessa producdo propor ou-
tras leituras sobre a periferia, tanto como conceito quanto como realidade
empirica, operando um arsenal de referéncias que estimulem o debate e
a apreensao da estética para a elaboracdo de imagens e discursos. Esse
aspecto serd util para a apreensao do foco deste trabalho: os efeitos discur-
sivos decorrentes da organizacao estética de tais filmes e de que maneira
isso estabelece diferentes modos de aproximacao com a esfera politica de
tais discursos.

MATERIALIZAGOES DO PONTO DE VISTA POLITICO

Inicio esse debate tomando o documentario Na real do Real como ponto
de partida.® A questao central desse filme é a moradia. Ele acompanha a
retirada de diversas familias da favela Real Parque, na zona da sul de Sao
Paulo, e a posterior destruicao dos barracos. Essa operagao é comandada

3 Favela Atitude, 2007.
4 Laboratorio Citrico, 2008.
5 O filme pode ser visto em: http://www.youtube.com/watch?v=PE-001Q9W2s.
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pela policia militar, que trava um confronto direto com os moradores que
nao querem deixar suas casas. Para a analise que se segue, centro as aten-
coes nas opgoes estilisticas do documentério, visando debater como estas
articulam um posicionamento politico sobre esse episddio.

O filme recorre a trés recursos principais: (1) depoimentos de pes-
soas diretamente envolvidas com a questao; (2) imagens das reunioes dos
moradores, cujas falas mais inflamadas sao selecionadas pela montagem;
e (3) imagens estaticas e em movimento nas quais se vé a acao policial e a
consequente reacao por parte dos moradores. E nesse tltimo recurso que
me detenho a partir de agora.

Os primeiros dois minutos de Na real do Real sao compostos por uma
sucessao de fotografias e imagens em movimento que mostram a acao de
despejo e a intervencao da policia, considerada violenta pelos moradores.
Na sequéncia de abertura, diante de uma imagem negra, ouvimos um ba-
rulho que remete a panico e confusao, para, vinte segundos depois, esse
som se fundir a uma batida de rock sem vocal. Essa sucessao imagética e
sonora informa o espectador sobre a questao central do filme, que prescin-
de de depoimentos e narracdes para apresentar seu tema. No entanto, tal
sucessao nao se pretende neutra. A articulacao entre essas imagens torna
evidente, ja nos primeiros instantes, o ponto de vista do documentario:
ressaltar o quanto o processo de despejo foi invasivo e violento.

Esse posicionamento se confirma ao longo de Na real do Real, quando
os depoimentos reforcam as imagens e as imagens reforcam os depoimen-
tos, bem como pela selecao de algumas falas durante as reunioes em que os
moradores opinam e tracam um plano de acao frente ao ocorrido. Voltarei
ao desenvolvimento da narrativa adiante. Por ora, é preciso frisar que o uso
de fotografias tem um peso vital para compor essa atmosfera de revolta e
indignacao. Elas mostram a truculéncia da policia, o desespero das pessoas,
as armas de “efeito moral”, um grupo de policiais atras de um muro em que,
ironicamente, se 1é “seja bem-vindo” (Figura 1), tratores destruindo barracos.

Alternadamente, hd imagens em movimento, como a de um grupo
de moradores que, durante um protesto na avenida em frente a favela, é

“tangido” pela policia com spray de pimenta. Ha jovens, adultos e criancas,
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todos sao atingidos pelo spray (Figura 2). A mesma cena é repetida em
camera lenta, garantindo o encadeamento dramatico do documentario.
A seguir, mais fotografias de um amontoado de entulhos no lugar onde
havia casas antes. O som é de um grupo que grita: “Queremos moradia!
Queremos moradia!”. Essa sequéncia termina com a fotografia de uma das
faixas utilizadas durante os protestos em que se 1é: “Violéncia policial nao
silencia o Real” (Figura 3).
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Essa imagem pontua o filme trés vezes — aos 2’18, voltando aos 4’
e, por ultimo, aos 7°05” — e, ao organizar o encadeamento discursivo do
documentario, sintetiza o posicionamento dos moradores, em um giro que
a torna também uma “imagem testemunha”, ndo somente pelo contetido
que apresenta, mas pela articulacao entre passado e presente, reunindo
em si mesma um histérico de luta por moradia que desemboca no atual
momento pelo qual passa a favela. A dimensao de testemunha dessa ima-
gem reside na relacdo dialética entre esse dois momentos temporalmente
distintos, mas intimamente conectados, tornando-a parte de uma evidén-
cia historica dos fatos cotidianos. Tal argumento, ancorado na reflexao de
Waterson sobre memdria e meios de comunicac¢ao, torna-se util para se
pensar o papel dessa fotografia em Na real do Real.

Esse diagndstico, porém, exige que se pense no papel de tal imagem,
ou seja, ela contribui para a transmissao de uma memoria coletiva ao
postular que atualmente a mudanca social nao se da por meio de “revo-
lucdes”, mas por acoes integradas de setores ou grupos da sociedade civil
diante de situacdes e contextos referentes a esfera cotidiana. Isoladamen-
te, tal fotografia é capaz de comunicar, especialmente por certo nivel de
ambiguidade presente na faixa retratada, em que a palavra “real” pode
se referir aos moradores da favela Real Parque, que recorrem ao local de
moradia como ntcleo agregador, em outras palavras, violéncia policial ndo
silencia [os moradores do] o Real; mas esse mesmo “real” também pode
ser considerado o agora, a realidade, a situacao. No entanto, o “pdthos do
acontecimento”® que ela apresenta intensifica-se na repeticao promovida
pela montagem junto aos depoimentos que resgatam a histoéria do lugar,
o qual, em um trabalho de reconhecimento e arquivamento, postula uma
vibrante existéncia que se apropria do episddio e fixa um ponto de vista.

6 Jane M. Gaines, “Political mimesis,” in Colecting Visible Evidence, org. Jane
M. Gaines e M. Renov (Minneapolis: University of Minesota Press, 1999), 92.
A nocao de pathos do acontecimento se refere a uma evidéncia irrefutavel da
imagem, no sentido de que “isso aconteceu; pessoas morreram; outras estao
sofrendo; esta vitima pode ser salva se algo for feito” (Ibid., 92).
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A observacao da estrutura narrativa do filme permite a apreensao de
sua dimensao como testemunha. Vejamos: Na real do Real apresenta trés
principais segmentos: (1) apresentagao do tema, (2) reivindicacoes diante
do ocorrido e (3) um passeio na histéria que relata o tempo desde que tudo

“era apenas mato” até chegar aos dias atuais em que impera a especulagao
imobilidria’. Embora os dois minutos iniciais do documentério recorram a
fotografias e imagens em movimento da acao de despejo, isso nao reduz o
documentadrio a um mero registro factual.

Ao contrario, ele recorre ao passado da favela Real Parque para, as-
sim, fornecer os subsidios que permitam o entendimento desse fato. Desse
modo, o documentario como testemunha possibilita o nao esquecimento
de injusticas e contribui para interpretagcdes do processo histérico pelo
qual passa a favela. Ao materializar em imagens e sons agruras sociais,
documentérios como Na real do Real funcionam nao apenas como um “ar-
quivo do sofrimento”®, mas acenam para a emergéncia da reflexao e da
acao que recusam a dimensao humana de vitima e apostam na testemunha
como integrante de um atenuado projeto politico e histérico’.

Para avangar na discussao, é preciso agora apreender como se arqui-
teta o posicionamento politico do documentario. Conforme apontei no
inicio desta andlise, em Na real do Real ha uma diversidade no manejo dos

materiais visuais e sonoros: fotografias, imagens em movimento da a¢ao

7 Nas imediagoes da favela Real Parque essa especulacdo é crescente. Evidente
reflexo é o condominio Parque Cidade Jardim, que tem um shopping center
atrelado e cujos apartamentos foram vendidos a partir de R$ 1,5 milhao na
ocasido de seu lancamento, de acordo com a Veja de 10 de maio de 2006. H&
também, proxima a favela, a Ponte Estaiada, considerada o mais recente
cartao-postal da cidade.

8 Bhaskar Sakar e Janet Walker, Documentary testimonies: global archives of
suffering (New York: Routledge, 2010), 3-4.
9 De acordo com Sarkar e Walker, “enfatizar a vitima, mesmo do ponto de vista

compreensivo, é desconsiderar a desenvoltura de uma sobrevivéncia resoluta,
transformando-a em infeliz fantoche de manobras geopoliticas filantrépicas,
o testemunho é uma das expressoes mais tenazes de um desejo de superar

as adversidades para continuar vivendo, para assegurar o futuro de uma
comunidade” (ibid., p. 4).
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policial e da reacao dos moradores, tomadas de reunides, depoimentos so-
bre o passado e o presente, assim como pequenos videoclipes encaixados
na narrativa. O que prevalece é o encadeamento linear dessa multiplici-
dade imagético-sonora em vez de sua manipulagdo, subversdo ou “trata-
mento criativo”, pois nao se pode confundir diversidade de materiais com
inquietacao estética. Essa opcao, segundo Corner, tem sido levantada por
criticos como uma estratégia recorrente em muitos documentarios para
“escapar do legado do ‘realismo’, cada vez mais visto como uma desvan-
tagem para o desenvolvimento de seu estatuto conceitual e discursivo”.!°
Nesse documentdrio, a experimentacao estética cede espago para a
demarcacdo de um posicionamento politico cujo alicerce é o investimen-
to no trabalho coletivo para delinear direitos individuais de cada cidadao.
Essa é, inclusive, a nocao de politica apresentada por Bauman, que, como
conceito mutével, deve “libertar os individuos para capacit-los a tragar,
individual e coletivamente, seus proprios limites individuais e coletivos”.!!
A questao cardeal, segundo o autor, é que os caminhos para se trilhar a essa
liberdade estao cada vez mais obstruidos. Nas tomadas das reunioes, uma
moradora diz que “a questdo do Real Parque inteiro é a questao de outras
favelas, entdo se todas essas favelas conseguirem se organizar de uma for-
ma pra ir contra ao que estd acontecendo com a gente, a luta vai ficar mais
forte”. Ha diversas falas, mas todas reforcam a necessidade de organizagao
coletiva para reduzir o 6nus provocado pela desapropriacao. Esse conjunto
de depoimentos aponta para a importancia de a politica se reinventar dian-
te de novas demandas que cada momento histérico apresenta. Na real do
Real constroi esse discurso politico ao fazer uso de depoimentos, imagens
e musica, cuja montagem evidencia o potencial critico e de testemunha de
suas imagens, em especial da fotografia que pontua todo o filme.
Pelo modo como a montagem articula o mesmo discurso, mas recor-
rendo a diferentes materiais, documentarios como Na real do Real indicam

10  John Corner, The art of record: a critical introduction to documentary (Manchester:
Manchester University Press, 1996), 188.
11 Zygmunt Bauman, Em busca da politica (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000), 12.
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que ha uma evidente preocupa¢do com a materializacdo de questoes politi-
cas nesse tipo de producao audiovisual. Em outros termos, a propria organi-
zagao dos recursos imagéticos e sonoros sugere que ha uma espécie de “dis-
tanciamento” entre estética e politica no cinema de periferia, especialmente
quando sua organizacao aponta para a necessidade de demarcar um deline-
ado discurso politico. O foco da discussao se concentra, portanto, no efeito
discursivo que tais opgoes estilisticas apresentam. Debati essa possibilidade
a partir do uso, principalmente, de uma fotografia. Para continuar testan-
do essa hipdtese, direciono o olhar para outros recursos imagético-sonoros.

A ESTETICA COMO ESTIMULO AO PONTO DE VISTA POLITICO

Ao corroborar a perspectiva de que “imagens sao politicas, politica é midia
e as novas politicas sao imagem/midia”,'? esse jogo de palavras funciona
como porta de entrada para se verificar a intima relacao entre imagem e
politica. Sendo assim, proponho verificar a composicao, a organizagao e
as funcoes dessas imagens presentes na citagao anterior. Reformulando:
o que pode uma imagem politica? Dai, a necessidade de recorrer a duas
matrizes na esteira da delimitacao tedrica: uma socioldgica,'* que pensa o
politico integrado ao funcionamento social, atravessado por uma relacao
dual entre Estado e sociedade civil; e outra filoséfica,'“em que a politica se
molda em func¢ao dos contextos historicos, tornando-se uma ferramenta
propositiva e problematizadora. O modo como se articula esses postula-
dos indica que o potencial politico de uma imagem surge no momento
em que situacdes e problemas devolvem para ela os sentidos que lhes sao
posteriormente atribuidos.

12 Patricia Zimmermann, States of emergency: documentaries, wars, democracies
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000), XVI.

13 Zygmunt Bauman, Em busca da politica (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000).

14  Michel Foucault, “Etica, sexualidade e politica”, in Ditos e Escritos (vol. 5, 2. ed.,
Sao Paulo: Forense Universitaria, 2006).
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Dentro dessa perspectiva, surgiu o documentario Julgamento.'> Com
uma camera e um tripé, Diego Bion, seu realizador, decidiu ir ao julgamento
dos policiais envolvidos na chacina que vitimou trinta pessoas, em 30 de
margo de 2005, nos municipios de Nova Iguacu e Queimados, regiao me-
tropolitana do Rio de Janeiro. Com a presenca significativa de profissionais
da imprensa cobrindo o episddio, os corredores do tribunal se tornaram o
ponto de concentracao de jornalistas, fotografos e cinegrafistas que aguar-
davam os familiares das vitimas sairem da sala onde ocorria o julgamento.
O intenso assédio da imprensa fez Bion perceber, naquele momento, o po-
tencial de um filme. Sendo assim, decidiu registrar o trabalho da midia.'°Es-
te é, portanto, o material bruto no qual seu realizador viria a trabalhar.

Para a andlise desse filme, opto pela descrigao de toda sua “narrati-
va”, para, na sequéncia, extrair as interpretacoes que dao continuidade ao
debate. O que se vé em Julgamento esta longe de uma utilizacao literal das
imagens captadas nos corredores. A primeira informacao que o documen-
tario fornece é uma noticia radiofénica em voz over sobre o julgamento dos
policiais. Enquanto o texto da os detalhes do caso, uma cartela informa o
seguinte: “Entre os dias 21 e 23 de agosto de 2006, aconteceu o julgamento
de um dos policiais acusados de participar da chacina ocorrida em Nova
Iguacu e Queimados”. Apds 12 segundos de tela negra, a segunda cartela
informa: “Esse video usa, principalmente, imagens gravadas no corredor
de acesso ao tribunal do juri, no dia em que a promotoria mostrava fotos
das vitimas ap6s a execucao”. Mais 11 segundos de tela negra, e a terceira
cartela informa o nome do filme. A primeira imagem é a de um poste de
iluminagao com varias mariposas em torno de uma lampada (Figura 4).
A seguir, vemos uma senhora de costas sendo consolada, enquanto trés
cinegrafistas registram a aca@o. Uma repdrter passa entre eles. Um técnico
segura um refletor enquanto os cidmeras fazem o registro (Figura 5). Vol-

tam as imagens das mariposas na luz.

15  Laboratério Critico, 2008. O filme pode ser visto a partir do link:
http://www.youtube.com/watch?v=GyAQiyE2MDc.
16  Depoimento em 26 de setembro de 2010.
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Uma parente das vitimas passa pelo corredor chorando, enquanto ci-
negrafistas e reporteres tentam se aproximar. Ela senta em um banco, até
que outra pessoa surge e praticamente todas as atencoes se voltam para
essa “nova personagem”. Um plano mais aberto permite dimensionar a
acdo da imprensa, em que repérteres e fotografos ficam bastante proximos
das pessoas (Figura 6). Apos essa passagem, o filme recorre novamente a
imagem das mariposas em volta da luz. Mais uma vez a imprensa faz o re-
gistro e tenta pegar o depoimento de trés pessoas, que, abracadas, choram.
Mariposas na luz.

Diante do sofrimento alheio, a imprensa registra. Uma repérter se
aproxima, se agacha e tenta colher o depoimento de uma dessas pessoas.
Uma moga em prantos protesta diante do ocorrido, enquanto a camera de
Bion se desloca para registrar o trabalho da midia (Figura 7). Mariposas na
luz. Um plongée capta a aglomeragao em torno de alguém que nao vemos.
Mariposas na luz, que se apaga para, no fundo branco, para a tltima cartela
informar o seguinte: “dedico esse filme & meméria de meu primo Rafael,
uma das vitimas dessa chacina, e a nossa familia”.

Em seus seis minutos de duracao, Julgamento utiliza duas informa-
coes de modo alternado: o registro do trabalho da imprensa e a imagem
das mariposas em torno da luz. Desse modo, apresenta o fato e se posicio-
na em relacao a ele. O trabalho da midia descrito anteriormente compoe
a narrativa do filme em uma visualidade desacelerada, em que as falas se
tornam tdo lentas a ponto de o som ambiente e das entrevistas se torna-
rem incompreensiveis, como nos instantes finais em que uma moca fala
para uma jornalista, por exemplo. Nessa cena, o tom de indignacao é per-
cebido por meio dos gestos e de sua expressao facial, mas o que é dito
é impossivel de ser entendido. Essa repeticao alternada - o registro da
imprensa no corredor intercalada com a imagem das mariposas em volta
da luz por seis vezes — faz com que Julgamento forneca as sensagdes ne-
cessarias ao que pretende. Refiro-me a “sensa¢oes” por um duplo moti-
vo: de minha parte, inicialmente como espectador e depois como analista
desse filme, o sentimento de incomodo foi inevitavel e constante; além
disso, pelo modo como manipula as imagens e sons, o objetivo de Diego

ESTETICA E POLITICA NO CINEMA DE PERIFERIA

91



92

Bion com esse documentdrio é mais despertar uma sensacdo do que for-
necer uma interpretacao acabada, fazendo com que Julgamento se inscre-
va naquilo que Gaines denomina de political mimicry,'” ou seja, quando a
articulagao estético-politico de imagens e sons produz uma sensac¢ao no
espectador que estabelece uma continuidade no mundo histérico a partir
do que se vé na tela.

Embora a repeticao da imagem das mariposas torne evidente o ponto
de vista do documentario sobre o episddio, por outro lado, a sucessao dos
fatos em slow motion (e suas consequéncias, como o nao entendimento
do que se fala) acena para a seguinte questdo: como lidar com “imagens
intolerdveis”?'® Isto é, “diante da dor dos outros”'?, os meios de comu-
nicacao, representados por seus profissionais, travam uma disputa pelo
melhor enquadramento diante do rosto aflito e pelo registro da fala indig-
nada.? Sao imagens e depoimentos que servirao para preencher o tempo
do telejornal noturno ou as paginas da midia impressa conseguidas de
modo invasivo, gerando constrangimento e espanto. Ironicamente, essas
imagens que soam intoleraveis foram impulsionadas por um momento
em que outras imagens intoleraveis estavam sendo mostradas dentro do
tribunal: fotografias dos corpos das vitimas da chacina. Alguns familiares
nao suportaram a sua materialidade e sairam da sala do juri. No corredor,
serviram, duplamente, para a cobertura jornalistica e para Bion registrar
esse trabalho, a fim de posteriormente conceber Julgamento.

Outro desdobramento dessa opcao é o refor¢o da sensacao do “into-
leravel”. Em menos de dois minutos, o documentario ja disponibiliza as

17 Jane M. Gaines, “Political mimesis,” in Colecting Visible Evidence, org. Jane M.
Gaines e M. Renov (Minneapolis: University of Minesota Press, 1999), 92.

18  Jacques Ranciere, El espectador emancipado (Buenos Aires: Manantial, 2010),
85-104.

19  Tomo de empréstimo o titulo de um dos livros de Susan Sontag.

20  Nessa direcdo, as consideracdes de Ranciére (El espectador, 94) sdo elucidativas:

“o argumento do irrepresentével joga a partir de um jogo duplo. Por um lado

opoe a voz do testemunho a mentira da imagem. Por outro, quando a voz cessa,
é a voz do rosto sofrido que se converte na evidéncia visivel do que os olhos da
testemunha viram”.
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duas informacodes centrais de que fard uso, mas a repeticao desse recurso
é vital para provocar a sensacao que pretende. Isoladamente, o recurso
da camera lenta nao é uma novidade na histéria do cinema, tampouco
uma inovacao estética. Mas, no caso de um curta-metragem que se passa
todo nessa velocidade, com imagens intercaladas das mariposas, a aposta
na criacao de uma sensa¢ao em detrimento da interpretacao facilmente
acessada, torna o documentario um experimento estético que destoa do
conjunto da producao documental periférica, muito ancorada na constru-
¢ao de uma impressao de realidade verossimil ou “um tipo de abordagem
mais naturalista”, conforme detecta Alvarenga, “em que o video é usado
para mostrar o retrato de uma determinada comunidade, seus personagens,
grupos, iniciativas, problemas e solu¢oes”.?!
Julgamento traca um “deslocamento do intoleravel na imagem para o
intoleravel da imagem”?2. Nos termos de Ranciere, essa é uma questao que
“tem estado no centro das tensoes que afetam a arte politica”.?* A poténcia
desse deslocamento reside na construcao de um ponto de vista distanciado
do panfleto, sem deixar, contudo, de expressar uma opiniao politica clara-
mente definida. Hi o reconhecimento de que um documentario pode nao
mudar uma conjuntura desigual e injusta, mas reconfigura a militancia a par-
tir da experiéncia particular, devolvendo para o ptblico novos ordenamentos
do visivel e do dizivel, para utilizar de empréstimo os termos deleuzeanos.
Essa perspectiva desloca a politica de uma esfera meramente concei-
tual para a arena da préxis, uma reivindicacao feita por Foucault em suas
analises da organizacao e funcionamento das estruturas politicas corpori-
ficadas em instituicoes ou sistemas de pensamento. Nas palavras do autor:
“jamais procurei analisar seja 14 o que for do ponto de vista da politica: mas
sempre interrogar a politica sobre o que ela tinha a dizer a respeito dos

21 Clarisse Alvarenga, “Video e experimentagao social: um estudo sobre o video
comunitdrio contemporaneo no Brasil” (Dissertacao de mestrado, Instituto de
Artes da Unicamp, 2004), 104.

22 TJacques Ranciere, El espectador emancipado (Buenos Aires: Manantial, 2010), 86.

23 Ibid., 94.
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problemas com os quais ela se confrontava”.?* Adiante, o autor completara
que o importante é a “pluralidade das questoes dirigidas a politica, e nao
reinscricao do questionamento no quadro de uma doutrina politica”. 2

A cada minuto do filme constata-se a dificuldade para encontrar pala-
vras que dimensionem a tristeza e a dor dos parentes das vitimas. O registro
invasivo da midia intensifica ainda mais esse aspecto, devolvendo algumas
perguntas: o que se diz quando 30 pessoas sao mortas a esmo, de uma s6 vez?
Que palavra, que frase, que discurso é capaz de minimizar o sofrimento de
quem teve um familiar assassinado? Qual a utilidade e a importancia da pala-
vra diante de um episddio como esse? As respostas a essas perguntas nao sao
facilmente postas e Julgamento acena para essa possibilidade quando todo o
som do ambiente é subvertido e se torna um ruido indecifravel. Ao estabe-
lecer niveis hierdrquicos entre palavra e imagem, o documentario provoca a
interrogacao e a reflexao sobre o modo de lidar com os sentimentos alheios.

A inquietacdo estética de Julgamento revela a possibilidade de, no ca-
lor da hora, estabelecer relacoes diferenciadas com determinados fatos e
seus personagens — relacdes que se deslocam da descricao e apostam no
tratamento e na articulacao diferenciada de imagens e sons, pois utilizar as
tomadas do corredor de modo literal, ou seja, como foram captadas in loco,
seria uma forma de se aproximar do trabalho da imprensa. O que vemos no
telejornal, por exemplo, sdo imagens editadas em sua duracdo, mas nao sao
alteradas em termos visuais ou sonoros. Esse documentario indica que a
construcdo de um discurso politico demanda um exercicio estético. Utilizar
a camera para propor uma acao politica torna-se, assim, uma estetizacao
da politica, pois a cdmera ndo é um mero veiculo de transmissao de uma
informacao - ao contrario, ela ajuda a construir o discurso. Se o filme tem
a intencao de se posicionar em relagdo as rotinas de producado de noticias,
a subversao dessas imagens, ao promover uma aproximacao entre politica
e estética, constroéi, assim, um ponto de vista claro e delimitado.

24  Michel Foucault, “Etica, sexualidade e politica”, in Ditos e Escritos (vol. 5, 2. ed.,
Sao Paulo: Forense Universitaria, 2006), 229.
25 Ibid., 230.
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PARA ALEM DOS DISTANCIAMENTOS E APROXIMAGOES

A andlise dos dois documentarios revela diferenciadas localizagdes para a
relacdo dialdgica entre politica e estética. Em Na real do Real, essa possi-
bilidade se da, basicamente, por meio de uma fotografia. Ja em Julgamento,
imagem e som sao trabalhados de modo a conferir esse didlogo. Isso sig-
nifica que ndo ha uma localizagao exata para o encontro entre estética e
politica no cinema de periferia. Esse encontro pode ocorrer na imagem, na
musica, em um depoimento, ou mesmo na fusao desses elementos. Tudo
vai depender do nivel de investimento nas apresentacdes problematiza-
doras de situacdes e contextos, e ndo em representacoes que se preten-
dam definitivas. Balizada no relacional, a estetizacao da politica é capaz de
elaborar experiéncias em diferentes graus, niveis e contextos, produzindo
resultados artisticos concretos de uma realidade existente, em que suas
varidveis culturais, politicas e estéticas gravitam em torno de um tnico
objetivo: compartilhar o espaco publico a partir de estratégias, interesses
e sentimentos comuns, bem como, em uma chave oposta, abalar as estru-
turas de tal proximidade, produzindo erosoes e crises.

Ao adentrar o terreno da arte politica, a producao audiovisual peri-
férica apresenta a possibilidade de pensamento e acdo. Diante das agruras
do mundo, convoca seus realizadores a reagir, uma vez que 0s momentos
de crise forcam a criatividade e a necessidade de se aproximar do publico
a travarem uma interlocucao, a qual nao toma como baliza unicamente
uma historizacao politica da arte ou uma restricao as obras de artistas en-
gajados. Em resumo, estimular a reflexao reativa o politico, especialmente
quando se tomam o0s potenciais da estética como uma ferramenta.

As capacidades destacadas anteriormente, sem duivida, sinalizam para
um papel transformador e, a0 mesmo tempo, desafiador para o cinema de
periferia. Mas uma vez ressaltada a importancia do uso do audiovisual, res-
ta agora debater os efeitos de tais manifestacdes artisticas. Nao quero com
isso afirmar que o cinema politico s6 faca sentido ou sé mereca atencao a
partir do momento em que se constatam claramente suas eficazes consequ-
éncias, até porque as intengdes sao diversas e as opinides sobre seu impacto
podem variar de acordo com o referencial adotado. Dependendo das op¢oes

ESTETICA E POLITICA NO CINEMA DE PERIFERIA 95



96

postas em pratica, um resultado considerado “satisfatrio” (ainda que esse
aspecto seja expressamente subjetivo), tanto para o realizador quanto para
o0 publico, pode demorar para vir a tona. A questao é que os aspectos que
pontuam o didlogo entre estética e politica, apresentados ha pouco, soli-
citam mudancas - seja em relacao as ac¢oes ou as formas de pensamento.
Diante disso, torna-se valido checar esse desdobramento da arte politica.

Reconhecer que, apesar de bem intencionado, o cinema de periferia
nao pode tudo é um primeiro passo para a discussao sobre sua praxis. Sem
perder de vista que ele emerge em contextos histéricos pontuais e reflete
os designios de sua época, seria ingénuo pensar que por si sé ele seja capaz
de mudar situagoes desiguais e adversas por meio de imagens e sons. O
que nao se pode ignorar é a mutabilidade estética acionada pelos momen-
tos de crise — aspecto presente mais nitidamente em Julgamento, fazendo
com que esse documentdrio atenda a uma das prerrogativas propostas por
Gaines em sua discussao sobre o documentario politico, que, segundo a
autora, nao pode se furtar da dimensao estética das imagens que utiliza.
Dai a importéancia de se reconhecer que, diante da pluralidade de rotas
para o documentario, pensar essa possibilidade a partir do encontro entre
estética e politica torna-se uma estratégia importante, pois a imagina-
cao e a reflexao transformadoras proporcionados pelos artefatos artisticos
atingem desde o “mundo”, entendido em sua generalidade, até as esferas
da vida cotidiana, como visto nas analises de Na real do Real e Julgamento.
Muitos desses documentarios atentam para discursos, praticas, pessoas e
acontecimentos que se movimentam rumo aquilo que é menos visivel, di-
zivel e audivel, sem perder de vista a sua historicidade e apresentando um
outro modo de ver e acessar posicionamentos politicos.

Pensar em documentarios como Na real do Real e Julgamento, como
instigadores de certos debates, remete novamente a pergunta: é possivel
mensurar as consequéncias e o alcance de um filme do ponto de vista po-
litico? Gaines reflete sobre a questao ao salientar um aspecto antagonico e
complementar: os documentarios nao tém o poder de modificar situacoes
politicas. A mudanga social empreendida pelo documentario é uma utopia
sustentada pela esquerda, pois tal aspecto, segundo a autora, nao deixa
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de interferir inclusive na forma como se encaram mudancas: “em parale-
lo ao desenvolvimento da producdo de documentarios, na teoria politica
ocidental, ‘mudancas sociais’ sao vistas como ‘revolu¢ao’, desconectadas
de uma forma que nos conduz a vé-la como algo nao realizavel, oposto as
possibilidades cotidianas”.?

A demarcacao de tais posicionamentos politicos apresenta uma estra-
tégia recorrente — utilizar imagens, sons, musica, depoimentos e textos —,
mas o efeito que essa estratégia apresenta é que se revela importante. Em
muitos documentarios, a necessidade de estabelecer um ponto de vista po-
litico é tao urgente que a organizacao estética provoca um efeito de sentido
que sugere uma separac¢ao entre estética e politica. Em outros termos, o
peso destinado ao posicionamento politico guia as estruturas narrativas, a
montagem e o encadeamento de diferentes materiais imagéticos e sonoros.
Por outro lado, h4d também nessa produc¢ao um conjunto de documentarios
que atenta igualmente para a dupla relacao entre estética e politica. Sao
filmes que procuram materializar uma evidente preocupacao com o tra-
tamento de imagens e sons, conferindo-lhe um uso ou uma apresentagao
original, mas sem perder de vista o posicionamento critico ai embutido.
Nesse caso, a questao nao é mais de um “efeito de sentido”, mas de uma
comprovacao de que hd, sim, uma aproximacao entre estética e politica no
cinema de periferia, desautorizando a citacdo presente na abertura deste
trabalho que sustenta a importancia da politica em detrimento da estética.

A aparente inexisténcia de um traco estilistico nessa producao se da
porque diversas correntes do cinema, tanto ficcional quanto documental,
apresentam acentuadas “regras” para a composicao dos filmes. S6 para
permanecer no campo documental, cinema direto e cinema verdade con-

firmam essa premissa.?” No caso do cinema de periferia, ainda é cedo para

26  Jane M. Gaines, “Political mimesis,” in Colecting Visible Evidence, org. Jane M.
Gaines e M. Renov (Minneapolis: University of Minesota Press, 1999), 87.

27  No cinema direto o diretor ndo interfere na acdo, fazendo apenas o registro, nao
havendo entrevistas ou comentarios. Ja no cinema verdade o diretor langca mao
da entrevista ou interage com os entrevistados.
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determinar rigidamente as regras estéticas que o compde. Reconhecer a
importancia da diversidade é apenas parte do percurso, pois, ao obser-
var o modo como oficinas e coletivos confeccionam seus filmes, nota-se
a auséncia de uma sistematizagao da experiéncia por parte das entidades
realizadoras. Muitas delas nao dialogam entre si e realizam seus filmes
de maneira intuitiva — o que posteriormente é revertido em método, sem
davida, mas a estruturacao da pratica estd longe de conquistar a unidade.
A multiplicidade em suas diversas gradacoes e a falta de sistematizagao
das experiéncias dificultam a delimitacao de uma estética prépria ao ci-
nema de periferia, mas isso nao impede, por outro lado, que tais experi-
mentacdes estéticas construam discursos politicos ue se revelam inquietos
e contestadores.
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0 CINEMA IMAGINATIVO DE ADIRLEY QUEIRGS

Esther Império Hamburger

Primeiro comeca o ruido, algum tipo de motor ligado. Para. Cartela situa
no tempo passado e no espacgo de uma cidade “satélite”: “antiga Ceilandia,
Distrito Federal”. O ruido recomeca. Agora é possivel vislumbrar a lateral
de uma parede, um descampado, um pedaco de parquinho e uma edifica-
¢ao de quatro andares. A camera vai subindo em um movimento que pode-
ria ser de grua para revelar, por tras e acima da parede, um telhado e outras
edificacdes a esquerda: fragmento da paisagem urbana e noturna em um
bairro popular. Nao hd pessoas a vista. O corte brusco marca transicao para
um plano interior longo e préximo que descreve uma a¢ao pouco usual:
um homem preto em uma cadeira de rodas desce uma escada estreita em
uma plataforma motorizada. O movimento do motor produz o tinico som
que ouvimos enquanto o personagem se movimenta em dire¢do a cadmera.

O ambiente é apertado, o pé direito é baixo. Ao sair da plataforma
mével, Marquim do Tropa se movimenta em direcao a uma rampa que o le-
vard mais um lance para baixo, na dire¢ao contraria. A cimera se move um
pouco para a direita, para acompanhar essa operacao, a partir do mesmo
lugar, agora de cima. A descida rumo a um porao, espécie de oficina/estu-
dio, é mais rapida. Mas o plano continua. Ao fundo vemos um monitor LED,
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uma tela repartida em quatro exibindo imagens de cameras de seguranca.
O personagem se desloca de maneira agil em sua cadeira, seu movimento
em direcao a profundidade do campo, e para longe da camera, revela o
ambiente cheio de traquitanas e equipamentos.

O filme constrdi esse espago exiguo, tortuoso e secreto que contrasta
com a amplitude dos espacos monumentais edificados no plano piloto da
capital federal. Um porao encantado, um bunker secreto, uma cabana do
Batman, o cérebro da Matrix, ou a estacao de radio que encorajava o perso-
nagem de Easy Rider: a sensacao é a de um lugar de comando. O rapper e D]
se posiciona em sua mesa de som e passa a narrar com detalhes os aconte-
cimentos de uma festa ocorrida em marco de 1986. Antes de comecgar, ele
coloca um LP na vitrola e o fone no ouvido. A batida entra junto com a voz
em primeira pessoa do singular; o tempo é presente: “E domingo, 7 horas
da noite, ja t0 com meu pisante”. A narrativa continua ritmada a narrar
os passos do dancarino naquela noite a caminho de um baile. A casa de
amigos, a chegada ao salao, aproximacoes as meninas para escolher com
quem ficar, o jogo de seducdo para conquistar a moga, os recados enviados
a ela. A voz do locutor soa clara e expressiva, ajudada pela ginga da parte
de cima do corpo. Imaginamos o ambiente descrito como se estivéssemos
também naquela viagem interrompida pelo som repentino de uma explo-
sao, seguida de panico.

A verossimilhanga da locucao nao é abalada pelo contraste entre o plano
sonoro, preenchido pela narrativa envolvente, e o plano imagético, que re-
vela os dispositivos do D] — mesa de som, microfone, gravadores e arquivos
de som. Um longo plano de perfil do artista acompanha a sua performance.
O personagem fala ao microfone como se estivesse em cada um dos luga-
res mencionados, sem sair de sua mesa de som. A sua locucao descreve um
percurso, o seu deslocamento entre um local e outro, a caminho do baile
na noite daquele domingo. Enquanto ouvimos a histéria, imaginamos que
eventuais ouvintes poderiam seguir o rumo dos acontecimentos como se
o narrador falasse mesmo a partir daquelas situacoes.
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Efeitos de foley pré-gravados sao inseridos por ele mesmo em sua
mesa de som — instrumento de trabalho — naquele porao solitario. A for-
ca da interpretacao nos transporta. Estamos com Marquim, ha quase 30
anos atras, na cena do crime. A sua performance vocal é ritmada. O corpo
balanga ao microfone. A musica: “Ih, o baile vai ser louco aqui no Qua-
rentao. Os moleques tao de quina me esperando, irmao...” chama fotos
still, imagens de arquivo, roupas de algumas décadas atrds, criancas dan-
cando break.

No rap o personagem dialoga com seus interlocutores de entao. Es-
tamos nos dominios da meméria, viajamos no tempo com o protagonista
ainda enquadrado de perfil em um longo plano préximo. “Vou comecar um
passinho novo, assim 0, a cabeca...”, ele guia a parceira. A parte visivel de
seu corpo ginga, manda recado para Paulinha, que esta esperando perto
da escada. Mas “t4 acontecendo alguma coisa”. Som de explosdo, imagens
still de multidao em festa: “é os cana [...] spray de pimenta [...]”. O plano
médio acompanha o gesto que comanda a mesa de som. Siléncio. “Para-
ram o som!” O narrador passa a proferir falas alternadas entre o policial
abusivo e o cidadao impotente:

- Bora, puta prum lado, viado pro outro! Bora Porra! [...] T4 surdo negao?
T6 falando que [...] Branco sai, preto fica, porra!

— Trabalho a semana toda!

— Ta resmungando o que? T4 armado?

- Nao.

— Deita no chao ai! — Entra um som baixinho de helicéptero que vai

ficando mais alto. Fade para tela branca, som de tiro. Entra o titulo do filme.

Branco sai, Preto fica (2014), filme de Adirley Queirds, vencedor do Festival
Internacional de Brasilia 2014. Foi produzido e se passa em Ceilandia, ci-
dade satélite cujo nome vem de Campanha para Erradicacdo das Invasoes,
eufemismo para o programa de “limpeza urbana”. Este programa transferiu
populacoes para locais longinquos e sem infraestrutura, foi levado a cabo em
diversas capitais brasileiras durante os primeiros anos de ditadura militar, no
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Distrito Federal, em 1969.! A histéria de Ceilandia (CEI) é assunto privile-
giado de outro documentario do mesmo diretor, A cidade é uma s6 (2011), em
que o filme da propaganda da campanha, um precioso material de arquivo, é
incorporado de maneira ironica. O filme contrasta as promessas de igualdade
e melhoria com a situagdo atual. Como em Branco Sai, Preto Fica, persona-
gens que protagonizaram os eventos abordados conduzem a narrativa. Nos
dois filmes, a imaginacao cinematografica elabora histoérias de discriminacao
inscritas nos corpos pretos de personagens, habitantes da capital federal.
Branco sai, Preto fica conta o caso de dois amigos negros, um musico
e um jogador de futebol, que perderam o dominio sobre o movimento de
suas pernas, vitimas da violéncia policial em um baile no Clube Quarentao,
em Ceilandia. A histéria dos dois é investigada por um terceiro personagem,
este de ficcdo cientifica, um “agente” encarregado de viajar ao passado para
levantar evidéncias a serem usadas em um processo contra o Estado, uma
acao de reparacdo. Em 2014, enquanto a Comissao da Verdade investiga os
poroes da ditadura militar, o filme sugere a investigacao em arquivos sin-
tomaticamente mais obscuros: os da justica comum. Abuso de autoridade,
um crime de Estado na entao recém-inaugurada Nova Republica? Uma his-
toria que se prolonga no presente diariamente, em guerras particulares que
tomam o cotidiano das pessoas e ndo entram nas pautas politicas da nacao.
O primeiro longa metragem de Adirley Queirds adensa uma eferves-
céncia em curso ha pelo menos 20 anos nos bairros populares, nas periferias,
nas comunidades brasileiras. Essa efervescéncia é mais conhecida em ou-
tras formas artisticas. O rap, com suas ligacdes transnacionais, denunciou
a discriminagao com contundéncia inédita; a chamada literatura marginal
nos indmeros saraus que mobilizam os bairros populares; a danga; o grafi-
te.2 As realiza¢des contagiam e incorporam artistas de outras paragens. O

1 Para descricao do caso do Rio de Janeiro que originou, entre outras ocupagoes, a
Cidade de Deus.
2 T. Caldeira, “’I came to sabotage your reasoning!” violence and resignifications

of justice in Brazil,” in Law and Disorder in the Post-Colony, ed.]. A.].C.
Comaroff (Chicago: University of Chicago Press, 2007).
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audiovisual é menos conhecido ou demorou mais, é mais recente, o que
demanda um tempo de maturacdo. Seu crescimento, porém, é contundente
e provocativo. Ao se apropriarem dos mecanismos de construcao da expres-
sdo visual, diversos coletivos e realizadores, baseados em bairros popula-
res, constroem suas préprias narrativas, oferecendo novos pontos de vista
e modificando as relagdes de alteridade inscritas no audiovisual brasileiro.

Nao hé inclusao social plena sem a democratizagao dos espagos pu-
blicos virtuais, onde talvez a discriminacao se expresse de maneira mais
contundente pela auséncia e pela pouca visibilidade de realizadores, de
temas e paisagens humanas e urbanas na literatura, no cinema, na televi-
sdo, nas midias impressas e digitais.

A presenca dos moradores, dos bairros populares e favelas pontua a
histéria do cinema e da televisao no Brasil em momentos de experimenta-
cao.® Em Cineastas e Imagens do Povo, Jean-Claude Bernardet problema-
tiza uma série de documentarios brasileiros do periodo entre 1964 e 1980,
que foram produzidos no &mbito do cinema novo. Anélise detalhada dos
planos sonoro e imagético identifica a reproducao de discriminagoes de
classe em cada filme. Embora procurem se aproximar do povo e expressar
seus problemas e angustias, cineastas engajados acabam por reduzir ex-
pressoes populares a ilustracdes de teses pressupostas. Alinhavados com
o recurso da voz over, esses filmes reproduzem a miséria tal como é vista
por quem nao participa dela. Falas subjetivas de populares, as vezes cap-
tadas em som direto, registrando sotaques inéditos no cinema, como em
Maioria Absoluta*, rendem pouco, acabam reduzidas a exemplos, a casos
particulares de situagoes socioldgicas.

3 Rio 40 graus (1955) e Rio Zona Norte (1957), de Nelson Pereira dos Santos,
marcam a emergéncia de um cinema independente que sai dos estddios e busca
as ruas. Em sintonia com movimentos em curso no pés-guerra europeu, o diretor
busca a poesia da cidade carioca justamente na vida popular, especialmente de
personagens pretos: meninos da favela no primeiro filme e o sambista da zona
norte no segundo. Em 1962, o CPC da UNE produz Cinco x Favela de Miguel.

4 1964, Leon Hirzsman.
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O livro originalmente publicado em 1985, foi sintomaticamente re-
publicado em versao revista e ampliada, em 2003, em pleno boom de filmes
sobre o povo. > A nova edicao registra, na Apresentacdo e em capitulo
do Apéndice, ter sido escrito antes que o autor tivesse a chance de ver
Cabra marcado para morrer,° obra que o critico registra como “divisor de
aguas”.” O filme de Eduardo Coutinho, apontado como marco também
por Ismail Xavier,® realiza uma revolu¢ao nessas relagoes. O diretor as-
sume a primeira pessoa do singular em uma das vozes over que compoem
o complexo plano sonoro de um filme, que articula trechos filmados an-
tes que a irrupcao do golpe militar interrompesse o filme e as vidas das
pessoas que trabalhavam nele. Materiais de arquivo sao intercalados com
as andancgas de Coutinho para encontrar os personagens daquele projeto
anterior e com registros contemporaneos desses personagens assistindo
ao material captado quase 20 anos antes. O resultado é uma autorreflexao
sobre o fazer filmico, especialmente sobre as relagdes entre cineasta e per-
sonagens populares, e também sobre as conexdes entre a luta politica do
pré-64, o golpe, a repressao desigual, a migracao para a cidade grande e
os novos bairros que ela engendra, a democratizagao, a televisao e o fazer
cinema em 1984. Cabra se estabelece como cinema de indagacao, aberto
aos questionamentos suscitados pelo préprio fazer filmico. Em 2010, a
mostra “Cineastas e Imagens do Povo” retoma o livro de Bernardet asso-
ciado aos filmes estudados, renovando a atualidade da reflexao em torno
de quem filma o que, como, onde e para quem, repostas do pensamento
contemporaneo a partir de diversas perspectivas pos-estruturalistas, de
Pierre Bourdieu a Jacques Ranciére.

A conexao Bernardet/Coutinho instiga desafios interessantes. O
percurso do cinemanovista, participante como produtor de Cinco x favela

5 J. C. Bernardet, Cineastas e imagens do povo (Sao Paulo: Companhia das Letras,
2003).

6 1984, Eduardo Coutinho.

Bernardet, Cineastas, 9.

8 1. Xavier, O Cinema Brasileiro Moderno (Sao Paulo: Paz e Terra, 2001).
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(1962),° roteirista em A Falecida (1965),'° diretor de Faustdo (1970), entre
outros, e se torna documentarista a partir de sua experiéncia como redator
e diretor no Globo Repdrter. Deixa a televisao, passa pelo video popular an-
tes de se consolidar como referéncia no documentario brasileiro, com uma
sequéncia de obras que reflexionam questoes interessantes a esse debate.

No Instituto Superior de Estudos da Religiao (ISER), Eduardo Couti-
nho realiza Santa Marta — duas semanas no morro, projeto para o Ministério
da Justica sobre violéncia nas favelas do Rio de Janeiro. Nesse filme, Mar-
cinho VP, que 13 anos depois seria personagem de Noticias de uma guerra
particular, entao adolescente, participa de uma discussao filmada sobre o
tema. O ano é 1986, mesmo ano da batida policial no Quadraddo e também
da fundacdo do Centro de Criacdo de Imagem Popular (CECIP), organiza-
cao sem fins lucrativos, que integra a ABVP com seu trabalho pioneiro de
televisao de rua — a TV Maxombomba - na baixada fluminense e diversos
projetos em comunicacao e educac¢ao.!! Em 2014, o CECIP ainda continua
ativo com seus diversos projetos nessa area. Coutinho fez parte do centro
até sua morte em 2013.

O trabalho de Coutinho reelabora sucessivamente uma maneira de
fazer cinema que vai se tornando cada vez mais abstrata e conceitual, mas
sempre em torno dos limites e potencialidades da encenacao. Em 1992,
durante os intervalos da filmagem de um video institucional, o diretor fil-
ma Boca de Lixo no lixao de Sao Gongalo, em que a visibilidade ou nao da
vida naquele meio é uma das questoes que aparecem na relacao da equipe
do video com as pessoas que vivem do trabalho no local.

Em 1999, o CECIP produz Santo Forte, documentario que — no mesmo
ano de Noticias e Fé de Ricardo Dias — opta por uma aproximacao mini-
malista, desprovida de imagens que possam sugerir mais que as falas. Em
sua busca por um cinema que valoriza o instante de filmagem e também a

9 Marcos Faria, Miguel Gomes, Caca Diegues, Leon Hirszman e Joaquim Pedro de
Andrade, produzido pelo Centro Popular de Cultura em 1962.

10 1965, Leon Hirszman.

11 Cf. http://www.cecip.org.br
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interacao entre o diretor, o aparato filmico — cimera e microfone (muitas
vezes videograficos nesse caso) — e os personagens de espacos especificos
ajudam a delimitar o escopo do filme. O trabalho de Eduardo Coutinho
encontrou matéria alternativa aos efeitos de som e acao nas palavras pro-
feridas nesses momentos registrados. Seus filmes buscam, na conversa de
personagens especificos, elaboracoes que nao reiterem férmulas conheci-
das sobre a miséria. Na esperanca de ir além da cultura do medo, que jus-
tifica e reforca segregacdes sociais, a violéncia nao é mostrada.

Registros filmicos de ambientes e paisagens populares sao rarefeitos
nos anos 1970 e 1980, mas ja nos anos 1990 estao bastante ligados a cena
musical com suas ramifica¢oes transnacionais. Em 1996, Michael Jackson
gravou um clipe no Pelourinho e em uma favela carioca. Brasileiros, in-
cluindo Katia Lund, participaram dessa producdo.'? Os Racionais cantavam
a discriminacao praticada pela midia e se mantinham fora dela, no entanto
aceitaram que seus clipes fossem exibidos pela MTV, janela privilegiada
da musica contemporanea naquela época. Essa presenca foi notada.’® Em
1999, Noticias de uma guerra particular de Joao Moreira Salles traz para o
Festival Internacional de Documentarios e para a TV a cabo uma pauta
que continua reverberando.'* Em 2001, a existéncia de uma nova vertente
na filmografia contemporanea motiva ciclo de debates sobre “Linguagens
da Violéncia”. %

12 J. L. Vieira, “Cidades brasileiras na globalizagao: Michael Jackson e o corpo
transnacional” (trabalho apresentado no coléquio Representagdes da Metrépole:
Brasil/Franca CEM/ECA-USP, Sao Paulo, 2004).

13 I Bentes, “Videoclipe, Cinema e Politica,” in Admirdvel Mundo MTV Brasil, ed.
M. G. E. R. M. Pedroso (Sao Paulo: Saraiva, 2006).

14  E.Hamburger, “Politicas da Representacao: Fic¢ao e Documentario em
Onibus 174,” in O Cinema do Real, ed. A. E. M. D. G. M.Labaki (Sdo Paulo:

Cosac Naif, 2005).

15 Rubens Machado Machado, “Espagos de exclusao e violéncia no cinema e na
TV brasileira,” (trabalho apresentado na primeira edi¢ao do Ciclo “Cultura e
Sociedade”: Sao Paulo — As Linguagens da Violéncia, org. Consulado Geral da
Franga, SESC e Prefeitura Municipal de Sao Paulo, no Teatro SESC Pompéia, Sao
Paulo, 14 set. 2001).
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A partir de 2002 diversos filmes e programas de televisao, documen-
tarios e de ficcdo, apresentam sucessivas interpretacdes sobre a vida co-
tidiana em bairros populares. Em 2014, essa vertente mantém o folego.
Noticias conta com a participacao de Paulo Lins, que em 1997 publicou
Cidade de Deus, romance produzido a partir de sua experiéncia como mo-
rador do complexo habitacional, elaborada por sua formacao de pesquisa-
dor-assistente de Alba Zaluar. Filme e livro se associam a outros esforcos
e compoem uma vertente do chamado cinema da retomada, a qual é com-
posta por filmes experimentais e industriais — em video e em pelicula —,
programas de televisao, curtas, médias e longas metragens que circulam
no cinema, na TV aberta e nas midias digitais. A filmografia da quebrada
faz parte desse corpus filmico complexo e heterogéneo, que consubstancia
a forca e a fraqueza dos espacos audiovisuais na definicao e redefinicao dos
contornos da democracia brasileira.

A partir de iniciativas esparsas nas décadas de 1980 e 1990, o novo mi-
lénio se inicia com um boom inédito da temdtica no audiovisual brasileiro.
A explosao na filmografia sobre o povo, que emerge no inicio do século XXI,
desloca o trabalho de Eduardo Coutinho. Depois de Santo Forte, o diretor,
que penetrava com originalidade as paisagens populares urbanas do Rio
de Janeiro, ainda fez Babilénia 2000. Sua pesquisa se volta, entao, para o
universo de classe média em Edificio Master (2004), e para sucessivas elabo-
racoes sobre alteridade e encenacao, das quais a opcao radical pelo cendrio
do teatro vazio em Jogo de Cena (2007) talvez tenha sido o dpice de uma
pesquisa ética e estética.

Filmes que abordam situacoes populares se diversificam e incorpo-
ram também filmes feitos por realizadores populares. Ao romper a relativa
invisibilidade a que estavam condenados cidadaos pobres, paisagens po-
pulares, negros, colocaram em questao as formas da expressao audiovisual
de certas paisagens humanas. Visibilidade como, onde, de quem e para
quem? Quais formas visuais podem abrir possibilidades e quais simples-
mente reiteram situagoes sem porvir?

E possivel reconstituir uma sequéncia de interlocucdes filmicas:
um filme discute com outro, apresentando pontos de vista discrepantes.
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A repentina hipervisibilidade levanta questoes éticas e estéticas no plano
da critica, mas também dos préprios filmes. Uma sucessao de obras enfren-
ta o desafio de falar sobre o horror, aquilo que nao pode ser pronunciado
sem ser reforcado ao mesmo tempo. Nos termos de Walter Benjamin, a
questao é como desarticular aquilo que parece dado. Como gerar estranha-
mento em vez de identificacao?

A questao posta pela teoria critica ganha uma versao empirica no de-
bate contemporaneo brasileiro. Um debate que atualiza perguntas como:
para o valor da obra, qual a importancia do pertencimento do realizador
ao grupo sobre o qual ela ou ele fala? E possivel pensar uma relevancia
social que nao se expresse no plano estético? Qual o estatuto do tema na
avaliacdo de uma obra? Como delimitar o universo de filmes e videos que
merecem tratamento critico? Como comparar obras de faturas tao dife-
rentes como um video experimental exposto em galerias e exposicoes de
arte, um filme de grande ptblico e um video feito em uma oficina em um
bairro popular?

Essa digressao, para voltar a producao das Quebradas, vai se afirman-
do em busca de alternativas estéticas. Como falar sobre esse universo sem
reproduzir os estigmas que alimentam a discriminacdo, que impedem a
interrup¢ao de um ciclo vicioso?

Em 2001, as Oficinas Kinoforum iniciam um trabalho de sensibiliza-
cao audiovisual em Sao Paulo, que rapidamente agitaram diversas paragens
paulistas.'® Qutros projetos se desenvolvem no Brasil com marcos institu-
cionais diferentes: uns se associam a movimentos populares, outros a ins-
tituicoes de pesquisa, outros ainda a associagoes comunitdrias. Ao longo
dos anos essas experiéncias cresceram em direcoes diferentes. Uns nuicleos

sobreviveram, outros nao, e alguns se dividiram.

16 G.F. Cota, “Cinema de quebrada: oficinas Kinoforum de realizacao audiovisual
na periferia de Sao Paulo” (disseracdo de Mestrado, Universidade de Sao Paulo,
2007). Ver também Z. Carvalhosa, Vanessa Reis e Lisandra Wagon de Almeida,
ed., Vi Vendo... Histdria e Histérias de 10 anos de Oficinas Kinoforum (Sao
Paulo: Kinoforum, 2011).
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A producao desses nucleos tangencia a universidade e a critica aca-
démica. As intersecgoes e tensoes produzem faiscas, as vezes, produtivas.
A presenca de Guile Martins — cineasta formado pela USP, diretor de Ca-
noa quebrada e Licuri Surf, atualmente mestrando na Universidade Fede-
ral de Goias — na equipe de Branco sai, Preto fica, sendo responsavel pela
montagem, sugere o potencial desses curto-circuitos, ao mesmo tempo
que fortalece a interrogacao: Cinema da Quebrada?

A universidade acompanha esse movimento de maneira fragmentada.
Ex-alunos, alunos de graduacao e de pds-graduagao e professores se de-
dicam a experiéncias da educacao audiovisual democratica. Em 2005, par-
ticipantes dos coletivos Cine Favela de Heliopolis; Filmagens Periféricas
e Joinha Filmes, ambos de Cidade Tiradentes; movimento Mudanca com
Conhecimento Cinema e Arte (MUCCA) do Jardim Sao Luiz, na regiao do
Capao Redondo, zona sul da capital paulista; o setor de Formacao Politica,
Cultura e Educacao do Movimento dos Trabalhadores Sem Teto (MTST);
Escola Livre de Cinema de Santo André; FABICINE - Centro de Cidadania
e Juventude da Favela do Sapo; Arroz Feijao Cinema e Video, ntcleo da
COHAB Taipas; Cine Becos e Vielas do Jardim Angela, também na regido
do Capao Redondo; Cinezaguaia da COHAB de Carapicuiba, compartilha-
ram seus trabalhos e experiéncias com professores e estudantes de gra-
duacao e de pds-graduacdo na ECA, em um curso meu. No ano seguinte
fizemos o movimento contrario, deslocando o curso para as escolas na
periferia, onde projetdvamos os filmes seguidos de discussdes.!” A ideia do
curso era promover interlocucdes que continuam nas mostras do CINUSP.

17 Aagdo se deu no interior do projeto Rede de Telas de Auxilio a Pesquisa,
financiado pela Fapesp. Foi apresentada na SOCINE em 2006, resultando nas
publicagdes E. Hamburger e M. A. Ramos, “Cinema Cntemporéaneo e Politicas da
Representacao de e na Urbe Paulistana,” in Sao Paulo: Novos Percursos e Atores,
org. L. M. Kowarick e E. Marques (Sao Paulo: 34, 2011); E. Hamburger, L. C.
Hercules e M. A. Ramos, “Cine contemporaneo y politicas de la representacién
de la (y en la) urbe paulistana,” in Miradas Cruzadas: Sociedad, politica y cultura,
org. L. M. Kowarick e E. Marques (Quito: OLACCHI, 2011).
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Além dos trabalhos ja citados, vale mencionar também as teses de Gustavo
Souza'® e Moira Toledo,!® entre outros.

O trabalho de Rose Satiko, em forma filmica e escrita, registrou os
dilemas das relagoes entre os cineastas emergentes da quebrada e a pes-
quisa académica. As realizagoes da autora, sistematizadas em artigo tam-
bém publicado neste volume, buscam construir conhecimento de forma
compartilhada.?

Algumas realizacoes audiovisuais — como Defina-se (2002) de Daniel
Hilario, O Ultimo da Fila (2003) de Eder Augusto e Videoléncia (2009) do
coletivo NCA, entre outros —sugerem poténcia formal. No Rio de Janeiro e
em Sao Paulo ocorreram experiéncias mais institucionalizadas como 5 x Fa-
vela agora por nés mesmos (Manaira Carneiro, Wagner Novais, Rodrigo Fe-
lha, Cacau Amaral, Luciano Vidigal, Cadu Barcelos e Luciana Bezerra, 2010),
por exemplo. O filme explicita a questao da autoria. O projeto mostra que,
décadas depois, os moradores das comunidades abordadas pelo filme ori-
ginal - produzido pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Uniao Nacional
dos Estudantes (UNE) — dispensam quem fale por eles. Caca Diegues, diretor
de um dos cinco curtas que compdem o longa de 1962, produziu a nova ver-
sao. O processo de feitura envolveu oficinas, selecao de roteiros e pessoas.
O resultado revela pessoas e situagoes em pleno processo de integracao
social. A linguagem é classica, comedida. Os roteiros, movidos por relacoes
de causa e efeito, funcionam como contra plano aos filmes que reafirmam
o cenario de violéncia e pobreza. Conhecemos, a cada filme, o ponto de

18  G.Souza, “O ponto de vista no documentdrio,” Significagao: Revista de Cultura
Audiovisual 40 (2013b): 167-177; Idem, “Distanciamento e aproximacgao entre
estética e politica no cinema de periferia,” Contracampo 27 (2013a): 89-105;
G. Souza, “Experimentacao da narrativa em documentdrios de periferia,”
Culturas Mididticas IV (2011): 1-10; G. Souza, “O ponto de vista politico no
cinema de periferia,” Galdxia 12 (2012): 115-126.

19 M. Toledo, “Educagao Audiovisual Popular no Brasil - Panorama 1990-2009”
(tese de doutorado, Universidade de Sao Paulo, 2010).

20  Cinema de quebrada (2008, Rose Satiko Hikiji); La do Leste (2010, Rose
Satiko Hikiji);Rose Satiko Hikiji, L4 do Leste — Uma etnografia audiovisual
compartilhada (Sao Paulo: Humanitas, 2013).
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vista de um morador da quebrada sobre os personagens do outro lado. Na
escola de direito, na universidade publica, o estudante preto convive com
o filhinho de papai — o playboy branco - viciado que o confunde com um
traficante. O preto esforcado, talvez personagem premonitdrio, é o orador
da turma. O funciondrio da Light solitario acaba encontrando a solidarie-
dade dos moradores do morro na véspera do Natal. Ha ironia nas pequenas
cronicas, que nao buscam poténcia estética nem a atitude programatica dos
filmes dos anos 1960. O ponto de vista especifica o interesse desses curtas
que no entanto nao se estabelecem esteticamente — sera isso um problema?

Branco sai, preto fica se coloca de maneira diferente nessa vertente
tematica. O filme insiste em trazer a tona um caso aberrante de violagao
de direitos. Ha reivindicacdo de reparacao na rememoracao e na dendncia.
Os personagens dispensam sentimentos de pena, pois suas trajetérias sao
de superacao, mesmo nos espacos de Ceilandia, exibidos de maneira a sa-
lientar sua poténcia.

Nao hé entrevistas no documentario. Nao ha cimera na mao ou ima-
gem tremida, linguagem que se tornou cliché nessa vertente da filmografia
contemporanea. Os planos sao longos e estaveis. A duragao é parte do jogo:
a locomocao dificil de um cadeirante, que manteve sua capacidade de se
transportar sozinho gragas a equipamentos especiais que nao destoam do
local. Sao equipamentos que parecem construidos por inteligéncias de 1a.

O filme é econdmico em personagens e dispensa suas interacoes do-
mésticas. Markim, o homem da sequéncia inicial, aparece sempre sozinho,
seja em sua casa, na varanda ou no porao, seja em transito, dirigindo seu
carro especial ou entrando em casa no elevador panoramico. Shockito, seu
companheiro de infortnio, perdeu uma perna do joelho para baixo e anda
gracas a uma proétese. Shockito vive com uma mulher, cuja presenca é si-
nalizada somente pela voz.

Muitos dos filmes de ficcao na filmografia sobre favelas flertam com
o documentario, tendo no registro documental uma espécie de ancora que
garante a verossimilhanca da narrativa. O filme de Adirley Queirds inver-
te esse registro, documentario que se quer ficcao. Aqui, a ficcao enfati-
za o peso do absurdo, a0 mesmo tempo que expressa a possibilidade da
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imaginacao transformadora. A durac@o dos planos e a montagem habil de
espacos, que nao se entregam de imediato, sugerem a presenca criativa da
imaginacao na reconfiguracdo da vida dos personagens.

Shockito teve a perna amputada depois de ela ser esmagada pela ca-
valaria, nos idos dos anos 1980. Hoje a sua oficina também esta em um
espaco intrigante: perto do trem e aberta, sem paredes, no segundo andar
de uma laje com vista para os telhados locais. Um atelié de préteses. Peda-
cos de bracos e pernas. Ele faz manutencao, sugere membros adequados a
outros mutilados dessa guerra que, afinal, nao é tao particular. Ceilandia
provavelmente esta entre os lugares visitados por MV Bill para o seu Falcdo,
meninos do trdfico (2006). As imagens de préteses lembram os filmes do
Vietna com veteranos mutilados, as guerras mundiais. Shockito manuseia
um braco, demonstrando os movimentos da mao. Nesse gesto identifiquei
a prétese do avo que nao conheci, mas que foi ferido na Primeira Guerra
Mundial. Um alemao em terras francesas.

Shokito se move lentamente. Quando estd vestindo calgas compri-
das, seu problema fisico pode passar desapercebido. Acompanhamos seu
perambular até chegar a sua casa. A arquitetura de autoconstrugao, que
é parte do mistério do filme, vai se revelando aos poucos. A certa altura
percebemos que aquele ruido do motor no primeiro plano é do elevador
panoramico, instalado na fachada da casa, que leva Markim ao andar onde
ele mora. Nao sabemos o que had no andar térreo. Na casa de Shockito o
mistério também existe. Ele sobe e desce, sem que a planta se esclareca
por inteiro.

A bomba, que os amigos preparam do passado para explodir no pre-
sente, é o proprio filme: a informacdo que pode abalar alguma estrutura
profunda, ainda encoberta. Um abalo que pode resultar em alguma repa-
racao e transformacao. Os efeitos sdo toscos como o carater labirintico da
arquitetura de autoconstrucao, que marca a paisagem da cidade satélite
a margem do monumento modernista. Os espacos nao se entregam, mas
sugerem. Os fatos que se apresentam, mas se dao a perceber.

Um filme de baixo or¢amento, uma ficcao cientifica que nao conta
com os cada vez mais sofisticados efeitos especiais de pds-producao que
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o cinema industrial disponibiliza. Nem por isso o filme recusa a magia
do cinema. Talvez o filme pudesse prescindir de alguma das sequéncias
reiterativas do agente solitario em sua nave-contéiner iluminada por
efeitos de luz de baile, e chacoalhada por fora para sugerir movimento.
Mas a reveréncia a imaginacao dos personagens dessa viagem se associa
a outras viagens. As alusdes sdo muitas: por exemplo, podemos pensar
em 2001 - Uma Odisséia no Espaco, filme de 1968 de Stanley Kubrick,
em uma viagem no tempo e no espaco sideral, a anos-luz de distancia
da Terra, o personagem se encontra consigo mesmo — passado e futuro.
Kubrick imaginou um futuro em que viagens intergaldcticas levam a
humanidade ao seu préprio reencontro, antecipando o esgotamento da
ansiedade modernista pela busca incessante por domesticar o desco-
nhecido, este situado cada vez mais longe em um infinito que é suces-
sivamente atualizado no espago sideral, o cineasta visiondrio nos trazia
de volta a n6s mesmos — ndo como individuos isolados, mas como uma
espécie esgargada por séculos de “evolugao”.

No caminho do rap, mas para além da dentincia, e no caminho da su-
gestao de convencgoes proprias, ha aqui agdo concreta de ampliagao do es-
copo do espaco publico virtual pela via do manuseio imaginativo das técni-
cas e convengoes do cinema. Um cinema que busca na magia tosca alguma
transcendéncia, ou para usar Deleuze, uma fabulacao que sugere devires.
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0 SALTO DO TIGRE — UMA PRIMEIRA APROXIMAGAD AO
FILME A VIZINHANGA DO TIGRE DE AFFONSO UCHOA

Clarisse Alvarenga

Quem construiu a Tebas de sete portas?
Nos livros estdo nomes de reis.
Arrastaram eles os blocos de pedra?

E a Babilonia vdrias vezes destruida —
Quem a reconstruiu tantas vezes? [...]
A grande Roma estd cheia de arcos do triunfo.
Quem os ergueu? Sobre quem
Triunfaram os césares? [...]

Cada pdgina uma vitéria.

Quem cozinhava o banquete?

A cada dez anos um grande homem.
Quem pagava a conta?

Tantas historias.

Tantas questaoes.

BERTOLD BRECHT

Na cultura oriental, o tigre é um animal, a um s6 tempo, admirado e temi-
do. Suas listas sao um simbolo da mistura de dois principios fundamen-
tais: o yin (associado ao fraco, ao branco, ao feminino) e o yang (o forte, o
preto, o masculino). Nesse caso nao ha uma hierarquia moral entre os dois
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fundamentos. Nenhum deles é superior ou inferior ao outro. A partir dessa
diferenca mantida na igualdade — oposicao irredutivel - sdo deflagrados os
processos de transformacao, que dao origem a vida e ao universo.

Ca entre nos, do outro lado do mundo, garotos que vivem no bairro
Nacional, em Contagem, cidade industrial localizada proxima a Belo Hori-
zonte (MG), inventam cotidianamente formas de viver em uma sociedade
na qual a diferenca é negada, excluida, isolada, quando nao é delibera-
damente exterminada. Vivendo a juventude, uma fase da vida em que se
tornam sujeitos de sua propria transformacao, eles esculpem suas formas-
de-vida, nas brechas que abrem para si: a experiéncia do grafite, do skate,
da droga, das armas, do funk, e também das frutas roubadas no quintal do
vizinho, das tatuagens feitas com liquid paper, dos afetos e do trabalho. Eis
a matéria que Affonso Uchoa, de 29 anos, transforma em cinema no seu
segundo longa-metragem, o filme A vizinhanca do tigre. O seu longa de
estreia foi Mulher a tarde (2010).

Rodado de fevereiro de 2009 a dezembro de 2013, A Vizinhanga do
tigre conta com a atuacdo de Juninho, Menor, Neguinho, Adilson e Eldo, fa-
lecido durante as filmagens e a quem o filme é dedicado. Diante da camera,
eles encenam a propria vida sendo transformada por eles.

Durante um ano, foram feitas gravagdes sem roteiro prévio. Quando
ja havia cerca de 30 horas gravadas, Affonso escreveu um roteiro junta-
mente com o correalizador Joao Dumans, elaborando cenas a partir da-
quilo que fora filmado na primeira fase. Esse primeiro material, no qual o
diretor acompanha o cotidiano de seus personagens, é encaminhado para
o terreno da ficcdo. Dai em diante foram mais 100 horas de filmagens.

Apesar de guardar uma relacdo de “vizinhanc¢a” com seus persona-
gens, afinal Affonso foi criado ali entre os garotos, em momento algum
ele evidencia o processo do seu filme reflexivamente nas cenas ou mesmo
em retrospecto, na montagem. A proximidade nao é narrada, mas certa-
mente é constitutiva de cada um dos planos filmados, o que se percebe no
extremo cuidado para posicionar a camera e compor o quadro nas diversas
situagoes. Certamente, a observagao que faz parte da proximidade, que
também foi construida no tempo estendido das filmagens, na elaboragao
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de cada uma das cenas por meio do roteiro, e que se irradia na temporali-
zacao dos planos, na sua decupagem primorosa.

Se ele mantém o pé no bairro onde se criou, ele também frequenta a
histéria do cinema. E nitido o rigor formal como trata cada detalhe que en-
volve as falas, os cantos, as vozes, os gestos e os olhares de cada um deles.
Aprendeu com os grandes mestres da narrativa cinematografica (classica
e moderna) como escutar, como observar, como enquadrar, como montar.
Tornou-se narrador capaz de traduzir ao seu modo cada um dos instantes
ali vividos e partilhados pelo grupo.

POLITICA DAS IMAGENS
Algo da politica desse cinema feito em Contagem encontra ressonancia
naquilo que Jacques Ranciére descreve nos filmes do cineasta portugués
Pedro Costa. L4 e aqui a politica do cinema nao se restringe ao fato de o
cineasta se dirigir aos pobres, nem ao fato de inscrever a vida dos mise-
raveis dentro de uma paisagem capitalista contemporanea da qual estao
expropriados. O que estd em jogo tampouco é uma evocagao de outro fu-
turo mais justo para o coletivo filmado ou a possibilidade de lancar mao
formalmente da precariedade das vidas filmadas para transforma-las em
objetos artisticos. Apds descartar essas vdarias acepc¢oes interpretativas do
politico, Ranciére volta a indagar: “que politica é essa que toma como seu
dever registrar, durante meses e meses, os gestos e as palavras que refle-
tem a miséria de um mundo?”!

O cineasta nao estaria ali apenas para fazer um novo filme mas para
“ver viver os seus habitantes”, “ouvir-lhes a palavra”, “apreender-lhes o
segredo”. O fundamento, o principio desse cinema politico esta dado, por-
tanto, na relacao, na diferenca. O gesto de filmar nao se justifica dentro
de uma logica que apresente uma finalidade qual seja a necessidade de

1 Jacques Ranciére, “Politica de Pedro Costa,” in Os filmes de Pedro Costa (Lisboa:
Orfeu Negro, 2009), 55.
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fazer um filme. Fazer o filme é, nesse caso, algo anterior a fazer um fil-
me. Afinal, a imagem nao pré-existe ao mundo, nem é uma decorréncia
dele.Trata-se de um cinema (o de Pedro Costa e o de Affonso Uchoa) em
constante devir e que, por isso, permite ensaiar diversas relacoes entre a
vida e a imagem, o mundo e o cinema. A concepc¢ao de imagem que estd
em jogo ai é, portanto, uma imagem que nao pré-existe ao mundo, nem é
uma decorréncia dele. A imagem e o mundo estdo em constante relagao,
um nunca sobrepondo o outro. Justamente porque estd em jogo uma con-
cepc¢ao de mundo sem fundamento nem finalidade, um mundo que devém,
tal como a imagem.

CINEMA E HISTORIA

Na maneira como filma, sempre de perto e concedendo tempo para que
seus personagens se expressem, Affonso parece conferir um carater de
testemunho para cada um dos planos por ele filmados. Tendo constituido
um extenso arquivo de imagens, ele consegue citar o passado. Esse proce-
dimento pode ser aproximado aquilo que Walter Benjamin diz na Terceira
Tese, contida em suas Teses sobre a historia.

O cronista que narra profusamente os acontecimentos, sem distinguir gran-
des e pequenos, leva com isso a verdade de que nada do que alguma vez
aconteceu pode ser dado por perdido para a histéria. Certamente, s6 a hu-
manidade redimida cabe o passado em sua inteireza. Isso quer dizer: s6 a
humanidade redimida o seu passado tornou-se citavel em cada um dos seus
instantes. Cada um dos instantes vividos por ela torna-se uma citation a l’or-

dre du jour — dia que é justamente o do Juizo Final.?

2 Walter Benjamin apud Michel Lowy, “Uma leitura das teses ‘Sobre o conceito de
histéria’ de Walter Benjamin” in Walter Benjamin: aviso de incéndio: uma leitura
das teses “Sobre o conceito de Histéria” (Sdo Paulo: Boitempo, 2005), 54.
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O filme de Affonso se aproveita dos mais variados materiais — o documen-
tario e a ficgdo, aquilo que se considera a alta e a baixa cultura, a histéria
do cinema e a experiéncia vivida por seus personagens — e com isso ele
consegue narrar, contar a histdéria. Mas, nao se trata simplesmente de con-
tar uma histoéria, mas de inserir essa historia narrada na historia dos seus
espectadores, projetando-a. Assistir a Vizinhanga do tigre é ver sua vida ser
marcada com a forca das experiéncias vividas por seus personagens. Nao
ha como sair do filme sem carregar na memoria cada um deles.

Esse encontro das histdrias dos seus personagens com as historias de
cada um de seus espectadores, talvez seja um dos saltos que o filme con-
segue dar. Assim, Affonso consegue vincular a vida de seus espectadores
com a vida de seus personagens e inseri-los dentro da histéria. O grande
salto do tigre é o salto de que havia falado Walter Benjamin. E o salto no
tempo, que parte do passado (presente da experiéncia vivida que se torna
citavel) para se projetar ao futuro. A vizinhanga do tigre é certamente um
salto. Salto do tigre “sob o céu livre da hist6ria”.?

3 Ibid., 119.
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A vizinhanga do tigre (Affonso Uchoa, 2013)

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Lowy, Michel. Walter Benjamin: aviso de incéndio: uma leitura das teses

“Sobre o conceito de Histdria”. Sdo Paulo: Boitempo, 2005.

Ranciére, Jacques. “Politica de Pedro Costa.” In Cem Mil Cigarros. Os filmes
de Pedro Costa. Lisboa: Orfeu Negro, 2009.

124 QUEBRADA?



LUTO COMO MAE E AS POLITICAS DE
AUTORREPRESENTAGAD NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO

Maria Beatriz Colucci e Alinny Ayalla Cosmo dos Anjos

Tratamos aqui de refletir como os documentarios brasileiros que se uti-
lizam de procedimentos de autorrepresentacao, construidos a partir de
iniciativas de organizac¢oes da sociedade civil, em escolas de audiovisual,
associagcoes comunitdrias e outros espacos similares, sejam elas resultados
de pesquisas sociais ou projetos culturais, podem ser vistos como exem-
plos privilegiados para pensar o cinema como espaco de a¢ao politica e
transformacao. Acreditamos que, para além da proposta de autorrepresen-
tacdo, tais filmes podem interferir na realidade vivida, dando visibilidade
a problemas sociais e transformando a vida de quem deles participa ou
discute, estimulando a construcao de representacdes mais plurais e menos
estereotipadas, bem como atitudes de enfrentamento critico para outros
grupos e comunidades. Para esta reflexao, dialogamos com diversos estu-
dos, das teorias do cinema e da comunicacao, passando pelos estudos cul-
turais e sociais, num entrecruzamento de abordagens reunidas para con-
tribuir com a reflexao sobre a producao audiovisual brasileira, propdsito
maior desta pesquisa, vinculada ao curso de graduacao em Audiovisual, da
Universidade Federal de Sergipe (Ufs).

Sabemos que no Brasil dos anos 2000, num momento de grande ex-
pansao da producao documental, se ampliaram, também, principalmen-
te junto aos movimentos sociais, 0s espacos de constru¢ao audiovisual
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coletiva, em que comunidades e grupos passam a produzir suas proprias
representacdes imagéticas. Tais processos de construcao da comunidade
sobre sua realidade cotidiana sao, sem duvida, experiéncias singulares, es-
timulando a elaboracao de novas representa¢des daqueles “[...] que eram —
e sao ainda - os objetos classicos dos documentarios convencionais, indi-
viduos de um modo geral apartados (por sua situacao social) dos meios de
producao e difusao de imagens”!.

Entendemos que esses processos compartilhados enquadram-se
numa disputa “pela definicao dos assuntos e personagens que ganharao
expressao audiovisual”? e, nesse sentido, o cinema assume um papel cada
vez mais relevante, visto que as producoes cinematogréficas circulam em
diferentes midias e dispositivos, e aumenta progressivamente a producao
de obras audiovisuais e o consumo doméstico, em qualquer lugar do mun-
do, gracas as tecnologias digitais.

Para Hamburger?®, em texto sobre as politicas de representacdo em
Onibus 174, o controle das representacoes assume no Brasil “significados
especificos, uma vez que o controle sobre o que sera representado, como e
onde, estd imbricado com os mecanismos de reproducao da desigualdade
social”. E necessdrio, portanto, incorporar, especialmente nos filmes docu-
mentdrios, a discussao sobre as estruturas sociais, ‘dando voz’ a diferentes
sujeitos sociais e, nesse sentido, os filmes podem ser vistos como uma “et-
nografia discreta”, conforme preconizado por Ismail Xavier*.

Consideramos que os filmes podem ser vistos desta forma na medida
em que identificamos, em seu processo de construcao, uma observacao

1 Consuelo Lins e Claudia Mesquita, Filmar o real: sobre o documentario brasileiro
contemporaneo (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008), 38.

2 Esther Hamburger, “Violéncia e pobreza no cinema brasileiro recente,” Novos
Estudos 78 (2007).

3 Idem, “Politicas da representacdo: ficcdo e documentario em Onibus 174,” in
O cinema do real, org. Amir Labaki e Maria Dora Mourao (Sao Paulo: Cosac Naify,
2005), 197.

4 Mario Sérgio Conti, “Ressentimento e realismo ameno - entrevista com Ismail

Xavier.” Folha de S. Paulo, 3 dez., 2000.
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etnogréfica “centrada na construgao de um olhar compartilhado, resultan-
te da interagao e do confronto entre universos culturais distintos”?, carac-
teristica nem sempre visivel no proprio filme, remetendo, por sua vez, aos
processos especificos de sua realizacao.

E o antrop6logo e cineasta Jean Rouch a inspiracao maior dessa pro-
posta de uma ‘observagao compartilhada’ que hoje motiva um grande nime-
ro de pesquisadores, destacando-se no Brasil o trabalho de Rose Satiko Hikiji
e suas reflexdes sobre as experiéncias de produ¢ao audiovisual e o ‘cinema de
quebrada’, nas quais vem consistentemente e constantemente reelaborando
sua investiga¢ao sobre as autorrepresentacoes.® Um importante panorama
dessas produgdes, com contribuicao significativa ao tema do ‘cinema de pe-
riferia’, foi feita também pela tese de Gustavo Souza.” Nao nos atentaremos
aqui na diferenciacdo dos termos considerando os suportes e formatos, tra-
tando o cinema como conceito que pode incluir outros produtos audiovisuais.
Ressaltamos, entretanto, que essa pesquisa se deteve nos documentarios que
constam na base de dados da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine).

Certamente essa tendéncia de autorrepresentacao nos documenta-
rios brasileiros contemporaneos ja foi identificada em diversos estudos,
sendo relacionada ainda as possibilidades abertas pelas tecnologias digi-
tais e pelas leis de incentivo, considerados os grandes agentes viabilizado-
res de projetos audiovisuais deste porte.® Porém, ainda dominam, nesses,

5 Andréa Barbosa e Edgar Teodoro da Cunha. Antropologia e imagem (Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006), 51.

6 Cf. Rose Satiko G. Hikiji, Sentidos da imagem na quebrada e na etnografia. 12°
Encontro Nacional da Anpocs, 2011. Disponivel em: <http://www.fflch.usp.br/
da/antropologiacompartilhada/blog/?page_id=19>.

7 Gustavo Souza, “Pontos de vista em documentérios de periferia: estética,
cotidiano e politica” (tese de doutorado, Escola de Comunicagao e Artes da
Universidade de Sao Paulo, 2011).

8 Cf. dentre outros: Lins e Mesquita (2008). Também muito ja se discutiu sobre
conceitos como os de documentarios de busca (Bernardet 2005), filmes-
dispositivo (Migliorin 2010), além de outros trabalhos que questionaram os
conceitos de representacdo e identidade no documentério brasileiro recente
(Menezes 2004; Hamburger 2005; Guimaraes 2006).
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as narrativas da regiao Sudeste e, especialmente, dos estados de Sao Pau-
lo e Rio de Janeiro. Temos ai, entao, um longo caminho a percorrer, para
que outras histérias de outras regioes possam se materializar e se torna-

rem visiveis.

A PESQUISA:
ENTRE AS MEMORIAS FAMILIARES E 0 ENGAJAMENTO SOCIAL
Como dito, chegamos ao filme Luto como mde, que servira aqui de ilus-
tracdo para o argumento pretendido, através de projeto de pesquisa que
investigou a autorrepresentacao nos documentdrios brasileiros contem-
poraneos produzidos de 2000 a 2012. A partir dos relatérios de mercado
disponibilizados pelo Observatoério Brasileiro do Cinema e Audiovisual
(Oca/Ancine), foi realizado levantamento filmico que contabilizou as pro-
ducoes documentais lancadas no periodo, correspondentes a 35,8% do
total. Uma pequena parcela destes filmes apoiou-se na ideia de autor-
representacao (6,5%), seja esta delimitada pela negociacdo de sentidos
do diretor com um grupo, ou pela atuacao do préprio diretor como per-
sonagem ou narrador de uma histéria que remete ao universo de suas
experiéncias pessoais e memorias afetivas. Definimos, concordando com
Alvarenga e Hikiji® que, para que o filme seja tomado como autorrepresen-
tacao, é preciso que o proprio autor possua experiéncias compartilhadas
pelos membros do grupo que esta retratando, existindo, portanto, uma
“espécie de permeabilidade entre autor e objeto”, em que o tema do docu-
mento é o tema da sua propria vida.

Assim, a delimitacdo da amostra, a partir de andlise sindptica, re-
sultou na selecao de 18 filmes, organizados em duas categorias de ana-
lise. Uma primeira intitulada “Em nome si, do pai e da familia”, reuniu os

9 Clarisse Alvarenga e Rose Satiko G. Hikiji, “De dentro do bagulho: o video
a partir da periferia,” Sexta-Feira — Antropologias, Artes e Humanidades 8
(Periferia), 1 (2006), 197.
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“documentarios de busca”!?, que narram histdrias pessoais, advindas do
universo familiar dos diretores. Uma segunda categorizacao foi intitula-
da “Politicas de autorrepresentacdo” e referiu-se aos filmes que, além disso,
explicitaram vinculos de engajamento social, enfatizando os dispositivos
criados para construcao e/ou montagem. !'Na andlise, observamos uma
forte concentracdo das producoes nos estados de Sao Paulo e Rio de Ja-
neiro (89%), sendo o estado de SP responsavel por mais da metade delas
(61%). Fora desse eixo somente encontramos dois filmes: Walachai, de Re-
jane Zilles, sobre uma comunidade de descendentes de alemaes préxima
a Porto Alegre, e Corumbiara, de Vincent Carelli, produ¢ao pernambucana
do Video nas Aldeias.

Essa segunda tendéncia ou categoria, que chamamos aqui ‘politicas
de autorrepresentacdo’ e aparece num menor nimero de filmes, é o foco
deste trabalho, por acreditarmos que apresenta grande potencial transfor-
mador: “quando o diretor compartilha com o sujeito filmico a construgao
de sentido, manifesta uma posicdo politica”, como analisa Bernardet'?, e
disso podem resultar acoes individuais e/ou coletivas de intervencao di-
reta na realidade.

Ao propor o recorte dos filmes para analise, consideramos que as ex-
periéncias de autorrepresentacao entendem todo o processo de producao

10 Jean-Claude Bernadet, Cineastas e imagem do povo (Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2003).

11 Os filmes, conforme organizados nas categorias de analise propostas: A)
Em nome de si, do pai e da familia - Rocha que voa (Eryk Rocha); Passaporte
hingaro (Sandra Kogut); 33 (Kiko Goifman); A Odisséia Musical de Gilberto
Mendes (Carlos Mendes); A Mochila do Mascate (Gabriela Greeb e AntOnia
Ratto); Person (Marina Person); O Mundo em Duas Voltas (David Schiirmann)
O Didrio de Sintra (Paula Gaitan); Samba que Mora em Mim (Gedrgia Guerra-
Peixe); Didrio de uma busca (Flavia Castro); Constantino (Otavio Cury);
Marighella (Inés Grinspum Ferraz); Walachai (Rejane Zilles). B) Politicas de
autorrepresentagdo — O prisioneiro da grade de ferro (Paulo Sacramento);
Do Luto a Luta (Evaldo Mocarzel); Santiago (Jodo Moreira Salles); Luto como
mae (Luis Carlos Nascimento); Corumbiara (Vincent Robert Carelli).

12 Jean-Claude Bernadet, Cineastas e imagem do povo (Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2003), 126.
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do filme como possibilidade de construcao compartilhada, desde a elabo-
racao do roteiro até a montagem, pensando também no espectador que, ao
final, articula e interpreta os pontos de vista apresentados. Se os documen-
tarios sempre defendem uma argumentacao sobre a realidade histérica,
tal como elucidado por Nichols'?, os proprios procedimentos de autorre-
presentacao sao indicadores, nesse estudo, da argumentacao pretendida.
Assim, damos foco as experiéncias que vao além do filme, como projetos
que transcendem a obra audiovisual e colocam em relagao identidades so-
ciais construidas e temas considerados urgentes, a partir da participagao
ativa dos sujeitos filmicos desde a criacao do argumento até a discussao
do produto filme, seja pelos participantes ou espectadores.

LUTO COMO MAE

O documentario Luto como mde de 2009, de Luis Carlos Nascimento, incor-
pora, desde sua concepcao, alternativas de participacao coletiva e constru-
cao compartilhada. Nao pretendemos fazer uma andlise filmica, no sentido
estrito do termo, mas levantar elementos que contribuam com a discussao
do filme como agente transformador. Esse processo parece indicar a neces-
sidade de aproximacao com as construcgdes etnograficas', e foi exatamente
este o caso desse documentario.

A pesquisadora Tatiana Moura, do Observatério sobre Género e Vio-
léncia Armada, do Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra,
explica que a ideia do documentdrio surgiu a partir de projeto de pesquisa

-acao sobre mulheres e violéncia armada no Rio de Janeiro, realizado em
parceria com o CESeC/Universidade Cdndido Mendes. Em conjunto com as
acoes e pesquisas também foi produzido o livro Auto de Resisténcia: relatos
de familiares de vitimas de violéncia armada, escrito por todas elas e com

13 Bill Nichols, Introdugdo ao documentdrio (Campinas, SP: Papirus, 2005).
14 No sentido mais amplo definido na tese Violéncia urbana e documentdrio
brasileiro (2007), e apoiado em Xavier (2000), de uma etnografia audiovisual.
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histérias que sao marcadas por vitimas brutalmente assassinadas e com
um indice de impunidade alto.

[-..] para as pessoas que vivem esse drama de perto, tais fatos nao se encerram
na tragédia em si. Seus efeitos se perpetuam no cotidiano da “sobrevivéncia”,
seja pelo medo, pela impoténcia, pela desorientagao ou pelas incontaveis
dificuldades que apenas se iniciam quando as mortes comecam a desapare-
cer dos noticiarios. Em geral, sao as maes — por vezes irmas e esposas -, mais
raramente pais e irmaos, que se embrenham pelos caminhos do Judiciario, na
esperanca de resgatar algum sentido da experiéncia traumatica e no esforco,

poucas vezes compensado, de punir os assassinos e tira-los de circulacao. *

Em 2006, o diretor Luis Carlos Nascimento, fundador do N6s do Morro,
hoje Escola de Audiovisual Cinema Nosso, foi convidado a transformar
em filme os depoimentos impactantes na pesquisa sobre a participacao
das mulheres nos nimeros da violéncia. Moura, que assina o argumento
e a producao executiva do filme, conta que, a partir das histérias de vida
que foram relatadas por mulheres que tinham perdido os seus filhos em
resultado de execuc¢des sumadrias no Rio de Janeiro, perceberam que essas
vivéncias nao podiam ser contadas somente pelos pesquisadores's:

Depois de apresentada a ideia ao grupo de maes, que imediatamente a aceita-
ram entusiasticamente, fizemos varias reunides para entendermos que men-
sagens queriam passar através do documentario. Mas, acima de tudo, que
mensagens nao queriam passar. Assim, percebemos que existem outros fil-
mes, livros, relatos, etc., que narram a morte dos seus filhos. Mas que muito

poucos, se algum, narram as suas lutas. [...] Assim, pegando em trés casos que

15 Tatiana Moura, Carla Afonso e Barbara M. Soares, Auto de Resisténcia: relatos de
familiares de vitimas de violéncia armada (Rio de Janeiro: CESec; 7 Letras, 2009), 12.

16 Para saber mais, conferir: Tatiana Moura, Rostos invisiveis da violéncia armada:
um estudo de caso sobre o Rio de Janeiro (Rio de Janeiro: 7 Letras, 2007); Moura,
Afonso e Soares, Auto de resisténcia.

LUTO COMO MAE E AS POLITICAS DE AUTORREPRESENTAGAO NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO 131



foram, por elas, considerados representativos do grupo como um todo (em
termos cronoldgicos, geograficos, de tipologia), tentamos contar, em conjun-
to (equipe técnica e o grupo de maes) as experiéncias de perda, de luto, os
obstaculos, mas também as conquistas e o companheirismo que caracterizam

todo este percurso, que parece nao ter fim'’

Desta forma, de 2006 a 2009, o diretor acompanhou oito personagens prin-
cipais, mulheres que filmaram, dirigiram e roteirizaram suas narrativas de
luta por justica. Carla Afonso confirma a “participagao de todos os perso-
nagens na definicao de roteiro e na planificacao de filmagens e pesquisa
para a contextualizacdo histérica”!®. Para Nascimento'’, o filme pretendia
contar essas historias, servindo “como fonte de informagao para a socie-
dade e mobilizacao para a luta delas [maes], podendo desencadear acoes
vindas da sociedade, de mobilizacao colectiva”, podendo desencadear, a
partir dai, uma mudanca na realidade. Mas destaca que somente o filme,
por si s0, ndo conseguiria tanto.

Todo o trabalho de pesquisa que o CES e o Observatério sobre Género e Vio-
léncia Armada (Universidade de Coimbra, Portugal) vem realizando em par-
ceria com o CESEC (Universidade Candido Mendes, Brasil) e todas as outras
actividades paralelas que tém sido realizadas - o trabalho das promotoras
legais, e a rede de apoio juridico e psicolégico, que lhes proporcionam uma
justica gratuita e o acompanhamento psicolégico - vém mudando pelo me-
nos a realidade emocional delas, permitindo-lhes manter-se de pé lutando
por justica. Acho que isso ja é um grande passo. O filme, assim como o livro
que foi langado em Julho, Auto de Resisténcia. Relatos de familiares de vitimas

de violéncia armada (Editora 7 Letras), escrito coletivamente pelo grupo, vem

17 Pressbook. Luto como mae (Rio de Janeiro: Cinema Nosso; TVZero; Jabuti Filmes,
2009), 13-14.

18 Ibidem, 126.

19  Ibidem, 123.
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enriquecer esse trabalho, contando as suas historias e tentando tirar de um

lugar de invisibilidade pessoas que ndo podem ser invisiveis®.

O diretor explicita seu vinculo ao tema e a relacao deste com sua histé-
ria de vida, e analisa que o mesmo contribuiu para entender o processo
no qual sua familia esteve inserida, apds o assassinato de um tio por um
policial militar em 1968. “Cresci acompanhando a dor de meus familiares
e conhecendo as dificuldades de uma luta silenciosa por justica, que tra-
varam nos anos de chumbo em um Rio de Janeiro dominado pelas forcas
militares”?..

O filme ressalta o ocorrido em trés chacinas — Maes de Acari (1990);
Caso Via Show (2003) e Chacina da Baixada (2005), fazendo referéncias
também a Chacina da Candelaria (1994) e de Lins de Vasconcelos (2001).
As histérias sao apresentadas pelas proprias maes, e as falas sao priori-
zadas, assim como as imagens que mostram o grupo de maes em agao,
em passeatas, manifestacoes, julgamentos e homenagens, entremeadas
a imagens de arquivo de jornais impressos e telejornais, em narrativas
singulares que convergem para o mesmo foco: a morte de jovens, em sua
maioria negros e pobres, por uma policia truculenta, e a falta de uma po-
litica publica de seguranca que nao esteja voltada somente ao controle
social. Aqui o filme, ao singularizar os casos, opera também numa conver-
géncia de narrativas que reforca seu argumento: denunciar a impunidade
e manter viva a memoria dos filhos, vitimas inocentes. O filme nao fala
das mortes violentas de jovens envolvidos com trafico, por exemplo, mas
de criancas e adolescentes que perderam as vidas em operacoes conside-
radas “autos de resisténcia”.

20 Ibidem, 123.
21 Ibidem, 122 123.
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CONCEITOS EM MOVIMENTO:

SOBRE REPRESENTA(,‘ﬁES E IDENTIDADES CULTURAIS

Uma primeira aproximagao ao tema deste trabalho foi feita na tese ‘Vio-
léncia urbana e documentario brasileiro contemporineo’, apresentada
ao PPG/Multimeios, Unicamp??. Um dos filmes analisados, O prisioneiro
da grade de ferro (autoretratos), de Paulo Sacramento (2004), destacou-
se pela busca de autorrepresentacdo. A discussao feita abordou o tipo de
negociacao realizada antes da producao do filme, entre diretor/equipe e
detentos. Oficinas que antecederam o processo de producao do filme pos-
sibilitaram exercicios de autorrepresentacgao. O filme questiona qualquer
mediacao que nao seja a da propria camera, mas nao negocia o processo
significante, ou seja, a producao de sentidos parte da visao e das escolhas
do diretor. Assim, embora houvesse inten¢cao documental e um estimulo

22 Maria Beatriz Colucci, “Violéncia urbana e documentério brasileiro
contemporaneo” (tese de Doutorado, Programa de Pds-Graduacao em
Multimeios da Unicamp, 2007).
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a autorrepresentacao, o ordenamento do sentido, na montagem, nao foi
posto em discussao.

Ao problematizar as autorrepresentacdes é preciso referenciar, tam-
bém, o conceito de identidades culturais, e a ideia de que vivemos tempos
em que os velhos referenciais cedem lugar a novas identidades hibridas e
até contraditdrias. “O sujeito assume identidades diferentes em diferentes
momentos, identidades que nao sao unificadas ao redor de um ‘eu’ coeren-
te”?%. Nao ha, portanto, uma identidade fechada, mas sim um constante
processo de identificacao.

Nos estudos sociais, ressalta-se a crise da representacao na p6s-mo-
dernidade que questionou a relacao entre pesquisador e sujeito pesquisado,
a prépria concepgao de representacao, a escrita e a autoridade sustentada
pelas pesquisas antropolodgicas.? Assim, se a nocao de identidade é fluida,
a de representacao também é relacional, construida na impossibilidade
de uma oposicdo simplista entre a imagem de si e a imagem do outro: re-
presentam-se relagoes complexas que geram imagens multifacetadas, di-
namicas, e nem sempre delimitadas pelas fronteiras de identidades, pois
referem-se as estratégias maltiplas de ser e estar no mundo. E a metafora
do “jogo de espelho”, conforme definida por Sylvia Novaes®.

Para Menezes, o termo mais adequado para dar conta dessa comple-
xa relacdo entre realidade e cinema seria o de representificagdo. Como algo
que nos coloca em presenca de relacoes, mais que na presenca de fatos, a
representificacdo nos permite ver os filmes como uma unidade, buscando
sentidos nas relagdes, e nao nos filmes em si mesmos:

23 Stuart Hall, A identidade cultural na pés-modernidade (Rio de Janeiro: DP&A,
2005), 13.
24 Cf.James Clifford and George E. Marcus, Writing Culture: the poetics and politics
of ethnography (San Francisco: University of California Press, 1986); Clifford,
“Sobre a autoridade etnografica,” in A experiéncia etnogrdfica: Antropologia e
Literatura no século XX, org. J. R. Gongalves (Rio de Janeiro: UFR], 1998); Clifford
Geertz, 2005.
25  Sylvia Caiuby Novaes, Jogo de espelhos: imagens de representagdo de si através dos
Outros (Sao Paulo: Edusp, 1993).
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Proponho que se entenda a relacao entre cinema, real e espectador como
uma representificacao, como algo que nao apenas torna presente, mas que
também nos coloca em presenca de, relacdo que busca recuperar o filme
em sua relacdo com o espectador. O filme, visto aqui como filme em pro-
jecao, é percebido como uma unidade de contrarios que permite a cons-
trucao de sentidos. Sentidos estes que estdo na relacao, e nao no filme em
si mesmo. O conceito de representificacao realca o carater construtivo do
filme, pois nos coloca em presenga de relacdes mais do que na presenca

de fatos e coisas.?

O cinema, interligado a histéria do pais, e caminhando lado a lado dos ci-
clos economicos, politicos, sociais e culturais, é também o espago onde se
constroem e reafirmam as representagoes sociais do mundo. Mas é preciso
ponderar que mesmo o mais compartilhado dos documentérios, “ao ceder
espaco ao real, que o provoca e o habita, s6 pode se construir em friccao
com o mundo”?, compreendendo, portanto, as inevitaveis restri¢des das
representacoes. Este sim serd um cinema engajado no mundo!
Concordamos com Bill Nichols que nosso engajamento neste mun-
do “é a base vital para a experiéncia e o desafio do documentario”?, e
com Comolli de que o filme documentdrio é que é, ele mesmo, engajado
no mundo?®. No filme Luto como mde, esse engajamento se manifesta de
formas diversificadas, ficando, de certa forma, inscrito nas imagens: nos
encontros impactantes dos pesquisadores, no vinculo criado entre o gru-
po de maes e a equipe, nas imagens em movimento, que acompanham a
acao politica, no choque e na emocao produzidos no espectador pela forca
das historias, dos dramas pessoais e traumas pela perda violenta. Tudo

26  Paulo Menezes, “O cinema documental como representificagao,” in Escrituras da
imagem, org. Sylvia Caiuby Novaes et al. (Sao Paulo: Edusp; Fapesp, 2004), 44.

27  Jean-Louis Comolli, Ver e poder — a inocéncia perdida: cinema, televisao, fic¢ao,
documentdrio (Belo Horizonte: UFMG, 2008), 173.

28  Bill Nichols, Introdugdo ao documentdrio (Campinas, SP: Papirus, 2005), 171.

29 Jean-Louis Comolli, Ver e poder — a inocéncia perdida: cinema, televisdo, fic¢do,
documentdrio (Belo Horizonte: UFMG, 2008), 102.
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confirma o poder exercido por esse cinema engajado, que se oferece como
um dispositivo aberto ao real.

0 FILME COMO AGENTE TRANSFORMADOR

Se nas autorrepresentacgoes se evidencia uma busca por eliminar os me-
diadores, afirmando somente a mediacao da propria camera, os filmes
transformam-se em materializa¢des estéticas de propostas politicas®, re-
forcando o cinema como poténcia de transformacao social e a arte como
sistema de acao destinado a interferir no mundo e nao somente produzir
significacdes®.

Reconhecemos que os filmes e as narrativas construidas em redes
de apoio, nas associagoes civis, em escolas de audiovisual, etc., permi-
tem compartilhar novas dimensdes a interpretacao da histdria cultural,
aprofundando a compreensao do universo simbdlico32%?, permitindo in-
terpretar, avaliar e criar experiéncias reflexivas criticas a partir da relagao
entre os diferentes saberes. Nao que se defenda aqui a existéncia de uma

“pureza” do olhar periférico, cujos discursos também estao carregados
de demarcagoes politicas que reivindicam a constituicdo de um espa-
co para a periferia hoje no cendrio da producao artistica. Ha de se estar
atento para nao “fetichizar a producao desses outros sujeitos do discur-
so, relacionados aos territérios da pobreza, nichos e guetos”, conforme
alertou Bentes™.

30  Cezar Migliorin, “5 x Favela - agora por nds mesmos e Avenida Brasilia Formosa:
da possibilidade de uma imagem critica,” Devires 7, 2, (jul./dez 2010).

31  Alfred Gell, Art and Agency — an anthropological theory (New York: Oxford:
Clarendon, 1998).

32 Sylvia Caiuby Novaes, “O uso da imagem na antropologia,” in O fotogridfico, org.
Etienne Samain (Sao Paulo: Hucitec, 1998), 116.

33 Ivana Bentes, “Deslocamentos subjetivos e reservas do mundo,” in Ensaios no
real, org. Cezar Migliorin (Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010), 47.
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Concordamos com Shohat e Stam343*, que o paradoxo contempora-
neo, se levado ao extremo, parece implicar o fato de que ninguém pode
mais falar por ninguém (e talvez nem por si mesmo), ou, ao contrario, de
que qualquer um pode falar por todos:

Como pode o trabalho intelectual, artistico e pedagdgico ‘lidar’ com o mul-
ticulturalismo sem defini-lo de modo simplista como um espaco onde ape-
nas latinos podem falar de latinos, somente os afro-americanos sobre os
afro-americanos e assim por diante, com cada grupo prisioneiro de sua di-

ferenca radicada?

Por isso é importante perceber a importancia do foco nos discursos coletivos,
em que as identidades e as experiéncias sao mediadas, narradas, construidas
em “espirais de representacao e intertextualidade”’. Dai podemos analisar
o sentido dado pelos individuos através de suas praticas e representacoes,
com base nas relacoes complexas que se dao entre as imposicoes e as reafir-
macoes de identidade. Portanto, ao invés de perguntar quem pode falar de-
viamos perguntar como podemos falar juntos, misturar as vozes, dividindo
e compartilhando as representacdes.

Tomando como base o sentido de mostrar as nuances sociais através
de outros olhares — os dos sujeitos da experiéncia —, a autorrepresenta-
cao carrega em seu contexto a possibilidade de reconstruir e ressignificar
nossa realidade, trazendo consigo uma tentativa de democratizagao das
representacdes. Estas, que em geral, sao historicamente construidas e car-
regadas de caricaturas:

[-..] @ questao crucial em torno dos estere6tipos e distorcoes esta relacionada
ao fato que grupos historicamente marginalizados nao tém controle sobre

sua propria representacdo. A compreensao profunda desse processo exige

34  Ella Shohat e Robert Stam, Critica da imagem eurocéntrica (Sao Paulo: Cosac
Naify, 2006), 446.
35  Ibid., 451.
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uma andlise abrangente das instituicoes que criam e distribuem textos mi-
diaticos, assim como suas platéias. Que historias sao contadas? Por quem?
Como elas sao produzidas, disseminadas, recebidas? Quais sdo os mecanis-

mos estruturais da indudstria cinematografica e dos meios de comunicac¢ao?

O espectador, também em processo relacional as identidades apresentadas
e compartilhadas, que no documentdrio espera sempre argumentos sobre
o mundo, também é posto em confronto com pontos de vista cada vez
menos concludentes e mais interessados no proprio processo construti-
vo que confronta e une o individual e o social das histérias apresentadas.
Cabe aqui o desafio colocado por Cezar Migliorin, de pensar os filmes como
obras politicas que articulam uma possivel intervencao critica na realidade.

Pensar como as obras lidam com o extrafilmico, como trabalham a questao do
ponto de vista e dos lugares de fala, como apresentam o filme como interven-
tor no real, como demandam o espectador, como gerem o descontrole — dos

espacos e das vidas — e como entendem as poténcias da fic¢ao e da escritura. ¥’

Se o cinema pode contribuir para discutir e questionar identidades cultu-
rais estabelecidas, os documentarios autorrepresentados que tratam de
questoes sociais e dos espacos periféricos podem ser vistos como parte de
um projeto que os antecede e transcende, e que tem como foco a interven-
cdo. As vidas daqueles que participam do filme devem sair dali transforma-
das, como bem disse Migliorin, e também as vidas daqueles que assistem
ao filme devem sair dali transformadas. E pensar o préprio cinema, os fil-
mes e suas relacoes, como agentes de transformacao:

A acao do documentarista sobre o real leva a uma situacao nova, criada

em fungao da filmagem e sem a qual ela nao existiria. O real nao deve ser

36 Ibid., 270.
37  Cezar Migliorin, “5 x Favela - agora por nds mesmos e Avenida Brasilia Formosa:
da possibilidade de uma imagem critica,” Devires 7, 2 (jul./dez 2010), 42.
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respeitado em sua intocabilidade, mas deve ser transformado, pois o préprio

filme coloca-se como agente da transformacao®.

No caso de Luto como mde, o destaque a fala dos ‘sujeitos filmicos’ e a po-
téncia dos encontros e acontecimentos narrados inscrevem-se, como dito,
nas imagens. Em suas filmagens, essas mulheres mostram como sua organi-
zagao acarretou em maior entendimento sobre seus direitos e possibilitou o
surgimento de outros movimentos e redes, baseados nas relagoes locais de
solidariedade. Em contraponto a desesperanca em relacdo a impunidade;
trouxe a reflexao, uma percepgao mais complexa das suas realidades e um
questionamento do papel do poder publico. Constatamos que esse processo
de luta pela justica conduziu a uma politiza¢ao maior das envolvidas, no
sentido de discernir que aquele esfor¢o nao era mais s6 pelos entes queri-
dos, mas sim por uma mudanca no cotidiano das periferias em que vivem.

Eu Vera Licia, que nao era uma pessoa leiga de tudo, nao sabia que eu
podia entrar e sair da camara dos vereadores. Eu falava - isso ai nao é pra
mim - entendeu? E ai depois a gente vai vendo os nossos direitos. Vocé ta
dentro de uma comunidade, vocé nao sabe que tem direitos, vocé sabe que

tem deveres®.

Assim, a luta ressignificou a vida das maes, em movimento de superacao
dos traumas. As marcas vao ficar para sempre, mas lutar é quase uma sal-
vacao. Lutar é uma forma de ndo precisar de remédios, diz uma das maes.
H4 um esforco de rememorac¢do dos mortos pela comunidade, e uma pre-
ocupacao e cuidado com os que ficam, como no campeonato de futebol
organizado em homenagem aos mortos da Chacina da Baixada. Nos en-
cadeamentos das falas e dos casos, percebemos certo agenciamento entre
um passado traumatico, de luto, um presente de luta e um futuro aberto

38  Jean-Claude Bernadet, Cineastas e imagem do povo (Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2003), 75.
39  Luto como mae (2010, Luis Carlos Nascimento).
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ao imponderavel, seja pelo ciclo de luta por punicdo e impunidade, seja
por novos casos e novas mortes que continuam ocorrendo diariamente no
Rio de Janeiro.

Notamos, ainda, que a relagao com a cdmera - o filme indica na pri-
meira cena que nao houve muita preparagao para entrega da camera ao
grupo de maes-personagens — muda com o passar do tempo. E se nao hd o
predominio de uma preocupagao estética, imperando ‘a estética do impro-
vis0™, hd um entendimento que parece aumentar gradativamente, do que
deve ser gravado, ou seja, da importancia do papel da camera no acompa-
nhamento dos processos coletivos, principalmente. Como relata Afonso*!,
todo o processo vivenciado “resultou num empoderamento individual e
coletivo”, a partir das vivéncias experimentadas. Em algumas situacdes,
como na reconstituicdo do assassinato do filho Harry, feita por Mércia Ja-
cinto, as imagens foram apresentadas como anexo a documentagao pro-
cessual, servindo para complementar as informacdes constantes no pro-
cesso juridico. Nascimento informa que, durante as filmagens, perderam o
controle sobre o que as maes estavam fazendo.

A Mircia Jacinto, do Morro do Lins, na Cachoeirinha, fez a reconsti-
tuicao do assassinato do filho dela. Ela reconstituiu o crime e anexou ao
processo. O juiz e os promotores nunca foram ao local, eles nao sabiam
como era a geografia do local, e ficaram sabendo através das imagens que
a Marcia gravou com a camera da producao. Elas foram além do que nds
pensavamos, elas utilizaram o equipamento para além do filme proposto.
E nds incorporamos isso. Vocé sabia que o filme mudou o modo como elas
véem o cinema? As maes se reinem aqui no Cinema Nosso uma vez por
meés. Elas assistem a um filme e depois ficam debatendo, discutindo. Isso
ja virou um habito. Em alguns casos, nés trazemos o diretor e eles ficam

40 Gustavo Souza, “Pontos de vista em documentdrios de periferia: estética,
cotidiano e politica” (tese de doutorado, Escola de Comunicagao e Artes da
Universidade de Sao Paulo, 2011).

41 Gustavo Souza, “Pontos de vista em documentérios de periferia: estética,
cotidiano e politica” (tese de doutorado, Escola de Comunicacao e Artes da
Universidade de Sao Paulo, 2011).
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debatendo, analisando. E algumas, talvez a maioria, nunca tinham entrado
num cinema antes*2.

Apbs o processo de construcao do filme, as estratégias de divulgacao
do documentério nos espagos publicos de discussao, em escolas e comuni-
dades afetadas pela violéncia serve para reverberar essa poténcia de trans-
formacao, pela discussao coletiva que tem possibilidade de efeito multi-
plicador positivo da luta dessas e de outras mulheres e homens tocados
pelo poder do filme.

Para finalizar é preciso dizer que este texto tem, antes de tudo, um
foco pedagdgico, pois sintetiza as discussoes de projeto desenvolvido no
ambito do Laboratério de Pesquisa e Produgao Audiovisual (Lappa), do
curso de Comunicagao Social/Audiovisual da Universidade Federal de
Sergipe (UFS), que agrega, desde 2012, grupos de alunos interessados em
estudar o cinema documentario. Assim, consideramos que o grande mo-
tivador da pesquisa e mesmo sua relevancia é a discussao ocorrer dentro
de um espago de reflexao sobre o audiovisual contemporaneo, e sobre as
producdes brasileiras, envolvendo alunos pesquisadores que poderao estar,
em breve, compartilhando suas vivéncias e visibilizando outras histérias.

42 Ibid., 14.

142 QUEBRADA?



REFERENCIAS FILMOGRAFICAS

Luto como mae (2009, Luis Carlos Nascimento).

REFERENCIAS BIFLIOGRAFICAS

Barbosa, Andréa, e Cunha, Edgar Teodoro da. Antropologia e imagem. Rio de

Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

Bentes, Ivana. “Deslocamentos subjetivos e reservas do mundo.” in Ensaios
no real, organizado por Cezar Migliorin. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2010.

Bernardet, Jean-Claude. Cineastas e imagem do povo. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2003.

. “Documentarios de busca: 33 e Passaporte Hiingaro.” in O cinema do real,
organizado por, Maria Dora Mourao, e A. Labaki, 142-156. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2005.

Clifford, ]. “Sobre a autoridade etnogréfica.” in A experiéncia etnogrdfica:
Antropologia e Literatura no século XX, organizado por, J. R. Goncalves, 17-62.
Rio de Janeiro: UFR], 1998.

.and Marcus, G. E. org. Writing Culture: the poetics and politics of
ethnography. San Francisco: University of California Press, 1986.

Colucci, Maria Beatriz. “Violéncia urbana e documentdrio brasileiro
contemporaneo.” Tese de doutorado, Programa de P6s-Graduacgao em

Multimeios da Unicamp, 2007.

Comolli, Jean-Louis. Ver e poder — a inocéncia perdida: cinema, televisao, fic¢ao,
documentdrio. Belo Horizonte: UFMG, 2008.

Conti, Mério Sérgio. “Ressentimento e realismo ameno — entrevista com
Ismail Xavier.” Folha de S. Paulo, 3 dez., 2000.

Gell, Alfred. Art and Agency — an anthropological theory. New York; Oxford:
Clarendon, 1998.

LUTO COMO MAE E AS POLITICAS DE AUTORREPRESENTACAO NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO

143



Geertz, Clifford. A interpretagdo das culturas. Rio de Janeiro: LTC, 1989.

Guimaraes, César. “A singularidade como figura 1gica e estética no
documentario.” ALCEU 7, 13 (jul./dez. 2006): 38-48.

Hall, Stuart. A identidade cultural na pds-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A,
2005.

Hamburger, Esther. “Politicas da representacao: ficgao e documentario em
Onibus 174,” in O cinema do real, organizado por Amir Labaki e Maria Dora
Mourao, 196-215. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005.

Hikiji, Rose S. G., e Alvarenga, Clarisse C. “De dentro do bagulho: o video
a partir da periferia.” in Sexta-Feira — Antropologias, Artes e Humanidades —
Periferia (8), organizado por R. S. G. Hikiji et al. Sao Paulo, 2006.

. “Violéncia e pobreza no cinema brasileiro recente.” Novos Estudos
CEBRAP 78, 2007.

Lins, Consuelo, e Mesquita, Claudia. Filmar o real: sobre o documentdrio

brasileiro contempordneo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008.

Menezes, Paulo. “O cinema documental como representificagao.” in
Escrituras da imagem, organizado por Sylvia Caiuby Novaes, Andréa Barbosa,
Edgar Teodoro da Cunha et al., 21-48. Sao Paulo: Edusp; Fapesp, 2004.

Migliorin, Cezar. “5 x Favela — agora por nds mesmos e Avenida Brasilia Formosa:

da possibilidade de uma imagem critica.” Devires 7, 2 (jul./dez. 2010): 38-55.
Nichols, Bill. Introdug¢do ao documentdrio. Campinas, SP: Papirus, 2005.

Novaes, Sylvia Caiuby. “O uso da imagem na antropologia.” in O fotogrdfico,

organizado por Etienne Samain. Sao Paulo: Hucitec, 1998.

. Jogo de espelhos: imagens de representagdo de si através dos Outros. Sao
Paulo: Edusp, 1993.

Observatorio brasileiro de cinema e audiovisual. Dados de mercado (1995-
2012). Ancine. Disponivel em: < http://oca.ancine.gov.br/dados-mercado.

htm>. Acesso em 27 mar. 2013.

144 QUEBRADA?



Pressbook. Luto como mde. Rio de Janeiro: Cinema Nosso; TVZero; Jabuti
Filmes, 2009.

Souza, Gustavo. “Pontos de vista em documentérios de periferia: estética,
cotidiano e politica.” Tese de doutorado, Escola de Comunicacao e Artes da
USP, 2011.

Shohat, Ella, e Stam, Robert. Critica da imagem eurocéntrica. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2006.

LUTO COMO MAE E AS POLITICAS DE AUTORREPRESENTACAO NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO 145






0S FILMES DA QUEBRADA E 0 FILME DA
ANTROPOLOGA — ENCONTROS'

Rose Satiko Gitirana Hikiji

PEU: o filme € isso, né...
DAVID: o nosso encontro...
PEU: é... € por meio disso, né. A gente se conheceu por

conta do Panorama...

Entre 2005 e 2008, acompanhei a atuacao de realizadores e exibidores de
audiovisual que atuam nas periferias de Sao Paulo. A pesquisa se deu du-
rante a producao do filme etnografico Cinema de Quebrada. Neste artigo
discuto como os filmes — o da antropdloga e os dos realizadores “perifé-
ricos” — sao agentes do encontro etnografico: explicitam projetos de co-
nhecimento e acao, afetam a pesquisadora e os sujeitos de formas diversas.

Jean Rouch viu no cinema uma forma de compartilhar a Antropologia.
David MacDougall descreve os filmes etnograficos como meio de extensao
do eu em dire¢ao aos outros. Esses antrop6logos-cineastas inspiram mi-
nha atuacao como pesquisadora-realizadora.

Os interlocutores desta pesquisa sao, eles proprios, realizadores de

imagens. Protagonizam um crescente movimento de produc¢ao audiovisual

1 Uma versao deste artigo foi originalmente publicada no livro Devires
Imagéticos — a etnografia, o outro e suas imagens, organizado por Marco
Antonio Gongalves e Scott Head (2009). Esta pesquisa foi desenvolvida com
apoio a pesquisa da Fapesp. Agradeco a Wilq Vicente, interlocutor da pesquisa
e autor do convite para a presente publicacdo do texto.
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na periferia de Sao Paulo. Seriam suas producoes — o “cinema da quebra-
da” - “filmes em primeira pessoa”, que Bill Nichols contrapde aos préprios
filmes etnograficos? Ou meio de extensao de cada realizador (em geral, co-
letivos), para as quebradas e centros? Sao, certamente, filmes que afetam,
provocam, desviam o lugar olhado das coisas.

Iniciemos pela nossa epigrafe. Peu e David, dois grandes interlocu-
tores, artistas do audiovisual da zona sul de Sao Paulo, moradores “do ou-
tro lado da ponte”, respondiam a minha pergunta sobre o alcance de seus
filmes quando lembraram, de passagem, de nosso encontro, que a gente se
conheceu “por conta” do Panorama — Arte na Periferia, longa metragem da
dupla que tem por temadtica a producao artistica da regido em que moram.

Destaco da fala eloquente de Peu e David — que sera retomada em
outros momentos — esse trecho fugaz, por seu potencial reflexivo. A cons-
trucdo é metalinguistica: eles falam do filme como um meio para o encon-
tro, no momento de gravacao em video de uma entrevista — outra forma
de encontro etnografico a partir do filme. O didlogo é provocador, embora
pudesse passar despercebido, meio jogado no fim da primeira hora do ba-
te-papo. A lembranca dos realizadores provoca a minha memoria - de fato
nos conhecemos pelo filme deles, mas também por causa do filme etno-
grafico que eu iniciara em 2005, e da propria pesquisa que comecava a ser
conhecida entre os jovens da quebrada.? Provoca minha emocao e razao:
é possivel o sonho de Jean Rouch do encontro etnografico e da troca por
meio do cinema — naquele momento, compartilhdvamos conhecimento:

“cinema promove encontros”, concluiamos.

2 Fui procurada por e-mail por David em janeiro de 2007, quando ele comentava

o lancamento do filme Panorama — Arte na Periferia como uma apresentacao

“da arte que acontece na periferia sul de Sdo Paulo”. No e-mail, ele conta ter
descoberto minhas pesquisas na drea e me convida para uma troca de ideias,

“inclusive para vermos juntos um lado nao violento da periferia, jovens fazendo
cinema e um movimento cultural forte se formando”. Este foi o inicio virtual de
um didlogo fundamental para a compreensao do movimento em torno das artes
que ocorre hoje na periferia paulistana.
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0S FILMES DA QUEBRADA

De fato, o primeiro encontro com o objeto que anima a pesquisa que desen-

volvo deu-se em uma sala de cinema. Em 2004, durante o 15° Festival Inter-

nacional de Curtas-Metragens de Sao Paulo, assisti no Centro Cultural do
Banco do Brasil uma série de curta-metragens produzidos nas periferias das
metropoles brasileiras por seus moradores.? Os filmes apresentam variadas

imagens e experiéncias dessas periferias, por vezes, estratégias de sobrevi-

véncia em contextos marcados pela falta — de opcoes de lazer, de educacao,

de sadde, de seguranca. Em outros momentos, destacam-se as densas redes

de sociabilidade que constituem a vida em um bairro periférico. A experi-

éncia da violéncia surge em relatos ora realistas, ora surrealistas. Sao vérios
os filmes que destacam a experiéncia estética, experimentada na pratica
de musica, danca, grafite e video, em meio ao ocre e cinza da paisagem da
periferia.

Um filme me afetou de modo particular. O curta-metragem Improvise! é
ambientado em Cidade Tiradentes, bairro paulistano, que abrigava cerca de
270 mil habitantes e era apresentado por seus moradores como “o pior IDH
da cidade”.* O filme é uma coprodugao entre uma produtora independente
de Cidade Tiradentes, a Filmagens Periféricas, e um jovem documentarista

“de fora”. Improvise! tematiza em diversos momentos a producao de imagens

3 O Festival promove, desde 2002, a sessdo Formacao do Olhar, com trabalhos
realizados principalmente em oficinas junto a comunidades de baixa renda.

O perfil dessa sessao tem mudado. Nos primeiros anos, todos os videos
projetados eram producoes de oficinas realizadas em comunidades. Desde 2005
tem crescido a presenca de producdes de grupos independentes formados nas
comunidades, ja sem o apoio/incentivo de oficinas oferecidas por ONGs ou pelo
poder publico. Na sessao Formacao do Olhar de 2004 foram apresentados 61
videos produzidos em 22 oficinas ministradas em oito estados do pais (SP, R], ES,
MG, GO, PE, PR, RS).

4 O Indice de Desenvolvimento Humano é uma ferramenta de avaliacdo e medida
do bem-estar de uma populacdo, que leva em conta aspectos culturais, sociais e
politicos que afetam a qualidade de vida humana. A referéncia que os moradores
de Cidade Tiradentes fazem ao IDH mostra como um marcador que € utilizado
na definigao de politicas publicas é popularizado e apropriado pelos sujeitos que
sao afetados por essas mesmas politicas.
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na e sobre a periferia, em geral, de maneira bastante critica. Em uma das
cenas, um jovem diz: “a gente estd cansado de ver curta metragem falando
de tiro, morte, trafico de drogas. A periferia nao é sé isso, vamos fazer um
documentdario mostrando a mocada que criou uma cooperativa de bandas”.
A fala introduz cenas do filme Cidade Tiradentes: Assim que é,° que ao som de
um rap apresenta justamente uma série de atividades de cultura e lazer de
Cidade Tiradentes.

A “extracdo” de conhecimento é tematizada em alguns momentos do
filme. “A maioria da galera que veio aqui veio, sugou, saiu fora e a gente
nao viu mais... nao somou”, revolta-se um dos jovens de Cidade Tiraden-
tes. A reclamacao, semelhante a outras que ouvi em diversos momentos
da pesquisa, reverbera em duas outras cenas, de forma ironica e reflexiva.
Na primeira, ouvimos uma conversa entre os jovens de Cidade Tiradentes
envolvidos na producao do video e o “diretor”. Os jovens colocam este na
parede: o video precisa ter um diretor “deles”. O diretor nao abre mao da di-
recdo (ouvimos sua voz em off), os jovens nao aceitam o termo “codire¢ao”.
Querem que um deles seja igualmente “diretor”. Argumentam que assim
poderao ter “mais controle” sobre o que filmar, sobre o material filmado.
Em outra cena, uma das jovens, que se identifica também como autora de
videos, esta pronta para contar para a cimera o argumento de seu proximo
video. No mesmo plano, ela desiste do depoimento, ao lembrar que alguém
poderia roubar sua ideia. A camera volta-se para um homem, branco, que
podemos supor ser o “diretor” do filme, que ri, junto com a jovem, da si-
tuagdo. Apesar dos risos, ndo ouvimos o argumento, que é mantido em si-
gilo. Nos créditos finais, a jovem, Kelly Regina Alves, moradora de Cidade

5 Curta-metragem produzido por alunos das Oficinas Kinoforum de Realizacao
Audiovisual oferecidas em Cidade Tiradentes em 2002. As Oficinas Kinoforum,
promovidas pelo Festival Internacional do Curta-Metragem de Sao Paulo, sao uma
das principais iniciativas de forma¢ao em audiovisual de jovens, principalmente
moradores de bairros periféricos. Discutimos a experiéncia do aprendizado em
oficinas em Rose S. G. Hikiji e C. C. Alvarenga, “De dentro do bagulho: o video a
partir da periferia.” In Sexta-Feira — Antropologias, Artes e Humanidades — Periferia
(8), organizado por Ferrari, Hikiji et al. (Sao Paulo: 34, 2006).
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Tiradentes, membro da produtora Filmagens Periféricas e ex-aluna das Ofi-
cinas Kinoforum, assina o video juntamente com Reinaldo Cardenuto Filho,
que na época trabalhava no Centro Cultural Sao Paulo, cursava a graduacao
em Ciéncias Sociais na USP e investira seiscentos reais de seu bolso na pro-
ducao deste que foi seu primeiro trabalho.

Questdes como autoria, representagoes e autorrepresentacoes da pe-
riferia, abordadas de forma exemplar nesse filme “hibrido”, foram também
tematizadas nos debates realizados no Festival de 2004. Fora dos filmes, “ao
vivo”, pude ouvir académicos, oficineiros, coordenadores e ex-alunos de pro-
jetos® discutindo o controle dos mecanismos de producao da representacao;
o aprendizado do audiovisual como linguagem; o oficineiro afetado pelo alu-
no; o video como meio de profissionalizagao ou de sensibilizacdo; a periferia
como produtora de outra visao sobre si.

Os filmes, seus realizadores, o proprio Festival, os proponentes de
projetos apresentavam-se, todos, de uma tnica vez, como atores. Desde
entdo, passei a acompanhar a movimentacao da qual pude assistir basica-
mente os primeiros passos e que viveu um crescimento significativo nos
anos posteriores. O que em 2004 poderia ser caracterizado como o fomento
da producao audiovisual nas periferias, por meio principalmente de ONGs e
do poder publico, passou a se apresentar como um importante movimento
protagonizado pelos préprios membros das comunidades, que comecam
a atuar como realizadores, exibidores e militantes de um movimento pela
democratizacdo do audiovisual.

6 Vérios dos presentes nesse debate, responsaveis pela formulacao das questoes
que apresento, sao atores que reencontro em diversos momentos da pesquisa:
Moira Toledo, entao professora da Kinoforum e organizadora da sessao
Formagao do Olhar; Esther Hamburger, antropdloga e professora da ECA-USP,
que vem discutindo a questdo do cinema em relagdo a periferia em seus cursos
e pesquisas; Claudio Nunes, o TioPac, entao membro do Filmagens Periféricas,
grupo que atua em Cidade Tiradentes; Christian Saghaard, entdo coordenador
das Oficinas Kinoforum.
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0 FILME DA ANTROPOLOGA
Minha agao como pesquisadora nao se separa da atuacao como realizadora
de um filme etnografico. A etnografia se constrdi com palavras, imagens e
sons. As palavras mediam, por vezes, a reflexao sobre o processo de pes-
quisa — mas este nao se faz sem o recurso a este objeto superdotado de
agéncia: a cAmera de video.

Cabe notar que a opg¢ao pela realizacdo de um filme etnografico é
simultanea a decisao de iniciar a prépria pesquisa. Ao me deparar com a
situacdo a ser pesquisada, percebi como fundamental o recurso ao video
como meio de pesquisa e de expressdo. A partir de experiéncias etno-
gréficas anteriores,’” sabia que para lidar com manifestacoes expressivas,
como a musica, as artes e o proprio audiovisual, o filme etnografico se-
ria um instrumento privilegiado® por permitir a exposicao em imagens
e sons de um objeto que é, marcadamente, sensorial. Queria, sobretudo,
experimentar as possibilidades do video como “meio de explorar feno-
menos sociais e expressar o conhecimento antropol6gico”,” como propoe
David MacDougall ao perceber no filme etnografico um meio de repensar
a propria representagao antropolégica. A hipétese de MacDougall - fun-
damentada em sua longa experiéncia como realizador de filmes e pesqui-
sas — é que meios alternativos de expressao resultam em novas formas
de compreensao.!®

7 Sintetizadas no livro A miisica e o Risco (2006) e nos filmes etnograficos que
realizei: Microfone, Senhora (2003), Preldio (2003), Pulso, um video com
Alessandra (2006), principalmente, disponiveis no Laboratério de Imagem e Som
em Antropologia da USP (LISA-USP) e no site www.lisa.usp.br.

8 Cf. David MacDougall, “Visual anthropology and the ways of knowing,”
in Transcultural cinema (Princeton: Princeton University Press, 1998),

62. Considera que o crescimento do interesse pela antropologia visual
recentemente dé-se devido a maior atengao dos antropdlogos as formas
variadas de cultura visual (filme, video e televisdo), a producao de imagem
popular, e ao que em outros momentos foi estudado sob a rubrica “antropologia
da arte”. As tradugoes das citagdes sdo minhas.

9 Ibid., 63.

10 Ibid., 68.
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Uma experimento anterior com audiovisual também iluminava esse
projeto. Durante cerca de um ano,!! ofereci o video como meio expressivo
para minha interlocutora, em um processo de aprendizado e realizagao
audiovisual que culminou com a realizagao de dois filmes, um dirigido pela
jovem e outro por mim.!? Inicialmente pensei em fazer algo semelhan-
te com meus novos interlocutores, mas percebi que, diferentemente das
experiéncias anteriores nas quais oferecer o video como meio expressivo
era uma possibilidade inédita da pesquisa, na atual situacdo o video ja
se constituia como tal para os grupos. Percebi que compartilhar imagens,
agora, seria muito mais que fazer um video em parceria com os jovens que
pesquiso. Realizadores de seus préprios videos, eles demandavam ter essa
produgao reconhecida como um produto de sua reflexao e criagao.

Espero que vocé nao me entenda mal. Mas acredito que a quebrada sé estd pen-
sando e trabalhando para um dia ndo precisar mais de intermedidrios. Na tela,

no texto, na rdadio, no palco e na histdria.

Esse trecho, de um e-mail que recebi de um jovem realizador da zona sul
de Sao Paulo, evidencia uma situacao que precisou ser trabalhada o tem-
po todo nesta pesquisa.'® Em diversos momentos, ouvi questionamentos

11 Napesquisa de p6s-doutorado, realizada entre 2004 e 2005 com apoio da
Fapesp, intitulada Olhar, escutar, criar — Uma andlise da criagdo de sensibilidades e
identidades a partir da performance artistica entre jovens das periferias metropolitanas.

12 A jovem em questao é Alessandra Cristina Raimundo, ex-aluna e primeira
violinista da orquestra do Projeto Guri, que estudara em meu doutorado. Ela
protagoniza o filme Pulso, um video com Alessandra e dirige o filme Virus da
Miisica (2004), disponiveis em www.lisa.usp.br

13 E-mail enviado via um grupo da internet que subscrevo, que retine produtores
e interessados na producao audiovisual periférica. De maneira geral, o e-mail
questionava a organizagao do debate “Videos da Quebrada: Produgao Audiovisual
da Periferia”, que mediei em 25 de novembro de 2006, e foi promovido como parte
das atividades em torno do lancamento da revista Sexta-Feira — Antropologias, Artes
e Humanidades, cujo oitavo nimero tem como tema “Periferia”. Nesse momento,
meu papel como “antropdloga”, alguém “do centro”, que vem para “intermediar” os
proprios realizadores da quebrada, era evidenciado na critica do jovem realizador.
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acerca do lugar do antropélogo/documentarista que quer falar sobre eles,
sobre o movimento que protagonizam. Nesses momentos, eles defendem
a posicao de que podem falar, e, de fato, falam sobre si proprios. Essa pos-
tura — na qual o didlogo é por vezes impossibilitado — remete ao que Bill
Nichols identificou como os “filmes em primeira pessoa”,'* autorrepre-
sentacoes produzidas por aqueles que foram tradicionalmente objetos de
estudos antropolégicos. Producdo que coloca em questao o préprio filme
etnogréfico, principalmente aquele que se sustenta como “discurso de
sobriedade”. Filmes que surgem como alternativa as grandes narrativas,
por explorarem o pessoal como politico no nivel da representacao textual
e da experiéncia vivida.

Como antropdloga e realizadora, compartilho com esses jovens
questionadores a desconfianca perante discursos excessivamente sébrios.
Quando pude dialogar, expressei meu projeto titubeante, cheio de incer-
tezas, que ia sendo preenchido pelas experiéncias de interlocutores que
aceitavam conversar com a “antropdloga da USP”, que aparecia de tem-
pos em tempos com a camera e sua ideia de fazer um filme junto com eles.
Felizmente, o lugar de “[inter]mediadora” foi por vezes aceito, sempre a
partir de alguma negociacao. Como na reunido do Férum Cinema de Que-
brada, realizada no Cine Becos e Vielas, no Jardim Angela, em 10 de feve-
reiro de 2007. Reproduzo o trecho da ata da reunidao em que sou citada nas
primeiras linhas:

A reunido inicia-se com a Rose Satiko, professora de antropologia da
Universidade de Sao Paulo (USP), pedindo autoriza¢do aos grupos par-
ticipantes que autorizassem a gravacao. Todos presentes nao se oporao
a gravacao. Mas, Diego Soares, do nicleo NCA, fez a seguinte pergunta
para a professora Rose Satiko. Qual é o objetivo da gravacao? Rose Satiko

respondeu que a gravacao é uma pesquisa que ela estd retomando sobre

14 Bill Nichols, “The etnographer’s tale.” In Visualizing theory, ed. Lucien Taylor
(New York: Routledge, 1994), 60-83.
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producao independente e que todos os grupos terao acesso ao material
bruto e pds-editado, se assim os nicleos desejarem. Wilq Vicente deu por
iniciada a reuniao, citou a pauta da reuniao anterior no dia 27 de janeiro
e entregou a ATA e as propostas para todos presentes e que naquele mo-

mento foi lida em voz baixa.

Minha ida a essa reunido, com equipamento de gravacao audiovisual e um
aluno de iniciacao cientifica,'* marcava a retomada da pesquisa e a efetiva

aproximacao dos ndcleos em seus locais de atuacao. O texto da ata eviden-
cia a situagdo vivida, mas ndo a tensao e a sua resolucao. Apos o questiona-
mento do Diego no inicio da reuniao, vez ou outra ouvi falas que pareciam

diretamente direcionadas para mim. Como a de Fernando, outro membro

do Nucleo de Comunicacao Alternativa, o NCA:

[...] surgem alguns intelectuais da USP, da PUC, da Unicamp, ta ligado, que
comecam a fazer um estudo sobre o que € que é esse movimento de cinema
de quebrada, e passam a dizer por nds o que é cinema de quebrada, enten-
deu? Entao acho que criar esse espago [...] para centralizar os grupos, poder

se encontrar e articular essas coisas que eu acho necessarias pra caramba...

Apesar do teor semelhante ao e-mail ja comentado, hoje entendo essas
falas como provocacgoes. No fim da reunido, Fernando veio conversar co-
migo, contou que fazia filosofia e que estava interessado nas discussoes
sobre comunicacao e sociedade do espetaculo. Ficou de me enviar um tra-
balho, para eu fazer sugestoes. Subitamente, percebi que apds marcar sua

15 Apartir de 2006, orientei diversas iniciagdes cientificas relacionadas a esse
projeto: Hugo Santos Gomes, Juliana Biazetti, Flavia Fernandes Belletati, André
Novo Viccini, Leticia Santos, Leticia Yumi Shimoda, Marina Chen, Priscilla
Sbarra, Moara Zahra e Nathalie Maykot Ferreira sao os alunos que realizaram
pesquisas de campo e participaram de discussoes de bibliografia. Aqui, a
orientacdo é uma atividade de mao dupla, fundamental para o desenvolvimento
desta pesquisa, motivo pelo qual aproveito este espago para agradecer a cada
um desses jovens pesquisadores.
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posicao no momento publico da reunido, o espago para a comunicacao e
troca abria-se, e ndo necessariamente pelo video — como esperava — mas
justamente por meio da discussao tedrica.!* Momentos depois, iniciei uma
conversa com dois jovens que acabara de conhecer naquela reuniao: David
e Daniela. Ao se apresentarem, no final da reuniao, se identificaram como
os realizadores do filme Panorama - Arte na Periferia, que tinham me pro-
curado por e-mail. Minha surpresa, naquele momento, foi ouvir deles que
souberam de minha pesquisa por meio do artigo que eu havia publicado
na revista Sexta-Feira,'” que lhes fora indicado por uma professora da PUC.
Aos poucos, percebi que estava entre varios jovens, moradores da periferia
sul de Sao Paulo, realizadores de video e universitarios.

Nesse contexto, compartilhar imagens — e conhecimento — ganhava
outra dimensao. O desafio seria o da aproximacao - o falar de perto (o “spe-
aking nearby”, de Trinh T. Min-ha!®). Compartilhar seria, de alguma forma,
produzir imagens que apresentem a eles — e a outros — meu olhar afetado
pelas imagens que eles me oferecem.

16  Fernando me enviou seu trabalho. Cheguei a encaminhar sugestoes de leituras,
principalmente a de Walter Benjamin, no que concerne a comunicacdo visual
na era de sua reprodutibilidade técnica. Fernando também sugere leituras,
como Debord ou Deleuze e releituras destes autores, no teatro, por exemplo.
A articulacao da fala desses jovens, assim como sua inquietagao intelectual,
chamam a atencao desde nossos primeiros contatos. Vale notar que essas
caracteristicas também foram destacadas por alguns de meus orientandos
de iniciacdo cientifica, jovens que compartilham com os sujeitos desta
pesquisa o mesmo tipo de formagao intelectual, apesar de alguma diferenca
socio-econOmica.

17 Rose S. G. Hikiji e C. C. Alvarenga, “De dentro do bagulho: o video a partir da
periferia.” In Sexta-Feira — Antropologias, Artes e Humanidades — Periferia (8),
organizado por Ferrari, Hikiji et al. (Sao Paulo: 34, 2006).

18 Cf. Trinh T. Minh-Ha, When the moon waxes red (New York; London: Routledge,
1991); e Nancy Chen, and Trinh T. Minh-Ha, “Speaking nearby.” In Visualizing
theory, ed. Lucien Taylor (New York: Routledge, 1994), 433-451. A cineasta
vietnamita Trinh T. Minh-Ha apresenta a proposta do “falar perto” em alguns
textos e no seu filme Reassemblage (1982). Ela tece em seus trabalhos uma
critica a representacao etnografica tradicional (filmica ou textual) baseada nos
critérios de autenticidade, verdade e objetividade e propoe experimentos com
linguagem filmica e uma aproximacao poética dos temas que filma.
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De fato, a discussao sobre o afeto, sobre o ser afetado, é central nesta
pesquisa. Em seu pequeno artigo sobre o “ser afetado”, Jeanne Favret-Sa-
ada faz sua defesa de uma antropologia menos “acantonada no estudo dos
aspectos intelectuais da experiéncia humana”, de uma antropologia que
reabilite a “velha ‘sensibilidade’”."

O afeto é matéria-prima das relacoes, dos encontros que experimen-
tamos em campo. Ser afetado é deixar-se marcar por esses encontros, mo-
dificar-se, inclusive. “Aceitar ser afetado supoe, todavia, que se assuma o
risco de ver seu projeto de conhecimento se desfazer”.? Em campo, fui
diversas vezes questionada sobre meu projeto de conhecimento. “Pois se 0
projeto de conhecimento for onipresente nao acontece nada. Mas se acon-
tece alguma coisa e se o projeto de conhecimento nao se perde em meio a
uma aventura, entdo uma etnografia é possivel”.?! Questionamentos sao
acontecimentos: o desafio é nao se perder, fazer da duvida etnografia.

Aqui, acho importante ressaltar que o fato de estar com uma cadmera
coloca de forma mais evidente a obrigacao da apresentacao de um projeto
de conhecimento. E estar com uma camera entre produtores de imagens
potencializa o questionamento a este projeto.

Em um debate que ajudei a promover na Unifesp, apés a exibicao
de um conjunto de filmes produzidos na periferia,?? Peu e David, realiza-
dores do Panorama — Arte na periferia, conversaram longamente com os
alunos do curso de Ciéncias Sociais. Cabe notar que foram apresentados
como realizadores e estudantes de Filosofia e Ciéncias Sociais, respec-
tivamente, ou seja, “colegas” dos alunos que os ouviam na plateia. Em

19 Jeanne Favret-Saada, “Ser afetado,” Cadernos de Campo 13 (2005), 155.

20 Ibid., 160.

21 Ibid., 160.

22 Realizei a selecao de filmes para a mostra “Cinema da Quebrada”, que integrou
o Semindrio Internacional “Cinemacidade — A cidade do cinema ou o cinema
da cidade”, realizado entre 28 e 31 de agosto de 2007 na Unifesp, em Guarulhos.
Participaram do debate com Peu e David, realizadores do filme Panorama —
Arte na periferia, alunos e professores do curso de Ciéncias Sociais dessa
universidade. Agradeco a Andréa Barbosa pelo convite para participagao
no evento.
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determinado momento, um aluno questiona os jovens sobre o problema

“do olhar de fora para 14”7, ou seja, do olhar do centro para a periferia. Peu
responde, exemplificando com vdrias situacdes nas quais os moradores
da periferia se sentem explorados por pessoas do centro, como diretores
de cinema que se aproveitam do conhecimento local e nao retribuem da
forma adequada. Apds narrar um longo exemplo de uma producao cine-
matogréfica recente, Peu conclui:

Entdo é por isso que nao tem mais essa facilidade de “Ah, vamo 14 fazer, coisa
e tal”, nao é bem assim, precisa ter um retorno. E é por isso que tem essa coi-
sa do “As pessoas depois da ponte”, porque tem sempre mesmo um olhar de
exploragao, tem sempre mesmo um jeito meio sacana. Eu costumo dizer que
quem faz video, principalmente documentario, [Peu olha para a camera] viu,
Rose, tem um qué de filha da puta, assim... Porque as vezes vocé ta com a ca-
mera ligada quando nao te permitiram, porque as vezes vocé pega um didlogo
que foi expressamente combinado que vocé nao pegaria. Entao a condicao
de cinegrafista, de cineasta... acho que é inerente a ela um qué de sacanagem,
assim, saca? Uma coisa que nem sempre as partes estdo de acordo com o que
vocé esta fazendo. Mesmo assim, em prol do seu trabalho vocé vai fazer. Mas
isso nao é bem visto e, alids, isso é intoleravel. Entao se pediram pra vocé
ndo gravar, ndo grave. E melhor vocé construir uma relacio de confianca do
que vocé fazer um puta trampo e perder esse contato na verdade, que é um

contato humano como qualquer um outro.

A piscadela de Peu para a camera retoma as questoes ja apontadas, mas vai
além. Em seu comentario, Peu explicita uma reflexao sobre a ética do do-
cumentarista, que tem em primeiro plano o respeito a relagdo de confianga,
ao contato humano. Quando Peu olha para mim, que gravo sua fala naquele
momento, e junta na mesma frase o potencial “filha da puta” do documen-
tarista e a confianca, o contato, percebo que estamos mesmo comparti-
lhando a producao desse video, desta pesquisa, e deixo escapar uma risa-
da — bem menos tensa que minha resposta naquela reuniao no Cine Becos
em que pela primeira vez era defrontada com esses pensamentos “do outro
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lado da ponte”. Afinal, seu olhar para mim é mais préximo da piscadela do
garoto que o faz “para divertir maliciosamente seus companheiros”.?

Interessante pensar momentos COMo esse como 0S “espacos entre o
cineasta e o sujeito”, que tanto interessam a David MacDougall.?* Espa-
cos — de imagens e linguagem, de memoria e sentimentos — carregados
de ambiguidade. Espagos nos quais se cria consciéncia. Coincidentemente,
MacDougall aborda nesse texto o fazer do filme como uma forma de ex-
tensao do eu para outros,26* em vez de meio de recepcao ou apropriacao,
a exploragdo nos termos de Peu.

23 Paralembrar Clifford Geertz e a diferenca que o etnégrafo deve perceber entre
piscadelas e um tique nervoso. Cf. Clifford Geertz, A Interpretagdo das culturas
(Rio de Janeiro: Guanabara, 1989).

24 David MacDougall, “Visual anthropology and the ways of knowing,” in
Transcultural cinema (Princeton: Princeton University Press, 1998), 25.

25  “Para o cineasta, entdo, o fazer do filme [image-making] é principalmente
uma forma de extensao do eu para outros, em vez de uma forma de recepcao
ou apropriacao” (Ibid., 29; trad. minha). Essa afirmacao é parte da segunda
premissa apontada pelo autor para pensar as rela¢des entre cineasta e sujeito.
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PESSOAS, PERSONAGENS, AFETO

“O sujeito [subject] é parte do cineasta, o cineasta, parte do sujeito”. A pre-
missa de David MacDougall? coloca o problema da alteridade no centro do
fazer filmico. A cdmera, maquina mimética descrita por Taussig,”” estimula
essa dissolucao de fronteiras entre os corpos que filmam e os filmados. O
sujeito do filme — que, recorrendo ao vocabulario cinematografico, chama-
mos também personagem — tem multipla identidade: é a pessoa que existe
fora do filme, pessoa construida na interacdo com o cineasta, pessoa cons-
truida novamente na interacdo com os espectadores com o filme. Portanto,
para MacDougall, falar do sujeito do filme é falar de um “espago compar-
tilhado”.2 Dedico a segunda parte deste texto a apresentacao dos sujeitos
com quem nos tltimos anos tenho compartilhado reflexdes e sentimentos
acerca do fazer filmico nas quebradas e na pesquisa.

VANICE

Conheci Vanice Deise como membro do grupo Arroz, Feijao, Cinema e Vi-
deo, de Taipas, entre as zonas oeste e norte de Sao Paulo. Em 2005, combi-
nei com alguns realizadores uma entrevista/conversa que gravariamos no
Centro Cultural Sao Paulo. Nesse dia, um de nossos primeiros encontros,
Vanice chegou atrasada porque acabara de voltar do Forum Social Mundial,
em Porto Alegre, para onde tinha levado alguns de seus videos e de jovens
produtores de outras regioes do pais, para sessoes na Cidade Hip Hop. A
mobilidade de Vanice era surpreendente. Dois outros realizadores convi-
dados nao puderam nos encontrar no CCSP porque nao tinham como con-
seguir o dinheiro da condugao do Jardim Sao Luis, zona sul, para a estacao
Vergueiro do metro.

26  David MacDougall, “Visual anthropology and the ways of knowing,” in
Transcultural cinema (Princeton: Princeton University Press, 1998), 27-30.

27  Em sua releitura de Walter Benjamin, Mimesis and Alterity (1993).

28  David MacDougall, “Visual anthropology and the ways of knowing,” in
Transcultural cinema (Princeton: Princeton University Press, 1998), 30
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Vanice, como vérios outros realizadores “de quebrada”, comecou a
aprender fazer video em uma Oficina Kinoforum, em 2003, oferecida em
Brasilandia, bairro proximo a sua casa. Da experiéncia da oficina, Vanice
destaca o fato de sair da periferia e vir conhecer um CCSP, um Cinesesc,
um Sesi. “Muitos dos meus amigos nunca vieram aqui”. Mas Vanice en-
tende a Kinoforum como um comeco. Desde o curso, Vanice e diferentes
parceiros organizaram uma série de atividades envolvendo audiovisual:
projetos de exibicao na periferia, oficinas de video para criancas e jovens
no bairro, documentérios e ficgoes em que Vanice atua como editora, ca-
mera, produtora. Alguns desses projetos foram contemplados com editais
da prefeitura para pessoa fisica,” outros sao feitos “na raca”.

No inicio de 2007, fui conhecer - e filmar — a casa de Vanice, seu bair-
ro, a Cohab de Taipas. Vanice prop0s que saissemos do conjunto residen-
cial e andassemos até o local onde ministrou as oficinas, em 2006. No ca-
minho de alguns metros entre a Cohab e a escola, Vanice foi parada varias
vezes por criancas que ela identificava como algumas de suas ex-alunas.
Todas as criancas observavam que eu gravava o passeio. Vanice chama uma
delas para perto, me apresenta (“Essa é a Keila”), a abraca, e conta que foi
gracas a ela que houve a turma infantil da oficina. “A gente fazia as pro-
jecoes aqui, exatamente naquele prédio, e ai a gente s6 tinha turma para
jovens e adultos, ai essa mocinha veio e falou: — Tia, mas nao vai ter tur-
ma para crianga?” Pergunto para a menina o que aprendeu com a Vanice, e
ela responde que foi divertido aprender a mexer na camera, no microfone.
Sobre seu pedido para a oficina de criangas, Keila justificou: “aqui a gente
nao tem como fazer quase tudo”. Terminada a conversa, Vanice destacou
essa frase de Keila, enquanto explicava o projeto que desenvolveu no ano
anterior, o “Rolé na Quebrada”:

29  Principalmente o VAI - Valorizagao de Iniciativas Culturais, edital da Prefeitura
de Sao Paulo que contempla grupos periféricos com verba para compra de
equipamentos, realizagao de oficinas ou produtos artisticos.
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A proposta era trazer as pessoas, da regiao, para passear na regiao. Porque,
como ela disse, aqui ndo da para fazer quase tudo (risos). Nao, nao da pra
fazer nada, ndo tem lugar para vocé sentar, sabe, e ouvir uma musica legal,
nao tem muita opc¢ao. Nao tem cinema. Como ela falou: construiram um te-
lecentro mas com um espago cultural muito mal projetado, onde vocé nao
tem uma boa acustica, ndo tem equipamentos de projecdo, na regiao nao tem
grupos de teatro [...]. Entao a proposta do projeto € de trazer, principalmente,
as pessoas da Cohab para passear na Cohab. Que a gente pudesse trazer para
eles alguma opcao de lazer, que eles tivessem contato com a cultura, a prin-
cipio com o cinema, porque eles fizeram os filmes, e eles eram projetados no
CCBB, Centro Cultural de Sao Paulo, e minha aluna nunca foi no CCBB. Nem
ela que tem 9 anos, nem o menino que tinha 28 anos e veio participar. Entao,
nao adiantava fazer filme e passar para a elite, sabe? Nada contra a elite, mes-
mo porque hoje eles estao comegando a entender qual que € a realidade de
quem mora em Taipas, quem mora na Cidade Tiradentes... mas... a proposta

era trazer para eles, ja que eles nao se deslocam até 14.

De volta para a casa, vamos ao quarto de Vanice: “aqui é a nossa estrutura,
é tudo interligado, um computador fala com o outro, que fala com a TV,
que fala com a camera e fala com a impressora, e a gente consegue fazer
tudo meio aqui”. Tudo em um pequeno quarto no conjunto habitacional,
cama, armdrio e escrivaninha dividindo espaco com os equipamentos de
uma produtora doméstica de videos. “Quando tem pouca gente [na oficina],
a gente acaba usando esse espaco aqui também. Af os alunos vém aqui me
acordar (risos)”.

Gostaria de fazer uma pausa para pensar como Vanice se da a conhe-
cer a partir de um roteiro que constrdi para sua personagem. Primeiro, su-
gere uma volta pelo entorno da Cohab, com vista para todo o bairro, com o
encontro inevitdvel com seus alunos, a apresentacao do centro de cultura
local e - 0 mais importante — do grafite no muro que identifica o projeto
que ela protagonizou no local. Depois, me apresenta o interior de sua casa,
que é também sua estacao de trabalho, e os risos evidenciam o improviso
como Unica forma possivel de realizar a atividade que escolheu no espaco
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onde mora. Em seguida, falara por mais de uma hora sobre sua historia,
suas ideias, seus sonhos, sobre o cinema como forma de resisténcia.

Quase um ano apos esse encontro, Vanice volta a construir sua histé-
ria, a constituir para meu/nosso filme sua personagem. Em marcgo de 2008,
Vanice me convida para acompanhd-la em uma gravacgao para um filme com
um novo parceiro. Sugiro que nos encontremos em sua casa, assim além
de acompanha-los posso ajudar como “motorista” na producdo. Saimos de
Taipas em direcdo ao Grajau (zona sul). Vanice me explicou que iriamos
conversar com o Tim, um grafiteiro da regiao. “Vamos conhecer o atelié e a
quebrada dele também”. Vanice entdao me apresenta Zito, seu companheiro,
que é o diretor do curta em realizagao, Da arte ao vandalismo. “A ideia é dele,
ele era grafiteiro também, ¢ artista plastico, entao é uma necessidade dele
falar sobre o grafite, sobre a pichacao, sobre o que estd acontecendo hoje
em dia: que quem é da favela nao é artista, é vandalo, e quem fez a Pana-
mericana de Arte, que se apropriou do grafite, é artista”. Na explicacdo de
Vanice surge novamente a problemadtica relacao de apropriagcao/extracao
do centro em relacdo a periferia. Muda a forma (cinema, grafite), mas nao
o teor do conflito.

Acompanhei durante algumas horas as gravacoes de Vanice e Zito.
Nas entrevistas com Tim e com outros grafiteiros da regiao, pude observar,
em tempo real, a realizacdo de um filme em primeira pessoa. O fato dos
dois realizadores (Zito, diretor, e Vanice, fotgrafa) serem também jovens
moradores da periferia os aproximava de forma tnica dos entrevistados.
Suas casas eram abertas para a equipe - e para mim, por tabela - com ge-
nerosidade. Tim fez questao de oferecer cerveja para todos antes de sair-
mos de sua casa, com ele, para visitarmos outros grafiteiros do bairro.

Mas além da reciprocidade na recepcao aos realizadores, a troca se
dava a cada momento durante as gravacoes. Zito levantava questoes sobre
o fazer e o pensar do grafite que somente um grafiteiro poderia fazer. Ao
observar que Vanice filmava as latas de tinta dispostas de forma desorde-
nada no atelié de Tim, Zito comentou que o entendia, que s6 conseguia
produzir no meio de alguma bagunca. Por ai, discutiram criatividade, tipos
de grafite, a relacdo mais ou menos problemdtica com o centro, a arte e
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o vandalismo. Nem sempre Tim e Zito estavam de acordo, e a entrevista
véarias vezes tornou-se uma conversa. Antes de sair da casa de Tim, Zito
pediu um papel, e ficou durante alguns minutos fazendo um desenho para
presentear o anfitriao.

Com essa ultima filmagem, Vanice terminava de construir sua perso-
nagem. Nesse dia, percorremos de carro cerca de 150 quilometros, entre 0s
extremos da cidade de Sao Paulo. Vanice se apresenta como uma pessoa
que transita, guerreira, que supera inimeras barreiras em torno de um pro-
jeto que hoje envolve o audiovisual como forma de expressao e de estar na
cidade, no mundo.

DANIEL

Cinco meses apds meu primeiro encontro com os questionadores jovens
do Ntcleo de Comunicagao Alternativa (NCA) na reunido do Férum Ci-
nema da Quebrada no Cine Becos e Vielas, zona sul, reencontrei alguns
membros do grupo durante uma projecao de filmes no Centro de Defesa
dos Direitos da Crianca e do Adolescente (Cedeca) de Interlagos, copro-
movida pela Kinoforum.

Cheguei ao grupo quando procurava por um filme. Ouvira falar de
Imagens de uma vida simples,® um documentario sobre o poeta Solano
Trindade e suas contribui¢oes para o movimento artistico no Embu das
Artes. Seria mais uma producao bem-sucedida de realizadores periféricos.>!
O filme, uma realizacao do NCA e da Cia. Sansacroma, era dirigido por Da-
niel Fagundes com assisténcia de direcao de Fernando Solidade Soares, o
estudante de filosofia com quem iniciara um didlogo meses antes.

30 2006, cor, 30°.

31 O filme me foi indicado por Alexandre Kishimoto, que realizava comigo o
mestrado junto ao Programa de Pés-graduagao em Antropologia Social da USP, e
que atuou por alguns anos no Projeto Cinema e Video Brasileiro nas Escolas, da
Acao Educativa. O projeto tinha como publico-alvo educadores da rede publica
na zona leste, com o objetivo de discutir formas de incorporar o audiovisual na
educacao. Alexandre foi um importante interlocutor nesta pesquisa.
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Daniel, ao saber de meu interesse pelo filme, convidou-me para uma
sessao de um novo filme do NCA, o Paralelos, que aconteceria no Cedeca.
Na sessao, Daniel se apresenta ao publico dizendo que fez parte da ofici-
na da Kinoforum realizada no Cedeca e que hoje integra um coletivo, o
NCA, que produz, exibe e distribui audiovisual independente. Apresentou
também o filme Paralelos, uma produ¢ao independente, realizada com “as
proprias pernas”, que contou apenas com o empréstimo do equipamento
da ONG Acao Educativa. Diz que é uma producao que expressa o jeito de
pensar do grupo, “produzir na comunidade, mas com um pensamento mais
politico, social”.

O longa-metragem exibido no Cedeca apds o curta de Daniel foi Jar-
dim Angela, de Evaldo Mocarzel. O filme, realizado a partir da experiéncia
do diretor como professor em uma Oficina Kinoforum no bairro que da
nome ao filme, inicialmente propde uma abordagem da oficina, daquilo
que os jovens desse bairro — conhecido pelas altas taxas de violéncia — gos-
tariam de mostrar. Aos poucos, o filme passa a focar a vida de um dos jo-
vens que estao fazendo a oficina, marcada, principalmente, pela violéncia
e pelo envolvimento com o trafico de drogas.

Bastante polémico, Jardim Angela tende a gerar a discussao acerca
da representacdo da periferia no cinema produzido pelo centro. Este foi o
tema abordado por Daniel quando lhe foi dada a palavra apds as exibi¢oes:

Eu acho que nao se tem uma forma especifica e nunca vai existir uma forma
de como se representar a periferia. Eu acho que cada um vive a sua realida-
de e sabe como é que ela é. Eu tenho a minha visao, de ver como é o mundo,
como é a minha comunidade, como é que sdo as pessoas com quem eu con-
vivo. E eu acho que quando eu fizer um filme, e nas vezes em que eu faco, eu
tento mostrar da minha forma. E assim espero que qualquer outra pessoa
que tenha oportunidade de pegar numa cdmera, tenha essa oportunidade e
represente com o seu olhar... Quando se proporciona para uma pessoa que
nunca teve acesso a uma camera produzir um filme, ela produz e mostra sua
realidade, sua forma de olhar o mundo, sua forma de olhar a relagao que

sua comunidade propoe. [...] A gente tem muito acesso a Globo, SBT, esses
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canais de grande acesso. E o que eles passam é uma visao que estd ai ha
muitos anos. Uma visdao hegemonica de uma elite que na verdade quer que

a gente continue cada vez mais pobre e no mesmo lugar.

O tom sempre critico dos jovens do NCA3233 evidenciava-se na fala de Da-
niel. E o convite para a exibicdo marcava o inicio da construcao de outra
relacdo, sempre tendo como ponto de partida — e chegada - o filme da an-
tropdloga, que agora comecava a ser compartilhado pelos sujeitos que se
faziam — conscientemente — personagens de uma histéria que comecavam
a gostar de contar junto comigo.

Dias apos essa exibi¢ao, marquei com Daniel uma visita a Videoteca
Popular, um projeto do NCA de criacao de um acervo para que a comunidade
tenha acesso a produtos audiovisuais que nao estao na midia, na televisao. A
ideia da criagao de uma videoteca surgiu quando Daniel, Fernando e Diego
comecaram a produzir videos. “A gente comecou a pensar que a gente pro-
duzia e nao tinha um espaco onde outras pessoas pudessem vir e ter acesso
a essas producdes que a gente fez, que outros grupos fizeram”, conta Daniel.

Na videoteca, além de videos dos grupos “da quebrada”, havia al-
guns filmes de arte, producdes independentes norte-americanas, alguns
infantis.* A videoteca recebeu também o acervo da Associa¢ao Brasileira
de Video Popular (ABVP), que entre 1984 e 1995 centralizou uma série
de experiéncias que compunham o chamado movimento do video popu-
lar. Esse movimento, que prop0s a participagao direta dos integrantes dos
movimentos sociais na producdo dos videos, pode ser pensado como um
precursor do atual movimento de produ¢do de cinema nas periferias, e
conversei com Daniel sobre o assunto.

Daniel também me falou sobre seu interesse por cinema, arte que
possibilita explorar “uma multiplicidade de linguagens”, “é um pouco do

32 Que pode ser acompanhado no blog do grupo: http://www.ncanarede.
blogspot.com

33 Doamos para a videoteca algumas producdes do LISA, uma pequena
contrapartida e um meio de espalhar nossas imagens pelas quebradas.

166 QUEBRADA?



que eu sou”. Filho de artistas, Daniel percebe uma continuidade, no tra-
balho com audiovisual, de seus outros campos de atuacao, como a musica,
por exemplo.

Sobre o Imagem de uma vida simples, o video que me levou ao encon-
tro do grupo, Daniel diz:

No Imagens de uma vida simples, a gente — o grupo, nao sé eu — quis pensar
uma forma de dar vazao para o que aquela familia tinha a dizer do Solano,
sobre ser um negro que produz cultura no Brasil, sobre ser uma familia que
estd resistindo a duras penas para manter uma cultura popular que pouquis-
sima gente d4 valor no Brasil. E uma familia fantastica, mudou minha vida
ter passado aquele tempo com eles, vendo o que eles tinham de saber sobre a
vida, sobre questdes deles e sobre a vida do Solano. [...] Muitas vezes eu fica-
va emocionado de ver a forca com que eles falavam. A gente foi mero instru-

mento, porque a gente deu vazao pra que pudesse ser contada essa historia.

Discuti com Daniel o fato deste filme ter uma linguagem mais classica, do-
cumental, diferente da experimentacao poética e sonora que o NCA faz em
outros filmes, como Paralelos, Entrelinhas, ou Onomatomania, para ficar em
poucos exemplos. A explicagdo para a opcao estética é ética, estd no respei-
to ao que o outro tem a dizer, a humildade diante do outro, também tema-
tizada por David MacDougall, no que concerne ao cinema observacional:3*

Na edicao a gente procurou fazer isso para que pudesse ter esse cardter, para
que dentro da linearidade pudesse ter as falas essenciais que pontuassem
quem era o Solano pra eles, pra familia, pros amigos que viveram aquela ebu-

licao cultural que foi 0o movimento do Embu e as diversas coisas que o Solano

34 Em “Whose Story is It?” (1998), David MacDougall defende o filme de observacao
com base no pressuposto de que ha coisas no mundo dignas de serem assistidas.
Nesse sentido, defende a necessidade de uma postura de humildade por parte do
cineastas diante do mundo, quando este reconhece que a histéria do personagem
é muitas vezes mais importante que a do realizador.
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fez antes do Embu. Vocé vé que até hoje eles vivem como o Zinho Trindade
falou: “a gente é quilombola, se queimaram nossa histéria hd muito tempo

atrés, se nao deram direito de a gente escrever, a gente faz ela acontecer”.

Por fim, Daniel reflete sobre proximidades entre sua propria historia e esta
outra que tanto o emocionou:

Uma coisa muito bacana de os grupos de periferia estarem produzindo € isso,
sao pessoas que vivem essas realidades. Eu mesmo, eu vivi isso, eu cresci no
meio da musica, da arte, meu pai tocava, minha mae produzia artesanato. Eu
cresci no meio disso, me senti muito familiarizado, por ver também que a
gente vive uma realidade social comum, ndo tinha nenhum mega-miliondrio
ali, que tinha uma realidade social totalmente diferente da minha. Tinha um
monte de coisas comuns a mim, comuns a minha vida, pessoas que pra mim
nao eram nada estranhas. Eu via mesmo neles o que eles queriam passar, en-

tao eu acho que o video passa um pouco disso.

Percebo aqui ainda vestigios da ideia dos filmes em primeira pessoa, tal
como pensados por Nichols, mas também um movimento: para além da
autorrepresentacdo, hd um movimento de ir ao encontro do outro — mes-
mo o outro préximo - para pensar a propria experiéncia. Acho importante
destacar essa saida de si - de seu bairro, de sua comunidade - em direcao
a outros lugares (mesmo que outras quebradas): é parte do movimento de
extensdo do eu-realizador em direcao ao mundo, por meio do filme.

35  Anos apds a finalizacdo de Cinema de Quebrada, Daniel e o NCA continuam a
aprimorar esse movimento em relagdo ao mundo. No inicio deste ano (2014),
Daniel me escreveu propondo a apresentacao no LISA dos dois altimos filmes
realizados pelo NCA, Djandjuma — Nossa Esséncia (2012) e Sangoma (2013).

Os filmes abordam a cultura afro-brasileira a partir do trabalho de artistas no
campo da musica e do teatro. Sdo produgdes refinadas, que apontam o potencial
do cinema comunitdrio, que, além da pesquisa de linguagem, caracteriza-se pelo
enfrentamento de questdes urgentes, como o racismo, a saide da populacao negra,
as referéncias afro na cultura brasileira, de maneira ética e criativa.
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PEU E DAVID

Os dois jovens com o0s quais iniciei este texto apresentam-se para a pes-
quisa e para o filme como protagonistas e dramaturgos. Em seu segundo
e-mail, David me envia a seguinte mensagem:

Oi Rose, vamos fazer o langamento oficial do Filme na tltima sexta-feira
de Fevereiro, junto com um grande evento da cultura afro, o PANELAFRO,
na casa de cultura do M’Boi Mirim. Ja vai anotando na agenda porque o
filme é um marco! Principalmente para quem vive ou se interessa pela cul-

tura periférica.

A expectativa que tinha quanto ao filme era grande, mas nao pude assisti
-lo no lancamento. Apéds vérios furos (meus), consegui com os realizado-
res — que ja conhecia de reunides do Forum Cinema de Quebrada — uma c6-
pia em DVD do filme. O longa-metragem documenta uma efervescéncia de
atividades culturais na “periferia sul” de Sao Paulo: teatro, danga, musica,
grafite, video, literatura. Assistimos as performances e ouvimos os artistas
a respeito de seus trabalhos. E um filme de folego, feito por pessoas que

gostam muito do que estao filmando.

David conta que, no fim de 2005, tiveram a ideia de fazer o filme para
retratar essa producao artistica. “Nosso envolvimento sempre foi muito
com a arte, até por conta dessa formacao [em uma ONG da comunidade
Monte Azul] que a gente teve”. Peu completa: “a gente queria, na verda-
de, mostrar pros artistas daqui que existe uma grande atividade artistica
em vdrios lugares, em vérios dias da semana. Entao na verdade, a ideia do
Panorama era mais trazer o contetido para a comunidade do que propria-
mente fazer um filme ou sé a ideia de fazer um filme”.

O filme surge, portanto, como “instrumento de transmissdo de co-
nhecimento”, nas palavras de David, “instrumento de uma transformacao
politica e cultural”. E “como uma ferramenta, a gente percebe que é uma
arma, fundamental porque a gente consegue envolver as pessoas, levar
informacao, cultura e conhecimento as pessoas de uma forma muito direta,

muito envolvente”. O filme é portanto pensado como meio de “transformar
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a realidade, de verdade assim”, porque, como diz Peu, “a gente quer fazer
alguma coisa que mude, a gente quer gerar reflexao”.

Perguntei para os dois em que momento perceberam esse potencial
do audiovisual. A percepgao de David se dd quando da proximidade com

armas reais:

[-..] a gente foi num acampamento do MST [para fazer um filme] e a gente tinha
uma area de conflito bem marcada, que era o fim do acampamento e o comeco
da propriedade. E nessa area tinha uma trincheira. A cratera tava cavada do lado
de 14 e tinha um morrinho pra que os capangas do proprietdrio da terra pudes-
sem se esconder atras do morrinho e atirar do outro lado, caso fosse necessario.
E na hora que a gente chegou nesse lugar com as cameras, o impacto pra eles
foi muito forte... A gente viu que também estava com uma arma muito podero-
sa nas maos, que causa sérias impressoes ou altera o comportamento de varias
pessoas. Para mim isso tornou-se muito consciente naquele momento, quando
eu percebi que a camera também funciona como um objeto que pode mudar
muitas coisas no modo de agir, de ser e de estar das pessoas. Isso pra mim foi
bem pontual, foi bem marcado, a gente tinha uma arma na mao também, e que

nao era uma arma que machucava ninguém, pelo contrario era uma arma... boa.

Para Peu, 0 momento da percepcao se deu com o préprio Panorama:

[-..] pra mim ficou bem claro quando eu comecei a sentir e dimensionar a im-
portancia que teve o trabalho do Panorama na comunidade em geral. Depois,
teve uma Semana de Arte Moderna, que talvez tenha relacao com o filme, é...
Depois, teve a revista Cultura Periférica, que foi inspirada no filme. [...] Pra

mim ficou muito forte essa coisa da importancia histérica que tem o conte-

tdo quando compilado.

Para mim, amigos, diria que o potencial se explicita quando lembro que
“a gente se encontrou por causa do filme”.
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Durante a gravacao do filme, seus sujeitos
estao em transi¢ao, movendo-se rumo a um
futuro que o filme nao pode conter.

DAVID MACDOUGALL [Transcultural Cinemal]

Cinema é movimento. Mas fixa momentos. Acabo de apresentar, a partir da
forma como se apresentam para um filme, os personagens que o compoem.
Sao, no entanto, mais que personagens. Neste exato momento, seguem o
rumo de suas vidas, mais ou menos proximos dos projetos que escolheram
apresentar no momento de construcao do filme.

Finalizei a primeira versao deste artigo um dia antes da estreia do
filme Cinema de Quebrada. Fixei, no texto, impressoes e afetos construidos
em um longo processo, que nao terminou com o fim do filme.

Antes de finalizar o filme, exibi versoes incompletas para alguns dos
meus interlocutores, também personagens do documentario. Peu e Da-
vid acharam que o filme iria gerar uma reacdo nos grupos, que sentiriam
uma necessidade de discutir seus trabalhos e discursos. De alguma forma,
aproximam Cinema de Quebrada do seu proprio filme, Panorama — Arte na
Periferia, que teria como “papel” a “compila¢ao” de algo cuja importancia
histoérica comeca a se delinear.

Fernando e Daniel, do NCA, mostraram-se mais criticos com relacao
ao argumento do filme. Fernando, com quem assisti o filme em uma sala de
aula da PUC-SP, pareceu bastante incomodado, ap6s a exibi¢ao, com os dis-
cursos que, percebeu, estavam sendo construidos por alguns dos persona-
gens. Critico, Fernando pareceu também um pouco cético quanto aos pro-
jetos de criacao e transformacao social apresentados no filme. Daniel, que
nao assistiu o filme conosco, me enviou o seguinte comentario por e-mail:

[...] s6 acho que “cinema de quebrada” ainda nao é um movimento, os pensa-
mentos sdo muito diferentes e as propostas de acdo também, mas quem disse
que temos que ter unidade comum, né?! Talvez nés que tenhamos que deixar

de ser chatos, mas é s6 dnsia de realizar agoes que tenham mais poderio politico.
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O comentario curto, entre uma critica ao uso da musica no filme — muito
presente na versao que ele assistira — e um convite para exibi-lo no Ce-
deca, colocava em questao a hipétese que movimenta toda a pesquisa: da
existéncia de um movimento na periferia paulistana em torno da producao
audiovisual, que tem como base o acesso aos meios de comunicacao e o
controle dos mecanismos de construgao de representacoes.

Mas, apesar da davida, Daniel quis exibir o filme, em Interlagos, no
mesmo espaco onde vi um dos filmes do NCA, seu grupo, e no qual passara
a funcionar a Videoteca Popular, em que um dos filmes mais retirados era
o Panorama, do Arte na Periferia.

Em junho de 2009, chegou ao Laboratério de Imagem e Som em
Antropologia (LISA/USP) uma sacola. Costurada e pintada a mao, trazia
15 DVDs com filmes produzidos “nas quebradas”, por coletivos indepen-
dentes de realizacao audiovisual. Um dos filmes que compunham a sele-
cdo era o Cinema de Quebrada. Era o inico que nao havia sido realizado
por um coletivo de periferia. Junto com os demais, o filme foi exibido
no “Circuito de Exibicao de Video Popular”, realizado em cineclubes em
varios pontos da cidade, como o CineBecos, Cine Escadao e Cine Cam-
pinho - espacos cujos nomes peculiares revelam um novo circuito exi-
bidor, longe das salas tradicionais: becos, vielas, escadoes e campinhos,
cendrios periféricos nos quais um projetor e um pano estendido fazem as
vezes de cinema.

Escrevi para Daniel, um dos organizadores do projeto que previa a
circulacao da sacola por centros de exibicao, perguntando se o Cinema de
Quebrada fazia parte do pacote e ele me respondeu: “Faz sim, viu, Rose. O
seu video é mais um dos que estao perambulando pelas quebradas a fora...
bacana né? Uma das poucas vezes em que um trabalho académico é retor-
nado para a comunidade, parabéns pra nés!”

Poderia responder ao e-mail do Daniel citando literalmente as pala-
vras de Jean Rouch, escritas ha mais de 30 anos, baseadas em sua pratica
iniciada ha mais de meio século:
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0 antropdlogo tem a seu dispor a Ginica ferramenta — a ‘cdmera participante’ -
que pode lhe proporcionar a oportunidade extraordindria de comunicar-se
com o grupo estudado. [...] Sua camera, seu gravador e seu projetor o levaram
ao coracao do conhecimento e pela primeira vez seu trabalho nao esta sen-
do julgado por uma banca de tese mas pelo povo que ele observou. [...] Essa
técnica extraordindria do feedback (contra-dadiva audiovisual) [...]. Esse tipo
de pesquisa que emprega a total participagdo me parece hoje a tinica atitude

antropolégica possivel moralmente e cientificamente hoje.
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INTRODUGAD

Dedicada a entrevistas com realizadores contemporaneos, esta secao bus-
ca trazer o calor de quem participa diretamente da criacao audiovisual.
Compoe-se, assim, o cendrio de multiplas vozes sobre a quebrada, que
nem sempre sdo consonantes, que nem sempre estao em disputa. Ao ex-
por e documentar o olhar desses agentes, procuramos revelar a poténcia
expressiva da fala.

Apresentamos entrevistados que problematizam o lugar da quebrada,
seja na forma de seus filmes, no discurso politico que engendram, ou no
contraponto de suas colocacoes em relacao aos demais textos presentes
neste volume. As opinides de entrevistadores e entrevistados sao de sua
exclusiva responsabilidade, e nao foram alteradas pelos editores.

Renato Candido e Renata Martins sao realizadores parceiros, da zona
norte de Sao Paulo, com trajetdrias que passam por coletivos de periferia,
pela formacao académica em audiovisual e também pelo cuidado com a
questao da Educagao, seja dentro ou fora das salas de aula. Ambos envia-
ram seu relato em forma de texto, a pedido da equipe do CINUSP.

Na mesma metrdpole, mas a quase 40 quilometros de distancia, na
Cidade Tiradentes, esta o coletivo Filmagens Periféricas. Integrantes da
equipe do CINUSP foram até o bairro com Wilqg Vicente, atravessando a
cidade de oeste a leste, para conhecer Montanha e Negro JC. Visitaram sua
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produtora, com um estidio em construcao, e a respeitada sede da Funk TV,
canal do YouTube que lhes rendeu o prémio Silver Play Button, pelos mais
de 100 mil inscritos.

Para oferecer perspectivas de realizadores de fora de Sao Paulo, con-
vidamos Adirley Queir6s de Brasilia, e Cavi Borges do Rio de Janeiro. Adir-
ley nos recebeu em casa também, mas via Skype, em uma entrevista exten-
sa ocorrida em um momento de grande frenesi da imprensa, devido a sua
conquista de onze prémios no Festival de Brasilia, pelo filme Branco Sai,
Preto Fica (2014). Principalmente porque o prémio que lhe seria destinado,
de R$ 250 mil, foi dividido entre os seis filmes concorrentes, decisao toma-
da pelas equipes desses filmes antes da divulgacdo do resultado.

O depoimento de Cavi foi também recebido em texto. Em 2013, ele
j& participara da segunda edicao da Mostra de Cinema da Quebrada no
CINUSP, exibindo o filme Cidade de Deus — 10 anos depois (2012) e compon-
do uma mesa-redonda com outros convidados de diferentes formacdes e
atuacoes em audiovisual. Seu transito facil nos diversos meios e a versati-
lidade de seus projetos de producao de filmes chamam atencao.

Com estas entrevistas, espera-se que o leitor possa experimentar um
cruzamento original entre referéncias e contextos heterogéneos. Se é pos-
sivel discutir o termo e o lugar da quebrada, entao é preciso expor as veias
desse conceito em permanente (des)construcao e (re)construcao, para que
seus limites e impasses abram e apontem caminhos de acao e de reflexao.
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RENATO CANDIDO E RENATA MARTINS

CINUSP: Como vocés enxergam o cenario das produgoes de periferia
em Sao Paulo? Existe de fato um “cinema de quebrada”?

Na primeira década dos anos 2000, tivemos a manifestacao e a consolida-
cdo de varios movimentos culturais de periferia nas grandes cidades brasi-
leiras. Uma das vertentes foi o movimento de cinema de quebrada.

Fruto correlato das diversas manifestagoes culturais de periferia —
como os saraus de poesia, o rap, as rodas de samba, dentre outros —, o ci-
nema de quebrada teve, e ainda tem, na regiao metropolitana de Sao Paulo
diversos protagonistas. Vale lembrar aqui: Vanice e Eder do Arroz, Feijao,
Cinema e Video (Parada de Taipas); Claudio Tio Pac e Kelly Alves (Cidade
Tiradentes); Fernando Solidade e Daniel Fagundes (Nucleo de Comunica-
cao Alternativa), Peu Pereira e David Alves (Arte na Periferia) ou mesmo
Juliana Santos, Rogério Pixote e Renato Candido (CineBecos). Além disso,
coletivos de cinema de quebrada se destacaram como o Cine Favela (He-
liépolis), Cine Clube Zagaia (Carapicuiba), Cinescadao (Jardim Peri), Cine
Campinho (Guaianazes), Perifacine (Sapopemba), dentre outros.

Mas o que define o termo Cinema de Quebrada? Por que acontece um
movimento cultural dessa forma, expresso por diversos protagonistas que
frequentemente reivindicam o poder de se representar?
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Se existe o Cinema de Quebrada, existe também o que podemos cha-
mar de Cinema de Centro. E o que seria este cinema? Bem, imagine uma
pessoa jovem que queira estudar cinema por diversos motivos que a fazem
desejar isso. O que ela faria? Tentaria uma faculdade de cinema ou reali-
zaria cursos nessa area. Outra possibilidade seria adquirir equipamentos,
como camera profissional, microfone direcional, gravador de dudio etc. E
uma vez que esta pessoa tivesse vencido o degrau de formacao cinemato-
grafica — seja em linguagem seja em técnica —, entao seria 0 momento de
ela pleitear editais para produzir seus curtas, ou produzir com recursos
proprios, ou mesmo contar com a infraestrutura da faculdade em que cursa
(mas isso depois de ter vencido disputas internas para utilizar tais recur-
sos). Além disso, ha o fato de que a histéria que ela queira contar precisa
fazer sentido para quem analisa um edital ou o processo interno da facul-
dade em que estuda. Ao final, o filme seria exibido em algum festival de
cinema em uma regido préximo aos eixos econdmicos da nossa cidade ou
em locais considerados reservas de algo que ainda possa ser chamado de
cultural. O cinema de centro poderia ser considerado o lugar normativo de
se fazer cinema no Brasil.

CINUSP: Entao fica a pergunta: a pessoa que nasce e vive na periferia
consegue arregimentar sua estrutura de conhecimento e de relacoes
pessoais para fazer parte de todo esse rito que é exigido enquanto
pratica para ser possivel cinematograficamente?
Durante a primeira década do século XXI, diversos protagonistas culturais
de periferia acessaram o ensino superior. Muitas vezes, essas pessoas eram
as primeiras em suas familias a cursarem o ensino superior, logo, nao her-
daram todo o legado econdmico e de relagdes pessoais que validaria suas
jornadas no meio cinematografico. Dessa forma, realizar cinema ou reali-
zar a pratica audiovisual revela um recorte de raca e de classe social. Mas,
se a pratica revela esses recortes, o que justifica um cinema de quebrada?
O cinema de quebrada existe pela demanda de autorrepresenta-
¢ao, uma vez que o cinema e a TV se baseiam no padrao de branquitude

como forma de representacao normativa de nossos personagens negros e
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brancos. A partir disso, tanto é necessario que protagonistas da periferia
nao sé facam as obras audiovisuais mas também os exibi-los e discuti-los
em encontros com as pessoas das proprias comunidades, em estruturas
como campinhos, casas de cultura, salas de ONGs, entre outros.

O existir do cinema de quebrada se refletiu em diversas producoes,
distribuigoes e exibicoes de obras audiovisuais nao s6 daquelas realizadas
em espacos periféricos. Em diversas ocasioes, por exemplo, o Cinescadao
exibia animag¢oes do Anima-Mundi, o CineBecos exibia filmes do cineasta
animador francés Michel Ocelot. De qualquer forma, a producao audiovi-
sual realizada por protagonistas de periferia tomou uma grande dimensao.
Tanto que garantiu a existéncia de festivais como o Visoes Periféricas e
o CineCufa do Rio de Janeiro, ou mesmo o “Festival Cine Favela” de Sao
Paulo. Em muitas vezes, os atuais protagonistas audiovisuais realizaram
cursos de curta duracao, inclusive, nas Oficinas Kinoforum.

CINUSP: E atualmente como se manifesta essa producao e como fun-
cionam esses ciclos de exibicao?

Atualmente existe um fato curioso, pelo menos na cidade de Sao Paulo. A
Acao Educativa, ONG ligada a diversas acdes culturais de periferia, ndo
publica mais em sua Agenda Cultural da Periferia a cena do audiovisual
periférico. O Cine Favela nao colocou ainda sua divulgacdo para seu festi-
val de 2014. O CineBecos nao realiza mais exibicoes de filmes na casa de
cultura do M’Boi Mirim. O cineclube Zagaia, de Carapicuiba, nao divulga
mais suas atividades. O Cinescadao parou suas atividades. O Arroz, Feijao,
Cinema e Video nao realizou mais producdes audiovisuais. Por outro lado,
o Cine Campinho segue com suas exibicoes em Guaianazes e algumas iti-
nerantes. Mas seria esse um declinio do Cinema de Quebrada?

Revendo a trajetéria de algumas das pessoas protagonistas do cine-
ma de quebrada, podemos entender a atualidade desse movimento. Vanice
Deise (do coletivo Arroz, Feijao, Cinema e Video) se formou em pedagogia
e hoje é professora em uma escola estadual, além de ser cantora de rap
junto ao seu marido. Daniel Fagundes e Fernando Solidade (do NCA) atual-
mente sdo professores de Educomunicacao. Flavio Galvao (do Cinescadao,
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Fabicine e Sapocine) também é professor na drea de educomunicacao. Eder
Augusto (do Arroz, Feijao, Cinema e Video) é professor de audiovisual na
Kinoforum. Juliana Santos (do CineBecos) é professora de portugués em
escolas publicas e particulares. Rogério Pixote (do CineBecos) é educador
em audiovisual no projeto Fabricas de Cultura. O préprio entrevistado Re-
nato Candido (do CineBecos) também é educador do Fabricas de Cultura e
professor universitario em Audiovisual

Quase todos conseguiram se estabelecer profissionalmente como
educadores e/ou professores. De alguma forma, por mais que o cinema de
quebrada tenha sido um caminho politico dessas pessoas protagonistas,
o que lhes conferiu o dia a dia financeiro, o “pagar as contas”, foi de fato
a educacao. No entanto, isso ndo significa um declinio de suas posi¢oes
politicas, pelo contrario, mas indica o quanto a producao audiovisual “do
Centro” é fechada enquanto lugar de poder.

CINUSP: Por outro lado, as trajetdrias de muitos protagonistas nao
se encerraram com a educacao. Ha produc¢oes que caminham parale-
lamente? Falem um pouco dos projetos recentes de vocés.

Renato conseguiu, em 2011, realizar o média metragem Jennifer, o docu-
mentario Samba do Cururuquara e o roteiro cinematografico Cartas Expe-
diciondrias, fruto de um edital do Ministério da Cultura. Além disso, nds
dois, Renato Candido e Renata Martins (que é cineasta negra e moradora
de Itaquera), fazemos parte de um time de roteiristas que escreveu a sé-
rie televisiva Pedro & Bianca, financiada pela Secretaria de Educacao do
Estado de Sao Paulo e veiculada pela Fundagao Padre Anchieta. A série
ganhou prémios como o “Prix Jeunesse 2013” e o “Emmy Kids Awards
2013”. Rogério Pixote conquistou dois editais de Cultura da Prefeitura
de Sao Paulo, com os quais viabiliza um documentario sobre Seu Biano,
musico longevo da Banda de Pifanos de Caruaru. Ainda em tempo, junto
com Rogério Pixote, nés dois integramos um projeto de roteirizagao de
uma série televisiva que versa sobre a periferia nos anos 1990. Essa ini-
ciativa conta com artistas negros da periferia, como o escritor Ademiro
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Sacolinha, o artista ilustrador Marcelo D’Salete, a cineasta negra Joyce
Prado, entre outros.

CINUSP: Dessa forma, vocés acham que é possivel encontrar um lu-
gar de identidade para os realizadores e realizadoras de periferias?
0 que fica latente é que o “Cinema de Centro”, como circuito normativo, é
um meio “amplamente fechado” e isso reflete uma faceta de nossa histéria
enquanto nac¢ao. Entende-se que podemos enxergar qualidade na produ-
cao audiovisual “De Quebrada”, mas desde o momento em que a identi-
dade “De Quebrada” cria um lugar fixo dessa producao, assegura-se o que
historicamente se realiza na dinamica de nossa sociedade: assegurar os
lugares fixos de poder. Assim, no discurso corrente, o audiovisual ou cine-
ma de quebrada fica com o lugar da falta, seja de técnica para realizacao,
de cuidado narrativo, que é criado como forma de sempre manté-lo nesse
lugar. Seus protagonistas, por mais formacao audiovisual que tenham, fi-
cam marcados também por essa adequacao de lugar, como se soubessem
apenas criar obras audiovisuais de seus lugares.

O que tem mudado, aos poucos ainda, é o acesso desses e dessas pro-
tagonistas aos mecanismos de financiamento de desenvolvimento e produ-
cao audiovisual. Nao significa mudanca de lugar, como se estas pessoas mi-
grassem para o “Cinema de Centro”, pelo contrario. Trata-se de identidade
enquanto pessoas negras e que moram na periferia naquilo que é possivel
no audiovisual... em suas qualidades, dores e amores. Ha que exercer o di-
reito de contar o nosso ponto de vista nas nossas historias, fato tao negado
e negligenciado diante de todas as nossas herancas da Casa Grande e da
Senzala... ou da caga aos indios pelos Bandeirantes ou pelo exército Jesuita.

Assim, o Cinema de Quebrada caminha no limiar entre a fixidez do
lugar de representacao (fato que é muito confortavel, pois ndo questiona o
lugar de poder do “Cinema de Centro”) e o choque politico das nossas desi-
gualdades estruturais... Inclusive no Audiovisual. Pelas obras audiovisuais
que estao sendo desenvolvidas por diversos e diversas protagonistas do
audiovisual ou cinema de quebrada, ha ainda muita disputa boa, politica e,

“audiovisualmente” falando, a se travar.
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CAVI BORGES

CINUSP: Fale um pouco da sua trajetdria no audiovisual, desde quan-
do vocé comegou a se envolver com cinema. Dé destaque para sua
relacao com cineastas de periferia.

Era atleta de judo profissional e, no ano de 1996, dias antes de ir para as
Olimpiadas de Atlanta, sofri um acidente e fui cortado da equipe brasileira.
Resolvi abrir uma locadora especializada em filmes de arte e em seguida
comecei a realizar mostras de filmes raros, abrindo um cineclube. Como
esse cineclube era ao lado da minha locadora, ajudava a divulga-la. Esse
cineclube era frequentado por muitas pessoas inclusive moradores de fa-
velas do Rio. Estes me convidaram para fazer também essas mostras em
suas favelas. Comecei a fazer entdo projecoes na Rocinha, Vidigal, Cidade
de Deus, Santa Marta entre outros lugares. A partir dai comecei a desen-
volver uma parceria com essa galera de periferia. Mais a frente, no ano de
2005, comecei a fazer filmes com essa galera e desde entao desenvolvo um
trabalho com numerosos de projetos e filmes com eles.

CINUSP: Vocé oferece cursos de producgio de baixo orcamento. Como
comecou essa iniciativa? Quem é seu publico nos cursos?
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Como produzimos muitos filmes na Cavideo (cerca de 7 longas por ano, 15
curtas e 2 séries de TV), e quase todos sem patrocinio ou ajuda governamental,
comecamos a chamar muita atencao de todos. As pessoas queriam entender
como conseguiamos realizar tal empreitada. Decidimos entao oferecer esse
curso e explicar nosso método de producao, que se baseia em redes colabora-
tivas e de parcerias.

O publico é variado: jovens realizadores, pesquisadores, galera estu-
dante de cinema e de projetos sociais, cinéfilos e participantes de festivais.

CINUSP: Como vocé desenvolve seus métodos de producao? Como
combinar o financiamento de editais publicos com praticas de
crowdfunding? Existe uma demanda especifica de financiamento para
cada projeto?

Cada filme acaba tendo um método de producao diferenciado. Produzimos
utilizando métodos colaborativos (eu produzo o seu, vocé produz o meu), de-
senvolvemos parcerias com produtoras, finalizadoras e empresas audiovisu-
ais. Fazemos parcerias com canais de TV. Fazemos crowdfunding, festas, en-
tre outras medias que consideramos necessarias para viabilizar nossos filmes.

CINUSP: Vocé disse que mescla diversas modalidades de financia-
mento e citou diferentes fontes possiveis para angariar fundos. Quais
as dificuldades que vocé encontra para acessar os editais publicos?
No Rio de Janeiro, neste ano por exemplo, nao teve editais municipais
[RioFilme] nem estaduais.

Como estamos num grande centro, os editais privilegiam os diretores
ja consagrados e conhecidos. Nos, que ainda somos “jovens realizadores”,
acabamos ficando a margem desses editais.

Estamos “na periferia” do grande centro.

Em 10 anos, produzimos 150 filmes (35 longas, 97 curtas, 8 medias e
5 series). Apenas 4 projetos desses foram [financiados] com editais!!!

CINUSP: E para chegar aos festivais de cinema?
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Isso ja conseguimos com bem mais facilidades. Ja participo de festivais ha
mais de 8 anos. Conhecemos os principais coordenadores e curadores, por
toda essa experiéncia ja sabemos os perfis de cada festival e, assim, con-
seguimos ter um boa aceitagao neles. Todos também ja conhecem bem
nossos trabalhos e nossa forma de producao. Isso facilita muito para nds
participarmos desses festivais.

Em 10 anos ji ganhamos 167 prémios em festivais nacionais e
internacionais.

CINUSP: Tem sido possivel observar um consideravel crescimento
nas producdes de baixo orcamento. Como vocé vé a circulacao desses
filmes? Que publico eles atingem e por quais canais?

Sim, tem muita gente fazendo filmes. No ultimo Festival de Brasilia, fo-
ram inscritos 130 longas e 550 curtas de todo o Brasil. Ja conseguimos e
sabemos produzir filmes variados em tematicas e em locais diferentes do
Brasil. Nosso problema atualmente é onde exibimos e divulgamos essa
vasta producao.

Como os cinemas cada vez mais passam filmes maiores e internacio-
nais, e temos menos espacos para nossos filmes brasileiros, precisamos
pensar rapido em novos caminhos e janelas. A TV e seus novos canais
a cabo tém sido de consideravel importancia. E também os festivais de
cinema, cineclubes, sites e canais VoD (Video on Demand), DVDs, escolas,
museus, entre outros lugares alternativos.

CINUSP: Como vocé vé a inclusao de seus filmes em curadorias de mos-
tras de cinema da quebrada? Em geral, quem é o ptblico dos seus filmes?

Apesar de ndao morar e ndo ser “da quebrada”. Desenvolvo um trabalho

grande e variado desde 2004 com essa galera. Na verdade, também se tor-
nou a minha galera. Acho que as parcerias e a uniao é a melhor forma de

fazer seu trabalho crescer e ser mais visto. Acho que o “asfalto” e o “morro”
precisam se unir. Serao mais fortes assim. Assim é que penso e trabalho.
Esse conflito de pensamentos e interesses, fazem o discurso ficar mais rico

e mais forte.
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O publico que assiste nosso filmes sao dos festivais, cineclubes,
da internet, dos canais a cabo alternativos (Canal Brasil, Curta, TV Bra-
sil, entre outros). Tanto nas favelas como fora delas também estamos
juntosemisturados.

CINUSP: Vocé fala de um “conflito de pensamentos e interesses” en-
tre “asfalto” e “morro”, que geram frutos positivos. Vocé pode falar
mais sobre isso? Como se manifesta esse choque na hora de fa-
zer filmes?
Por exemplo: o grupo N6s do Morro do Vidigal é 6timo em roteiros e tem Oti-
mos atores. Porém, sao péssimos produtores. Eu ja sou 6timo produtor, mas
péssimo roteirista. Nos, juntos, formamos uma boa dupla.

Sobre conflitos, posso citar como exemplo o filme Cidade de Deus —
10 anos depois. O Luciano é ator, negro e mora no Vidigal. Eu sou branco,
produtor e moro na Zona Sul. Pensamos muito diferente e somos muito
diferentes. Essas diferencas enriquecem o filme, pois este traz dois pontos
de vistas sobre o mesmo assunto. Nossas discursoes sao calorosas e aca-
bam sendo bem produtivas.

CINUSP: Fale da sua experiéncia com a realizacao de Cidade de Deus —
10 anos depois. Vocé vé algum efeito do filme de Fernando Meirelles
e Katia Lund na producao audiovisual dos morros cariocas?

Sim!!! Muita influéncia. Considero esse filme um marco no cinema de
periferia.

Como cito o fim do filme num texto: esse filme foi lancado em 2002,
no inicio da digitalizacao do cinema (tanto na producao, quanto na distri-
buicdo e exibicao). Nesse momento comecam a surgir escolas audiovisuais,
grupos, cineclubes e coletivos nas favelas de todo o Brasil. Aqui no Rio cito
o grupo No6s do Morro, CUFA, Cinemaneiro e o Nés do Cinema que depois
virou Cinema Nosso — inclusive de uma iniciativa do préprio Fernando
Meirelles, pois queria que esses jovens atores do seu filme continuassem
no cinema e passassem também a entender o cinema por trds da camera.
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Acho também que muitos moradores de favela quiseram por seu pon-
to de vista e até confrontar o ponto de vista do filme de Fernando Meirelles.
Falando suas historias, e o ponto de vista de fora pra dentro. Agora com as
novas tecnologias e o barateamento do equipamento, essa galera de peri-
feria podia mostrar o seu préprio ponto de vista!

CINUSP: Vocé acha que existe um “cinema de quebrada”?
Sim!!! Ainda comecando (15 anos), mas que muito em breve vai amadure-
cer, crescer e mostrar um novo cinema brasileiro.

Acredito muito nisso!!!
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FILMAGENS PERIFERICAS

WILQ VICENTE: Falem um pouco da Cidade Tiradentes.

NEGRO JC: Falar da Cidade Tiradentes é falar de um bairro que tem mui-
ta historia pra contar, que tem tanto coisas boas quanto coisas negativas.
A gente, por exemplo, mora aqui desde o inicio do bairro, vimos muitas
transformacodes, muitas mudancas positivas, de infraestrutura. Pra mim, a
Cidade Tiradentes é, resumindo, um bairro como outro qualquer, onde tem
coisas boas, coisas ruins, um lugar bom de se viver, né? E aqui no nosso
bairro hoje, por exemplo, temos muita coisa proximo de nés — além das
nossas familias, filhos, enfim —, muitas coisas estao vindo pra ca. Infeliz-
mente é longe pra caramba do centro, fica longe de varias outras coisas im-
portantes da capital de Sao Paulo, mas é um bairro que eu tenho orgulho
de morar. Foi daqui que surgiram muitas coisas na minha vida, tanto na
carreira profissional quanto na vida pessoal. Aqui foi onde nasceu a Filma-
gens Periféricas, né, meu? Foi onde a gente também teve a oportunidade
de trabalhar pela primeira vez com video, alias, de ter o primeiro contato
com video. Foi onde que a gente se aproximou mesmo dessa questao.
MONTANHA: E um bairro muito grande, tem muito prédio, muita gente,
muito coracao amargurado, mas que vem evoluindo. E com essa evolu-
cao as pessoas também tém evoluido bastante, tém crescido. A gente vé
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pessoas que tém uma estrutura de vida bacana aqui dentro, o que é legal,
porque foi pela correria mesmo, até pra quebrar os esteredtipos do tipo:

“Ah, porque os pretos nao trabalham, sao todos preguicosos”. E t4 ai, o pes-
soal com umas casonas da hora, uns carros da hora, correndo atras do seu
progresso. Entao, Tiradentes hoje é progresso, mano. A gente viu da CMTC
pras lotacdes, enfim, veio o Corpo de Bombeiros, os bancos. Eu lembro
que, uma vez, numa formacao — quando comecei a entrar nesses bagulhos
de formagao, da drea social — me perguntaram: “O que vocé gostaria que
tivesse na Tiradentes?”, eu falei: “Um banco”. Na época deram risada, ta
ligado? Hoje, pra gléria de Deus, temos trés ai, mano. Hoje temos todas as
agéncias, temos escolas particulares, temos até faculdade aqui dentro. E
um bairro que cresceu muito.

WILQ: Cara, fala um pouco da tua histéria, até esse encontro com o
audiovisual.

MONTANHA: Eu era bem ocioso, nao tinha uma perspectiva de vida, nao
sabia o que queria pro meu futuro, nao fazia ideia disso. Naquela época,
Tiradentes ndo projetava isso em vocé. Eu era muito esculachado pelos
professores na escola, pela falta de condicao mesmo. Enfim, vocé real-
mente nao tinha incentivo de ninguém, ja que a familia trabalhava muito,
né, mano, minha mae sempre trabalhou demais. Entao, era diferente, mas
Deus sempre olhou pela minha vida — gracas a Deus - e a gente foi conse-
guindo vencer algumas barreiras. Um dia eu encontrei o audiovisual, curti,
comecei a praticar, a entender. Conheci o NEGRO JC, enfim, comecei a
fazer alguns trampinhos bem amadores, na época, mas muito rico na ques-
tao social. O audiovisual foi algo que trouxe uma perspectiva de vida para
mim, sabe? Me projetou na drea social, me projetou nos abrigos. Trabalhei
nos abrigos durante muito tempo usando a cAmera como uma ferramenta
politica mesmo, né. O audiovisual foi muito rico nessa parte, porque me
deu a formacao e a estrutura. Hoje eu sobrevivo s6 do audiovisual, gracas
a Deus. Tem momentos bons, tem momentos ruins, mas é o que me sus-
tenta, é o que sustenta a minha familia, é o que sustenta os meus amigos.
Deus vem dando a graca, né, mano. Deus vem dando a graca... eu ponho
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Deus em primeiro lugar de tudo na minha vida, e ele vem dando a graca
pra tudo isso, entendeu?

NEGRO JC: Desde a minha infancia, eu nado tinha definido, por exemplo,
0 que eu queria ser. Como vdrias pessoas, as criancas ficam falando, até
brincam: “Ah, eu quero ser professor”, “Eu quero ser bombeiro”, “Eu que-
ro ser médico”. Eu, enfim, nunca tive uma perspectiva nesse sentido. Mas
sempre costumo falar que os jovens costumam se aproximar do que ta
mais proximo deles, sabe? E infelizmente nas periferias, muitas das vezes,
0 que ta mais proximo dos jovens sao as coisas negativas. Em 2002, andan-
do pelo bairro, eu vi uma faixa escrito: “Oficina de video”. Se ndao me en-
gano, foi na época que eu tinha acabado de comprar um videocassete pra
minha casa. A minha ideia, quando olhei aquela faixa, era de aprender a
fazer manutencao no videocassete. E fui, me inscrevi, mas estava com essa
ideia: “P0O, vou ter uma profissao”. Mas, quando eu cheguei 14, me deparei
com um monte de equipamento de foto, video, varios professores, e ai fui
percebendo que nao tinha nada a ver com o que eu imaginava. No comeco
eu nao estava curtindo nada do que estava sendo mostrado, do que estava
sendo falado, mas na parte das oficinas que mostrava edicao, foi quando
comecei a me encantar pelo video, né. Eu falei: “Poxa, que legal”, foi na
edicao que o video comecou a criar formas, a criar um corpo. E aquilo me
despertou um interesse muito grande pelo trabalho com video, né, meu.
Eu, por exemplo, nunca tinha nem me visto em frente a uma camera, se
muito quando a gente passava no shopping ou na 25 de Margo e se vé pas-
sando nas cameras de seguranga, mas contato, mesmo, nunca. De 2002
pra ca foi aquilo: a gente se reuniu em um grupo de pessoas que queria dar
continuidade as oficinas e partimos pra montar a Filmagens Periféricas A
gente sempre viu a Cidade Tiradentes sendo retratada pela grande midia
sempre de forma negativa, sempre mostrando os pontos ruins que acon-
tecem no bairro. Mas a gente queria ter o nosso olhar, transmitir a nossa
visao pros outros moradores e pra outras pessoas fora do bairro também.
Para continuar a oficina que a gente teve foi dificil, né. A gente criou 14 a
Filmagens Periféricas com o intuito de fazer video, sem um objetivo certo,

ENTREVISTAS — FILMAGENS PERIFERICAS

195



mas como era algo que nao gerava dinheiro, ndo gerava renda, nem todo
mundo dava atencao ou podia participar frequentemente das atividades,
dos videos, das correrias, das militdncias, das reunioes, enfim, correr atras
de projetos culturais pra tentar ganhar alguma coisa. Entao, com o tempo
as pessoas naturalmente foram se distanciando, até mesmo por questoes
pessoais, de ter que levar o pao e o leite pra dentro de casa, né, meu, de
precisar de uma renda fixa. Infelizmente, devido a esses motivos, as pes-
soas foram saindo, né? Trabalhar com video — nao vou nem dizer trabalhar,
no nosso caso é sobreviver do video — é uma missao quase impossivel, é
complicado, é correria diaria. Hoje pode t4 muito bom e daqui seis meses
pode ta muito ruim, entendeu? Sao fases que a gente passa e que, se vocé
nao tiver um objetivo, nao estiver centrado no que vocé realmente quer, no
que vocé almeja, vocé desiste. A Filmagens Periféricas tem trabalhado nao
s6 com questdes culturais, com o projeto de exibicao de cinema e video na
Cidade Tiradentes, mas também com trabalhos comerciais, que traziam de
fato renda pra gente e que motivavam a gente também.

WILQ: Qual é a motivacao e o desafio atualmente pro Filmagens
Periféricas?

MONTANHA: No passado, o que eu fazia s6 era possivel porque eu tra-
balhava no abrigo e tinha um saldrio. Quando a gente era moleque, era
sustentado pelos pais, tinha uma casa, comida, roupa lavada e tudo mais.
Agora, a gente cresceu. Somos pais de familia, temos nossas esposas, nos-
sos filhos, nossas responsabilidades. Nao da mais pra viver s6 da vontade
de querer fazer alguma coisa, a gente tem que ter renda pra isso. Nao da
mais pra viajar pro Forum Social Mundial com cem reais no bolso. Entao,
a gente falou: “Mano, vamos fazer disso uma forma de renda”, a gente tem
capacitacado pra dar oficinas, pra dar formacao, como ja fizemos vérias ve-
zes, mas levamos o Filmagens Periféricas pra um patamar comercial. Hoje
a gente presta servi¢o pra algumas empresas, fazemos trabalhos pra Cla-
ro, pra Tim, pra Vivo, pra Oi, pra Nextel. Hoje temos um cliente ai, que é
o Grupo Pao de Actcar, com uns quatro ou cinco trabalhos no ano e isso

que s6 ta comecando, no minimo a gente faz e assina como Filmagens
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Periféricas. Entdo é muito louco, um projeto que comecou 14 atrds, que
a gente nao tinha uma perspectiva sobre o que aconteceria, tomou uma
proporgao grande. Po, sai daqui da Cidade Tiradentes, e tal né. A gente, de
roupa social, foi 14 pra uma reuniao no Grupo Pao de Acucar. A gente fez
o primeiro, agradamos o cliente. Fizemos o segundo. No terceiro ja fomos
falar direto com a chefia, fomos chamado pra uma reuniao. O NEGRO JC -
eu dou esse mérito a ele — tem a seguinte politica: se ndo tem trabalho,
vamos fazer qualquer outra coisa; mas se tem trabalho, mano, vamos tra-
balhar, nisso a gente pode virar a madrugada, nisso a gente pode ficar o dia
inteiro, trés, quatro, cinco dias sem ver a familia; se tem trabalho, vamos
trabalhar e vamos entregar o servico no dia e na hora combinada, enten-
deu? Faz toda a diferenca também pro nosso trabalho final ser procurado
por outras empresas, né. A Filmagens Periféricas foi mais pra essa linha
do institucional agora, isso nao quer dizer que a gente nao va mais fazer
outro tipo de trabalho social ou algo do tipo, mas este, hoje, ja nao é mais
o foco da nossa vida, ndo da mais pra ser o foco da nossa vida, né, mano.

WILQ: Mas e os trabalhos autorais, como é que ficam? E os trabalhos
que vocés fizeram la atras?

MONTANHA: Eu acho que hoje a gente tem qualidade, tem técnica, tem
equipamento pra realizar um bom video, um bom curta, tudo o que a gente
sempre sonhou. Mas hoje, assim, as vezes as pessoas podem assistir um
video nosso mais antigo, tipo o Vida Loka, e achar meio cliché, de repente
até mesmo por diversos erros de gravacao, enfim. Mas esse video era mui-
to rico pela ideia, que era mesmo de uma ideia na cabeca, uma camera na
mao. A gente sabe que eles tinham uma esséncia.

NEGRO JC: Entao, tem essa questao também. A gente ta fazendo muitos
trabalhos comerciais, né. Mas a gente nao perde a esséncia. Por exemplo,
todos os trabalhos que a gente desenvolve tém pessoas que estao inician-
do a carreira ou até mesmo tendo o primeiro contato com o audiovisual.
Entao, a gente se atenta bastante a isso, por exemplo, pra cada trabalho
que a gente fecha, em vez de procurar grandes profissionais, pessoas com
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certa experiéncia, a gente sempre procura trazer gente do nosso bairro. No
dia a dia aqui com a gente, também trabalham pessoas que estao inician-
do - moradores daqui que sao jovens também - na parte de arte, producao,
cadmera, enfim. Entao a gente sempre procura passar o que aprendemos pra
essas pessoas do nosso bairro, desde a parte técnica até ensinar a fazer um
roteiro, como fazer uma producao, tal. Porque a gente meio que congelou
a Filmagens Periféricas e a realizacao de curtas-metragens de ficcdo, de
documentario, por essa questao que o Montanha ja falou anteriormente,
a mudanga de vida, né? Uma coisa é quando vocé td morando com os seus
pais. No meu caso, por exemplo, fui pai muito novo, né, a responsa aumen-
ta. Enfim, cinema no Brasil n3o é facil e vocé precisa se manter. Os traba-
lhos autorais, infelizmente, nao estavam trazendo renda pra gente, nao
estavam trazendo as necessidades basicas. Como é que vocé vai pensar em
desenvolver um roteiro, um argumento, se a sua cabeca ta a milhao? Entao,
foi isso que de certa forma brecou, porque a gente nao estava conseguindo
patrocinio, nao conseguia edital e também nao tinha dinheiro pra investir
nos trabalhos que a gente vinha desenvolvendo no inicio.

MONTANHA: Mas tem trabalhos que a gente é chamado pra fazer com o
Filmagens Periféricas, encontro de DJs, Primeiro Encontro de DJs da Cidade
de Sao Paulo, a Feira Preta, enfim, Dos Tambores aos Toca Discos, trabalhos
pelo Centro Cultural da Espanha, com intercdmbio de uma DJ...

WILQ: Coberturas dos Prémios Ethos de Jornalismo.
MONTANHA: Prémio Ethos de Jornalismo, a cobertura do Prémio Ethos
de Jornalismo.

WILQ: Isso vocés consideram como trabalhos autorais também?

MONTANHA: Sim, sim, sim. A gente foi convidado, apostamos, fomos 1a
e fizemos. o Augusta Ao Gosto foi resultado de uma oficina de video pro-
movida pelo Itat Cultural, que inclusive ganhou um prémio no Festival de
Curtas-metragens do Porta Curtas Petrobras, video escolhido pela internet,
né? E é louco porque no dia da premiacao a gente nao tinha dinheiro, por
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isso nao ia: “Mano, vamos ficar de boa, ta 0sso, td sem grana”. Ai ligaram,

ey €

falaram: “E ai, vocés vao vir?”. “Mano, a gente nao vai”. “Po, se eu fosse vo-
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cés, eu ia, mano”. “Mas por qué?”. “Nao, eu ia, mano, ndo perderia isso, tal”.

WILQ: Ja deram a dica, né?

MONTANHA: Ai o Jota falou assim: “Mano, eu acho nds ganhamos essa
merda ai, velho. Porque os caras t4 querendo muito que a gente v, mano”.
Entao a gente foi, pegou um carro. Na época o carro nao estava numa con-
dicao muito boa. Foi com o Tipo? Foi com o Tipao, né, ai chegamos 14, ja
no finalzinho, o pessoal nem queria nos deixar entrar. Dissemos: “Entao,
mano, mas a gente ta participando da parada também”. Ai na sequéncia
abriram-se as portas, o pessoal saiu, comecou a parabenizar a gente, tal.
Chegamos com o Tipao. Trés negrao e uma mulher, pa, num lugar que sé
tinha bacana, 14 no MIS, né, mano?

WILQ: S6 a nata do cinema 1a4.
MONTANHA: Ai o pessoal ndo deixou a gente entrar, mano, e foi louco,
porque no final quem ganhou foi a gente, recebemos o prémio 14 fora

NEGRO JC: Tem um projeto que é o Cinema de Periferia. A gente ia em
vérios festivais de cinema e video quando comecamos a fazer os curtas, s6
que o povo da Cidade Tiradentes nao tinha acesso e nao via a maioria des-
ses trabalhos, ai a ideia era juntar todos os curtas-metragens que a gente
desenvolveu ao longo dos anos, desde o primeiro até aquele momento, e
colocar todos numa fita VHS para distribuir em todas as locadoras do bair-
ro. Na época a gente conseguiu distribuir em nove locadoras. Esse projeto
rolou durante quatro anos, foi bacana porque o pessoal teve uma aceitacao
muito boa em relacao a ele. A gente colou varios cartazes em varios co-
mércios do bairro, o pessoal comecou a assistir, interagir mais, conhecer o
que a gente estava produzindo, e isso foi fantastico. E de certa forma, em
varias locadoras, as fitas nao voltavam, ja que o pessoal devolvia as fitas
dos filmes que tinha locado, mas as nossas nao devolvia, entao os donos
das locadoras comecavam a ligar: “O pessoal nao ta devolvendo as fitas, e

ENTREVISTAS — FILMAGENS PERIFERICAS

199



ai 0 que acontece?”, a gente falou: “Pd, como é que vai ser? Vai cobrar, vai
multar como um filme comum?”, ndo. Ai depois a gente passou a discutir:
meu, se o pessoal nao ta devolvendo, com alguma coisa positiva o pessoal
ta se identificando pra querer guardar em casa, pra eternizar, nao sei, s6
sei que vdrias fitas ndo voltaram, né. E teve um fato engracado, tinha uma
locadora, isso é bom ressaltar, que na época chegou com um peso muito
grande aqui na Cidade Tiradentes, a Locadora Tranca, que era a mais bo-
nitona, a maior, a mais luxuosa do bairro, s6 que era cara. Como o dono
nao morava aqui, ele tinha dificuldade pra falar com a gente ou nao queria
nos atender de fato. A gente sempre ia na locadora e deixava recado, por-
que ele nunca estava, nunca podia atender; deixava telefone, ele nunca
respondia. Até um belo dia em que eu mesmo fui pra locadora, falei: “Opa,
vocé falou com o dono?”, e o atendente: “Nao, ndo falei ainda”, eu res-
pondi: “Ah, beleza, entao”, ja estava cansado de ir 14. Era naquela época
em que o PCC estava atacando, estava a milhao em Sao Paulo, causando
tumulto. Sai da locadora, peguei o telefone e liguei na locadora do orelhao,
ai atenderam: “Opa, quem ta falando?”, “Aqui é o Cobra, do PCC. Meu, os
meninos disseram que estao tentando falar com o dono da locadora ai e ja
tem um tempo que ndo conseguem”, “Nao, nao”. Falei um bolao, xinguei
pra caramba e desliguei o telefone. Acho que passaram dez minutos e o
meu celular tocou: “Opa, aqui é o Fulano de Tal, eu queria ajudar ai, pa-
trocinar o projeto ai”. Ai foi muito louco, porque, meu, a gente nao queria
patrocinio, nem nada, s6 queria que o cara desse ouvido: “O, libera um
espaco na prateleira pra colocar dez fitas VHS”, era um negécio simples. E
esta foi a locadora que estendeu o projeto por mais tempo. Isso foi engra-
cado, porque naquela época os DVDs ja estavam chegando, né, meu, que
ja estava a milhao os aparelhos de DVD, e 14 continuava com as fitas VHS,
tinha poucas fitas na locadora, mas as nossas ainda estavam la. Foi uma
situacao engracada, meu.

WILQ: Quais sao as referéncias de vocés na area do audiovisual?
NEGRO JC: Olha, a gente se baseia muito nos filmes do Tupac, Tupac nao,

do Spike Lee, do Jefferson De, entendeu? Hoje, eu gosto bastante de assistir
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videos da internet, sabe, tem umas referéncias de videos curtos — que é o
que a gente ta fazendo bastante atualmente — de diretores nacionais como
o Eduardo Coutinho. Enfim, sdo vérias paradas, mas em relacao ao audiovi-
sual, as vezes as referéncias ndo vém tanto do audiovisual, de filme, cinema,
enfim. Eu, particularmente, ainda tenho as minhas referéncias muito, mui-
to, muito no rap, cara. Por mais que a gente trabalhe com o funk a milhao,
que a gente desenvolva varias paradas no funk, eu ainda - quando quero
criar alguma coisa, quando eu quero pensar em alguma coisa — sempre vou
14 nos meus CDs, nos meus arquivos e vou ouvir um bom rap, porque tem
varias ideias que me fazem aprimorar muito a minha forma de pensar, a
minha forma de viver. Tem m video que eu gostaria de falar, que é o Aqui
Fora, entendeu. Esse é mais um video que vem de dentro das realidades, de
mulheres que tem pessoas atrds das grades. Enfim, mulheres e criangas, que
sofrem muito com isso, até mesmo com a distancia, com a localidade, com
o desprezo, com o destrato com as pessoas que tem entes queridos presos,
né, meu. Essa retratacdo foi feita com a participacdo da Dina Di também,
que é do rap. Teve outro trabalho também, o Assim Que E, que também
teve a inspiracdo no rap. O grupo RZO, que tinha a musica: Assim que é, e o
Ndee Naldinho, que langou uma musica foda: “Povo da Periferia”, né, meu.
“Deus, olhai meu povo da periferia”, essa musica batia na gente, falava dire-
tamente com a gente. E ai cai naquela questao do Filmagens Periféricas, que
veio da nossa ideia de querer mostrar em forma de video o jeito que a gente
gostaria que a grande midia retratasse o nosso bairro, que tinha varias coi-
sas positivas que eles nao falavam.Entao, sao varios trabalhos que a gente
fez —ja tem até um tempo que eu também nao assisto, mas é mil grau, mano.

MONTANHA: A principal referéncia vem do hip-hop. Eu e o NEGRO JC
temos como base de formacao ser autodidata, de estudar, de perspectiva,
enfim. O hip-hop aparece nas nossas vidas, porém ele se torna algo maior
depois, né? A gente conhece o hip-hop como o meio de transformacao, né?
E é louco, porque a gente poderia ter a referéncia da propria televisao, da
grande midia, mas a gente fugia muito disso. Quando eu comecei com vi-
deo, 14 atras, que eu comecei a estudar um pouco mais, comecei a conhecer
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outros diretores de fora do pais. S6 que naquele momento a internet nao
era tao forte, e af a gente teve essa limitacdo também, porque aquilo s6
chegava pra gente em VHS, DVD, algumas coisas desse tipo nesse naipe de
alguém de fora e nos festivais, né? Eu ia no festival e de cada dez ou vinte
que assistia, gostava de um, de repente, ndo eram todos, né?

WILQ: Como vocés dois enxergam essa histdria da producao dos cen-
tros versus a producao das quebradas, tanto na area cultural quanto
na area audiovisual, como vocés veem isso?
NEGRO JC: Bom, eu nao sei se tem um versus ai. Acredito que tanto a gen-
te, a Filmagens Periféricas, quanto os demais, outros grupos, outras pesso-
as que residem na periferia - ou nasceram, cresceram, viveram, enfim — e
que desenvolvem videos, acho que é pela questao da linguagem mesmo,
do olhar, que diferencia, sabe? Eu acredito que as propostas também sao
diferentes. Po, a gente cansou de ir em varios festivais e ver varios videos
que, tipo, vocé ficava 14 durante uma hora na cadeira assistindo e fala:
“Porra, mano, com todo o respeito, mas nao contribuiu nada, nao entendi”,
ou entdo: “O que esse cara quis dizer?”, ja que as vezes as coisas s30 muito
poéticas. Enfim, eu acredito que um video tem esse poder, essa ferramenta
de passar a mensagem, transmitir uma ideia, sabe. Agora também a gente
vai voltar forte ai, porque a Filmagens Periféricas ta fazendo um curta-
metragem, agora ta na hora de a gente mostrar essa evolucao, né. E esses
grandes filmes nacionais, tem muitos filmes bons pra caramba, mas tem
outros também que vocé vé sempre no edital o mesmo diretor que ganhou,
é a mesma produtora que ganhou, as vezes nao da pra entender. Até varios
editais grandes ai que vocé vai ver o resultado, o filme, ai vocé fala: “Porra,
mano”. Mas, retratando a grande midia em si, eu acho que a televisao t4,
de certa maneira, nao vou dizer falida, mas ela ta hoje muito dependente
da internet. Todos os canais, quase todos os programas tem um tal de top
dez dos videos mais bombados, dos mais engracados, porque passaram a
perceber que nem tudo que ta na televisao o pessoal se identifica, pois sao
obrigados a assistir, t4 1a a novela, o programa da tarde, t4 14, s6 tem aquilo
pra assistir. A internet, entao, ta possibilitando as pessoas a criarem o seu
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proprio contetido, nao so criar, mas postar o material com certa facilidade
também, com os celulares, os dispositivos mdveis. Vocé faz um video agora,
caseiro, e de repente esse video pode virar um puta de um sucesso, ou uma
musica, enfim. Entao, hoje eu vejo assim, a televisao nao tem uma referén-
cia, tanto é que se vocé pegar o jovem de hoje, nao assiste televisao, ele
nao ta ligado em televisao, é tudo internet. Eu creio um pouco nisso, nessa
diferenca mesmo das pessoas que fazem videos nas periferias ou ndo, mas
que tem um cunho mais de protesto, de trazer uma mensagem, é mais por
essa ideia mesmo.

WILQ: Montanha e NEGRO JC, existe uma producao de quebrada, as-
sim, uma producao periférica de audiovisual? O que vocés acham disso?

MONTANHA: Tem, tem sim. Depois teve muita gente que continuou ainda

com os editais, fazendo os trabalhos. Eu nao digo s6 em produzir, mas em

executar algumas coisas. O préprio Cine Campinho, aqui de Guaianases, que

o pessoal executa muita coisa da hora, pelo menos eu acompanho. Eu curto

os caras, eles cresceram com o barato, né, mano, acho da hora. Os meninos

14 da zona sul, faz tempo que eu nado acompanho, mas eu sei da competéncia

deles, do Daniel, do NCA. Nucleo Cultural Ativo, né?

WILQ: Ntucleo de Comunicacao Alternativa.
MONTANHA: Isso mesmo. Eu sei da competéncia deles também em rela-
cdo a fazer os trabalhos, enfim, e ai o louco...

NEGRO JC: Uma minissérie. Eu esqueci o nome. E tipo de terror, uns ba-
ratos la.

WILQ: E a Thais Scabio, do Cavalo Marinho Audiovisual. Eles estdo
fazendo uns videozinhos curtos de terror, né?

NEGRO JC: Muito louco

MONTANHA: E fora isso dai, hoje na internet — por mais que ela nao te-
nha participado da nossa formagao —, vocé ta vendo varios curtas, varios
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bagulhos sendo lancados, vérias paradas sendo lancadas, é diferente,
mano. O pessoal nos canais mesmo, vocé vé os caras focando uns cur-
tazinhas, arriscando umas paradas que sao loucas. O pessoal de interior,
de outro estado, de outra pegada, de outra fita, que por mais que a gente
nao conheca, ndo tenha contato com essas pessoas, a gente acompanha
bastante, né. A gente navega bastante pela internet, consome muito disso

também, entendeu, mas tem uma producao periférica sim.

WILQ: Com o barateamento dos equipamentos, vocés acham que os
processos de producao ficaram mais facilitados, principalmente, pros
diretores negros?
NEGRO JC: Sem duvida, porque hoje vocé consegue ter uma camera ade-
quada com uma qualidade legal, vocé consegue ter uma ilha de edicao
bacana, vocé consegue ter uma captacao de dudio bacana. E, queira ou
nao, isso reflete também no resultado final do trabalho, da obra audiovi-
sual. Entao, com os equipamentos adequados e as ideias bem planejadas,
bem executadas, a gente tem um resultado melhor, né? Até mesmo essa
questao do aprimoramento, com o passar do tempo a gente, por exemplo,
por ter essas ferramentas proximas nos dias de hoje, porque ha anos atras
ai, ndo vai muito longe, a Filmagens Periféricas ta com 12, 14 anos, ndo
sei, mas de fato s6 tem dois anos que a gente possui a nossa camera, 0
nosso microfone e a nossa ilha de edi¢ao. Porque, até pouco tempo, uma
das coisas que nos desestimulou — nao sé a questao financeira, de trazer
dinheiro pra nossas casas — a produzir algumas coisas que a gente gostava
de fazer, foi essa questao dos equipamentos, cara. A gente tinha que pedir
emprestado pro fulano ou pra uma associacao, tinha essa dificuldade de:
“Po, vamos ter que ir 14 no centro da cidade pra buscar a camera, buscar o
tripé”, e nao dava pra buscar de condugao, porque era perigoso também,
né, ficar andando com cameras carissimas no meio da rua. E a Acao Edu-
cativa, por exemplo, foi uma ONG que contribuiu muito com a Filmagens
Periféricas, de verdade, é foda. Os caras contribuiram muito com camera,
tripé, luz. Vamos dizer que 50%, no minimo, das nossas produgoes foram
realizadas com os equipamentos da A¢ao Educativa. Entao, tem um pouco
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disso, porque as vezes a gente planejava o dia da gravacao e quando ia ver
os equipamentos, tavam emprestados pra um outro grupo, outra pessoa,
desenvolvendo um trabalho, entao a gente tinha que ficar na fila.

WILQ: Esse espaco que o NEGRO JC falou era um centro de midia
juvenil, né, ficava na Acao Educativa, que funcionou como um es-
paco de democratizacao de acesso a alguns equipamentos, mas nao
funciona mais. Emprestavam equipamentos pra varios grupos na pe-
riferia de Sao Paulo, que podiam agendar e pegar projetor, camera,
podiam ir la acessar a ilha de edicao, tinha oficina de video, enfim.
No fundo quem deveria fazer isso era a USP. Enfim, outros espacos
publicos deviam cumprir esse papel que a Acao Educativa acabou
cumprindo durante um tempo. De certa forma abriu as portas.
MONTANHA: Abriu, abriu as portas, porque vocé alugava uma PD 170, que
na época era bala pra quem nao tinha dinheiro, né. Essa camera era top de
linha e a gente tinha, p6. Uma coisa é vocé falar que a gente consegue fazer
producdes com uma qualidade maior, que a gente consegue editar o video
usando o Final Cut, usando Mac, por que nao? No caso, essas ONGs real-
mente abriram as portas e depois de um tempo outras comecaram a circular
também. Logico que existem ONGs e ONGs, e tem 0s ongueiros também que
s6 vivem disso, né. Mas ok, eu acho que é importante, desde que vocé tenha
os principios. Porque eu lembro que também tem ONG que tinha muito esse
tipo de trabalho, né: “Vou pegar os caras da periferia e vamos levar pro res-
taurante chique”, depois até vi isso sendo retratado no Quanto Vale Ou E Por
Quilo. E foi louco porque o quando eu assisti, numa sala de cinema, vi muito
ongueiro xingando: “Ah, mas os trabalhos que as ONGs fazem é importantis-
simo, se nao fossem as ONGs vocés nao teriam isso, vocés nao teriam aquilo”.
Eu falei: “Mano, mas ta brava por qué?”. Teve gente que se levantou e saiu
andando, eu falei: “Mano, que bagulho louco, velho”, o0 pessoal se incomodou
mesmo. E ai vocé vé e pensa: “Tem algo errado ai, né”. Mas com a A¢ao Edu-
cativa a gente teve sempre um bom relacionamento. A Acao Educativa sem-
pre foi uma casa. Naquela época telefone era escasso, as vezes a gente ia até
a Acdo Educativa pra conseguir ligar pra entrar em contato com as pessoas.
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NEGRO JC: S6 pra complementar essa questao das ONGs. A gente sempre
procura colaborar com a rapaziada, grupos ou ndo, com as pessoas que pre-
cisam de equipamentos. Os nossos equipamentos estao ai, sem novidade,
a gente empresta pro pessoal cAmera, tripé, luz, microfone, entendeu. “O,
preciso gravar um trabalho, fazer uma producao assim e assado”, seja ele
comercial ou cultural. Enfim, a gente sempre tem essa visao, po. Se nao
existisse a Acdo Educativa na nossa vida, a gente nao estaria aqui contan-
do essa historia neste momento.

WILQ: Vou pegar o gancho exatamente pra perguntar pra vocés so-
bre essa questao das fontes de financiamento. O VAI 1 vocés ja pega-
ram, agora vocés estao com o VAI 2. O projeto Cinema na Periferia
foi um patrocinio da Petrobras, né?

NEGRO JC: Tiveram dois, Cinema na Periferia Parte 1 e Parte 2.

WILQ: Entao como é essa relacao com o poder piiblico? Exatamente
no sentido de acessar os recursos, os editais, é facil ou continua dificil?
NEGRO JC: Facil nao é. A gente consegue ganhar os editais que sao feitos
pra nds, que é o caso do VAI — Valorizac¢ao de Iniciativas Culturais -, por
exemplo, que foi elaborado para o povo da periferia, para os grupos, para
pessoas que desenvolvem projetos e trabalham nas regioes menos favore-
cidas, entao a gente consegue. Ganhamos o VAI duas vezes consecutivas:
com o VAI 1 a gente desenvolveu os nossos projetos aqui, e no momento
a gente td com o VAI Dois.

WILQ: De quanto é o recurso, NEGRO JC?

NEGRO JC: O recurso do VAI 1, se eu nao me engano, era de 19 ou 21 mil
reais.

MONTANHA: Agora o VAI 2 é 60 mil. O primeiro que a gente ganhou foi
20 mil, o segundo aumentou um pouco mais, foi 25 mil. Agora eu sei que o
VAI 1 ta com 30 mil, né, e o VAI 2 é 60 mil reais.
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NEGRO JC: O primeiro VAI que a gente ganhou, que foi o Cinema de Pe-
riferia Parte Um, foi 3.500 reais o valor que a gente ganhou, né? Mas sem
davida, a gente até se inscreve nos demais editais, mas ndo somos contem-
plados. E aquilo que eu estava falando, isso desestimula também, vocé cria
um roteiro, vocé cria uma sinopse, elabora e tal, manda pra um edital de ci-
nema e video, como o Proac, por exemplo, e a gente nunca é contemplado...

WILQ: Por que vocé acha que nao é contemplado?

NEGRO JC: Olha, eu nao posso falar com certeza, né, mas ainda acredito
em panelas, mano. Porque nao é possivel que os mesmos ganhem sem-
pre, e as vezes vocé vé que sao grandes produtoras ou grandes cineastas.
Entao vocé percebe que nao tem espaco pros pequenos, né?

MONTANHA: A prépria Lei Rouanet.

WILQ: Exatamente, entao a gente nao vé espaco pros pequenos, na
Lei Rouanet e em varias outras leis e incentivos fiscais por ai, porque
a gente acaba nao vendo ganharem.

Vocés acham que precisa ter fomento aos projetos da periferia
nos moldes do VAI?
MONTANHA: Ah, com certeza, eu acho que precisava ter sim, até mesmo
pelo fato de que tem muita gente produzindo. Porque o que ta acontecen-
do na periferia agora é que ela t4 virando uma fabrica de formar pessoas
na area cultural, mas nao estao dando recursos. Hoje vocé tem os CEUs
dando formacao, o pessoal do Centro de Formacao, a Casa de Cultura,
vocé tem varios espacos que estao criando, aticando, agucando o desejo
das pessoas de querer fazer um festival, fazer um curta, fazer alguma coi-
sa. S6 td agucando, trabalhando o desejo e a questao da decepg¢ao por nao
conseguir fazer. O VAI é um projeto da hora, mas nao abrange todo mundo.
E ai é legal que tenha outros editais por parte do Estado, do Governo Fe-
deral, da prefeitura, que contemplem realmente. Porque nao adianta vocé
s6 formar o pessoal e deixar a Deus dara.
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WILQ: Mas de alguma forma as ONGs continuam fortes, né?

NEGRO JC: Sem davida, mas eu acho que ainda nao tem jeito de fugir das
ONGs, sabe. Seja grande ou seja pequena. Eu acho que as ONGs tém um pa-
pel importante, e um papel fundamental, meu. Assim, principalmente nas
periferias, porque sao referéncias, entendeu? Vocé precisa ter as referén-
cias positivas. Por exemplo, no meu caso quando eu era crianga, nao tinha
referéncia na televisao: “Po, eu quero ser igual aquele fulano, igual aquele
ciclano”, entendeu? Ja na adolescéncia, gracas a Deus, a gente conheceu o
rap, o hip-hop, que foi a visao que foi dada pra linha de vida.

WILQ: Nesse sentido tem o Centro de Formacao da Cidade Tiraden-
tes, que foi inaugurado recentemente. Como vocés acham que um
espaco publico vai oferecer curso técnico - inclusive ja ta saindo o
Pronatec de audiovisual? Como vocés acham que o centro cultural
pode potencializar o trabalho de vocés, ou vice-versa, vocés ajuda-
rem no centro cultural?

MONTANHA: Eu acho que é importante, mas é importante estar perto,
tanto a gente perto deles quanto eles também perto da gente, né. Acho
que eles também precisam vir procurar e a gente tem que ir até eles tam-
bém, até mesmo porque a gente ja conhece e tem mais propriedade sobre
as demandas do bairro, sobre o que exatamente. Antigamente: “Vamos
construir campo de futebol”, mas essa nao era a demanda real do bairro,
né? Agora ta se fazendo um monte de agente cultural por ai, s6 que nao
ta dando a condigdo. E s6 tomar cuidado um pouco com isso: Pra onde vai
caminhar? Quer fazer? Faz, mas pra onde vai encaminhar? Vai trabalhar

onde? Vocé entendeu?

WILQ: Fala um pouco do Funk TV, como ele surgiu. E uma continui-
dade da Filmagens, é um braco, é um projeto novo?

MONTANHA: A Filmagens Periféricas estava muito devagar, mas a gen-
te sempre fazia um trabalhinho ou outro quando era chamado. E um dia
fomos gravar um samba, desse trabalho uma outra pessoa ligou pra nos,
falou: “Meu, tem uma gravacao de um DVD de funk pra acontecer”. Eu,
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arte educador, vindo do hip-hop, o NEGRO JC também: “Vamos fazer, nao
é porque eu sou corinthiano que eu nao vou gravar no estadio do Palmei-
ras, vamos 1a fazer”, dai fizemos o primeiro. A primeira vez é algo que,
quando entra no primeiro baile funk vocé se depara com uma situagao
que nao ta habituado, mas que é real, que existe. E ai, quando fizemos isso,
fizemos o primeiro, o segundo, o terceiro, enxergamos um nicho de mer-
cado. Quando eu vou falar pras pessoas que faziam parte do meu circulo
social que eu estava trabalhando com o funk, elas falavam: “Mano, vocé
é louco!”. Mas vamos 14, né. E hoje tem uma parada que ta pesando ai na
minha vida, sou pai de familia, sou arrimo de familia e tenho que levar o
pao nosso de cada dia pra nossa casa, ndo vou viver do vento, né. Fize-
mos um trabalho, ai um dia o NEGRO JC: “Mano, vamos fazer um Funk
TV Baile, mano”, a gente ja tinha uma ideia do Funk TV, da TV Quebrada,
de fazer algo desse tipo, mas a gente s6 nao tinha como, nao sabia como.
Quando surgiu essa ideia, a gente pegou a camera, uma reporter, e fomos
até um baile funk que a gente ja tinha uma certa intimidade pra gravar,
depois colocamos na internet e o bagulho bombou, velho. As coisas foram
acontecendo. A Funk TV se tornou conhecida e ai os trabalhos nao para-
ram de entrar. Pegamos bem a época do comeco do funk ostentacao, e ai a
gente chega e ja lanca alguns MCs, ja estouram alguns MCs, e outros que
ja sdo conhecidos comecam a procurar a Funk TV, daf a gente comeca a ir
pros bailes, comeca a prestar servico pra fora. Enfim, foi dessa forma que
nasceu a Funk TV, né, nasce como uma forma comercial mesmo, tipo: “O,
existe um nicho de mercado, o nosso publico alvo é o funk. Vamos fazer
a Funk TV, que passa na internet, ok?”, “Ok”. S6 que, mano, a gente vem
da area social, a gente vem da questao do hip-hop, e alguma coisa estava
incomodando a gente, porque a molecada estava sendo levada a acredi-
tar que aquilo que estava sendo cantado era o que eles deveriam viver, e
nao é bem assim. Nenhum estilo de musica faz isso, né, mas a molecada
é muito nova, ndo tem uma formacao criada, prépria. A gente meio que
falou: “Mano, precisamos mostrar uma realidade diferente pra essa mo-

<

lecada, mas que tem que ser contada pelos préprios artistas, né”, e assim

nasce o Funk TV Visita, mano. A gente faz o primeiro, faz o segundo Funk
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TV Visita, e 0 negdcio da os seus mais de dois, trés milhdes de acessos na
primeira conta, que caiu, dd muito acesso. As pessoas comecam a pedir o
Funk TV Visita e a gente comeca a realizar. E ai surge o VAI: “Mano, al-
guém pode pagar esse projeto cultural”, que até entao nao era rentavel,
alguém pode pagar por isso. Porque é osso também vocé sair e ficar o dia
inteiro sem comer, gravando um trabalho pra por na internet: “Mano, al-
guém tem que pagar por isso”, exatamente porque a gente td mostrando o
funk como uma forma de geragao de renda, como cultura, como trabalho,
enfim. E ai a gente deu inicio, fomos aprovados e arrebentamos de fazer
as produgoes, tudo mais.

NEGRO JC: S6 contemplar, é bom ressaltar que a nossa proposta no funk
vem dentro do que a gente aprendeu e viveu muito no rap, no hip-hop.
A nossa ideia de gravar os programas da Funk TV é esta: é vocé chegar
num baile funk, que é um outro mundo, que nao é seu, 14 vocé se vé 5 mil
pessoas e fala: “Caramba, cinco mil pessoas reunidas aqui, um monte de
jovens, entdo tem uma ideia pra trocar aqui, dé pra trazer uma mensagem,
umas ideias positivas pra esse pessoal que ta aqui, né, meu”. Entao a Funk
TV nasce com a proposta de trabalhar o funk como cultura também, como
arte, entendeu? E o moleque que ndo depende mais das grandes gravado-
ras pra fazer a musica dele, pra fazer a musica dele tocar, ¢ uma musica que
nao depende da radio nem da televisao pra fazer sucesso. A Funk TV vem
muito com essa proposta. Meu, funk quem ta fazendo sao os moleques da
periferia, entendeu? Sao os moleques que nao tém ou nao tinham perspec-
tiva de vida nenhuma, que era o meu caso também, quando eu era novo,
jovem, adolescente, nao tinha essa perspectiva de vida. Entao, meu, vamos
entrar, usar essa ferramenta que é a camera, o microfone, e vamos trocar
uma ideia com essa rapaziada ai. E a Funk TV ganhou forca por causa disso,
porque no segmento a gente era os Uinicos que estavam nisso, dando a voz
e relatando, retratando os artistas com qualidade.

WILQ: De uma forma nao estereotipada.
NEGRO JC: Exatamente.
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MONTANHA: Até entao o funk nem estava na midia, ai a gente t4 tra-
zendo essa visao diferente. A gente pega o MC mais intitulado criminoso,
bandido ou psicopata de Sao Paulo, e vai fazer o Funk TV Visita com ele.
A gente se depara com ele com a Mel, a cachorrinha dele, uma poodle: “O,
nem tudo o que eu canto é o que eu sou, ou € 0 que eu Vivo ou 0 que eu
faco”. E ai sobre a retratacdo que ele tem também, que a familia dele tem,
fala: “Pd, o que eu canto é crime, mas mostrar o assalto ao Banco Central
nao é”, isso retoma aquelas discussoes, né? Tipo: “Eu fago apologia, mano,
legal, olha, eu que faco apologia a tudo isso, po, legal, porque eu estou
cantando o que eu estou vendo, um herdi enfiando um revélver num carro-

forte”, e a gente mostra isso em imagens, né?

NEGRO JC: Até escrever um livro, o filme do Carandiru, enfim, sao varias
paradas que sao consideradas arte, Mas dai o moleque da periferia que ta
fazendo trampo, ndo: “E criminoso, hein. Cuidado com isso ai, hein”. Bom,
é o seguinte também, os videoclipes que a gente fez, todos tém uma ficgao.
A gente sempre tentou trazer uma linguagem mais cinematografica pros
videoclipes, para introduzir o que aprendemos nas nossas produgoes com
o funk.

Hoje a Funk TV é um projeto da Filmagens Periféricas que nos pos-
sibilitou viver, sobreviver do video, ponto. Deixa eu s6 complementar essa
questao. Vocé ja fala desses videos, da importancia da Funk TV, do projeto
com a Filmagens Periféricas, porque assim foi possivel a gente ter uma
estrutura adequada, equipamentos, espaco fisico, transporte pra equipe
e equipamentos, site, cartao de visita, enfim, estruturar a nossa produto-
ra, porque a gente tinha um sonho. Porra, por que que nao pode ter uma
produtora na periferia de Sao Paulo? Por que todas as produtoras tém que
ser na Vila Madalena, em Pinheiros, no Itaim Bibi ou no Morumbi? Enfim,
pode, sim, ter uma produtora dentro da periferia de Sao Paulo. Isso é pos-
sivel e a gente provou que é possivel, entendeu? Entao, logo mais a gente
vai td funcionando num estddio ai também, que vai ter varias producoes,
varios trabalhos, né, meu. E isso também possibilita que hoje a gente tam-
bém gere emprego pra outras pessoas, e isso é importante. Hoje tem mais
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jovens trabalhando com a gente na nossa produtora, ja é um fato mui-
to louco. A gente ja consegue manter uma estrutura, desde alimentacao
até o aluguel, a conta de telefone, enfim, faz girar, entendeu? Faz girar
nao sé pra gente, mas também, indiretamente, pra pessoa que faz o almo-
¢o, que vem fazer a faxina aqui, enfim, o projeto ta gerando renda af pra
todo mundo.

MONTANHA: S6 lembrar um barato ai — depois vocés dao uma editada ai
ou colocam numa outra parte — que eu acho que nao tem nada a ver com
este contexto, mas ele estava falando de seguranca, ja até esqueci dessa
parte, né? Na época da formacao, eu acho que o Wilq vai lembrar, eu levava
0 meu terno na mochila. Era uma época de sofrimento mesmo, eu levava
0 meu terno na bolsa e, no intervalo do curso, eu colocava o meu terno,
porque de 14 eu ia trabalhar de seguranca numa balada noturna, 14 no Di
Quinta, ainda lembro o nome da balada. Virava 14, tal. Ai teve uma vez que
a gente foi gravar 14 — vocé foi, né? —, eu pedi autorizagao pra fazer um
documentério: “Vamos gravar 14”. Depois, enfim, é correria, é periferia, né,
mano. E gueto, é vontade de querer viver, a vontade de querer ser, a von-
tade de querer fazer diferente, de ser diferente. Hoje, eu quero ser a maior
referéncia possivel pros meus filhos, mano. Eu quero ter a caminhada reta,
justa, mano, dar mesmo, ensinar a palavra de Deus pra eles mesmo, é dessa
forma. Do jeito mais facil vai mais facil também, sabe, é dar esse direciona-
mento. Porque pra mim faltou esse direcionamento, mas — gragas a Deus -
eu tive um ser de luz que falou: “O, vai por esse caminho”, e o audiovisual

foi uma ferramenta que eu curti.
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ADIRLEY QUEIRGS

LORENA DUARTE: Comente a sua trajetdria, desde o seu contato
inicial com o cinema até o momento atual, em que o seu filme mais
recente venceu alguns prémios do Festival de Brasilia.

ADIRLEY QUEIROS: Entdo, eu comecei no cinema em 2005. J4 um pouco
velho pra essa ideia de cinema. Comecei com 35 anos, hoje eu estou com

44. Na verdade, eu tinha outra trajetdria, fui jogador de futebol profissional.

Joguei em varios times nacionais, assim, de segunda e terceira divisao, s6
em times pequenos, mas eu vivi com o futebol durante dez anos, até uns
26 ou 27 anos. Dai, um tempo depois, consegui entrar na universidade, com
outras intengoes, eu nem era focado nessa questao de cinema, assim, entrei
por acaso pro cinema. E até ter mais ou menos 32 ou 33 anos, eu nunca tinha
pegado numa cdmera mesmo, por exemplo, assim, nao fazia parte da minha
vida pensar em fazer cinema. Isso veio muito por acaso. E ai eu entrei, entao
com 35 anos, e de 14 pra ca fiz seis filmes. Em 2005, fiz um filme chamado
Rap - O Canto da Ceildndia, que até ganhou no Festival de Curta-metragem
em Brasilia. No ano seguinte, eu fiz o Dias de Greve, que foi um filme com
um processo bem legal. Foi uma ficcdo que a gente fez filmada direto em 16
e finalizada em 35, é um processo bem bonito, eu acho. Depois teve um Doc
TV chamado Fora de Campo, que é um filme de futebol. Depois eu fiz um
filme chamado A Cidade ¢ Uma So, que foi o Gltimo. Nesse intervalo, eu fiz
também um filme chamado Nelson Prudéncio ou O que Voa, junto com um
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cara chamado Maurilio Martins, da Filmes de Plastico, 14 de Contagem, foi
um filme que feito pra ESPN, né? E agora terminei o Branco Sai, Preto Fica.

LORENA: Vocé pode falar um pouco da CeiCine? Como comecou,
quais sao os trabalhos que o cineclube faz?

ADIRLEY: Entao, a CeiCine é um coletivo que nasceu em 2006, mais ou
menos. Nasceu muito ao acaso também. Eu tinha feito Rap — O Canto da
Ceilandia, e esse nome ja vem dos caras do rap, sabe? Do Jamaica, do X, do
Marquim, do Japao, rappers das antigas, da velha guarda — vamos dizer,
assim, old school, né, como fala a turma mais da minha idade. O Jamaica
pediu pra gente fazer um clipe de um cara chamado Rei, do Cirurgia Moral.
Eu falei: “Vamos fazer, eu tenho o equipamento, a gente faz, vai ser legal e
tal”. Quando a gente fez esse clipe, tinha eu e um cara chamado Joao Break,
dois caras que vinham do rap da Ceilandia, na montagem - foi o Jamai-
ca que montou, eu e ele —, o Jamaica falou: “Ah, vamos colocar um nome
ai”. A. gente colocou CeiCine, assim como se fosse uma marca. Entao, a
CeiCine nasceu oficialmente naquele ano, 2006. Eu e o Jamaica numa ilha
de edicao, sem muita pretensao, vamos dizer assim, mas a gente pensava
muito nessa coisa de um cinema em Ceilandia, na atuacao, como seria uma
representacdo periférica, nessas coisas, sabe? O coletivo teve uma forca
maior no ano seguinte, quando a gente fez o Dias de Greve, porque foi um
processo bem coletivo mesmo, a gente chamou todo mundo e as pessoas
desde o comeco estavam entendendo o cinema, interpretacao. Ficamos
quase um ano e meio nessa discussao do que era a CeiCine, o coletivo. E o
coletivo vem até hoje, na verdade. Ele promove um cineclube, cria algumas
discussoes, mas é sempre um coletivo muito aberto, no sentido de nao ter
CNPJ, ndo tem nada, ndo é uma empresa. E uma marca, vamos dizer assim,
um imagindrio. O nome é o proprio imaginario, sabe?

NAYARA XAVIER: E tem outros realizadores?

ADIRLEY: Tem, é muito dinamico. Tem o Wellington Abreu; o Ant6nio
Balbino, que é um cara de Brasilandia; a Denise Vieira, que acabou de fa-
zer um filme pro Festival de Cinema de Brasilia também, um filme lindo
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chamado Meio Fio. Sao varias pessoas que estao juntas. Mas, assim, € um
coletivo que vem ha dez anos, né, é um coletivo cheio de questoes, que
nasceu com uma ideia muito bonita, mas — como todo coletivo — a gente
briga pra caramba, a gente racha muito. Varios sao os rachas, porque como
é um coletivo que nasceu de um aspecto muito politizado, obviamente as
questoes também acontecem de maneira muito forte. E uma das coisas
que a gente coloca é que, cara, o coletivo existe, mas as pessoas também
tém a subjetividade delas, as vantagens delas, tém outras formas de pensar
cinema, e durante o tempo as coisas vao mudando, a forma de pensar cine-
ma vai mudando. Entao, nao é um coletivo no sentido idealizado de: “Ah,
somos todos grandes amigos”, nés somos amigos, mas nds brigamos, te-
mos rachas, temos brigas publicas. Existe uma liberdade politica de pensar
muito evidente, e isso também se evidencia no processo coletivo. Eu falo
muito isso, até pra nao deixar idealizado, sabe? Porque as vezes fica muito:
“Ah, os coletivos sdo todos, assim, muito legais”, ndo, a gente tem muitos
problemas. Temos a nogao clara, por exemplo, que o coletivo durante mui-
to tempo foi um coletivo apenas de homens. E uma outra questdo que nao
é tao simples assim de falar, porque eu acho que nao é um grupo machista
nem sexista, apesar de ser machista e sexista, no sentido de que a nossa
geracao é assim, sabe? A nossa geracao nasceu assim e nao vai ser de uma
hora pra outra que a gente vai mudar esses conceitos. Mas eu quero dizer
que o coletivo nasceu muito nessa, é um coletivo harmonico, no sentido
de que a gente tem as mesmas questoes, mas é um coletivo muito mon-
tado, sabe? Neste momento, por exemplo, tem varias mulheres no coleti-
vo, houve um momento em que nao havia nenhuma. Obviamente a gente
pensa e entende a importancia dessa questao de género, da questao racial,
da questao do territério, mas ndo somos um coletivo que ta preocupado
com o politicamente correto, entendeu? A gente acha que o sentimento e
a experiéncia honesta é muito mais interessante do que forcar situagoes
que sao de pauta ou que sdo politicamente corretas. E uma dessas ques-
toes politicamente corretas é uma das nossas brigas. A gente briga muito,
discute muito e rompe, é muito rompimento, mas o coletivo existe, ele é a
base do nosso cinema praticado, entendeu? Porque a gente discutiu muito
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tudo isso da cidade sobre o coletivo. O grupo é muito forte em varias ques-
toes, nao s6 em cinema, hoje tem a turma de teatro, poetas. Entao € isso,
por exemplo, as vezes eles ndo concordam com a forma que a gente dirige
o filme, ou tém uma discordancia radical em relacao a diregao de atores,
sabe? E ai a gente deixa isso fluir de maneira muito aberta, nao temos a
preocupacao de que isso fique interno, pra manter o grupo. A gente nao se
apega a essa coisa no grupo. Isso é muito importante, mas se ele tiver que
explodir, que se exploda, e a gente tem a liberdade, entendeu?

LORENA: Vocés tém essa independéncia de trabalho e, até pelo o
que a gente pesquisou sobre projeto de a CeiCine oferecer formacao,
isso faz contraponto com a formacao que é dada pelo ensino publico.
Eu queria que vocé falasse um pouco sobre como vocé vé o papel do
ensino publico, tanto da educacao basica como do ensino superior,
na formacao cultural das pessoas, seja pros alunos, seja pra prépria
comunidade em torno.

ADIRLEY: Eu acho que o acesso a universidade, principalmente a univer-
sidade publica gratuita, é o maior avanco que se pode ter, sabe? Por exem-
plo, o mais importante que existe, na minha cabeca, é a possibilidade de
jovens, principalmente de periferia que historicamente foram alijados, de
entrarem na universidade. Isso envolve tudo, né. Envolve, de novo, a ques-
tao de género, de cota racial, pensando politicamente, isso é fundamental.
Eu acho que o ensino publico gratuito é a maior heranca que a gente pode
ter, pensando em possibilidade de empoderamento, de insercao no mer-
cado de trabalho, mas principalmente de empoderamento, sabe? Entao,
sou totalmente fa se tem algum avango nesse governo. Eu realmente tiro
o chapéu pra isso e acho que o efeito disso a médio prazo sera uma coisa
absurda, até em relacdo a nossa geracao. Recentemente eu fui a universi-
dade durante a noite, fiquei de cara, falei: “Porra, tem uma esperanca”, as
pessoas estao circulando, os jovens que tém outra cabeca. A gente vé que
ficamos velhos mesmo e de certa forma reacionarios, sabe? Porque é muito
importante essa coisa de como é bonito e a poténcia que isso tem. Uma
poténcia que eu acho que é de rompimento, eu acho que é uma geragao
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que vai vir superando a gente. E eu acho que é isso mesmo, ta certo, que
eles estao certissimos assim. O empoderamento da universidade publica é
fundamental, o ensino publico gratuito é fundamental, acho que a gente
tem que ter esse direito, todos nés. Temos o direito de ir encontrar a uni-
versidade publica, encontrar o centro, porque a universidade publica é o
centro. A gente tem esse direito de estar 14 e sentir isso, tanto em relacao
ao pais, quanto em relacdo aos projetos pessoais. Esse sonho de univer-
sidade é o sonho do jovem de periferia, sempre foi. Na minha familia, por
exemplo, eu sou o Unico que frequenta universidade ptblica, entao meus
irmaos sempre falam com muito orgulho, apesar de terem questoes tam-
bém, mas acho que esse direito e essa vontade de estar na universidade
sao fundamentais, a universidade publica é fundamental. Agora, a univer-
sidade publica historicamente é uma universidade com problemas também,
porque é do centro, porque ¢é elitizada, isso ta mudando agora. Mas, tem
essas questoes todas, né. E por ela ser assim, eu acho que ela poda muito o
corpo de outras pessoas. Quando eu falo de “periferia” é porque eu tenho
esse jargao e talvez seja um lugar em que eu me encontro e consigo me
relacionar. Mas eu acho que ela tem essa gramatica opressora em relacdo a
antigas minorias, antigamente jovens negros da cidade eram minoria, hoje
nao sao mais, ja tem a cota, o que é importantissimo, é maravilhoso. Anti-
gamente mulheres no curso de Cinema eram minoria. Hoje é um absurdo
pensar em mulheres ou em negros como minoria, mas estou pensando
naquele quadro que existia naquele momento, e essa gramatica era uma
gramatica branca, masculina, de centro, extremamente opressora. Eu acho
que essa gramatica tende a mudar, ela tinha esse problema de também
deixar a gente na parede, sabe? A gente negava muito o conhecimento
local. Acho que era importante pra gente, desde que a gente compreenda.
Eu acho, que a tnica forca que a gente tem é a forca de um discurso dife-
rente, por exemplo, se eu venho de Ceilandia ou se outra pessoa vem do
Capao, ou se nao sei de onde a pessoa vem, eu acho que ela tem uma forca
gramatical muito forte. Eu acho que o cinema é isso, é a possibilidade de
rompimento com essa gramatica. Assim, a negag¢ao radical nao sé da gra-

matica, vamos dizer assim, “técnica”, a coisa dos planos, a decupagem. Mas
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também eu acho que existe uma poesia e uma necessidade de falar que é
diferente nas pessoas que nao estao necessariamente na universidade ou
no curso de cinema, que é fundamental para que o cinema possa evoluir.
Eu acho que o rompimento do cinema passa, na minha cabeca, por um
rompimento gramatical, no sentido de a gente falar diferente, de ter um
tempo e um ritmo diferentes, a gente é gago, a gente fala rapido, bl4, bl4,
bla, essas coisas, e isso imprime uma forca muito grande na tela. Entdo,
é fundamental assumir que esse é o lugar de fala e que essa gramatica é
muito rica, e acho que ainda a universidade tende a podar isso. Ela tende a
nos jogar pro lugar do senso comum ou de uma, ou de um tipo de cinema
que é um muito status quo, vamos dizer assim, cinema de mercado — e é
um absurdo o mercado no Brasil. O que é esse mercado, né? A gente nao
vai para lugar nenhum. Ou ainda tem uma coisa que eles estao colocando
como cinema de arte, que eu gosto pra caramba, gosto tanto de cinema
de mercado quanto de arte. Eu assisto Blade Runner, Mad Max, me amarro
nesses filmes, sabe? Sao filmes que eu vi na minha infancia e até hoje eu
assisto, vamos dizer assim, o cinemao. E gosto daquele cinema de arte, s6
que também tenho muito medo desse cinema de arte, assim, tenho muito
medo de ser colocado nesse lugar. Eu acho que é um lugar falso pra gente,
assim, porque arte é gueto, sabe, e arte te remete a um lugar diferente, de
elite. Eu acho que é muita besteira, eu acho que nosso cinema é um cine-
ma de operario também, é um cinema de correria, que a gente constroi as
coisas e seria bom se a gente pudesse trabalhar nisso. Se eu tiver algum ou
nao, isso é o tempo que vai me dizer, mas acho que nao é necessariamen-
te assim: “Eu quero fazer um filme de arte”, acho que isso é uma besteira
também, a gente quer fazer um filme que vocé goste, independente de qual
seja o enquadramento. Mas s pra fechar tua pergunta, se a universidade,
principalmente com o cinema, ao mesmo tempo que ela possibilita esse
avanco, entdo acho que a contradicdo td nessa balanca ai: ao mesmo tem-
po que ela possibilita esse avanco, ela também é perigosa, no sentido de
a gente achar que é diferente por ser universidade, de a gente pensar que
somos seres maravilhosos, tocados por uma exceléncia, por uma inteligén-
cia. Eu acho isso uma besteira porque joga a gente no gueto da arte. Porque
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o gueto da arte é o gueto, assim, essa é uma discussao que eu tenho muito
com as pessoas, eu falo justamente isso: “O, ndo me chamem de artista,
por favor”, porque eu nego essa condicao. Porque o artista é o cara do gue-
to, o artista é o cara que vai ganhar menos nos editais publicos, o artista
é o cara que td empoderado e que ndo tem empoderamento, que nao vai
ter saldrio de cinema, que nao vai ter distribuicao, e ele acha bonito isso,
de estar num lugar que poucas pessoas podem ver ou que poucas pessoas
podem compreender. Enfim, é uma questao mais complexa, mas eu quero
dizer que tem essa contradicao em relacao ao ensino publico, porém penso
que o acesso a universidade publica é o maior avanco que a gente teve nos
altimos dez anos.

LORENA: Ja que vocé mesmo tocou nesse ponto, como vocé acha que
seriam, num mundo ideal, as politicas publicas necessarias pra demo-
cratizacao da producao e distribuicao também do cinema nacional?

ADIRLEY: Entao, a experiéncia que eu tenho no cinema é muito pouca na
verdade, se pensar em relacao a de muitas pessoas. Eu estou no cinema de
2005 até hoje, tenho nove anos de cinema, vamos dizer assim, nove anos
ininterruptos, eu vivo 24 horas pensando em cinema. Eu termino um ja
querendo fazer o préximo, eu sou muito compulsivo nesse sentido, eu ja
quero fazer sempre, sabe? O festival terminou na terca-feira, na quarta a
gente estava fazendo entrevista na rua pra uma pré-esquete, pra colocar
na feira. E que a gente gosta de cinema, a gente gosta de estar filmando, e
isso nos leva a pensar em muitas coisas, se o cinema da gente poderia ser
comunicavel ou ndo no nivel, vamos dizer assim, “popular”, entre aspas,
né? Popular é muito relativo, na verdade, mas sera que o nosso cinema
poderia dialogar com uma comunidade maior, com um grupo maior? Eu
penso que sim, eu acho que o cinema conseguiria dialogar com muitas
pessoas, existem varios cinemas e o nosso também poderia. O “nosso ci-
nema” que eu falo é de varias pessoas que ocupam o circuito, que passa
desde Tiradentes a Brasilia esse ano, foi muito sintomatico. Semana dos
Realizadores, esses festivais que tém um certo tipo de cinema, né? Em Sao

Paulo tem um grupo muito forte — que é o pessoal, o Lincoln [Péricles], o
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Thiago Mendonga - que tem muitas particularidades com certo tipo de
cinema também. Eu acho que de certa forma me alinho ao tipo de cinema
que eles fazem, daqueles que eu conheco, acho que tem vérios também
que fazem igual. Mas eu acho que esse certo tipo de cinema sé teria pos-
sibilidade de estar passando, s teria a possibilidade de existir enquanto
distribuicao, principalmente, se houver uma politica publica intervindo.
Eu falo muito no gueto, a vanguarda nao é o mercado, a vanguarda é o Es-
tado. E s6 pelo Estado que a gente pode produzir e distribuir, s6 o Estado
vai bancar os filmes que a gente faz, é s6 através do Estado a gente pode
reinventar um tipo de cinema, porque nao estamos presos as obrigacoes
de mercado, vamos dizer assim. Por isso eu acho que a mao do Estado é
fundamental para esse tipo de cinema. Na minha cabeca era fundamental
que investissem em salas publicas de cinema, que é um pouco contrario a
questao do cineclube. Eu acho o cineclube maravilhoso, a gente tem um.
Cineclube é fantastico, é lindo, mas eu acho também que as vezes a gente
fica escondendo ou jogando sobre o cineclube algumas responsabilidades
que ele nao tem. Por exemplo, cara, eu também quero ir pra sala cinema
com ar-condicionado, com uma cortina massa, perto da minha casa, levar
14 a minha namorada, minha esposa, meu companheiro, minha compa-
nheira, sei 14, quero namorar na sala de cinema. Seja pra ir 14 e dormir. Eu
quero ir pro ar-condicionado, ta calorzao da porra, eu vou e entro e dur-
mo, sabe? Eu quero ter esse habito de ir pra sala de cinema, e a gente fica
como se isso nao existisse mais. Eu acho que a gente precisa ter politicas
publicas pra salas de cinema, porque vocé habituaria a ir a sala de cinema
se fosse perto da sua casa, muito mais do que assistir filmes é o habito de
ir ao cinema, tipo: “Ah, vou quarta-feira ao cinema”, “Ver o qué?”, “Nao
sei, vou a sala de cinema ver alguma coisa”. Eu quero uma sala de cine-
ma, entendeu? E se a gente consegue distribuir e fazer curadorias legais
nas salas, os filmes vém na sequéncia, porque é muita pretensao da gente
pensar assim: “Ah, o cara vai a sala ver o meu filme”, sim, eventualmen-
te também vai ver porque se interessou, porque ouviu uma pesquisa, ja
ouviu falar, mas é muita pretensdo pensar isso. A gente tem que pensar
em ocupar a sala, no grupo homogéneo que ocupa as salas, nao se o meu
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filme vai ser destaque numa sala, eventualmente algum filme vai ser, o
meu ou de qualquer um, e isso é muito dificil, ¢ um em um milhao. Eu
acho que a nossa regra era essa, eram aqueles filmes medianos, os nossos
filmes sao medianos dentro dessa logica, e nossos filmes medianos pode-
riam ser vistos pelas pessoas, que teriam o habito de ir a sala de cinema,
entendeu? Mas nao pensar como seres excepcionais, geniais, nao é isso. A
sala de cinema ocupando o espaco publico e uma disputa politica publica,
porque a sala de cinema é um lugar politico, muito politico. Eu acho que
a experiéncia coletiva de ver filmes é a coisa mais fundamental que exis-
te, porque vocé sai da sala de cinema com outra energia, sabe, diferente
de que assistir um filme individualmente. Essas salas ocupando espacos,
principalmente fora do centro, trariam uma geracao muito critica com re-
lacdo a cinefilia, a curadoria, sabe? Entao isso interessava muito, acho que
os filmes poderiam sim ser distribuidos assim, pensando nessa logica que
hoje é muito perversa, é pouco espaco pra distribuir tantos bons filmes,
tem cem filmes bons no Brasil, cem longas, fora os curtas. E de imaginar
a besteira de a gente pensar que curta tem menos importancia que longa,
que isso? Assim, talvez os melhores filmes brasileiros sejam os curtas, de
um tempo pra cd. Agora, pensando na ideia de ocupar a sala de cinema
publica de mercado, que é uma esquizofrenia, mas pensando nessa ideia
de sala de cinema publica de mercado. Em sala de mercado, cara, sao dez
filmes que ocupam o espac¢o durante o ano, isso é muito perverso. Penso
que s6 ha possibilidade, e é uma necessidade imediata de ter mais salas
publicas, se o Estado bancar durante um, dois, trés, quatro anos, nao sei.
Tem dinheiro pra isso, dinheiro pra isso tem um monte. O primeiro di-
nheiro que bancaria a sala de cinema publica é o dinheiro que banca um
monte desses prédios ai, desses da especulacdo imobilidria, entao nao é
vergonha bancar uma sala ptblica de cinema. Porque, vocé imagina, cara?
Eu fico imaginando se existisse uma sala de cinema publica em Ceilandia,
eu acho que os moleques —quando eu falo moleque é no bom sentido, as-
sim, a galera nova de quebrada, de escola publica — iam ocupar esse espaco,
eles mesmos comegariam a promover festivais, encontros, sabe? Eu acho
que criaria uma geracao muito potente, tanto de cinefilia como de outra
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producao de cinema que ndo seria a sala de cinema puablica ou somente
festivais. Festival é maravilhoso, adoro festival, se ndo gostasse nao estaria
colocando meus filmes 14. Eu ndo sou cinico pra dizer que: “Ah, festival é
lugar de elite”, é sim de elite, mas também é onde a gente pode mostrar
os filmes, sabe? E nesse sentido. Acho que as salas de cinema sdo funda-
mentais, a distribuicao no Brasil é um lugar muito dificil, mas esse lugar s6
existe se for ocupado politicamente. E ele deve ser ocupado politicamente.

LORENA: Em outras entrevistas vocé falou que esta distribuindo
DVDs do seu filme na feira. Como é pra vocé, pensando nessa sua
proposta de distribuicao dos filmes na comunidade, até pelo carater
simbdlico que isso tem 14 dentro, como é a recepc¢ao dos seus filmes
também pro publico de Ceilandia?

ADIRLEY: O meu sonho era passar os filmes aqui. Era meu sonho e eu vou
fazer isso. A ideia era assim: queria muito que houvesse possibilidade de
passar o filme na feira, nos camelds, sabe? Eu tenho muitos amigos ca-
mel0s, eles até sabem que eu faco cinema, mas também é um lugar muito
assim: “Ah, esse cara ai faz uns filmes”. Como um cara que vende laranja,
eu faco uns filmes, e assim é massa também pra mim. Mas num lugar de
encontro, eu vou na padaria e tem uma menina de quem eu compro os
filmes dela, aqueles que eu nao posso ver no cinema, que sao quase todos.
Eu compro e adoro filme de mercado, assisto todos na verdade e compro
varios filmes desse tipo. Eu vejo muitos filmes hoje e também gosto de-
les pra ver com a minha esposa, com 0s meus amigos, como uma pessoa
comum, tenho habitos de consumo comuns também. Entao essas pessoas
sao pessoas do cotidiano, da feira, do mercado, ou vendendo em frente a
escola. Eu até falo pra eles: “Ah, vou trazer uns filmes ai pra gente ven-
der e tal” e eles piram em vender, assim, eles piram em colocar na banca,
sabe? Porque pra mim seria uma honra se eles colocassem o meu filme na
banquinha deles, se colocassem na feira. Pra mim seria um prazer muito
grande essa possibilidade de o filme ter também a chance de ser visto, é
isso. Com relacdo ao didlogo com a comunidade, é outra coisa que tem me
colocado muito em uma reflexao muito grande, alids, do filme Branco Sai
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pra cd, na verdade. Porque eu tinha uma ideia, que as vezes comprovo ou
as vezes nao, hoje eu penso um pouco, mas nao diferente. Fico pensando
no que é que faz as pessoas gostarem ou nao de um filme. Por exemplo, o
primeiro filme que eu fiz é adorado, todas as escolas publicas passam o
filme, assim, trés, quatro, as salas usam, usam na aula de Histéria. Eu acho
que todo mundo conhece esse filme na regiao, acho que Rap — O Canto da
Ceilandia é o filme mais visto na Ceilandia. Assim, conta a histéria da cida-
de e é um curta dinamico, no sentido de ser quase uma reportagem, entao
as pessoas curtem muito, tém um carinho pelo filme. Eles sempre falam:

“Ah, eu vi O Rap”. Pra mim foi engragado, porque veio uma menina esses
dias da universidade, que tem 19 anos. Vocés tém quantos? 25, 26? Vocés
duas, uma média assim?

NAYARA: Eu tenho 22.

LORENA: 23.

ADIRLEY: Entao, a gente nao tem uma percepcao do tempo quando nao
tem um afastamento histérico, um afastamento sobre o tempo, né? Ai
vieram umas meninas da universidade aqui em casa que queriam pegar
um filme comigo pra passar 1a. Elas também fazem Sociologia. Uma delas
falou: “Ah, eu vi O Rap quando eu tinha dez anos”, eu falei: “Putz, cara-
lho”. Sabe, pra mim foi um susto, assim: “Caralho, vocé viu com dez anos”,
uma menina super inteligente, bem articulada, ela falou: “Ah, eu vi na
aula de Historia, quando eu tinha dez, onze anos”. Eu falei: “Porra, que
massa”. Pra mim é um filme que t4 formando, que formou ja uma geracao -
formou é pretensao, é arrogancia, né — é um filme que contribui pra que a
histéria fosse conhecida, vamos dizer assim, que muitas pessoas viram, é
um filme muito visto. Um outro que eu fiz, o Dias de Greve, talvez o filme
que eu mais gosto, até hoje. E um filme que muita gente se reconhece, que
acha massa, porque tem a Ceilandia radicalmente na cidade. E sé Ceilan-
dia, assim, muita imagem. Eu acho que é um filme muito cinema, sem
querer ser pretensioso, mas pensando que eu fiz o filme com uma vontade
muito grande de pensar cinema, com planos, pensando como que essa
linguagem podia dialogar. Todo mundo conhece, mas eu vejo que eles
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acham estranho, sabe: “Ah, esse filme é estranho, é um filme legal, mas é
estranho”, mas eles gostam das musicas. E engracado porque os caras do
rap veem nos bares, as vezes eles passam so as imagens, os caras bebendo,
jogando domind e as imagens passando, assim. Eu acho interessante, é
como se fosse muito mais uma intervencao visual muito do que sentar pra
entender e entrar no filme. Ao mesmo tempo tem pessoas que adoram o
filme, mas sao bem menos pessoas. Entdo, assim, nao saberia se é um fil-
me popular em Ceilandia, mas seria um filme que muita gente viu. Tam-
bém tem um filme de futebol que explodiu aqui na Ceilandia, porque é
muito narrativo, o Fora de Campo, que eu também adoro. Esse filme que
explodiu aqui, por exemplo, os festivais nao gostam porque é narrativo
demais, ai parece que é um filme meio careta e tal. E essa, vamos dizer
assim, contradicao. A Cidade é Uma S6 explodiu também, é um filme po-
pular, todo mundo vé, assiste até o final e se identificam muito com o Dil
e tal. Quem gosta muito é maloqueiro, maloqueiro adora um filme assim.
Os malas curtem pra caralho o filme e tal, eu me amarro que eles curtam
o filme assim. Acho que O Branco Sai nao vai ser um filme tao assim, al-
guns ja olharam assim, eles viram no festival, foi bonito até. No festival
em Brasilia, foi a primeira vez que a parada de 6nibus ficou lotada. Porque
vocé vé Brasilia, em frente ao festival tem uma parada de 6nibus, é a pri-
meira vez que ficou lotada depois das 11 horas, porque as pessoas vieram
e voltaram de 6nibus mesmo. Até a minha irma veio no 6nibus e ela fala
que o 6nibus de volta saiu cheio, lotado. As pessoas falaram do filme, o
que pra mim foi muito emocionante. Elas invadiram Brasilia, vieram lo-
tando, falaram do filme, uns gostaram muito, outros falaram que nao en-
tenderam nada, que ficou perdido, tal. E assim, a reflexdo que eu tenho é
assim, de novo, eu nao tenho a pretensao de ser um cara popular, no sen-
tido de querer que os filmes fossem vistos, nao tenho essa pretensao como
se a Ceilandia fosse minha, sabe, assim: “Ah, a Ceilandia, Ceilandia”, nao.
Ceilandia é muito maior do que eu, é muito mais rica do que eu, os movi-
mentos culturais sdo muito mais fortes que o cinema, eu acho. E nao te-
nho a pretensao de que o filme esteja numa sintonia com todos de Ceilan-
dia. Por que eu falo isso? Porque hoje ela ja é uma cidade muito classe
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média também, uma classe média que eu nego profundamente, que eu
nego radicalmente, porque eu acho que essa classe média de Ceildndia -
classe média, na minha cabeca, é classe média em qualquer lugar - é per-
versa, é racista, é territorialista, ¢ homofdbica, entao, classe média é clas-
se média em qualquer lugar. Entao eu ja brigo com eles, por exemplo, aqui
na Ceilandia. Eles ja tém uma briga comigo, ja saem no pau, j4 me odeiam,
ja falam mal de mim, ja criam situacdes em que eu sou doido, que eu nao
sou um cara do didlogo, bl4, bl4, bla... Mas, assim, eu queria dizer que em
relacdo a ser popular, nesse sentido, acho que os filmes teriam um poten-
cial muito grande de serem vistos. O Branco Sai, se tivesse lancado em
DVD, acho que venderia 100 mil, 50 mil cépias na Ceilandia, muito mais,
pela identidade muito forte que as pessoas tém em relacao a Ceilandia, as
pessoas de Ceilandia se identificam muito com a cidade, sabe? Mas nao
tenho a pretensao de que o meu filme também vai ser tipo o rap, a musica,
nao é isso. E um filme, que tem muitas contradi¢des, tem um tempo dele,
muito particular a ele, o que obviamente nao atende as necessidades de
todos. Porque o filme nasce de um baile e é o mais famoso da cidade. En-
tao, as pessoas pensam: “Ah, vamos ver o Quarentdo” e o filme nega uma
nostalgia. O filme, pelo menos na minha cabeca, é uma constru¢ao de uma
negacao da nostalgia, porque eu acho que a nostalgia é reaciondria. E lin-
da, mas é reaciondria. Nostalgia também oprime muito: “Aquele tempo
era melhor”, nao, aquele tempo era muito ruim. O Quarentao era lindo,
mas aquele tempo era um tempo de morte, de policia, de racismo, a gente
tinha muito menos dinheiro, nao ia a universidade de modo algum. A gen-
te tinha muito menos opcao de poder circular, os nossos filhos estudavam
muito pouco, porque a gente tinha que trabalhar, ndo tinha nenhuma
forma de bolsa, como o bolsa-familia, nao tinha nada disso. Houve um
avanco, na minha cabeca. A minha geracao é uma geracao que cresceu, 0
passado nao é bom, o passado é ruim na verdade. Hoje é melhor do que o
passado. E um filme que nega uma memoria nostélgica. Ele propde explo-
dir a gente inclusive, entao isso obviamente causa conflito com a minha
geracao, que acha o filme legal, que me respeita, mas queria que falasse
como eles foram legais e tal, entendeu o que eu estou falando? A minha
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reflexao é que os filmes que a gente faz sdao de enfrentamento, em todas
as instancias. Creio que as comunidades gostam muito dos nossos filmes,
principalmente quem t4 numa questao de produgdo, de reflexao, eles res-
peitam e gostam dos filmes, mas nao tenho a ilusao de que os nossos fil-
mes serao populares. Agora, eu também tenho muita vontade de fazer um
filme popular — assim, também nao sei o que significa popular, popular
significa “isso”, eu ndo tenho essa nog¢ao. Eu tenho uma pista, uma sus-
peita do que seria isso, tenho uma ideia para o cinema popular —, eu quero
filme de acdo. Meu préximo filme é propositadamente um filme de acao,
que vai ter bangue-bangue, gangues, todos esses aspectos assim, sabe,
perseguicao de carro, tudo isso. O filme é Grande Sertdo Quebradas, sao as
Veredas na Ceildndia, sabe? Vai ter o bangue-bangue, vai ter, mas é um
filme, vai queimar cartério. O filme propoe ter uma gangue que vai matar
latifundiédrios, mas é uma acdo comum, entao em vez dos cavalos do Gran-
de Sertao, serao os carros velhos, tipo Mad Max. Na verdade, vai ser Mad
Max, com os arquétipos de her6i, de vilao. Eu queria fazer um filme, tentar
entender um filme que assimilasse muito mais a relacao de género tradi-
cional, o género de um filme americano, mas que o mesmo tempo tentasse
jogar esses personagens, numa gramatica, num corpo de periferia, assimi-
lando radicalmente esse género, pensando que o género nao tem dono.
Quem disse que o género é de Hollywood? O género é do mundo, é desde
Aristételes, né. Entre o Grande Sertdo, a gente ta fazendo agora um filme
chamado Era Uma Vez Brasilia, que é um filme louco também. Vocés nao
devem conhecer o Spectreman, que era um seriado japonés dos anos 1970,
nao sei se vocé lembra, que deu origem ao Jaspion. Pronto. Ele evoluiu pra
outra série, virou Jaspion. Vai ter um disco voador no filme. E um docu-
mentario, mas vai ter um disco voador no filme e um cara chega pra al-
guns personagens da Ceilandia, que sao os mesmos personagens da cida-
de de Branco Sai. Vao chegar pra esses caras e falar que existe um grande
compld internacional em Brasilia, que toda a bancada evangélica na ver-
dade é uma bancada abduzida por seres extragalacticos que querem do-
minar o mundo, bl4, bla, bla, e eles vao ser treinados pra combater, como
o Jaspion. Vai ter uma grande maquete de Brasilia, de isopor, e vai existir
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uma batalha final, esses caras vao virar gigantes na batalha que vao lutar
com outros gigantes e Brasilia vai ser destruida. Era Uma Vez Brasilia é um
filme do género de acado. A partir dessa destrui¢ao, nds vamos ganhar a
guerra, obviamente, e 0o Marquim, cadeirante, serd um rei, um rei perverso
inclusive. Ele propoe ser rei e vai dominar Brasilia. Ele chama Brasilia pro
didlogo e comeca a falar assim: “Nds ganhamos a guerra, n4s somos o rei
e nos vamos dividir Brasilia agora”. Entao onde é o Senado, onde é a r6-
tula — ndo sei se vocés conhecem Brasilia —, entre a rodovidria e o Con-
gresso a gente vai colocar casas populares. Vai ser setor de domésticas sul,
setor de vigias norte, setor de motoristas sul. Entao é uma ideia em que o
proletariado ocupasse Brasilia e, a partir dai, seria esse dialogo, entendeu?
Mas partindo de um filme de acao, de um filme avacalhado, assim, total-
mente avacalhado, é essa a proposta de trazer o filme. Eu gosto também,
nao estou querendo tirar onda, ndo. Gosto muito disso ai, de Spectreman,
gosto de Mad Max, Blade Runner, enfim, esse é o meu universo de ver filme.
Mas também trazer o filme pras pessoas mais proximas, assim, elas tam-
bém gostam disso. A ideia do popularmente aberto seria muito mais a
gramatica de aproximar as pessoas do género e, assim, elas reinterpreta-
rem de outra maneira do que necessariamente entrar numa onda de mer-
cado, vamos dizer assim. Pra mim essas porcarias ai de comédia do Globo,
eu acho popular porcaria nenhuma, porque nao é popular, sé ocupa um
espaco de televisao, um espaco muito claro. Af é essa ideia, esse popular,
nesse sentido.

NAYARA: Aproveitando que vocé falou sobre tornar os filmes popu-
lares, a musica é hoje uma linguagem que se tornou uma expressao
cultural muito forte, muito popular na periferia. O seu trabalho in-
clusive tem ligacao com isso, com o pessoal do rap. Entao, a minha
pergunta é se vocé acha que passa por esse caminho que vocé fa-
lou, do género, o cinema se tornar uma expressao popular e também
combativa, tal qual a musica é hoje pra periferia, e que outros cami-
nhos vocé acha que existem, se é possivel que esse tipo de identifi-
cacao aconteca?
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ADIRLEY: E uma 6tima pergunta. Eu acho massa essa pergunta sua, porque

é o meu lugar de reflexao hoje. Reflexao dificil eu acho, pra mim, nao é querer
sofrer, com isso eu vou sofrer. Eu sou um privilegiado, eu acho, sabe? Poder
fazer filme no Brasil é um privilégio muito grande, poder conversar com voceés

e ter esse didlogo é um privilégio, nao quero me colocar no lugar de sofrimen-
to, pelo contrario, eu nao sofro nada. Eu estou vivendo de cinema hd trés anos,
moro num lugar legal, enfim, sou um cara privilegiado, mas eu tenho — vamos

dizer, nao é um sofrimento — uma reflexao, e toda a reflexao tem um peso. Se a

gente falar que ela nao tem um peso, é mentira, né. Tirar a gente do lugar é um

peso também, né? Essa é a minha reflexao hoje, assim, s pra ressaltar, quando

eu falo de colocar o cinema no lugar popular, eu quero dizer que eu nao tenho

essa pretensao e nao sei que popular € esse, nao sei se existe um popular, isso

é s6 um nome, até certo, e é o inico nome que eu saberia colocar nesse sentido

pra tentar me aproximar dessas pessoas, mas também nao sei se existe. Nao

sei se esse nome de popular pode ser fascista também. Talvez possa ser fascis-
ta esse discurso, falar: “Ah, o popular, o popular”, as vezes popular é fascista.
Por exemplo, no festival, as pessoas sairem faz parte do festival. Eu acho que

0 ato de sair é importante pro espectador, mas eu acho que o ato de provocar
a saida do cineasta também é importante. Eu acho tem aqueles caras também

que falam assim: “O, nés ndo estamos fazendo s6 o que vocés querem, esta-
mos pensando outras coisas também”. Entao, s6 pra dizer que eu nao tenho

férmula e entendo que é muito mais complexo esse mundo ai das artes, do ci-
nema, da literatura, é muito mais complexo. Tem muita gente que é macia, que

a gente da um livro, nada disso, mas também nao quero que fique s6 eu vendo

os meus filmes, entendeu? E uma contradicio muito grande na minha cabeca,
entao eu nao sei que popular é esse, mas... Perdi sua resposta, desculpa, vocé

falou do popular, nao foi? Estava me perguntando como eu veria essa coisa do

popular hoje, nao foi? Vocé poderia perguntar de novo, por favor?

NAYARA: Eu falei que a musica tem uma posicao interessante nessa
expressao popular e de resisténcia.
ADIRLEY: Foi clara a pergunta, é que eu me perdi mesmo. Foi 6tima. En-

tao, a minha referéncia na realidade, muito mais do que o cinema, é o rap,
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apesar de nao ser rapper — nunca fui rapper, adoro rap, mas nao posso dizer
que seja rapper. Eu sou um homem branco que veio da roga. Tenho um
corpo muito de roceiro, vamos dizer assim, com muito orgulho, um corpo
do interior. Entao nao seria aquele arquétipo do rapper, nao tenho a ma-
landragem do rapper e me sinto muito bem onde estou, apesar de admirar,
de todos os filmes que eu fago terem um rapper. Eu acho que esses caras
sdo geniais, sdo grandes atores pra mim. Mas ao mesmo tempo eu nego um
pouquinho daquele corpo rap, assim, eu procuro nos meus filmes tirar
aquele esteredtipo rapper, que considera o rap a coisa mais importante do
pais. Rap pra mim é musica popular brasileira, sabe? Mas, assim, obvia-
mente que de todo popular, como eu estava falando, se cria estereétipo,
um monte de coisa, né. Entao desde O Rap - O Canto da Ceilandia, a minha
primeira questao é: eu quero falar de rap, mas nao queria falar desse rap
estereotipado, dessa coisa ai que sé se vé na midia, eu queria falar do rap.
Entao, assim, todos os meus filmes sao didlogos com a musica. Porque,
primeiro que eu adoro musica, mas nao sé rap, eu adoro forrd, nos meus
filmes tem muito forrd, tem muito brega da Ceildndia, que é um brega mui-
to caracteristico. Nos meus filmes tem uma coisa chamada danca do ju-
mento, que é muito popular em Ceilandia. Tem um cara que eu adoro, que
de rap ele gosta, os blacks ja olham com desconfianca, mas eu adoro. Acho
o cara tao guerreiro e popular, com questoes importantes, questoes e dire-
coes que sao essenciais, tao importantes quanto a nossa. O que eu acho
legal quero trazer pros filmes, entao a musica é fundamental. E a musica é
popular, a musica é ouvida por muitas pessoas, entdo eu acho que é um
bom caminho pra gente pensar nisso sim. Agora, ao mesmo tempo, acho
que o rap, o hip-hop, na sua luta histérica, o grafite nas artes visuais, o
break na expressao corporal, o D] na expressao musical, ou o rapper na
narrativa cronica, evoluiram bastante. Agora eu, pelo menos, nao consigo
enxergar essa evolu¢do no audiovisual do rap, por exemplo, eu nao vejo
um rap audiovisual potente, assim, pode existir e eu posso estar equivoca-
do. Eu vejo esses quatro elementos muito fortes, mas nao vejo o quinto
elemento com muita forca. Por exemplo, o que a gente faz no cinema tal-
vez nao seja necessariamente casado com o que o hip-hop faz, enquanto
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clipe, enquanto isso, enquanto aquilo. Entao ao mesmo tempo é preciso
entender que eles sao essa vanguarda e que eu me baseio e acho isso a
coisa mais importante na musica popular brasileira. O rap é pra mim a
coisa mais importante, vamos dizer assim, da mdsica contemporanea. Os
filmes que a gente faz talvez, em termos de audiovisuais, nao dialoguem
com ele, os corpos estao 14, as musicas estao 14, mas talvez o texto narra-
tivo nao seja o que eles querem ver, entendeu? Talvez essa seja uma disso-
nancia, porque muita gente fala assim: “Ah, mas eu acho que o filme perde
um pouco de ritmo”, e eu acho que perder um pouco de ritmo é muito mais
buscar um outro ritmo, sabe? A gente ta dialogando com o rap, mas nao é
necessariamente o ritmo do rap que ta no filme, apesar de eu achar que é
rap. Acho que é uma chave muito grande pra entender a poesia popular
tendo como referéncia a musica, obviamente, forrd, rap, brega, funk. Acho
que hoje a vanguarda é o funk, eu ouco muito mais funk do que rap hoje
em dia, acho do caralho. Acho o funk uma poténcia erética, ritmica e poli-
tica essencial, assim, uma energia foda. Eu termino o meu filme com um
funk, na verdade, né. Meu filme termina com Nono, que é funk de Minas
Gerais, um “funk”, vamos dizer assim entre aspas, mais narrativo, do rap,
mas é funk, com a energia do funk, com as liberdades que o funk tem pra
dizer as coisas hoje em dia. Entao, na verdade, eu faco tributo ao funk, as-
sim, se alguma coisa também me aponta pra uma possibilidade de dialogar,
com certeza é o funk, sabe? E nesse sentido que a musica é fundamental.
Ela dialoga e os personagens dos meus filmes, quase todos, vém do rap,
porque eu gosto e sou amigo dos caras também, sabe. E acho que esses
caras tém uma coisa fantastica. Se a gente entender como colocar esses
caras pra atuar — que ai é outra questao que eu acho que é fundamental,
que atuacao é essa também, dos filmes de periferia, sabe? Eu vejo muito
filme de periferia que respeito muito, mas acho também que tem muita
porcaria. Vejo muitos filmes de periferia s6 com slogan de periferia. Ah,
tem um lugar, tem aqueles caras, mas quando a gente vai ver as atuacoes,
sdo extremamente caidas, atuagoes de filme de mercado, né, esquizofréni-
co. Pensar filme de periferia sem pensar na atuagao de periferia pro cinema
é a coisa mais dificil do mundo. Eu acho que as coisas sao muito coladas.
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Eu também nao entendo o que é isso, essa é a minha busca ha mais de seis,
sete anos, quero descobrir como essa atuagao de periferia poderia ser im-
portante. Porque é engracado, eu acho o méximo, que alguém me falou
assim: “Ah, mas parece”, me falou criticando, na verdade, no festival: “Mas
parece que nao tem uma direcao de atores no seu filme”. Pra mim foi lindo
essa pessoa falar isso, apesar de eu ter feito mais do que isso, porque nao
era a direcdo de atores que ela td acostumada a ver, que tem gaveta, que
tem indecisoes, mas é muito potente no didlogo, muito potente no corpo.
E é isso que tem no cinema livre, é essa possibilidade de nao parecer a atu-
acao classica de cinema, sendo qual o sentido? Eu acho que a grande per-
versidade do cinema de hoje é a atuacdo classica de cinema, os corpos que
atuam nao dialogam com a forma do filme. Estou falando assim — nao sei
se estou sendo claro ou estou sendo confuso —, mas é pra entender que a
atuacao é necessdria, esses corpos e também os proprios caras de periferia.
Os proprios caras dos filmes — do meu filme — quando veem os filmes, tam-
bém me criticam de vez em quando, falam: “Porra, eu podia ter falado
outra coisa, eu acho que ndo interpretei bem”, entendeu? As vezes eles
mesmos nao creem no que eles fazem, na construcao deles. O Marquim
acabou de ganhar o prémio de melhor ator em Brasilia, com uma atuagao
fodida, fantastica, mas ele me falou assim uma vez: “Ah, eu acho que vou
fazer um curso de teatro”, eu falei: “Putz”. Entendeu como é contraditorio?
Mas eu respeito. SO pra reafirmar aqui, nao existe essa unidade de pensa-
mento, como algumas pessoas falam. Acho que o nosso grande equivoco
pra uma possibilidade de avanco é colocar as coisas como se estivessem
resolvidas, entendeu? Tem essas coisas que muitas vezes acontecem nes-
ses grandes clubes, sabe? CUFA, Fora do Eixo, esses grupos que, vamos
dizer assim, querem dizer: “Ah, ndo, agora a periferia é ndis, é n6is”, nao é
nois nada, ndo. Porque se for néis, tem que ser um noéis muito diferenciado,
sabe? Nois é muita gente também, muito género, muita raca, muito corpo,
muito territério. Mas é nois, eu respeito ndis, acho ndis massa, mas eu te-
nho medo desse discurso total, sabe: “Ah, agora os caras sabem fazer cine-
ma de periferia, os atores de periferia sabem fazer”. Nao, a gente nao sabe
fazer nada, a gente ta aprendendo. Assim como eles aprenderam a fazer e
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estdo fazendo bem - o Lincoln faz muito bem em Sao Paulo, o Thiago Men-
donca faz muito bem, Luiza Paiva faz muito bem, o Allan Ribeiro faz muito
bem -, tem muita gente que faz muito bem, sabe? Mas voltando, no meu
filme, particularmente, a mdsica é fundamental. E ela que norteia as mi-
nhas histdrias. Eu sempre penso num filme, pensando nesses caras, porque
eu frequento forré — vou amanha no forr6 perto da minha casa —, eu gosto
de forrd. Eu acho que esses caras que cantam, esse forré de quebrada, uma
coisa espetacular, o corpo deles, a fala deles. Eu tenho um filme também,
um curta-metragem, que vai ser produzido também o ano que vem, Lobi-
somem, que é sobre um lobisomem contrabaixista de forré. E um cara que
toca forrd nas quebradas e quando ele vai a Brasilia vira lobisomem. Nao é
quando ele vé a lua cheia que vira lobisomem, é quando ele vé Brasilia, dai
ele vira o olho, fica louco e comeca, e ele é um cara que toca contrabaixo
no forré. Mas, enfim, pra dizer que os personagens da musica também sao
muita inspiracao pra mim, sabe?

LORENA: Nessa historia de cinema de periferia, vocé até mencio-
nou outros exemplos, vocé acha que existe aquilo que se chama de
“cinema de quebrada”? Como vocé vé os seus filmes sendo incluidos
nessas curadorias de mostras de cinema de quebrada?
ADIRLEY: Assim, meus filmes serem incluidos pra mim é um orgulho, uma
honra muito grande. Eu me sinto, sinceramente, honrado, de alma lavada,
vamos dizer assim. P6, que massa o meu filme passar nesses lugares assim,
que massa ele ser incluido numa reflexao sobre isso. Acho fundamental, me
orgulho muito. Agora, acho que esse discurso de cinema de periferia precisa
ser muito mais refletido. Nao sei se existe cinema de periferia, acho que
existe — nunca, como diria a Dilma, nunca antes neste pais, né — acho que
nunca antes neste pais teve tanta molecada, tanta gente boa fazendo filme
em periferia. Isso é foda, isso é maravilhoso. Acho que isso vai ter reflexos
fantasticos daqui a cinco, dez anos. Esse corpo que vive fora de cena, chega
e faz cinema é uma coisa impressionante, isso é uma coisa que a gente nao
tem dimensao ainda de como que isso vai estourar de pessoas que tém mui-
to dominio de cena, muito dominio de cinema. Porém, acho que nao existe
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cinema de periferia ainda, temos que construir esse cinema. Se a gente che-
gar agora e falar assim: “Tem um cinema de periferia”, seria um equivoco
enorme. Porque nem sabemos realmente onde estamos, a gente nem sabe
pra onde vamos, eu acho. Onde estamos a gente sabe, acho que a gente sabe
muito bem de onde vem, quem a gente é. Por exemplo, no caso de vocés, eu
acho que vocés sabem muito bem o corpo que ocupam na universidade, o
corpo politico que vocés ocupam, o espaco. Eu acho que essa juventude tem
uma clareza muito grande de onde vem, mas nao sei pra onde vai, nao. Essa
é a questao, eu nao sei onde vamos estar daqui a cinco anos, eu nao sei se a
gente vai ser cortado, por exemplo. Eu acho que é quase impossivel a gente
nao ser cortado, porque tem essa contradicao de fazer e viver. Como a gente
vai viver de cinema se a gente nao se enquadrar em certas leis de Estado,
leis de edital, leis de mercado, como a gente vai viver? E quase impossivel
viver, porque a gente ndo pode viver como pessoas diletantes, ndo temos
esse privilégio. Porque quando a gente tiver 25, 26, 27 anos, vocé vai ter que
trabalhar, cara, e entdo a gente vai fazer filme por qué? Por diversao? Ou a
gente pode transformar os nossos filmes em possibilidades reais de traba-
lho? “Possibilidades reais de trabalho” é enquadrar em algo que ja é status
quo, isso ai nao é periferia, entendeu? Sera que a periferia vai empregar a
gente? E sobre isso que eu estou falando, “pra onde a gente vai” é a grande
reflexdo, eu acho. Onde a gente estd, eu acho que estamos num lugar legal,
mas e o cinema de periferia, pra onde vai? Por isso que eu acho que a gente
tem que pensar primeiro o que seria o cinema periferia. Todo filme que é
feito em periferia pode ser cinema de periferia? Se um filme é feito fora da
periferia, mas tem a estética de periferia, nao é cinema de periferia? Como
é isso, né? Assim, eu acho um absurdo falarem: “Somente um cara de peri-
feria pode falar da periferia”, isso é uma besteira. Eu acho que qualquer
pessoa pode falar sobre qualquer lugar, desde que ela tenha sensibilidade.
E é fascismo falar que sé o cara de periferia pode falar de periferia. Eu co-
nheco muita gente de periferia que fala isso, que é fascista, que faz uns fil-
mes de merda — uns filmes perversos e covardes, sabe, que estao sé se apro-
veitando daquele espaco, que hoje é um espaco midiatico, é um espaco que
ocupa lugares, festivais, politicas publicas. Entao, acho que o cinema de
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periferia sabe onde que ele td, mas a gente precisa ter muita preocupagao
pra dizer aonde a gente vai, pra comecar a enquadrar isso e pra nao cair em
lugar de fascismo. Por exemplo, eu nao sei se meu filme é de periferia, tal-
vez seja, mas serd que talvez ainda sera? Entendeu? Nao sei se vai ser. Eu
nao quero e ndo tenho a obrigagao de fazer isso pro resto da minha vida. Eu
faco os filmes que eu quero, onde eu quero, do jeito que eu quero. Nao estou
preso, amarrado numa corda de um discurso, entendeu? Eu acho que o dis-
curso é muito perigoso, dizer que eu sou fodao é besteira. Dizer que eu sou
de periferia, que eu faco filme da Ceilandia porque a minha experiéncia de
vida é da Ceilandia, eu me amarro nisso. Mas eu quero ter liberdade pra
dizer: “Nao, cansei, velho. Vamos mudar agora, vamos fazer filme em Nova
Iorque”, por que nao? Assim, eu nao quero ficar preso a essa histéria de es-
tar nesse corpo fascista. Porque eu fico imaginando, cara, até pra gente que
é velho, assim como eu acho que é dificil - principalmente um homem - um
homem de periferia de 40 anos nao ser reacionario, acho muito dificil, mas
muito dificil. Eu acho que eu estou comecando a virar reaciondrio também.
E dificil um cara de 40 anos ndo ser reaciondrio, entdo, nao da pra gente
ficar pregando moralismo. Temos que pensar que 0 corpo que agente ocupa
hoje é um corpo que ainda esta em discussao, em reflexao. Entao, eu acho
que o cinema de periferia sabe o lugar de onde veio, obviamente, tem um
potencial fodido — um potencial nunca antes nesse pais, né —, mas eu acho
que precisamos ter cuidado pra onde a gente vai e ndo pensar que s6 a gen-
te pode fazer certos temas, porque senao a gente cai num estado de fascis-
mo, entendeu? Acho sim, que precisamos demarcar um espaco estético, ai
é a questao: sera que a gente pensa em estética? Eu acho que nao da pra
falar de cinema de periferia sem ter uma estética de periferia. Existe uma
estética de periferia no cinema? Nao sei se existe, nao sei se existe algo tao
diferente, esteticamente falando, nas coisas que a gente faz, sabe? Como
exemplo engragado, quando eu fiz esse filme que tinha género, a primeira
questdo que um cara me falou foi bem assim: “Ah, mas que legal, vocé sabe
dominar a mise-en-scéne”, cara, como assim “sabe dominar a mise-en-scé-
ne”? A gente nao sabia entao antigamente? Sé porque a gente propos o
género — e proposta de género é outra coisa —, entdo a gente ta dialogando
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com luzes mais especificas, lentes, troca de lente, com um cinema mais
tradicional também. O que ele ta chamando de mise-en-scéne talvez seja
uma estética de produgao tradicional. E engracado, ele nio tava pensando
que o0 nosso género busca uma estética radical de periferia, isso nem passou
na cabeca dele, ele acha que a estética de periferia é uma estética amadora,
entendeu? Por que a estética de periferia ndo pode ser uma estética rebus-
cada? Nao é porque a gente filma com condi¢des menores que ndo podemos
ter dominio profundo de luz, de cdmera, de diegese, tudo isso, a gente tem
que ter esse dominio. Eu faco muita oficina com mirim, a primeira coisa que
falo pros moleques, que eu gosto de deixar pra turma mais nova, é assim:
“Velho, cinema é uma experiéncia sua. Vai 14 e faz o que quer, do jeito que
vocé quer e do jeito que vocé imaginar que é. Depois faz um outro filme,
talvez pensando que aquilo que vocé quer pode ter a forma que vocé quer,
sabe? Nao fica preso a forma do primeiro.” A forma é uma consequéncia,
mas é necessaria para o rompimento estético. De repente ele ta se fodendo
pra esse rompimento estético e quer mesmo fazer é novela ou filme da tar-
de. “Massa, faz o que vocé quiser e vai ser lindo”. Mas, com o tempo, se ele
achar uma necessidade de pensar em radicalidade — e eu acho que propor
cinema de periferia é propor uma radicalidade —, entao, se a gente quer pro-
por essa radicalidade — nao é obrigado a propor —, nao tem como fazer cine-
ma de periferia sem passar pela forma, pela estética. Nao da pra enquadrar
contetido numa forma tradicional, entendeu? Numa boa, nao da pra enqua-
drar conteido numa forma de Fora do Eixo, que na minha cabeca é extre-
mamente reacionaria, quadrada, cortada, incluida no Estado — com todo o
respeito as pessoas, mas eu estou falando assim —, nao da pra enquadrar
nessa forma que eles querem trazer, s6 a formula da inclusao. A férmula da
inclusao, cara, nao é uma férmula de radicalidade. A inclusao é uma neces-
sidade nossa de vida, mas a inclusao também, daqui a um tempo, ela vai
comecar a oprimir a gente. A inclusao inclui e oprime ao mesmo tempo, né?
E 6bvio que precisa ter, por exemplo, inclusdo econdmica, mas é 6bvio que
essa inclusao economica vai vir acompanhada de uma discussao estética
também, entendeu como a contradicao ta ai? A contradicao é que o Estado
vai nos bancar e a gente vai eternamente falar mal do Estado. E obvio que a
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gente vai falar mal dele. Todos os meus filmes sao assim: eu ganho dinheiro
do Estado, falo mal dele e o Estado fica puto comigo. Mas € isso, eu nao sou
publicitario, né? Entdo, sabe como é a coisa? E muito, assim, um bolo, uma
doideira, como tudo é muito contraditério na minha cabega hoje. Quando
eu falo da ideia de sofrimento, nao é do sofrimento existencialista francés,
nao - eu até gosto desses caras franceses, até leio de vez em quando, mas
nao é esse sofrimento —, é muito mais assim, “cara, ndo é confortavel”. A
nossa reflexao nao é confortavel, porque ela nunca vai ocupar um espaco
de: “Ah, legal, vamos ficar aliviados, agora sé curtir”. O dia que a gente parar
pra curtir, a gente para de fazer cinema, eu acho isso. Parar de fazer cinema
também é um lugar legal com o tempo, sabe? E isso, as coisas também vao
mudando e vao. Deu o que tinha que dar, talvez, e a fila anda, sabe?

LORENA: Se vocé quiser fazer alguma ultima consideracio.

ADIRLEY: Eu gosto muito dessas conversas assim. Porque é um dos pou-
cos lugares que me dao a chance talvez de — por exemplo, eu nao falo mais,
nao é s6 porque eu acho ruim, né - falar sobre a militancia do radicalismo.
Acho que no cinema radical eu sou um cara mais, assim, que nao tem essa
ilusao de ser radical, sabe? No sentido de nao achar que ser radical é negar
entrevista ou negar aparecer. Acho que radical é outra coisa. Radical é o
modo de viver honesto, assim, saber que o mundo é contraditério e que a
gente também vai ser. Tudo o que eu falar hoje daqui a cinco anos vai ser
usado contra mim, inclusive pelas geracdes mais novas. Pra mim é tranqui-
lo entender que cabecas estao ai pra serem cortadas, sabe? Inclusive a mi-
nha, é muito tranquilo pensar assim. Mas eu fico puto as vezes de falar, por
exemplo, quando a gente ganhou Brasilia ou até antes. Eu nao falo com
Globo, eu nao falo com SBT, eu nao falo com nenhum desses caras. Primei-
ro porque eu acho que eles sao chatos pra caralho, acho feios pra caramba,
sabe? Enjoados, eles ndo tém axé nenhum, nao tém poesia na fala, nao
tém - vamos dizer assim - honestidade nenhuma, ndo tém nada assim.
Entao, de antemao, eu ja nao teria tesdo em falar com eles. Segundo porque
eles nos colocam na pauta, né? Essa é a pauta e a gente sé vai até ali so.

Quando eu falo com eles, a minha tatica é ser incompreensivel, assim,
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totalmente incompreensivel. Eu falo rapido e falo um monte de besteira,
palavras sem nexo, fico grunhindo, bato na parede, ai os meus filhos en-
tram, o telefone toca. Eu faco tudo pra nao ter uma fala de dez minutos,
falo em dez segundos, e eles vao ter que ficar 14 dois dias pra cortar de um
lado e de outro, pra montar. Eu faco questao de ser um incomodo pra essas
pessoas assim. Essas pautas me incomodam muito. Por exemplo, quando a
gente ganhou o festival de Brasilia essas pautas eram totalmente xaropes,
assim: “Ah, os caras sdo Robin Hood”, porque a gente dividiu o prémio, né.
Porra de Robin Hood nada, cara, nao é nada disso, a gente tem um modo de
viver. Acho uma palheira essa coisa de ser Robin Hood, muito pelo contra-
rio, a divisdo foi uma discussao politica, o “Robin Hood” tira o lugar do
politico, né: “Ah, esses caras nao sdo politicos. Eles sao emocionais, eles
sao herdis”. Her6i é uma merda, né. O herdi morre. Morre com a familia
fodida inclusive, e eu nao quero que a minha familia seja fodida, nao - eu
quero que meus filhos crescam bem, vao pra universidade, tenham uma
vida legal, sabe, nao quero que a vida meus filhos seja igual a minha, quero
que eles tenham muito mais tranquilidade do que eu tive. Entao, eles nao
falam, por exemplo, que a discussao foi planejada quase uma semana antes,
que nao fui eu que propus a divisao sozinho, que era uma questao coletiva
de fato. Porque quando eles tiram a decisao do coletivo, tiram a forca poli-
tica do coletivo, dizem assim: “O Adirley quis dividir. Ah, o Adirley é herd6i”.
Foda-se. Nao foi confortavel pra mim, nao é tao simples falar em dividir
dinheiro. Foi uma questao politica pensada, que foi o melhor pra possibi-
lidade do cinema nosso, independente de quem fosse, isso ja era pensado
ha muito tempo. Independente de como os filmes foram aceitos. Até o
[Sérgio] Alpendre escreveu: “Ah, mas eu acho que os caras ji tinham uma
noc¢ao de quem que ia ganhar”. Nao, a gente tinha feito isso antes de saber
como esse filme ia ser recebido. Mas, assim, nao vou nem dizer do Alpendre
porque eu acho ele desenvolve mais, e de certa forma eu até o respeito —
mesmo falando mal de nés, eu respeito, nao concordo, mas respeito —, ao
contrario de outros caras que falam mal da gente, dessas coisas do exotico,
sabe? Entdo, me incomoda muito essas pautas do herdi, do cara que: “Ah,
como assim esses caras podem fazer?”. P6, podemos fazer porque a gente
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quer discutir politicamente, como todo mundo faz em qualquer lugar do
mundo. Se um grupo discute politicamente cinema, ele pode fazer cinema,
agora, se os filmes vao ter evidéncia, essa é outra questao. Esse espaco da
evidéncia é perverso, porque imagina que festival tem cinco, seis filmes, é
muito dificil participar de festival. E muito dificil vocé conseguir entrar
nesse circuito, é tao dificil quanto entrar no circuito de distribuicao oficial,
porque sao muitos filmes, sabe? Entao, me incomoda muito esse lugar do
excepcional, de pensar que um filme pode ser melhor. A observagao que eu
tenho, com relacao a essa coisa de cinema de quebrada, é de fato uma ten-
tativa de pensar que o nosso cinema poderia ser um cinema coletivo, no
sentido de que se houvesse politicas publicas poderia haver a possibilidade
de viver de cinema, nés e todo mundo viver de cinema. Recentemente eu
estava numa discussao de filme de mercado, eu falei: “Cara, eu nao teria
problema nenhum com isso. Muito pelo contrario, eu queria até que o meu
filme fosse de mercado, no sentido economico tradicional”. Se eu saisse
daqui amanha e pensasse assim: “Cara, eu sou um fotdgrafo. Vou abrir a
minha porta, vou pegar um trabalho qualquer, mas vou sustentar a minha
familia como fotégrafo”. Eu sou um produtor que vai ser um cara sindica-
lizado, como nos Estados Unidos, e vou trabalhar num filme hoje, daqui a
trés meses trabalho no outro, vou poder viver de cinema - no sentido de
mercado, de industria —, mesmo trabalhando num filme que eu vou odiar,
eu teria o maior prazer de viver assim. Eu quero viver de cinema, quero ser
fotégrafo, nao quero ser excepcional. Eu quero fazer isso e aquilo, e even-
tualmente, se eu tiver uma ideia massa e existir uma inddstria massa, vou
fazer meu filme e vou enfrentar politicamente também. Seria lindo se o
mercado fosse assim, s6 que é tao falacioso, isso nao existe. A grande fala-
cia é essa: nesse mercado ai, a gente nem tem a possibilidade de viver nele.
Mesmo sendo opressor, em todos os sentidos, mas ainda se nos dessem a
possibilidade de ser pessoas empregadas, de viver de cinema, seria lindo.
Imagine se tivesse ai, sei 14, 500 mil empregados de periferia no mercado,
seria lindo, porque a gente estaria produzindo e vivendo disso. E desses
500 mil, a gente teria brechas pra ganhar um edital, pra fazer um filme mais
politico, ai sim haveria brecha pra a gente fazer filme de vanguarda, e essa
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vanguarda ja teria uma base técnica fodida porque os caras estdo no mer-
cado, porque eles sabem como funciona o mercado, e o mercado também
capacita a pessoa a ser fotografa, a ser técnico de som, sabe? Entao vocé
sairia com conhecimento técnico e com uma discussao estética de periferia,
vamos dizer assim. Af eu acho que haveria uma brecha pra existir uma van-
guarda e trés, quatro filmes chegariam tocando o terror, sabe. Mas nao to-
car o terror s6 porque é lindo tocar o terror, e sim tocar o terror porque
existe uma necessidade politica de fazer isso, além de que a nossa maioria
estaria empregada — af seria lindo, seria maravilhoso assim. Mas eu nao
acho confortavel esse lugar de a gente fazer e a gente querer, de maneira
obsessiva, ser vanguarda. Nem acho que a gente tem capacidade pra ser e
nem acho que essa obsessdo por encontrar essa vanguarda seria legal. E
mais ou menos assim, pensar que o cinema realmente s6 funciona num
dialogo coletivo entre muitas pessoas. Entao sobre a tua pergunta, eu me
orgulho muito de participar de uma mostra de quebrada, coloco com maior
orgulho no meu curriculo inclusive: passei numa mostra que tenta refletir
cinema de quebrada, isso pra mim é um orgulho fantastico. Mas nao deixar
de lado a ideia de que a contradicao é estabelecida durante 24 horas. O
nosso grupo CeiCine, neste momento, fugiu disso, e talvez nao exista mais
daqui um ano no sentido que existe hoje, por varias questoes. Por exemplo,
fui colocado na parede porque dividi o dinheiro, os caras falaram assim:
“Po, tem que dividir o dinheiro com a gente da quebrada, ndo com esses
caras de elite”, porque na cabeca deles, talvez, esses caras sao de elite, en-
tendeu? Agora, serd que a Filme de Plastico € elite? Eu nao sei se vocé co-
nhece o André Novais, Maurilio Martins, esses caras sao o que ha de mais
marginal. Cara, se vocé percebe duas categorias, é um grupo de quebrada
de homens negros dirigindo. Filme de Plastico sio homens negros dirigin-
do, entao vocé imagina os filmes que eles fazem tém uma poténcia narra-
tiva espetacular, eu acho que é Gnica no pais, assim, de género, tal. Ai eu
pergunto, serd que esses caras fazem parte de uma divisao que, assim como
eu, é de elite? Sera que o [Marcelo] Pedroso é de elite? Sera que ta sendo
falado que se faz um filme na correria, sem um real no bolso, no interior do
pais, é ser de elite? Sabe, eu entendo o espaco contraditério do que eu to
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falando, ndo existe esse lugar que a gente toma uma posicao politica e que
nao ha brigas. Por exemplo, a0 mesmo tempo que a gente toma uma posi-
¢do como essa, a gente também é rechacado de cé e vice-versa, toda posi-
¢ao tem uma consequéncia. Isso eu acho muito legal discutir. Os coletivos
nao devem se esconder atras de um discurso harmonioso — vamos dizer
assim - “a gente é um coletivo porque somos amigos, a gente é um coletivo
porque somos de quebrada”, a gente é amigo sim, mas também somos ini-
migos, sabe? Somos de quebrada porque nds somos iguais, bla, bl4, bla. Nao,
nds somos politicamente iguais, talvez, mas nao podemos ficar presos a
essa questao de que entre nés nao ha discussao, entendeu? Acho que a
gente deve mais e mais colocar em evidéncia, inclusive as nossas questoes,
que um debate de periferia deveria dizer assim: “O coletivo x é um coletivo
massa, mas é um puta coletivo machista, é um coletivo sexista. Porque nés
somos homens que, historicamente, numa tradicao, percebem a quebrada
assim. E nés estamos num coletivo que, nesse momento, as mulheres estao
falando que a gente é filho da puta”. Tem ser colocado assim, de repente a
gente pode falar bem assim: “0, nds somos o coletivo y e estamos extrema-
mente constrangidos de ser acusados de sexismo”. Porque as vezes, quem
sd0 essas pessoas? Que direito tém essas pessoas, talvez de 21 anos, que
nos acusam de ser machista ou sexista, se elas nao tém a experiéncia que
nos tivemos como homens de periferia de 40 anos? N6és podemos ser ho-
mens que tém sexismos, mas temos a nossa sensibilidade masculina tam-
bém, por que nao? Serad que a gente vai ser culpado de ser heterossexual?
Sera que ndés somos culpados de ser homens velhos heterossexuais? A gen-
te nao pode ter a sensibilidade de homens heterossexuais? Entendeu o que
eu estou falando aqui? E no ficar preso na parede com os discursos poli-
ticamente corretos que existem, entendendo que o discurso politicamente
correto é essencial pra um avanco, entende do que eu estou falando? Como
essa questao esta sempre exposta, assim, a gente nao pode ficar refém dela,
mas a gente entende que s6 se avanca com ela, assim, hé esse meio termo.
Querem chegar aonde? Na minha cabeca, a grande discussao hoje é colocar
na roda, entre nés do cinema de quebrada, as nossas contradi¢des, nao

vamos deixar que os outros pensem que somos um grupo de herdis, um
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grupo de homens maravilhosos, do que ha de melhor na terra, nada disso.
Somos como todo mundo, com as contradicoes, com os problemas. Vamos
avancar muito se a gente colocar como meta que nao seremos refém de
ninguém, nem de nés mesmos, entendeu? A gente nao vai virar refém de
nés mesmos daqui a dois anos. Eu tenho experiéncia. Se a gente fica falan-
do que somos bonzinhos, daqui dois anos o cara te cobra uma decisao co-
letiva que talvez nao seja a melhor possivel, talvez num dado momento a
melhor decisao é bater de frente com o coletivo, falar assim: “Epa, nds
estamos ha quatro anos aqui e a gente nao ta enxergando, inclusive, que a
gente é a maior opressao da quebrada”. Por exemplo, a CeiCine, em certo
sentido ela é opressora ja na Ceilandia: como ela criou uma evidéncia mui-
to forte, é um parceiro muito forte, eu imagino que pros grupos novos seja
dificilimo aparecer no lugar, entendeu? Ai as vezes os caras falam assim:

<

‘Ah, eu tentei formar um coletivo”, como se nos pedisse a bengao, falei:
“Cara, vai embora, pelo amor de Deus. Mata a gente, bate na gente, porque
vocés pedirem a nossa bencao € besteira, a gente nao é politico, nem é nin-
guém, nao. Vocés precisam fazer o que vocés querem, o que vocés querem”.
Eu quero dizer o seguinte, se os coletivos ficarem nessa carapuga de que
eles sao legais, que eles ja tém a formula e a férmula correta pra fazer as
coisas, eles vao ser opressores. Entendeu o que eu estou falando? A gente
tem que ir inclusive pro mercado. Todos nés desses coletivos vamos nos
foder, todos, sem problema algum. Precisamos entender que a gente vai se
lascar daqui a cinco, dez anos. Entao nao dever isso, no sentido de nao ter
apego a isso. Nao tenho apego de eu foder meu coletivo ou o cinema de
quebrada. Nao ter apego a isso, entao joga pro outro, passa a bola, sabe?
Até temos o nosso valor, nosso valor histérico inclusive, mas a gente cons-
truiu isso até aqui, vamos botar na mesa pra outro pegar e reconstruir. Tal-
vez 0 outro pegue e piore, ai a gente volta e dd um pau, mas sem ter apego
a essas decisoes de pensar que o coletivo é uma coisa importante. Esse
coletivo, na minha cabega, s terd a poténcia coletiva se a gente souber
expor os nossos defeitos. Uma coisa é se a gente vem como bloco inteligen-
te e empoderado, influenciando nas politicas publicas — isso é fundamen-
tal -, a influéncia digital, a gente ta influenciando a universidade também,
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influenciando os festivais — a gente vai ser curador — a gente vai ver filme
bom, massa. A gente ocupou um lugar politico de empoderamento. Mas ao
mesmo tempo que a gente fala bem assim, entra agora uma discussao ho-
nesta e coletiva de periferia. Vamos nos expor, velho, a gente tem mil pro-
blemas, mil contradi¢des que ndo sdo resolvidas e ndo serdo resolvidas,
mas pelo menos serdo discutidas. E isso que me motiva a pensar cinema
hoje, pensar que a gente ja era, que a gente ja explodiu. Talvez tenha outro
da gente 14 na frente, talvez 14 na frente a gente ainda tenha coisa pra fazer,
mas isso da gente estabelecer o lugar de coletivo é preocupante. Porque a
CUFA é coletiva, todo mundo é coletivo. Vocé pode ver que todo mundo fala
assim “coletivo de cinema de nao sei onde”, isso virou também um lugar
apropriado, sabe? Virou um lugar de merchandising também. Eu acho que
tem que ressignificar a nossa experiéncia coletiva — nossa, né — até aqui,
porque outras pessoas estao vindo e talvez seja aquilo que eu falei. Eu es-
tou falando dessa experiéncia que fiz parte também, de dez anos pra c4,
essa experiéncia ndo pode ser, vamos dizer assim, institucionalizada. Nao
pode virar instituicao, ela tem que ser explodida, tem que ser ressignificada,
é isso, eu acho.
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