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O FILME INSURGENTE
COMO IMAGEM CRITICA

Os artigos contidos neste livro foram elaborados para marcar a pas-
sagem de sete anos de histéria do Cinecip6 - Festival do Filme Insur-
gente, iniciada no verdo de 2011 no municipio de Santana do Riacho
- MG, sede do Parque Nacional da Serra do Cip6. O nascimento do
Festival estd correlacionado a necessidade percebida por seus ide-
alizadores de discussdo na comunidade local quanto aos impactos
socioambientais (queimadas, desmatamento, inflacdo, violéncia,
etc.) provocados pelas atividades econdémicas ali desenvolvidas
notadamente o turismo, a especulacio imobiliaria, a mineracio e a
agropecuaria.

A serra do Cip6 esta situada em uma area biodiversa do cerrado
mineiro, morada de antigos sitios remanescentes de quilombolas e
de nativos indigenas do interior brasileiro. Nesse sentido a proposta
do Cinecip6 fundamenta-se diante de uma pretensdo simples: refle-
tir sobre a questdo ambiental local através da exibicao de filmes de
diferentes formatos e tematicas socioambientais. Com o propoésito
de transformar a arte midiatica num instrumento cultural funda-
mental para a orientagdo das subjetividades foram realizados deba-
tes no sentido de motivar uma vida ativa nas arenas politicas exis-
tentes como os conselhos municipais e as audiéncias pablicas que
compdem a participacdo democratica ampliada.

O Cinecip6 recentemente passou a ser realizado também na cidade
de Belo Horizonte e redefiniu sua tematica nuclear passando a deno-
minar-se Festival do Filme Insurgente. Hipoteticamente, o filme
insurgente é aquele que corajosamente abandona os pressupostos
discursivos e estéticos existentes no cinema e ousa argumentar midia-
ticamente através de uma reconstruciao inovadora. Literalmente,
insurgente possui os seguintes significados: insurgens,-entis: partici-
pio presente de insurgo,-ere: levantar-se, erguer-se, atacar, ameacar,
insurgir-se; que ou quem se insurge. Inssurrecto, revoltoso. Palavras
relacionadas: revoltoso, insurgéncia, insurrecionado, rebelde .

' “insurgente”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-

2013, https://dicionario.priberam.org/insurgente [consultado em 02-12-2019].



Esta proposta revela-se uma tentativa de reacido quanto ao esque-
cimento da politica, a alienagio provocada pelo mundo do trabalho.
Tornou-se um evento aglutinador de obras audiovisuais representa-
tivas de expressoes sociais multifacetadas como a questdo urbana,
os conflitos agrarios, o pensamento: ecolégico, de género e étnico,
entre outros assuntos cujo desejo é motivar os enfrentamentos de
luta por justica social.

O Cinema Ambiental contemporaneo ao qual o Cinecip6 esteve
atrelado nasce dos movimentos de contracultura que propiciaram
o florescimento de uma identidade cultural verde? surgida no inicio
dos anos 1970 e foi motivada por uma reacao organizada da socie-
dade quanto ao aparecimento sintomatico da ultrapassagem dos
limites do espaco fisico-geografico. As evidéncias surgiram notada-
mente nos interesses difusos como a polui¢ao ou a escassez relativos
aos direitos sobre a utilizacdo do ar, da dgua, do clima e do solo. A
politizacao da questdo ecolégica resultou em capital social existente
hoje nesse movimento social e se deveu a intensas lutas de grupos
sociais que conquistaram o direito a realizacdo de convencées e a
promulgacao de legislacdes internacionais de protecao e conserva-
cdo dos ecossistemas naturais e tiveram como evento consagrador a
Conferéncia Rio-92, reflexo da alta regulacdo do campo ambiental.

Paralelamente as a¢oes politicas, houve a incorporacio de novos
saberes e conhecimentos cientificos desenvolvidos para enfrentar
a questdo dos limites no campo da Ecologia, da Sustentabilidade e
da Educacio Ambiental. Foi delineada uma ética® que fundamenta
o discurso ambientalista, qual seja, a preocupacio em desenvolver-
-se socialmente o presente sem que se comprometa a garantia dos
recursos naturais necessarios a manutencao das gerac¢des futuras em
que a tonica da vida passa a ser o cuidado com o meio no qual se vive
e com todos os viventes.

Entre as décadas de 1970 e 1990 também surgem os primeiros
filmes de cinema decorrentes da expressdo destas manifestacdes
sociais e sdo organizados os primeiros eventos de exibicdo exclusiva

Manuel Castells em “O Poder da Identidade”, o verdejar do ser.

Ha evidéncias que este discurso seja capturado pelo mercado para atingimento
de objetivos ndo previstos pelos individuos que contribuiram para a constru¢ao
do capital social ambientalista (free-riders discursivos).

da tematica ambiental como o Fica, o FilmeAmbiente e o CineEco.
Os eventos tornaram-se paulatinamente numa arena de discussio
entre o real e sua representacao: a imagem. Esta é utilizada nestes
espacos como fonte de revelacio dos multiplos significados que o
ambiente exerce sobre a humanidade e os conflitos decorrentes de
seu uso numa sociedade, na expressao frankfurtiana, marcada pela
razao instrumental.

Este livro apresenta a necessidade de se refletir sobre o tema do
“filme insurgente”, que converge para o sentido ambiental da sua
proposta e insiste em uma forma de revelar o poder contido na arte
midiatica, investindo no desafio de apresentar um mapa da extensa
temética tratada.

Ele também estimula o ato da leitura da realidade por meio das
reflexdes criticas de seus autores quanto ao campo de saber - na
acepc¢do bourdieusiana - dos denominados “Cinema Ambiental”,
“Cinema Socioambiental’ e “Filme Insurgente”. O didlogo estabele-
cido nesse sentido e que propiciou o presente livro esta subdividido
a partir das multiplas abordagens analiticas realizadas quanto a
questdo imagética-sonora e ora organizadas nos seguintes capitulos:
I - Da experiéncia e da memoria; 11 - Da imagem ambiente; 111 - Da
imagem indigena, e 1v - Da imagem urbana.

Por fim, também esta reunido de artigos celebra a parceria do
Cinecip6 com o Centro Federal de Educagiao Tecnolégica de Minas
Gerais - CEFET-MG, representado pelo Programa de Pés-Graduacao
em Estudos de Linguagens POSLING/CEFET-MG. Este incentivou a
chamada para a selecdo dos artigos, bem como a elaboracdo do pro-
jeto editorial deste livro e a pesquisa na area da imagem, eu seu viés
de divulgacao cientifica e académica, envolvendo alunos da po6s-gra-
duacio e da graduacgio do Curso de Letras, énfase em Tecnologias
da Edigao, do cEFET-MG. Em tempo, o Festival ja contou com a par-
ticipacdo de professores e alunos da instituicio em sua organizacao
e execucao, tendo sido desenvolvido como projeto de extensio da
mesma.

Esperamos promover uma boa leitura para aqueles que se inte-
ressam pela constru¢ido da imagem critica nesse inicio de século xxI.

Os organizadores
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O DOCUMENTARIO COMO
NARRATIVA HISTORICA:
DESAFIOS E POSSIBILIDADES

Aimée Schneider Duarte
Rodrigo Dias Rodrigues de Mendonga Frées

Introducao

A vertente visual ingressou no campo das Ciéncias Humanas como
um recurso documental de legitimidade prépria, indispensavel a
leitura dos fenémenos sociais. Indo além da funcio comunicativa,
a imagem € um objeto de significacdo a ser interpretado de forma
critica, baseada no contexto temporal em que concebida. Nio ha um
olhar neutro sobre a realidade, tampouco sobre a meméria: ambas
se vinculam aos valores, simbolos e crencas por meio do capital cul-
tural e social (BOURDIEU, 1998).

Diferentemente da historiografia convencional, as imagens cine-
matograficas documentais criam efetividade informativa conforme
permitem uma andlise do comportamento de cada entrevistado.
Logo, as narrativas sobre suas experiéncias e trajetérias de vida sio
também influenciadas pelo apontamento da cimera, como parte da
mediacdo e colaboracdo inerentes ao processo narrativo. A fala nao
estavinculada apenas ao passado, mas decorre também da sociedade
que a elaborou, através de negociacoes, conforme a relacio entre o
entrevistado e o entrevistador.

Assim é que o cinema documental poe essas questdes em debate,
adotando a memoria pessoal como ponto de partida para o enten-
dimento da memoéria puablica através da conexdo entre as esferas
privadas e publicas. Por meio do recurso visual, e de forma mais
especifica dentro da compreensdo do liame entre cinema e histéria
publica (ALMEIDA; ROVALI, 2011), é possivel problematizar o conheci-
mento como pratica dessa mesma historia — que, comumente asso-
ciada ao acesso franqueado de informagdes de interesse coletivo,
vem, nos altimos anos, ampliando o seu préprio entendimento para
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além do espaco académico, englobando outras areas do saber, ndo
necessariamente académicas, de modo a pensar em uma memoria
compartilhada.

O historiador Robert Rosenstone (2010) afirma, sem ignorar as
especificidades de cada campo, que ha uma aproximacio entre o
documentario e a histéria escrita académica. Embora defenda uma
maior inventividade do cinema ficcional perante o documentério,
este vem expandindo suas fronteiras rumo a ficcao: o filme de género
histérico é um veiculo de histéria ptblica, uma ferramenta apta a
desenvolver uma perspectiva educativa, estabelecendo ligacées com
um fato histérico.

Neste estudo, adota-se o conceito de texto video-grafico — ou
escrita video-grafica da histéria -, defendido pelos historiadores
Ana Maria Mauad e Fernando Dumas (2011). Almeja-se uma ana-
lise para além dos canteiros institucionais da histéria, definindo o
documentario como um video-histéria, a0 mesmo tempo em que se
apresenta uma nova forma de transmitir informacdes a partir de um
contetido visual. Para Rosenstone (2010), o documentério reconhece
a presenca do ficcional e da encenac¢io, mas busca aproximar-se do
real. Igualmente, no ambito da memoéria, nio se confia plenamente
na reivindicacdo do documentario por realismo, dada a sua carga
de ficcionalidade. Desse modo, defendem-se, a um s6 tempo, o afas-
tamento da ideia de que o documentario é sinonimo de verdade
e a existéncia de relacdo imediata entre documentario e histéria
enquanto campos correlatos.

Os filmes expressam caracteristicas da histéria ptublica por meio
da colaboracio, entre diversos segmentos, rumo ao saber histérico,
que,uma vez apropriado e ressignificado, ultrapassa a simples publi-
cizacdo, dado o impacto social inerente. Sua divulgacio por meio das
imagens cinematograficas expande o espaco académico, bem como
a propria utilizagdo da histéria pablica. Assim, o estudo dos docu-
mentarios A Guerra contra a Democracia (2007), Memorias da Ditadura
(2014) e Réquiem para o Sonho Americano (2015) apontard a profundi-
dade comunicativa do texto video-grafico. Considerando o palpavel
risco de cerceamento da democracia, decorrente da atual expansao
deideologias antidemocraticas tanto no Brasil quanto no restante da
América Latina, os depoimentos colhidos em tais obras sobre fatos e
épocas pretéritas tendem a informar o momento presente. A ideia
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nuclear nio é retratar tais periodos em si, mas demonstrar a maneira
como os temas foram retratados e como o assunto politico é tradu-
zido ao telespectador. A partir desses patamares de reflexdo, pergun-
ta-se: quais sdo as influéncias do documentario na construcao de
uma narrativa histérica? Qual o lugar da memdria nesse processo?

Memadria e construcao da narrativa historica

Os documentarios histdricos voltam-se para a narrativa de fatos ja
ocorridos — o que evoca a inevitavel importancia da meméoria.

O soci6logo Maurice Halbwachs (1999) desenvolve a tese de que a
memoria é coletiva - o que ndo refuta a sua forma individual, apenas
reconhecendo o quanto se encontra enraizada nos quadros e malhas
de solidariedades multiplas dentro das quais os seres estdo engaja-
dos. Isto implica o fato de que a memoria individual ndo existe em
um isolamento pleno e hermético, posto que o individuo, ao recor-
dar, reporta-se a pontos de referéncia que existem fora dele e que
sdo fixados pela sociedade - a guisa de exemplo, a prépria trama da
existéncia social elabora os parametros de uma linguagem. As repre-
sentacdes simbolizam a sociedade e resultam da combinac¢ido das
consciéncias individuais, exprimindo, simultaneamente, a vida exte-
rior e interior, de modo que a memoéria é enxergada por meio de um
discurso plural.

Ainda entre tais questées, o soci6logo Michael Pollak (1992, p.
204) aponta que a memoria, sobretudo a coletiva, é um fenomeno
construido e funciona como elemento constituinte da nocio de
identidade, pois falar do passado geralmente leva quem o conta a
organizar e selecionar os fatos. Tem-se que a memoria humana nao
é simplesmente um arquivo mecanico que registra os acontecimen-
tos sucessivos; nao existe em uma modalidade fixa, mas em forma
de processo, pois, ao “recordarmos, construimos uma versdo possivel dos
acontecimentos” (SANTHIAGO; MAGALHAES, 2015, . 36).

Nesse sentido, é preciso ter cuidado para nao tomar as manifesta-
¢bes proferidas em uma rememoracao por verdades intransponiveis.
Entre lembrancas e esquecimentos, o narrador seleciona, recria e reela-
bora os episddios a partir dos anseios individuais e coletivos do pre-
sente. A memoria registra como os acontecimentos foram digeridos
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por quem os relembra, de maneira tal que gera um processo de edi-
ficacdo de uma imagem. Cabe registrar que o fato de o entrevistado
arquitetar um quadro ndo invalida a importancia de sua narracao
- muito pelo contrario: cabe aos historiadores terem consciéncia
desse processo para que compreendam que o relato da vida tam-
bém faz parte da vida. Pollak (1989) problematizou as diferencas
entre esquecimento e siléncio no campo da memoéria, afirmando que o
siléncio ndo necessariamente significa que o individuo se esqueceu
da experiéncia vivida, mas que, por razdes diversas, optou por nao
se manifestar sobre ela. Nao apenas o que é dito esta relacionado a
construcio da imagem e da identidade, mas também o que nio é
falado.

Trabalhar com a memoéria é um processo de montagem de que-
bra-cabecas: é preciso joga-la em um caldeirio de controvérsias,
porque ela ndo pode ser representada como um corpus unificado,
interpretado de maneira definitiva; hd a necessidade de se incluir
nas andlises realizadas as contradicdes e conflitos. A busca pelo real
e pelo irreal sempre esteve presente no cinema e na construcio da
narrativa. Perante esse cendrio, antes de adentrar de forma especifica
no tema deste trabalho, é preciso enfrentar as seguintes indagacoes:
“O que a imagem reflete? Ela é a expressdo da realidade ou é uma
representacao?” (KORNIS, 1992, p. 237).

A narrativa filmica, como referéncia e suporte da memoria cole-
tiva, é a perpetuacdo dos sentidos e dos valores que identificam um
individuo, uma coletividade efou uma nacio, representando um
fator de sentimento de continuidade e de coeréncia para consigo
mesmo e para com o grupo. E se a legitimidade é, conforme a fil6-
sofa Hannah Arendt (1994, p. 41), um apelo ao passado, é necessario
lembrar que ele ndo é algo inerte, pronto e acabado. As leituras ico-
nograficas devem sempre lidar com as narrativas e as suas versoes,
uma vez que o espaco social passa a ser utilizado na “busca de um
alargamento das experiéncias do mundo” (SADER, 1988, p. 206).

O historiador Paulo Knauss (2006) acredita que os significados
nio sio tomados por dados, mas como construcdo sociocultural,
e que a imagem pode ser caracterizada como expressio da diversi-
dade, exibindo a pluralidade humana. Dessa maneira, a producao de
significado é um processo social, e a experiéncia visual é um para-
digma da época.
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Importante destacar que para cada escrita video-grafica ha uma
modalidade de produgio, na medida em que, dependendo do obje-
tivo do video, hid uma série de fatores de ordenacio a se considerar.
Assim como o exame de um texto é feito por meio de uma lingua-
gem subjetiva, a partir das percepcdes de cada um, a analise imagé-
tica também é composta por tal subjetividade. A realidade, portanto,
seria uma construcio; e a nocio de verdade seria ilusoéria.

Assim é que o presente artigo se volta para o favorecimento da
virada epistemolégica da critica contra o positivismo cientifico,
defendendo a relativizacdo das fontes. O relativismo constitui um
procedimento epistemolégico que sublinha a relacdo entre o objeto
delineado e quem o observa, levando, assim, ao questionamento
da verdade absoluta. As fontes devem ser relativizadas, sendo con-
sideradas testemunhos indiretos; é necessario, portanto, critica-las
enquanto se examina, por meio de uma relacio entre prova e pos-
sibilidades, o contexto em que concebidas. O relativismo se impoe,
nesta esfera, como um paradigma epistemologico.

Tal como o observador do ovo no conto da escritora Clarice Lis-
pector (1983), o observador das transformacées sociais constroi
aquilo que enxerga como realidade e, 3 medida que constitui seu
objeto, constitui a si mesmo. E nesta esfera de ideias que Lispector
analisa a relacio entre o ser humano e a realidade que ele constroi:
o narrador-personagem olha para um ovo e tem a ilusdo de vé-lo e
dominé-lo; entretanto, conclui que o ovo ndo tem uma existéncia
individual em si. Por meio da metafora, é possivel verificar que a
observa¢do do ovo - aqui, a observacgio da sociedade - ndo é um ato
objetivo, dependendo de uma realidade social ontolégica. A objeti-
vidade seria uma ilusio do sujeito, ndo passando de um artificio para
diminuir a responsabilidade do observador: “Olho o ovo com um sé
olhar. Imediatamente percebo que nao se pode estar vendo um ovo”
(LISPECTOR, 1983, p. 49). Poder-se-ia pensar no discurso imagético
presente no documentario como um apontamento da memdria - e
nao necessariamente a memaoria em si.

Sendo assim, a leitura dos documentarios deve lidar com as suas
narrativas e versoes. Nio se trata de afirmar que ha memérias e docu-
mentarios auténticos ou mentirosos, mas enfoques e olhares distin-
tos. Elas nao se apresentam em um vazio absoluto da presenca social,
inexistindo em uma forma pura, muito menos inica: seu carater
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plural traz disputas pelo sentido do passado. O historiador Jaques Le
Goff (1985) ja afirmava que o documento - incluindo-se, nesta cate-
goria, o documentario - ndo é algo que fica por conta do passado,
mas sim um produto da sociedade que o fabricou, segundo as rela-
¢bes de forca e de poder.

Assim, a narrativa filmica ndo esta vinculada apenas ao passado,
sendo um construto social decorrente das negociatas baseadas nas
relacdes entre o entrevistado e o entrevistador. Ao trazer memorias
privadas para o ambito ptblico, os documentarios aqui examinados
fazem da narrativa uma forma artesanal de comunicacio, de modo
que, ao se voltarem para a memoria, também se voltam temporal-
mente ao presente. Dessa maneira, a realidade permanece em cons-
tante questionamento.

A dimensao visual do documentario como fonte

Através do estudo do entrelace entre memoria e documentario,
pretende-se tecer uma abordagem epistemolégica que utilize um
itinerario ndo-hegemonico para o debate, conforme expressdo utili-
zada pelo soci6logo Boaventura de Souza Santos (2002) e pelo cien-
tista politico Leonardo Avritzer (2002). Santos (2007) entende que
os novos questionamentos ndo podem ser respondidos com base
em critérios antigos, na medida em que é preciso contribuir para a
renovacio das Ciéncias Humanas e, por conseguinte, formular um
estimulo a emancipacao social. A renovacao cientifica, portanto, aju-
daria a reinventar este processo emancipatorio.

A experiéncia social vai além do que a tradicao cientifica ociden-
tal considera importante: “[...] a realidade nao pode ser reduzida ao
que existe [...]” (SANTOS, 2002, p. 253 ). Neste teor, a finalidade é a de
construir experiéncias possiveis e disponiveis, transformando “[...]
objetos impossiveis em possiveis e com base neles transformar as
auséncias em presencas” (SANTOS, 2002, P. 246). O autor demonstra
a polarizacio existente no que se refere a geografia — Norte/Sul —, as
questdes historicas - Novo/Velho Mundo - e a conjuntura socioeco-
nomica - regido metropolitana/colonial. Neste ambito, identifica
o que entende ser uma linha invisivel, tracando a separacio entre
desenvolvido e subdesenvolvido e repercutindo nas situagoes sociais
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e culturais. As linhas abissais hierarquizam os saberes, negando a
diversidade e delimitando fronteiras, “[...] dividindo as cidades em
zonas civilizadas e zonas selvagens [...]” (SANTOS, 2007, p. 15). Por
meio dessas zonas de fronteira — nao necessariamente fisicas —, uma
dada entidade ou conhecimento é desqualificado e tomado como
invisivel, inferior, improdutivo, residual efou descartavel.

E 0 que acontece com conhecimentos tidos por ndo académicos —
um deles, o uso do video documental na producio do saber: “A hege-
monia da fonte escrita e oficial se vincula, entio, diretamente ao
desprezo na historiografia, por um valioso e diversificado conjunto
de fontes, como as visuais” (KNAUSS, 2006, p. 101). Sob esse prisma,
Santos (2002) propoe uma racionalidade alternativa para um novo
tempo-espaco: a proliferacio de totalidades coexistentes; e a expli-
citacdo da heterogeneidade de quaisquer dessas totalidades, com a
existéncia propria de cada parte. Criam-se condicées de expandir o
campo das experiéncias crediveis e, por consequéncia, amplia-se o
mundo.

A empreitada de valorizacdo das imagens e, em especial, da ima-
gem presente no dambito do documentario, segundo a historiadora
Ana Maria Mauad (2016), é tributaria da renovagao historiografica
do final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980. Nela, se destacam dois
historiadores: Ulpiano Bezerra de Meneses e Paulo Knauss. O pri-
meiro propde que a imagem seja analisada como um artefato da
cultura visual, possuindo biografia e universo préprios. Meneses
(2005) problematiza a hierarquia das fontes e do valor documental,
uma vez que a imagem acaba sendo desvalorizada - ou, até mesmo,
subordinada as fontes escritas, sendo tratada como mero comple-
mento. Todavia, nos tGltimos anos, tem-se uma percepc¢ao cada vez
mais ampliada da importancia da dimensao visual na modernidade
(MENESES, 2003, p. 11). Ademais, pressupoe-se uma via de mao dupla
entre o olhar e o seu objeto, uma vez que:

[...] anocao de fonte histérica ha de ser problematiza-
da a luz de uma critica que a considere como suporte
de praticas sociais, superando a visdo ingénua de que
as fontes contém o passado, revelando-se ao olhar do
presente por sua pura existéncia. Toda fonte histéri-
ca é resultado de uma operacio histérica (CERTEAU,
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1979), nao fala por si sd, é necessario que perguntas
lhes sejam feitas. (MAUAD, 2016, p. 37)

O documentario, sob essa Otica, se define como fonte, e a sua
presenca nos espacos privados e ptiblicos constréi uma narrativa que
possibilita sua posteridade na memoria social. Entende-se, assim,
a imagem e a narrativa presentes nos documentirios como uma
mensagem que se elabora através do tempo por meio da imagem/
documento (LE GOFF, 1985). Os testemunhos transmitidos oferecem
maneiras de ver e pensar o passado, compondo um painel imagético.
Dai a necessidade de se discutir o uso do texto video-grafico na com-
posicdo do conhecimento histérico.

Knauss (2006), por sua vez, defende que as imagens - e, aqui, a
expressdo é analisada em seu contexto abrangente, englobando a
imagem video-grafica - ndo devem ser tratadas como mera prova de
algo, recomendando a superacio da epistemologia da prova. Afirma
que ha duas perspectivas gerais na defini¢ao de cultura visual: uma
restrita e outra abrangente. A restrita corresponde a cultura ociden-
tal, marcada pela hegemonia do pensamento cientifico ou pela tra-
ducio dos tempos recentes marcados pela imagem virtual e digital.
A abrangente considera a cultura visual um instrumento para se pen-
sar diferentes experiéncias visuais, em diversos tempos e sociedades.

Adota-se, neste artigo, a segunda corrente, mais ampla, de modo
a entender, nos estudos contemporaneos, a cultura visual de forma
associada aos fendmenos sociais e, assim, facilitar o encontro entre
imagem e histéria, uma vez que as imagens nio se situam apenas no
papel, nos projetores, nas paredes ou nos meios digitais. A elabora-
cdo dos quadros da historicidade parte da materialidade das expe-
riéncias sociais e dos seus vestigios, de modo que Mauad (2006, p.
37) argumenta que “ndo basta olhar, ¢ fundamental estranhar”. Tam-
bém afirma que as “imagens atuam como mediadores entretempo e
fazem diferenca quando a experiéncia passada se torna um objeto de
estudo” (2016, p. 34). Tal se coaduna com o ja mencionado teor das
imagens, cuja andlise depende do contexto histérico e das diferentes
visdes de mundo que concorrem no jogo das relagdes sociais. Elas
ultrapassam a memoria daquele tempo, tecendo uma relagao pre-
sente-passado e impondo, com isso, uma historicidade (PANOFSKY,

1991).
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O teorico Bill Nichols (2005) construiu uma tipologia acerca dos
modos de documentar que, segundo sua percepg¢ao, sao seis: expo-
sitivo, observativo, participativo, reflexivo, poético e performatico.
Nao é tarefa facil enquadrar um documentario em uma dessas cate-
gorias, em virtude da riqueza e da complexidade que tal producao
encerra. A defini¢do ndo se esgota no nivel conceitual, pois envolve
diversos fatores, sendo praticamente impossivel assinalar o enqua-
dramento de um filme ou diretor em tipos Ginicos. Segundo o pesqui-
sador de cinema Silvio Da-Rin (2006), ndo é possivel esgotar todas as
definicbes de documentario, uma vez que suas fronteiras sao incer-
tas. Os mencionados conceitos operam apenas para a melhor com-
preensdo de questdes cinematograficas.

Levando em considera¢do o fato de que os trés documentarios
examinados — A Guerra contra a Democracia (2007), Memérias da Dita-
dura (2014) e Réquiem para o Sonho Americano (2015) - se filiam ao
modo participativo, este serd o inico desenvolvido neste estudo. Tal
vertente se baseia na interatividade, na medida em que, ao assistir
tais documentarios, “esperamos testemunhar o mundo histérico da
maneira pela qual ele é representado por alguém que nele se engaja
ativamente” (NICHOLS, 2005, pp. 154-155). A tipologia participativa
passa a valorizar a intervencao, fornecendo um elo essencial para a
relacdo com o mundo, ou seja, entre personagem e espectador. Para
Rosenstone (2010), ndo se trata de confiar plenamente na reivindi-
cacao realista do documentario, até mesmo por conta da sua carga
de ficcionalidade. Sendo assim, e considerando a precitada constata-
¢do, aqui proposta, da inexisténcia de sinonimia entre documenta-
rio e verdade, bem como de seu liame imediato para com a historia,
chega-se a conclusio de que o documentério promove uma reflexao
histérica através de uma narrativa que problematiza o presente por
meio do didlogo com o passado.

Avalorizacdo consiste em um cinema que se faz reflexivo por meio
do encontro - é através desse encontro que as historiadoras Ana Maria
Mauad (2013) e Ana Carolina Maciel (2013) defendem que h4 uma
zona limitrofe entre real e ficcional no didlogo entre a historiografia
e o documentario. Estimula-se, com isso, um didlogo entre passado e
presente através de encontros que possibilitam a construcio de um
elo entre diretor, personagem e espectador por meio da memoria.
Seguindo essa linha, pode-se pensar na utilizacdo cinematografica
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da histéria narrada sob a fonte da micro-histéria, campo relativa-
mente recente na historiografia cuja proposta de analise é a reducao
da escala de observacdo, buscando-se melhor entendimento acerca
das complexidades do contexto geral. Assim, percebe-se que as falas
representam a histéria de pessoas que viveram aquele momento:
quando sdo expostas as perspectivas dos narradores, ndo se observa
somente as suas vidas, mas se examina todo o entorno através das
suas concepgdes.

O cenério da histéria puablica, nesse contexto, mescla as narrati-
vas cinematografica e historiografica dentro de uma perspectiva de
complementaridade, de tal modo que as ressignificacbes acabam
ultrapassando o espaco midiatico. Os documentarios analisados
retratam o contexto histérico de desmantelamento da democracia,
expondo as narrativas enquanto meio de resisténcia social e apre-
sentando a mobilizacdo popular como um pilar fundamental das
esferas politicas democraticas. Uma vez tecidas essas observagoes, é
preciso avancar nos debates para se entender e problematizar tais
obras, de forma que sejam “enfrentadas”, conforme expressio da
historiadora Martha Abreu (2003, p. 97), criando, assim, um quadro
tedrico capaz de auxiliar no entendimento do prisma politico da
América - em especial a Latina - no que concerne a sua busca pela
democracia, que engloba um territério de conflitos e resisténcias.

Documentarios sob analise:
um panorama da democracia através da memaria

Sob a diversidade de seus enfoques e preferéncias estéticas, os trés
documentarios aqui estudados conformam um painel que, simulta-
neamente, informa a situacdo da democracia ao longo dos séculos xx
e XXI e presta tributo 8 memoria enquanto ferramenta central de sua
feitura. A precitada variedade de formas com que gravitam em torno
de seu objeto de estudo instigou a execucao da anéalise que segue, de
modo que o percurso nio se baseara na ordem cronolégica de seus
lancamentos: o roteiro adotado parte de nocées gerais, até mesmo
de berco estrangeiro ao perimetro latino-americano, acerca da com-
plexidade inerente a instauracio e mantenca de diretrizes democra-
ticas, perpassa questoes e episddios da historia latina propriamente
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dita e chega, por fim, ao ntcleo intimo do histérico recente da demo-
cracia na sociedade brasileira.

Réquiem para o Sonho Americano (2015) se apresenta sob a pecu-
liaridade de o protagonismo de seu tGnico entrevistado, o linguista,
filbsofo e ativista norte-americano Noam Chomsky, se aproximar
ilusoriamente de um voo solo: a supressao de possiveis provocagdes
do entrevistador - e, por conseguinte, da prépria rela¢do entre ambos
- confere ao resultado final, um compéndio de entrevistas realizadas
ao longo de quatro anos, o teor de um tnico testemunho sob a forma
de mondlogo, condensando as criticas e lutas travadas por Chomsky
ao longo das décadas rememoradas.

Esta exclusividade de tempo de tela contribui para a formacao de
dois veios confluentes entre a manifestacdo das ideias de Chomsky
sobre a realidade que observa e a sua propria presenca nesta reali-
dade. O grande eixo de Réquiem para o Sonho Americano sdo os Dez
Principios da Concentragdo de Riqueza e Poder formulados pelo entre-
vistado - e o quadro de risco democrético se faz evidente quando se
observa que o primeiro de tais principios consiste justamente em
reduzir a democracia’. Discorrendo sobre tal meta, Chomsky aponta
que a propria génese da Constituicido norte-americana se deu sob a
ciéncia de seus fundadores - notadamente, James Madison - de que
seria necessario “prevenir a democracia” (HUTCHISON; NYKS; SCOTT,
2015), ou seja, impor-lhe limites para que a sociedade prosperasse.
Uma parte substancial da preocupacido de Madison se baseava no
risco de as populacées pobres, uma vez munidas de recursos demo-
craticos, tomarem as propriedades dos ricos; a outra face dessas
consideracgoes dizia respeito a constatacao de que o pais deveria ser
regido pelos ricos, que entendia estarem mais bem preparados para
tanto - e, ao se constatar que versdes desse mesmo raciocinio vem
sendo promovidas agressivamente nos tempos atuais, inclusive no

! Para fins de completude, os Dez Principios da Concentragdo de Riqueza e Poder sdo:

1) reduzir a democracia; 2) moldar a ideologia; 3) redesenhar a economia;

4) deslocar o fardo de sustentar a sociedade para os mais pobres; 5) atacar a
solidariedade; 6) controlar os reguladores; 7) controlar as elei¢des; 8) manter o
povo na linha; g) fabricar consensos e criar consumidores; e 10) marginalizar
populagdes. Alguns sdo mencionados ao longo da anélise do documentério,
sublinhando os aspectos que tendem a um maior entrelace com o exame global
das trés obras.
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Brasil?, tem-se o primeiro vinculo entre as observacoes de Chomsky
e a atual conjuntura democratica latino-americana.

A necessidade do Estado norte-americano de se prevenir contra
um possivel solapamento de suas diretrizes por outras doutrinas,
como o comunismo, levara o governo, ao longo de décadas, a pro-
ceder a iniciativas de anulacdo democratica que iam desde a esfera
intima - os individuos perseguidos no auge do macarthismo - até
outras nagoes — o incentivo a medidas autoritarias, como o préprio
golpe militar brasileiro de 1964. Contudo, ao rastrear a efetiva génese
da faléncia da democracia norte-americana, Chomsky identifica
como critico o momento que se sucedeu justamente aquele em que
registrado seu maior florescimento: a énfase dos movimentos sociais
do final dos anos 1960 deu lugar, no inicio da década seguinte, a rea-
¢bes arquitetadas pelo empresariado patrio com o intuito de proce-
der a um molde ideoldgico cujo perimetro viria a excluir manifesta-
¢oes de tonica afim as causadoras do que fora entendido como um
abalo ao controle que esta mesma classe exercia sobre a sociedade.

Neste percurso, um episodio se destaca por novamente contra-
por a ideia de democracia a saide de uma coletividade - e, aqui, a
memoria de Chomsky se ampara em uma evidéncia fisica: a Comis-
sdo Trilateral, formada por internacionalistas liberais, apresentou
seu primeiro relatério de porte, intitulado “Crise da Democracia”,
onde identificou, na “onda democratica” dos eventos sessentistas,
um “desafio generalizado aos sistemas de autoridade, publicos e
privados”. Seu diagnéstico, entdo, foi no sentido de que a socie-
dade norte-americana fora acometida por um excesso de democracia
(HUTCHISON; NYKS; SCOTT, 2015) — 0 que soa como uma adaptacao
perversa da maxima, obviamente utilizada em contextos mais mun-
danos, de que nada em excesso pode ser positivo. A partir de entao,
engendrou-se uma série de medidas de promocgao do neoliberalismo
(AHRENS, 2018), 0 que culminou em uma erosiva descrenca das insti-
tuicdes que vigem até o presente.

Para além da pungéncia histérica do depoimento e do construto

> Vide, a titulo de exemplo: UNIAO NACIONAL DOS ESTUDANTES (@uneoficial).

“Vamos governar para os ricos, né?”;”’Otimo, eu sou a favor” - Video da tentativa de
desocupacgdo no Colégio Lysimaco Ferreira da Costa no PR. 29 de out de 2016, 14:35
horas. Tweet. Disponivel em <https://twitter.com/uneoficial/sta-
tus/792479887432912896>. Acesso em: 15 de mar. 2018.
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intelectual de Chomsky, a pessoalidade flagrantemente declarada
pela escolha de torna-lo, nao s6 o Gnico depoente do documentario
como também a tnica voz audivel do(s) didlogo(s) que deram forma
as entrevistas, é amplificada ainda mais pelos recursos estéticos que,
flertando com as liberdades artisticas do cinema ficcional, conver-
gem para um coerente enaltecimento da memoria, validando, assim,
uma obra como esta enquanto fonte. Alternando-se com closes no
rosto de Chomsky durante as entrevistas atuais, televisores exibem
gravacoes dos periodos rememorados - inclusive do préprio entre-
vistado, décadas mais jovem e tecendo suas criticas enquanto se
inauguravam os eventos que, quando gravadas as entrevistas para o
documentario, ja eram memdria.

Tais imagens acusam a evidente presenca de Chomsky naqueles
cendrios, mas ganham em vigor quando emparelhadas com uma
fresta de subjetividade, ligeiramente mais larga, exibida no inicio do
filme: logo antes de comecar a descrever a reacio contraria aos movi-
mentos democratizantes do final dos anos 1960, Chomsky admite
que fora incapaz de prever a magnitude de tal reacdo - e vai além,
dizendo que deveria té-lo feito. Tamanha assun¢ao de uma responsa-
bilidade descumprida possui o condao de, projetada para o restante
do documentario, alimentar todo o depoimento, informando cada
destaque, cada énfase e o proprio delineamento e definicio dos seus
Dez Principios da Concentragdo de Riqueza e Poder. Busca-se, simbolica-
mente, uma presenca retroativa através da memoria, capaz de atacar,
com a abrasividade tornada possivel por uma analise retrospectiva
e outrora ceifada pela auséncia de antevisao, as iniciativas (e seus
autores) responsaveis pela sabotagem democratica.

Cabe apontar, ainda, a guisa de desfecho e como mais um indi-
cativo da aproximag¢ao do documentario com o ficcional, que o pré-
prio titulo desta obra é uma adaptacido do nome de outra, a ficcido
dramatica Réquiem para um Sonho (Requiem for a Dream, 2000). As
tematicas de ambos nio siao, ao menos imediatamente, afins - o filme
original trata das crises de usuérios de drogas® -, mas a riqueza poé-
tica da imagem de um réquiem, missa tradicionalmente celebrada
pelasigrejas cristisem homenagem aos mortos, dedicado a abstracao

*  Para um exame da opinido de Chomsky sobre a responsabilidade dos Estados

Unidos da América pelo trafico de drogas, vide PEREZ, 2017.
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de um sonho, forneceu a contundéncia necessaria a abordagem da
derrocada do ideario nacional do American Dream enquanto fun-
dado em uma democracia cerceada e vacilante. Voltado como € o
documentario para o depoimento exclusivo de Noam Chomsky, sua
jornada e suas observacdes que, ndo obstante focadas em um pano-
rama amplo, tem cunho inevitavelmente pessoal, paira também a
impressao de que o sonho que se vai ndo é somente o sonho de uma
sociedade, mas também do préprio entrevistado.

Enquanto Réquiem para o Sonho Americano decide, visando poten-
cializar a presenca de seu entrevistado, omitir a intervencao fisica de
um entrevistador, A Guerra contra a Democracia (2007) adota uma
posicdo simetricamente oposta em forma e substancia. Ao longo de
toda a projecao, seu diretor e roteirista, o cineasta australiano John
Pilger, se presta ao espectador como Virgilio serviu a Dante Alighieri
(1304-1321; 1998) na Divina Comédia, conduzindo-o através da guerra
que dé titulo ao documentério e entrelacando os depoimentos colhi-
dos. Mas Pilger ndo se contenta com o distanciamento objetivo: sua
verve ja se faz presente desde o momento em que batiza seu filme
também com uma adaptacdo, ndo do titulo de um filme anterior-
mente lancado, mas da expressao, recorrente no vocabulario norte-
-americano, da guerra contra o terrorismo (“war on terrorism”). Além
disso, é dele a simula interpretativa de cada relato, de cada nova
investida contra a democracia latino-americana sob a regéncia dos
Estados Unidos da América - a conclusdo de cada episddio narrado
é a sua palavra, a sua prépria subjetividade. Deste modo, tem-se o
efeito de que cada entrevistado contribui para o endosso de um tes-
temunho maior, de uma tese defendida diretamente pelo entrevista-
dor/criador da obra.

Tal ndo equivale, no entanto, a uma supressio da memoria cole-
tiva, que nao s6 se faz presente como é, também, instrumentalizada:
Pilger busca dar corpo concreto a sua tese no sentido de que a demo-
cracia na América Latina se encontra sob ataque, e para tanto colhe
cada depoimento visando justificar seu apelo por uma emancipa-
cdo social dos povos oprimidos, através de movimentos populares.
O alvo de maior concretude desses povos vem a ser o Consenso de
Washington, uma recomendacdo de abrangéncia internacional for-
mulada em 1989 que, promovendo uma linha de raciocinio neolibe-
ral - o mesmo que Noam Chomsky acusa de erodir a credibilidade
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das instituicoes —, elenca medidas voltadas ao resgate das economias
em crise na América Latina.* O inimigo, sustenta Pilger, se infiltra
primeiramente declarando o intuito de ajudar, o que ndo ¢ muito
diferente dos paradoxos, apontados em Réquiem para o Sonho Ameri-
cano, acerca de como se acusava que a democracia se encontrava em
crise justamente por existir em excesso.

Pilger ainda aponta que o Consenso de Washington acaba por
existir como uma expressio do capitalismo e das ingeréncias perpe-
tradas em seu nome. O idedrio capitalista nio foi, ao longo do século
xX, utilizado apenas como um instrumento concomitantemente
reparador e doutrinador, mas como aparelho acusador de molés-
tias, identificando-as meramente por exclusio. Assim é que o comu-
nismo, uma vez alheio as suas linhas-guia, foi eleito para a dupla
funcio de servir de semente para uma “paranoia orquestrada” e de
justificativa para empreitadas de cunho militar que buscavam “sal-
var o mundo para a democracia” (MARTIN; PILGER; CROTTY, 2007).

Ocorre que esta constatagio, desenvolvida no filme, serve justa-
mente de porta de entrada a visdes antagonicas que, embora distan-
tes de uma equivaléncia de peso no resultado final (e, sobretudo,
pela auséncia desta igualdade), reiteram o quanto nem mesmo o
mais passional dos documentarios pode se passar por uma verdade
absoluta - o que ndo afasta a consisténcia que atinge como fonte,
extraida justamente da conjugacio de memdrias e convicgdoes que
acaba por exibir. Dois momentos em particular merecem destaque,
ambos situados na investigacio do periodo ditatorial no Chile: o pri-
meiro é extraido da entrevista de Duane Clarridge, chefe da divisao
da c1a (Agéncia Central de Inteligéncia, dos EuA) na América Latina
no comeco dos anos 8o. Clarridge abre sua fala sustentando que “a
Gnica razdo para o Chile ainda existir é [o ex-presidente e general
Augusto] Pinochet”; seu tom e expressdo, ja de animosidade evi-
dente, se inflamam quando Pilger o provoca com a mencao ao “custo
humano” e aos “milhares de desaparecidos e assassinados” necessa-
rios a esta suposta salvagdo chilena: “Milhares? Vocé contou? Quais
milhares?”. A referéncia ao memorial com seus nomes, em Santiago,
ndo o demove de insistir que “nio foram milhares”. Posteriormente,

*  Para uma visio mais aprofundada do Consenso de Washington,

vide BATISTA, 1994.
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Clarridge admite a necessidade de se depor Salvador Allende — um
governante democraticamente eleito, como sublinhado por Pilger -
em nome do “interesse nacional”, e que sim, Pinochet cometeu cri-
mes, mas “as vezes, infelizmente, as coisas tém de ser mudadas de um
modo feio”. Trata-se da captura de reflexdes e entendimentos de um
agente imediato de tais circunstancias - e, a0 mesmo tempo em que
averdade se distancia, a compreensio se expande.

O segundo desses momentos se da quando, logo apds acusar o
prazer da elite latino-americana por ter sido “novamente resga-
tada pelo fascismo”, Pilger apresenta um depoimento, retirado de
material de arquivo, onde uma senhora, trajando roupas sofistica-
das em uma sala decorada com velas, afirma que “o pais precisa ser
arrumado”, que “todos deveriam fazer seu trabalho” e que apenas o
entdo presidente militar - presente na mesma sala através de uma
fotografia, aparentemente autografada - fora “capaz de conté-los”,
sem jamais especificar a quem se refere. Seu depoimento se encerra
com a seguinte afirmacao: “Eu nao acredito que exista tortura nesse
pais. Vocé tem que entender uma coisa: por que torturar alguém se
vocé pode mata-lo?” (MARTIN; PILGER; CROTTY, 2007). Uma convicgdo
pessoal, possivelmente representante de um estrato daquela socie-
dade, passa, entdo, a compor o mosaico da memdria coletiva, regis-
trando, em video-histéria, a complexidade de mais um episédio onde
a democracia esteve, a depender do grau de sujeicio do observador
as medidas tomadas, prestes a ser resgatada ou sacrificada.

H4, também, um exercicio de memoéria, provocado pela experién-
cia de se assistir a A Guerra contra a Democracia nos dias atuais, que se
revela, a um sé tempo, instigante para o espectador e extremamente
curioso por sua carga involuntaria. Uma das primeiras entrevistas se
da com Hugo Chavez, entido presidente da Venezuela, sob o pretexto
de servir de canal imediato para a vivéncia da tentativa de golpe de
Estado que sofrera em 2002, ap6s ter sido eleito democraticamente
em 1999, e seu triunfal retorno. A época das filmagens, ainda era
pouco expressiva a contestagdo a sua imagem de icone da resisténcia
as investidas do capitalismo, um bastido latino-americano em favor
da democracia guerreada; no entanto, nos anos entre o lancamento
da pelicula, em 2007, e sua morte em 2013, Chéavez foi por vezes vincu-
lado, na midia internacional, a um comportamento despoético, afim
aqueles que marcaram o continente nos momentos mais tragicos do
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século xx, perpassando elementos como a supressio da liberdade de
imprensa e o afundamento da economia.

Conforma-se, novamente, um cendario de previsdes impossiveis:
John Pilger ndo poderia imaginar os caminhos por que seguiria uma
nacio, mesmo sob a regéncia de um lider que reagira e derrotara
uma investida antidemocratica. Por outro lado, o documentério ja
aponta, quando descreve a tentativa de golpe, a manipulacio midi-
atica por seus opositores, fazendo com que manifestantes pacificos
pré-Chévez, encurralados em seu protesto, parecessem agressores;
o proprio fomento a paranoia norte-americana poderia se irradiar
amplamente; a auséncia de limites a reeleicio presidencial, conso-
lidada em 2009 e acusada por seus detratores de ser uma manobra
de contornos ditatoriais, decorreu de um mecanismo democratico,
qual seja, um plebiscito; e a oposicdo atual a memoria de Chavez,
embora sélida (AFPp, 2017), encontra rival a altura naqueles que o
guardam com afeto (BRASIL DE FATO, 2018). Contrastando, entio, as
informag¢oes documentadas e o registro, rememorado, dos influxos
dos anos seguintes, pergunta-se: em qué acreditar - ou, nas palavras
de Pilger, “quem é o verdadeiro inimigo hoje” (MARTIN; PILGER;
CROTTY, 2007)?

O efeito curioso que se desenha diz respeito, portanto, a quao
libertadora vem a ser, para o espectador, a inevitavel sujeicio do
documentario, enquanto fonte de rememoracgao e subjetividades,
a continuidade das narrativas que apresenta. As teses e conclama-
¢oes mais ferrenhas — seja pela unido dos povos, pelo interesse nacio-
nal, pela inexisténcia da tortura - sio um verniz que, ndo obstante
lustroso, inevitavelmente serd exposto ao depois. E, entre a fonte e
o depois, o espectador encontra liberdade onde é impossivel haver
(uma) verdade.

Tendo em vista que o presente estudo se foi construindo conforme
o avanco da andlise individual de cada documentario, cabe admitir
que, ja tendo sido estudadas duas das trés obras focadas, ja se desen-
volveu, espontaneamente, um ponto de partida comum as investi-
gacoes realizadas. Este critério inicial acaba gravitando em torno do
engenho narrativo de cada filme: o modo como se estruturam, aos
olhos do espectador, as informacoes a serem transmitidas a partir da
dindmica entrevistadores-entrevistados.

Sob esta luz, o proprio contraste entre Memdrias da Ditadura
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(2014) e os filmes anteriores ja desperta curiosidade: tem-se uma
obra que sequer se aproxima da abordagem formal de Réquiem para
o Sonho Americano, que relega o intermedidrio entre seu entrevistado
e espectadores a posicio de um fantasma inaudivel. A jornalista bra-
sileira Ana Graziela Aguiar é vista e ouvida regularmente, narrando
os eventos inerentes ao golpe militar brasileiro de 1964 e contextu-
alizando os relatos por vir, ainda que nio fique claro, haja vista a
auséncia das perguntas no corte final do documentario, quem foi o
responsavel pela condugdo direta das entrevistas. Mas tampouco se
faz presente a figura do narrador enquanto apresentador passional
de uma tese, como em A Guerra contra a Democracia, ja que Aguiar
narra e apresenta a partir de um afastamento objetivo que John Pil-
ger ostensivamente afasta naquele filme.

A razdo para este equilibrio, sob a forma de uma presenca decla-
rada, porém intencionalmente ndo-invasiva, se encontra na prépria
destinacdo de Memorias da Ditadura, que integra uma sequéncia de
matérias da Tv Brasil, intitulada Caminhos da Reportagem, exibida na
televisdo aberta. E dizer: sua natureza ¢ jornalistica, buscando infor-
mar sem aprofundar juizos expressos de valor, muito embora estes
existam - vide o titulo “1964 — Um Golpe na Democracia”, veiculado
ao término e inicio de cada bloco do documentario. Por esta razao,
ainda que seja possivel observar uma tonica melancélica, amplifi-
cada pela trilha sonora incidental, pairando por sobre quase a tota-
lidade do filme - e mesmo esta observacao ja vem carregada de sub-
jetividade, sendo, portanto, contestavel -, tal se faz sem que Aguiar
proceda a um efetivo veredito acerca dos efeitos do regime ditatorial
sobre a sociedade brasileira. Nao é dizer que as sutilezas se curvam
perante as literalidades e expressoes verbalizadas de uma opiniio ou
sentimento, mas o espaco para a formulacao, pelo espectador, de seu
proéprio juizo é de outra magnitude.

Este relativo arejamento, novamente iluminado pelo contraste,
firma lugar nos espacos entre os testemunhos que se alternam. Um
exemplo se extrai dos quinze minutos finais da projecdo, quando
Carlos Fayal, ex-militante da Acdo Libertadora Nacional (ALN),
afirma que a supressao sistematica de direitos, inaugurada pelo Ato
Institucional n° 5, conduzira a uma escolha, que entendia inevita-
vel, pela luta armada; cerca de dois minutos mais tarde, o Almirante
Veiga Cabral, da Marinha brasileira, acusa movimentos como a ALN
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de serem irresponsaveis, tendo adotado investidas publicas, como
assaltos a bancos, seqiiestros e explosdes de bomba, expondo civis
a risco de vida. Logo em seguida, exibe-se o registro em video do
depoimento de Darci Miyaki, também ex-militante da ALN, a Comis-
sdo da Verdade. Miyaki refuta as acusac¢oes de terrorismo feitas ao
seu grupo, afirmando que eram, em verdade, “jovens idealistas com
o dever de lutar contra uma ditadura” (AGUIAR, 2014).

Segue-se o relato de Marival Chaves, ex-agente do Destacamento
de Operacdes de Informagdes/Centro de Operacées de Defesa Interna
(por/copI), que aponta a vasta gama de atividades inerentes a este
braco de combate a resisténcia armada: “pessoas talhadas para tor-
turar, pessoas com habilidade para interrogar, pessoas com vocacao
para matar”. Novos depoimentos sdo pin¢ados, entrevistados ante-
riores aprofundam suas rememoracdes e o ciclo comeca a se fechar
com o retorno de Carlos Fayal, que resume a desumanidade dirigida
aos torturados quando recorda o momento em que fora, “de prop6-
sito”, exposto a sua propria imagem no espelho, observando a “pasta
humana” que se tornara. Pouco ap6s, retorna-se ao Almirante Veiga
Cabral, que afirma que “vocé nio pode entrar em uma guerra pisando
em ovos” mesmo que possam “ocorrer, ocasionalmente, exageros” -
ndo obstante fossem esses justificados pelo “estado de inseguranca
em que vivia o Brasil” (AGUIAR, 2014). O documentario segue, entio,
para outro tipo de relato, alheio a dinamica entre governo militar
e revolta armada, mas deixa em suspenso um argumento que, nio
obstante proferido pelo representante de um dos lados, poderia ser-
vir a ambos: o de que os riscos do excesso eram justificveis perante o
porte do mal que se pretendia combater. Nao hd, como se viu anterior-
mente, a vinda, logo em sequéncia, de um narrador pronto a conferir
um veredito as medidas tomadas por este ou outro lado dessa guerra
—uma auséncia discreta, porém significativa.

Mas a mesma lacuna deixada pela narradora em Memérias da
Ditadura equivale a reserva de um espago ainda maior para a inten-
sidade da exposicdo de memdrias ja pessoalissimas — algumas, até
entdo abafadas por serem intimas demais para serem associadas a
liderancas e coletividades; outras, justamente porque gravitaram em
torno de liderancas intencionalmente silenciadas. Por vezes, o que se
tem é o resgate de biografias discretas, porém profundas, do escuro.
Darci Miyaki relata, de dentro da precitada experiéncia junto a ALN,
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o horror, profundamente pessoal, de sua exposi¢cdo a tortura atra-
vés da insercdo de fios na vagina para eletrochoques: “O ato sexual
se tornou uma coisa, assim, muito dificil pra mim. Entdo, o que eu
posso dizer? Eu me tornei uma mulher estéril... e sem companheiro”
(AGUIAR, 2014).

Préximo em sua angastia, mas peculiar por vir de dentro dos
quartéis, é o depoimento do Cabo da Aerondutica José Bezerra, que,
enquanto trabalhava na base aérea do Galedo (RrJ), criticou o excesso
realizado por colegas contra um militante - Stuart Edgart Angel,
que, ouviria depois, acabaria morto, mas ainda era apontado como
desaparecido politico quando da finalizacio do documentario - e,
como resultado, fora alvo de tortura e classificado como “dema-
gogo” e “conspirador”. Apés ser torturado, foi internado no Hospital
da Aerondutica, vindo, em seguida, a acordar em um sanatério em
Petrépolis sem saber como fora transportado para 1a - um exemplo
das internacdes compulsoérias, realizadas a época com o intuito de
silenciar, com um diagndstico de doenca mental, os militares que
viessem a protestar contra seus superiores. “As cicatrizes... elas nunca
abandonam a gente. Elas acompanham a gente. A gente vé todo dia.
Quando vocé toma banho, quando vocé vai trocar de roupa, vocé vé”,
diz, contendo as lagrimas (AGUIAR, 2014).

Relatos como o de Bezerra, Miyaki e varios outros emprestam os
tecidos pessoais, do cotidiano perpétuo e perpetuamente rememo-
rado, a tapecaria histérica que, conformada aos limites de um docu-
mentario, ganha os tons especificos de cada episédio individual
e inimitavel que comporta. Outros desses episédios se atrelam de
forma ligeiramente mais pr6xima ao teor universal de uma luta, de
uma histéria, da memoria desses tempos; voltam-se para os lideres
que, a frente de suas comunidades mais préximas, se insurgiram -
munidos do senso de dever de que fala Miyaki a Comissdo da Verdade
- contra uma auséncia de democracia que precedia o préprio regime
militar e, por isso, foram sentenciados a um siléncio tdo profundo
que uma obra como Memérias da Ditadura, ainda mais do que elevar-
-se como fonte, lhes serve de salvaguarda contra o ostracismo.?

A tradicao de se dar voz as lutas pela igualdade e democracia por meio de filmes
documentais continuou gerando proles para além do regime militar, abarcando
outros momentos de relevo na histéria brasileira. Um exemplo é Pedes (2004),
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Assim é que o documentdrio, voltando-se para as Ligas Campo-
nesas criadas no fim dos anos 1950, relembra a histéria de Elizabeth
Teixeira, trabalhadora rural e ativista que, apds o assassinato, em
1962, de seu marido, Jodo Pedro Teixeira - homem negro, pobre e sem
educacao formal por quem se apaixonara sob a censura do pai rico,
dono de uma mercearia -, assumiu a lideranca da comunidade de
Sapé (pB),levando adiante uma luta que ainda lhe custaria o suicidio
de sua filha mais velha ap6s ver a mie sendo presa e o assassinato de
dois de seus filhos, que juraram vingar o pai, antes de se exilar clan-
destinamente no Rio Grande do Norte por quinze anos.® Mas o hor-
ror do esquecimento contornado, a custo, por Elizabeth surgiu para
Jodo Alfredo Dias, o “Nego Fuba”, vereador pelo Partido Comunista,
e Pedro Inécio de Aratjo, o “Pedro Fazendeiro” (apelido decorrente
do fato de vender cortes de tecido entdo chamados “fazendas”), sob
a forma da auséncia de rosto: presos no mesmo presidio, esses dois
lideres foram os primeiros camponeses desaparecidos sob o regime
militar, sendo a tnica sugestdo de seus destinos uma foto, em um
jornal local, de dois corpos cobertos por uma tarja preta do pescoco
para cima.

Porém, Memorias da Ditadura captura com maior precisao a luta
da memoria contra a ignorancia hostil de uma brutalidade antide-
mocratica quando registra um exercicio de lembranca encapsulado
sob a forma de arte popular. E o que ocorre com a histéria de Mar-
garida Maria Alves, que, a frente do Sindicato dos Trabalhadores
Rurais de Alagoa Grande (pB), promoveu, ao longo de doze anos,
cerca de seiscentas acées trabalhistas contra senhores de engenho,

de Eduardo Coutinho e Jodo Moreira, que lida com as memorias de metaltrgi-
cos e ex-metaldrgicos que participaram das greves do ABc paulista no final dos
anos 1970 através de testemunhos proferidos em 2002 - pouco antes das
eleicGes que levaram Luis Inacio Lula da Silva a Presidéncia da Reptblica. A
composicio de um cendrio histérico por meio das vivéncias de pessoas comuns
- um proceder ndo muito distante daqueles adotados nas obras aqui estudadas
- culmina em um registro marcado pela combinagio de tristeza e esperanca.

A histéria de Elizabeth fora retratada também no filme Cabra Marcado para
Morrer (1984), de Eduardo Coutinho. Em uma ironia perversa, Elizabeth
interpretava a si mesma nas filmagens do filme quando, no dia 1° de abril de
1964 - dia do préprio golpe militar -, os militares invadiram o engenho em que
se encontrava a equipe (AGUIAR, 2014). As filmagens s foram retomadas em
1981 (COUTINHO, 1984).

0 DOCUMENTARIO COMO NARRATIVA HISTORICA:
DESAFIOS E POSSIBILIDADES

35



com reivindicacdes como carteira assinada, décimo-terceiro salario,
repouso semanal e jornada de trabalho de oito horas. O éxito de tais
acoes despertou a ira de seus inimigos e, no dia 12 de agosto de 1983,
Margarida foi assassinada, com um tiro a queima-roupa, na porta de
sua casa. Tornou-se, assim, icone e, portanto, memoria - e o crime
contra sua vida foi vertido em dolorida cancdo, entoada por sua
amiga Soledade Leite:

[...]

De seis para as sete horas, na sua casa modesta,
Ouviu chama-la na porta.

Ela, educada e honesta, foi atender.

O bandido lhe deu um tiro na testa,

Ja caiu desfalecida do tiro que recebeu.

O criminoso maldito, ninguém nao o conheceu:
Aquela infernal serpente entrou no carro e correu.
[...]

Quando espalhou-se a noticia pelas ruas da cidade,
Parentes, sdcios e amigos diziam: “Nao é verdade.”
E as lagrimas corriam em rios que faziam piedade.
(AGUIAR, 2014)

Em poucos versos, Memorias da Ditadura compreende a capaci-
dade de transcendéncia e transfiguracdo de um ato de memoria
traumatico, a um s6 tempo dor continua ao redor dos afetos particu-
lares e lembranca da necessidade urgente de unido popular. A recusa
a tornar a morte de Margarida Maria Alves uma histéria finda, para
além da relevincia de ser novamente contada, ganha também evi-
déncia na placa, colocada a frente de sua casa, informando ter sido
aquele o local de seu assassinato, a data em letras grandes demais
para serem esquecidas.

Mais do que oposto inane da meméria, o esquecimento, quando
aplicado a uma sociedade e sua relacio com a democracia, é um
agente preventivo da construcido de identidade — como assevera
Virgilio Arraes, historiador da Universidade de Brasilia, nos crédi-
tos finais do filme: “Se ndo queremos conhecer o que fomos, como
nds vamos saber o que queremos ser?” (AGUIAR, 2014). Logo, em
toda transmissdo de memodria, vertida que seja em histéria narrada,
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cang¢do ou quaisquer outros meios, combate-se um nao-ser por meio
da agregacio de todos os seres em torno daquilo que se rememora,
na busca pela expansdo de um perimetro democratico.

Consideracdes Finais

Como defende Michel de Certeau (2008), usam-se “taticas” para bur-
lar a opressao e criar oportunidades. Nesse aspecto, os documenta-
rios reinem fragmentos de histérias por meio da rememoracgao dos
depoimentos dados pelos entrevistados. Considerando esta pers-
pectiva, buscou-se analisar as imbrica¢des entre o documentario e
a memoria, bem como apontar algumas possibilidades de interpre-
tacdo para as narrativas construidas, a fim de balizar as narrativas
plurais. O diferencial desses documentarios esta no olhar dos narra-
dores sobre os fatos. A histéria é contada por meio das 6ticas e das
informagoes que estio ao alcance de tais personagens, refletindo
suas percepcdes sobre determinada época.

Faz-se, contudo, necessario tomar os devidos cuidados ao utilizar
o documentéario e trata-lo como uma fonte, exatamente como cita
a autora Cristiane Nova (1996, p. o1): “O filme, seja qual for, desde
entdo, passou a ser encarado enquanto testemunho da sociedade
que o produziu, como um reflexo - ndo direto e mecanico - das ideo-
logias, dos costumes e das mentalidades coletivas”. E importante nio
apenas olhar para o que é claramente exposto nas cenas, mas traba-
lhar com as mensagens nas entrelinhas, seja pela escolha dos per-
sonagens entrevistados, pela selecdo das cenas constantes da versao
final, pelo olhar do diretor ou até mesmo a quem o documentario se
destina.

Enquanto objeto cultural, o cinema lida com atribui¢des de sen-
tido voltadas as questdes sociais de que emerge, retratando deter-
minada concepcdo de mundo. As pessoas agem e reagem de acordo
com suas percepcdes, impregnando o seu entorno com o resultado
de suas proprias leituras. A no¢do de uma identidade cultural teve
que ser discursivamente construida no “outro”, ou através dele, por
um sistema de similaridades e diferencas. Esse “outro” deixou de ser
um termo fixo ao sistema de identificacdo, tornando-se uma “exte-
rioridade constitutiva”. A prépria cultura visual permite ultrapassar
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a particularidade de cada um dos meios de expressao. A abordagem,
pela arte cinematografica, de um tema tio relevante como o status
da democracia na América Latina permite refletir acerca do poder
de comunicacio universal inerente a imagem, que é capaz, diferen-
temente da escrita, de alcancar e abarcar todos os grupos sociais
(KNAUSS, 2006, p. 99).

Neste teor, o painel que se extrai da conjugacao dos trés documen-
tarios aqui analisados — Réquiem para o Sonho Americano, A Guerra
contra a Democracia e Memoérias da Ditadura - ndo apresenta nada
sequer proximo de um consenso quanto ao que é democracia. Antes,
observa-se, a partir dele, que o nicleo intimo da ameaca em anda-
mento, na América Latina e além, reside justamente na disputa pela
posicao de dizer o que é e o que ndo é democracia, em qual medida ela
é bem-vinda e a partir de que quantidade se poderia enxerga-la como
nociva - uma possibilidade que traz embutida, em si, a cruel concep-
cdo de que, para haver democracia, determinado contingente devera
ser deixado de fora do raio de alcance de suas benesses. E a partir
deste ponto que essas trés obras, de tonicas e procederes tao dis-
tintos, encontram uma inquietude indivisa, seja vestindo um tnico
rosto, varios rostos sob um tnico lider ou varios rostos sob lideres
varios no tempo e no espaco: a inquietude de saber que a solidez da
movimentac¢ao popular é o Ginico elemento capaz de fazer com que
a democracia desca da nuvem das abstragdes como um corpo con-
sistente, abrangente e sem rachaduras. E foi preciso narrar e docu-
mentar essas memorias-histérias para constituir, mais do que simples
fontes de pesquisa, evidéncias desta necessidade.
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DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA
ETICO-ESTETICA E O AUDIOVISUAL
NA PP.ODUC_ISO DA ALTERIDADE

Claudio Tarouco de Azevedo

Introducao

O presente trabalho foi desenvolvido durante uma investigacio de
carater metodoldgico cartografico (GUATTARI; ROLNIK, 2005) NO
campo da Educacdo Ambiental — EA. A formacao inicial do pesqui-
sador em Artes Visuais possibilitou a transversalizacio com o campo
da EA a partir de um dispositivo transdisciplinar de pesquisa envol-
vendo a aplicacdo de uma oficina interventiva e a criacio poética do
autor para a producado dos dados.

Neste momento serd apresentado um recorte do referido estudo
por meio da elaboracido do video experimental “Devir-animal”’ e da
oficina Experimentagoes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental
com as respectivas producées decorrentes desta. As duas experi-
éncias (video e oficina) estio transversalizadas e implicadas com a
promocao de alteridade, como serd analisado. A perspectiva epis-
temoldgica fundamenta-se em autores como Félix Guattari (1993)
e Emmanuel Lévinas (2010). Partimos das questdes: como transcen-
der o uso do audiovisual para além do registro que lhe é intrinseco?
Como produzir o sentimento de alteridade?

Nesse contexto metodolégico, seguimos nossa cartografia guiada
por processos intuitivos e perceptivos, em que a aten¢ao do carté-
grafo (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2015) é fundamental na desco-
berta dos caminhos a serem trilhados. Assim, nio s6 o meu olhar
estava interessado naquilo que convergisse para a proposta de rea-
lizar um video experimental, mas a propria experiéncia no ato da
criacdo possibilitou intuir o dispositivo pedagégico para criacio da
oficina interventiva. Portanto,

! Disponivel em: https://[www.youtube.com/watch?v=bYFoIPFrYIM.

Acesso em: 22 mar. 2018.
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a cartografia como método de pesquisa-intervencao
pressupde uma orientacio do trabalho do pesquisa-
dor que nao se faz de modo prescritivo, por regras ja
prontas, nem com objetivos previamente estabeleci-
dos. No entanto, ndo se trata de uma acdo sem dire-
o, ja que a cartografia reverte o sentido tradicional
de método sem abrir mao da orientacio do percurso
da pesquisa. O desafio é o de realizar uma reversio
do sentido tradicional de método - nio mais um ca-
minhar para alcancar metas prefixadas (metd-hodos),
mas o primado do caminhar que traca, no percurso,
suas metas. A reversio, entao, afirma um hédos-metd.
A diretriz cartografica se faz por pistas que orientam o
percurso da pesquisa sempre considerando os efeitos
do processo do pesquisar sobre o objeto da pesqui-
sa, o pesquisador e seus resultados (PASSOS; BARROS,

2015, p. 17).

Essa orientacdo coloca em curso uma pratica estética de viver e
fazer pesquisa. Ao discutir sobre “a invencao de novas possibilidades
de vida”, Gilles Deleuze lembra as palavras de Nietzsche e comple-
menta pensando na “existéncia nio como sujeito, mas como obra
de arte; esta Gltima fase é o pensamento-artista” (2010, p. 124). Nesta
etapa, se processa a intuicdo capaz de subverter o trivial rotineiro.
Como disse Rainer Maria Rilke, “caso o seu cotidiano lhe pareca
pobre, ndo reclame dele, reclame de si mesmo que nio é poeta o bas-
tante para evocar as suas riquezas.” (2006, p. 26). Por isso, a impor-
tancia de trabalhar com os processos de criagao. Precisamos evocar
os poetas em nds, os artistas que nos habitam para a invencio de
estratégias existenciais, pedagogicas, de pesquisa etc. Nesse intento,
o topico a seguir tratara do video Devir-animal.

A producao poética: devir-animal e o audiovisual

Inicialmente, é fundamental analisar o conceito de devir: “um indi-
viduo, etiquetado antropologicamente como masculino, pode ser
atravessado por devires multiplos e, aparentemente, contraditérios:
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devir-feminino que coexiste com um devir-crianc¢a, um devir-animal,
um devir-invisivel, etc.” (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p. 382). Portanto,
devir é - sobretudo e em linhas gerais - estar em transformacao.
Para entender melhor, sobre um devir-arvore, por exemplo, pense-
mos que ela é um organismo vivo que necessita, assim como nos, de
energia para sobreviver. Uma arvore precisa estar em conexio com
0 meio para que supra todas suas necessidades, podendo integrar-
-se com as demais forcas envolvidas em seu sistema. Forcas estas da
natureza e encontradas no vento, no sol, nas chuvas, nos demais ani-
mais que interagem com ela. Para experimentar este devir-arvore, é
fundamental um contato ao toque, ao cheiro, aos sons etc. e conec-
tar-se com a vida por canais que atravessem essa forma de existéncia
arvore.

Quando percebemos isto, podemos entrar, ou nio, em conexao
para comungar da vida com os demais seres. Um exemplo é o relato
do indigena Ailton Krenak? presente no livro O lugar onde a Terra
descansa, sobre as dancas realizadas durante o Festival de Danca e Cul-
tura Indigena, evento que ocorreu na Serra do Cip6 em Minas Gerais:

[...]nés estamos cantando para as pedras, para a mon-
tanha, para as dguas dos rios, para os peixes. Estamos
cantando para os passaros. Quando estamos cantan-
do para os passaros, eles cantam para a gente. O ga-
vido, quando estamos dan¢ando no terreiro, eles pas-
sam em cima do terreiro, dio cada chamada aguda!
Respondendo a nossos cantos. N6s cantivamos para
os rios; n6s chamamos o céu para dangar com a terra;
noés cantamos para os lagos, para as pedras; cantamos
para as montanhas, para o espirito da montanha que
estd aqui (2000, p. 37).

Este espirito da montanha emana uma espiritualidade coletiva,
sentida pela comunidade indigena. Essa visdo enuncia o perspecti-
vismo indigena caracteristico de etnias amerindias de acordo com
o antropdlogo brasileiro Eduardo Viveiros de Castro (SZTUTMAN,

> Lider indigena brasileiro, ambientalista e escritor.
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2008). Inspirado por este perspectivismo promotor de devires, irei
tratar do meu processo de criacio com o video “Devir-animal”.

Para isso, é preciso, pelo menos, dois momentos a serem obser-
vados, o primeiro: aquele em que descrevo meu processo particular,
minhas motivacées e o envolvimento com a producio; o segundo: o
processo criado a partir da projecio do video depois de finalizado, os
efeitos reflexivos em mim e no que percebi dos outros - suas reagoes,
sentimentos e percepgoes.

Fazia algum tempo, havia separado uma velha gaiola toda empo-
eirada que estava guardada. Eu pretendia fazer um video com ela e
as coisas ja vinham se engendrando fazia algum tempo. Uma série de
intui¢cdes emergia do contato com aquele objeto-gaiola.

Um insight... Foi entdo que parti para acdo e comecei a retirar
todos os arames da parte de tras da gaiola (FIGURA 1). A partir dai, fiz
alguns testes de proporcao em relacdo ao tamanho da video cimera
e o da gaiola (FIGURA 2). Os elementos estavam planejados para a
realizacdo do video experimental.

FIGURA 1 - Preparando a gaiola, 2010.  FIGURA 2 - Testando as proporgdes, 2010.
Fotografia automdtica.

Fotografia automdtica.

O processo de criacdo é visto aqui como selecio de determina-
dos elementos que sdo recombinados, correlacionados, associados
e, assim, transformados de modos inovadores (SALLES, 2011). Desse
modo, uma pequena camera de video se transformou em um olhar
subjetivo aprisionado na gaiola. Esta estava sem os arames da parte
traseira, continha um bebedouro com agua e alpiste utilizado como
alimento para péassaros. Separei o material (cimera e gaiola) e levei
para a realiza¢do do trabalho no Sitio Talisma®. Rapidamente, fiz

* Situado no distrito de Povo Novo na cidade do Rio Grande (rs). Atualmente,
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a escolha do lugar, a beira de uma aguada. Meu siléncio captava a
diversidade sonora daquele instante. Passei a experimentar um
pouco da angustia gerada pela desconfortavel restricio espacial
para manipular o equipamento dentro daquele pequeno ambiente.
Neste ato de criagao, vivi um momento em que

o artista passa da intencdo a realizacdo, através de
uma cadeia de reagdes totalmente subjetivas, sua luta
pela realizacio é uma série de esforcos, sofrimentos,
satisfacoes, recusas, decisdes que também nao podem
e nio devem ser totalmente conscientes, pelo menos
no plano estético (DUCHAMP, 1986, p. 73).

Assim, ndo s6 o meu olhar estava interessado em tudo o que con-
vergisse para a proposta de realizacdo do video, mas a prépria expe-
riéncia no ato da criacio foi como mergulhar em um devir-animal,
um devir-outro, um devir-sufocado pelas grades que nio me permi-
tiam sair daquele espaco em que eu estava confinado, a gaiola.

Discutir a intervencdo do acaso no ato criador vai
além dos limites da ingénua constatacio da entra-
da, de forma inesperada, de um elemento externo
ao processo. Por um lado, o artista, envolvido no cli-
ma da producdo de uma obra, passa a acreditar que
o mundo estd voltado para sua necessidade naquele
momento; assim, o olhar do artista transforma tudo
para seu interesse, seja uma frase entrecortada, um ar-
tigo de jornal, uma cor ou um fragmento de um pen-
samento filosdfico (SALLES, 2011, p. 42).

Em meu caso, a gaiola, em sua funcionalidade, potencializou meu
interesse em discutir as angustias e sofrimentos de outros animais.
Quando realizei a captura de imagens, ainda tinha davidas em rela-
cdo ao conceito sonoro que iria aplicar ao trabalho, mas a sonori-
dade produzida pelos choques entre o equipamento e a estrutura de

o sitio talisma transferiu-se para a regido serrana do Rio Grande do Sul.
Mais informacoes em: https://www.facebook.com/sitioagroecologicotalisma/
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arame e madeira emergiu involuntariamente, desvelando uma poé-
tica do acaso.

Eu ndo esperava tal resultado sonoro e este foi utilizado para
enfatizar o conceito angustiante da proposta. O que Deleuze, em sua
obra sobre cinema, ird chamar de poténcia do falso. Ele considera
que ela “[...] ndo é separavel de uma irredutivel multiplicidade. ‘Eu
é outro’ [...]” (2007, p. 163). Em nosso caso especifico, trataremos de
um personagem que ndo se sabe quem é. Isso porque ele nio apa-
rece, mas sim o que ele vé e a sua intera¢do com o meio em que esta:
a gaiola e o cendrio verdejante que extrapola os limites do confina-
mento. Portanto, aquele olhar do “eu” que ali est4, pode ser “outro”,
tantos quanto se quiser ser. Finalmente, um animal, um ser aprisio-
nado que se quer livre.

A captacdo de audio produziu poténcias do falso, porque nao é
um som que seria, a principio, de um suposto animal de pequeno
porte. As imagens denunciam um espaco reduzido. O bebedouro de
cor amarela, usado comumente em gaiolas de passarinhos, era um
indicio disto. Se esta era a cena visual, o som é ruidoso, referenciando
uma animalidade dissociada da hipotética ave. Assim, o conceito
deleuziano estd no “eu” sonoro causado pelos choques da cimera
com a estrutura de ferro e de madeira produziram um “outro” som:
o do proprio ser angustiado que tenta libertar-se. Criou-se um lugar
sonoro onde “eu é outro”, como sugeriu Deleuze sobre a poténcia do
falso.

Essa poténcia reside no aspecto de incertezas que evocam a expres-
sdo “parece ser...”. Uma imagem que parece ser isso ou aquilo, mas
que de fato é alguma coisa. Como na Metamorfose de Kafka, “parece
ser uma barata”, um devir-animal. Uma angustia carregada de medos
existenciais, uma prisao do corpo. Em nosso caso, parece ser um pas-
saro, mas so parece ser, pois efetivamente nio o vemos. De fato, nio
precisamos vé-lo para senti-lo.

Emerge, entio, um sentimento de alteridade que produz o “eu é
outro”. Por isso, a poténcia do falso produz multiplicidade, pois nio
importa quem é na imagem, que som é esse, quem o produziu; mas
o0 que essas imagens e sons podem produzir de sensa¢des em quem
assiste e, em nosso caso, especificamente, também em quem produz.

Logo apoés ter realizado o Devir-animal, senti-me atonito. Em
seguida a Ginica tomada de imagem e som que fiz, recolhi a camera e
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a gaiola, virei-me e sai. Vivi uma sensacio de alteridade, “[...] de cru-
zar o abismo da separag¢ao: aproximar-se do outro, tocar e dialogar
com o outro, compreender o outro, unir-se ao outro” (MAKIUCHI,
2005, p. 29). Aproximei-me do outro, pois ele estava atualizado atra-
vés dos cantos dos passaros, presente naquela clausura e na angtstia
da prisdo. Estive unido pela sensacdo de falta de liberdade, por cru-
zar o abismo de habitar uma pequena gaiola, ainda que por meio do
equipamento. Afinal, “somos o que somos porque o outro existe e
sua existéncia nos afirma” (idem). Sua existéncia pode nos fazer per-
ceber, nos tocar o sensivel.

“Um criador s6 faz aquilo de que tem absoluta necessidade”
(DELEUZE, 1999, p.1). Em nosso caso, a necessidade de trabalhar valo-
res e autotrabalhar valores. O exercicio de repensar minhas praticas
e posturas frente a vida e sua multiplicidade instiga a vontade de
refletir sobre as relagcdes que estabelecemos e os valores que produ-
zimos. Lembro-me de Albert Schweitzer* quando relata:

Desde muito jovem ganhei a causa da defesa dos ani-
mais e para mim é uma fonte de alegria especial que a
ética universal de respeito pela vida comprove o fato
de que a compaixao para com os animais, tantas vezes
apregoada como um sentimentalismo é, na realidade,
um sentimento ao qual nenhum ser pensante pode
se subtrair. Até o presente, a ética tinha abordado
o problema das relacdes entre o homem e o animal
sem entendimento e com falta de jeito. Ainda que a
compaixao pelas criaturas seja um sentimento justo,
ndo havia onde acomodar esse sentimento dentro de
seu sistema, ja que este estava concebido unicamente
para as relacdes entre o homem e seus semelhantes
(In.: VILARO, 1996, p. 87-88).

Talvez ndo tdo jovem como Schweitzer, eu, a partir dos meus 27
anos, despertava para os direitos animais com mais for¢a. Porém,

Albert Schweitzer (1875-1965) foi musico, filésofo e médico alemao. Construiu
um hospital em Lambarene - Gabio, na Africa. Recebeu o prémio Nobel da Paz
em 1952.
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antes disso, ja me chamava a atencio outras acdes inescrupulosas
de que a espécie humana é capaz de cometer. Se, para alguns, pode
parecer loucura falar em direitos animais, lembramos que “em um
tempo se tinha por loucura supor que homens de cor eram real-
mente homens e que tinhamos que trata-los com tais, mais a loucura
se converteu em verdade aceitada” (SCHWEITZER, 1962, P. 343).

Bem afirmou Schweitzer que “[...] de todas as mordidas de ani-
mais, a do homem era a mais perigosa” (In.: VILARG, 1996, p. 87). Os
direitos animais vém sendo, pouco a pouco, discutidos, e desejo que
tenha um desdobramento parecido com aquele que superou a ideia
de que a cor da pele poderia distinguir seres da mesma raca, pelo
menos no que diz respeito as suas condi¢cdes de humanidade.

Voltaire analisa a situacdo de um cio que se perdeu do dono e que

[...] o procura por todos os lados soltando latidos
dolorosos, que entra em casa, agitado, inquieto, que
sobe e que desce, percorre as casas, umas apos outras,
até que acaba, finalmente, por encontrar o dono de
que tanto gosta no gabinete dele e ali lhe manifesta a
sua alegria pela ternura dos latidos, em prédigas cari-

cias (1978, p. 97).

O que pensaria o cdo naquele momento? Parece-nos que muito
mais no afeto do que em qualquer tipo de recompensa. Ou esta,
como a prépria recompensa do encontro. Nietzsche tem “receio que
os animais tomem o homem por um ser como eles, mas que, por
infelicidade, perdeu seu bom senso de animal - receio que eles o con-
siderem como o animal absurdo, como o animal que ri e chora, como
o animal nefasto” (2008, p. 180). O afeto pode ser um caminho para
se pensar em outros animais, mais valorosos de solidariedade.

Com o video Devir-animal, passei a transmutar entre os fluxos de
um devir-passaro engaiolado. Foram aproximadamente dois minu-
tos de gravacdo e, ao final, percebi que ia morrer; de fato foi algo
experimental, nada representativo, nada previsto. la morrer por des-
ligar a camera. la morrer porque ndo aguentava mais, em tao pouco
tempo, estar naquela posicdo desconfortavel, na qual me encon-
trava agachado e com dificuldades de conduzir a cimera entre os
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obstaculos da gaiola. Esse sentimento se assemelha ao de um peixe
em um aqudrio, como na poesia e ilustragio a seguir (FIGURA 3).

Peixinbo

Se nadava em Ligrimas ou dgua,

N gueri comer,
Nio queria brincar,
50 queria chorar,

O prixinho estava com saudade
Dos sapinhos da lgoa,

Dos irmidozinhos, dos priminhos,
Dagquela vida de peixinho tio boa,

O peixinho chorava e chorava,
Sozinho no fundo do aquério,
Justo no dia do scu aniversirio,

[

FIGURA 3 - Poesia Peixinho.
FONTE: LALAU; LAURABEATRIZ, 2010, . 6-7.

As histdrias infantis, em muitos casos, ainda trazem um pouco
desse sentimento desolado dos animais. Deixam claro como a espé-
cie humana custa a se desvencilhar das ideias de dominacio, um ciclo
vicioso de opressio a ser vencido. Precisamos nos permitir sentir essa
sensacdo do peixinho e aprender novas maneiras de lidar com a vida.

Emmanuel Lévinas atenta para uma relacao frente ao rosto do
outro, um outro que pode estar sob dominagio e ao passo do con-
sumo. Ele afirma que “estar em relacdo com outro face a face - é ndo
poder matar. E também a situacio do discurso” (2010, p. 31). Parece
mais fAcil estar face to face com outro animal engaiolado, preso em
uma redoma de vidro, etc. Posso falar da angustia e impoténcia de
ver isso e sentir um outro que agoniza. Situacio do discurso, como
interpreta Lévinas, as vezes, falamos entre nés, de mesma espécie,
e pouco entendemos ou nos envolvemos com a fala do outro. Pre-
cisamos aprender a “fala” de outros animais que produzem muito
menos perigo, ou quase nenhum, a existéncia planetaria.
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Lévinas aponta, também, para um acontecimento da coletividade,
o que chama de “relacdo com o rosto”. Esse devir-outro estara ofere-
cendo essa abertura de face a face, na qual matar o outro pode sig-
nificar a nossa prépria morte. Mas a questao vai para além da morte,
e estd mais conectada ao “amor do outro, [a] responsabilidade pelo
proximo [...]”7 (LEVINAS, 2010, p. 261). Uma relacio etico-estética,
como desejamos neste artigo.

A partir dessa ideia de alteridade, e procurando esse devir-outro,
em nosso caso um devir-animal, vivenciamos a experiéncia esté-
tica nessa relacdo com o “rosto” de um outro que esti em nés e por
todos os lugares. Um sentimento de angtstia por estar preso em uma
gaiola. Isso motivou a producido do video e, ap6s a captacio de ima-
gens e sons, realizei uma simples edi¢cdo que consistiu em inserir cré-
ditos de abertura, data ao final e um fade in°® e fade out.®

A partir dai, enviei o video para o festival de Cinema Sécio-Am-
biental da Serra do Cip6 (atual Cinecipd), de 2011, em Minas Gerais|
Brasil, no qual fui contemplado com o troféu Dona Mercés’ de
melhor video experimental. A seguir, a sinopse® e a capa do pvp do
video experimental intitulado Devir-animal (FIGURA 4).

Ap6s a realizacdo do video e da pesquisa piloto, ao final do ano
de 2010, comecei a investigar alguns artistas contemporaneos que
tivessem utilizado a mesma proposta de cimera subjetiva em seus
trabalhos. Além de pesquisas na internet, em catdlogos de expo-
sicdes e livros de arte, assisti a alguns videos sobre mostras artisti-
cas. Foi entdo que encontrei o bvp “Tudo é Brasil” (2004), projeto
que é resultado de uma exposicdo coletiva de 36 brasileiros, que foi

Fade in consiste em um efeito colocado no inicio do video de modo que,
gradualmente, as primeiras imagens possam ir surgindo, em nosso caso, de uma
tela preta.

Fade out consiste em um efeito colocado ao final do video de modo que,
gradualmente, as tltimas imagens possam ir desaparecendo, em nosso caso, em
uma tela preta.

Homenagem a antiga moradora da comunidade do Acude na Serra do Cipd

- Minas Gerais. Dona Mercés é descendente de escravos, de povo que passou
muitas dificuldades e manteve vivas as tradi¢des como o candombe.
Transcricdo: “Uma cena experimental pretende acionar sentimentos latentes
que possam sensibilizar, despertar novos devires e outros entendimentos e
dimensdes sobre a vida.”

DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA ETICO-ESTETICA
E O AUDIOVISUAL NA PRODUCAQ DA ALTERIDADE
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FIGURA 4 - Capa do pvp Devir-animal, zo1o.
Produgdo grdfica: Cldudio Azevedo.

realizada em 2004, no Paco Imperial do Rio de Janeiro e no Itat Cul-
tural de Sao Paulo, sob o titulo “Tudo é Brasil”.

Ao assistir ao documentario, conheci o trabalho de Lula Wander-
ley. Esse encontro me chamou bastante atencao, principalmente em
relacio a obra “Percurso” (2004). A proposta consistiu em fixar duas
microcameras - uma em cada pé de um par de chinelos - e registrar
uma caminhada pelas ruas da cidade. O video resultou em uma nova
perspectiva. Wanderley subverte a relacdo do olhar com o dngulo de
visdo habitual e afirma: “eu ponho o olhar a deriva. Um olhar sem
objetivo, que vocé tem que recriar o objetivo do olhar” (TuDo £ BRA-
SIL, 2004).

A partir dai, busquei mais informacées sobre Wanderley, e encon-
trei um de seus livros, intitulado O dragdo pousou no espaco: arte con-
tempordnea, sofrimento psiquico e o Objeto Relacional de Lygia Clark.
Assim, descobri sua forte conexio com a artista. E isso me fez pen-
sar sobre algumas relacées entre a proposta de objetos relacionais de
Lygia e a video camera como sendo um destes possiveis objetos.

Intrigo-me. Como pensar em uma camera de video como objeto
relacional? Digo, no sentido mesmo de estabelecer outrarelacdo para
além do puro registro. O que pode brotar disso? Como fazer? Como
descobrir a criagio de um novo processo com esse objeto-cimera?

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Estas questoes serdo respondidas quando do uso da video cimera no
experimento desenvolvido por meio da oficina interventiva, reali-
zadana Serra do Cip4, a qual serd abordada a seguir.

Oficina interventiva
experimentacdes estéticas audiovisuais

Poucos meses apds o experimento de producdo do Devir-animal, fui
para o Parque Nacional da Serra do Cipd, localizado no estado de
Minas Gerais. Em um encontro de trés horas, no dia 15 de janeiro de
2011 (sdbado), as 14h30, ocorreu uma oficina interventiva (FIGURA
5) que contou com a participa¢do de sete pessoas, cinco mulheres e
dois homens, entre 20 e 50 anos.

A atividade foi elaborada em trés etapas:

1. Abordagem teérica sobre a proposta, anilise de videos sobre
devires ndo humanos e explicacdo da metodologia;
Saida de campo para producao audiovisual;

3. Retorno a sala para conversa, analise das producdes e aplicacio
de um questionério.

No retorno a sala, falamos um pouco de como foi a experiéncia
para cada participante, uma forma de aquecimento precedente a
anélise das producdes. A medida que todos demonstravam ansie-
dade para assistir aos videos por eles realizados, crescia o envolvi-
mento. Um movimento de forcas que iria avancar com os proprios
videos gravados na cimera.

Ap6s a exibicao de cadavideo, o grupo tecia comentarios e, somente
entdo, o autor falava sobre a sua experiéncia com a producao. Segundo
um insight apontado em meu diario de pesquisa ap6s a atividade, “a
analise das imagens produzidas pelo grupo também é experimenta-
¢a0”. Isso é fundamental para compreender o experimento do olhar,
sentir, pensar, etc. Ao analisar e fazer a autoanalise de nossos traba-
lhos, estamos em processo de experimentacao estética por meio da
transversalizacdo dos multiplos olhares envolvidos na oficina.

Nesse processo de criacdo, ndo ha apenas um objeto estético, mas
uma producdo estética de subjetividades que podem ser desveladas

DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA ETICO-ESTETIC
E O AUDIOVISUAL NA PRODUCAQ DA ALTERIDADE
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FIGURA 5 - Oficina “Experimentagdes estéticas audiovisuais
em Educacdo Ambiental”, 2011.
FONTE: acervo da pesquisa

conforme analisamos o resultado, tanto de nossos experimentos
quanto de nossos colegas. Porque “o proprio ato de criar pode forne-
cer-lhes novos vislumbres, novas perspectivas e nova compreensao
paraa acgdo futura” (LOWENFELD; BRITTAIN, 1977, p. 16). Concomitan-
temente com o desvelamento de certas subjetividades, tantas outras
serdo produzidas pelas interacoes entre as pessoas e as producoes do
grupo.
Mirela Meira® afirma que

O estético qualifica a sensibilidade para a contempla-
cdo e escuta de perguntas sobre a vida, a humanidade,
a transfiguracao do vivido. De forma intensa, expurga
o mal, o stress, a escraviddo, a pobreza de pio e afetos.
Lida com os fluxos ininterruptos e descontinuos ine-
rentes a dinamica continua da vida, congelados num
atimo de segundo (2010, p. 29).

® Professora e pesquisadora da Universidade Federal de Pelotas - UFPel.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Essa qualificacio estética da sensibilidade propicia a analise e
a autoanalise dos processos de criacdo. Ja os processos de analise e
autoandlise proporcionam um momento de transfiguracdo desse
vivido, colocando os afetos e devires em a¢do. Os videos ndo sao pon-
tos cristalizados, porque a cada momento que os olhamos, admiti-
mos outra perspectiva. Estamos no devir e mesmo o que esta tido
como pronto e acabado, como uma obra de arte ou um registro foto-
grafico ou videografico, pode enunciar novas emocdes, novos pensa-
mentos e percepcdes. E a perspectiva em um devir singular que faz
vibrar as imagens que foram produzidas.

O fundamental nessa proposta nio é a capacidade humana de se
relacionar novamente com o mesmo video e produzir novas leituras,
emocoes, percepcoes, etc., mas a capacidade de se sensibilizar com
algo que pode despertar para novos enunciados transversalizantes.
Essa sensibilidade pode flexionar a existéncia e novas experiéncias
relacionais. Portanto, a producio poética dos participantes elucidou
novos e multiplos devires a partir da questao desviante que lhes foi
colocada antes da realizacdo dos videos, a saber: “durante uma saida
de campo, descubra um olhar ndo humano. Viaje através desse olhar
em, no maximo, um minuto de video”.

Dos sete participantes, trés produziram dois videos cada. Importa
considerar que o grupo recebeu suas realiza¢des por e-mail, como
uma maneira de restituir ao grupo o que ele produziu. Segue, a
seguir, uma analise pessoal sobre as poéticas audiovisuais produzi-
das durante o encontro.

As gotas da chuva

Este video foi produzido com a intencdo de mergulhar em um devir-
-gota de chuva. Inicialmente, tinhamos a ideia de gravar todos os
videos em plano sequéncia'®, mas eis que surge uma inquietacdo
da participante. Como sentir a forca da queda das gotas na poca
d’agua com apenas uma tomada de imagem que duraria, talvez, um

% O plano sequéncia é aquele em que se registra a acio de uma sequéncia inteira
sem realizar cortes.

DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA ETICO-ESTETICA
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FIGURA 6 - Frame do video devir-gota de chuva; produzido na oficina
Experimentacgaes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.

segundo, movimentando a camera de cima para baixo como se fosse
a propria gota caindo na poca?

A partir do problema apresentado, foi aberta a excecio para que
houvesse cortes, ou seja, poderia se abrir mdo do plano sequén-
cia para realizacao da proposta devir-gota de chuva. Eis que, cinco
vezes, a imagem surge na sequéncia. Uma tomada em que aparece
apenas a poca d’agua e pouca vegetacio ao seu entorno. Um movi-
mento rapido de camera que nos leva ao encontro da poca, como
que caindo freneticamente para integrar aquele corpo liquido. Ao
assistir, integramos a prépria chuva como gotas correspondentes do
volume pluvial.

Formiga 1

A mesma participante produziu um devir-formiga. Seu corpo
se dobrava e buscava angulos e aproximacdes a um formigueiro
em um tronco de arvore podre. Isso lhe custou algumas mordidas

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

FIGURA 7 - Frame do video devir-formiga 1; produzido na oficina
Experimentagdes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.

de formigas. Uma invasdo, uma integracdo visceral na proposta de
integrar aquele microuniverso. As imagens ndo dao conta da repre-
sentacdo do olhar de uma formiga por contemplar amplo enquadra-
mento, sem a mesma angulacio das demais formigas que apareciam
eventualmente no quadro. Mas a ideia ndo é mesmo essa de repre-
sentar, copiar, mas de sentir as possiveis experiéncias audiovisuais.

O frenético andarilhar das formigas ndo era o mesmo da imagem
produzida, pois é s6 observa-las que constatamos a intensidade de
seus movimentos, o que, do ponto de vista delas, talvez ndo repre-
sente o mesmo efeito. Por isso, essa nuance de perspectiva nos pos-
sibilitou aproximacées com outras formas de existéncia. Para quem
deseja mergulhar no universo microcdsmico dos insetos, o docu-
mentario Microcosmos ' instiga nosso olhar com algumas situacoes
inusitadas desse mundo infinito.

" Microcosmos. Franca, 1996. Direcio: Claude Nuridsany e Marie Pérennou.

Género: documentario. 1 DVD/NTSC, color. (77 min).

DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA ETICO-ESTETICA
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Passaro e arvore

Um devir-péssaro, segundo uma das participantes: uma ave que se
aproxima de uma arvore e, lentamente, segue em um movimento
panoramico vertical, como um helicoptero ao aterrissar. A forca poé-
tica do video estd nos segredos que a arvore esconde. Como o “pas-
saro” estd bastante proximo dela, é possivel, pouco a pouco, perceber
entre as nervuras do tronco um ecossistema mais complexo do que o

FIGURA 8 - Frame do video devir-pdssaro; produzido na oficina
Experimentacaes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.

nosso olhar distante habitualmente identificaria. Uma grande quan-
tidade de formigas se desloca pelo tronco, o que evoca novas dimen-
soes da existéncia de vida em movimento naquele habitat. Somente a
proximidade do péssaro experienciou o que vimos e podemos aqui
tentar significar.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

A perspectiva da poca d'agua

Como fariamos para investigar e experimentar um devir-poca
d’agua? Um participante se lanc¢a na proposta. Ele recorre a um prato
de vidro transparente como recurso de protecio ao equipamento
(cdmera) em funcdo da chuva. Ao colocar um pouco de dgua den-
tro do prato, ele criar um efeito de como se a cimera estivesse mer-
gulhada na poga. Além disso, pede o meu auxilio para posicionar o

FIGURA 9 - Frame do video devir-po¢a d’dgua; produzido na oficina
Experimentacdes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.

prato acima da lente do equipamento e, de um angulo vertical, de
baixo para cima, pde-se a captar a imagem e som.

O que vemos é um enquadramento quase que preenchido pelo
céu nublado, ndo fosse por algumas copas de arvores intencional-
mente escolhidas para ocuparem algo em torno de um quinto da
lateral esquerda do quadro. As gotas caem e tem-se a impressio de
estarem integrando-se a poca d’agua.

O envolvimento corporal e o planejamento ndo privilegiaram
tanto a experiéncia, mas possibilitaram o exercicio de pensar tal

DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA ETICO-ESTETIC
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devir poca d’agua. De fato, a imagem do céu, intermediada pelo
prato com agua, cria um efeito de espelhamento interessante. Por
vezes, parece ser uma tomada de imagem do préprio espelho d’agua
da poca, algo como um ponto de vista humano em relacio a poca.

A latinha de bebida

Assim como garrafas PET, embalagens de plastico e outros invélu-
cros de alimentos, as latinhas de aluminio acabam chegando muitas
vezes em lugares inadequados. Essa acdo antrépica pode ser obser-
vada na perspectiva da propria lata. Esse video foi produzido pelo
mesmo participante anterior. O que o plano sequéncia mostra é uma
imagem vista de baixo para cima, pois a cimera estd na mio de seu
operador. E a prépria lata que vai a boca e desce umas duas vezes.
Ap6s isso, a pessoa sacode a lata para ver se o liquido que estava
bebendo terminou e a joga no meio do mato. L4 ela permanece,
estatica, a deriva. Longe de onde deveria estar para ser reciclada.
Uma boa experiéncia para percebermos outros pontos de vista: o da
lata e as relagdes que estabelecemos com ela, bem como dela com o
ambiente. Provavelmente, se fosse realmente uma lata, ficaria ali ao
1éu, poluindo, ocupando um espaco indevido. Se colocassemos todas
as latas de nosso consumo em plena floresta Amazonica, o que sera
que ocorreria?

Arocha

Esta ideia foi bastante simples, mas provocou uma reflexao sobre
nossa relacdo com o tempo. Para a rocha, em sua existéncia, a ima-
gem poderia ficar ali por anos. Um plano de cimera baixa, mirada
para o céu, uma perspectiva fixa, recebendo sol, chuva, pisadas, etc.
Como o proprio participante mencionou, enquanto capturava as
imagens, “vou fazer 25 [segundos de captura de imagens| para ndo
ficar entediante”. Esse tédio nio nos é peculiar em tempos de con-
sumo. Na atualidade, muitas sdo as imagens e os sons capazes de
produzir ansiedade. Vivemos esse ritmo veloz, ja a existéncia de uma
rocha evoca outro tempo no qual,

CINEMA:
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FIGURA 10 - Frame do video devir-latinha; produzido na oficina
Experimentacgdes estéticas audiovisuais em Educacdo Ambiental, 2011.

FIGURA 11 - Frame do video devir-rocha; produzido na oficina
Experimentagoes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.
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segundo Aion, apenas o passado e o futuro insistem
ou subsistem no tempo. Em lugar de um presente que
reabsorve o passado e o futuro, um futuro e um passa-
do que dividem a cada instante o presente, que o sub-
dividem ao infinito em passado e futuro, em ambos os
sentidos ao mesmo tempo (DELEUZE apud ZOURABI-
CHVILI, 2004, P. 10).

A partir da mitologia grega, Aién surge como um tempo que pode
nos ajudar a viver mais os acontecimentos e, assim, tentar tecer linhas
de fuga para a liberdade. Com ele, podemos tentar vencer a ansie-
dade de Chronos “[...] que designa o tempo cronolégico ou sucessivo,
em que o antes se ordena ao depois sob a condicio de um presente
englobante no qual, como se diz, tudo acontece [...]” (id.). O tédio
do tempo da rocha, de Aién, pode nos fazer aprender a contemplar
mais, a viver novas experiéncias de alteridade.

Formiga 2

Outra participante evocou um devir-formiga. Agachou-se e obser-
vou os movimentos das formigas no solo, os trajetos aparentemente
sem rumo, os deslocamentos frenéticos. Permaneceu muito tempo
em busca de sentir aquela outra forma de existéncia. Poeticamente,
a camera ndo possibilitou chegar a um nivel mais préoximo do solo,
o que configuraria um mesmo angulo existencial. No entanto, ao
final do devir-formiga, ela solicita que um pé humano se aproxime.
Ele acaba simulando uma pegada que iria por fim a sua existéncia,
esmagando a pequena formiga.

Devir-macaco

Outra vez, o corpo tensiona, flexiona e se envolve em uma experi-
éncia com a corrida de um macaco sobre o galho de uma arvore. A
participante vivencia momentos que despertam o devir-macaco, agil
e observador. Seu corpo se estica para alcancar uma das partes mais
altas do galho. Nessa movimentacao, a sensacio foi somente dela,

CINEMA:
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FIGURA 12 - Frame do video devir-formiga 2; produzido na oficina
Experimentacoes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.

FIGURA 13 - Frame do video devir-macaco; produzido na oficina
Experimentacdes estéticas audiovisuais em Educacdo Ambiental, 2011.
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que penetrou nessa experiéncia estética de produzir um video expe-
rimental, ambiental, perspectivista e ecolégico. Ao analisar a pro-
posta, sentimos estar no olho de um macaco, em seu corpo, pulando
sobre a nervurosa epiderme do galho, observando a paisagem e o
verde das folhagens.

0 passaro e as grades

Uma tomada inicial revela um olhar calmo e tranquilo da vista de
cima de uma arvore. Logo a seguir, surge uma mao humana que pega
o dono desse olhar e o carrega de forma tensa. A cimera subjetiva
abre caminho, desestabilizada. Até ser colocada entre grades, presa.
O devir-passaro entra em intensa movimentac¢io pela opressao das
contencdes impostas a si. E a clausura do corpo. No devir-passaro
sendo pego do ambiente e aprisionado entre grades, a experiéncia
vertiginosa esta na proépria clausura fébica do ser que ndo mais tem
liberdade.

Esses videos foram realizados com a proposta de acionar e poten-
cializar devires, de provocar transversalidades e promover pers-
pectivismos sobre a vida e as distintas formas de existéncia. Nesse
exercicio de sensibilizar olhares, procuramos despertar a solidarie-
dade para com os ndo humanos e, assim, desacomodar a perspectiva
antropocéntrica e contribuir para a alteridade.

Consideracdes finais

A investigacdo cartografica possibilitou a retroalimentacdo entre a
pratica artistica e pedagoégica na promocao dos dados da pesquisa.
O processo se mostrou intenso e criativo conforme os conceitos e
praticas se transversalizavam dando sentido a minha produgcao.
Retomando as questdes iniciais da pesquisa: como transcender o
uso do audiovisual para além do registro que lhe é intrinseco? Como
produzir o sentimento de alteridade? Por meio do devir-animal e de
devires-outros se engendrou a inven¢do. A mudanca de perspectiva
acionou o sujeito-corpo, seus afetos e percepg¢des. Acessar as potén-
cias do falso (DELEUZE, 2007), a experimenta¢do de outros modos de

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

FIGURA 14 - Frame do video devir-pdssaro; produzido na oficina
Experimentacdes estéticas audiovisuais em Educagdo Ambiental, 2011.

produzir audiovisual que desloquem os olhares na direcio do novo,
foi o caminho para estimular uma producao além do registro intrin-
seco ao suporte audiovisual.

A alteridade brotou no processo experimental de producdo
audiovisual, bem como no exercicio de analise dos videos. A cada
nova olhada, novas atualizacdes de “outros” possiveis. Assim, o
“pensamento-artista” inspirado em Deleuze e Nietzsche proporcio-
nou caminhos para impulsionar processos de criacao catalisadores
de valores etico-estéticos. A alteridade surgiu nessa perspectiva de
colocar pensamento e criacdo em confluéncia com materialidades -
como o objeto-cimera, a gaiola, as arvores, os insetos, etc. -, sensa-
¢oes, a chuva, o sitio, imagens, sonoridades, etc. Em nossa pesquisa,
o audiovisual nao foi encarado como puro registro, como em relaté-
rios, aqui os videos foram e s3o os dados em si, a for¢a da multiplici-
dade para novos devires a serem atualizados.

DEVIR-ANIMAL: A EXPERIENCIA ETICO-ESTETICA
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O DOCUMENTARIO E O DIALOGO DA
EXPERIENCIA HISTORICA NA LUTA
ESTUDANTIL, ENTRE BRASIL E CHILE!

Gabriel de Barcelos

A luta estudantil e a experiéncia histdrica

Entre o final de 2015 e o inicio de 2016, adolescentes do ensino fun-
damental e médio da rede ptublica estadual de Sdo Paulo realizaram
um amplo e expressivo movimento de a¢io direta nas ruas e através
da ocupacio de escolas. A luta se dava contra o projeto do Governo
Alckmin de reorganizagdo escolar, que previa o estabelecimento
de ciclos Gnicos e o fechamento de muitas salas de aula e unidades
escolares. Além da vitéria parcial, através da suspensio da politica
estadual, chamou a atenc¢do a poténcia politica e criativa da acao
tatica empregada. Em que pese a grande diversidade vista em cada
local, percebeu-se comumente uma organizacido descentralizada,
com valorizacido da autonomia e da horizontalidade nas relacdes e
decisdes.

As ocupacdes de escolas nio foram a primeira op¢ao no processo
de luta. Desde o primeiro andncio sobre a reorganizacdo, os estu-
dantes se manifestaram de diferentes maneiras, como em protestos
de rua, ida a prédios publicos e abaixo-assinados, até esgotarem-se
as possibilidades. Para compreender esta “virada” tatica, é interes-
sante voltar a histéria da primeira ocupacio, realizada na Escola
Estadual Diadema, Grande Sao Paulo. Em um dos depoimentos para
o livro Escola de luta (2016, p. 54) uma aluna (ou aluno) nio identifi-
cada reproduz um didlogo anterior, travado com o seu pai, sobre o
processo de ocupar:

Eu falei: “Pai, t6 jogando tudo aqui (na ocupagio) e
eu queria saber o que vocé acha”. Ele primeiro falou

! Este artigo compde o projeto CineMovimento:

https://cinemovimento.wordpress.com/
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assim: “Isso é loucura”. Ai eu falei: “Loucura é, mas in-
felizmente niao tem outra forma de chamar a atencao,
a gente, tipo, é a Gltima carta na manga que a gente
tem de tentar chamar a atencio de alguma forma do
governo”.

A palavra “loucura” também é utilizada por outro aluno nio
identificado no livro, da mesma escola, ao citar o momento em que
conheceu o material do coletivo O Mal Educado, influéncia para as
ocupacoes: “E ai ja deram uma cartilha, eu comecei a ler, comecei
a grifar as coisas importantes, até estudando durante as aulas aqui,
lendo ‘Meu Deus do céu, que loucura isso!’ e eu fiquei lendo ‘Caraca,
é boa, é boa aideia, é loucura mas vamo, vamo tentar’®,

Na mesma Diadema, o aluno Douglas conta em entrevista para o
documentario Acabou a paz: isso aqui vai virar o Chile! Escolas ocupa-
das em sp, de Carlos Pronzato:

E ai, numa brincadeira das meninas, elas falaram:
‘Ou... e se a gente ocupasse a escola? Porque elas ti-
nham visto uma cartilha do Mal-educado de como
ocupar uma escola. E nessa brincadeira: ‘Vamo ocu-
par uma escola? Seria bem legal se a gente ocupasse.
[...] Al descobriram o documentario da Revolta dos
Pinguins e baseado no documentario que elas as-
sistiram elas falaram: ‘Até que a ideia é viavel, a brin-
cadeira pode sim, ser uma coisa mais séria.

Em outra entrevista do filme, intercalada na edicao com a anterior,
a estudante Rafaela, de Diadema, também se remete ao momento da
decisdo: “Ocupar escola? Como seria ocupar a escola aqui? Al uma
olhou para a outra assim... as meninas olharam uma para cara da
outra: ‘A gente s vai saber se a gente tentar

Pode-se notar, através dos depoimentos acima, o uso de palavras
como “loucura”, “brincadeira” e a ideia de experimentar um novo
método, mesmo diante dos ricos da imprevisibilidade. O fenomeno
das ocupacdes foi visto como surpresa, dentro da conjuntura poli-
tica brasileira, tanto pela forca do movimento, como pela forma

"”

como ele se desenvolveu. As analises baseadas unicamente em
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relagcdes causais e na linha reta de um determinismo histérico sao
cegas a estes “desvios”, e “interrupcdes” e a possibilidade de sujei-
tos contrariarem as expectativas estabelecidas. Por estes motivos, é
sintomatico ouvirmos referéncias a “brincadeira” e “loucura”. Este
tipo de tatica surpreendeu pois partiu de uma radicalidade criadora
e experimental, algo que as previsoes l6gicas baseadas numa suces-
sdo simples de acontecimentos tém dificuldade de alcancar, além de
contrariar a excessiva prudéncia do mundo militante “adulto”.

Além destas caracteristicas presentes no contettdo dos discursos,
também sio citadas nas entrevistas duas importantes inspiracoes
para o inicio do ato de ocupar: a cartilha do coletivo Mal-educado,
chamada “Como ocupar um colégio?” e o documentario de Carlos
Pronzato, A Revolta dos Pinguins. Em relacdo a primeira, trata-se da
traducdo de um manual escrito por estudantes chilenos e argenti-
nos, que retoma movimentos pela educacdo no Chile, em 2006 e
2011, conhecidos como Revolta dos Pinguins (que recebeu este nome
devido aos uniformes dos secundaristas de 1a). O texto cita também
uma ocupacao de escolas ocorrida no Mato Grosso do Sul, em 2012.
Aversdo para o portugueés e a divulgacio da publicac¢io foi feita pelo
coletivo autonomista O Mal Educado, cujo trabalho se dava e se da
na base estudantil da cidade de Sao Paulo.

As origens deste grupo remontam a 2009, na luta contra a direto-
ria da E.E. José Vieira de Moraes, localizada em Rio Bonito, extremo
sul de Sao Paulo. Mas também estdo em outra experiéncia: a Poligre-
mia, articulacio de grémios de escolas particulares e técnicas estadu-
ais (e um Sesi), entre 2010 e 2011. Ao falar sobre o momento de for-
magao desta articulacdo em artigo para o site Passa Palavra, alguns
participantes do Mal Educado ressaltam a dificuldade em se cons-
truir o movimento secundarista, onde “o ritmo imposto pelo ciclo de
trés anos do colegial é hostil a formacao de organizagoes estudantis
duradoras”. Assim, para eles, havia uma “perda sistematica de expe-
riéncias e discussoes passadas”. Citando o pensador autonomista
Cornelius Castoriadis afirmam, entdo, que “romper com o ciclo de
eterno (re)comeco caracteristico das lutas e organizacées secunda-
ristas, tanto dentro, como fora das escolas, exige manter vivas as suas
experiéncias anteriores e contemporaneas, relacionar passado, pre-
sente e futuro do movimento”. (CAMPOS, MEDEIROS € RIBEIRO, 2016,
p-62a64)
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Pode-se dizer que estas ideias estio também em consonancia com
o papel do cinema de Carlos Pronzato e do documentario A Revolta
dos Pinguins no contexto das lutas estudantis em que se inseriu no
Chile e no Brasil. Da mesma forma, servem de ferramentas para outro
campo: o documentario (e a imagem, de forma geral) na leitura e
reapropriacdo da experiéncia historica.

A Revolta dos Pinguins (La Rebelion Pinguina)?® foi realizado pelo
diretor argentino radicado no Brasil, Carlos Pronzato, em 2007 e tem
como tema a luta dos estudantes chilenos ocorrida um ano antes.
A resisténcia de entdo se dava contra o modelo privatista da educa-
¢do no Chile, entre outras pautas, tendo na ocupacio de escolas um
importante instrumento e espago de mobilizacdo e pressdao. No ano
de 2011, houve outra grande mobilizacdo semelhante no Chile.

Assim como outras obras do documentarista, A Revolta dos Pin-
guins circulou (e circula) em meios independentes, como cineclubes,
escolas, universidades, sindicatos, centros culturais, associacées,
coletivos, movimentos sociais, além da internet e da venda direta
pelo autor, que viaja pelo Brasil exibindo e divulgando seu trabalho.
No caso dos antecedentes da luta contra a reorganizacio escolar em
Sao Paulo, entre 2015 e 2016, foi o coletivo O Mal Educado o principal
responsavel pelas exibicdes do filme de Pronzato, especialmente em
encontros estudantis regionais, nos bairros. Junto a cartilha “Como
ocupar um colégio”, o documentério tinha como objetivo “divulgar
a tatica da ocupacdo” (CAMPOS, MEDEIROS € RIBEIRO, 2016, p. 76).

E bom frisar que o audiovisual cumpriu um papel importante
dentro da constituicdo do coletivo. A primeira mobilizacio da Poli-
gremia, uma das origens do Mal Educado, foi justamente a organi-
zacdo de um festival de filmes: o Festival de Curtas Evando Capivara,
em 2010. O evento exibia trabalhos feitos por estudantes e possuia o
nome de um ficticio cineasta e musico dos anos 60 e 70, (represen-
tado no mockumentary|falso documentario Evandro Capivara)?.

Os chamados cinema militante, videoativismo ou video popular
tém como caracteristica, em termos gerais, uma postura de ques-
tionamento dos processos produtivos no audiovisual. No lugar da

* Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=HpgD5B257z0

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=AuNXLsgfILw (parte 1) e
https:/[www.youtube.com/watch?v=hUMv-Sk-2s4

3

0 DOCUMENTARIO E O DIALOGO DA EXPERIENCIA
HISTORICA NA LUTA ESTUDANTIL, ENTRE BRASIL E CHILE



72

relacdo passiva entre o espectador e a tela, é cultivada a abertura para
o debate, a distribuicao e exibicio independentes e um contato mais
direto com os temas, conflitos e espacos da realidade social. Longe de
ser apenas um objeto estético, o filme aqui insere-se nas mediagoes
e dindmicas dos sujeitos em conflito, organizacio e luta. Nao por
acaso, o citado evento de curtas ajudou a moldar o carater horizontal
e participativo na Poligremia e, como consequéncia, do coletivo O
Mal Educado (cAMPOS, MEDEIROS € RIBEIRO, 2016, p. 62).

A opgao pela ocupacdo em Sao Paulo se deu através de uma rela-
cdo dialética entre a analise das condicbes objetivas da realidade e a
necessidade de invencao, a partir de referéncias do passado. Ou seja,
por um lado os estudantes paulistas tomaram a decisdo mediante
o esgotamento de outras alternativas tentadas contra a reorganiza-
cdo e, por outro, colocaram em pauta e aplicaram um novo método,
recuperado da histéria, para alcancar os seus objetivos.

A dialética entre a materialidade da experiéncia atual, de um
lado, e a construcio histérica, de outro, também é caracteristica do
documentarismo. O documentério pode captar uma experiéncia
especifica em sua presentificacio, ao mesmo tempo em que submete
o filme a producao da histéria, com suas releituras e reapropriagoes.
Podemos dizer, desta forma, que o registrado é “congelado” para a
posteridade, mas também é elemento dindmico e aberto, a ser com-
pletado pela reflexao e acio no tempo.

A Revolta dos Pinguins e Actores Secundarios

Em 2007, Pronzato foi ao Chile recuperar a histéria estudantil de um
ano antes, originando A Revolta dos Pinguins. A resisténcia se desen-
rolava ainda em desdobramentos de mobilizacdo, nas ruas. As entre-
vistas eram, portanto, uma “memoéria do agora”, através do recente,
algo recorrente na obra do diretor, como veremos mais adiante. Ja a
experiéncia histérica dos estudantes e aliados da mobiliza¢io “pin-
guina”, ao mesmo tempo em que se cristalizava numa midia fisica
ou digital, se tornava potencial referéncia a outros sujeitos em luta.
Ao analisar o cinema militante, o video popular e o viodeoati-
vismo, é importante questionar pressupostos muitas vezes colocados
como universais, como a separacio necessaria entre a arte e a vida.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Afinal, os cinemas nao foram muitos e se desenvolveram de formas
multiplas na histéria para além do formato mais “oficial” e tradicio-
nal da producio, distribuicio e exibicao? Posto isso, é importante
observar o fato dos audiovisuais no contexto das lutas sociais, como
o trabalho de Pronzato, serem obras abertas, a serem completadas
no debate, na reflexdo e na acdo. Sua relacio se da, desta maneira,
entre a narrativa e a vida concreta, num processo que caminha em
varias direcdes, com vetores diferentes no espaco entre o filme e os
sujeitos.

Em seu processo de realizacdo, o documentario, de forma geral,
ja produz um choque entre a materialidade captada pela cimera e a
criacdo de um autor documentarista. Para Bill Nichols, o campo cine-
matografico documentarista “torna visivel e audivel, de maneira
distinta, a matéria de que é feita a realidade social, de acordo com
a selecdo e a organizacao realizada pelo cineasta”. Desta forma, ndo
haveria a “satisfacdo de desejos” da imaginacdo materializada, no
filme, pelo diretor ficcional, mas sim uma organizacao de elementos
deste mundo ja compartilhado por todos (NICHOLS, 2008, p. 26 a 27).
Imagens de arquivo, documentos histéricos, entrevistas, misicas,
ruidos, personagens (ou “atores sociais), imagens da vida presente
e outros materiais sdo processados pelos enquadramentos, movi-
mentos de camera, roteiro, montagem, narragoes, legendas e demais
componentes da gramatica filmica documental. Desta articulacio
criadora, forma-se o documentario.

Entretanto, as escolhas estilisticas nido sido apenas o resultado da
mente criadora do realizador, mas se relacionam, também dialetica-
mente, com o universo material trabalhado pelo documentario. No
caso de Pronzato, assim como em boa parte do cinema militante e
videoativsta, estas relacdes sdo especialmente importantes na obser-
vacdo dos filmes e de seus processos. Neste caso, trata-se de um docu-
mentarista viajante, uma espécie de cineasta mambembe e camelo,
que circula o Brasil e a América Latina realizando, divulgando e
comercializando os seus trabalhos. Desde o inicio de 2000 esteve
presente com a sua camera dentro de lutas e conflitos histéricos ou
resgatando suas histérias, como na Guerra do Gas na Bolivia, na crise
argentina entre os anos no inicio de 2000 e na resisténcia dos Mapu-
che, no Chile. Arealizac3o filmica de Pronzato, desta forma, insere-se
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dentro das contingéncias, limita¢oes e potencialidades do momento
em que ele chega em cada cidade, de cada pais.

A primeira vez que o cineasta tomou conhecimento das movi-
mentacdes “pinguinas” chilenas foi no Féorum Social Mundial de
Porto Alegre, em 2006, quando leu uma reportagem do jornal de
esquerda Brasil de Fato, onde dizia em sua manchete: “Um milhao de
estudantes na rua no Chile”. O tipo de jovem organizacio autonoma
e descentralizada o fez lembrar da Revolta do Buzu, ocorrida no ano
de 2003 em Salvador, contra o aumento das passagens e registrada
por ele em documentario de mesmo nome® Em 2007, antes de ir
ao Chile, Pronzato havia estado na Bolivia, onde concluiu produ-
¢oes relacionadas aos temas da morte de Che Guevara, em 1967, e do
movimento que levou a ascensdo de Evo Morales®.

Sem dinheiro e com apenas um contato, chegou a Santiago utili-
zando DVDs para conseguir pagar a multa de seu passaporte. Procu-
rou, entdo, a embaixada da Bolivia no Chile, onde vendeu dez filmes
para cobrir as despesas e poder utilizar o telefone. O seu contato, for-
necido pelo documentarista brasileiro Silvio Tendler, era um cineasta
nao relacionado com a Revolta dos Pinguins, mas que lhe forneceu
hospedagem e o contato de outros realizadores (estes sim envolvi-
dos com o processo, de alguma forma)®. A ligacio estabelecida com
pessoas atuantes no audiovisual levou a incorporacdo nao apenas
de materiais de arquivo relevantes para A Revolta dos Pinguins, como
acabou por trazer para dentro do documentario a presenca dos rea-
lizadores chilenos nas lutas estudantis.

Se o documentdrio pinguino de Pronzato influenciou a recente
luta e onda de ocupagdes em Sao Paulo, a movimentacao chilena de
2006 teve, por sua vez, a influéncia de outro documentario anterior:
Actores Secundarios’ (realizado entre 2003 e 2005). Feito por Jorge
Leivas e Pachi Bustos, o filme narra a mobiliza¢io dos estudantes
do Chile durante a ditadura Pinochet, nos anos 80, onde havia sido

Disponivel em https://[www.youtube.com/watch?v=dQASaJ3WgTA

Informagdes obtidas a partir de uma entrevista, em video, realizada com Carlos
Pronzato no dia 25 de novembro de 2016, em Campinas, para este artigo. Os
filmes mencionados, feitos na Bolivia, sio Carabina M2, uma arma americana: o
Che na Bolivia e Jallalla Bolivia! Evo Presidente.

Informagoes obtidas a partir da entrevista.

Disponivel em https://[www.youtube.com/watch?v=e1UE__JBeTU&t=7s
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utilizada a toma (ocupacgido) de escolas como tatica. Em depoimento
para A Revolta dos Pinguins, o pesquisador Rolando Alvarez se remete
a este fato cinematografico: “O documentério foi feito com um baixo
orcamento, a partir de intencées quase pessoais de resgatar essa
memoria e acabou tendo um forte impacto, primeiro por chegar ao
cinema aberto, comercial, o que ja era surpreendente e depois foi
transmitido pela televisio”. O até entdo pouco referenciado movi-
mento secundarista dos anos 80 se tornava, através da obra de Leivas
e Bustos, mais conhecido.

A provocacao no titulo do filme faz justamente um trocadilho
sobre a condic¢io “secundaria” (coadjuvante) dos estudantes secun-
daristas nas narrativas sobre a luta contra o regime ditatorial. Ele
coloca como objetivo, no sentido inverso, a afirmacao do protago-
nismo daqueles atores. Revelar estas pessoas e estas imagens teria
provocado uma identificagdo com uma nova gera¢iao em 2006, agora
apresentando-se na resisténcia ao modelo educacional excludente e
privatista no Chile. Como afirma o codiretor de Actores Secundarios,
Jorge Leiva, em entrevista para A Revolta dos Pinguins (junto, na edi-
¢do, as imagens de seu filme):

Mais do que um documentério € a histéria. Ou seja,
¢ muito importante quando um movimento social,
como foi dos estudantes secundaristas do ano passa-
do (2006) toma consciéncia de sua historia, seja por
este documentério, seja pelos anos 8o. E um movi-
mento social maduro, é um movimento que aprende
na histéria e ndo comete os mesmos erros. Omovi-
mento estudantil do ano passado era um movimento
maduro neste sentido. Era um movimento que reco-
nhecia a histéria, recolhia essa experiéncia e através
dela chegava a novas formas de organizacao. Por isso
foi um movimento que teve tanta adesao, porque foi
muito inteligente.

O contetido da fala de Leiva para Pronzato vai ao encontro das pre-
ocupacdes ja citadas do coletivo O Mal Educado, em relacdo as cone-
x0es histéricas das experiéncias secundaristas de Sao Paulo. Estas
questdes entre passado e presente estio também bem representadas
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no proprio filme do diretor, Actores secundarios. Ao longo do docu-
mentario, os diretores levam antigos militantes dos anos 80, época
da ditadura, as escolas por eles ocupadas, agora cerca de vinte anos
depois. L4 explicam como se sucederam os fatos, encontrando-se,
também, com os alunos atuais. Esta discussdo histérico-temporal
estd igualmente posta logo na parte inicial de Actores secundarios: o
documentario inicia-se com imagens factuais e uma narracao jorna-
listica em tom de urgéncia, remetendo a noticia da expulsio de estu-
dantes de suas escolas, ocorrida em 2004. Os alunos foram punidos
por fazerem um video onde recriavam, com atores, uma ocupacao
secundarista de 1985. Através do registro filmico de Leiva e Bustos,
vemos os protestos contra esta decisao, trechos do video realizado
pelos secundaristas, além de uma coletiva de imprensa. No depoi-
mento para os jornalistas, em frente a escola, um militante estudan-
til dos anos 80, de nome Lolo, opina:

E curioso como a histéria volta, é curioso como a his-
téria cobra, é curioso como a histéria da saltos. E hoje
estamos diante desta situacdo que é absolutamente
paradoxal e ins6lita, onde um simulacro de ocupacao,
uma réplica de uma ocupacao que ocorreu hé 18 anos,
pode criar algo assim. O que mostra que a situacio em
que vivemos, é também um simulacro®,

Actores secundarios resgata a memoria da luta dos anos 80, ainda
durante o periodo Pinochet, mas esta inserido nos movimentos, con-
junturas e lugares do instante onde se inscreve filmicamente (entre
2003 e 2005). Ao mostrar o trabalho audiovisual memorialistico dos
alunos e as consequéncias repressivas geradas por esta produgao,
traz arecriacdo do passado por parte dos jovens e mostra a “atualiza-
cdo” das mesmas reacoes politicas da época anterior retratada. Neste
mesmo sentido, as palavras utilizadas pelo entrevistado Lolo na cole-
tiva repensam a linearidade histérico-narrativa, onde a sua presenca
configura também um encontro geracional de tempos militantes. A
construcdo historica, segundo as palavras ditas por ele, nio é algo

® Traduzido do espanhol pelo autor do artigo.
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distanciado, inevitavel e definido, mas algo que pode “voltar” e “dar
saltos” e “cobrar”.

Actores secundarios é um filme construtor de pontes, conexdes
com experiéncias histéricas e suas releituras. O seu codiretor Jorge
Leiva, ao falar no contexto do ano de 2007 (em A Revolta dos Pin-
guins) sobre as mobiliza¢des estudantis do ano anterior, se refere a
um “movimento que reconhecia a histéria, recolhia essa experién-
cia e através dela chegava a novas formas de organiza¢ao”. Portanto,
tanto a insurrei¢ao chilena do ano de 2006, como a movimentacao
de Sao Paulo entre 2015 e 2016, mostram a possibilidade da criacao,
do “novo”, construido numa relacdo dialética entre a realidade mate-
rial no “atual vivido”, de um lado, e as experiéncias e referéncias his-
toéricas, de outro.

0 narrador e o documentarista viajante

No cinema de Carlos Pronzato, além destas ligacdes histérico-tem-
porais, as conexoes estabelecidas por ele e seus filmes sdo perpassa-
das por diferentes transversalidades, como por exemplo, as que se
dao dentro do espago geografico latino-americano. Primeiramente
é importante ressaltar que os processos filmicos deste documenta-
rista muitas vezes acabam por sobrepor e inter-relacionar as etapas
de pré-producao, realizacao, distribuicao e exibicio. Por exemplo,
ao chegar ao Chile, Pronzato arrecadou recursos com a venda de
seus filmes realizados, logo antes, na Bolivia, enquanto procurava os
personagens para A Revolta dos Pinguins. Seus trabalhos anteriores,
para isso, servem também como “cartdo de visita”®
de novos movimentos sociais e sujeitos em luta, produzindo novas
ligacGes. Deste modo, mesmo anteriormente a criacdo de redes de
distribuicao, exibicio e debate de cada um de seus documentarios, a
proépria atitude documentarista de viajante estabelece estas relacdes
ainda na fase de pré-producio e producao.

A presenca no mundo e a construcao filmica de Pronzato podem,
de certa maneira, ser aproximadas ao conceito de “narrador”, na
obra do teérico alemao Walter Benjamin. Para este autor, a arte de

na aproximacao

? A partir de depoimento para a entrevista da presente pesquisa.
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narrar (contar histdrias) estava em seu declinio no inicio do século
20. “E como se estivéssemos sendo privados de uma faculdade que
nos parecia totalmente segura e inalienavel: a faculdade de inter-
cambiar experiéncias” (2012, p. 213). Benjamin afirma que as “acGes
da experiéncia” decairam na modernidade, perderam a sua “comu-
nicabilidade” (2012, p. 216), sendo substituidas pela maior presenca
da “informacio”, no jornalismo e da individualiza¢do autoral, no
romance. ‘Quem viaja tem muito o que contar’, diz o povo e com isso
imagina o narrador como alguém que vem de longe”. Como observa
o tedrico, o narrador é bem representado tanto na figura do “cam-
ponés sedentario” (o mestre, o ancido), como na do marinheiro, do
viajante, trazendo consigo as experiéncias, as suas vivéncias, levando
possibilidades de aprendizado aos lugares por onde passou, através
das suas histdrias (2012, p. 214 a 215). Este narrador viajante teria exis-
tido num periodo bem anterior ao desenvolvimento das tecnologias
mais avancadas de comunica¢do na modernidade. Ele pertence, por-
tanto, ao periodo onde os ndmades possuiam uma func¢io de conec-
tar mundos, muitas deles isolados geograficamente.

No artigo, Benjamin diz: “Quem escuta uma histéria estd em
companhia do narrador”. J4 “o leitor de um romance é um solitario”
(2012, p.230). Antes de olhar para o texto como um manifesto saudo-
sista, é importante considerar que Benjamin refletiu sobre diferen-
tes tempos e movimentos histéricos, apontando para as potenciali-
dades expressivas e politicas da obra de arte, da comunicacdo, das
técnicas e dos processos culturais, com desdobramentos possiveis
na contemporaneidade. Dentro desta perspectiva, o carater oral da
narracdo “pré-moderna” representa uma acao coletiva, de trocas de
experiéncias e constante reconstruciao do narrado. Mesmo estando
afastados no tempo em relacido ao narrador benjaminiano, Pron-
zato, outros videoativistas e cineastas militantes mostram caracteris-
ticas semelhantes, tais como: uma proximidade entre a arte e a vida;
as relacoes dialégicas das experiéncias e das praticas; o processo
politico e filmico “em construcdo”, através, por exemplo, do cine-de-
bate; o filme como formacao politica (o “aprendizado” e a pedagogia
da narracio); a exibi¢io nos espacos publicos das cidades (a “praca
publica do narrador”); além de processos coletivos nas diferentes
fases do desenvolvimento filmico.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Acabou a paz e a “memdria do agora”

No caso de Pronzato, as conexdes construidas pelo cineasta viajante
se estabelecem também entre realizadores, coletivos audiovisuais e
diferentes produtores de imagens. Além de produzir uma rede de
relacdes para auxiliar no desenvolvimento de seu trabalho, estes
materiais filmicos “externos” acabam se inserindo, através da edi-
¢do, nos documentarios realizados pelo diretor. Em A Revolta dos
Pinguins, além de entrevistar um dos responsaveis por Actores Secun-
darios, Pronzato entra em contato com outros trés documentaristas,
que discutem a revolta estudantil de 2006. Dois destes estrevistados,
Werne Nunez e Fernando Lavanderos, relatam a experiéncia de fil-
mar o cotidiano das ocupacées onde, segundo o Nuifiez as portas
estavam abertas para alguns deles, possibilitando captar a “intimi-
dade do movimento”. Aimportancia deste registro, para Lavanderos,
era mostrar o ocorrido “nas bases”, através de um acompanhamento
“20 horas por dia”. Conforme conta o cineasta, além da luta se dar
nas instancias de negociacdo superiores, milhares de estudantes
estavam todos os dias ocupando as escolas, enfrentando dificuldades
materiais e estruturais, necessitando, assim, de visibilidade. Durante
a sua entrevista no filme de Pronzato, estas imagens captadas por
ele aparecem na tela, onde vemos os alunos realizando a limpeza,
arrumacio, recolhimento de mantimentos, assembleias, ativida-
des esportivas e culturais. Os materiais audiovisuais das ocupacdes
percorrem, no filme de Pronzato, ndo apenas as entrevistas com os
documentaristas, mas servem também de “cobertura” visual para os
diferentes depoimentos de estudantes e apoiadores, recuperando a
memoria recente da rebelido de 2006.

Um terceiro realizador documental entrevistado, de nome Javier
Bertin, revela o seu espanto com o nivel de organizacao (ele usa o
termo “disciplina”) dos estudantes chilenos, com os turnos de ativi-
dades, regras para o local e outros procedimentos. Estes elementos,
para ele, forneceram muitas “esperancas” e “expectativas” de que “a
partir dali pudesse surgir um movimento de novo tipo que estreme-
cesse a sociedade, como de fato aconteceu, do governo até as bases
da sociedade”.

As referéncias entusiastas em relacdo aos métodos auto-organi-
zativos estudantis e a forca das acoes foram, de forma semelhante,
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algo muito comum nas abordagens sobre as ocupacdes recentes em
Sao Paulo. Ao comparar os documentos audiovisuais, os relatos e o
histérico de ambos os movimentos, vé-se claramente o didlogo de
experiéncias. Mesmo estando os dois momentos afastados no tempo
e no espacgo geografico, as pontes se erguem, mediadas pelo filme
de Pronzato e a cartilha do Mal Educado, a partir de uma identidade
secundarista comum.

A reapropriacio da rebelido pinguina por parte dos jovens paulis-
tas entre 2015 e 2016 esta bem caracterizada no titulo de outro docu-
mentario feito por Carlos Pronzato: Acabou a paz: isso aqui vai virar o
Chile! Escolas ocupadas em sp. A provavel inspiracdo para o titulo veio
de um canto (palavra de ordem) bravejado pelos estudantes durante
a luta contra a reorganizacao, algo possivel de ser visto em trecho do
filme. A frase “Isso aqui vai virar o Chile” estd também na introdugio
de Bololo Vamo Ocupar!, parédia de mc Foice e Martelo para o funk de
Mc Bin Landen Bololo Haha. Nestas palavras, temos tanto um “aviso”
de pratica rebelde contra a ordem estabelecida (“Acabou a paz!”),
como uma “atualizacdo” da experiéncia chilena (“isso aqui vai virar
o Chile!). Deste modo, o nome surge como uma das formas possiveis
de sintetizar o processo vivido na opcdo pela ocupacio dos jovens
paulistas entre 2015 e 2016.

Carlos Pronzato chegou para filmar no inicio de dezembro, em
2015, ao final (e auge) do processo, quando os estudantes ainda esta-
vam nas escolas. As gravacdes duraram uma semana, geralmente a
média de tempo de suas producdes’® e entrevistaram majoritaria-
mente estudantes ocupantes (diferente das entrevistas posteriores A
Revolta dos Pinguins, devido as condicdes de produgdo de 14), junto
a pais, professores, apoiadores e pesquisadores. Se a “memoria do
agora” no documentario pinguino recuperava a trajetéria das ocupa-
¢oes ocorridas em 2006, um ano antes da realizacio, em Acabou a paz
o passado recentissimo (por volta de um més) do caminho percor-
rido até ali junta-se e mistura-se ao presente em construcio nas ocu-
pacdes em processo. Ouve-se, nas entrevistas, o tempo verbal pas-
sado, contando, por exemplo, o histérico antes da op¢do em ocupar:
“[...] a gente ja foi fazer manifesto, a gente foi atras da justica, a gente
teve um abaixo-assinado com mais de 10 mil assinaturas, a gente foi

' Informacdes obtidas na entrevista para a pesquisa.
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atras dos vereadores da cidade [...]” (Douglas, E.E Diadema). Mas,
também, o presente: “As assembleias, assim, sio bem democraticas.
Todo mundo fala, todo mundo expressa opinides. [...]" (Tayn4, E. E.
Ferndo Dias). Assim como a junc¢do dos dois tempos verbais numa
mesma fala: “[...] Enés organizamos comissdes: de cozinha, limpeza,
porta-voz, atividades, informacées. Embora para isso, para discutir a
linha politica, nés faziamos assembleias, como fazemos ainda, todo
dia, pra discutir os préximos pontos, 0s proximos passos e como ire-
mos agir.” (Luana, E. E. Fernao Dias).

Escola, pertencimento e imagem

O capitulo “Descoberta da escola, descoberta de direitos”, do livro
Escolas de luta inicia com a constatacdo: “Assim como estudantes pas-
sam a ver a si e aos outros de maneira diferente, a percepcio sobre o
espaco da escola também muda com a ocupagiao” (2016, p. 14). Além
do componente temporal do processo de luta, o documentario de
Pronzato capta a relacdo daqueles jovens militantes com o espaco
onde estdo inseridos, contrariando o estere6tipo de rejeicio total
dos alunos sobre seus locais de estudo. A nocao de identidade, per-
tencimento e mesmo afeto pelas escolas, revelada e reforcada pelas
ocupacgoes, é algo bastante citado nos depoimentos. Ao abordar a
reorganizacio do governo estadual, que pretendia fechar unidades
de ensino e transferir alunos para outros locais, Ariane, da E.E. Godo-
fredo afirma, em Acabou a paz, que “todo mundo ndo concordou”,
pois “a gente gosta daqui como se fosse a nossa casa”. Rafaela, da E.E.
Diadema, tem uma fala no mesmo sentido: “[...] vé que um cara, que
ele chega e que mudar simplesmente todos os alunos de lugar e me
tirar da escola onde eu cresci, onde eu estou e meus amigos, é uma
coisa extremamente absurda [...]”. Viviane D’Almeida, do Comité de
Maes e Pais em Luta, por sua vez, lembra que “muitos dos alunos que
evadiram das escolas, tém estado presentes, agora”.

O forte vinculo com o espaco escolar esta contido, neste mesmo
sentido, nas imagens de Acabou a paz. As entrevistas dos alunos sao
em sua quase totalidade dentro das escolas, demonstrando uma
intimidade com o local. Em seus diferentes planos, portanto, o docu-
mentario consegue trazer o “clima” do cotidiano naqueles dias.
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Enquanto Ariane, da E.E. Godofredo é entrevistada, sentada em uma
mesa, um colega, aparece ao fundo, em segundo plano, fazendo um
desenho numa folha de papel. Em terceiro plano, vé-se colada na
parede uma série de desenhos, como uma charge de Alckmin com
chifres. Durante outro momento, em um dos depoimentos, percebe-
-se ao fundo uma estudante passar com uma mala de rodinhas, che-
gando ou saindo da ocupacio. Uma imagem aparentemente banal,
mas que revela aquele cotidiano em movimento. As diferentes ativi-
dades de manutencao, arrumacao e limpeza dos colégios, realizada
pelos ocupantes, também passam pela tela, ao longo da entrevista
da jornalista Laura Capriglione. Neste caso, elas ilustram a fala da
reporter, enfatizando a necessidade de desmistificar a versdo da
grande midia de que os estudantes estavam realizando depredacées
nos lugares.

Mas, a “imagem em presenca” contribui narrativamente tam-
bém para reforcar as dentincias sobre as condicées estruturais das
escolas. Num dos mais impactantes planos, a aluna Manuela, da E.E.
Alberto Comte é ouvida pelo documentério diante de uma gigan-
tesca pilha de livros, abandonados pela dire¢do. Durante o filme,
assim como em outros trabalhos sobre a mobilizacio estudantil,
escutam-se varias reclamacdes sobre o fato de muitos materiais esta-
rem escondidos dos alunos. A imagem dos livros amontoados, regis-
trados inicialmente através de uma tomada panoramica horizon-
tal, é reforcada, entdo, pelas palavras de Manuela: “Estes livros aqui
foram totalmente abandonados, porque a educac¢io ta abandonada
e sucateada.” Neste mesmo espirito esta a entrevista de Jefferson, da
E. E. Joaquim, a Corujinha, abordando a situacdo das paredes dete-
rioradas: “Se vocé for pegar numa parede e comecar a descascar, vocé
vai ver desde a primeira tinta, até a Gltima agora.” Ao fundo, na sala
de aula onde é realizada a gravacdo da entrevista, vemos as diferen-
tes camadas a que ele se refere.

Dialogos audiovisuais no tempo e no espaco

E importante frisar que estes espacos e lutas foram também longa-
mente documentados pela producdo independente dos estudantes
de Sao Paulo e de seus aliados, com ampla divulgacio na internet.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Ainda em A Revolta dos Pinguins, percebe-se a grande diversidade de
materiais audiovisuais participantes do movimento estudantil chi-
leno em 2006. No filme de 2007 é citado também o uso da comuni-
cacio digital através do software MSN Messenger entre os militantes,
auxiliando na organizacio da luta. “Os protestos que faziam eram
registrados com cameras de video, com cimeras de foto e depois
colocados na internet. Tinham diarios de bordo na internet, que
qualquer um podia ler e comentar” narra o jornalista René Olivares,
sublinhando que as informagées “tiveram muita difusdo, gracas a
estas novas ferramentas e a sua préopria juventude que se aproxima
mais destas novas tecnologias”.

Embora o uso da rede mundial de computadores tenha sido
amplo entre os “pinguins”, o You Tube mal havia sido criado e as
redes sociais ainda ndo tinham essa avassaladora presenca na vida
dos jovens, como entre 2015 e 2016. As dindmicas de mobilizacao
contra a reorganiza¢do em Sio Paulo no tempo mais recente, por seu
turno, passaram muito pelas paginas e grupos do Facebook e What-
sApp, junto a uma grande producio de videos, fotografias, textos e
musicas por parte dos estudantes e apoiadores. Como ja havia acon-
tecido em A Revolta dos Pinguins, alguns destes materiais de diversos
criadores foram incorporados em Acabou a paz, como os videos do
videoativista Caio Castor e as musicas feitas por militantes, a exem-
plo de Escola de luta, de mc Foice e Martelo, versdo do funk Baile de
favela e um dos hinos do movimento.

Em uma das entrevistas de Acabou a paz Marcela, da k. E. Fernao
Dias, conta a histéria de uma foto tornada iconica do processo de
mobilizacdo. Trata-se do registro de uma das manifestacdes, onde
os estudantes travaram vias pubicas com as cadeiras da escola, rea-
lizando, literalmente, a “aula na rua”. O clique foi obtido durante a
repressdo ao ato na Avenida Tieté, quando ela, de bracos abertos,
segurava uma cadeira em cada uma de suas maos, tentando impe-
dir que o policial as levasse embora. A jovem narra estes fatos, para
Pronzato, segurando um celular. Ao final da entrevista, mostra a
fotografia citada através do seu aparelho, para a cimera do diretor.
Depois de Marcela exibir o momento, a foto preenche o quadro fil-
mico, concluindo a sequéncia com um pequeno zoom na estudante,
olhando fixamente em sentido oposto ao guarda. O documenta-
rio, deste modo, no lugar de usar uma imagem para ilustrar uma
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memoria contada, faz o caminho inverso: usa a narracio para con-
tar a histéria de uma imagem (a oralidade precede a imagem). Nao
apenas Marcela se torna uma personagem, como a propria fotografia
ganha este carater, “saltando” de seu status fixo para tornar-se histo-
ria tomada pelas maos, literalmente.

Os sujeitos estudantis em rebeldia passam, deste modo, a se
apresentar politicamente pela imagem e som de suas agoes, cap-
tadas pelas cimeras e pelos microfones, seja numa manifestagao,
resisténcia a repressao, organizacdo da ocupacao, entrevista e outas
situacdes. Seu instante se materializa dentro da histéria do visivel
e do audivel. Mas, de igual maneira, muitas vezes sdo eles proprios
os produtores de imagens e sons, em materiais participantes de seu
processo de mobilizagdo e conquista de visibilidade. Os videos rea-
lizados pelo movimento tinham um carater mais imediato de escla-
recimento e tentativa de atencdo na opinido publica, pressdo ao
Estado, incentivo a novas acoes e contrainformacao relativa a versio
dos fatos por veiculos de posicio conservadora, na midia tradicional
e na internet. Esta producdo, junto a outros materiais em diferentes
linguagens, circulava (e circula) especialmente nas redes sociais, for-
talecendo redes também construidas offline. As articulag¢des foram
essenciais para a divulgacdo da tatica da ocupar, com a multiplica-
cdo do movimento. Como afirma o livro Escolas de luta, “no momento
em que algumas iniciativas mostram a viabilidade da ocupagao [...]
ja havia um contingente grande de estudantes mobilizados e dis-
postos a seguir o exemplo, o que levou a um efeito demostracio em
cadeia, facilitado pela rede de comunicac¢io entre os secundaristas”
(cAMPOS, MEDEIROS € RIBEIRO, 2016, p. 112).

Em Acabou a paz, logo depois de mostrar Marcela e a histéria de
sua foto, o documentario liga-se tematicamente na edicdo a entre-
vista do educador e videorrepérter Lucas Duarte de Souza, falando
sobre uma formacao audiovisual dada por ele no espaco da escola
ocupada E.E. Raul Fonseca. Lucas, também editor do filme de Pron-
zato, explica: “quando eu dava a oficina, pra aprender a gravar o video
com o celular, a gente ja fazia o video para veicular. Entio a oficina ja
era a producio do video”. Assim como a cartilha do Mal Educado ou
mesmo os filmes de Pronzato, o trabalho citado pelo oficineiro, que

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

circulou nas redes sociais através da pagina Canal Secundarista’ do
Facebook e depois foi utilizado em Acabou a paz, insere-se dentro dos
processos pedagdgicos dos sujeitos em luta. O trabalho em questao,
chamado Nés somos a midia, é uma espécie de tutorial sobre como
usar a filmagem para a prote¢ao e dentincia diante da repressio poli-
cial. Nele, os estudantes encenam situagdes de tensdo com o poder
e explicam, através da fala e das posi¢coes dos corpos e aparelhos no
espaco, quais sio as melhores formas de agir audiovisualmente. Uma
aluna esclarece sobre os procedimentos a serem seguidos por todos
com a cimera, enquanto seus colegas interpretam a acao descrita:
“Toda vez que houver alguma ocupacio ou abordagem policial, é
muito importante ter pelo menos duas cimeras gravando, porque
pelos menos assim, uma dé cobertura a outra.”

Além de mostrar a simulacdo didaticas das gravagdes em video,
Dicas para gravar registra a fala dos estudantes, construida coleti-
vamente, onde cada um diz uma frase, através de uma camera que
segue seus rostos. No inicio da producao, logo depois de mostrar
uma cena documental de tensdo com autoridades, este recurso é
utilizado, onde ouvimos, com a alternincia de vozes de trés alunas:
“Como a midia ndo nos mostra, nés seremos a midia!/ Sejam bem-
-vindos a Escola Raul Fonseca Ocupada.| Diretamente para o Canal
Secundarista.” O texto dito e o titulo do video se aproximam de
um dos principais lemas do cm1 (Centro de Midia Independente),
“Odeia a midia? Seja a midia!”, conectando a experiéncia dos estu-
dantes a histoéria do videoativismo, do ciberativismo e da midia livre
e independente.

Trabalhos como o video curto de internet se diferenciam, por
exemplo, de um filme documentario, em sua definicio mais conhe-
cida. Enquanto os primeiros tém uma fun¢ao mais direta e urgente
dentro das construcdes de luta, o segundo possui como principal
objetivo construir uma narrativa filmica documental, tornando-se,
posteriormente, uma obra muitas vezes disponivel para a histéria.
Assim, o documentario militante-ativista junta vérios elementos
destes processos, através da imagem e do som, cristalizando-os,
ao mesmo tempo em que os transforma em potencial para novas

" Disponivel em https://www.facebook.com/canalsecundarista/

videos/1031256023571333/
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criacoes e acoes. O web video, por outro lado, tem um poder de difu-
sdo e interacdo bem mais rapidos e capilarizados, embora dentro
dos agenciamentos mais fluidos das timelines. De certa forma, eles
sdo os equivalentes aos cine-panfletos (cinétracts), filmes curtos de
agitacao politica, tipicos do cinema militante dos anos 60.

Entretanto, mesmo com estas particularidades, ambos formatos
possuem como caracteristica a vocacao para a producao de dialogo,
tanto entre os proprios produtos audiovisuais, como entre as dina-
micas sociais onde o video est4 presente. Desta maneira, constroem
lacos no espaco (entre diferentes locais, grupos, instituicées, bairros,
cidades, paises) e no tempo (através tanto da histéria recente como
da mais distante, com suas ressignificacoes).

Um dos primeiros videos a “viralizar” na luta contra a reorga-
nizac¢io foi uma performance dos alunos da E.E. Antonio Viana de
Souza, em Guarulhos, provavelmente captado com celular, com
grande relevincia na mobiliza¢io . Nele, vé-se varios jovens senta-
dos em suas carteiras, de olhos vedados, cantando a musica Cdlice,
de Gilberto Gil e Chico Buarque. Enquanto um grupo grande de
estudantes interpreta a cancio, outros quatro acompanham com
instrumentos de percussao, virados para a parede, numa marcagio
de marcha fanebre. Realizado entre novembro e outubro de 2015, a
acdo foi a “primeira intervencio artistica na luta contra a ‘reorgani-
zacdo™, segundo o livro Escolas de Luta (2016, p. 46). Cdlice é um dos
icones daresisténcia a ditadura militar brasileira. Se valendo de uma
citacdo biblica, onde Jesus aparece diante do seu martirio, a musica
diz “afasta de mim este cdlice [...]”, colocando a ambiguidade entre
célice e “cale-se”. O sentimento 14 era de enfrentamento a censura e
ao estado de excecdo, sendo a obra, ela mesma, censurada. De forma
semelhante ao video de recriacdo audiovisual das ocupagoes secun-
daristas no periodo Pinochet (mostrado em Actores secundarios), ha
também aqui uma reapropriacdo da experiéncia histérica de luta
contra a ditadura. A cegueira, presente nas vendas e a obrigacao do
siléncio, poetizada e musicada em Cilice, representam bem o con-
texto de negacdo de didlogo do poder ptblico com a comunidade
escolar, ao decretar a reorganizacio. O video pode ser visto com um

? Disponivel em https://[www.youtube.com|watch?v=TyMUd11laTI
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manifesto contra ao isolamento imposto aos sujeitos da comuni-
dade escolar.

No inicio da producao citada, é interpretado um trecho da versao
original da musica de Gil e Buarque, mas as imagens e sons vao reve-
lando aos poucos um medley de outras cang¢oes e intervencoes artisti-
co-politicas. Na sequéncia, os intérpretes emendam com uma musica
que une aletra de De grdo em grdo, de Michael Sullivan (conhecida na
voz da cantora gospel Aline Barros), a melodia de Cilice e a batida
de funk (“tamborzio”). De forte contetdo social, o texto de De grdo
em grdo canta: “Onde é que estdo nosso futuro e nossa paz?/ Que s6
promete mais sé faz tirar do povo/ Onde é que estdo nossos direitos
de viver?/ Nossos direitos pra fazer um mundo novo?/ Est4 na hora
de crescer passar a limpo esse pais/ Devolver pra nossa gente o dom
de ser feliz”. Depois de interrompida a musica, uma das estudantes
se levanta da cadeira, retira a venda, falando firmemente os versos:
“Agora, vivemos em um mundo de aliena¢io, onde o Brasil perde em
educacdo. Nao... ndo a reorganizacio! Nosso governo, ele finge que
ndo vé. Nosso futuro nio esta seguro. Mas nés vamos, nos vamos, ngs
vamos sobreviver!” Em seguida, os alunos retiram o pano dos olhos,
se levantam e recitam, em coro, a letra de Para ndo dizer que ndo falei
das flores, de Geraldo Vandré, também simbdlica na resisténcia ao
regime militar brasileiro. O video é, por fim, encerrado com todos
entoando palavras de ordem, dizendo: “Aqui eu t6] Aqui eu vou
ficar/| Da minha escola/Ninguém vai me tirar”, ao som da percussio
de funk.

A performance estudantil faz uma colagem de estilos, reunindo
referéncias que vao das geracdes anteriores a atualidade. As diferen-
tes partes desta construcdo se juntam para formar um todo signifi-
cativo bem particular, a partir dos sujeitos em luta contra a reorga-
nizacdo. Indo na mesma dire¢do, estd a sintese produzida entre as
possibilidades de acio, criacao e construcao histérica. Esse encontro
se da musicalmente, mas também nas palavras cantadas e recitadas.
A revolta aparece como algo que urge, como poténcia a explodir,
em Calice: “Na arquibancada a qualquer momento/ ver emergir o
monstro da lagoa”, “Quero lancar um grito desumano/ que é uma
maneira de ser escutado”. A importancia da acdo no presente ganha
destaque, em De grdo em grdo: “Esta na hora de crescer passar a limpo
esse pais/ Devolver pra nossa gente o dom de ser feliz”. Desta mesma
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maneira, a necessidade de agir esta na criacio mesmo de uma histé-
ria, de um tempo e de um mundo outro, negando-se a passividade
e distanciamento dos sujeitos em relacdo as dimensdes gerais da
existéncia: “Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer.” (Para ndo
dizer...), “Onde é que estio nossos direitos de viver?|/ Nossos direitos
pra fazer um mundo novo?” (De grdo em grédo), “Nosso futuro nio
esta seguro. Mas nés vamos, nos vamos, n6s vamos sobreviver!” (Dis-
curso da aluna).

Além do tutorial de filmagem, j4 citado, outro video da pagina do
Facebook Canal Secundarista é utilizado em Acabou a paz. Também
de grande alcance na mobilizacdo estudantil, este registro de nome
O mais lindo dessa luta..."™ mostra os alunos no portio de uma das
escolas ocupadas e a forte intervencdo do jovem ativista e musico
Koka, falando de dentro do colégio. Assim como no caso anterior,
as imagens sdo passadas para o preto e branco no documentario
de Pronzato, ressaltando no filme o uso de um material “externo”.
Quem fala, no video, é o rapper e ativista Koka, cuja musica Ocupar e
resistir* serve de trilha sonora para a abertura de Acabou a paz. Em
seu desabafo, afirma nunca ter visto uma luta daquele tamanho,
desde que nasceu, completando: “E segundo historiadores politicos
essaluta é agora! Os estudantes é que estdo fazendo. Centro e setenta
e uma escolas ocupadas, certo? Estudantes indo pra luta, indo pra
rua! E isso... nés estamos indo pra cima!”.

O espaco é o portdo, onde os estudantes se comunicam com
a imprensa, eventualmente entram em conflito com as forcas de
repressdo e emitem seus comunicados. As palavras de Koka ressal-
tam a consciéncia do papel histérico do movimento e a importancia
da acdo no presente (“essa luta é agora”). Nesta perspectiva, atuar no
“hoje” é, a0 mesmo tempo, construir a histéria e toma-la pelas mios.
Indo na mesma direc¢do vai o depoimento de Icardo “Califa”, da E.E.
Joaquim Adolfo: “Um dia, se um dia meu filho virar professor, ele
vai contar a minha histéria”. O espaco escolar surge, através destas
ideias, ndo apenas como o local onde se aprende algo externo, de
uma construcao histérica afastada, mas algo como possibilidade de

* Disponivel em https://[www.facebook.com/canalsecundarista/

videos/1034548396575429/
" Disponivel em https:/[www.youtube.com|watch?v=PqiHEh1ly6U
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protagonismo. Assim, ndo apenas o sujeito estudantil age para ser
parte do que é contado nos livros e demais midias e narrativas, como
a sua prépria acdo presente € o livro a ser construido e contado.

Esta reflexdo também aparece no registro de uma faixa numa das
ocupacoes, colada a grade de uma quadra, junto a uma hashtag (#),
onde lé-se “O futuro t4 agindo”. No mesmo momento, é mostrada
a entrevista de Ivan de Carvalho, do movimento pela Auditoria da
Divida Pdblica, onde ele afirma: “O que este movimento mostra,
aqui, que ndo ¢é o futuro, o amanha que vai ser construido, quando
as condicbes necessarias forem conquistadas. E hoje, é aqui e é agora
que ta acontecendo o movimento”.

Aimagem dialética

Esta filosofia da ac3o no “agora” ja estava ja nas referéncias do cole-
tivo O Mal Educado, que cita Castoriadis, para afirmar a necessidade
de “formular explicitamente, em cada oportunidade, o sentido do
empreendimento revolucionario [...]” (Apud CAMPOS, MEDEIROS
e RIBEIRO, 2016, p. 62 a 64). Indo ao encontro desta linha de pen-
samento, para Walter Benjamin, a revoluc¢do nao estd, como coloca
parte das esquerdas, em considerar uma classe revoluciondria
“redentora das gerac¢des futuras” (2012, p. 248). Por sua vez, coloca
que “ndo existe um Gnico instante que ndo traga consigo sua chance
revolucionaria” (2006, p. 30). Assim, a sociedade sem classes nao
seria um horizonte na linha final de uma evolucio histérica, com
a “morte natural” do capitalismo (2006, 708). Estaria, de forma
diferente, na irrupcao de uma acio politica, inimeras vezes fracas-
sada, até ser exitosa em seu processo de rompimento com o sistema
vigente (2006, p. 30).

Diante de uma histéria posta de forma inevitavel e determinada,
a imagem do “hoje” surge como poténcia critica, criativa e politica.
No lugar de pensar a producdo histérica como algo externo, onde
somos figurantes inexpressivos, surge a possibilidade de vermos
cada instantaneo em suas dialéticas, nos apropriando dele. A critica
e aacao concreta perante a historia possibilita a presenca de sujeitos,
atores de um movimento que nio se fecha num sentido tinico, retili-
neo e determinado, mas sim desviante.
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Como resisténcia a corrente histérica incontrolavel, onde nos
assujeitamos, Benjamin propde a imagem como rompimento, como
“interrupcao”, formulando o conceito de “imagem dialética”. Ha,
aqui, duas influéncias (entre outras). Primeiramente, o teatro épico
de Bertolt Brecht, desenvolvido através de interrupgoes e fragmen-
tos, buscando distanciamento critico, que desmistificaria um teatro
naturalista “burgués”, assim como ajudaria a desvelar as relacGes
sociais que nos cercam. Como escreveu Benjamin, a interrupg¢ao
“imobiliza os acontecimentos e com isso obriga o espectador a
tomar uma posicao quanto a seu papel” (212, p. 143). Contudo, Ben-
jamin afirma a presenca deste efeito também no cinema: “O teatro
épico se desenvolve por interrup¢des de uma maneira comparavel as
imagens em um fragmento de pelicula cinematografica” (BENJAMIN,
1973 apud STAM, 2006, p. 90). A selecdo e o tratamento dos gestos em
Brecht nada mais é que a transposicdo dos métodos de montagem,
decisivos para o radio e para o cinema [...]” (BENJAMIN, 2012, P. 143).

Como notou Jeanne Marie Gagnebin (1994, p. 3) e Michael Lowy
(2005, p.14) h4, no pensamento Benjamin, um elo inseparével entre a
sua teoria da cultura e da estética, de um lado, e uma filosofia da his-
toria, de outro. Ou seja, ndo somente ele se vale de um pensamento
especifico para atacar determinado objeto de estudo, mas também
propde o seu inverso: a partir da compreensdo acerca da natureza
do objeto observado, formula um pensamento, um método e uma
teoria. Transitando através de uma rua de mao dupla, pode-se, deste
jeito, tanto olhar a histéria de forma “imagética”, em seus “agoras
dialéticos”, como utilizar estas mesmas reflexées sobre a imagem
dialética na histéria, pra pensar o cinema.

Para o critico francés André Bazin, a imagem fotografica daria
resposta a “uma necessidade fundamental da psicologia humana: a
defesa contra o tempo”. Contudo, segundo ele, o cinema acrescenta-
ria a “consecucdo do tempo na objetividade fotografica” (1991, p. 23
az24).

Afugacidade do tempo é um tema que interessa e aflige historica-
mente a humanidade. O pré-socratico Heraclito, origem do conceito
de dialética, pensava no eterno devir e “vir a ser” onde “nos rios, nos
mesmos, entramos e ndo entramos, estamos e ndo estamos” e “ao
entrar nos mesmos rios, outra e outras aguas correm” (Apud SANTOS,
2001).Ja a imagem pode ser vista como um mergulho de cabeca no
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curso destas aguas. O mergulhador sente, em seu corpo, as corren-
tes do rio e estd imerso nos seus choques e movimentos. Entretanto,
a imagem se cristaliza em seu “agora”, seu “instante” mergulhado,
submetendo-se posteriormente a reflexio de um outro “agora”, na
histéria. E um instante tinico, imerso no devir, o que Walter Benja-
min chama de “imagem dialética”. Benjamin reconhece o devir, a
mudanca. Mas, o que ja se passou se torna conhecivel e legivel na
sua “imobilidade”, como imagem, que se atualiza na dialética entre o
“ocorrido” (ou “sido”) e o agora. Nas palavras do autor, é a “dialética
na imobilidade” (2006, 504).

A concepcao de que o tempo passa por n6s e nada pode ser feito
arespeito, age penas a favor da conservacao do que esta posto. Além
disso, reforca o caminho determinista, da linha inevitavel do desen-
volvimento civilizacional, escrita e contada pela histéria dominante.
Este dilema do sujeito diante do tempo e da histéria encontra uma
significativa alegoria no altimo texto de Benjamin, “Sobre o conceito
de histoéria”, escrito em 1940. Ao longo da tese de niimero nove, do
artigo, descreve a alegoria do “anjo da histéria”, baseado no quadro
Angelus Novus de Paul Klee, para refletir sobre os impasses da moder-
nidade. O contexto daquela producido textual era a Alemanha no
auge do regime nazista, com seu projeto de desenvolvimento e de
producio de uma nova grande civilizacao. O tedrico estava, naquele
instante, em fuga do totalitarismo e do genocidio dos judeus, que
futuramente lhe provocaria o suicidio. No texto, ele afirma: “a tra-
dicdo dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de excecdo é regra™
(2012). O anjo descrito estd sobre as ruinas deste estado de excecio,
onde os ventos do progresso impedem qualquer pausa.

O anjo “parece estar na iminéncia de se afastar de algo que ele
encara fixamente”. Seu semblante estd voltado para o passado”.
Segundo Benjamin, onde “vemos uma cadeia de acontecimentos, ele
vé uma catdstrofe tinica, que acumula incansavelmente ruina sobre
ruina e as arremessa a seus pés”. O personagem da alegoria “gostaria
de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma
tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta
forca que o anjo ndo pode mais fecha-la”. O autor conclui, desta
forma, afirmando que “é a essa tempestade que chamamos de pro-
gresso” (2012, p. 245 a p. 246).

O anjo é uma sintese de um dilema relativo aos sujeitos histéricos,
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na teoria benjaminiana e, a0 mesmo tempo, aparece como possivel
imagem de seu pensamento e método. Os ventos do progresso, no
ponto onde se inscreve Benjamin, também sido os da barbarie, da
excecdo. Por mais que o anjo queira parar, voltar e “juntar os frag-
mentos”, suas asas se abrem incontrolavelmente. O seu dilema e o
seu martirio, deste modo, se inscrevem num ponto fixo entre o fluxo
histérico. E uma interrupcio em luta contra o inevitavel, o necessa-
rio, mas arduo, desvio critico e revolucionario na histéria.

Uma ocupacio, assim como outras taticas mais radicais de luta,
tém o poder de interromper a causalidade e normalidade, contra-
riando “expectativas disciplinares” (LUDD, 2002, p.14). O cotidiano
escolar impde a naturalizacdo do sucateamento da educacado, para
toda a sociedade. O ato de ocupar, por sua vez, chama a atenc¢ao para
o espaco da escola e a estrutura educacional. A radicalidade na acao
obriga a sociedade a olhar para aqueles problemas e para as tentati-
vas de ataques ainda maiores. Desta maneira, o fluxo da barbarie em
progresso é paralisado como numa greve, ainda que por instantes,
revelando-se como possibilidade de critica e transformacao.

Para Benjamin, “somente as imagens dialéticas sio autentica-
mente historicas, isto é, imagens nido arcaicas. A imagem lida, quer
dizer, a imagem no agora da cognoscibilidade, carrega no mais alto
grau a marca do momento critico, perigoso, subjacente a toda lei-
tura” (2006, p.73). Pode-se afirmar, na mesma chave do pensamento
benjaminiano, que a imagem documentaria capta a experiéncia
histérica dos estudantes em sua presentificacao, paralisando-a num
filme. O instante, a interrup¢io, por sua vez, submetem-se as dialé-
ticas e relacdes com a histéria, produzindo novas ag¢des, como visto
nas obras analisadas. De seu instante, é produzido movimento e cria-
cdo e da experiéncia histérica atualizada, pode surgir o novo, o ines-
perado, o desviante.

As trés experiéncias e os trés documentarios citados pelo artigo
(Actores secundarios, A Revolta dos Pinguins e Acabou a Paz), conectam-
-se entre si, na histéria, no espaco e no universo filmico. As redes e
relacoes se dao tanto entre dois paises latino-americanos, como no
tempo histérico, através das referéncias, pedagogias mutuas e pos-
sibilidade de acdo, além da producio de obras abertas, ligando fil-
mes e realidades. O mesmo aconteceu com A Revolta do Buzu, regis-
tro das manifestacdes, majoritariamente composta por estudantes
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da educacio publica, contra o aumento da passagem em Salvador,
em 2003. O documentério serviu como apoio ao trabalho de base
para a criacdo do MpL (Movimento Passe Livre), cujo grande levante
em 2013 também originou um filme A partir de agora- As jornadas de
junho no Brasil.

Segundo Walter Benjamin, “nunca hd um documento de cultura
que nao seja, ao mesmo tempo, um documento da barbarie”. Por-
tanto, no lugar de participar de um fluxo histérico onde tais docu-
mentos passariam “de um vencedor a outro”, ele afirma, por outro
lado, que é dever do materialismo histérico nadar contra a corrente
posta como intocavel e incontrolavel. Sua proposicio é de uma his-
toria critica e disruptiva, “do ponto de vista dos vencidos”, como con-
traponto A identificacdo afetiva com os “vencedores” (2012, p. 244 a
p. 245).

Pode-se concluir, portanto, que remontar uma outra possivel his-
téria das imagens e da acdo no mundo, do ponto de vista do opri-
mido, é assumir uma posi¢io. No lugar da filiacdo irrestrita a linha
histérica geral dominante, que segue linearmente na “marcha dos
vencedores”, deve-se, como afirma Benjamin, “escovar a histéria a
contrapelo” e, “do ponto de vista dos vencidos” (2012, p. 244 a p. 245),
realizar uma contra-histéria. Neste sentido, as experiéncias estudan-
tis chilenas e brasileiras, assim como os documentarios produzidos
neste contexto, sdo instantaneos captados como imagens dialéticas,
interruptores e inventores do tempo, submetidos, por sua vez, aos
choques e didlogos com outras imagens, espacos, contextos, movi-
mentos sociais e com a histéria em devir.
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DEBATENDO CONCEITOS:

A UTILIZACAO DE CINEMA EM

SALA DE AULA COMO CONTRIBUINTE PARA A
COMPREENSAO DE PROBLEMAS HISTORICOS

Joselene Ieda dos Santos Lopes de Carvalho

Introducao

O presente texto visa discutir o cinema como ferramenta de ensino
para a disciplina de Histéria. Visto que, a disciplina de Histéria se uti-
liza de diversos conceitos por vezes dificeis de serem exemplificados
para alunos do ensino médio, o cinema tem servido de suporte para
as aulas de Historia. O objetivo deste texto é discutir como conceitos
fundamentais para entender a exploracdo do trabalho como “exér-
cito industrial de reserva” e a prépria “luta de classes” podem ser
compreendidos através do filme “Batalha Incerta” de James Franco.

O objetivo principal deste texto é construir a relacdo de que a His-
toria pode e deve ter sentido para a vida dos sujeitos que a ensinam
e que aprendem, construindo assim, uma relacio dialética. Por isso,
o filme escolhido para discutir cinema neste artigo é uma adaptacao
da obra de John Steinbeck “Batalha Incerta” que originou o nome do
filme. Steinbeck é conhecido por esta e outras obras por discutir a
questao da luta dos trabalhadores por melhorias de vida em contex-
tos historicos dificeis, mas que marcaram épocas.

O filme

O filme dirigido por James Franco relata diversas situa¢des vivencia-
das por trabalhadores durante o século XIX e XX em que as greves
foram se intensificando e tornando-se instrumento de luta coletiva.
A greve detalhada no filme é constituida por catadores de macas
de uma fazenda que estdo sofrendo o processo de exploracio de
trabalho e que convivem com situa¢des humilhantes e deploraveis.
Algo muda quando alguns rapazes que fazem parte de um grupo
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socialista se aproximam tentando fazé-los adquirir uma “conscién-
cia de classe” e propdem a greve como a Ginica forma cabivel para que
possam lutar pela sobrevivéncia.

Assim como na atualidade, o filme tenta identificar algumas das
problematicas inseridas quando o contexto de exploragdo exige
a greve como forma de luta. Ha personagens que sdo contrarios a
greve, que se atrelam ao patrao, mas por outro lado, ha aqueles que
permanecem fiéis ao objetivo inicial e que exigem receber um sala-
rio digno do qual sabem que vale suas tarefas. No entanto, estes tra-
balhadores sdo constantemente ameacados pelo dono da fazenda
de magas que traz novos trabalhadores para ocupar o lugar dos que
estdo em greve. Nesta parte do filme é possivel que o professor de
Histéria, para além da discussdo sobre a constru¢ido da conscién-
cia de classe e a greve como ferramenta de luta, discuta o conceito
de “exército industrial de reserva” que foi proposto por Marx como
sujeitos que executam trabalhos extenuantes, precarios, mas, que
mesmo mediante estas circunstancias permanecem firmes, pois,
necessitam de modo extremo do salario extraido de sua forca de pro-
ducdo. No entanto, acabam pressionando os demais trabalhadores a
se sujeitarem a situacées lastimaveis, pois, reafirmam a nogao de que
“vocé pode ser facilmente substituido”.

Alguns elementos merecem destaque nessa obra, porém, é neces-
sario contextualizar o cinema como ferramenta de ensino, mas tam-
bém como fonte histérica, que merece ser analisada e criticada. Em
alguns momentos ha uma deturpacdo do socialismo pelo persona-
gem principal que inclusive é o préprio diretor do filme. Portanto,
s6 apresentar o filme para os alunos é um equivoco, é necessario dis-
cutir que ha nogoes diferentes de socialismo e que o trabalhado no
filme é uma critica ao socialismo utépico.

Marc Ferro possui um livro denominado “Cinema e Histdria” e dis-
cute sobre a importancia em que o cinema ocupa na atualidade. Por
diversas vezes, a imagem que se constroi da Histéria e de seus perso-
nagens tem uma grande influéncia do cinema. “Paralelamente, desde
que o cinema se tornou uma arte, seus pioneiros passaram a intervir
na histéria com filmes, documentérios ou de ficcio, que, desde sua
origem, sob a aparéncia de representacio doutrinam e glorificam”.
(FERRO, 1992, . 13). Por isso, os professores de Histéria devem tratar
deste objeto de estudo com cautela, dialogando com os alunos de
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modo que, mesmo quando o cinema ultrapassa o ambiente escolar
seja visto com reflexao e analise pelos alunos.

Discutindo conceitos

Entre os anos de 1300 a 1650 ndo havia aquilo que denominamos
“tempo”. Deixe-me explicar melhor, nio havia tempo atribuido ao
relégio. O trabalhador quando queria referir-se as suas tarefas podia
mencionar aspectos da natureza, por exemplo, sabiam que era hora
de se levantar quando o galo cantava, comentavam sobre distancia
associando a oracdes “consigo ir naquele lugar no tempo do credo”
ou até mesmo “consigo consertar esse sapato no tempo em que 0 ovo
cozinhe”.

Parece-nos surpreendente acreditar que em algum momento
a sociedade organizara-se sem relégio. Ouvir “ndo tenho tempo”,
“estou atrasado”, “o dia precisava ter mais horas” tornou-se comum
desde quando o relégio foi implantado. Serd que conseguiriamos
organizar nossas vidas sem o tempo direcionado pelo relégio?
Edward Palmer Thompson em seu artigo “Tempo, disciplina de tra-
balho e capitalismo industrial” ressalta que o relégio foi uma das
transformacoes advindas com o capitalismo, ou seja, o tempo passa-
ria a valer dinheiro e por isso ndo poderia ser desperdicado.

Mas algo ainda parece estranho, as pessoas realmente trabalha-
vam de forma séria sem que houvesse um comprometimento com o
tempo-regulador? Trabalhavam! Principalmente porque a nogao de
tempo mudou, mas o que mudou também foi a nocao de trabalho. E
é sobre essa noc¢ao que gostaria de chamar atencao.

Quando o reldgio foi implantado somente poderia té-lo quem
fosse muito rico, desta forma, os donos das fabricas utilizavam os
rel6gios para controlar o tempo de trabalho no ambiente fabril.
Normalmente o trabalhador entrava antes de o sol nascer e s6 iria
embora quando o sol ja tivesse posto. Era comum que trabalhassem
cerca de dezesseis horas diarias e s6 possuissem o domingo como
folga. E como ainda era novo o mecanismo de direcionar a vida pelo
relégio, ndo faziam ideia do tempo que estavam “perdendo” para o
seu patrao.

DEBATENDO CONCEITOS: A UTILIZACAO DE CINEMA E L
COMO CONTRIBUINTE PARA A COMPREENSAO DE PROBLEMAS HISTORICOS

97



Comeco esta parte mencionando o tempo porque é necessario
desnaturalizar alguns aspectos que parecem direcionar as nossas
vidas como se outro modo nao fosse possivel. Relacionando o tempo
e o filme do qual propus trabalhar neste artigo (Batalha Incerta), é
possivel evidenciar que havia ainda, aqueles trabalhadores contra-
tados que viviam nas fazendas de seus senhores e com isso, mesmo
que trabalhassem até vinte horas por dia, parte de seu salario perma-
necia com o senhor em troca do lugar fornecido para morar e pela
comida.

No filme, os trabalhadores de macas sabiam que suas vidas seriam
“mais do mesmo”, ndo havia muitas emocdes e novas situacdes para
viverem. Apenas o que mudaria em suas vidas, era o proprietario da
fazenda em que em cada colheita poderia ser diferente, essa era a
Unica “escolha” que lhes cabiam.

Marx nos alertara que “os homens fazem a sua proépria historia,
mas nio a fazem segundo a sua livre vontade; nio a fazem sob cir-
cunstancias de sua escolha e sim sob aquelas com que se defrontam
diretamente, legadas e transmitidas pelo passado” (MARX, 1974, P.7),
ou seja, o filho de um catador de maca, provavelmente seria também
catador de mac3, visto que ndo havia saida para a classe trabalha-
dora. A falsa nocado de escolha s6 caberia quando podiam escolher
para quem trabalhar, porém, os proprietarios agiam da mesma
forma, explorando o trabalho dos catadores. Hd uma estrutura em
que ndo podemos enxergar, mas que sob medida evidencia nossas
vidas através da luta de classes.

Dito isto, é perceptivel que os catadores de macas, assim como os
trabalhadores mencionados no primeiro pardgrafo nio possuiam
mais o tempo para si, mas o tempo tornara-se de seu patrio e sob
essa nogao é que surge a mais-valia, conceito elaborado por Marx
para definir o lucro que o proprietario arrecada sobre o trabalho
e o tempo de seus trabalhadores. A mais-valia é um dos conceitos
marxistas mais complexos, pois, refere-se ao trabalhador perder
sua forca de trabalho e vende-la para um proprietario que esta dis-
posto a pagar, mas isso ndo quer dizer que ocorra de uma forma
justa. Completamente relacionado a questao de tempo, a mais-valia
poderia ser exemplificada do seguinte modo: se inicialmente o tra-
balhador possuia o controle do seu tempo, e realizasse a encomenda
e pudesse ter uma semana para fazer um jogo de cadeiras com mesa,
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administraria seu tempo e se com trés dias finalizasse o trabalho
teria tempo para realizar outras atividades como desenvolver novas
tarefas, ter tempo para acompanhar seus filhos, entre demais situ-
acoes. Com a implementacdo do tempo enquanto controle, se ele
recebe a encomenda e tem uma semana para entrega-la, finalizando
em trés dias, seu patrdo nao deixara que o restante dos dias seja para
ele realizar outras atividades, ele continuara a produzir mais mesas e
cadeiras porque nao podera desperdicar o tempo, ou seja, seu tempo
pertence ao seu patrdo e tempo é igual a dinheiro.

Compreendida assim, a histéria parece-nos triste. Saber que por
mais que o catador de maga trabalhasse de dezesseis a vinte horas
por dia, nunca conseguiria mudar sua realidade de extrema explora-
cdo, faz com que a vida deixe de fazer sentido. E por isso que a ideolo-
gia é tdo importante. Embora no filme “Batalha Incerta” a ideologia
por vezes seja caracterizada como uma forma equivocada em que o
representante do sindicato é o Gnico a ter “consciéncia de classe” e
por isso define o que os outros trabalhadores deverao fazer o fato de
ter algo a mais para acreditar e lutar é um dos fatores que da sentido
avida.

O esclarecimento de que as coisas ndo estdo certas, surgem das
experiéncias em que os trabalhadores compartilham. Sobre este
termo, por muitas vezes esteve ausente sendo considerado por
Thompson como,

O que descobrimos (na minha opiniao) esta num ter-
mo que falta: “experiéncia humana”. [...] Os homens
e mulheres também retornam como sujeitos, dentro
deste termo - nio como sujeitos autébnomos, “indi-
viduos livres”, mas como pessoas que experimentam
suas situacoes e relacdes produtivas determinadas
como necessidades e interesses e como antagonis-
mos, e em seguida “tratam” essa experiéncia em sua
consciéncia e sua cultura das mais complexas manei-
ras e em seguida agem, por sua vez, sobre sua situagio
determinada. (THOMPSON, 1981, p. 182)

Ao perceberem que vivem as mesmas dificuldades comecam a
compreender que se trata de um problema coletivo, ou seja, que diz
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respeito a todos e que por isso é necessario que todos hajam. Isso
pode ser denominado como “consciéncia de classe”, é o entendi-
mento de que se sofremos juntos, porque nio podemos lutar todos
juntos?

Para que essas experiéncias os mobilizem, por vezes é necessaria
uma organiza¢do mais sistémica como os sindicatos, as associagoes,
as rodas de conversa que se iniciam nos chaos das fabricas entre
demais formas de mobilizacdo. E através dessa disposicio em mudar
a realidade, em nao aceita-la como posta e acabada que muito do
que entendemos por trabalho hoje, foi alcancado mediante a luta da
classe trabalhadora.

Relacionando o presente com o passado

No filme, ap6s sofrerem diversos abusos do proprietario das terras
como receber menos do que haviam negociado, terem que trabalhar
mesmo quando doentes, ndo haver um lugar limpo e tranquilo para
descansarem, os trabalhadores através da experiéncia de dois jovens
socialistas, comecam a entender a importancia da organizacgio para
aluta pelos direitos. E importante destacar que nao foi e nunca é facil
lutar por direitos até mesmo aqueles que ja estao estabelecidos, mas
que por muitas vezes s6 é conquistado através da luta de classes.

No ano de 2016 o Brasil passara por uma forte crise politica, uma
presidente eleita democraticamente sofreu impeachment e junto
dela diversos direitos trabalhistas se foram. Essa é a realidade da
classe trabalhadora, nunca de fato estd consolidado os seus direi-
tos, constantemente se deve lutar pelo 6bvio. Bilhées de votos foram
desconsiderados e pouco tempo depois de eleito, o vice-presidente
arquitetou junto com outros politicos que o apoiaram, varios ata-
ques a classe trabalhadora, comecando por implantar uma Reforma
Trabalhista em conjunto com a Reforma da Previdéncia.

Embora na maioria das vezes a lei represente a classe domi-
nante é através dela que o pobre consegue adquirir alguns direitos.
Thompson escrevera acerca disso em sua obra “Senhores e cacado-
res” quando destaca que “sdo florestanos armados, impondo a defi-
nicio de direitos a que a “gente do campo” se habituara e também
resistindo aos parqueamentos privados que usurpavam suas terras
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cultivadas, sua lenha para combustivel e seus pastos”, (1987, p. 77)
o autor se refere a como os camponeses agiram quando se iniciou
o processo de cercamentos que retirava completamente o pouco de
autonomia que estes trabalhadores tinham para sua sobrevivéncia.
Thompson alerta que mesmo que a lei ndo fosse para os mais pobres,
esses camponeses a desafiavam de modo que algumas medidas pre-
cisaram ser modificadas ja que os trabalhadores ndo aceitaram e ndo
se subordinavam.

E foi através da luta operaria que na década de 1940 sob a pre-
sidéncia de Gettlio Vargas foi criada a Consolidacdo das Leis Tra-
balhistas (cLT) e que hoje assistimos desesperadamente os “ratos”
roerem. Longe de ser uma cartilha de leis perfeitas, a cLT possui
diversas falhas, mas serviu para que houvesse limites na exploracao
do trabalho. Importante destacar que embora tenha sido criado sob
o governo de Gettlio Vargas, ndo foi um ato nobre de sua parte, mas
um ato de resposta as organizacoes sindicais dos trabalhadores que
ndo suportavam mais tamanha exploracido e por outro lado, o pre-
sidente viu nessa oportunidade o mecanismo do Estado dominar as
relacdes entre os patrdes e os empregados. Desta forma, a cLT deve
ser vista como objeto de luta operaria mas, com ressalvas.

Na obra de Marx O capital, hd um artigo intitulado “A luta pela
jornada normal de trabalho. Repercussao da legislacao fabril inglesa
em outros paises” do qual o autor evidencia que mesmo se tratando
de um aspecto das classes dominantes, as leis precisaram comegar
atender aos trabalhadores, mas nio foi facil apropriar-se das leis,
conforme Marx alertara “a criagdo de uma jornada normal de tra-
balho é, por isso, o produto de uma longa e mais ou menos oculta
guerra civil entre as classes capitalistas e trabalhadores” (MARX, 2013,
p- 370). E isso se tornou evidente no Brasil ao longo de 2017 em que
desde que assumiu o posto de presidente, diversos foram os ataques
a classe trabalhadora sob a protecio dos grandes proprietarios.

Ainda neste capitulo, Marx define a diferenca da luta operaria
francesa dainglesa,em que gracas a Revolucao de Fevereiro na Franca
o operariado conquistou a lei das 12 horas para todos os trabalha-
dores, independente das func¢bes que exerciam, das fabricas em que
trabalhavam e de sua idade e género. Diferentemente, na Inglaterra
que ficou estabelecido apenas para criancas e mulheres o limite de
horario diario nas fabricas. Marx realca que as leis sdo reflexos de
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uma sociedade burguesa, mas destaca que os operarios, por vezes,
necessitam recorrer a estes mecanismos para conseguir modificar
sua cruel realidade. Mas, alerta que isso nio pode servir como como-
didade. As leis da forma que sdo impostas sdo consequentes do capi-
talismo e por isso, atendem a classe dominante.

Embora essas leis ndo fossem a melhor das opgoes, ainda assim,
representou uma conquista para os operarios. Mas Marx reconhece
a lei como uma forma legitima de luta quando afirma “para “se pro-
teger” contra a serpente de suas aflicées os trabalhadores tém de
se unir e, como classe, forcar a aprovacdo de uma lei, uma barreira
social intransponivel que os impeca a si mesmos de, por meio de um
contrato voluntdrio com o capital, vender a si e as suas familias a
morte e a escravidao”. (MARX, 2013, p. 373).

Antes do surgimento dessas leis, a vida da classe trabalhadora no
Brasil era semelhante a dos catadores de macas da Inglaterra. Nao
havia estabelecido um horario justo, sendo que uma familia em que
os pais trabalhassem até dezesseis horas, como poderiam cuidar dos
filhos? E mais, o trabalho infantil era por vezes legalizado, fazendo
com que muitas criancas nem atingissem a fase da adolescéncia visto
que morriam em acidentes de trabalho antes.

Salario minimo, férias, décimo terceiro, folga no sibado? Nada
disso fazia parte da realidade trabalhista brasileira. Mas, através de
reivindicacées e da compreensao de Gettlio Vargas de que precisaria
do apoio da classe trabalhadora ao seu governo foi que a cLT tornou-
-se legitima.

No entanto, diversos foram e ainda sio os ataques dos grandes
proprietarios as leis trabalhistas. Ainda hoje é comum ver as leis nao
serem cumpridas e mediante ameacas a classe trabalhadora se vé
obrigada a trabalhar de forma irregular.

No ano de 2017 muitas coisas pioraram. O presidente Michel
Temer proferiu diversos discursos com informacdes de que era neces-
sario modificar as leis trabalhistas e por isso a inica op¢ao seria uma
reforma. No entanto, fica evidente que a proposta de governo deste
candidato ja havia deixado claro que atenderia aos grandes proprie-
tarios e ndo a populacao pobre.

Nao precisamos de muita informac¢io para compreender que o
6bvio estd dado, nao foi pensando nos trabalhadores que as mudan-
cas foram feitas. Diversos sdo os ataques a classe trabalhadora
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mediante esta nova proposta, mas gostaria de destacar uma em espe-
cial que se refere ao enfraquecimento dos sindicatos alegando que
os trabalhadores deverao entrar em acordo com os patroes.

Exército industrial de reserva

Como é possivel acreditarmos que havera concilia¢do entre classes
distintas com interesses distintos? Essa é a discussdo proposta pelo
presidente e pela comissdo que se responsabilizou por modificar
as leis. Deixe-me exemplificar com situa¢des contemporaneas. A
partir de 2010 houve um alto fluxo de imigrantes haitianos para
o Brasil, devido ao terremoto que alastrou o Haiti e a forte pre-
senca de tropas brasileiras neste solo. Detalharei em contextuali-
zar a permanéncia destes trabalhadores na regido Oeste do Parana,
mais especificamente em Cascavel-PR que é onde centralizo minha
pesquisa.

Estes trabalhadores deixaram suas familias, seu pais e vieram em
busca de um trabalho que possa além de sustenta-los, permitir que
mandem dinheiro para os familiares que permaneceram no Haiti.

Os haitianos representam aquilo que Marx definiu como “exército
industrial de reserva”, conforme abaixo:

Mas, se uma populacido trabalhadora excedente é pro-
duto necessario da acumulacdo ou desenvolvimento
dariqueza com base no capitalismo, essa superpopu-
lacao torna-se, por sua vez, a alavanca da acumulacio
capitalista. Ela constitui um exército industrial de reser-
va disponivel, que pertence ao capital de maneira tio
absoluta, como se ele o tivesse criado a sua propria
custa. (MARX, 1985, p. 200, grifo meu)

Ou seja, o exército industrial de reserva é um dos motores do capi-
talismo. Se um trabalhador se recusa a efetuar servicos precarios,
sempre havera outro que assim o fara. E este é um embate vivenciado
pela classe trabalhadora, inclusive que prejudica sua organizagao.

Os trabalhadores haitianos representam esse conceito que Marx
define acima, visto que por mais precario que seja um trabalho,
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muitas vezes aceitam da forma imposta pelo proprietario porque
caso contrario, além de nio ter condices de se manter na cidade,
ndo conseguirdo sustentar a familia que aguarda ansiosamente por
este auxilio e que por anos se uniu para economizar dinheiro para
que este sujeito pudesse imigrar.

Embora essa seja a realidade de grande parte da populacao brasi-
leira, com o trabalhador imigrante é ainda pior, pois, este trabalha-
dor estd em um pais que nao é o seu, em muitos casos sendo tratado
com xenofobia e preconceito, afinal, um trabalhador imigrante hai-
tiano nao é visto como um trabalhador imigrante europeu.

Diversos sao os exemplos dos maus-tratos que estes trabalhado-
res vivenciam, ndo somente em seu lugar de trabalho, mas em pra-
ticamente todos os espacos que ocupam. Um estudante da Unila de
Foz do Iguacu em 2016 foi atacado e espancado no ponto de 6nibus
enquanto esperava para ir visitar seu filho em Cafelindia. O grito
de quem o atacava era de “volta pro seu pais, vocé veio por causa da
Dilma e agora vocé pode ir embora”'. Um absurdo, mas ainda maior
foi o fato de que por ser durante o governo Lula e depois no governo
Dilma que o Brasil realizou aliancas com o Haiti, ha partes da popu-
lag¢do que denominam os haitianos como petistas e por isso podem
ser espancados e devem retornar para seu pais de origem. Este é um
dos reflexos da extrema-direita que se intensificou a partir das bati-
das de panela de 2016.

Todo o cenario do trabalho no Oeste do Parani modificou-se com
avinda desses trabalhadores. Em um relato, Jeremie afirma que:

Fui contratado para servigos gerais, chegando 14 tra-
balhei dois anos e depois queriam que eu manobrasse
onibus, como eu nao sabia, mas precisava do trabalho
eu tentei. Nunca tinha entrado num 6nibus antes pra
dirigir, eu bati, sai do trabalho sem ganhar nada e ago-
ra ndo consigo encontrar outro. (JEREMIE, 2017, p. 3)>

! Matéria disponivel em http://g1.globo.com/pr/oeste-sudoeste/noticia/2016]/05]

haitiano-e-vitima-de-agressao-no-centro-de-foz-do-iguacu-no-parana.html.
Acessada em 15/03[2018.

Jeremie entrevistado pela autora na cidade de Cascavel em Maio de 2017. O
trabalhador tém 32 anos e estava com sua esposa e seu filho de apenas 1 ano e 2
meses residindo em Cascavel ha cerca de um ano (quando foi entrevistado).

2

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Através da fala de Jeremie é possivel compreender que embora as
leis sejam mais do que necessarias, representando um amparo legal
ao trabalhador. Em relacdo aos imigrantes, muitos ndo possuem
contato com essas leis por ndo compreenderem como funcionam no
Brasil e pela dificuldade da lingua. Chega ser comico pensar que Jere-
mie poderia “negociar” com seu patrdo como impde a reforma tra-
balhista. Quando conhecemos os imigrantes haitianos ja sabemos
que estio marginalizados por todas as condi¢des que vivenciaram
no Haiti, esse € um dos motivos em que se tornam mao-de-obra dese-
jada pelos proprietarios.

Assim como Jeremie, diversos outros trabalhadores se subme-
teriam a dirigir um 6nibus mesmo sem saber, porque precisam do
trabalho. Se com a lei trabalhista antiga, Jeremie ja ndo conseguiu
recorrer, podemos concluir que com a nova lei, ainda mais trabalha-
dores perderdo os direitos que foram conquistados através de tanta
luta e mobiliza¢io da classe trabalhadora. E uma afronta a histéria
do operariado no Brasil.

Em comparacio aos imigrantes haitianos com o filme, algo chama
atencdo. No filme os trabalhadores nio aceitam negociar com o
patrao, visto que a greve em que estdo enfrentando ja dura mais de
quarenta dias e estdo deixando de ter o que comer. O patrdo age com
violéncia em diversos momentos e afirma pagar menos do que havia
negociado anteriormente, e é enfatico ao avisar que caso os trabalha-
dores ndo aceitassem negociar, deixariam que morressem de fome.
Os trabalhadores mesmo diante de inimeras dificuldades resistem.
Para afronta-los o patrdo pede que venha um caminhio lotado de
novos trabalhadores que fardo o trabalho de pegar as macas por
menos do que a remessa de trabalhadores instalada em sua fazenda
de greve.

Esse é um dos mecanismos utilizados pelos proprietarios dos
meios de producio, seguem a légica capitalista de que se seus tra-
balhadores se organizarem é s6 manda-los embora porque sempre
havera quem fara o trabalho que lhes cabe e por valores ainda meno-
res. No capitalismo temos a sensacdo de sermos facilmente substitu-
idos e isso implica que muitas vezes a classe trabalhadora compre-
enda suareal exploragdo, mas que por medo, no se comprometa em
agir da forma contraria a de seu patrao.
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O caso dos imigrantes torna-se ainda mais dificil. Na maioria
das vezes estes trabalhadores haitianos sao vistos como “os outros”.
Na cidade de Cascavel-pr pude participar da primeira organizacio
dos haitianos em que se reuniram e elaboraram o projeto de uma
Associacdo para amparar aqueles que nio sabiam quais caminhos
percorrer.

Diversos foram os relatos de trabalhadores haitianos que nio
conseguiam compreender as leis trabalhistas e por isso, sentiam
que estavam sendo explorados excessivamente, mas que ndo sabiam
como proceder. A associacio foi elaborada para contribuir com esses
trabalhadores que n3o possuem recursos e oferecer mecanismos
para que nio sejam prejudicados pela falta de informacao. £ uma
organizacdo dos proprios haitianos com ajuda de alguns colegas
que ja eram de Cascavel da area do Direito e da Assisténcia Social
que visa ajuda-los para que a imigra¢ao se torne um processo menos
arduo em suas vidas.

Para entender a condicio da qual os imigrantes sobrevivem em
relacdo ao trabalho e os demais trabalhadores, podemos lembrar o
seguinte trecho de Marx “a manufatura propriamente dita nio s6
submete ao comando e disciplina do capital o trabalhador antes
independente como também cria uma estrutura hierdrquica entre
os proprios trabalhadores”, (1985, p. 412) e nessa hierarquia que
Marx menciona é que podemos compreender que os trabalhadores
imigrantes ocupam o posto inferior, no sentido que, embora possa
haver a consciéncia de classe demonstrada por vezes na criacio
de associacées ha outras estruturas de sentimentos, como afirma
Williams, em que se submetem aquilo que outros trabalhadores
nao submeteriam, pela justificativa do processo que ja vivenciam da
marginalizacio de serem imigrantes.

Conclusao

O artigo proposto procurou evidenciar alguns aspectos sobre a
importancia do cinema para a contribuicdo do ensino de Histéria.
Mas alguns pontos merecem ser considerados. Assim como, o cinema
pode favorecer os professores de Histéria, pode também modificar
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alguns fatos histéricos dos quais com atencio e cuidado como toda
fonte histérica merece, pode servir para o professor questionar como
os assuntos sdo expostos e oportunizar o debate mesmo diante de
filmes que possuem tais caracteristicas.

O filme “Batalha Incerta” apresentou diversos problemas teéricos,
como por exemplo, discutir o socialismo de uma maneira como se
todos seus dirigentes acreditassem que os trabalhadores nao pos-
suem consciéncia de classe, fato que nido é verdadeiro. Mas em uma
andlise geral o filme contribui com mais fatores como compreender
as contradi¢oes em que vive a classe trabalhadora e seus dilemas.

O intuito de enxergar os sujeitos histéricos como construtores
de sua propria Histéria recebeu o apoio de historiadores britani-
cos e chegou afinco no Brasil na década de 1980. Como um dos seus
maiores representantes, Edward Palmer Thompson, autor do qual fiz
questdo de citar em alguns momentos do texto por se tratar de um
historiador que compreende a experiéncia histérica como um dos
principais objetos de analise.

Para concluir, os conceitos histéricos, como mais-valia, exército
industrial de reserva, greves e luta de classes, ainda possuem rela-
¢do direta com nossas vidas. Embora Marx tenha os definido em
“O capital” ha tantos séculos atrds podemos compreendé-los como
existentes enquanto o sistema predominante for o capitalismo.
Para que possamos acreditar em que uma nova forma de sociedade
seja possivel é necessario conhecermos profundamente a que esta-
mos vivendo, e a Histéria tem contribuido significativamente nesse
processo.
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A LUTA ARMADA NO CINEMA:
A MEMORIA DO TESTEMUNHO
COMO RESISTENCIA POLITICA

César Alessandro S. Figueiredo

O Brasil viveu uma ditadura militar que durou de 1964 a 1985, foram
21 anos em que houve um cerceamento total dos direitos politicos
e civis dos cidadaos. Neste periodo, qualquer forma de resisténcia
era passivel de sofrer uma série de arbitrio por parte da corporacio
militar que tomara o poder, podendo haver cassacées de mandatos
de parlamentares, prisdo, tortura, bem como assassinato e desapa-
recimento dos oponentes politicos. Ou seja, era a opressao total do
Estado a fim de legitimar o aniquilamento dos oponentes e com isto,
obviamente, se perpetuarem no poder por tanto tempo.

Nao obstante todos os arbitrios e cerceamento houve a Anistia
politica que retirou da cadeia os presos politicos, em 1979, e a transi-
¢do para a democracia, em 1985. Estes eventos politicos foram fruto
de um processo de luta continua, tanto da sociedade civil quanto
das organizagoes politicas, que de forma organizada conseguiram
distender e pressionar as amarras ditatoriais. Neste aspecto conside-
ramos como de fundamental importancia o papel das dentincias na
midia escrita com sua Literatura do Testemunho, assim como a pro-
ducio académica e filmica, fazendo com que, cada um a seu modo,
conseguisse dar voz e representar os seus personagens a fim de cons-
truir um repertoério unissono contra a ditadura.

A partir deste marco temporal este artigo possui como objetivo
principal, especialmente, examinar esta producdo filmica que retra-
tou a ditadura militar e os seus reflexos nos personagens que foram
protagonistas das lutas do periodo. Justificamos a importancia deste
trabalho em virtude que propusemos fazer um didlogo entre a his-
toria, a politica e o cinema; dando destaque a importincia que o
cinema possui para uma leitura cinematografica da histéria. Tam-
bém, enfatizamos que a producido de filmes deste género passa a
ser um material de estudo sobre o que ocorreu no passado, tornan-
do-se, portanto, um recorte privilegiado da prépria histéria. Nesta
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perspectiva de didlogo trabalhamos com a producao desses filmes e
o seu tempo histérico, desde os filmes que foram ainda feitos dentro
dos marcos da ditadura militar até os filmes realizados p6s-ditadura,
entre esses destacamos o periodo recente no Brasil.

No tocante a este tema acerca das vozes do testemunho no
cinema, constatamos que a producdo filmica representada do peri-
odo é extremamente vasta, destacam-se, principalmente, os seguin-
tes enfoques: 1) personagens paradigmaticos, tais como dirigen-
tes guerrilheiros; 2) acbes espetaculares de guerrilha ou conflitos
armados; 3) transposicio de livros memorialisticos para as telas; e,
4) documentarios. Diferentemente, ha uma singela producio cine-
matogréfica a partir de um olhar atual dos personagens sobre o que
eles viveram no passado, melhor dizendo, ha pouca producio sobre
o proprio balanco politico desses agentes que lutaram contra a dita-
dura. Também, realcamos a falta de producao que enfoque uma con-
textualizagdo histérica, buscando construir uma totalidade do peri-
odo e com isto um painel da histéria politica brasileira. Finalizando,
ha uma incipiente producio filmica sobre o papel das mulheres na
luta armada.

Assim sendo, a fim de examinar uma producao filmica tao vasta a
partir do objetivo proposto, cumpre, portanto, delimitar os seguin-
tes periodos de estudo com o intuito de refinar a analise: 1) final dos
anos 70 até o inicio dos anos 9o, periodo em que ainda vigorava o
cerceamento da ditadura militar, bem como torna-se importante
frisar que a producdo audiovisual era produto da Embrafilme,
sofrendo, por consequéncia, os fluxos e refluxos da maquina puablica
e da censura; 2) anos 90, com a extin¢do da Embrafilme até a reto-
mada da producio audiovisual e o renascimento do género cinema
de resisténcia; e, 3) anos 2000, momento em que houve uma diver-
sificacdo de realizacdo audiovisuais, especialmente, documentarios
que trataram acerca do periodo ditatorial a partir de projetos e leis
de incentivos a imagem e a cultura.

Do ponto de vista dos procedimentos metodoldgicos, tratar-se-a
de um trabalho qualitativo, pois visa a reconstituicio histérica a par-
tir de uma leitura cinematografica da histéria procurando examinar
comparativamente os filmes que serdo analisados de acordo com
as sucessivas décadas. Assim sendo, para a consecucio deste artigo,
trabalharemos com as bibliografias referentes aos elementos mais
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significativos e que busquem responder aos objetivos propostos.
Nesta perspectiva dialogaremos com a bibliografia da denominada
Literatura do Testemunho e a sua intertextualidade com a producao
filmica do periodo, principalmente, através da técnica de anélise de
contetudo; buscando, assim, examinar os filmes e os documentarios
que versaram sobre o periodo militar, bem como os reflexos e as
vivéncias dos agentes politicos que tiveram suas vidas retratadas nas
telas.

Ao buscarmos a compreensio acerca do tempo, esta tarefa implica,
com certeza, ligarmos as conectividades entre o passado, o presente
e o futuro, assim como admitirmos a temporalidade como um prin-
cipio uno e multiplo. Ou seja, torna-se uno pela referéncia a unidade
do tempo, mas obviamente torna-se multiplo pelo feixe de enca-
deamentos e influéncias que acbes realizadas se revelam tanto no
passado quanto no presente, bem como num porvir futuro. Nesta
perspectiva o presente é tributario e sofre os reflexos de um passado;
sendo que, evidenciamos que esse passado pode ser coletivo e ainda
estar em aberto suscitando inimeras disputas.

Estas demarcagdes do tempo se evidenciam quando trabalhamos
fortemente com o enquadramento da memdria, momento este em
que o passado e o tempo presente vém a tona suscitando maiores
debates, principalmente, quando busca-se elucidar ou construir
uma pretensa histéria oficial e, particularmente, quando os perso-
nagens que ddo voz as essas memorias ainda encontram-se num
processo de tensdo continua entre reafirmar o seu protagonismo na
histéria e o seu papel no tempo presente. Sdo varias as chaves que
ativam essa memoria, para efeitos teéricos enfocamos o classico
livro de Maurice Halbwachs, A Memdria Coletiva, (2006), nesta obra
o autor trabalha sobre o enquadramento da memoria em trés pers-
pectivas, quais seja: 1) memoria individual; 2) memoria coletiva; e,
3) memoria histérica. Segundo o autor, toda a memoria, primeira-
mente, é individual, pois necessita das chaves internas de cada indi-
viduo para ser ativada, ou seja, o individuo busca a partir das suas
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proéprias reminiscéncias ativar as lembrancas que melhor acionam
a sua memoria a fim de compor a sua identidade. Porém, Halbwa-
chs enfatiza um elemento muito importante: a meméria individual
s6 funciona, melhor dizendo, s6 existe quando ela é acionada pela
memoria do outro, tanto a fim de confronta-lo quanto para endossar
o que ele recordou, conforme expressamos abaixo:

[...] para que a nossa memoria se aproveite da memo-
ria dos outros, ndo basta que estes nos apresentem
seus testemunhos: também é preciso que ela nao te-
nha deixado de concordar com as memorias deles e
que existam muitos pontos de contato entre uma e
outras para que a lembranca que nos fazem recordar
venha a ser constituida sobre uma base comum. (HAL-
BWACHS, 2006, p. 39)

Assim, as lembrancas individuais sdo efetivadas em comum dia-
logo com as lembrancas dos outros. Realcamos que estas lembrancgas
somente conseguem se configurar e se construir enquanto memo-
ria coletiva quando os diversos atores que viveram a mesma histéria
possuirem lembrancas compartilhadas univocas. Nesta perspectiva,
um dos elementos que faz com que exista um grupo social, além das
caracteristicas em comum que os tornam pares um do outro, sao tam-
bém as lembrancas compartilhadas e que fazem com que os mesmos
tenham um sentimento comum de pertencimento de um passado.
Logo, as lembrancas acabam se tornando um passaporte para que os
agentes facam parte de um mesmo grupo seleto e portador de uma
memoria comum coletiva. Por exemplo, quando se reporta a geracio
68 se fala dos atores politicos que pegaram em armas ou foram opo-
nentes do regime militar e compuseram as lutas do mitico ano de
1968, pois possuem lembrancas reciprocas reconhecendo-se como
companheiros e oponentes da ditadura.

As memorias precisam, portanto, ser contadas individualmente e
confrontadas coletivamente, a fim de ter um reconhecimento social
e cristalizarem-se como memoria coletiva. Nesse enfoque como a
memoria possui um lastro histérico devemos colocar em destaque
a distincio entre memoria coletiva e meméria histérica, pois mui-
tas vezes uma memoria coletiva pode ndo faz parte da memoria

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

histérica de um determinado periodo, evento ou nacio. Esta distin-
cdo reside porque pressupde-se que a memoria histdrica é a histéria
oficial, podendo a memoria coletiva ser apenas as reminiscéncias
dos subalternos da histéria que, na maioria das vezes, se confrontam
dialeticamente sem ter forca para conseguir irromper como prota-
gonistas histéricos. Melhor explicando, durante muito tempo no
Brasil tivemos uma memoria oficial construida sob os auspicios da
ditadura militar, que fez com que os oponentes do regime militar
ficassem na categoria de bandidos e, em contrapartida, os torturado-
res ficassem na categoria de herdis nacionais, a despeito de todas as
dentncias das atrocidades da ditadura militar. Ou seja, esse péndulo
entre memoria coletiva e memoria oficial dar-se-a de acordo com o
constructo e ritmo da sociedade que fara com que irrompa uma das
duas versdes, sendo, por conseguinte, o conjunto da voz dos pro-
tagonistas o principal veiculo de reverberagdo a fim de endossa-la
como oficial.

Neste gradiente tedrico enfatizamos que a meméria e o tempo
presente executam um relacionamento conflitivo de disputas e mar-
cado por um intenso debate. Por exemplo, para efeitos de aglutinar
vozes contra a ditadura militar tiveram varios elementos que se con-
jugaram, principalmente, com o objetivo de denunciar os arbitrios
do regime militar. Realcamos neste contexto a no¢ao de testemunho,
que foi pensada na teoria da literatura a partir do boom de teste-
munhos desencadeado por “ondas de memoria” a partir da Segunda
Guerra Mundial e os processos dos tribunais contra os nazistas
(ARENDT, 1999). Portanto, encontramos essa literatura de testemu-
nho em estudos dedicados num primeiro momento a um ajuste de
contas do pos-Guerra; ja, nas tltimas décadas o conceito de teste-
munho tornou-se uma peca central devido a sua capacidade de res-
ponder as novas questdes e dar espaco para a escuta da voz daqueles
que antes nio tinham direito a ela, principalmente as vitimas das
ditaduras militares da América Latina, a partir dos seus processos de
redemocratizacoes (SELIGMAN-SILVA, 2003)

O aporte tedrico acerca do testemunho reproduz uma série de
questdes que sempre polarizaram a reflexdo a partir da literatura
e que se coadunam com outras midias como o cinema, ou seja, as
vozes do testemunho além de possuir um instrumento politico de
dentincia também atualizaram fronteiras discursivas comum contra
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a ditadura militar. Nesse sentido a Literatura do Testemunho trans-
formasse em porta-voz de alguns personagens que resolveram
transpor a barreira dos subalternos com os seus siléncios forcados
e lapsos histéricos, colocando as dores desses agentes numa espé-
cie de ajuste de contas com a prépria histéria. O cinema, portanto,
acrescenta sua contribuicdo para a formacio desta memoria coletiva
a partir do testemunho dos seus atores, contribuindo assim para
um debate e constitui¢do de um ponto de vista histérico, como diria
Marc Ferro (1992) proporcionando uma leitura cinematografica da
histéria através da visdo particular do cineasta.

O filme aqui nio esta sendo considerado do ponto de
vista semiol6gico. Também nio se trata de estética ou
de histéria do cinema. Ele esta sendo observado nao
como uma obra de arte, mas sim como um produto,
uma imagem-objeto, cujas significacdes nao sio so-
mente cinematograficas. Ele n3o vale por aquilo que
testemunha, mas também pela abordagem sécio-his-
térica que autoriza [...] e a critica ndo se limita, ela se
integra ao mundo que o rodeia e com o qual se comu-
nica (FERRO, 1992, p. 87).

Logo, enfatizamos que o cinema também faz uso dessas camadas
da memorias e testemunhos na constituicdo de sua narrativa, seja de
forma documental ou ficcional. Nesta perspectiva apoiamos a acep-
cdo tedrica de Ferro (1992) para abordar o cinema como produto da
midia, mas sem desconsideré-lo a sua potencialidade como testemu-
nho ativo da histéria. Desta forma, a fim de delimitarmos o escopo
tedrico dos filmes e marcacGes temporais do conteddo a ser anali-
sado devemos registrar que essas obras se dividem respetivamente
em filmes de ficcdo e ndo ficcdo. Ainda, dentro da categoria de ndo
ficcdo podemos dividi-los entre biografias, documentérios e “docu-
drama”, este Gltimo seria uma ficcao baseada em fatos histéricos, em
que se mantém uma estrutura narrativa ficcional inclusa dentro de
um universo histérico que modula a narrativa filmica (RAMOS, 2008,
p-54).

Quanto as temporalidades destas producées dos filmes que abor-
dam a ditadura militar irdo responder aos percursos da prépria
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industria cinematografica no Brasil, com suas limitacoes, fluxos e
refluxos: cinema do didlogo (1980 a 1989); crise (1989 a 1994); reto-
mada (1994 a 2002) e p6s-retomada (2002 a 2008). Ainda, o quan-
titativo de filmes produzidos neste periodo de 40 anos chega quase
a uma centena, tornando dificil operacionalizar toda a producao
filmica para andlise do seu contetido imagético; assim sendo, opta-
mos em um recorte para o aporte deste artigo através dos filmes mais
representativos dentro de cada periodo. Recortamos de acordo como
segue: 1) originalidade do tema abordado e linguagem; 2) recepc¢io
filmica e as polémicas tensionadas na midia impressa e opinido
publica e 3) projecdo internacional denunciando a ditadura. Ou seja,
o elenco das obras analisadas serd composto pelos filmes mais repre-
sentativos e que contribuiram para a formatacdo do “género” deno-
minado filmes de dentncia da ditadura militar brasileira. Assim
sendo, procuraremos analisar os filmes respeitando os tempos de
producdo em consonancia com a propria histéria do Brasil recente,
de modo a incorporar as linguagens cinematograficas do periodo
e as respostas que as produgdes filmicas objetivaram repercutir a
partir das multiplas vozes que ousaram testemunhar e acionar a sua
memoria denunciando o duro periodo ditatorial.

0 testemunho no periodo ditatorial:
final dos anos 70 e os desafios dos anos 80

Apbs morte, exilio e prisdes dos oponentes politicos, no final dos
anos 70 comecaram a ser ventilada, ainda como muito parcimoénia e
sofrendo uma série de sancoes da policia politica as primeiras infor-
magoes acerca dos arbitrios da corporacio militar na imprensa alter-
nativa do periodo, ndo raro a equipe do jornal era presa ou o jornal
também apreendido. Em 1979 houve a Anistia politica, as prisoes
foram abertas e os presos politicos puderam voltar para casa, assim
como os que tinham se exilado puderam retornar do exterior. O con-
flito na midia se acirraria e causaria grande furor quando comeca-
ram a ser editado os primeiros livros de testemunho que retratavam
a luta armada, a partir das reminiscéncias dos oponentes do regime
militar que saiam da cadeia ou retornavam ao Brasil. Destaca-se nesta
seara como um dos primeiros o livro, a obra de Fernando Portela,
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Guerra de Guerrilha no Brasil (1980), sobre a Guerrilha do Araguaia
(1972-1975) e o livro de Fernando Gabeira, célebre exilado politico,
que lanca o best seller. O que é isso companheiro?, (1980) o género
explode em vendagem e a ditadura, nos seus tltimos momentos, nio
conseguia conter a voracidade dos leitores para elucidar o que ocor-
reu no periodo militar relatado por seus protagonistas.

Para compreender os momentos da ditadura militar e a forma
como se deu transicio democratica brasileira, devemos entender
que o processo de transicdo para a democracia no Brasil foi extre-
mamente longo respeitando os fluxos liberalizantes facultados pela
corporacio militar. A oposicdo com o intuito de distender o regime
aproveitava todas as brechas legais possiveis, tornando, portanto, os
varios instrumentos de dentncias como recurso ativo para tensionar
e confrontar o regime militar. A fim de periodizar a transicio demo-
cratica brasileira Maria D" Alva Kinzo em seu artigo, A democratiza-
¢do Brasileira : um balango do processo politico desde a transicdo (2001),
sugere a seguinte divisdo: Primeira Fase (1974 a 1982), na qual temos
como fato marcante o resultado da elei¢do de 1974, indo até a eleicao
de 1982; Segunda Fase (1982 a 1985), na qual é importante destacar-
mos a elei¢do de 1982 e a passagem do governo militar para um civil
eleito pelo Colégio Eleitoral; finalmente, uma Terceira Fase (1985 a
1990), a partir do inicio do governo civil até a primeira eleicio direta
para Presidente, que tomou posse em 1990.

Portanto, durante o final dos anos 70 e inicio dos anos 8o viviamos
uma das primeiras fases de transicdo para a redemocratizacio do
Brasil, ou seja, o regime militar mesmo com os seus primeiros ventos
liberalizantes ainda possuia todos os componentes inerentes a um
estado ditatorial, em que primava pelo arbitrio e impunha censura
prévia para todas as formas de oposi¢ao contra a corporacdo militar.
Como reflexo das brechas legais impulsionadas pela Literatura do
Testemunho novas midias coadunam-se como porta-vozes dispostas
a denunciar os horrores da ditadura militar, entre essas o cinema.
Convém realcar que neste periodo o cinema brasileiro era financiado
fortemente pela estrutura estatal da Empresa Brasileira de Filmes
(EMBRAFILME), inaugurada em 1969, portanto, qualquer financia-
mento de filmes tinha que passar além do crivo da censura, igual-
mente, deveria passar pelo instrumento de analise da EMBRAFILME,
a fim de captar recurso e poder ser produzido: tarefa extremamente

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

dificil para poder construir um cinema efetivo de dentncia contra a
ditadura miliar.

Os anos 8orepresentou para a geracao que pegou em armas, assim
como para escritores que testemunhavam contra o arbitrio militar e
os cineastas que pretendia produzir uma obra de dentncia, apenas
um ajuste de contas possivel, uma vez que ainda vigorava fortemente
a censura e todos os entraves de uma transicdo democratica pactu-
ada e extremamente controlada pela corporacido militar (SHARE;
MAINWARING, 1986). Tivemos poucos filmes produzidos neste peri-
odo, inaugurado com, Paula, historia de uma subversiva (1979). Ape-
sar do titulo aludir fortemente ao fato de ser sobre uma subversiva
e possuir o mérito de evidenciar o sistema repressivo brasileiro, nao
obstante esse filme ndo mostrou explicitamente a tortura. Também,
convém realcar que Paula no filme ja esteja morta e a obra trata ape-
nas das reminiscéncias de quem viveu com ela no passado, ou seja,
ativando a memoéria coletiva a partir de um grupo unissono que
viveu situacoes limites de repressdo. Embora seja o primeiro filme
que retrate a ditadura militar, a repressdo e os seus mortos, niao
obteve a projecio esperada, talvez, pela obra apenas tangenciar o
passado e se preocupar mais fortemente com dilemas do final dos
70 psicologizando os personagens e a vida alternativa nesse periodo.

Em face da recepcio fraca e em virtude desta obra vagamente
evidenciar os elementos descritivos de um filme de dentincia contra
a ditadura militar, este filme é pouco lembrado ficando apenas na
categoria de primeira obra realizada. Convém realcar para efeitos de
obra filmica quais os elementos a ser esperado que a pelicula con-
tenha, a fim de ser atribuido os adjetivos de filme que representa a
ditadura militar, sdo eles respectivamente: o militar, o militante e a
tortura (STIGGER, 2011). Ou seja, espera-se que o filme possua estes
elementos tripartites em que o pano de fundo seja a ditadura mili-
tar, situacao politica extrema na qual ira se desenrolar as cenas dos
filmes. Ainda, dentre estes trés elementos adquire relevo especial a
tortura, justamente pelo testemunho da dor das vitimas do regime
militar. Nesta perspectiva, a tortura passa a ser muito mais que um
recurso cénico para compor o filme, seria sim um atestado para
endossar a tirania do regime militar, a dor das vitimas militantes e,
especialmente, a psicopatia dos torturadores que nio possuiam sen-
timento de compaixao.
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Podemos dizer que um dos filmes que inauguram esse roteiro
tripartite com énfase na tortura ainda durante o periodo ditatorial
foi o filme de Roberto Farias, Pra Frente Brasil (1983). O filme passa
durante o ano de 1970, o periodo mais dificil da ditadura militar,
momento este que ser oponente do regime militar era uma senha de
morte para quem ousasse a lutar contra a corporacio militar. O filme
é construido a partir do acaso da histéria de Jofre, cidadao comum
que é confundido com um militante de esquerda. Numa situacao
de infortinios sucessivos a repressdo policial acredita que estd em
suas maos um subversivo do regime militar (Jofre) e passa a infringir
sobre ele todo o martirio de tortura. Ao mesmo tempo, o filme mos-
tra a sua familia tentando encontrar o seu paradeiro e toda as dificul-
dades envolvidos neste acaso fatidico, que no final levara a morte sob
tortura de Jofre e o exilio da sua familia em virtude da perseguicao
sofrida.

Além de ser um filme bem construido e com um diretor muito
experiente, ainda, contava com atores do primeiro time da drama-
turgia brasileira, fato este que potencializava midiaticamente muito
mais o filme. Obviamente, no momento do lancamento o filme pas-
sou a sofrer todas as formas de coercio do regime militar e de cen-
sura explicita para a sua ndo comercializa¢io, igualmente, pelo fato
de fazer uma critica feroz a prépria ditadura, levando a uma crise
até entdo sem precedentes na EMBRAFILME. A fim de assegurar a sua
circulacdo comercial, o filme passou a percorrer os circuitos de festi-
vais com o intuito de amealhar espectadores, ptblicos e defensores
na midia escrita. A obra comecou a ganhar prémios e, consequen-
temente, projecdo, tornado quase impossivel conter a ptiblico que
queria assisti-lo; a midia impressa, a seu turno com menos censura,
funcionava como veiculo difusor ativando as rusgas entre as dentin-
cias da ditadura militar e a defesa enfatica da obra de Roberto Farias.

O resultado esperado para ocorrer a liberacdo do filme foi um
acordo entre as partes, com a vitéria da negociacio e nio do ajuste
de contas com o passado. De acordo com as negocia¢cdes Roberto
Farias se comprometeu nos créditos iniciais a “esclarecer” que todo o
enredo era coisa do passado. Negociagoes a parte, o certo é que esse
filme representou pela primeira vez no cinema brasileiro o retrato
da ditadura militar como uma denftincia histérica do cinema, prin-
cipalmente, por realcar as cenas explicitas de violéncia, tortura,

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

assassinatos e ocultacio de cadaver dos desaparecidos politicos. Ou
seja, mexeu fortemente em todas as dores das vitimas do regime
militar, situa¢des extremas de dor e humilhacio que a corporagdo
militar estava querendo fervorosamente esconder, a fim de efetivar
uma transicio pactuada e uma Anistia unilateral baseada forte-
mente no esquecimento e na nao responsabilizacdo dos crimes da
ditadura militar. Portanto, o filme de Roberto Farias caia como uma
bomba nas maos do final do regime militar, que estava muito mais
disposta a esquecer intencionalmente do que esclarecer onde esta-
vam os corpos dos desaparecidos politicos e quem os assassinaram.

Embora esse filme seja uma obra de ficcdo e ndo seja fruto da Lite-
ratura do Testemunho dos ex presos politicos, reine em sua obra
todo o conjunto de elementos de dentncias esperados, a fim de colo-
car em xeque o regime militar pelos seus oponentes. A obra de Farias
consegue fazer muito sucesso e tornando-se um marco do cinema
brasileiro do periodo. Depois desse filme, em face das dificuldades
de producio, capitagdo de recurso e liberacio pela censura vigente
ainda nos anos 80, tiveram outras timidas producdes que tenta-
ram furar o bloqueio da EMBRAFILME, porém com relativa midia
e publico. A grande excec¢io foi uma coproducio internacional, O
Beijo da mulher aranha (1985), de Hector Babenco, neste filme retrata
a histéria do prisioneiro politico de esquerda Valentin Arregui (Ratl
Julid) e Luis Molina (William Hurt), um homossexual condenado por
“corrupc¢io de menor”. Os dois dividem uma cela numa prisao bra-
sileira. O filme fez muito sucesso internacional inclusive rendendo
o Oscar de melhor ator para Willian Hurt. Contudo, realcamos que
este filme mesmo retomando a histéria da ditadura militar como
pano de fundo e lastro histérico ndo possuia a intencionalidade
de conta-la, mas fazer uma releitura critica a partir das vivéncias
dos seus personagens (vitimas) dentro de uma situacdo extrema de
encarceramento.

Neste mesmo gradiente um outro filme que utiliza desses mesmo
elementos das falas e testemunhos de suas vitimas em situacdes
extrema é o filme documentario de Liicia Murat, Que bom te ver viva,
(1989). Este filme além de ser um género diferente de ndo-ficcio,
também, inaugura a fala através das lembrancas e memorias de um
grupo de mulheres que foram a luta armada e que por essas razdes
foram presas, torturadas e exiladas politicas, que retomaram a vida
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legal apo6s sairem da cadeia ou do retorno ao Brasil com o advento
da Anistia. Ainda destaca-se na elaboracio, direcdo e roteirizacio do
filme uma cineasta também vitima do regime militar, uma ex presa
politica disposta a dar voz as personagens de modo que contassem
pela falas das suas testemunhas também a sua prépria histéria. O
filme intercala-se num percurso sui generis, entre o documentario
com close-up das personagens dispostas a dar o seu testemunho e
uma encenac¢do de uma atriz (Irene Ravache) que funciona como se
fosse um alter ego da diretora, num didlogo continuo com as cenas
de testemunho. Embora havendo essas inser¢oes de recurso cénicos,
o filme se enquadra na categoria de filme de nio ficcio do género
documentario de representacao social:

[...] Esses filmes representam de forma tangivel aspec-
tos do mundo que ji ocupamos e compartilhamos.
Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a maté-
ria de que é feita a realidade social, de acordo com a
selecdo e a organizacdo realizadas pelo cineasta. Ex-
pressido a nossa compreensio sobre o que a realida-
de foi, é e 0 que podera vir a ser. Esses filmes também
transmite verdade, se assim quisermos. Precisamos
avaliar suas reivindicacbes e afirmacdes, seus pon-
tos de vistas e argumentos relativos a conhecermos
o mundo como o conhecemos, e decidir se merecem
que acreditemos neles. Os documentarios de repre-
sentacdo social propiciam novas visdes de mundo,
para que as exploramos e compreendemos (NICHOLS,
2005, p. 26-7)

Esse filme pretendeu justamente trazer a tona essas representa-
¢des sociais e esse mundo particular da cineasta permeado por dor,
sofrimento e um sentimento de ajuste de contas com um passado
que a feriu na sua identidade de género. Sdo discursos femininos
das humilhacées sofridas por essas mulheres no momento da tor-
tura, bem como as descricoes das sevicias infringidas nos seus corpos
pelos homens que as martirizaram. Murat denuncia sem nenhum
objetivo de relativizar ou tornar imparcial a sua obra, constréi a
mesma como uma realidade crua do passado com todas as suas
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dores, como se fosse um processo de catarse psicanalitica disposta
com essa a obra a remediar as suas dores e do coletivo feminino que
ela representa através do filme. Além do testemunho e do trauma da
tortura esse filme perpassa por todo a heranca negativa que a dita-
dura militar relegou a essas mulheres e, principalmente, o fantasma
de ter sobrevivido, fato este que ndo se torna um alivio para essas
vozes, mas sim uma pergunta inconclusa no meio de tantas mortes:
Por que eu sobrevivi?

Com uma forte carga emocional biografica esse filme ndo pas-
sou despercebida pela sanha da censura, bem como pelas ameacas
da corporacdo militar que ja tinha voltado para a caserna; porém,
se mantinha ativa ameacando e reprimindo qualquer manifestacio
de dentincia mesmo com a passagem de governo ao primeiro pre-
sidente civil. Segundo depoimento de Ltcia Murat o filme era exi-
bido em 1989 sob constante ameaca e retaliacio, sendo que a propria
cineasta tinha medo acerca da possibilidade de divulgacao. Mesmo
com todo o arbitrio vigente o filme possui o mérito de além de inau-
gurar como maestria um documentario focado especialmente no
luto causado pela ditadura militar, também, o valor histérico de ser
o primeiro registro filmico da voz das mulheres nesse interregno
entre o fim da ditadura militar e o inicio do processo definitivo de
redemocratizacio no Brasil, fatos este que ja o coloca em posicao de
destaque neste género cinematografico no final da década de 8o.

A retomada do cinema nacional
e o lugar ditadura militar: anos 90

Os anos 9o iniciam com a vitéria presidéncia de Fernando Collor
de Mello em 1989 e sua posse em janeiro de 1990. Eleicio de 1989
representou sintomaticamente a dicotomia do que iria vir no inicio
dos anos 9o: de um lado, representando o Partido dos Trabalhadores
(pT) e disputando o segundo turno Luiz Inicio Lula da Silva, capi-
taneando uma plataforma progressista e com contorno esquerda;
de outro lado, emerge Fernando Collor por um partido inexpressivo
lancando-se como um candidato outsider e fora do mainstream poli-
tico tradicional, liderando as correntes de direitas. A polarizacio
extremada deu uma vitéria para Collor, dando o aval para o inicio e
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abertura da politica de cunho neoliberal no Brasil, que entre as suas
maximas estava limitacio das funcdes do Estado, o denominado
Estado Minimo da politica neoliberal.

No coroléario de medidas imediatas a sua posse além de conge-
lamento dos precos, saques na contas correntes e descapitalizacao
imediata do Brasil, ainda abria as portas do Brasil ao capital inter-
nacional sem mecanismo protetivo vindo, assim, a quebrar a cadeia
produtiva nacional baseado na fraca inddstria nacional. Também,
de acordo com a sua politica apregoada em campanha houve a
diminuicio das func¢oes do Estado com a venda de estatais e com o
fechamento de empresas publicas que nio fosse considerada estra-
tégicas para o governo. Obviamente que esse processo de sucatea-
mento da maquina publica e sem opc¢do de um contra investimento
vigoroso causou um refluxo da economia, um desemprego estrutu-
ral e relegou a cultura a um segundo plano. A crise da EMBRAFILME
e do cinema brasileira insere-se fortemente nesse inicio da década
de 9o com a entrada do governo de Fernando Collor, na medida em
que o chefe do executivo sem consulta prévia e sem debater com a
classe artistica liquidou e fechou a EMBRAFILME, ou seja, fechou a
principal empresa de financiamento de recurso para a producao fil-
mica do Brasil, colocando, portanto, uma série de profissionais no
desemprego.

Criou-se em virtude do Collor um grande hiato na produgao fil-
micabrasileira que comegounoiniciodos 9o e perdurarianaprimeira
metade da década até a tentativa de retomada do cinema na segunda
metade dessa década. Lembramos que a producio filmica além de
sofrer os reveses de um politico de Estado contraria a sua manuten-
cdo ainda possuia como 6nus a falta de recurso e a crise estrutural
no proéprio pais. Também, ndo devemos esquecer que tinham a forte
concorréncia da industria cinematografica americana, fazendo que
da combinacido desses percalcos a producao filmica brasileira defi-
nhava. Para tentar salvar a fragil produgao, assim como nao deixar
morrer, os grandes festivais de cinema decidem com o intuito salva-
cionismo investir em coproducdes internacionais e abrir os festivais
a mostra de filmes de producido latino-americanas, como ocorreu
ao Festival de Gramado. Com muita parcimoénia o cinema nacional
comecava a se reestruturar e a ter novamente alguns poucos filmes
lancados, pesa que com essa falta de amparo legal houve um corte
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nas leis de incentivo a cultura, fato este que dificultava muito mais a
producio, a qualidade e, consequentemente, a manutencao da for-
macdo de um publico que assistisse aos filmes realizados no Brasil
neste periodo.

Podemos definir os anos Collor como um tempo de pentiria para
o cinema brasileiro. Porém, Collor sofre impeachment em 1992 e
assume o seu vice Itamar Franco. Nesse momento a situa¢io come-
cou a lentamente mudar com a aprovacdo da Lei do Audiovisual,
aprovada pelo Congresso Nacional. A Lei do Audiovisual, oficial-
mente Lei Federal 8.685/93, ¢ uma lei brasileira de investimento na
producio e coproducio de obras cinematograficas e audiovisuais
e infraestrutura de producio e exibicio. A edi¢io desta lei foi feita
em 20 de julho de 1993 e no imediato ja comecaria a ser notado as
primeiras produc¢oes sendo marcado assim como uma retomada do
cinema nacional ap6s a crise e asfixia do periodo Collor.

No elenco de filme politicos que enfocaram a ditadura militar um
dos primeiros filmes apds essa retoma é Lamarca (1994 ), um filme
de Sergio Rezende. Essa obra de nio ficcio baseada na biografia
do Capitao Lamarca, simbolo da resisténcia por ser um militar que
desertou do exército e passou para a luta armada com o intuito de
combater a ditadura militar. Este filme baseou-se no livro, Lamarca:
o capitdo da guerrilha (1980), de José Emiliano e Miranda Oldack, dois
oponentes da ditadura militar que através do género Literatura do
Testemunho objetivam com esse livro biografar a vida do capitio
que tornou-se comando guerrilha brasileira. O filme trabalhou com
maestria todos os elementos esperados no género filme da ditadura
militar: o militante, a tortura e o militar. No filme, Paulo Betti deu
vida a Carlos Lamarca, oficial do Exército que abandonou a carreira
militar em 1969 para ingressar na Vanguarda Popular Revolucio-
naria (vPRr), um dos movimentos armados de oposi¢do ao regime
civil-militar. Lamarca foi perseguido por seus ex-companheiros até o
interior da Bahia, onde foi sumariamente executado em 1971.

Esta obra contava com um cuidado maior pois trabalhava com a
categoria do mito do herdi, ou seja, do militar que ousou quebrar o
status quo e rompeu com a corporacao com o intuito de empreender
uma saga de luta e justica que terminou com o seu assassinato no
sertdo baiano. Esse filme compunha, portanto, todos os recursos de
dentncia esperado pela esquerda combativa que pegara em armas e
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que esperava se ver retratada na tela, inclusive e muito fortemente,
com a visdo maquineista da histéria com o lider guerrilheiro como
heréi nacional e a policia politica como facinora torturadora. Pode-
mos dizer que era o tipo de filme esperado e aguardado pela plateia
avida de se ver retratada, uma vez que a Constituicio de 1988 editada
apouco tempo, tentara sem sucesso uma revisdo da Anistia e aimpu-
tacdo dos crimes aos agentes do Estado que operacionalizaram as
prisées indevidas, as torturas, os assassinatos e a ocultacio de cada-
veres. Como ndo houve a revisio desses crimes ficando impune os
torturadores, Estado e agentes da repressao, a Ginica alternativa que
as vitimas do regime militar possuiam era continuarem acionando a
sua voz, a fim de tornarem-se audivel; funcionando, assim, a Litera-
tura do Testemunho, a producio académica e os filmes um produto
singelo, porém eficaz de dentincia nesse momento.

A partir da retomada filmica dos anos 9o, podemos atestar o
grande marco que levou os espectadores ao cinema foi o filme, Car-
lota Joaquina a princesa do Brasil (1995), de Carla Camurati; e, poste-
riormente, O quatrilho (1995), de Fabio Barreto, este Gltimo um filme
com forte peso da produtora cinematografica da familia Barreto e
que conseguiu chegar a concorrer ao Oscar de melhor filme estran-
geiro. Com esses dois filmes comecou novamente e timidamente uma
nova producio cinematografica no Brasil, embora muito aquém em
publico e recursos, quando comparada ao periodo anterior (CAE-
TANO, 2007). Dando sequéncias aos filmes e producdes, destacamos
o filme produzido também pela produtora da familia Barreto, O que
é isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto. Este filme homo6nimo
ao titulo do livro de Fenando Gabeira insere-se exemplarmente na
categoria da Literatura do Testemunho, pois é o livro que marcou o
boom deste tipo de literatura do Brasil e que até o tempo presente
ja vendeu milhares de exemplares. Como fio condutor do livro trata
a respeito da militincia politica de Fernando Gabeira e sua partici-
pacdo infima no sequestro do embaixador americano Charles Elbick
em 1969.

No entanto, de personagem coadjuvante no sequestro Fernando
Gabeira torna-se o personagem principal e artifice de toda a narra-
tiva do filme. Também, o filme possui todos os componentes triparti-
tes da narrativa filmica dos filmes da ditadura, sendo que neste filme
de Bruno Barreto ha uma inversao, pois o torturador possui crise de
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consciéncia e diz que esta torturando porque esta numa guerra; ja, os
militantes sdo retratadas ora como ingénuas adolescentes usado por
organizagoes de esquerda ora como velhos militantes experientes
e totalmente desprovido de compaixio para com a vitima: o diplo-
mata sequestrado. Ainda, esse filme comete a gravidade de retratar
a célebre e mitificada lider guerrilheira Vera Silvia Magalhaes, que
fora responsavel por ter feito o levantamento da operacao e por par-
ticipar ativamente do sequestro, como uma mulher que levantou
as informacdes necessarios para a efetivacdo do sequestrou porque
teve um romance com o chefe da guarda, ou seja, desconstruindo
a sua imagem e a figura da mulher comandante chefe de guerrilha
(FIGUEIREDO, 2017).

Obviamente, que toda essa construcao da obra de Bruno Barreto
ndo iria passar incélume pelos participantes da operacio que redun-
dou no sequestro do embaixador americano e ainda encontravam-se
vivos, permanecendo uma disputa muito tensionada e com discus-
soes publicas entre os agentes politicos e o cineasta, especialmente,
alegando que ele adaptou o livro para o mercado americano. Deve-
mos realcar que este filme recebeu um forte aporte internacional
de distribuicdo e comercializacio, concorrendo ao Oscar de melhor
filme estrangeiro, segundo as criticas foi feito um filme para ame-
ricano ver e concorrer ao Oscar com todas os recursos midiaticos e
narrativos esperados por Hollywood. Quanto as criticas, podemos
incluir esse filme na categoria de docudrama, tipo de filme que
como tal utiliza a estrutura narrativa hollywoodiana aproveitando
um contexto histérico, nas palavras de Fernao Ramos (2008, p. 53):
“o docudrama toma a realidade histérica enquanto matéria basica
e a retorce para que caiba dentro da estrutura narrativa, conforme
delineada pelo classismo hollywoodiano”.

O filme de Bruno Barreto, portanto, representou da forma que foi
retratado uma traicdo para aqueles personagens que pegaram em
arma e ocupavam um lugar de herdi no pantedo dos oponentes do
regime militar. Com este filme ficava explicito que a geracdo de 68
que lutou contra a ditadura ainda eram voz subalterna da histéria
e compunha apenas as cercanias da memoria coletiva de um grupo
unissona, mas que quando irrompia para a grande midia ndo conse-
guia ainda se fazer audivel como heréis nacionais e sendo vendidos
para o mercado internacional como bandidos da histéria. A década
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de go se fechava com esse saldo, por um lado, com um cinema em
crise que retornava do coma da era Collor; e, por outro lado, por uma
indastria que procurava novamente pela sua identidade perdida,
bem como pela dificil busca de reverberar vozes dissonantes que nao
compartilhavam um mesmo repertorio.

A multiplicidade de vozes e
encontro com a memaoria: anos 2000

Os anos 2000 inauguram-se com continuidade e mudancas objeti-
vas na lei do audiovisual que deram o vigoroso incentivo a retomada
do cinema brasileiro na década de 9o. A mudanca objetiva era que
a lei fora prevista originalmente para vigorar até o exercicio fiscal
de 2003, mas foi prorrogada por mais 20 anos por meio dos mar-
cos regulatérios da medida proviséria n.° 2.228 de 2001 que criara
a ANCINE, no final do mandato presidencial de Fernando Henrique
Cardoso (1995-2003). Tal medida implicou na manutencao e incen-
tivo da politica de fomento a producio de filmes e outras midias
digitais, uma vez que na prética concedeu incentivos fiscais as pes-
soas fisicas e juridicas que adquirissem os chamados Certificados
de Investimento Audiovisual, ou seja, titulos representativos de
cotas de participacdo em obras cinematograficas, permitindo que o
investimento seja até 100% dedutivel do imposto de renda. Torna-se
relevante destacar também que com a implementacio da Agéncia
Nacional do Cinema (ANCINE) constitui-se novamente um 6rgao
oficial do governo, elaborado como agéncia reguladora cujo obje-
tivo seria fomentar, regular e fiscalizar a inddstria cinematografica e
videofonografia nacional.

Ainda, é importante realcar que quem assume a presidéncia do
Brasil em 2003 é Luiz In4cio Lula da Silva (2003-2011) e imprime uma
proposta politica de cunho nacional desenvolvimentista, priori-
zando aindtstrianacional com o fomento do Estado, diferentemente
da proposta neoliberal que vinham desde o inicio da década de go.
Assim, as mudancas politicas de formato do Estado na gestdo de Lula
possuiam uma funcdo mais inclusiva entre as instancias publica e
privada, logo, o cinema brasileiro aproveitaria este momento para
trazer para si um novo bhoom de producao filmica a partir de projetos
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cinematograficas que seriam agenciados via aporte institucional
federal. Ocorre a partir de 2003 um ciclo virtuoso no cinema brasi-
leiro, tanto com filmes de ficcio quanto nio fic¢io, sendo que, obvia-
mente, o cinema do género de dentncia contra a ditadura militar
conseguiria amealhar uma fatia bem consideravel destas produgoes.

Para efeitos praticos percebemos fortemente esta interseccio
entre politica de Estado e o crescimento do audiovisual neste peri-
odo, demonstrando que essa producado torna-se produto direto dos
préprios liames da politica brasileira. Nessa década de 2000, espe-
cialmente a partir da vitéria de Lula da Silva, a producio se abre
com caracteristicas particulares para os filmes que visassem retratar
os anos de chumbo, uma vez que os outrora oponentes do regime
militar, neste momento, estavam no governo. A partir do periodo
Lula comecaram a ser implementado uma série de medidas legais
visando as reparagoes do Estado para ex oponentes do regime mili-
tar que sofreram liberdade de privacdo, foram torturados ou que
sofreram qualquer tipo de sansao por parte da ditadura militar, che-
gara finalmente, portanto, o momento do ajuste de contas entre as
vitimas e o Estado.

Nesse periodo abundam com forca os filmes que objetivam tes-
temunhar o periodo ditatorial sob a visdo de suas vitimas como se
fosse uma catarse consentida e fomentado pelo Estado. Ou seja, era
o momento em que os subalternos da histéria que possuiam ape-
nas a memoria coletiva como instrumento de coesdo de um passado
assumem o seu papel histérico com incentivo do Estado. Na gestao
de Lula e, posteriormente com Dilma (2011-2016), ocorre uma série
de medidas para tentar transformar em herdis nacionais os outrora
oponentes do regime militar, assim como estimular uma revisao e
uma subtracio das homenagens a outrora presidentes ditadores. Foi
um momento em buscaram fazer as reparagdes possiveis junto ao
Estado dos crimes da ditadura militar para com as suas vitimas, por
consequéncia, as producées filmicas acompanhariam o percurso do
Estado na sedimentacdo da imagem de herdis, através dos processos
de revisoes historicas, bem como nos processos de reparagoes e inde-
nizacdes feitas pelo Estado.

A fim de exemplificar esse periodo podemos demonstrar com o
filme, Batismo de Sangue (2007), de Helvécio Ratton. Este filme repro-
ducio do livro homoénimo, Batismo de Sangue (1987), de frei Betto,
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que foi lancado originalmente no ano de 1983, e vencedor do pré-
mio Jabuti, incluso dentro da categoria dos livros que compde o
género Literatura do Testemunho. A diferenca da transposicio deste
livro para as telas, comparando com o que fora feito com o livro de
Fernando Gabeira, é que Ratton fez uma réplica fiel do livro paras o
cinema, ou seja, transformou o livro num filme de nao ficcio base-
ado em fatos histoéricos reproduzindo a época, os cenarios, os nomes
e as situacdes vividas pelos seus personagens. Ainda, este filme man-
tém o percurso esperado do militante, da tortura e do militar, em
que cada um assume o seu lugar esperado dentro deste tipo de filme;
muito diferente do filme O que é isso companheiro? Portanto, o filme
se desenrola ipsis litteris de acordo com o livro, transformando a
figura dos freis dominicanos que auxiliam a guerrilha como vitimas,
assim como o lider Guerrilheiro Carlos Marighela que aparece no
filme edificasse como heréi assassinado e os torturados como mons-
tros sadicos.

Afigura de Carlos Mariguela iria pontuar em outras producées em
que a sua imagem iria ser partilhada como figura mitica e transfor-
mado em herdi nacional, tal e qual ocorrera sem muita forca ainda
com Carlos Lamarca numa década anterior. Convém realcar que
torna-se fértil, em virtude das leis de incentivo a cultura, projetos e
fundos de cooperacdo nacional, a profusio de documentarios que
visariam reconstruir o passado e dar voz aos seus personagens com
seus testemunhos. Também, o governo federal editava a Comissio
Nacional da Verdade, sancionada em 2011 e que possuia como obje-
tivo concentrar seus esforcos no exame e no esclarecimento das vio-
lagbes de direitos humanos praticados durante esta altima ditadura.
Além desses esclarecimentos ainda possuia a tarefa conjunta de dar
suporte nos processos das vitimas que pleiteavam reparacées e inde-
nizacoes do Estado, numa tarefa conjugada entre as forcas politicas e
a acio da memoria desses agentes que empunharam armas.

Assim sendo, natural que toda esse montante de a¢des replicasse
em uma série de documentarios que versassem sobre esse tema,
assim como de agdes concretos de financiamento fomentado pelo
Estado através de projetos audiovisuais que buscassem imprimir
a vocalizacdo dessas testemunhas. Realcamos que os anos 2000,
principalmente a partir da gestdo de Lula, foram extremamente
fecundos para o audiovisual e, especialmente, para esta tematica
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fortemente inseridas dentro da trajetéria politica dos proprios diri-
gentes do Brasil (Lula e Dilma). Obviamente, que tal inducao politica
de audiovisuais acerca desse tema ia ao encontro direto da biografia
desses personagens e da memoria coletiva desse grupo politico que
outrora eram subalternos da histéria, ocorrendo que nesse periodo
poderiam, finalmente, ver as suas histérias serem transformados em
histéria oficial do Brasil na categoria de herdis nacionais.

Ainda, destacamos que essa mudanca de paradigma além de
ativar memorias de um passado em disputa, neste momento trans-
formando-os em herdéis, também, trazia trunfos politicos para esses
personagens na medida em que transformavam a sua biografia em
um elemento de distin¢do nos sucessivos pleitos eleitorais (AYDOs;
FIGUEIREDO, 2013). Nao obstante aos limites éticos e intencionali-
dades dos mecanismos de transformacdes das camadas da memoria
em historia oficial, o fato é que este montante de vozes produziram
um acerto de contas simbdlico com o passado, pois na medida em
que ndo conseguiram colocar a ditadura militar nos bancos dos réus
conseguiram desnudar, melhor dito, revelar os crimes ocorridos e
quem foram os assassinos. Torna-se paradigmatico deste periodo
recente a producio do documentério, Repare bem (2012), de Maria
Medeiros. Este documentario é centrado na figura de Denise Cris-
pim, filha de pais militantes que envolve-se com o guerrilheiro Edu-
ardo Leite, conhecido como Bacuri. A relagcio daria origem a uma
gravidez, no mesmo periodo em que o regime comecou a perseguir
a familia de Denise. Em pouco tempo, seu irmao seria assassinado e
sua mae seria presa. Quanto a Bacuri, ele fora torturado durante mais
de trés meses, e depois assassinado. Com o nascimento da pequena
Eduarda, Denise conseguia asilo politico no Chile, embora o golpe
de Pinochet (1973) forcasse mae e filha a se mudarem para a Italia.
Mais de quarenta anos apos os fatos, as duas recebem Anistia do
governo brasileiro, e decidem contar a sua histéria.

Em sintese, o filme representa todo o percurso de uma militante
de esquerda brasileira que viveu as agruras do periodo militar, teve
irmao e marido assassinados por sevicias atrozes e que conseguem
retornar ao pais buscando as reparacées do Estado somente nos anos
Lula e Dilma, a fim de cobrar da Unido o que essa deve a sua fami-
lia. O filme nao centra-se em valor financeiro de repara¢ao, mas sim
na questao ética do Estado em cumprir a sua funcao social visando
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amparar os seus cidadaos e ser responsabilizado pelos crimes come-
tidos pelo Estado. Assim como no filme de Lucia Murat, Que bom te
verviva (1989), o personagem é uma mulher que narra a sua histéria e
0 seu percurso, mas ndo como vitima como fizeram as ex-guerrilhei-
ras retradas na década de 80, neste momento recente o testemunho
se diferencia em face do tempo transcorrido e da vitéria que Denise
Crispim conseguiu conquistar com a reparacao parcial do Estado a
sua familia.

Fechando andlise retomamos a esta mesma diretora que fora pro-
tagonista ativa da luta contra o regime militar nos anos 60 e 70 e que,
de certa forma, procurou fazer da sua obra cinematografica um libelo
contra a ditadura militar como se fosse uma catarse psicanalitica dos
seus traumas. Lucia Murat emerge na cena em 1989 com o documen-
tario dedicado as mulheres e dando voz as suas companheiras de
armas. Ao longo dos anos 9o e 2000 manteve a politica e a memoria
do que viveu como pano de fundo da sua obra, a diretora amadurece
ao longo dessas décadas conquistando indmeros prémios nacionais
e internacionais que versava, especialmente, sobre o tema da politica
e da disputa tensa da memoria do que viveu nos pordes da ditadura.
Mesmo seus filmes em sua maioria sendo incluso dentro do género
de ficcdo possuem a particularidade de procurar retratar o passado
com um olhar muito apurado e muito parcial, melhor dizendo, pois
para Licia Murat o torturador nunca sera inocentando como fizera
Bruno Barreto no filme, O que é isso companheiro? (1997), ou seja, cada
um no seu lugar: o militante, a tortura e o militar.

No entanto, um dos seus tltimos filmes quebram um pouco essa
légica pois aparece somente os militantes no tempo presente e a sua
reflexdo do que viveram no passado no periodo de militincia poli-
tica. O filme, A memdria que me contam (2013), foi realizado com o
objetivo de homenagear Vera Silvia Magalhaes, aquela mesma guer-
rilheira mal retratada na obra de Bruno Barreto. Vera faleceu em
2007, vitima ainda das sequelas da tortura e Licia Murat resolveu
fazer um filme homenageando sua amiga e companheira de armas.
Com este filme objetivamente ela tentou entender o significado da
Vera para esquerda, bem como o seu endeusamento como mito e
a sua cristalizagdo no enquadramento da memoria politica. A diri-
gente guerrilheira nunca aparece no tempo presente do filme, pois
esta na sala de UTI se recuperando das sucessivas doencas advindas
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da tortura e o grupo de amigos do periodo se revezam na sala de
espera acalentando a sua recuperacao. Para este filme Ldcia retoma
osrecursos ja usados em Paula, histéria de uma subversiva (1979), onde
a personagem nunca aparece no tempo atual e somente se mantém
viva no passado do grupo. Também, registramos a manutencio do
mesmo personagem da atriz Irene Ravache, dando continuidade ao
alter ego da prépria cineasta.

Podemos enfatizar que esse filme é muito mais do que uma pro-
ducao calcada na edificagdo de um personagem biografico e na ati-
vacio reificada do mito do heréi, assim como ocorrera nos filmes
realizados para Marighela e Lamarca; pelo contrario, pois através
da figura de Vera Silvia a diretora consegue fazer um filme que fun-
ciona como um balanco politica sobre a memoéria de uma geracao
que pegou em armas e pagou um pre¢o muito caro em virtude dos
traumas advindos do periodo. Vera Silvia para esse grupo coeso
representava justamente esse elo entre o passado e o presente, entre
o vivido e sofrido, igualmente, era um “mito” que teimava em viver e
se reinventar a despeito de todo o sofrimento e as doencas decorri-
das das torturas dos anos que ficara como presa politica. Neste filme
Murat faz com que Vera, mesmo morta, se mantenha viva na memo-
ria coletiva de uma geragdo que pegou em armas. Talvez, fechando as
anélises, essa seja a funcao deste tipo de filme de dentncia do peri-
odo ditatorial, ndo ser somente filmes que visem cobrar os anos per-
didos pela ditadura militar através do testemunho de suas vitimas,
mas sim uma categoria de producio cinematografica que mantenha
viva a memoria dos que sobreviveram e, principalmente, daqueles
que tombaram em armas e ndo se encontram mais presente para
contar a sua proépria histoéria.

Consideracdes finais

Este artigo possuia como objetivo principal examinar os filmes que
se convencionou chamar de filmes da ditadura militar, melhor dito,
filmes que representam a ditadura militar e que visam ser um libelo
de dentncia a partir da reconstituicdo do periodo ditatorial brasi-
leiro. Para efeitos de construcao deste artigo tivemos que, necessa-
riamente, compreender que a produc¢io cinematogréafica no Brasil
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é muito fragil, quando comparada com a producio de filmes em
escala industrial hollywoodiana, pois pesa aos filmes brasileiros
serem reflexos tanto de uma politica de mercado quanto, principal-
mente, de uma politica de Estado efetiva que estimule e favoreca a
producio audiovisual. Podemos perceber nesse artigo o quanto a
producdo filmica ficara a mercé de todas as politicas nacionais e dos
rumos que cada Presidente premiava a cultura brasileira.

Além desse peso do Estado como fomentador da cultura com
6rgaos estatais e medidas de incentivo ainda pesaria fortemente os
arbitrios do préprio status quo vigente em cada periodo, como pode-
mos verificar com toda a censura que o cinema brasileiro sofreu dos
anos 60 ao final dos anos 80. Neste percurso a producio passava por
rigoroso selo da censura que bloqueava veemente qualquer tentativa
de dentincia que pudesse ir contra o regime vigente, ou seja, tarefa
hercilea para qualquer tipo de filme que procurasse ir de encontro
a ditadura, tendo assim que optarem por filmes que primassem por
mensagens cifradas ou alegoéricas sem enfocar a crueldade do peri-
odo. Conforme analisado tal bloqueio somente pode ser quebrado
no final dos anos 70 com a Anistia, momento este que 0s ex oponen-
tes do regime puderam voltar a legalidade e publicar os seus primei-
ros livros memoria no que se convencionou chamar de Literatura do
Testemunho.

Desta forma, aproveitando essa chance o cinema passou a timida-
mente tatear brechas para efetivar dentdncia e recriar a realidade do
periodo vivido, sendo o grande divisor de aguas o filme de Roberto
Farias, Pra frente Brasil (1983), filme este que reunia todos os elemen-
tos que ficou marcado ser necessario para se caracterizar como um
filme de dentncia da ditadura militar: o militar, a tortura e o mili-
tante. Sendo que, conforme realcamos a tortura adquire uma centra-
lidade cujo o intuito principal é denunciar sem meias palavras todo
a tirania que ditadura cometera no periodo. Apds esse filme desen-
volvesse, portanto, a tipologia de obra esperada para ser enquadrada
no rol de filmes sobre ditadura militar, com raras exce¢des como fora
feito com o filme, O que é isso companheiro?, fortemente rechacado
pela esquerda e por quem viveu o periodo, uma vez que nio viram as
suas memorias coletivas serem retratadas naquele filme.

Ainda, esses filmes de uma maneira geral funcionam como ele-
mento de ligacdo para ativar reminiscéncias individuais das dores
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vividas e aglutinar a memoria coletiva do grupo que pegou em
armas ou que viveu a ditadura militar. Notamos que no periodo Lula
e Dilma, também como politica de Estado, essas memorias coletivas
dos subalternos seriam ativadas como politica de Estado, através
dos processos de reparacgdes e indenizacées as vitimas dos crimes da
ditadura. Seria, portanto, o ajuste de contas simbélicos, uma vez que
conseguiram restituir a sua histéria oficiosamente conforme o seu
ponto de vista, mas ndo conseguiram colocar no banco dos réus a
ditadura.

Finalizando, retomo o que foi evidenciado ao longo do texto
que na producdo de filmes sobre o periodo carece de producio
que abarque uma visdo totalizante do periodo como um recorte
histérico mais denso e analitico. Fica muito evidenciado a constru-
cdo da figura do herdéi e dos varios mitos que se construiram para
a esquerda, assim como exploram as narrativas e as memorias do
testemunho com maestria numa transposicao e absor¢ao do género
literario para as telas com pouca reflexao. Porém, conforme enfatizei
ha uma nula producio de filmes de fic¢io ou nio ficcio que abordem
a ditadura militar sob a perspectiva historica, talvez pelo fato que a
ditadura militar brasileira soube com maestria passar uma imagem
de normalidade do seu periodo com elei¢des regulares, assim como
operacionalizou para que houvesse uma transicao pactuada e sem
um acerto de contas reais com o passado, fazendo com que os filmes
sobre o periodo sejam, na maioria da vezes, apenas fragmentos da
vida dos personagens que viraram herdis.
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O CINEMA AMBIENTALE A

LUTA POR DIREITOS: REFLEXOES SOBRE

O ACESSO A TERRA NO BRASIL A PARTIR DO
DOCUMENTARIO MATARAM IRMA DOROTHY

Mariana Pereira Domingues

Introducao

O presente artigo objetiva realizar uma reflexao sobre as possibi-
lidades proporcionadas pelo cinema ambiental para o debate de
questdes relativas ao acesso a terra no Brasil. Considerando o cinema
ambiental como uma manifestacio da cultura e da arte, acredita-se
que ele possa protagonizar didlogos que possibilitem uma maior
problematizacdo de temas importantes para a garantia dos direi-
tos humanos e da justica social. Tomando o conceito de Imaginagdo
Sociologica como ponto norteador da andlise realizada, buscou-se a
construcio de reflexdes que considerassem as relacdes que se estabe-
lecem entre as questdes individuais e as questoes sociais, concluindo
que as historias de vida dos sujeitos estio completamente ligadas as
questdes sociais mais amplas, principalmente quando falamos de
assuntos relativos a tematica ambiental.

Orecorte escolhido foi o acesso a terra e o filme ambiental selecio-
nado foi Mataram Irmd Dorothy. A partir do tema foram feitas analises
e associagoes entre as situacdes observadas na obra e os desdobra-
mentos relativos a luta por direitos.

Contextualizando o cinema

Ao longo dos anos, desde a sua criacdo, o cinema se metamorfoseou
dentro das diferentes etapas por qual passou. Atualmente, o cinema
apresenta-se para muitos como uma forma de expressio da hist6-
ria mundial, nacional e regional. Se expressa ainda por seu carater
enquanto arte, manifestacio cultural e, com isso, nio fica isento
dos valores e convic¢oes ideologicas, economicas, politicas e sociais
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daqueles que compartilham em maior ou menor grau parte das
ramificacdes que sdo produzidas até a formulagio final de uma obra.

Em 1895, ano de surgimento do cinema, ndo se possuia ainda um
codigo proprio que o identificasse como nos dias atuais. O cinema
aparecia mesclado a outras formas de expressdes culturais como os
cartoes postais, o teatro popular, as revistas ilustradas e os espeta-
culos de lanterna magica. A aparelhagem responsavel por projetar
os filmes era vista como mais uma das curiosidades promovidas no
final do x1x. Os circulos de cientistas, as palestras ilustradas, as expo-
sicoes universais, as formas de diversao popular, como: os parques e
os circos eram os principais responsaveis por apreciar esses apare-
lhos que eram vistos como uma novidade (cosTa, 2006).

Os aparatos que envolvem o nascimento do cinema nio surgiram
em um Unico lugar. Nao seria plausivel afirmar que o cinema teve
apenas um Unico descobridor. Existiram variadas circunstancias téc-
nicas que permitiram o seu nascimento, no final do século x1x, por
exemplo, muitos inventores jad mostravam os resultados de suas bus-
cas por aprimoramento nas pesquisas de projecido de imagens em
movimento. Dentre as pesquisas desse periodo podemos destacar
a especializacdo e ampliacio das técnicas fotograficas, “a invencao
do celuléide (o primeiro suporte fotografico flexivel, que permitia
a passagem por cameras e projetores) e a aplicacio de técnica de
maior precisdo na constru¢do dos aparatos de projecido” (COSTA,
2006, p.18).

Em 28 de dezembro de 1895, os irmados Auguste e Louis Lumiére
fizeram em Paris, a famosa apresentacio de seu cinematdgrafo.
Segundo Costa (2006) os irmdos Lumiére eram bons negociantes e
fizeram com que seu invento se tornasse conhecido no mundo todo,
fazendo também com que o cinema se transformasse em uma ativi-
dade lucrativa com a venda de cimeras e filmes. A escolha do Grand
Café (Paris) para a apresentacdo do invento ao puiblico também foi
um dos pontos que influenciaram o crescimento do cinema nos anos
iniciais, pois nesses espacos as pessoas tinham a liberdade de realizar
encontros entre amigos, beber, ler jornais e assistir aos espetaculos
de cantores e artistas. De acordo com Holleben (2008) a experiéncia
de exibicdo proporcionada pelos Lumiere permitiu a visualizacao de
testemunhos cotidianos através de imagens.
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Na cidade de Paris, em 28 de dezembro de 1895, em
frente ao Grand Café - o Boulevard des Capucines - for-
ma-se uma enorme fila de pessoas que se estende por
centenas de metros. Faz muito frio, mas nem assim as
pessoas deixam de comparecer. Agasalham-se bem e
aguardam ansiosas a sua vez para entrar. Do lado de
dentro do Saldo Indiano, os irmaos Lumiére, Auguste
e Louis exibem a outra centena de pessoas que senta-
das diante de um grande pedaco de pano branco, as-
sistem - encantadas a producio “Chegada de um trem
a estacdo de La Ciotat” - um espetaculo de luzes e mo-
vimentos. A certa altura, um trem avanca em dire¢ao
a platéia. Algumas pessoas em panico abandonam a
sala correndo. Ao custo de um franco, a apresenta-
¢do publica da sessdo que dura exatos vinte minutos,
marca o nascimento oficial do cinema e faz com que o
publico veja em imagens, breves testemunhos da vida
cotidiana (HOLLEBEN, 2008, p.12).

Ap6s os longos processos de invengoes e verificacdes para que
o cinema se consolidasse e apés os periodos histéricos por qual o
cinema foi se aprimorando e se descobrindo, podemos considerar
que nos tempos atuais, diferentemente do que acontecia na atmos-
fera inicial do nascimento do cinema, possuimos c6digos cinema-
tograficos especificos, o cinema se constitui enquanto linguagem,
manifestacio da arte e da cultura de uma sociedade. O uso de suas
atuais técnicas desperta emocdes e sensacdes diferenciadas nos
espectadores, permitindo o recebimento de mensagens que se
abrem as mais diversas interpretacoes. Dentro de todo esse contexto
definir o que é cinema torna-se uma tarefa inacabada. “Tecnologia,
linguagem, arte, indtstria, espetaculo, diversao, histéria, meméria e
cultura, por exemplo, sio variados aspectos que, ao longo dos anos,
o cinema, em sua constituicio, foi incorporando...” (SOARES, 2011, p.
1). Para Fantin (2011) as definicoes e as ramificagoes a cerca do que
seria o cinema estdo interligadas com a histdria dos sujeitos que se
apropriam dos seus elementos, nesse sentido, o cinema pode apre-
sentar variadas defini¢oes, pois as experiéncias obtidas através dele
sdo multiplas.
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Misto de meio de comunicacdo de massa, arte e diver-
sdo coletiva, o cinema se mostrou um medium eficiente
para difundir ideais, enaltecer simbolos nacionais, ex-
portar cultura, (re)contar e registrar fatos e historias
que ocultavam ou mostravam informagoes conforme
interesses variados. Nio foi sem motivo que, em me-
nos de 50 anos de existéncia, ja se falava na inddstria
cinematografica (SOARES, 2011, p.1).

O cinema enquanto indtstria nio produziu apenas maquindrio e
técnicas sofisticadas, mas foi responsavel por uma modificacio con-
sideravel nos modos de vida, além de levar intelectuais a refletirem
sobre “novos comportamentos sociais, novas atitudes e conceitos
que surgiram mudando paradigmas de arte, familia, beleza, moda,
diversdo, entre outras coisas” (SOARES, 2011, p.1).

Arevolucao nos modos sociais
de experienciar a arte cinematografica

Os veiculos de informacio e comunicag¢io sdo os principais respon-
saveis, dentro do atual contexto social, por compartilharem parte
dos conhecimentos que sdo produzidos pelas diferentes esferas que
formam uma determinada cultura. Com o advento dos novos meca-
nismos tecnolégicos, que continuam se aprimorando, fica cada vez
mais visivel que a forma como nos relacionamos com o mundo que
nos cerca é constantemente transmutada e esses mecanismos aca-
bam por interferir diretamente nos modos de pensar e agir, resul-
tando numa modificacio frequente dos estilos de vida. Segundo
Bauman (2001), vivemos em uma sociedade em que as acoes reali-
zadas pelos sujeitos que dela fazem parte mudam num tempo mais
curto do que o necessario para sua consolidacdo em hébitos e roti-
nas das formas de agir. A vida social, nesse sentido, seria uma busca
incessante por aquilo que ainda nio se conquistou, seja com relacio
a esfera das emocdes ou ainda a esfera do consumo de bens e novas
tecnologias.

A invencdo da fotografia e ulteriormente a implantacio do
cinema foram, de certo modo, episédios que marcaram a histéria
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cultural da humanidade, trazendo profundas consequéncias na
forma como configuramos e registramos visualmente aquilo que
nos rodeia (cAMPOS, 2011). Em 1936, o sociélogo alemao Walter Ben-
jamin se dedicou a escrita de um ensaio intitulado: A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica. Nessa obra, o autor abre diversos
questionamentos que cercam as provaveis modificacdes realizadas
na estrutura da arte com o estabelecimento dos recursos tecnol6gi-
cos e as mudancas nas relacdes de trabalho.

O crescente aperfeicoamento dos sistemas de produ¢io durante o
século xx acabou originando uma divisao do trabalho extremamente
especializada. O modo de organizacio estabelecido pelo fordismo
deu abertura para a produgdo de produtos em série visando o con-
sumo em massa e estabelecendo o que posteriormente identificamos
como A Era do Consumismo, ou seja, consumo e producido em larga
escala. Esse seguimento se propagou e alcancou ndo sé os setores
industriais, mas também os demais setores presentes na sociedade.
As condicées de producdo firmadas pelo sistema capitalista, como: a
divisdo e o parcelamento de tarefas, a mecaniza¢io de boa parte das
atividades e a insercao das linhas de montagem causaram profundas
modificacées em todas as areas da cultura, principalmente nas ques-
toes referentes a esfera artistica. Segundo Benjamin (1982) a obra de
arte sempre esteve apta a ser reproduzida, no entanto, as variadas
técnicas de reproducio dessas obras se desenvolveram num ritmo
extremamente rapido, mesmo sendo um fendmeno ainda recente.
O modo como as pessoas interagem com as expressoes artisticas é
completamente alterado de acordo com as técnicas de reproducio
que surgem em cada contexto historico.

Com a reprodutibilidade da obra de arte, a reproducao que surge
a partir daquela que é original, perde a autenticidade, acaba por nao
ter mais aquilo que lhe tornaria singular, ou seja, a sua presenca no
local onde foi produzida, a sua histéria particular, as circulacées
pelos diversos possuidores, as modificagdes fisicas e materiais cuja
obra possa ter sido submetida por conta da passagem do tempo e
toda a tradicdo que se estabelece desde o momento em que a obra
foi produzida até o espaco final onde ela se encontra. Para Benjamin
(1982) o “aqui e agora” da obra de arte original seria o que basica-
mente constituiria a sua autenticidade.

A aura da obra de arte seria o elemento atingido na era da
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reprodutibilidade técnica. A aura seria uma espécie de figura singu-
lar, pois nela estariam presentes os elementos referentes ao tempo e
ao espaco de producdo da obra. Quando a aura entra num processo
de decadéncia, surgem novas relacées de percepcao da arte e essas
novas formas acabam por atingir e se estabelecer entre os diferentes
publicos (BENJAMIN, 1982).

A singularidade da obra de arte ao longo da histéria permaneceu
inicialmente centrada no plano da tradi¢do. Sua permanéncia nas
relacées tradicionais que se formavam era constantemente afirmada
através dos cultos que a ela eram oferecidos. O carater tradicional,
mesmo suscetivel as modificacdes, se mostrava como uma reali-
dade vital e a aura da obra de arte se apresentava em muitas situa-
¢des como um elemento Gnico, mesmo quando a obra pertencia a
tradicoes historicas e culturais diferenciadas. Uma antiga estatua de
Vénus, por exemplo, possuia significagdes diferentes para os gregos
e para os sacerdotes da Idade Média, os gregos cultuavam a obra, ja
os sacerdotes a tinham como um idolo maldito (BENJAMIN, 1982).

As mais antigas obras de arte floresceram por conta de um ritual,
por conta desse fator, a singularidade da obra de arte “auténtica”
tem as bases ancoradas na questao ritualistica, quando o carater do
ritual entra em declinio, consequentemente, a aura da obra também
declina. Com isso, quando o critério da autenticidade deixa de exis-
tir, como ocorre nas obras fruto da reproducio técnica, a funciona-
lidade da arte também acaba se transmutando. O carater da obra
de arte que no periodo da antiguidade estava atrelado ao ritual, na
modernidade, passa a ancorar o seu valor na experiéncia da expo-
sicdo. Se na esfera do ritual a obra de arte esta relacionada a ques-
tdo do culto, a presenca da obra é o fator preponderante, logo, mais
importante que sua capacidade de exposi¢ao. Porém, quando a obra
de arte se afasta de seu critério ritualistico seus momentos de exposi-
cdo acabam se tornando mais importantes (BENJAMIN, 1982).

Ao observar uma reproducio feita pelas maos do ser humano e
tida inicialmente como falsa, a obra de arte original ainda preserva
a sua autoridade, mas quando falamos da reproducao técnica essa
situacdo nao persiste, pois mesmo que a técnica nao altere o conte-
udo da obra de arte original, ela acaba por desvaloriza-lo.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Em primeiro lugar, a reproducio técnica é mais inde-
pendente do original. No caso da fotografia, ela pode
ressaltar aspectos do original que escapam ao olho
e s6 podem ser apreendidos por uma cimera que se
mova livremente para obter diversos angulos de visdo;
gracas a procedimentos como a ampliacdo e a camera
lenta, pode-se atingir realidades ignoradas por qual-
quer visdo natural. Em segundo lugar, a técnica pode
transportar a reproducio para situacdes nas quais o
proprio original jamais poderia se encontrar. Sob for-
ma de foto ou disco, ela permite sobretudo aproximar
a obra do espectador ou do ouvinte. A catedral aban-
dona seu espaco real para se plantar no estiidio de um
amador; o melomano pode ouvir a domicilio o coro
executado numa sala de concerto ou ao ar livre (BEN-
JAMIN, 1982, p. 213).

A partir da reproducdo técnica as obras que antes se concentra-
vam numa dada singularidade, se permutam para o nicho da pro-
ducio em série. Com a producio em grande escala as obras acabam
alcancando uma quantidade maior de pessoas, permitindo que
as mais variadas obras (reproducdes) adentrem aos espacos mais
heterogéneos possiveis, diminuindo assim, a elitizacdo que antes se
instaurava.

De acordo com o contexto delineado por Benjamin (1982) o
cinema assume uma grande responsabilidade, pois é através do
cinema que se concretiza o enterro dos aspectos tradicionais. Dife-
rentemente do que ocorria com a fotografia que ainda possuia um
culto a saudade, com o cinema ocorre um novo relacionamento da
arte com o publico. O cinema acaba por se apresentar enquanto
natureza coletiva, pois uma obra cinematografica s6 é produzida a
partir da coletividade e é justamente essa coletividade do cinema
que entrega a ele um papel revolucionario, politico e que necessita se
colocar na contramao do uso da estética para um dominio das mul-
tidoes e se construir constantemente enquanto meio de criacio de
uma arte altamente emancipadora (TOMAIM, 2004).
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rReverberacdes sobre o cinema ambiental

Passados 123 anos do nascimento do cinema, ele agora diferente-
mente do inicio possui seus cédigos ancorados dentro de uma lin-
guagem propria, com elementos especificos e passiveis de serem
identificados pelos que dele se apropriam. Enquanto meio revolu-
cionario capaz de transformar, inserir e permitir a propagacao de
comportamentos e valores culturais seria o cinema um mecanismo
capaz de revolucionar a forma como compreendemos as questdes
ambientais? Num periodo histérico onde o audiovisual possui um
alcance tio amplo, quais seriam os limites e as possibilidades do
cinema ambiental para uma conscientizacio sobre as questdes que
envolvem o meio ambiente?

Quando falamos em cinema ambiental precisamos evidenciar
que as caracteristicas que evolvem uma obra a ponto dela ser con-
siderada parte integrante de tal conceito sio muito incertas. Algu-
mas obras podem estar classificadas como cinema afro-brasileiro em
determinados eventos, mas mesmo assim apresentarem elementos
muito essenciais para a ampliacio do debate dentro da tematica
ambiental. Com isso, os critérios adotados para definir uma obra
como cinema ambiental muitas vezes ficam a cargo dos autores, de
instituicdes ou dos espacos onde os filmes sao exibidos. Para Welle
(2015) o cinema ambiental se apresenta como uma categoria cir-
cunstancial, pois dentro de uma obra podemos ter elementos que
privilegiem nao s6 ao circulo dos temas ambientais, mas a outros
tipos de questdes sociais.

Nao ha um consenso sobre o conceito de cinema am-
biental: seria uma categoria tematica circunstancial,
podendo ser indicada em funcdo dos elementos in-
ternos presentes no filme (seu texto), sua estilistica e
sua tematica, ou, ainda, pelos ingredientes externos
ao filme, indicados pelo contexto de leitura a que este
é submetido, como, por exemplo, ser exibido em um
festival de cinema ambiental? Consideramos que se
trata de uma categoria circunstancial, pois a mesma
obra cinematografica pode ser considerada ambien-
talista em um festival dedicado a causa ecolégica e,
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em outro momento, ser considerada feminista em um
festival dedicado a causa feminista. O contexto, nes-
se sentido, rege a leitura e catalogacdo do filme como
sendo ambiental ou n3o. Em alguns casos existe, por
parte do realizador, uma preocupa¢io em passar uma
mensagem ecolégica, em promover a conscientizacio
do publico, ou um esforco em fazer uma dentncia,
em trazer para o filme as relacées entre a sociedade
e o ambiente. Em outros casos ndo ha intencao cons-
ciente ou evidente por parte do diretor do filme, mas,
como vimos, o contexto em que se da sua exibicio
pode direcionar o ptiblico para um determinado tipo
de leitura (WELLE, 2015, p.2-3).

Nao podemos negar que qualquer reflexdo que tenha como cri-
tério basico proporcionar um debate sobre os rumos da sociedade
contemporanea, consequentemente, se debrucard sobre algum
ponto de importancia pertencente as questdoes ambientais. A sobre-
vivéncia humana sempre encontrou algum tipo de obstaculo, no ini-
cio os de ordem natural, e posteriormente, os criados e provocados
pelos proéprios seres humanos através das formas de manuseio dos
diferentes tipos de conhecimento. Ao criar formas de dominio sobre
a natureza, inicialmente com a agricultura e depois com as tecno-
logias, os humanos acabam criando nao sé alguns tipos de avanco,
mas também intimeros prejuizos, dependendo dos usos que sao fei-
tos em relagdo ao meio natural. Diante dos debates tracados e que
envolvem esse cendario é possivel perceber um aumento da presenca
de tais “questdes nas produc¢des midiaticas e artisticas como um
todo” (WELLE, 2015, p. 1).

Observar essas produg¢des mididticas e artisticas de modo critico
torna-se necessario e proveitoso, ja que através delas podemos refle-
tir e conhecer espacos e segmentos que estariam dispersos caso nio
tivéssemos a ampliacdo de tais debates. Através do cinema podemos
analisar, por exemplo, a forma como uma cultura se expressa, iden-
tificar praticas etnocéntricas promovidas por determinadas produ-
cbes e podemos ainda perceber a autonomia daqueles que conse-
guem produzir impressoes sobre si, sobre o seu povo, a sua sociedade
e os seus aspectos valorativos. E muito comum que inicialmente as
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pessoas conhecam um determinado lugar por conta de algum vei-
culo de midia e s6 posteriormente tenham a oportunidade de estar
no lugar. Nesse sentido, o filme se apresenta como um elemento
de suma importincia na “constru¢do de representacées sobre os
ambientes e ecossistemas tendo, portanto, um grande potencial
para influenciar nossas acdes” (WELLE, 2015, P.9).

As concepcdes que possuimos do mundo no qual vivemos estio
em certa medida permeadas pelas visdes que construimos e forma-
mos através das producdes filmicas. O cinema ambiental acaba se
colocando como agente coletivo, ja que suas questdoes nio podem
ser pensadas no ambito do individualismo moderno. Em maior ou
menor grau de intensidade (devido as diferencas economicas, estru-
turais e culturais dos multiplos grupos sociais) as problematicas que
se inserem no contexto socioambiental afetam a todos e por esse
motivo necessitam de didlogos que sejam realizados conjuntamente.
Para Welle (2015) a partir do cinema ambiental é possivel a producao
de um olhar que ndo coloque as pessoas no centro de tudo, como
uma forte necessidade de realizacdo das amplas vontades individu-
ais, mas um aprimoramento do olhar que se direciona para a contex-
tualizacdo de todo o espaco coletivo. Os questionamentos propostos
pelo cinema ambiental permitem uma correlagdo entre os interesses
individuais e o que esses interesses causam na esfera macro. Os habi-
tos de consumo, por exemplo, vistos muitas vezes apenas como satis-
facao individual, a partir do cinema ambiental podem ser levados ao
debate mais amplo, englobando os efeitos das pequenas a¢oes indi-
viduais sobre todo o contexto socioambiental.

O fato das preocupacdes da sociedade em relacdo a finitude dos
recursos naturais possuirem tio pouca idade “infere a questio uma
série de concepcdes ingénuas, exageros e deducdes arespeito da rela-
cdo entre o futuro da Humanidade e os niveis de sua dependéncia
ecologica” (HEMERITAS, 2011, p.10). Os veiculos de midia abordam
uma grande variedade de informacées sobre o assunto e influen-
ciados pelas calamidades associadas a “reacdo da natureza” e a uma
série de eventos climiticos extremos, surgiram uma gama de “pro-
ducdes cinematograficas documentais pelo mundo afora que asso-
ciam o caos (planetério) e as agressoes (locais) aos ecossistemas ao
pretenso amor (do sujeito) pela Natureza” (HEMERITAS, 2011, p.10).

O advento do cinema comercial a cerca desses temas também é
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consideravel. Ficces catastroficas que apresentam enredos associa-
dos ao fim do mundo sido apresentadas como se nao fosse mais pos-
sivel qualquer tipo de acdo para reverter os feitos dos seres humanos
em relacdo a natureza. Com o apoio de institui¢des financeiras pode-
rosas e com altos investimentos técnicos essas produgdes acabam
chegando a um publico infinitamente maior do que algumas produ-
¢oes documentais apresentadas em festivais de cinema ambiental,
como o FIcA', por exemplo. Segundo Napolitano (2009) a experién-
cia dos sujeitos com a cultura cinematografica apresenta-se muito
restrita aos filmes de cunho comercial. Filmes enquadrados nessa
categoria acabam consequentemente apresentando mais chances
de chegarem ao grande publico devido aos inimeros recursos utili-
zados para que se garanta o capital que foi investido.

Diante disso, o cinema ambiental que apresenta, em sua maioria,
filmes de categoria documental, acaba encontrando dificuldades
para competir com essas producoes cheias de efeitos especiais e téc-
nicas avanc¢adas. Os produtos televisivos e a imprensa jornalistica
acabam fazendo recortes e explorando as questdes socioambientais
apenas em seus critérios alarmistas, deixando de englobar as acées
que podem ser realizadas para uma mudanca do cenario que é apre-
sentado. Consequentemente, as informagdes transmitidas nessas
condicoes possuem a tendéncia central de responsabilizar as peque-
nas acdes individuais e excluir as consequéncias produzidas por
grandes empresas ou corporacgdes. Ao tratar a questdo do consumo
de agua, por exemplo, o foco acaba se debrucando sob o consumo
individual, ou seja, entre os sujeitos e suas respectivas residéncias.
No entanto, ndo se observa com frequéncia uma abordagem que per-
mita uma visualizacio das questdes de modo coletivo, englobando
grandes empresas e setores maiores da esfera social como o consumo
de 4gua gasto com a producio de carne bovina, por exemplo. E pos-
sivel perceber que determinados veiculos de midia (principalmente
0s que possuem maiores recursos) acabam tratando alguns assuntos
relacionados a tematica ambiental como se o ponto principal para
a solucdo de tais problemas estivesse exclusivamente aportado na
individualidade.

A partir da gama de investimentos, algumas questdes ambientais
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acabam sendo mais discutidas que outras, pois sdo selecionadas por
aqueles que possuem maior influéncia e poder no panorama social.
No meio do atual cenério o cinema ambiental acaba assumindo um
papel de militancia, pois suas abordagens tendem a englobar tam-
bém os efeitos da estrutura social sob as vidas individuais, focando
no aspecto coletivo das relacdes que se estabelecem em sociedade
e na problematizacio dos direitos humanos e sociais que sao nega-
dos constantemente. Para Hémeritas (2011) o cinema ambiental con-
temporaneo apresenta uma ampla reserva audiovisual, uma visdo de
mundo inovadora, que agrega um aporte esclarecedor no que diz
respeito aos descasos com os direitos humanos de terceira geragao,
ou seja, os que permanecem relacionados a reivindicacao pela inte-
gridade do meio ambiente.

A atuacdo cognitiva dos filmes ambientais, a partir
de um amplo campo de experimentacdo e liberda-
de, teria um papel voltado a sensibilizacio da causa
ambiental. O sentido atuante das obras cinematogra-
ficas, sob viés ambiental, residiria em despertar sen-
timentos altruistas capazes de incorporar ao publico
espectador o conhecimento, ocupando assim uma la-
cuna deixada por outros veiculos mididticos como a
televisdo, que, na atualidade, ndo dispensa, cotidiana-
mente, uma légica ou relevancia social a cobertura de
cada item de sua pauta jornalistica (HEMERITAS, 2011,

p-15- 16).

O cinema ambiental também atuaria como um instrumento de
exposicdo e dentincia dos mais diversos ataques sofridos no ambito
ambiental. Sua atuacdo acaba se personificando numa militan-
cia e numa busca por sensibilizacdo para os aspectos referentes as
questdes socioambientais. Quando apresentado através do género
documentario, o cinema ambiental se debruca sob a tradicio de
apreensao parcial da realidade e acrescido do uso fiel de técnicas
de catacdo de imagem-som, acaba por colocar o espectador num
lugar de destaque nas cenas dos acontecimentos que se sucedem. O
cinema ambiental acaba possibilitando uma transformacao ou uma
manutencdo social que visa uma compreensdo mais totalitaria das
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tematicas que envolvem o meio ambiente e a problematizacao das
estruturas individualistas que vigoram no cendrio atual através do
modelo socioeconémico vigente.

Contexto social e problematicas ambientais

Entre os antropélogos é comum a diferenciacio entre o individuo
biolégico, ou seja, aquele que fornece a esséncia de um sistema social,
do individuo concebido como “agente e categoria moral tipico da
modernidade ocidental” (DOMINGUES, 2002, p. 2). Historicamente
o periodo da modernidade foi onde a nog¢do de individuo ganhou
enfatico destaque. Nas relacoes estabelecidas entre os povos anti-
gos nao se atribuia um valor de importancia a pessoa enquanto ser
Gnico, mas o olhar se dava a partir das relacdes coletivas que se esta-
beleciam e permaneciam ancoradas as instituicées como o Estado e
a familia. Quando avaliamos diferentes sociedades (indigena, grega,
romana e medieval) percebemos que apesar das intimeras distancias
entre elas, a relacdo de ligacdo ao grupo permanece sempre muito
perceptivel. Uma visio mais tradicional sobre a no¢ao de indivi-
duo ird considerar que ela comegou a florescer no século xvi com
o advento da Reforma Protestante. Com a promulgacio da ideia de
que o ser humano fora criado a imagem e semelhanca de Deus, for-
taleceu-se a acdo de comunicacio direta com esse Deus, sem a neces-
sidade de intermedidrios, a partir disso, o individuo passa a ganhar
evidéncia. Posteriormente, com o apogeu do pensamento liberal e
do sistema capitalista, durante o século xvI1I1I1, a nocao de individuo
e, consequentemente, de individualismo acabou se firmando e se
pautando também na busca pela felicidade individual, uma felici-
dade que estava diretamente atrelada as oportunidades de consumo
de bens materiais e de um trabalho que permitisse de alguma forma
aaquisicio de determinados bens. Quando ancoramos no século X1x
ja tinhamos as nog¢des de individuo e individualismo bem estabele-
cidas e atreladas ao modelo econémico capitalista (TOMAZI, 2010).
Pensar as questoes relacionadas ao meio ambiente através do
cinema ambiental requer que consideremos o cendrio que se desen-
rolou até a constituicdo da atual sociedade moderna. Problemati-
zar a interferéncia das questdes sociais nas vidas individuais e os
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resultados da busca continua por um desenvolvimento que muitas
vezes se pauta apenas na exaltacdo dos ganhos e na falta de reconhe-
cimento das perdas faz-se cada vez mais necessario para que possa-
mos ampliar nossas concepcoes a cerca da totalidade do ambiente
que nos rodeia.

Quando pensamos no conceito de desenvolvimento podemos
levar em consideracdo a construcio de duas ilusdes basicas. A pri-
meira ilusdo estaria pautada no pressuposto de que apenas um
caminho seria possivel para que se alcancasse tal desenvolvimento,
que todos os paises independentemente de sua cultura e condi¢oes
naturais efetuariam uma caminhada linear rumo a um patamar
“superior” e pautados na observacio constante dos modelos trilha-
dos pelos paises ditos como desenvolvidos. A segunda ilusio esta-
ria na constante crenca de que existam condigdes ecologicas viaveis
para que todos os paises alcancem tal objetivo, se enquadrem em um
determinado modelo (LEROY; BERTUCCI; ACSELRAD; SCHLESINGER;
PACHECO, 2003). A problemética dessa busca por desenvolvimento
se centra justamente no modelo que se persegue, ou seja, dos paises
ditos do “Norte”, que seriam os responsaveis por ditar os moldes do
“bem viver” para todos os demais paises, reforcando as ideias de que
todos podem atingir determinado ideal se estiverem pautados nas
regras economicas adotadas por eles. Para Leroy; Bertucci; Acselrad;
Schlesinger e Pacheco (2003, p. 14):

Somos desafiados a crescer, a nos industrializar e a
consumir sem parar, o que nos levaria a atingir de-
grau por degrau, o patamar das nagoes tidas como de-
senvolvidas. Mas a verdade é que, ndo importa quanto
nos esforcemos, o fosso da desigualdade entre essas
nacdes e o resto do mundo ndo diminui, s6 cresce.

Desse modo, se perpetuam as a¢des que priorizam a apropriacao
dos recursos naturais e energia por regides economicamente mais
atuantes e que insistem em ndo cumprir protocolos que envolvem
a chamada solidariedade internacional. Ao invés de solidariedade o
que se apresenta no atual contexto é a lei do mercado demonstrada
principalmente pelo ndo cumprimento do compromisso dos paises
industrializados em fazer a reserva de 0,70% de seu P1B (Produto
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Interno Bruto) com intuito de ajudar os paises do Sul e que foi acio
prometida e renovada na Agenda 21 da Rio 92 (GUIMARAES, 1998,
apud LEROY; BERTUCCI; ACSELRAD; SCHLESINGER; PACHECO, 2003).
O Brasil, por exemplo, apresenta uma desigualdade histoérica, o
crescimento da riqueza econémica e do PIB, que diminuiram bas-
tante nas Gltimas décadas, ndo permanecem acompanhados de um
cenario de mudanca na concentracio de renda (LEROY; BERTUCCI;
ACSELRAD; SCHLESINGER; PACHECO, 2003) e de terra. No ano de 1978
e 1999, por exemplo, os 10% mais ricos da populacdo se apoderaram
de quase metade (47%) da renda do pais (LEROY; BERTUCCI; ACSEL-
RAD; SCHLESINGER; PACHECO, 2003). O que podemos evidenciar é
que atualmente uma minoria acaba consumindo parte dos recursos
naturais que seriam suficientes para melhorar a qualidade de vida
no planeta. Além disso, a degradacio e a poluicio ambiental provo-
cadas por esses grupos é cada vez mais constante.

Nio é a humanidade que esta destruindo a Terra. Sio
essas minorias. Minorias que, gastando muito além
da conta, vivem segundo padrées de consumo com-
pletamente insustentiveis; que se recusam a fazer
qualquer tipo de concessao, a por qualquer limite aos
seus desejos e as suas vontades, quer em respeito a hu-
manidade ou aos préprios limites do planeta (LEROY;
BERTUCCI; ACSELRAD; SCHLESINGER; PACHECO, 2003,

p-15).

A estrutura social pautada numa légica individualista acaba por
ndo reconhecer que as problematicas ambientais necessitam ser
pensadas a partir de uma légica coletiva, onde os debates e acoes se
percebam como um todo e ndo apenas enquanto jogos de interesse.
Para que o debate ambiental floresca é necessario que seja colocado
na esfera macro, que seja analisado a partir das questdes sociais, cul-
turais, politicas, histéricas, econémicas e ideoldgicas que permeiam
asociedade moderna e que se encontram presentes em muitas obras
do cinema ambiental.
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Cinema ambiental e imaginacao socioldgica

O presente trabalho propoe uma abordagem das questdes ambien-
tais que permita a consideracao dos intimeros fatores que formam a
estrutura social na qual estamos inseridos e as relacdes que estabe-
lecemos a partir dela. O cinema ambiental aponta questionamentos
bem interessantes para uma avalia¢do do presente e para as agoes
que possam possibilitar inimeras mudangas naquilo que pensamos
para o futuro.

Ao centrar nossa andlise em um filme ambiental de carater docu-
mental reconhecemos a importincia que tal género possui dentro
do dmbito do cinema ambiental. Existe uma variedade de filmes
que estdo inseridos no rol de cinema ambiental e que fazem parte
do género documentario. Para Welle (2015) as produgdes cinemato-
graficas documentais que pensam as representacoes do ambiente e
asrelacoes da sociedade com o ambiente possuem um carater histo6-
rico, pois estdo calcadas no mundo histérico e precisam ser observa-
das e analisadas enquanto documento. Para Héméritas (2011, p.12):

Através da tradicdo propria do género documenta-
rio em seu compromisso ético de filmar a apreensio
parcial da realidade, a cronica do cinema ambiental
narra os pormenores da relacio sociedade-natureza
convertendo-se em fonte preciosa da histéria.

Reconhecendo o género documental como fonte histérica e de
entrelacamento das vidas individuais com os diferentes contextos
que se apresentam, propomos uma anilise sociolégica do filme
ambiental escolhido. Os filmes ambientais e as questdes ambien-
tais no geral, como ja foi relatado anteriormente, necessitam de um
olhar que englobe a coletividade, pois apresentam situacoes que s
podem ser compreendidas na esfera do todo. Com isso, acreditamos
que uma andlise pautada na imaginacao sociolégica possa propor-
cionar reflexdes muito amplas e interessantes sobre a tematica que
envolve o acesso a terra e o meio ambiente.

O conceito de imaginacado sociolégica foi formulado pelo soci6-
logo norte-americano Wright Mills em 1959. Segundo o autor, a ima-
ginacdo socioldgica trabalharia enquanto pratica criativa e a partir
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dessa pratica se concretizaria uma tomada de consciéncia referente
a tudo aquilo que envolve a relagio entre o individuo e a sociedade
de modo mais amplo. Através da imaginacdo socioldgica é possivel
ir além das meras observacdes e experiéncias individuais e caminhar
para a compreensao de temas publicos e coletivos de maior abran-
géncia, ou seja, observar o individual a partir de uma preocupacao
social. Para Mills (1959) os seres humanos raramente possuem a
consciéncia da ligacdo que suas histérias individuais possuem com
os caminhos trilhados pela histéria mundial e, com isso, acabam nao
tomando para si a consciéncia da evolucao social e historica da qual
participaram. A partir da tomada de consciéncia perante as infor-
macoes e da realidade social e histérica que nos cerca, passamos a
efetuar um didlogo entre as nossas necessidades individuais e a rea-
lidade que se delineia diante de nossos olhos. A apatia que se instau-
rava anteriormente acaba dando lugar a uma capacidade didria de se
surpreender com os acontecimentos que se instauram.

Utilizar a imaginacao sociolbgica significa praticar a capacidade
de compreensado da estrutura social e fazer as devidas relacdes entre
essa estrutura e as diferentes questdes que estdo postas em nossas
vivéncias diarias. Ao utilizar o conceito de imagina¢ao sociologica
para analisar a obra escolhida fortaleceu-se uma abordagem que
procurou explorar o contexto social e a interferéncia dele nas vidas
individuais dos sujeitos que compdem a trama do filme selecionado.

refletindo sobre 0 acesso a terra

As variadas transformacées ocorridas no espaco geografico estive-
ram sempre muito relacionadas ao desenvolvimento das relacdes
produtivas. As divisdes impostas ao espaco geografico acabam se
pautando na andlise dos diferentes periodos histéricos que propor-
cionaram modifica¢des na estrutura social e no(s) espaco(s) que
habitamos.

Niao podemos negar que a influéncia do modelo econémico capi-
talista configurou importantes mudancas para as formas de organi-
zar esse espa¢o. Com a passagem do modelo feudal para o sistema de
producdo capitalista as relacdes de producio servis passaram a ser
substituidas pelas relagdes de trabalho assalariado configurando-se
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um aprimoramento da divisdo do trabalho. Regulada pelo mercado,
a economia capitalista, debruca suas convic¢des na propriedade pri-
vada dos meios de producao e na produgao de lucro. Com o advento
da Revolucao Tecnoldgica durante o século xvII1, a mecaniza¢do que
até entdo estava centrada na industria téxtil, passa a dominar outros
setores de servicos, contando com os trens e a maquina a vapor, as
mercadorias passaram a se deslocar num periodo de tempo muito
menor, privilegiando a distribui¢do. Conjuntamente a esse periodo,
surgem as ideias do liberalismo econémico, que propunham uma
acao do Estado para a garantia da propriedade privada e defendiam
que para o desenvolvimento economico seria necessaria a manu-
tencdo da livre iniciativa, pois os mercados seriam regulados pela
chamada Lei da Oferta e da Procura. Esse processo de mudancas his-
toricas afetou diretamente todo o mundo, porém as suas variacdes
e intensidades chegaram de forma diferenciada para determinados
paises. A compreensao desse panorama é importante para avaliar-
mos alguns pontos centrais sobre o acesso a terra no Brasil. Partindo
da perspectiva da imaginacao sociolégica faz-se necessario o enten-
dimento dos acontecimentos globais para que possamos alcan-
car uma visio mais totalitaria dos processos que envolvem o nosso
contexto.

Segundo Santos e Germani (2010) os processos de formacao his-
torica da sociedade brasileira estio permeados por conflitos inten-
sos, que perpassam por todas as dimensoes da vida social e, conse-
quentemente, pela producio do espaco geografico. As contradi¢oes
acabam se materializando nado s6 no campo, mas também nos espa-
cos urbanos, pois embora sejam espacos diferenciados, se encon-
tram sob a mesma légica do modo de producao capitalista, que se
sustenta pela apropriacdo privada dos meios de produc¢do. Quando
tomamos os conflitos do campo podemos estabelecer dois anta-
gonismos. O primeiro deles seria o latifindio (mesmo que em sua
forma mais recente se apresente a partir do agronegdécio); o segundo
sdo os camponeses que formam grupos compostos por uma farta
diversidade de sujeitos histéricos, como: os pequenos proprietarios
rurais, posseiros, meeiros, ribeirinhos e outros segmentos.

O Brasil apresenta intimeros conflitos agrarios. As a¢des coletivas
dos movimentos sociais que visam ora manter e ora mudar as situ-
acoes que se delineiam sdo cada vez mais presentes e demonstram
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o reflexo das demandas que se apropriam dos espacos do campo e
revelam a heterogeneidade de uma paisagem que se expressa atra-
vés de assentamentos, territérios quilombolas, reservas indigenas e
outros espacos de resisténcia (SANTOS; GERMANI, 2010). As constan-
tes acdes dos movimentos sociais que reivindicam o acesso a terra ja
apontam para uma urgente necessidade de se debater as questdes
fundiarias. Com isso, a proposta de reforma agraria tem se apresen-
tado como alternativa ao modelo excludente de acesso a terra no
Brasil. A reforma agraria possui nos assentamentos rurais a configu-
racdo mais expressiva na tentativa de pressionar o Estado a resolver
ou amenizar, as questdes fundiarias (SANTOS; GERMANI, 2010). Para
Santos e Germani (2010, p.7-8):

Especificamente no campo essas contradigoes se des-
tacam de um lado pela expansao do mercado agroex-
portador brasileiro, tendo o pais configurado entre os
primeiros nos rankings de producio de determinados
produtos (como a soja, o algodao, o milho, a cana-de-
-acUdcar, entre outros) e de outro lado pela exclusao de
uma massa de camponeses da posse e do uso da terra,
conforme comprova o expressivo nimero de acampa-
mentos e outras forma de luta pelo acesso a terra.

Se por um lado o setor agricola se aprimorou, as relacées agra-
rias s se agravaram. A terra enquanto meio de producdo que nao
se multiplica, enquanto meio que nio pode ser reproduzido, acaba
mediante a apropria¢do e ao uso que dela se faz, sendo o tema prin-
cipal para a compreensdo da questdo agraria no Brasil. Determina-
das minorias privilegiadas, pertencentes as classes hegemonicas,
acabam se beneficiando da posse da terra e formando cenarios com
amplos latifindios e as reais desigualdades da producio do espaco
agrario brasileiro (SANTOS; GERMANTI, 2011). Para a compreensao do
atual cenério é importante rememorar a elaboracdo da Lei de Terras
editada em 1850. A Lei regulava sobre as terras devolutas e ptblicas
do Estado (SANTOS; GERMANI, 2011), porém acabou favorecendo os
grandes proprietérios de terra, pois aboliu o acesso a terra por meio
da posse e estabeleceu a venda da terra como obrigatéria, tornando
osonho da posse de terra dos escravos recém-libertos e da populacao
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mais pobre cada vez mais dificil. A questdo fundiaria no Brasil acaba
enfrentando diversos problemas agrarios como, por exemplo, a
violéncia no meio rural que se intensificou profundamente com a
tomada de pequenas propriedades rurais por empresas agricolas
ocasionando a demissdo em massa. Para Fernandes (1998, p. 1):

No nosso Pais, a reforma agraria ¢ uma politica recen-
te, comparada ao processo de formacao do latifindio
e da luta pela terra. A luta pela reforma agraria ga-
nhou for¢a com o advento das organizac¢des politicas
camponesas, principalmente, desde a década de cin-
qlenta, com o crescimento das Ligas Camponesas. To-
davia, a luta pela terra é uma politica que nasceu com
o latifandio. Portanto, é fundamental distinguir a luta
pela terra da luta pela reforma agraria. Primeiro, por-
que a luta pela terra sempre aconteceu, com ou sem
projetos de reforma agraria. Segundo, porque a luta
pela terra ¢ feita pelos trabalhadores e na luta pela re-
forma agraria participam diferentes instituicoes.

A diferenciacgio entre a luta pela terra e a luta pela reforma agra-
ria torna-se necessaria, pois os camponeses desenvolveram durante
muitos anos mobilizagdes que visavam o acesso a terra mesmo sem
um projeto de reforma agraria (que no Brasil s6 se iniciou na década
de 60-Estatuto da Terra). A luta pela reforma agraria é uma luta mais
ampla, que envolve toda a sociedade. “A luta pela terra é mais espe-
cifica, desenvolvida pelos sujeitos interessados. A luta pela reforma
agraria contém a luta pela terra. A luta pela terra promove a luta pela
reforma agraria” (FERNANDES, 1998, p.1).

Diante das multiplas incognitas que se estabelecem a partir do
amplo debate sobre a luta por igualdade no espaco geografico bra-
sileiro, tomaremos como ponto de andlise uma obra do cinema
ambiental que permite um aprofundamento dos assuntos relatados
até o momento.
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Aluta pelo acesso a terra e pela
preservacao dos recursos naturais a partir
do documentario Mataram irma bDorothy

Produzido em 2007, com dire¢io de Daniel Jungue, o documentario
de cinema ambiental Maratam Irmd Dorothy apresenta as lutas que
foram travadas pela freira norte-americana (naturalizada brasileira)
e ativista da causa ambiental no Brasil e no mundo, irma Dororhy
Mae Stang. Durante anos irma Dorothy mobilizou acées para con-
ter o avanco das injusticas, violéncias e desigualdades ocorridas no
Para por parte dos grandes madeireiros e latifundiarios da regiao.
Em 2005, a ativista que atuou ao lado de ambientalistas por um Pro-
jeto de Desenvolvimento Sustentavel (PDs) e se posicionava contra
desmatamento da Amazonia para o avanco da criacdo de gado e
da exportacdo de madeira foi brutalmente assassinada. Através do
documentario que apresenta os caminhos do julgamento do crime
cometido contra a ativista, podemos ampliar varios questionamen-
tos no que diz respeito ao acesso a terra, ao modelo socioeconémico
da sociedade moderna e dos privilégios entregues a uma minoria
que acaba nio encontrando barreiras suficientes para frear seus
desejos de consumir e exercer uma forma de poder individual e sem
limites perante aos recursos naturais existentes.

O assassinato de Dorothy se deu pelo seu ativismo e resisténcia
diante dos grandes conflitos existentes no Pard, os que se relacionam
com a violacao dos direitos humanos e os constantes abusos cometi-
dos na floresta Amazonica. Obteve a vida ceifada por prestar apoio a
luta das populacées de ribeirinhos, posseiros, trabalhadores rurais,
indios, sem-terra e extrativistas. De acordo com alguns registros da
Comissao Pastoral da Terra (cpT), de 1975 a 2005 mais de setecentos
camponeses e defensores dos direitos humanos foram assassinados
no Para (SAUER, 2005). As regides sul e sudeste do Estado sdo as que
abrigam o maior ntmero de registros. Grande parte dessas mortes
apresenta-se de forma extremamente seletiva, visto que, as vitimas
estavam ligadas a func¢des de liderancas dentro de organizacées de
trabalhadores e a defesa dos direitos humanos, o que evidencia o
carater premeditado de “enfraquecer as organizacgdes e desarticular
a luta dos trabalhadores” (SAUER, 2005, p.14).
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A problematica que envolve os conflitos e a violén-
cia no Estado do Para estd diretamente associada a
concentracdo da propriedade da terra, inclusive fei-
ta através da apropriacio ilegal de terras publicas,
conhecida como “grilagem”. O Par4 tem mais de 30
milhdes de hectares de terras griladas, e este tem sido
o pano de fundo das mais variadas formas de viola-
cio de direitos. Essas violagdes vao desde a negacio
de um meio ambiente ecologicamente equilibrado,
com a extracio criminosa dos recursos florestais, até
a expulsdo violenta e prisdes de posseiros, extrativis-
tas, ribeirinhos, indigenas, populacdes tradicionais
que ocupam a terra hd muitas décadas. As violacoes
agravam-se com as praticas de trabalho escravo e cul-
minam com ndmeros assustadores de assassinatos de
trabalhadores e suas liderancas (SAUER, 2005, p.14).

Antes da morte de Dorothy no ano de 2005, a Comissido Pasto-
ral da Terra, o Sindicato dos Trabalhadores Rurais de Rondon do
Par4, a Terra de Direitos e a Justica Global pediram para que uma
audiéncia com o entdo ministro de Direitos Humanos e represen-
tantes do Ministério de Desenvolvimento Agrario fosse marcada. O
intuito dessa audiéncia era relatar as amplas histérias que envol-
viam dentncias de violéncias e ameacas de morte, para assim,
influenciar as autoridades cabiveis a tomar as devidas providéncias
para a protecdo dos que sofriam ameacas e para o atendimento das
demandas que ja vinham sendo clamadas durante muito tempo
pelas mais variadas organizacdes (SAUER, 2005). O ministro diante
da pressdo e das mobilizagoes resolveu fazer uma audiéncia ptblica
com representantes dos governos federal, estadual e municipal,
Poder Judiciario e do Ministério Ptblico, na cidade de Rondon do
Para. Alguns lideres da resisténcia e militantes da causa dos traba-
lhadores ndo conseguiram se pronunciar durante a audiéncia por
temor as suas vidas, pois ap6ds a saida das autoridades federais da
regido os resistentes estariam correndo um risco ainda maior de
serem mortos. Ap6s a audiéncia em Rondon do Par4, a comitiva do
governo federal se dirigiu para Belém com o intuito de lancar o Pro-
grama Nacional de Prote¢ao aos Defensores de Direitos Humanos.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Foi nessa ocasido, em Belém, que irma Dorothy revelou dentincias
que envolviam as ameacas e as intimidag¢oes que ela e outros traba-
lhadores vinham sofrendo de latifundiérios, grileiros e madeireiros
daregido (SAUER, 2005).

Estas ameacas impediam a permanéncia dos traba-
lhadores nos Projetos de Desenvolvimento Susten-
tavel (pps), com suas milicias armadas e, inclusive,
com a conivéncia do Poder Judicidrio. Uma semana
depois desta audiéncia, sem que as autoridades fe-
derais e estaduais tivessem tomado medidas efetivas
em relacdo as graves denudncias que fizera, Dorothy
foi assassinada a tiros no pps Esperanca, em Anapu
(SAUER, 2005, p. 14).

O ato violento apresentou-se como um recado para as autorida-
des que se reuniam na regiao. Um recado que tinha como objetivo
intimidar as possiveis acoes que poderiam ser formuladas nas reuni-
oes e que possivelmente implicariam numa reducao parcial das pra-
ticas autoritarias. Nem mesmo a presenca de autoridades publicas
impediu a violéncia cometida contra Dorothy e outros militantes.
Durante a trajetéria de busca por acesso a terra e pela preservacio na
floresta Amazonia a atuagao do Estado foi crucial tanto no que diz
respeito ao desenvolvimento de algumas poucas a¢des que pudes-
sem minimizar as violéncias sofridas pelos trabalhadores, tanto
no que se refere a entrega de beneficios e aliancas firmadas com os
detentores de latiftiindios, que ao obter apoio das esferas publicas
aumentam seu poderio simbdlico e econdémico. Ao se colocar ao
lado dos detentores do poder local, o Estado acaba negligenciando
da maneira mais perversa as inimeras familias que dependem da
terra para conseguir autonomia.

Além da omissdo, conivéncia ou ainda a¢ao direcio-
nada do Estado, as acbes de autoridades do Poder
Judiciario e do Executivo, via de regra, favorecem gri-
leiros, latifundiarios, madeireiros etc. O Poder Judici-
ario é rapido em autorizar acoes policiais de despejo
de trabalhadores rurais, decretar prisio de seus lide-
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res, mas ao mesmo tempo, confere inimeros bene-
ficios a latifundiérios e grileiros. Mandantes e assas-
sinos ndo sdo presos nem sao levados a julgamento;
mandados de prisio ndo sdo cumpridos e pistoleiros
agem em conjunto com policiais. Mesmo nos crimes
nos quais houve julgamento, as a¢des judiciais s6 fo-
ram possiveis depois de longos anos de luta, pressio e
dentncias dos trabalhadores rurais e de entidades de
direitos humanos nacionais e internacionais (SAUER,

2005, p. 14).

O documentério Mataram Irmd Dorothy provoca essas indagacoes
que permitem uma forte associacio da morte da ativista com os fato-
res mais amplos que envolvem toda a estrutura social. A abertura do
documentario com imagens naturais revela a expressiao dos recur-
sos que temos e que o ser humano muitas vezes se coloca a parte, se
coloca como ser distante, como aquele que nio se percebe enquanto
expressdo da natureza, considerando-a em algumas ocasides como
um obstaculo a ser vencido em prol do desenvolvimento e do pro-
gresso que insiste em considerar apenas os ganhos sem se atentar
para as multiplas perdas durante o percurso. A calmaria e a delica-
deza do cenario inicial da obra dao ao longo das trajetérias que sdo
apresentadas lugar para um debate sobre as disputas legitimas e ile-
gitimas do solo. “Da terra vem vida e nds ndo podemos tirar da terra
vida s6 para noés, nés temos que pensar naqueles que vem depois de
nos, entdo a terra tem que ser para sempre...” (Irma Dorothy). A fala
da irma Dorothy que abre a obra documental sinaliza a preocupacao
da ativista com o futuro das préximas geracoes e com a questio da
terra que como bem nio passivel de reproducio necessita exercer
sua funcao social para a garantia dos préximos anos.

Os relatos brutais dos acontecimentos que envolveram a morte
da freira causam choque e as cenas do local da execucio remetem
a memoria um imagindrio da caminhada e da luta que foi travada.
Através das circunstincias que se estabeleceram podemos consi-
derar que Dorothy foi morta por ser ativista das causas das mino-
rias sociais, do meio ambiente e dos direitos humanos. Observar o
ambiente natural se modificando, se permutando num cenario de
devastagdo, de desmatamento e de irregularidades faz com que os
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movimentos de resisténcia tenham que travar confrontos cada vez
maiores.

As representacdes que se propagam sobre a Amazonia nos mais
variados veiculos de midia tendem em muitas situacdes a eviden-
ciarem um cenério de belezas e riquezas naturais. Através da obra
de cinema ambiental aqui analisada é possivel efetuar a observacio
nao s6 do patrimoénio que possuimos, mas também de como esse
patrimonio ambiental tem sido violentado e destruido ao longo dos
anos, possibilitando uma sensibilizacio e uma maior visualizacio
para as questoes relativas nio sé a esfera individual, mas também a
esfera coletiva, pois podemos interligar a morte de Dorothy com os
amplos fatores sociais que a delinearam. Ao se posicionar perante
a agroindustria (e a ndo recuperacao do solo por conta do avanco
dessa agroindustria) Dorothy questionava a concentragao de terra e
a falta de apoio que as populacées pobres obtinham. Com o intuito
de proporcionar acbes que pudessem auxiliar numa possivel resolu-
¢do dessas problemaéticas ela tornou-se a principal defensora do Pbs
(Projeto de Desenvolvimento Sustentavel). Por meio desse projeto
familias assentadas puderam participar da produciao de madeira sus-
tentavel e do manejo florestal comunitario de determinadas areas. O
projeto inicial era simples e possuia 600 familias e um pouco mais
de mil quilémetros quadrados, o primeiro assentamento recebeu
dos colonos o nome de ESPERANGA. Além dessas a¢oes, a presenca de
escolas e centros comunitarios em Anapu (cidade fomentada com
a criagdo da rodovia transamazonica) foi muito crescente a partir
dos trabalhos produzidos por Dorothy. As falas dos proprietarios de
terra que estdo presentes no documentario revelam um amplo senso
comum sobre as lutas estabelecidas para protecdo da floresta e pelo
acesso a terra. Enquanto classe dominante, os proprietarios obser-
vam e tracam caminhos para protecio dos seus lucros individuais e
associam qualquer atividade que os impeca de alcancar tal objetivo
como falta de predisposi¢do ao trabalho e a uma busca coletiva por
programas governamentais.

Os juizes se referem aos trabalhadores sem-terra
como desocupados que promovem a desestabilidade
social ao ocupar terras publicas ou griladas, descon-
siderando o vinculo do trabalhador com a terra e os
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comandos constitucionais que os tornam os destina-
tarios da politica ptblica de reforma agraria (SAUER,
2005, p. 15-16).

Ao desconhecer as acoes dos trabalhadores rurais e dos movimen-
tos sociais e ao deslegitimar a resisténcia nos quais eles se encontram
engajados fomenta-se um cendrio de conflitos e interesses de posse
e controle da natureza que vao contra o pensar coletivo. Em uma das
cenas do filme ambiental os advogados de defesa dos assassinos da
ativista se regozijam com o suposto fato do jari popular ndo pos-
suir acesso a leitura e interpretacio de alguns dados do processo.
Os caminhos da educa¢do ambiental sdo extremamente arduos em
uma sociedade que visa o aumento de suas riquezas monetarias
e recusa a preservacao de suas riquezas naturais, a estrutura social
decide alimentar o resto do mundo e deixar os seus filhos viverem
em condicoes miseraveis. A morte de Dorothy escancara as fragili-
dades da justica brasileira e do nosso modelo democratico. Dez anos
apo6s o assassinato apenas o atirador se encontrava preso em regime
fechado, os mandantes dos crimes e detentores do poder local res-
pondiam em liberdade pelo crime cometido.

Se eu entro 14, eu morro. (Irma Dorothy).

Desde a época de Chico Mendes até o assassinato de
minha irma Dorothy, quantos foram assassinados e
nada foi feito? (Irmao de Dorothy).

A cobertura da imprensa sobre o acontecido com Dorothy tam-
bém é um ponto para andlise a partir do documentario. Em uma
das reportagens presentes na obra, a jornalista divulga uma matéria
afirmando que desde a implantacido do pps o municipio de Anapu
passou a viver um momento de tensdo constante. A partir dessa
divulgacio podemos perceber que o que é visto como problema a
ser resolvido é a implantacio do PDs e ndo os inameros latifandios,
a grilagem, a agroindustria que nega direitos, o desmatamento das
areas verdes e a dificuldade do acesso a terra para a populagao de tra-
balhadores rurais que deseja entregar uma funcao social para o solo.
Nao é dificil presenciar entre os meios de comunica¢do de massa
o silenciamento dos movimentos sociais e principalmente os que
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abordam a tematica ambiental. Para Ferrazzi e Romao (2006, p.15) a
midia ao abordar o caso de Dorothy silenciou a relagao da freira com
os trabalhadores sem-terra, reforcando a prépria falta de espacgo do
MsT na midia, que acaba refletindo na tentativa de apagamento do
grupo enquanto “movimento politico de massa, organizado, disci-
plinado em torno de simbolos e praticas educativas e produtivas”.

Diante de todas as questoes levantadas, faz-se necessario salien-
tar que por tras das imagens serenas de abertura do documentario,
escondia-se a disputa pelo lote 55, escondia-se a violacido dos direi-
tos humanos nao s6 de Dorothy, mas de muitos outros trabalhadores
rurais e integrantes de movimentos sociais que foram violentados
durante a luta pela formagao de sua cidadania. O debate ambiental
necessita tomar os espacos publicos para criacdo de didlogos que
permitam maior visualiza¢do do contexto social como um todo, per-
cebendo e sensibilizando a sociedade civil, as autoridades publicas
e os mais variados setores sobre a importancia do uso social do solo
como garantia de vida para as futuras geragdes. Para tomar posi¢ao
sobre um determinado assunto é necessario que se obtenha conhe-
cimento sobre o tema e que se conhecam os sujeitos que fazem parte
da histéria. Porém, quando falamos de questdes socioambientais
todos os sujeitos estdo inseridos, pois todos os seres humanos neces-
sitam de um ambiente saudavel, de espagos que possuam varieda-
des de recursos naturais para a sua sobrevivéncia. Sendo assim, o
cinema ambiental pode possibilitar uma ampliacdo nas discussdes
que envolvem as indagacoes sobre o meio ambiente, permitindo que
novos didlogos ocorram e que os processos educativos em relacio a
natureza se fundamentem.
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A QUESTAO AGRARIA BRASILEIRA E
A BUSCA DA TERRA “LIVRE" EM VIDAS SECAS

Rosely Aparecida Stefanes Pacheco

Cinema e Direito: um dialogo necessario

E verdade que quando ocupam um edificio
ptblico ou derrubam a cerca de um
latifindio, ndo cai com ela o Estado
brasileiro. Mas é verdade também que,
a cada vez que caem cercas, SOomos
obrigados a olhar o tamanho das
desigualdades. O tamanho da opuléncia
e da miséria, o tamanho da fartura e
da fome.

(Pedro Tierra)®

A familia de Fabiano - sinh4 Vitéria, o menino mais novo, o menino
mais velho, a cachorrinha baleia e o papagaio - estava cansada e
faminta; havia caminhado o dia inteiro sertio adentro, em plena
seca, e ha horas procurava por uma sombra. O menino mais velho,
exausto, sentou-se no chao da terra seca e pos-se a chorar.

Esse é o ponto de partida, a cena inicial do filme Vidas secas,* de
Nelson Pereira dos Santos, gravado entre os anos 1962 e 1963 e lan-
cado em 1964. Nesse filme, os fatos falam por si—uma familia fugindo
da seca e da exclusio social, num deslocamento forcado, misto de
fuga, busca, sina, motivado pela necessidade de preservar a vida, de
seguir para nao perecer. Uma verdadeira caminhada que nos remete

! Hamilton Pereira da Silva, militante da A¢do Libertadora Nacional (ALN), foi

preso em 10 de junho de 1972, quando tinha 24 anos, em Anapolis - Goias.
Acusado de subversdo e de atentar contra a seguranca nacional. Desde este
periodo, com mais afinco passou a apresentar uma poesia desafiadora.

Vidas secas foi indicado pelo Bristh Film Institute em junho de 1998 como uma
das 360 obras fundamentais de uma cinemateca.
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a inameras reflexdes; entre elas destaca-se, a situacio da busca do
direito a uma terra “livre”, a um lugar para plantar, para viver.

Percebe-se que as diversas areas do conhecimento buscam, cada
vez mais, a interdisciplinaridade a fim de que os campos do conhe-
cimento nio se tornem “ilhas isoladas”, pontos insulares de saber.
Nesse sentido, Direito e Cinema tornam-se um novo espaco inter-
disciplinar para pensarmos acerca de questoes, tais como: o que é o
Direito, o que é a Justica, dentre outras, tomando como orientacdo a
questdo agraria brasileira.

A experiéncia do cinema questiona, e ao questionar perturba a
autoridade e a pertinéncia da questdo no que diz respeito a esséncia.
Essa maneira perturbadora com a qual o cinema atravessa a lingua-
gem da “verdade” é de extrema importincia para o direito e para a
justica.

Importante destacar que, a partir do cinema, e esse olhar com
as questoes juridicas, temos evidenciadas sensibilidades antes nao
aplicadas, olhares antes ndo percebidos. Assim, compartilhamos
a compreensdo de que o Cinema e o Direito estabelecem relacoes
de grande importincia uma vez que o cinema provoca e questiona
estruturas que aparentemente se apresentam como “verdades” abso-
lutas, com aparentes bases s6lidas.

Essas novas formas de linguagem, como exemplo, o Cinema, vém
questionar a falsa aparéncia do Direito como aquele que paira sobre
o bem e o mal sem conexdes com o tempo presente. Por certo, con-
forme aponta Silveira (2004), como em nenhum outro campo do
conhecimento, aprende-se muito cedo nos cursos de Direito que ha
um mundo do direito, diferente do mundo real, que possui logicas e
categorias proéprias de explicacdo da vida. “Um mundo que, se “auto
explicando”, se basta. Criam-se formas de explicar o mundo- sempre
dentro da “auto explica¢io” do “mundo do direito”, de tal maneira,
que se os fatos, se avida nio se adequar aos pressupostos do direito...
mude-se a vida”. (SILVEIRA, 2004, P. 134).

Vive-se num mundo distinto. E neste mundo, fala-se um idioma
que ninguém mais utiliza. Cuida-se para que haja uma distancia
entre o Direito e a sociedade. E isso nos parece normal. Afinal ensi-
naram, desde as primeiras li¢des nos cursos de Direito, que existe um
“mundo do direito”, diferente do mundo dos fatos e dos mortais, no
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qual a vida, as pessoas e as coisas, tudo se reduz a normas, teorias.
(SILVEIRA, 2004).

O autor ainda argumenta que, o mundo do Direito parece ter
“vida propria”, parece que tudo se explica ou se conforma de acordo
com as normas juridicas, tidos como comandos estatais obrigaté-
rios. Ensinam, desde as primeiras licdes, que se deve reduzir todo
o Direito a lei. Entretanto, sabemos que a histéria é distinta, pois, a
vida nio nasce da lei. E se a vida ndo nasce da lei, é necessario desco-
brir, com urgéncia, como dar vida a pratica do direito, o que s6 é pos-
sivel se aprendermos a falar o idioma dos povos e a rompermos as
intransponiveis “portas da lei”, que tanto alertou Franz Kafka (1982).

E nesse sentido que apontamos a grande importancia que repre-
senta a arte do Cinema para uma nova compreensdo do Direito.
Neste ponto, Deleuze citado por Machado (2010), ja propunha a
ideia de que o Cinema como arte de massa pode ser por exceléncia
a arte revolucionaria, ou democratica, que faz das massas um verda-
deiro sujeito (2010, p. 289).

Conforme argumenta o mesmo autor (2010, p. 247), “o cinema
é uma forma de pensamento”. E, essas novas formas tém relevante
importancia, uma vez que o discurso juridico geralmente é emol-
durado pela forma. Esse condicionamento busca ratificar a signifi-
cacio discursiva no elevado grau de abstracio e generalidade que a
lei evoca para si. Essa essencialidade da forma e a busca da verdade,
tdo cara a instrumentalizacdo do direito, é posta em questao pelo
cinema, e, dessa maneira, é que essa interdisciplinaridade, torna-se
tao destacada, pois, busca desmistificar alguns postulados. Ademais,
conforme aponta Grossi (2004, p. 13) o Direito moderno esta intima-
mente vinculado ao poder politico como comando de um superior a
um inferior- de cima para baixo-visdo imperativista que o identifica
€m uma norma, ou seja, em uma regra respeitavel e autoritaria.

Somando-se a isso, Wolkmer (2011), orienta que os grandes dis-
cursos e as narrativas norteadoras que deram fundamentagio as
formas de saber, ao modo de organizacdo de vida, a regulacao dos
procedimentos comportamentais, as praticas uniformes de repre-
sentacdo social e as configuracoes centralizadas da estrutura de
poder passaram e passam por questionamentos radicais, por mul-
tiplas redefinicGes e por realidades emergenciais. Vive-se segundo o
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autor, o declinio e o esgotamento de uma cultura monolitica, linear,
determinista hierarquica e totalizante.

A escolha do filme de Nelson Pereira dos Santos para exercicio
dessa reflexao justifica-se, pois, apesar da obra cinematografica ser
uma narrativa de fic¢do, ela apresenta os varios problemas de vio-
lacdes de direitos enfrentados no Brasil em décadas passadas, mas,
que ainda hoje perpassam o cotidiano de brasileiros e brasileiras e
aponta a necessidade de pensar o Direito a partir de novos prismas,
novas juridicidades que traz consigo algo transgressor, pluralista,
pulverizado pelas dimensdes da vivéncia humana, em que a ciéncia
juridica nao pode ficar alheia.

v

intese sobre o filme Vidas Secas

O filme Vidas Secas narra a histéria de uma familia de migrantes
nordestinos em busca de melhores condicées de vida, movidos pela
esperanca de sobreviver no “sertio”?. Para fugir da seca, Fabiano* e
a familia partem rumo ao sul, acompanhados por Baleia, cachorra
da familia e pelo papagaio, que é sacrificado durante a peregrinacao
para virar refeicio e alimentar a familia. Assim, apés muito tempo
de caminhada, encontram uma fazenda abandonada onde decidem
se instalar.

Nesta passagem, Fabiano comeca a sonhar com umavida melhor, e
assim imagina proporcionar uma vida com menos sofrimento a seus
filhos, eis que aparece o “senhor” e proprietario das terras exigindo

* No caso brasileiro, o sertdo representava para o pensamento lusitano da época

colonial, aqueles espagos “desconhecidos, inacessiveis, isolados, perigosos,
dominados pela natureza bruta, e habitado por barbaros, hereges, infiéis,
onde ndo havia as béncaos da religido da civilizagdo e da cultura”

(AMADO, 1995, p. 149).

Marilene Felinto, no posficio a 992 edicao de Vidas secas, recorda que “o
substantivo fabiano, do antropominico ‘Fabiano’, significa ‘individuo qualquer,
desconhecido, sem importancia, sinonimo de ‘Jodo ninguém” (2006, p: 134),
por isso mesmo, ele e a mulher Sinha Vitéria sdo desprovidos de sobrenome.
Os filhos, também destituidos de si mesmos, sdo identificados apenas por
menino “mais novo” e menino “mais velho” ao passo que o “animal” de
estimacao da familia, a cachorrinha Baleia, ironicamente, tem nome e rea¢coes
muitas vezes humanas.
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o que ele entendia como seu por direito. Este oferece a Fabiano um
emprego de caseiro na fazenda. O periodo em que passam por 14 ini-
cia uma fase de autodescoberta para Fabiano. No entanto, com a che-
gada de uma nova estacio de secas, decidem que aquele lugar nao
mais serd o seu lar, e partem em nova peregrinacao.

Durante esta caminhada, Fabiano comeca a perceber as injusticas
a que constantemente é submetido. Sua pobreza e a falta de conhe-
cimentos especificos da “arte das letras” é mais uma das dificuldades
enfrentada pelo protagonista e faz com que a distancia que separa
Fabiano e sua familia, das outras pessoas aumente cada dia mais.
Ao final, quando ele decide mais uma vez se mudar e fugir da seca,
comeca a sonhar novamente com uma vida melhor para a esposa e
para os filhos.

Entretanto, talvez a personagem mais “sonhadora” do filme, seja
Sinha Vitoéria, pois leva consigo o sonho da “cama de couro” de seu
Tomas da Bolandeira,® um antigo patrdo, que os retirantes ¢, em seus
momentos de nostalgia se recordavam. Esta fala pode ser observada
em um dos trechos do filme, quando Sinh4 Vitéria assim enfatiza:

Sera que ele levou? Ser4 que a cama de couro ele le-
vou? Fazia gosto de ver. Macia, jeitosa, num canto da
camarinha, cama de gente... Quem se preza tem que...
Seu Tomas... Cheiro bom de contratado. Era s6 bota
em riba um pano de rendado, ficava bonita que nem
um oratério. Se Deus ajudar, muita chuva, trabalho,
nunca mais vamos dormir em cama de... Seu Tomas
sabia fazer as coisas. Num errava nunca em conselho
pra arrumar a vida dos outros. Nunca vi como Seu To-

5 Sinha Vitoria representa a mulher do sertio que ndo se rende a miséria.

Trabalhadora, e inconformada com a lamentavel situagdo de pobreza que ela e
sua familia vivem. Sempre acompanha o marido Fabiano e leva consigo seus
dois filhos. Ela é uma mulher que possui pensamentos carregados de esperancas
e com um grande sonho: ter uma cama de couro (assim como seu Tomds da
Bolandeira) e livrar-se da indesejada cama de varas.

Os longos periodos de estiagem no sertdo nordestino vieram, durante muitos
anos, acompanhados da figura do retirante. Em geral, esse nome de retirantes é
atribuido as familias que se deslocavam em direcdo as capitais, fugindo das
consequéncias da seca.
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mas. Eita veio bom. Ca... Um dia vamos ter uma cama
de couro, igualzinha a de Seu Tomas.

Outro ponto que chama atencio no filme ocorre quando Fabiano
descobre que foi enganado e explorado por seu patrdo. Apos todas
as humilhagoes sofridas por ele e sua familia, ainda percebe que fora
enganado por alguém que julgava confiar. Quem percebe o “erro” no
acerto de contas que deveria receber pelos dias trabalhados é Sinha
Vitoria, e, este momento é tdo decisivo na vida da familia, quanto a
seca que se aproxima para que decidam abandonar tudo outra vez e
comecar uma nova retirada.

O filme termina com o inicio desta nova peregrina¢io, em busca
de novos sonhos, novas terras e novas oportunidades. Nos parece um
retrato triste, porém, representa o cotidiano da vida dos retirantes,
sempre errantes e fugindo das “secas” e das mazelas sociais que a
desigualdade social insiste em produzir.

Contexto histdrico em que
Foi produzido o filme Vidas Secas

O contexto histérico em que foi produzido Vidas Secas é um dos
elementos que deve ser levado em consideracio, pois, este foi gra-
vado na década de 1960, sob uma efervescente conjuntura politica
na qual os artistas, intelectuais, dentre outros grupos viviam o clima
de ideais revolucionarios. Em relacdo a parte dos cineastas da época,
estes levavam esta orientac¢do politica para o ambito de suas obras,
influenciadas, assim, pelo ideal de mudanca, na esperanca de cons-
truir um pais mais democratico.

O ideal que impulsionava os cineastas integrantes deste novo
estilo de fazer cinema confirmava-se na seguinte frase: “uma ideia na
cabeca e uma cimera na mao”. A frase, atribuida ao modo de produ-
cdo, descreve a perspectiva dos cinemanovistas daquilo que conside-
ravam necessario para realizar filmes em meio a conjuntura politica
do periodo. Nesse periodo vé-se que as questdes sociais passam a ser
as principais temadticas, e o Brasil daqueles(as) seres até entdo eram
considerados invisiveis, que ndo costumavam fazer parte do cendrio,
invadem, desse modo, as telas dos cinemas.
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Segundo Marcelo Ridenti (2000), as lutas politicas e culturais vivi-
das nos anos 1960 e principio dos anos 1970 no Brasil sao relevantes
para compreender a histéria do pais. Nessa fase, a esquerda apresen-
tava suas posicoes, também, por meio das diversas producoes artis-
ticas, como a musica popular, o teatro, as artes plasticas, a literatura
e o cinema. Consistia na busca de reconstruir uma identidade nacio-
nal por meio do ideal revolucionario de transformacao social, frente
ao modelo capitalista. (RINDETI, 2000).

Para este autor, “a utopia revolucionaria romantica do peri-
odo valorizava acima de tudo a vontade de transformacio, a acio
do homem para mudar a Histéria, no processo de construcio do
homem novo [...]” (RINDETI, 2000, p.24).

Segundo Glauber Rocha (1981 apud RINDETI 2000), os filmes rea-
lizados pelos integrantes do movimento sao novos porque o Brasil,
ali representado, também era novo para os espectadores. O autor
enfatiza: “nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria é
que esta fome, sendo sentida, ndo é compreendida” pelo povo bra-
sileiro. (RINDETI, 2000, p.30). Ainda segundo Rocha, o objetivo do
Cinema Novo era de produzir “um conjunto de filmes em evolucio
que dar4, por fim, ao ptublico, a consciéncia de sua propria existén-
cia” (RINDETI, 2000, p. 33).

Devemos considerar que Vidas Secas, produzido em 1962, 1963 e
lancado em 1964, as vésperas do golpe civil e militar certamente nao
teve “missdo facil”, pois, ap6s o golpe, o cinema passou a ser alvo de
criticas, perseguido por uma censura institucionalizada que supri-
mia a liberdade de expressido da maioria dos artistas.

0 sistema agrario brasileiro
e sua pretensa “imutabilidade”

Compreender a questdo agraria brasileira e a forma como a mesma
encontra-se estruturada, figura-se entre os grandes desafios enfren-
tados pelos pesquisadores que se dedicam a tal tarefa. Conforme
observa Fernandes (2008), ela esta presente em nosso cotidiano ha
séculos. “Pode-se querer escondé-la, encobrindo deliberadamente
parte da realidade, mas ela se descortina dia a dia. Pode-se afirmar
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que é uma coisa do passado, mas é do presente, estd ali, aqui e
naquilo, em todo o lugar, acdo e objeto”. (FERNANDES, 2008).

E de se considerar que, a terra e suas formas de dominacao social,
desde o inicio da colonizacio portuguesa, configuraram uma com-
plexa questdo que tem sido responsavel pelas desigualdades sociais
e politicas que demarcaram, durante séculos, a facies da sociedade
brasileira (LEWIN, 2005, p: 17).

De acordo com Stefanes Pacheco (2004), os conflitos de terra
sempre marcaram o perfil das relacdes sociais e economicas que se
estabeleceram no Brasil. Contudo, essas manifestacées nem sempre
ocorreram de forma aberta ou visivel devido a pressio e a repres-
sdo exercida pelos setores dominantes do poder. Nesse sentido, ao
estudar a formacao territorial da regiao nordestina (SIQUEIRA, 1990
apud Stefanes Pacheco, 2004), argumenta que no Brasil terra signi-
fica honra e poder patriarcal. Significa espaco onde se arregimentam
compadres e acumula poder politico e econémico reservado exclusi-
vamente a administracdo das elites locais que aportaram nesses ares
por meio das benesses europeias colonizadoras. Segundo o autor,
este perfil oligarquico foi formador da estrutura de poder regional
configurador de uma formacao fundiaria concentradora e antide-
mocratica, baseada na propriedade privada e alicercada por uma de
suas instituicoes pilares, a familia.

A concentracio de terras no Brasil nio é um fendmeno novo, mas
pode se afirmar que ainda hoje faz parte da base como se estabelece a
estrutura fundiaria. Esse quadro de desigualdade fundiaria de certa
forma tem gerado concentragio de renda e poder por parte dos gran-
des proprietéarios e o aumento de conflitos pela luta de camponeses
pelo acesso a terra e de reivindicacoes indigenas de seus territérios
tradicionais. Diante dessa politica, a terra se constitui no Brasil em
objeto de interesse de possuidores. Essa politica manteve a exclusao
social e economica das camadas menos favorecidas, principalmente
ap0s o advento da Lei de Terras, Lei n. 601 de 1850”.

Esta Lei restringia especialmente o acesso de pequenos

A Lei de Terras de 18.09.1850, foi editada duas semanas apds a Lei Eusébio de
Queirds, de 04.09.1850, que fez cessar a “importagdo” de pessoas escravizadas
vindas da Africa. O modelo consolidado por esta legislagio constituiu um dos
principais obstaculos juridicos ao desenvolvimento da pequena propriedade
agricola no Brasil, durante o século x1X. (MENDES, 2009).
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camponeses a propriedade da terra. Entretanto, nio podemos olvi-
dar que também “deixou de fora”, tanto a populacdo negra, quanto
a indigena. A obtencao de lotes passou a se dar exclusivamente por
meio de compra e venda, ndo mais por posse e cessdo, COmo 0cor-
ria desde os tempos coloniais. Nesse sentido, a medida dificultou o
acesso a pequena propriedade rural e estimulou a expansao dos lati-
fandios em todo o pais.

Ademais, a interpretacdo inflexivel do art. 3°, inciso 1v, da Lei de
Terras (que admitia e legitimava a posse concretizada antes da pro-
mulgacio da Lei), confirmada no Regulamento de 1854°%, ensejou a
aquisicdo fraudulenta de terrenos publicos mediante legitimacao,
por oficio, de posse alegadamente anterior. A pritica conhecida
como “grilagem”? se generalizou, resultando na ocorréncia de falsas
posses em todo pais. Segundo Mendes (2009), “as fraudes na obten-
cdo de escrituras raramente eram cometidas por lavradores, eles pro-
prios vitimas de posseiros e empresas colonizadoras que lhes reven-
diam os terrenos” (MENDES, 2009, p. 180).

Quanto a este modelo de apropriacdo e concentracdo de terras,
Fabrini (2008) leciona:

® O Decreto n. 1318 regulamentou em detalhes a Lei de Terras e foi sancionado em

30.01.1854, garantindo eficicia juridica ao sistema fundiario. A tarefa foi
corroborada pela edicdo de portarias imperiais, leis provinciais e diretivas
locais.

O termo grilagem vem da descri¢do de uma pratica antiga de envelhecer
documentos forjados para conseguir a posse de determinada area de terra. Os
papéis falsificados eram colocados em uma caixa com grilos. Com o passar do
tempo, a acdo dos insetos dava aos documentos uma aparéncia envelhecida.
Segundo Benatti (2006), as grilagens constituem grandes 4reas ocupadas por
fazendeiros que muitas vezes possuem outras terras, tém antecedentes de
apropriacao ilegal, comumente utilizaram métodos violentos contra pequenos
posseiros ou proprietarios para se apossar das areas, e buscaram fraudar ou
forjar documentos junto a funcionarios do Instituto Nacional de Colonizacao e
Reforma Agraria (Incra) ou a cartérios (quem estivesse mais suscetivel a ser
corrompido. A grilagem da terra também nio é um fendmeno social recente na
histéria brasileira. A grilagem e os diferentes mecanismos utilizados para a
posse da terra e a busca de sua legitimacao sdo meios para assegurar a proprie-
dade. Neste contexto, a grilagem deve ser vista como instrumento e ndo como
fim de um processo. Segundo o autor, isso se deve, em parte, a formacio
histérica da propriedade no Brasil que, desde a sua origem, teve uma base
possessoéria.
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A concentracdo de terras, de modo geral, nio é so-
mente resultado da aglutinacio de pequenos lotes de
camponeses expropriados no processo de moderniza-
cio conservadora. E resultado principalmente de uma
politica de ocupagio e apropriacdo concentrada da
terra promovida pelo Estado (2008, p.57).

Fernandes (2001) define a questdo agraria como “o movimento
do conjunto de problemas relativos ao desenvolvimento da agrope-
cudria e das lutas de resisténcia dos trabalhadores, que sao inerentes
ao processo desigual e contraditério das relacdes capitalistas de pro-
ducdo.” (FERNANDES, 2001, p.23)."°

Reivindicacdes por uma
nova politica de reforma agraria

Tem-se que a legislacdo brasileira, constitucional ou infraconstitu-
cional, nunca foi um obstaculo para a efetivacio da reforma agraria.
O Estatuto da Terra, Lei n° 4.504, de 30 de novembro de 1964, em que
pese a sua elaboracdo no auge da ditadura civil e militar, j& possuia
instrumentos e procedimentos capazes de permitir o acesso das
pessoas “menos favorecidas” a propriedade rural, conforme dispu-
nham os artigos 15, 16 e 17 de tal Estatuto. No entanto, percebe-se que
mesmo com estes dispositivos legais a tio almejada reforma agraria
nao se concretizou.

Entretanto, é de se evidenciar que desde o final dos anos 1970,
as lutas no campo tiveram um papel central tanto no processo de
redemocratizacdo do pais, quanto para colocar na pauta da politica
temas como o da reforma agraria. Temas que até entao encontravam-
-se relegados, entram nas agendas, ganham visibilidade. (FERNAN-
DES, MEDEIROS e PAULILO, 2009).

“Novos” sujeitos entram em cena. Deste modo, com a emergéncia
destes “novos” sujeitos sociais, com as novas propostas em discus-
sdo sobre a viabilidade da agricultura familiar e a necessidade da

10 Atlas da questdo agréria brasileira. GIRARDI, Eduardo, P. <http://www2.fct.
unesp.br/nera/atlas/questao_agraria.htm> [20 de fevereiro de 2017].
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reforma agraria, esses temas novamente colocam em pauta a ques-
tdo agraria, compondo agendas com outras questdes sociais, como
o resgate dos que se sentiam excluidos e a postulagdo de um novo
modelo de desenvolvimento para o pais. (FERNANDES, 2008).

E nesse bojo, de novas conquistas, que emerge a Constituicao
Federal de 1988, fruto de disputas que envolveram a organizacao e
reivindicacdo popular. A Carta Magna dispde em seu artigo 184 que
“compete a Unido desapropriar por interesse social, para fins de
reforma agraria, o imdvel rural que ndo esteja cumprindo sua func¢io
social, mediante prévia e justa indenizacao em titulos da divida agra-
ria, com clausula de preservacao do valor real, resgataveis no prazo
de até vinte anos, a partir do segundo ano de sua emissao, e cuja uti-
lizacao serd definida em lei”.

Porém, é de se enfatizar que apesar de constar na Constituicao
os ditames sobre a possibilidade da realizacdo da reforma agraria,
os problemas no campo nio sé persistem, como também sofre-
ram aumentos significativos, conforme destacam estudiosos sobre
o tema. Dentre elas cita-se os professores Oliveira (2015) e Fabrini
(2008), que assevera “a concentracio da posse da terra tem raizes
profundas e vem de longa data devido ao tipo de ocupagio e coloni-
zacdo implantados no territério brasileiro. A concentracio e mono-
polio da terra, que permanecem, e até se intensificam nos dias atuais,
tem sido uma das principais razoes do surgimento de conflitos no
campo brasileiro, manifestados, entre outras formas, por lutas pro-
movidas pelos camponeses” (2008, p. 56).

A questao da propriedade e o
confronto com as demandas daqueles
que nao “podem” ter acesso aceder a terra

Em Vidas Secas, tanto Fabiano, quanto Sinha Vitéria e sua familia
buscam e sonham em ocupar um pedaco de chio, uma terra “livre”.
Entretanto, percebem que essa, nio é uma tarefa facil, uma vez que
grande parte das terras constavam do rol de propriedades que ja
estavam tituladas para terceiros. Essa exclusdo do sistema de pro-
priedade ndo é algo dado, algo que assim foi decidido desde sempre.
Ao contrario, como podemos observar, trata-se de uma construcio
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historica que foi corroborado pelo Direito com sua visao fundamen-
tada na propriedade.

O direito de propriedade da terra é um elemento fundamental
para o entendimento da questio agraria brasileira. Por um lado,
este direito de propriedade é usado pelos proprietarios de terra
como argumento da defesa intransigente das suas propriedades.
Por outro, a propriedade da terra, vista sob outra 6tica, que nio a
capitalista, é uma aspiracio camponesa, indigena, ou de qualquer
outro povo, que ndo esteja contemplado nesse processo econdomico
e social, garantidora da autonomia destes sujeitos.

Portanto, o direito de propriedade é fonte de paradoxos e
contradicodes.

[...] se alguns tém muito, é porque a maioria ndo tem
nada. Alguns grandes proprietarios, atraidos pela pai-
xdo da terra, podem também ter a ambicao de ser ad-
mirados como benfeitores locais; mas o fato de que a
grande propriedade devora a terra ao seu redor é um
desastre apenas menor que a devastacio e o incéndio.
Ela termina, alids, por chegar ao mesmo resultado,
isto é, a ruina das populacdes e muitas vezes a propria
ruina da terra (ELISEE RECLUS, 1908 apud GRABOIS,
2004, p.87).

Diante dessas consideracoes, pode-se verificar que a politica da
formacgio da estrutura fundidria no Brasil desconsiderou grande
parte da parcela da populacao brasileira, além do que construiu ins-
titutos juridicos que visavam legitimar a exclusio dessa populacio,
no que diz respeito a terra/territorio.

E, corroborando a esta pretensa “imutabilidade” da questao agra-
ria, conforme se pode observar no filme Vidas Secas, a migracao, que
neste caso representa o deslocamento forcado, seria o tinico destino
do retirante, do nordestino excluido, despossuido. De acordo com
Albuquerque Jr. (2007),

A migracdo crescente de nordestinos para os grandes
centros urbanos do Sul [...] é atribuida e explicada
pela ocorréncia das secas, marcando todos os migran-
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tes nordestinos com a pecha de retirantes ou flagela-
dos, quando, na verdade, esta vinha apenas agravar as
causas mais fundamentais deste processo migratorio
que eram a concentracdo de propriedade da terra da
regido, as péssimas condic¢bes de trabalho oferecidas
por uma economia em estagio ainda incipiente de ca-
pitalizacao (Albuquerque, 2007, p.107).

A situacao de vida no sertdo nordestino tal qual apresentada no
filme, nao é natural. Vidas Secas propoe exatamente uma leitura da
interferéncia humana nessa realidade. Percebe-se que o grande obs-
taculo no caso apresentado, ndo é o clima nem o solo arido, seco,
daquela regido, mas, um sujeito histérico beneficiado pelas condi-
¢bes estruturais baseadas na concentracio de propriedade das terras.

Mais uma tentativa de perpetuacao
da politica agraria de exclusdo: a bancada ruralista

Conforme ja enunciado anteriormente, de que a situagdo apresen-
tada pelo filme Vidas Secas é em decorréncia de condicdes estrutu-
rais da questdo agraria orientada pelo regime de concentragdo de
terras, torna-se importante notar que, mesmo transcorridos mais de
sete décadas que o autor Graciliano Ramos escreveu a obra literaria
e mais de cinco décadas da gravacao do filme por Nelson Pereira dos
Santos, a situacdo vivenciada hoje pelo pequeno camponés parece
ndo ter sofrido grandes transformacoes, haja vista os interesses
envolvidos.

Desta maneira, é importante destacar o papel que ocupa dentro
do poder legislativo brasileiro a chamada Bancada Ruralista que
atua sob a sigla da Frente Parlamentar da Agropecuaria. Aponta-
-se que, quer no Congresso a nivel Nacional ou Estadual bancadas
conservadoras, como a religiosa, a ruralista, tém ganhado éxito com
maior poder e representatividade. E de se considerar que o tltimo
Congresso Nacional, eleito em 2014, apresenta uma das formacées
mais conservadoras das tltimas décadas.
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Oficializada em 1995, a Bancada Ruralista’ é composta por um
grupo politico bem articulado internamente. A geopolitica ruralista
em curso tem na sua concep¢ao a expansao de propriedades pelo ter-
ritério que culmina em enfrentamentos diretos ou indiretos e con-
flitos por terras envolvendo os camponeses (posseiros, agregados,
sitiantes e os movimentos sociais organizados no campo), incluindo
também disputas por por¢oes dos territérios das comunidades indi-
genas, quilombolas e demais populacées tradicionais, com o intuito
de liberacdo das areas para o agronegocio.

Observa-se que a forca dos setores oligarquicos rurais na politica
brasileira n3o é algo novo e atuam ha mais de um século, sobretudo,
quando houve a transicdo do Império para a Reptblica, com a atua-
¢do do parlamento brasileiro.

José de Souza Martins, assim destaca:

As oligarquias politicas no Brasil colocaram a seu
servico as instituicdes da moderna dominacido poli-
tica, submetendo a seu controle todo o aparelho de
Estado. Em consequéncia, nenhum grupo ou partido
politico tem hoje condi¢des de governar o Brasil se-
nao através de aliangas com esses grupos tradicionais
(MARTINS, 1994, p.20).

Deve-se registrar que muitas destas oligarquias exerciam seu
poder por meio do coronelismo. O Nordeste, cenério que se desen-
rola o filme Vidas Secas, mantinha historicamente uma relacio de
compadrio, de coronelismo e de dependéncia do trabalhador rural
para com o proprietario das terras. Isso se faz notar nas cenas em que
Fabiano, quando vai “acertar as contas” com o seu patrio, percebe a
diferenca no salario e ndo se conforma, reclama. O patrao nio gosta,

" ABancada é formada por parlamentares oriundos de partidos distintos
dispostos a defender um assunto ou tema especifico que em tltima instancia
culminam na defesa da propriedade da terra e da expansdo capitalista na
agricultura. Ou seja, um grupo de parlamentares que se mobilizam para
defender no Congresso Nacional os interesses ruralistas, encaminhando
Projetos de Lei, mobilizando suas bases eleitorais e outros deputados e
senadores aliados para fazerem pressao sobre o Congresso e o Governo.
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repele a insoléncia e manda que Fabiano procure servico em outro
lugar.

Hodiernamente, apesar de “aparentemente” ndo existir mais o
sistema de coronelismo, a Bancada Ruralista atuante no Poder Legis-
lativo brasileiro influencia os rumos da politica agraria brasileira. E,
esta influéncia é percebida quando se detecta os favores que os mes-
mos devem aos seus financiadores de campanhas.

De acordo com Costa e Lubliner (2014), esta Bancada Ruralista se
apresenta como porta voz da classe dos grandes proprietarios rurais
no campo e ocupa lugar de destaque no cenério politico nacional.
Também se coloca na contraposicio da reforma agraria e das politi-
cas que vao de encontro a promover a justica social no campo.

Segundo Costa e Oliveira (2011), a Bancada Ruralista é formada
por parlamentares oriundos de partidos distintos, que se propdem
a defender um assunto ou tema especifico, que culminam na defesa
dos seus interesses e da classe, como proprietarios de terra ou capi-
talistas da agricultura. Ou seja, um grupo de deputados federais e
senadores que se mobilizam para defender no Congresso Nacional
os interesses dos ruralistas, encaminhando Projetos de Lei, mobili-
zando suas bases eleitorais e outros deputados e senadores aliados
para fazerem pressdo sobre o Congresso e o Governo.

Denota-se que além do auto identificacio como ruralistas, em
geral, estes representantes parlamentares, tem diferentes formacées
profissionais e ao longo de suas trajetérias politicas exerceram car-
gos publicos eletivos ou nao eletivos de esfera municipal, estadual e
federal. Estes deputados federais podem ascender a outras posicdes
no Senado Federal, nos ministérios e manterem suas articulacées
com a bancada da Cimara. Ou seja, transitam para outros cargos do
Poder Legislativo e do Executivo para continuar a defesa da expan-
sdo capitalista da agricultura (Costa e Umbelino de Oliveira (2011).

A questao agraria e o trabalho escravo no Brasil

Outro tema ligado a questdo agraria que o filme p6e em evidéncia,
diz respeito a situacdo dos trabalhadores no Brasil. Sendo que, uma
das cenas mais notaveis é aquela em que Fabiano descobre que foi
enganado e explorado pelo seu patrio. Fabiano era extorquido pelo
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patrao que lhe enganava no acerto de contas, pelo governo que lhe
cobrava impostos sem lhe apresentar um retorno, e pela policia,
representada na figura do soldado amarelo, que o golpeava e o pren-
dia sem aparentemente motivo algum.

O patrdo o descompunha aos gritos, e parecia que tinha esse
direito, de sempre o descompor. Afinal de contas, contava a “tradi-
¢ao” que sempre fora assim. As contas apresentadas a Fabiano pelo
patrao diferiam das de Sinha4 Vitéria, e Fabiano sabia-se lesado, mas
silenciava e se questionava: “Estava aquilo correto? Trabalhar como
escravo e nunca conseguir carta de “alforria?”. Apresentam-se aqui
resquicios da escraviddo, que se somavam a deficiente educacio
escolar que ele recebera no sertao.

Diante dessa situacdo de violacdo de direitos vivenciada por
Fabiano e sua familia, é de se notar que o Brasil foi o Gltimo Estado,
no mundo ocidental a abolir o trabalho escravo de forma oficial, o
que ocorreu somente no final do século x1x. No entanto, esse pro-
blema continua a existir nos dias atuais. Informacées estimam sobre
a ocorréncia de trabalhadores no Brasil vivendo em condi¢des ané-
loga a de escravos .

Portanto, é possivel afirmar que o trabalho escravo nunca foi abo-
lido totalmente no territério nacional. Somente em 1995 o governo
reconheceu oficialmente perante a o1t (Organizacio Internacional
do Trabalho) a existéncia desse tipo de problema no pais, embora
este tenha sido um dos primeiros no mundo a realizar esse tipo de
pronunciamento.

Segundo dados do Indice de Escravidio Global, elaborado por
Organizacdes ndo governamentais (ONGs) ligadas a o1t (Organiza-
¢ao Internacional do Trabalho) tais como o da organizacio de direi-
tos humanos Walk Free Foundation ™, o Brasil, apesar de ter um dos
menores indices de escravidao do continente americano ainda abriga
mais de 155 mil pessoas nessa situac¢ao. Estes indices abrangem desde

O termo “trabalho analogo ao de escravo” deriva do fato de que o trabalho
escravo formal foi abolido pela Lei Aurea em 13 de maio de 1888. Até entio, o
Estado brasileiro tolerava a propriedade de uma pessoa por outra nio mais
reconhecida pela legislacdo, o que se tornou ilegal ap6s essa data.

Brasil tem 155 mil pessoas em situa¢do de escravidao, diz ONG, disponivel em
http:/[www.bbc.com/portuguese/noticias/2014/11/141117_escravidao_brasil _
mundo_pai > Acesso em: 20 de marco de 2017.
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trabalho for¢cado ou por dividas, tradfico humano ou sexual até casa-
mentos forcados, em que uma das partes é subserviente.

Segundo a o1t (Organizagdo Internacional do Trabalho), é con-
siderado escravo todo o regime de trabalho degradante que prive
o trabalhador de sua liberdade. Essa situacido ocorre no Brasil, em
maior parte, em espacos rurais distantes de centros urbanizados e
rotas de transporte para fuga, onde os trabalhadores sio geralmente
coagidos a continuarem laborando sob a alegacio da existéncia de
dividas com fazendeiros. Mas, deve-se apontar que, esse tipo de ocor-
réncia nem sempre é algo exclusivo do meio agrario. Apesar, de a
escraviddo rural se apresentar, hodiernamente, predominante, a
sua presenca no ambito urbano, por outro lado, tem crescido cada
vez mais. Vale anotar que a escravidao urbana, conforme destaca
Schwarz (2008) apresenta-se, principalmente,

[...] no trabalho forcado infantil, inclusive no ambito
doméstico, e no emprego massivo de imigrantes ile-
gais em pequenas oficinas industriais”, sendo que a
solucdo para a sua extinc¢do passaria “pelo controle ra-
dical sobre o trabalho infantil e pela regularizacio da
situacao de trabalhadores imigrantes, inclusive a des-
criminalizacdo de seu trabalho no Brasil. (SCHWARZ,
2008, p. 125/126).

Nesse sentido, apontamos que ainda hd muitos problemas que
precisam ser diagnosticados e erradicados, haja vista o grande
ndimero de pessoas vivendo em condi¢des sub-humanas. O escra-
vismo é considerado internacionalmente uma violacido grave aos
direitos humanos, no sentido de explorar e privar o ser humano
do exercicio de sua liberdade. Além do que, somente o fato de ter-
mos que tratar deste tema em pleno século xx1, por si s6 representa
quao desiguais sdo as relagoes sociais, de trabalho e agraria no Brasil
contemporaneo.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

Consideracdes rFinais

Depreende-se do trabalho apresentado que ha mais de setenta anos,
precisamente em 1938 Graciliano Ramos publicava a obra Vidas Secas.
Mais tarde, j4 na década de 1960 Nelson Pereira dos Santos lancou o
filme Vidas Secas, que teve uma grande contribuicdo para a tematica
agraria brasileira no cinema brasileiro.

O momento histérico vivido no Brasil, momento da feitura e do
lancamento do filme, inicio da década de 1960, se caracterizou por
uma movimentacio engajada, em que diversos setores sociais aden-
tram a cena politica com exigéncias e demandas sociais, considera-
das mais ousadas. Entretanto, esse engajamento sofreu uma ruptura,
que somente serd rearticulada mais tarde, com o fim do periodo
ditatorial civil e militar.

Percebe-se que ao longo dos séculos de apropriacdo do territério
brasileiro, a forma como foi e continua sendo organizada, a estru-
tura agraria, por mais que tenha alterado o vai e vem do poder poli-
tico e econdmico no pais, principalmente aqueles referentes a terra,
a propriedade fundiaria e ao que se refere as questdes daqueles que
ndo tém acesso a terra (camponeses, quilombolas, indigenas dentre
outros) é extremamente resistente as transformacées que possam
porem risco os interesses de uma classe que concentra terras e poder.

A partir da leitura dos diversos autores estudados para a realiza-
¢do deste trabalho, tem-se que a alianca do Estado brasileiro com o
agronegocio se intensificou, atingindo diretamente o conjunto das
populagdes tradicionais e povos do campo. Nesse contexto pode-se
afirmar que a violéncia contra as comunidades camponesas e povos
indigenas foi praticada nio apenas pela lé6gica do capitalismo, como
também pela acdo e omissio do Estado brasileiro ™.

O tempo passou, décadas se foram, mas a cena de Vidas Secas ainda
se repete: nuvens cobrem o céu. E assim como as nuvens, as vidas de
alguns brasileiros(as) seguem aridas, secas. E, no peregrinar de uma
familia de retirantes nordestinos expropriados a representacao cine-
matografica expressa sua aflicio cotidiana, em que as pessoas sio

' Disponivel em <http://[www.cptnacional.org.br/index.php/publicacoes-2|
destaque/3044-balanco-da-questao-agraria-no-brasil-em-2015. Acesso em: 20 de
marco de 2017.
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brutalizadas, expressando a “naturalizacdo” das condi¢des desuma-
nas, impostas por um sistema que tem suas origens estruturais na
histéria agréria brasileira. Portanto, ndo é a regido ou o clima que
torna uma vida seca, mas a violéncia, a brutalidade e a exposicao a
diversas formas de desigualdades, de misérias a que as pessoas sao
expostas cotidianamente.

Esse quadro preocupante, e a nio realizacdo de reformas, no que
tange a questdo agraria, se explica pela existéncia e forca da classe
dos proprietarios de terra, que sequer permitem que se imponha um
limite para a propriedade desta terra. Acrescente-se a isso a atuacao
daBancada Ruralista no Congresso Nacional. Estes ndo admitem que
a terra sirva como meio de vida, sobrevivéncia, terra para moradia,
para producao de alimentos, para as pessoas que habitam este ter-
ritério, como, por exemplo, praticam os indigenas quilombolas e a
comunidade camponesa. (Lewin, 2005).

Somando-se a isso, este segmento privilegiado da populacao faz
valer um Direito embasado no regime de propriedade que tem suas
origens em séculos passados, como exemplo a Lei de Terras de 1850,
que continua vivida, atuando nos dias atuais com todo seu vigor,
impedindo segmentos importantes da populacdo brasileira de
terem acesso a terra.

Em Vidas Secas a finalizacdo da narrativa expressada por meio do
filme, até pode parecer “negativa” e conduzir a impressio de que
Fabiano e sua familia irdo para sempre continuar fugindo da seca e
que este é o tnico destino que lhes resta. Entretanto, o povo resiste.
Por meio das mobiliza¢des sociais os povos que se sentiram exclui-
dos, no decorrer da construcao do “imaginado” Estado Nacao, pas-
saram a reivindicar seus direitos. A memoria destes povos os fizera
permanecer em luta.

Destaca-se que mesmo com relacdes assimétricas de poder, entre
aqueles que possuem a terra e os despossuidos, foram inimeras as
ocupacoes e retomadas de terras, territérios, marchas, jornadas e
protestos que alimentaram o desejo de mudanga, necessario para
manter a esperanca na construcao de outra realidade possivel, uma
vez que, o prognoéstico para aqueles(as) que vivem as Vidas Secas,
ainda ndo se findou, pois caminhar é preciso.
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Apresentacao

O presente artigo tem por objetivo refletir sobre as possibilidades
de estimulo a sociabilidade entre os realizadores latino-america-
nos de festivais de cinema organizados sob a tematica ambiental. O
primeiro passo para este arranjo ocorreu sob a forma de diagnos-
tico setorial num encontro que reuniu pela primeira vez, em 2017,
representantes de Festivais e teéricos do cinema ambiental de toda
a América Latina (conforme relagio especifica apresentada as fls.
xx11) na cidade de Santos - sp organizado pelo Sesc — Servigo Social
do Comércio. Ao término do evento, os participantes deliberaram a
necessidade de atuacio dos Festivais através de uma representacio
organizada em forma de rede com vistas ao desenvolvimento de
uma politica pablica especifica de fomento ao setor.

Vislumbramos, neste artigo, contribuir com discussao teérica aos
desafios setoriais contemplados neste encontro e acreditamos consi-
derar o conhecimento aqui produzido como uma categoria possivel
de sociabilidade entre os realizadores, produtores culturais e pesqui-
sadores de cinema ambiental envolvidos nesta jornada. Para tanto,
utilizaremos na presente discussao as seguintes questdes norteado-
ras: o que é filme ambiental? como é orientada a curadoria da especi-
ficidade temética denominada “cinema ambiental”? qual a relevan-
cia do papel social exercido pelos festivais de cinema ambiental nas
politicas culturais existentes? que repercussdes comportamentais
do publico espectador em relagdo a sua participacdo na arena poli-
tica podem ser articuladas num festival de cinema ambiental? qual
a importancia do encontro para o desenvolvimento de praticas que
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visem a sociabilidade deste grupo? como uma organizacao dos fes-
tivais pode ensejar a formulacio de uma politica ptiblica setorial?

O filme ambiental

Decorridos mais de vinte anos da realizacdo pioneira no Brasil de
seu primeiro festival de cinema ambiental, este tipo particular de
evento cultural teve sua disseminacdo por todas as regides do pais
constituindo-se numa rede de mostras e festivais cujo fio condutor é
uma expectativa hipoteticamente demitirgica de enfrentamento de
uma crise ambiental sem precedentes histéricos." Apesar da relativa
prosperidade e desenvolvimento setorial, persiste uma questio pro-
blematizadora enfrentada por pesquisadores, produtores culturais e
realizadores quando se deparam com a questdo do filme ambiental:
padecer de uma definicao tematica consolidada teoricamente.

A busca por esclarecimento quanto a conceituacido temadtica
sobre o filme ambiental revela uma timida producao teérica espe-
cifica, o que conduz os pesquisadores e interessados neste tema,
num primeiro momento, a um desvio de seus interesses levando a
investigacdo a literatura panoramica convencional sobre o cinema
documentério e ficcional que possuem ampla base bibliografica
bem como cursos de graduacio, aperfeicoamento e pds-graduacao
organizados no Brasil. Esta distorcdo produz aproximacoes e dis-
tanciamentos a especificidade tematica ambiental vislumbradas nas
pesquisas o que requer adaptag¢des proprias de um setor iniciante e
nao foge da dificuldade em se atribuir cientificidade ao campo das
ciéncias sociais (MINAYO, 2001) o que pode ser superada segundo
Demo (2000), com uma técnica de pesquisa denominada “ques-
tionamento reconstrutivo”, o que buscaremos utilizar no presente

! Aprimeira edi¢do do Fica - Festival Internacional de Cinema Ambiental foi

organizada pelos seus idealizadores em face das questdes ecoldgicas particula-
res a regido Centro-Oeste, como: o desmatamento acelerado do cerrado, os
impactos socioambientais do agronegdcio, o acidente nuclear conhecido como
césio-137, os males provocados aos trabalhadores e consumidores pela industria
do amianto. Com o sucesso obtido pelo Festival ele tornou-se alvo de uma
politica puablica a partir da terceira edi¢do e atualmente é considerado o maior
evento cultural do Estado de Goias. Fonte: LEAO, Beto. (2002).
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ensaio através de basicamente duas medidas saneadoras: a) a utili-
zacido de literatura multidisciplinar, com a revisio do pensamento
dos autores utilizados nos campos da Ecologia, da Comunicacao e
do Pensamento Ambiental, e b) a discussdo de nossa prdxis através
de uma reflexdo critica enquanto realizadores de eventos culturais
relativos ao cinema ambiental.

A primeira polémica quanto a natureza do filme ambiental se da
quanto a defini¢io de seu florescimento. Os filmes ambientais pos-
suem origem recente? Ou poderiamos considerar, em sentido literal,
que todo filme é ambiental, transcorre em um ambiente, sejam os
ecossistemas naturais, as cidades ou o ciberespaco, em que a socie-
dade produz cultura (ECHEVERRIA, 1999) e assim situd-los a partir de
uma origem remota, préoxima do surgimento da sétima arte em fins
do século x1x. O locus onde transcorre o enredo dos filmes é deter-
minante para sua designacdo temética ou devemos considerar as
razdes argumentativas do filme?

A utilizagdo do termo - ambiental - pelo cinema pode ser inter-
pretada como uma provocacdo, uma forma resumida de indagar:
como estao os ambientes naturais, urbanos e midiaticos? Esta inda-
gacdo surgiu integrada a uma perspectiva de pensamento ambiental
promotora de uma nova cultura, a da sustentabilidade, para a qual
deve existir um comprometimento moral das atuais sociedades com
a preservacio do ambiente para que as geracdes futuras nio sofram
pela escassez de recursos energéticos fundamentais como a potabili-
dade da agua e a integridade do solo.

Sob inspiracio do pensamento de Sachs e Leff, Alves (2010),
aponta possibilidades de andlise e de praticas ambientalmente pos-
siveis de transformacdo da maneira como vivemos no planeta e na
reflexdo sobre o porqué devemos salvar o planeta, o que nos possi-
bilita refletir sobre a construcio da sustentabilidade socioambien-
tal, cujos discursos tem limites dentro de praticas no ambito poli-
tico. Para esses autores os discursos e as praticas se mesclam quando
ampliamos a noc¢io de complexidade e os analisamos a luz da inter-
disciplinaridade. Isso justifica o porqué “meio ambiente e desenvol-
vimento sdo subjetivacdes que a racionalidade humana tratou de
transformar em negocios e artificializa-los em busca de uma pre-
tensa felicidade” (ALVES, 2010).

Nesse sentido o cinema apresenta as mudancas que vio
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acontecendo na relacio entre as pessoas, no tipo de alimento dis-
ponivel, nos discursos sobre essa sustentabilidade discutivel, nos
aparatos técnicos que conferem melhor resolucio na captura e uso
das imagens, na estética filmica e, entre varias outras, as mudancas
que implicam diferentes modos de producao, afetando o funciona-
mento da indfstria, inclusive a do cinema, nossa relacio com as mui-
tas dimensoes da nossa existéncia e com o meio.

O principal argumento enunciativo da cultura sustentavel surge
em forma de uma critica veemente ao cotidiano da sociedade de
consumo e os valores associados a politica, 3 economia e ao carater
fragmentado do conhecimento cientifico. Os ambientalistas reto-
mam a ideia marxiana da fetichizacio da mercadoria, como nossa
incapacidade de percepcdo em avaliar os custos ambientais de sus-
tentacdo de sua existéncia.

Discursivamente, para os ambientalistas, existe uma relacdo
direta entre o crescimento exponencial das forcas de mercado e o
incremento de seus resultados economicos a partir da apropriacao
crescente dos recursos da natureza. A ameaga de exaustio de recur-
sos naturais em escala planetaria somente foi possivel com o desen-
volvimento tecnoldgico que marca, na era moderna, a alianca entre
conhecimento e capital. Por esta razdo sdo emitidos juizos deste
movimento como: o incentivo ao artesanato e a amanualidade, a
inadiabilidade da reciclagem de materiais e o comércio de bens de
consumo usados (automoveis, roupas, moveis, eletrodomésticos e
livros); a opcao por energias renovaveis como o ciclismo e o iatismo
para a sustentacdo da mobilidade urbana; os beneficios da alimen-
tacdo considerada organica; a compostagem como suprimento das
hortas residenciais e da austeridade e racionalidade em relacdo aos
usos dos recursos naturais. Estas praticas consideradas sustentaveis
sdo fundamentadas por uma determinada corrente filos6fica con-
tida no pensamento ambiental e que conduz a uma ética humana
norteada pelo cuidado enquanto possibilidade ontolégica.

Mas, para este movimento social, tal balanco, entre as apropria-
coes crescentes dos recursos naturais e as praticas sustentaveis é des-
favoravel a ponto de estabelecer projecdes sombrias que apontam no
sentido de considerar as sociedades atuais como contingentes (HEL-
LER, 2000) em funcdo dos riscos ambientais assumidos e o que apa-
rece como argumento recorrente aos filmes ambientais: a chegada
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ao ponto de nao retorno dos limites do espaco fisico geografico o
que levou James Lovelock (2006) a criar a terminologia “retirada
sustentavel” uma referéncia teérica alarmante quanto a irretorna-
bilidade das condicoes 6timas de ambiéncia planetaria. A revelacio
do dilema da escassez, dos riscos, coube aos filmes ambientais, atra-
vés da ampla exploracdo dos recursos da linguagem filmica abordar
através de um roteiro marcado pela desconstrucdo da ideia de infi-
nitude dos recursos naturais sendo aliada circunstancialmente ao
modelo mididtico contemporaneo que fundamenta a comunicacio
com o espectador através da fala do medo (BAUMAN, 2007).

Esta delimitacdo tematica provocativa contempla uma ambiva-
léncia. Ela é ambiental, refere-se a lugares e ndo lugares. No entanto,
em termos teoricos, a teoria da cultura nao se realiza apenas na rela-
cdo entre a sociedade e os desafios oferecidos pela natureza, seja
dos ecossistemas naturais, urbanos ou virtuais. Sio fundamentais as
relacoes estabelecidas entre os individuos como a familia, a cidade, a
escola e os movimentos sociais no sentido de enfrentar as hostilida-
des perante o meio. Em Vieira Pinto (2005), ha o entendimento que,
“No ambito definido como ‘mundo’ incluem-se uma parte da natu-
reza material do universo e um conjunto de seres semelhantes, hoje
para o homem civilizado equivalente a totalidade da humanidade”.

Neste sentido, o filme ambiental possui exclusividade quando sua
consideracdo se dirige as representacdes sociais midiaticas decor-
rentes tanto de um pensamento - o ambiental - como de diversos
movimentos sociais envolvidos (ecofeminismo, ecologia profunda,
ecomarxismo, etc). Coube aos Festivais tematicos, lancar luzes a esta
reivindicacdo em forma de filme quanto a qualidade ambiental dos
ecossistemas em que decorre a vida.

Estes sujeitos foram considerados “verdes”, a partir da constata-
¢do de empoderamento destas identidades (CASTELLS, 1999 ), como a
sua segmentacdo em partidos politicos, criacdo de organizacées do
terceiro setor e realizacdo de encontros mundiais ecolégicos. Estas
manifestacdes levaram a uma alta regulacio estatal dos espacos fisi-
cos-geograficos, estando a relacio Sociedade Natureza suportada
por uma normatividade expressa em leis e tratados internacionais e
que requerem uma nascente “educacido ambiental.” (MORANDI; GIL,
2001). Nas altimas décadas a educacio de corte ambiental teve por
missdo a organizacio de parametros curriculares que permitissem
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o esclarecimento destas novas condicionantes formadoras de uma
nova consciéncia, ambiental. Na expressio de Homero Aridjis, esta
consciéncia colide com a consciéncia tradicional - predatéria. Como
se 1é em seus versos,

Eu sou o homem lobo

devoro-me a mim mesmo

Ao amanhecer corto a floresta

onde pousou a Lua

Ao meio dia queimo as pastagens

onde corre o veado

Ao anoitecer vou a praia esquartejar tartarugas
Subo a montanha

para cagar aguias

O que Deus fez em seis dias

desfaco em um

Eu sou o homem lobo

devoro-me a mim mesmo

(ARID]JIS, 2001, traducdo Sonia Morandi)

Os filmes ambientais expressam sob recursos imagético-sonoros
esta transformacao radical dos padroes de comportamento social
em relacdo aos ecossistemas o que no campo politico traduziu-se
em conflitos devido a diferentes significados que a exploragao dos
recursos naturais possuem para a sociedade. Neste duelo, o filme
ambiental reproduz a histéria dos vencidos, em que o significado
econdmico para o mundo corporativo, como o das construtoras,
imobilidrias, mineradoras, usinas hidrelétricas, etc, pertencentes
aos interesses do grande capital triunfa sobre a economia de sush-
sisténcia para as sociedades extrativistas, pescadores, comunidades
tradicionais e agricultores familiares. Esta luta, arena politica de
diferentes interesses culturais e politicos sobre a exploracio do meio
traduz-se através dos filmes ambientais numa luta por representa-
¢oes sociais (SHOHAT, 2006).

O filme ambiental foi tematizado hipoteticamente, portanto,
diante de uma necessidade de refletir midiaticamente uma nova
mentalidade surgida e que contempla os sonhos de uma sociedade
ambientalmente sustentada. O espelho desta mentalidade nao foge
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dos preceitos de uma rede de distribuicio tradicional da indastria
cultural de corte cinematografico e sua aceitacdo perante um espec-
tador especifico e curioso por um segmento de obras audiovisuais, o
filme ambiental. O que pretendemos discutir é que esta denomina-
¢do pode ter surgido coetaneamente por uma necessidade do espe-
taculo tradicional relativo ao filme: o ambiental do cinema é uma
criacdo dos Festivais de cinema ambientais?

0s Festivais

Os Festivais de cinema ambiental cumprem, desde seu surgimento,
ha cerca de 20 anos, um importante papel para a o setor audiovisual
quanto a distribuicio de filmes sob a tematica ambiental e produ-
zidos sob diferentes duragdes (curta e longa metragem) e géneros
(documentario, ficcio, catastrofe, experimental, animacao, silen-
cioso e musical) e natureza (doméstico, de baixo or¢amento, profis-
sional, amador, universitario, publicitario).

A normatividade setorial dos festivais no Brasil estd fundamen-
tada num codigo de ética estabelecido pelo Forum nacional de even-
tos audiovisuais brasileiros (2009), que estabelece em seu inciso I: “A
finalidade em si de um Festival é promover o produto audiovisual,
respeitando-o como manifestacao artistica, formando e informando
o publico”. A distribuicio de filmes, articulacdo entre a producio dos
filmes e a sua exibicio para o espectador tanto nos Festivais, como
nas salas de cinema convencionais e nos mecanismos domésticos e
moveis de exibicdo é considerada o principal “gargalo” da industria
cinematografica nacional (MURAT, 2011).

Para Bourdieu (1999), os Festivais sio um caso emblematico de
delimitacdo de um campo especifico, o cinema. Este evento repre-
senta a sua consagracao dentro de um espaco de bens simbélicos
em que existe uma disputa aberta, seus vencedores e perdedores. O
Festival de cinema ambiental busca a mesma férmula dos festivais
de cinema de ficcio no Brasil, transcorridos 50 anos do inicio de sua
realizacdo (Gramado, Brasilia e Mostra Internacional de Cinema de
Sao Paulo) e sua busca de afirmag¢ao de campo especifico no Brasil.

Subsidiariamente ao aspecto distributivo, os festivais de cinema
ambientais vem cumprindo tarefas multiplas na tentativa de
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disseminac¢do de um determinado pensamento — o ambiental - que
para o professor Jacques Aumont (2010) possibilita para o cinema
algo importante, “a da agdo possivel de uma obra do espirito”, que
ocorre diante de um quadro de grave crise socioambiental defla-
grada a partir da Revolucio Industrial e notabilizada pelos estudos
que apontaram, em principios do anos 70, século XX, a chegada da
sociedade aos limites de seu espaco fisico- geografico terreno (MEA-
DOWS, 1970), momento em que o sistema econdémico vigente alcava
voos sem limites pré-estabelecidos (MESZAROS, 2002).

Este quadro se agrava na América latina pois, a esta regiao, foi
reservado pelas poténcias econdmicas consideradas ricas (do norte)
um papel de coadjuvante num cendrio econémico marcado pelas
trocas comerciais. Tal papel acarretou aos paises considerados de
desenvolvimento tardio o direcionamento as atividades de maior
impacto ambiental, o que exigiu maior resiliéncia destas sociedades.

O cinema “ambiental”, considerado assim pelos realizadores de
Festivais, trata em resumo, de uma adicdo a hostilidade que marca
a existéncia do ser diante do mundo. Esta hostilidade opera como
enredo das expressdes cultivadas pelo universo midiatico e seu des-
tino de orientador de subjetividades em escala planetaria (DELEUZE,
1990). Se a medida principal do enredo dos filmes é o esgotamento
das energias planetarias ndo renovaveis, sio desmedidos os exem-
plos alarmantes de filmes relativos aos efeitos danosos da exploracao
da floresta amazonica, sua bacia hidrografica, as sociedades tradi-
cionais que a habitam, o destino dos dejetos industriais e atomicos.

O entendimento desta crise revela a necessidade de aumento da
qualidade da democracia, pois houve em decorréncia da regulacao
considerada ambiental, uma ampliacio da demanda por participa-
cdo ativa do cidaddo. Assim, expressdes culturais, como o cinema,
transformaram-se em possiveis aliados da formacao informacional
dos sujeitos para disputas empreendidas nesta nova arena politica
constituida por conselhos comunitarios do ambiente, audiéncias
publicas, projetos de licenciamento socioambientais e tramite de
leis que afetam o cotidiano social como o cddigo florestal, o cédigo
de mineracio e o estatuto das cidades.

A crise ecolégica ocorre num cendrio de ampliacio das praticas
liberais e desresponsabilidades sociais assumidas francamente como
renidncia pelos estados nacionais (WALLERSTEIN, 1999). Tomamos
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por exemplo, a faléncia das politicas culturais que assim, passaram
a ser, a cada dia, capitaneadas por entidades autobnomas conheci-
das como o Terceiro Setor. Em tese, os Festivais de cinema ocuparam
um espaco importante na cultura concedido pelo Estado devido ao
esquecimento da importancia das politicas ptblicas deste setor. A
normatizacio e qualidade destes espacos de cultura tem sido con-
troladas pelo governo através de editais pablicos que fomentam a
viabilidade operacional dos Festivais por municipios, estados, uniao,
empresas publicas e privadas. A novidade da questdo do financia-
mentos dos festivais é uma crise deflagrada no terceiro setor, as tor-
neiras secaram.

Embora haja uma identidade tematica entre os Festivais - a pro-
blematizacao das relacdes entre a Sociedade e a Natureza - é possi-
vel perceber, ao analisa-los histdrica e criticamente que um traco
marcante dos mesmos sdo os diferentes formatos subtematicos con-
figurados a partir de maior fidelizacdo (aproximacio ou distancia-
mento) as questdes Ecoldgicas tradicionais marcadas por um reper-
torio padrao de destruicdo dos ecossistemas naturais. Surgem assim
Festivais voltados ndo apenas a questdes ecoldgicas, como sociais,
étnicas a partir de determinadas estratégias de realizacdo e produ-
cdo personalizadas.

Hipoteticamente isto se da por alguns fatores: devido a ampli-
tude espaco-temporal marcante onde ocorrem os eventos, os valo-
res de financiamento disponiveis, os mecanismos de divulgacao, o
desgaste do discurso socioambiental, sua banalizacio (BURSZTYN,
2008) e recentemente, como os eventos estio imbricados com o
Ciberespaco.

O que os realizadores de Festival explicitaram formalmente
durante o evento é o desejo de que esta identidade tematica, no
entanto, transforme-se numa forca catalisadora que permita o
desenvolvimento de uma politica pablica de sustentacdo setorial.
Vislumbramos, neste artigo, a possibilidade de entendimento pro-
piciada pelo encontro citado entre os realizadores dos Festivais de
cinema ambiental latino-americanos através de vivéncias concre-
tas numa jornada que permitiu a constru¢ao de uma sociabilidade
capaz de aumentar o seu potencial de contribuicdo midiatica em
uma cultura de sustentabilidade humana.
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Categoria Circunstancial

Ndo h& um consenso em relacdo ao que seria o cinema ambiental,
porém ha algumas nuances do também chamado de cinema ambien-
talista, filme ecologista, ecocinema, entre outros. O meio ambiente
sempre esteve presente no cinema. A necessidade de se enquadrar
um filme na categoria de cinema ambiental é recente, influenciada
principalmente pelo surgimento de Festivais de cinema ambien-
tal em ambito mundial, mas também por militantes, realizadores,
jornalistas, produtoras e outras instancias. Entendemos aqui como
“cinema ambiental” filmes que tragam em sua narrativa, de maneira
direta ou tangencial, a relacio do homem com o meio, e entre as
espécies e o meio.

Consideramos o cinema ambiental uma categoria circunstancial,
pois a mesma obra cinematografica pode ser considerada ambienta-
listaem um festival dedicado a causa ecolégica e, em outro momento,
ser considerada feminista em um festival dedicado a causa feminista.
O contexto, nesse sentido, rege a leitura e catalogacado do filme como
sendo ambiental ou ndo. Em alguns casos existe, por parte do reali-
zador, uma preocupacdo em passar uma mensagem ecoldgica, em
promover a conscientizacdo do publico, ou um esforco em fazer
uma dentncia, em trazer para o filme as rela¢cdes entre a sociedade
e o ambiente. Em outros casos ndo ha intencdo consciente ou evi-
dente por parte do diretor do filme, mas, o contexto em que se da
sua exibicdo pode direcionar o ptblico para um determinado tipo
de leitura. Por exemplo, a exibi¢do de um filme em um evento sobre
sustentabilidade lanca luz sobre alguns de seus aspectos, narrativos,
estilisticos e tematicos que nio faziam, necessariamente, parte do
projeto do realizador. O espectador, nesse caso, ird buscar elementos
que sejam, em certa medida, registros, documentos ou indicadores,
de sustentabilidade.

Nio ha uma marca estética que desponte nos filmes de cara-
ter ambiental. O que desponta, na selecdo de filmes de Festivais de
cinema ambiental, sio filmes do género do documentario, com ética
educativa, em geral com a voz (NICHOLS, 2005) pautada no texto
e com imagens que exemplificam o texto. Sdo filmes que miram a
conscientizacido, mobilizacdo e mudanca de atitude por parte do
publico, sempre com uma construcido argumentativa muito clara.
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Os filmes s3o um importante elemento na construcio de represen-
tacGes sobre ambientes e ecossistemas tendo, portanto, um grande
potencial para influenciar nossas acées.

Os textos cinematograficos, com suas apresentagoes
audiovisuais sobre individuos e seus habitats, afetam
nossa imaginac¢ao sobre o mundo circundante, e, por-
tanto, potencialmente, nossas acées a respeito desse
mundo (RUST; MONANI, 2013, p. 2).

Concordamos com Lucia Guido e Cristina Buzzo (2011) que afir-
mam que o cinema ambiental tem uma suposta potencialidade de
sensibilizar e convencer os espectadores, o que, por sua vez, pode-
ria levar a uma mudanca de acdo ao afrontar as complexas questdes
ambientais (GUIDO; BUZZO, 2011, p. 59). Elas afirmam que o cinema
ambiental esta

[-..] ligado a emergéncia da temdtica ambiental na
midia, com a ampliacdo dos debates sobre o desen-
volvimento sustentavel e as ameacas de extin¢ao. Des-
dobrou- se na criacido de espagos especificos para a
divulgacao das producdes, como acervos de filmes e
de espacos de legitimacdo como festivais de cinema
ambiental no Brasil e no mundo (GuipO; BUZZO0, 2011,

p.58).

Segundo as autoras, a classificacdo de um filme na categoria de
cinema ambiental considera menos os aspectos filmicos e mais
particularmente os interesses de produtores, realizadores, militan-
tes ambientalistas e da midia interessada em temas em evidéncia
(GuiDO; BUZZO, 2011, p. 58) e muitos filmes acabam subordinados
ao objetivo de sensibilizar e convencer os espectadores, o que pode
levar arealizacdo de filmes com enfoque moralista, em suas palavras:

A onda verde na producio cinematografica pode le-
var a um conjunto de filmes com enfoque moralis-
ta e categorico que perca de vista o valor do cinema
como forma de expressdo e interrogacio da condi-
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¢do humana, porquanto a realizacio de obras com
a finalidade de persuadir o ptublico para a tematica
ambiental pode resultar na simplificacdo de cunho
pretensamente didatico que impede o debate efetivo
sobre o futuro do planeta e o legado que sera deixado
para as geragdes futuras (GUIDO e BUZZO0, 2011, p. 67).

De fato, sio os filmes de tematica ambientalista com carater edu-
cativo, presente inclusive em filmes de dentincia, os mais encontra-
dos nos Festivais de cinema ambiental, e o que muitos consideram
como um tipico exemplo desse género.

Parece ser que o cinema ambiental tem por voca¢ido educar, cons-
cientizar e instigar a mudanca, muito mais do que proporcionar a
fruicdo artistica, a experiéncia do cinema ou, entreter. Vemos nos
Festivais, local por exceléncia da revalidacao constante do conceito
de cinema ambiental, uma tendéncia em se realizar debates apds as
exibi¢des. Em sua enorme maioria, para nio dizer em sua totalidade,
o foco dos debates recai sobre o contetido exposto pelo filme, e a par-
tir dai os questionamentos que possam surgir. Se é apresentado um
filme que traz como contetido a luta de um grupo contra a constru-
cdo de uma hidrelétrica, por exemplo, o debate geralmente gira em
torno do impacto ambiental e social de grandes obras, de geracao
alternativa de energia e muito pouco é falado do filme em si, que por
vezes parece ser somente o mote para a discussdo de determinado
tema. A articulacao filmica, o uso que faz da linguagem cinemato-
grafica, sua forma, sdo praticamente negligenciados. Ao invés de
ampliar os mundos, de usar a potencia da invencao criativa, da fabu-
lacao para ampliar a conexdo do espectador com o ambiente, englo-
bando o meio onde todos os seres habitam, a vida em sociedade e
a subjetividade humana, os debates parecem estar encarcerados no
discurso ambientalmente correto.

Aleitura do filme pelo seu viés ecologista lanca luz sobre aspectos
especificos dele, as interacdes entre organismos e ambientes apre-
sentados e pode promover, a partir disso, a reflexdo de nossa prépria
relacdo com o ambiente que nos cerca. Esse modo de leitura encara o
filme enquanto documento sobre as inter-relacdes entre os organis-
mos vivos, as relagdes sociais, a subjetividade humana e suas intera-
¢oes com os diversos ecossistemas buscando nos filmes os elementos
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discursivos, narrativos, estilisticos e textuais que sejam passiveis de
elucidar essas inter-relacGes. Neste sentido podem ser interessantes
e potentes filmes que ndo tenham caréter educativo como os docu-
mentarios ambientalistas contemporineos que fazem uso de lin-
guagem classica, e que abundam nos festivais de cinema. Had quem
defenda que um filme experimental poderia ser mais potente em
proporcionar um mergulho muito mais profundo das relagoes entre
ambiente e sociedade, ou entre ambiente e seres vivos, por propor-
cionarem a fruicao artistica, oferecendo ao expectador uma experi-
éncia do cinema mais libertaria, sem as amarras do discurso ambien-
talmente correto.

O cinema é produzido dentro deste ambiente, ele consome o
mundo, ja que seu modo de producido necessita de recursos fisicos,
artisticos e mentais e, a0 mesmo tempo, ele também é consumido
pelos espectadores. Os filmes tém sido muito explorados para pro-
mover a discussdo nos embates ambientais, porém ainda sdo muito
pouco questionados sobre seu peso na transformagio e no impacto
dos ecossistemas, ou seja, seu viés ambiental, sua “pegada ecolégica”,
ja que as tecnologias do cinema envolvem também os recursos natu-
rais do planeta. A mesma questdo poderia ser estendida para os Festi-
vais, para além de promover a conscientizagdo e o debate ambiental
através dos filmes e debates, estariam os Festivais de cinema ambien-
tal pensando em seu impacto ambiental e social? Estariam os filmes
ambientais e os Festivais de filmes ambientais realmente comprome-
tidos com a mudanca que desejam e pregam para o mundo?

Diversidade de jeitos de mostrar

Do conjunto de festivais que participaram do encontro internacio-
nal sobre meio ambiente, aqui citado, algumas mostras que nao se
pretendiam nem se denominavam ambientais faziam um contra-
ponto forte a muitas das falas feitas pelos organizadores que 14 esti-
veram e que explicitavam a vontade de encontros e trocas. Embora
alguns deles ja estejam inclusive engajados em redes internacionais
de grande visibilidade, h4d uma certa sensacdo de isolamento, de
soliddo, de ndo estar sendo ouvido ou de nao ter por perto os pares,
como uma crian¢a que brinca sozinha. Entretanto, essa sensacao que
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percorre a expressio dos organizadores parece ndo sair de si mesma,
como se nao dissesse respeito, por exemplo, ao modo como vivemos,
como nos relacionamos, ao que percebemos, ao modo como faze-
mos o que fazemos, inclusive ao modo como mostramos tudo isso e
como mostramos o cinema nisso tudo.

Tal como estio estruturadas, as mostras e festivais de cinema
ambiental geralmente oferecem filmes separados por assuntos como
moradia, 4gua, cidades, energia etc. obedecendo a légica do reforco
daquela ideia de um ambiente entendido como algo fora de nés,
a que damos atencio quando ele “desaparece”, é “destruido”. Se a
medida principal do enredo dos filmes é o esgotamento das energias
planetarias ndo renovaveis, sdo desmedidos os exemplos alarman-
tes de filmes relativos aos efeitos danosos da exploracio da floresta
amazoOnica, sua bacia hidrografica, as sociedades tradicionais que a
habitam, o destino dos dejetos industriais e atomicos. Esse modo de
organizacao nos faz ver os filmes de um certo jeito, um jeito em que
entendemos ambiente como lugar e coisas ou lugar cheio de coisas
e para os quais olhamos quando tudo estd ameacado, isto é, na hora
de fechar a torneira, de abracar a arvore, de lamentar a morte, de sal-
var o urso polar, de comprar comida sem agrotoxico, de salvar a flo-
resta. Fora disso, o ambiente silencia, ndo existe. Nao que o assunto
nao seja importante. Nao que os filmes devam calar, mas as formas
de vida e de organizagdo insurgentes sio pouco aclamadas.

Mostras Internacionais

Os organizadores de tais festivais sdo, antes de tudo, articuladores da
cultura e da politica que perpassa a representa¢ao do meio ambiente
no Brasil e na América Latina. Ha inimeras pesquisas direcionando
as andlises ao entendimento dos filmes com esse recorte, geral-
mente no dmbito da educacio, com maior ou menor investimento
no potencial transformador dos filmes enquanto instrumento de
educacao ambiental, no sentido de uma transformacao dos valores
e perspectivas.

O encontro prop6s um momento de reflexdo sobre a abordagem
estética que esse cinema traz. Suas caracteristicas sistémicas do con-
junto das narrativas, a troca de experiéncias, ideias, articulacoes e
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o alinhamento de expectativas, individuais e subjetivas. As trocas
desse grupo foram interessantes para desvendar essa teia complexa,
que envolve arte, cultura, lazer, informacao e que provoca sensacoes,
emocoes, questionamentos e ativismo. Isso possibilitou criticas e
reflexdes sobre a dimensio desse eixo tematico que dialoga com as
multiculturas mesticas, tradi¢des locais e é o retrato do Antropoceno
no viés latino-americano. Abaixo, apresentamos um quadro com o0s
Festivais de cinema ambiental brasileiros, alguns ja inativos:

QUADRO 1
Mostras de Cinema Ambiental no Brasil

EDICAO
FESTIVAL | MOSTRA
(2017)
Eco Cine - Festival Internacional . .
. . Diversas localidades L
de Cinema Ambiental 242 edicao
.. em SP e R
e Direitos Humanos
Forumdoc.Bh - Festival do Filme . .
L. . Belo Horizonte (MG) 21% edicao
Documentario e Etnografico
Fica - Festival Internacional

. . Goias Velho (Go 192 edicdo
de Cinema Ambiental (60) 9 ¢
Rio Mountain Festival Rio de Janeiro (Rr]) 17% edicao
Festival Latino-Americano
de Cinema Ambiental - Fest Cine Diversas localidades 15% edicdo
Amazonia
Encontro Nacional de Cinema Floriano (p1) 122 edicio
e Videos do Sertao ¢
Festival Internacional Pachamama - . -

. . Rio Branco (Ac) 82 edicdo
Cinema de Fronteira
Festival de Cinema e
. . G SP 4 edica
Meio Ambiente Guararema uararema (sp) 7" edicdo
Cinecip6 - Santana do Riacho -

. . ) 7% edicdo
Festival do Filme Insurgente e Belo Horizonte (MG)

Filmambiente -

. - . Riod iro (R A edica
Festival do Audiovisual Ambiental io de Janeiro (k) 7" edicdo
Mostra Ecofalante Diversas ..

. . . 62 edicao
de Cinema Ambiental localidades (sp)
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QUADRO 1 (CONTINUAGAO)
Mostras de Cinema Ambiental no Brasil

EDIGCAO
FESTIVAL | MOSTRA
(2017)
Fricine - Festival Internacional
de Cinema Socioambiental Nova Friburgo (Rr)) 62 edicao
de Nova Friburgo
Cine Kurumin - Diversas .
. . . 62 edicao
Festival de Cinema Indigena localidades (BaA)
Curta AmazoniaMundi Porto Velho (rO) 62 edicao
Mostra Canavial de Cinema Diversas loc em PE 62 edicao
Festival de Cinema na Floresta Alta Floresta (Ms) 52 edicdo
Planeta Doc - Festival Internacional Florianépolis (sc) 2 edicio
de Cinema Socioambiental P 4 &
Maco - M Agricol
aC(.) ostra Agflco 4 Serra Talhada (PE) 32 edicdo
de Cinema Organico
Cine Ema - Festival de Cinema .
. , Cachoeiro de L
Ambiental e Sustentavel de .. 32 edicao
. . Itapemirim (Es)
Cachoeiro do Itapemirim
Festival Americano de Cinema e Iraquara (5A) 4 edicio
VideoSécio-Ambiental de Iraquara 4 3 ¢
F do d
Eco Cine Noronha ernando e 32 edicao
Noronha (PE)
Festival de Ci Ambiental . . s
l\/iicl;:éa € Linema Amblental UFRy Rio de Janeiro (Rrj) 32 edicao

FONTE: Elaborado pelos autores

O debate politico

Na vida, as mudancas sempre ocorreram, lentamente ou, as vezes,
bruscamente, se pensarmos nas catastrofes, mas a capacidade inven-
tiva da vida é o que persiste, apesar da finitude do planeta. Cada
filme escolhido (nos festivais, sem dutvida) é portador de afetos,
carrega as existéncias de incontaveis pessoas, lugares e coisas, com
seus dizeres, fazeres, sentires e se endereca a nés, e quando nos toca
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passa a ser algo em nés. Algo mudou. O que mudou foi o modo como
nos relacionamos com tudo isso, mudou a posicio de tudo isso no
mundo. Outros arranjos, outras palavras. E as coisas passam de um
lado para outro: pessoas, animais, plantas, produtos, afetos. Essas
entradas e saidas exigem um controle, como parte de uma forma de
governo, como componente de funcionamento de um sistema. Nao
se governa nada sem que se controle o que entra e o que sai.

E preciso policiar conceitos como meio ambiente ou ambiental,
sucata, ferro-velho, material reciclavel, atitude, comunidade, qua-
lidade de vida, sustentabilidade, vida sustentavel, passaram lenta-
mente a fazer parte de nossas vidas associados a uma intenc¢ao de
progresso pessoal, de melhoria, de aperfeicoamento, como se a velha
ideia de progresso ganhasse aqui uma atualidade outra. Estamos
envoltos numa teia de conceitos, repetindo discursos que produzem
concepcdes que vao se consolidando: devemos todos salvar animais
em extin¢ao, adotar condutas limpas, ajudar as baleias, manter a flo-
resta amazonica, contribuir com as oNGs, todos noés, adultos e crian-
cas, devemos salvar o planeta; cada um deve fazer a sua parte. Numa
escala global, a América Latina recicla o lixo da Europa e, entre tantas
restricoes e imposicoes, pagamos créditos de carbono. Uma moeda
tdo abstrata quanto os titulos imobiliarios ou escrituras de proprie-
dade da terra. E fazemos filmes sobre os termos que estamos sendo
levados a crer. O cinema ambiental, sob essa perspectiva, parece estar
a servico da série infinita de condicionantes da vida para manuten-
¢ao desse modo de vida. Talvez possamos falar de ambiente de outro
modo? O cinema ambiental suscita uma série de questdes que vao
além dos fatos em si, além do mostrado: poluicio, destruicées, ali-
mentos envenenados, desterritorializagoes e dentincias. Alguns cri-
ticos de cinema enfatizam que a arte ndo pode ser separada da visao
politica, ela precisa dizer algo e ter a ambicao de mudar a realidade,
mas nesse pensamento, permanece também a visdo sobre o papel
ocupado pelo debate politico nos festivais onde o discurso politico
passa a nortear a avalia¢do filmica, pautada no ativismo, instrumen-
talizando o cinema.
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A recepcao

Do ponto de vista do publico - o receptor desse subgénero cinema-
tografico, parte da circulacio de um discurso sobre tal conceito e
devemos analisar a percepc¢io dos sujeitos que assistem determina-
dos filmes e entender, ainda que superficialmente, todo jogo de lin-
guagem e poder que os cerca e que os subjetiva quando em contato
com a mensagem dos mesmos. Embora ndo tenhamos a pretensio
de abarcar todas as areas do conhecimento, é importante que perce-
bamos as instancias dessa trama que envolve: criatividade artistica,
capacidade organizacional, articulagdes politicas, visdo curatorial,
persuasdo e publicidade, e formas de afeccio do receptor. Isso consi-
derando que estamos falando de cineastas (sensiveis aos temas socio-
ambientais e sensibilizados com agressoes e polui¢des), organizado-
res de festivais (que percebem esse nicho de mercado e a necessidade
de aglutinar tais producoes de forma a leva-las a diferentes lugares
e disseminar o que consideram pertinente ao critério curatorial das
mostras de Cinema Ambiental, sendo um dos polos da circulacao
discursiva), e o pablico receptor, alvo principal da producao filmica,
também ele polo da circulacio discursiva. Todos, organizadores e
publico receptor, sujeitados ao mesmo esquema discursivo/lingua-
gem dos conceitos de biosfera, ecossistema e ecologia que norteiam
a ciéncia ecoldgica e que sucumbem a ideia de preservacio do pla-
neta e de sustentabilidade, que norteia as sociedades atuais. Sim,
estamos todos sujeitos a tais ideias, ainda que perguntemos até que
ponto é possivel agir individualmente sobre uma situagio, “intensi-
ficando a reflexividade dos sujeitos e enderecando ao ptublico novos
ordenamentos do visivel e do dizivel” (MARQUES; SENNA, p. 16, 2013).
O Cinema Ambiental trata, muitas vezes, do que as pessoas podem
fazer conjuntamente. Mas, de todo modo, alguns filmes, mais do que
outros, evidenciam que “contentar-se com discursos e documentos,
ou seja, apenas criar referéncias contextuais, nada trara, nada possi-
bilitara para aqueles que tém suas possibilidades de vida diminuidas
por condic¢oes de existéncia abominéveis.” (z1caA, 2013, p. 50).
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O cinema socioambiental
na formacao cultural do espectador

Para uma leitura ecolégica da realidade latino-americana, é neces-
sario entender que, enquanto nos paises europeus essa consciéncia
alcancou notével grau de expressao politica, na América Latina ela
se mantém dissimulada, em nivel cultural, nas chamadas “econo-
mias naturais”. Os grupos praticantes desse tipo de economia sio
as proprias vitimas da modernizacao: indigenas e camponeses, por
exemplo. Economica e politicamente temos problemas semelhan-
tes visto que o meio ndo tem fronteiras e os povos indigenas origi-
narios também ndo pertencem ao determinado geopoliticamente,
assim, um estudo mais aprofundado mereceria ter como ponto de
partida o entendimento do conceito de Meio Ambiente na relacio
com as discussoes sobre a identidade cultural da América Latina. Por
isso, podemos pensar em sistemas naturais que estdo relacionados
com os seres humanos. Isso tudo segundo a 6tica de Fernando Mires,
que publicou o livro O discurso da natureza, ecologia e politica na Amé-
rica Latina, em 1990, inicialmente na Costa Rica, depois no Chile, na
Argentina, na Itilia e na Alemanha e, ainda hoje, permanece atual,
embora utilize termos e conceitos ultrapassados. Para ele, as origens
da modernidade latino-americana ocorreram com a colonizacio
hispano-portuguesa e as crengas recorrentes num ideal de desen-
volvimentismo eurocéntrico e de que os recursos naturais do con-
tinente eram infinitos. Fernando Mires acreditava que pensar ecolo-
gicamente era fazer uso de uma nova radicalidade social, necessaria
porque, diante dos problemas como os feministas, os religiosos e,
também os ecologicos, as teorias socialistas seriam as que poderiam
se opor as novas demandas.

O desequilibrio dos ecossistemas, em razdo de a¢des humanas,
desencadeia outros desequilibrios nos fluxos constantes de entrada
e saida de matéria e energia do planeta. O desenvolvimento de alter-
nativas sustentaveis, que ndo agridam ou afetem a sobrevivéncia e
o modo de vida das geracoes futuras, é justamente um produto de
diversos estudos e pesquisas conduzidas por ecologistas de todo o
mundo. A arte, sob um prisma politico, se vé implicada com deba-
tes criticos a sustentabilidade e preservacio do meio ambiente, indo
de graos geneticamente modificados a protecdo da agua potavel, a
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perda de espacos publicos nas cidades etc., numa resisténcia a cres-
cente monetarizacido dos bens considerados publicos. E o cinema,
da mesma forma, assume contornos de dentincias desses mesmos
aspectos. Ainda que o homem seja o grande protagonista, os docu-
mentarios ambientais perpassam temas como a andlise de co2
(combustivel para a fotossintese e principal indicador de mudancas
climaticas feitas pelo homem, que hoje é tratado como moeda de
troca e mercadoria) e a valorizacdo da terra que se torna, ao mesmo
tempo, espaco sagrado, fonte exploravel de combustivel, servico
ecossistémico e, também, local de despejos.

Das analises da ecologia cultural, da antropologia ecolbgica e das
varias disciplinas e campos de estudos que entrelacamos, destaca-
mos o que o estudioso Nick Enfield nos recorda, ao afirmar que o
préoprio mundo social

[...] € um complexo ecolégico em que os significados
e conhecimentos culturais (linguisticos e n3o linguis-
ticos) pessoalmente incorporados pelos individuos
sdo intercalados através da atencdo comum as estru-
turas semidticas comumente acessiveis. Esta ecologia
interpessoal retém os objetos de antropologia e lin-
guistica, permitindo a manutencio puablica de um sis-
tema de suposicdes e contra-suposi¢oes entre os indi-
viduos [...] pode ser denominada légica cultural. Esta
l6gica baseia-se no estabelecimento de esteredtipos e
outros tipos de precedentes, catalogados nas bibliote-
cas pessoais dos individuos, como modelos e cenarios
que podem servir de referéncia para inferir e atribuir
motivagoes por tras das acoes das pessoas e por tras
de outros fendmenos misteriosos. Este processo de
estabelecimento de convencdo conceitual depende
diretamente da semi6tica, uma vez que grupos de in-
dividuos dependem de sinais externos como material
para foco comum [...]. A inteligéncia social liga sinais
no mundo (por exemplo, sons de fala que impressio-
nam os timpanos), com representacdes individual-
mente incorporadas (por exemplo, significados de
palavras e esquemas contextuais). A tendéncia inata
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para as pessoas modelarem as intencées dos outros
fornece uma contabilidade finalmente biol6gica para
alégica por tras da cultura. (ENFIELD, 2000, p. 34)

Da discussdo sobre a tendéncia para modelarmos as intencdes
dos outros numa contabilidade biolégica que permeia a légica por
tras da cultura, devemos entender o cenario em que o receptor do
cinema ambiental estara atuando. Para isso, fizemos o uso do refe-
rencial tedrico dessa matéria e a andlise empirica de grupos focais
anteriormente realizados. Essas considera¢des pertinentes ao uni-
verso da ecologia e das ciéncias sociais, entretanto, continuam
agindo num mesmo paradigma politico. As classificacdes dos filmes
em festivais latino-americanos, por exemplo, e a observa¢ao da teo-
ria norte-americana, da mesma forma, demonstram que a questao
continua sendo vista pela mesma perspectiva. Segundo Rust (2012),
para os criticos americanos, os estudos de cinema e do ecocinema
nos permitem reconhecer maneiras de ver o mundo além da pers-
pectiva estreita do olhar antropocéntrico. Willoquet (2010) vé a eco-
critica como uma forma de conscientizacdo que pode levar ao ati-
vismo ambiental. Assim, estabelece uma oposi¢io hierarquica entre
“ecocinema” e o que denomina “filmes ecologistas” - diferencia¢io
que nao acontece na América Latina. Para Willoquet (2010) um tem
intencdo de conscientizar e promover o ativismo sobre questdes e
praticas contemporaneas que afetam a sadde planetaria, enquanto
o outro afirma o antropocentrismo, com filmes que sao evasivos e
cumplices na promocio do consumismo e de ideias ambientalis-
tas radicais. Nao faremos aqui uma andlise de tais classificacdes.
Na bibliografia estadunidense ha uma abordagem particular deste
aspecto, visto a abundancia de pesquisas sobre o tema e a vastidao
filmica que vai desde grandes produgdes hollywoodianas até filmes
independentes p6s-apocalipticos, que mostram plantas e animais na
luta pela sobrevivéncia num enfrentamento dos efeitos das mudan-
cas climaticas, tentando representar um mundo sem 4gua, alimen-
tos ou fontes energéticas usuais.

Percebemos que ha uma nitida diferenca entre o Cinema Ambien-
tal praticado na América Latina e o chamado Ecocinema estudado
na Europa e Estados Unidos. O nome ecocinema é também usado
no Brasil e em outros paises vizinhos, sem comprometimento de
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mudanca na abordagem filmica, o que acreditamos ser apenas uma
escolha aleatoéria.

Nikolas Rose em seu livro A politica da prépria vida: Biomedicina,
Poder e Subjetividade no século xx1, de 2013, faz considera¢des sobre a
biopolitica, que assumiu muitas formas, desde a administra¢io das
cidades, do espaco até da sociabilidade, em nome da minimiza¢do
de doencas. Ana Godoy, em seu livro A menor das ecologias, de 2008,
nos convida a refletir sobre essa busca de um mundo melhor. Ambos,
de certa forma, nos instigam a questionar modelos de vida e for-
mas de organizacio social e a tentar pensar o sujeito receptor desse
cinema como capaz de produzir condutas, a partir da potencial acao
em organizacdes sociais ou politicas, intervindo sobre as caracteris-
ticas individuais e coletivas da existéncia humana, especialmente
naquelas pertinentes aos aspectos de higiene, satide, planejamento
urbano, regulacdes da sociabilidade, segundo as regras que dizem
respeito a otimizacao da vida.

Nesse género cinematografico de expressio artistica, podemos
encontrar esses estilos de pensamento, ou justamente o contrario,
visto que estamos todos, emissores e receptores, latino-americanos
ou nao, da cadeia de circulacio da comunicacido, imersos na:

[...] consciéncia ecoldgica, distribuida via satélite e
pelos satélites controlada, por meio da qual a socieda-
de se vé como agente de mudancas da causa ecoldgica
e o mundo pode "dar certo", bastando, para tanto, ge-
rencia-lo, valorizar praticas comunitarias e estimular
a participacao de todos. (GoDOY, 2008, p. 300)

Ha um paradoxo e muitas contradicées que acompanham qual-
quer tentativa de definir modelos, colocando-nos no caminho da
polémica entre a mudanca e a permanéncia, entre o diverso e o homo-
géneo entre o nos e os outros que acompanha qualquer abordagem
biopolitica. Elementos de diferentes disciplinas contribuem na
relacdo que pode ser feita entre as facetas diferentes e comuns do
nosso ser continental e insular. A identidade latino-americana ¢é ali-
mentada por diversidades, contradicdes e assimetrias, compondo
um quadro sistémico mundial com civilizagdes e culturas hetero-
géneas. E um mosaico de entrelacamentos, melismas, emaranhados
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e composicoes mescladas. Uma multiplicidade com variacées que
entram em acordos mesticos, uma complexidade que se oferece a
partir de todos os cruzamentos. A relacio homem/natureza, a grosso
modo, e a propria questio do meio ambiente, para a América Latina,
é um género basico fundante, independente de o cinema ter vindo a
tratar disso a partir dos anos 1980, e o Brasil a reboque, exatamente
porque o mundo inteiro tratava. Assim, interessa saber que filmes
(ou apontar um que seja) que expressa isso e nio trabalha apenas a
partir de uma politica de plantao.

De outra parte, é preciso nao esquecer que os modos de vida
humanos, individuais e coletivos, experimentam processos que tem
nas forcas econdmicas o fator determinante dessa forma de viver,
mas ha processos de singulariza¢do em curso, hd movimentos insur-
recionais e ha pulsao vital de transmutacdo das politicas de subjeti-
vacio dominantes.

Mas como extrair isso de filmes que, imediatamente, parecem tao
ocupados em nos mostrar o fim do mundo?

Revisitando Guattari e as 3 ecologias, podemos observar 14 a pre-
visdo feita sobre a proliferacio de uma espécie de alga danosa do
tipo de Donald Trump, desterritorializacées e matanca de peixes.
Entre varios autores, além de Guattari, que fez tal previsio em 1994,
Deleuze ja falava sobre o povo que falta, Octavio Paz sobre o labirinto
da soliddo, EliseoVéron sobre fragmentos de um tecido de sujeitos e sub-
jetividades, Nilda Jacks destacava a importancia do entendimento do
receptor e Agamben, assim como Foucault falavam de dispositivos.
Todos, demonstrando as redes de praticas e saberes para gerir, gover-
nar, controlar e orientar conhecimentos sobre a producao/consumo
capitalista que transforma tudo em mercadoria e o entendimento da
criacdo, ao longo do tempo, das necessidades desnecessarias que se
ligam na falta e que, somadas ao imaginario do fim dos recursos, ou
seja, o fim do mundo, nos apavora. Nesse aspecto, a analise da recep-
¢do desse Cinema Ambiental seria, dentro desse contexto, um ins-
trumento de calibragem da prépria eficiéncia deste mesmo cinema.
Eficiéncia no que diz respeito a capacidade de mobilizacdo social. A
analise dos filmes, principalmente a estética, ndo da conta de tantos
assuntos cruzados. Uma ideia é a escolha de filmes estratégicos, que,
se analisados a partir de componentes transversais, possibilitam
abordar o sistema do que denominamos ambiental.
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Relacao com as politicas publicas

Apesar de entender que as respostas a crise planetaria s6 poderao
ocorrer em escala macro, acreditamos que seria na poténcia de resis-
téncia, na dimensao micropolitica, que poderiamos achar respostas
para todos as questdes que envolvem o meio. E essa poténcia de resis-
téncia, especialmente atrelada ao poder transformador da sétima
arte, ndo estaria no receptor do filme ambiental, mas presente num
filme capaz de fugir do estere6tipo de filme dentincia e capaz de
ampliar as concepcoes sobre aquilo que o capitalismo globalizado
nos faz crer que seja o essencial para a vida, incluindo ai a utilidade
das coisas que nos cercam, a necessidade de pureza, satisfacio, reali-
zacdo e seguranca a partir de uma demanda de produc¢iao/consumo
que nos exaure e ao meio. Ou seja, a poténcia ndo estaria s6 no recep-
tor, mas em todo processo de circulacdo e, também, num filme dife-
renciado ou num evento que congregue filmes e acoes de reflexdo. A
poténcia se da no contato do espectador com o filme e com aqueles
que compartilham a experiéncia filmica, o que poderia e inspirar as
insurgéncias das micropoliticas, como sugere Guattari (1995).

Consideracodes finais

Cabe aos produtores de festivais, sua curadoria, a busca pelo seu
diferencial de como o filme ambiental rompe com os olhares tra-
dicionais cinematograficos para além de categorias nas quais ele
pudesse surfar ao invés de ser aprisionado. Se o receptor estd, de fato,
aberto as novas formas de pensar da biologia, por exemplo, inferi-
mos que ele mudaria, também, o modo de pensar como se estrutura
a organizacao social tradicional e suas conseqiiéncias para o meio.
Mas paira a davida: podemos como pensa Godoy (2008), “por meio
da arte, estimular a vida e, portanto, estimular a invencio e a trans-
figuracdo contra a apatia, o sossego e a tranquilidade alimentados
pela vontade de verdade”. Acreditamos que as realizacbes artisticas
e a revolugdo politica sdo no plano existencial, a desibernacao do
ser diante de toda a hostilidade do mundo. A relativizacdo da quali-
dade ambiental deve ser pensada a partir da questao: ambiente para
quem? desdobrada na possibilidade de perguntar: filme ambiental
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para quem? Dentro das reflexdes lancadas pelo presente ensaio acre-
ditamos que a rede de festivais possa empreender novos desafios e
ser um elo potencial entre a cultura e a liberdade.
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CONSIDERACOES SOBRE A
COMUNICACAO AMBIENTAL EM
ENVIRO-TOONS BRASILEIRAS SOB

A PERSPECTIVA TEORICO-CONCEITUAL
DA SOCIOLOGIA AMBIENTAL'!

Jean Fabio Borba Cerqueira

Introducao

Neste trabalho analisamos representagoes de discursos ambientais
no cinema de animacgdo brasileiro, considerando producées veicu-
ladas nos festivais F1ca, Filmambiente e Fest Cineamazdénia, no peri-
odo de 1999 a 2014. Nosso objetivo é compreender de que forma suas
narrativas desenvolvem as problematicas ambientais, configurando
suas estratégias de contribuicdo para debate ecolégico. Analisamos
um total de 40 animacgoes, adotando uma metodologia centrada na
identificacdo e na compreensdo de aspectos elementares da narra-
tiva audiovisual: personagens, conflitos, motivacées, agenciamento,
tempo, espaco e resolucao.

No chamado cinema ambiental a relacio homem e natureza
assume centralidade. Além disso, essa vertente audiovisual nio
compreende apenas representacdes explicitas, mas também obras
em que o meio ambiente efou suas problematicas relacionadas
sdo situadas como pano de fundo para conflitos de outra ordem
(INGRAM, 2010). Através dos mais diversos géneros, ao menos duas
perspectivas elementares de internalizacdo do debate ambiental se
manifestam nesse campo de producao audiovisual: uma abordagem
direta, em que as questdes ambientais constituem a prdpria esséncia

Esta proposta é um desdobramento de uma tese de doutorado, defendida na
UFPE, em 2016, centrada na andlise dos discursos ambientais representados em
animacoes brasileiras veiculadas em trés relevantes festivais internacionais de
audiovisual ambiental (F1ca, Fest Cineamazonia e Filmambiente) realizados
no pais, contemplando edi¢des ocorridas no periodo compreendido entre 1999
€ 2014.
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da narrativa (usualmente, a obra é assumida como uma producdo
ambiental); outra, em que tais questoes ganham relevo de forma
secundaria, uma vez que sio conflitos humanos ou psicoldgicos que
ocupam o centro da narrativa - ainda que estes filmes nao se auto
classificam como obras ambientais, muitos deles contribuem valio-
samente para o debate ambiental.

Apesar da expansdo do cinema ambiental, independente da ver-
tente (direta ou indireta), do género ou mesmo do formato que
assume o texto audiovisual, varios sdo os desafios a representacao de
discursos ambientais. Persistem restri¢oes decorrentes das proprias
estruturas narrativas hegemonicas, como também em decorréncia
de constrangimentos da economia politica do audiovisual - a produ-
¢do animada comercial, por exemplo, se confunde com as estratégias
de comercializacio de produtos licenciados. Além destas limitacdes
especificas, as questdes ambientais sdo intrinsicamente complexas,
pois sdo multidimensionais, ja que resultam de praticas e interesses
ambientais diversos que perpassam aspectos sociais, politicos, eco-
nomicos, cientificos, entre outros (CARVALHO, PEREIRA € CABECI-
NHAS, 2011) e que atingem simultaneamente as esferas do individuo,
da sociedade e da cultura (CORBETT, 2006).

Autores influentes no campo do cinema ambiental, a exemplo de
Ingram (2010) e Brereton (2005), no tocante ao cinema hollywoo-
diano e Ivakhiv (2008), no ambito da producio documental e inde-
pendente, sio unanimes quando afirmam que consideravel par-
cela de obras audiovisuais ambientais ainda representam questoes
ambientais de forma equivocada, a partir de solu¢des reformistas
e de representac¢oes ingénuas e romantizadas da natureza, quando
prevalecem enquadramentos dos mais diversos problemas ambien-
tais como eventos isolados, e conflitos ambientais que assumem
uma perspectiva maniqueista, a partir da oposi¢io entre “mocinhos”
protetores do meio ambiente e “vildes” que o degradam, orientados
por um prazer sidico em oprimir a natureza.

No contexto do cinema de animacao, objeto deste artigo, autores
como Murray e Heuman (2011), Starosieski (2011), Pike (2010) e Whi-
tley (2012) manifestam estas mesmas preocupacdes, seja quando
abordam produg¢bes comerciais, seja quando consideram obras
autorais e independentes que circulam em festivais especializados
na tematica ambiental. Embora a animacdo ambiental avance e se
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consolide, sua contribuicdo para o debate ambiental ainda se faz
controversa.

Dados apresentados por Yong, Fam e Lum (2011) sobre o desem-
penho de bilheteria de algumas das principais animac¢des comerciais
com temadticas ambientais atestam essa consolidacdo: Happy Feet
(2006, Warner Bros. Pictures), arrecadou mais de U$ 370 Mi; A Era do
gelo 2: O Degelo (2006, Blue Sky Studios) superou os U$ 620 Mi; Bee
Movie: A histéria de uma Abelha (2007, Dreamworks Animation) teve
arrecadacao superior a U$ 280 Mi; Os Simpsons: O Filme (2007, Twen-
tieth Century Fox) superou as cifras de U$ 525 Mi; Avatar (2009, Fox)
estabeleceu um recorde na indtstria do audiovisual, aproximando-
-se de U$ 3 Bi; Rio (2011, Blue Sky Studios) arrecadou mais de U$ 470
Mi. Esse contexto revela que as questoes ambientais assumiram uma
visibilidade maior no cinema de animacdo, compondo producdes
que representam de forma critica as relagdes entre homem e natu-
reza, convencionalmente chamadas de enviro-toons, que, no seu con-
junto, comportam uma diversidade de discursos e de problematicas
ambientais.

No que diz respeito a animacao brasileira o contexto também se
mostra favoravel a producdo animada: o AnimaMundi se consagrou
como um dos mais respeitados festivais de anima¢do do mundo; o
animador brasileiro Carlos Saldanha fora absorvido pela indstria
da animacao norte americana, assumindo a dire¢do do longa metra-
gem Rio, na Blue Sky Studios; séries animadas brasileiras como Pei-
xonauta e Meu Amigdozdo alcancaram sucesso internacional; o Pro-
grama de Fomento a Producio e Teledifusdo de Séries de Animacao
Brasileiras (AnimaTV) foi lancado em 2004 pelo Ministério da Cul-
tura empenhado em estimular e difundir a producao de séries ani-
madas brasileiras; mais recentemente, o longa metragem animado
O Menino e o Mundo, dirigido por Alé Abreu, foi premiado como
melhor filme estrangeiro no Annie Awards 2016, o “Oscar da Anima-
¢io”, além de ser selecionada para concorrer ao Oscar de melhor ani-
macdo em longa metragem.

No Brasil, as animag¢des ambientais também avancaram com a
consolidacdo de diversos festivais de audiovisual especializados
na tematica ecologica. Iniciativas como o Festival Internacional de
Cinema e Video Ambiental (F1ca), o Festival Latino Americano de
Cinema Ambiental (Fest Cineamazonia) e o Festival Internacional
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do Audiovisual Ambiental (Filmambiente) estimularam producées
nacionais autorias e independentes. E neste contexto que inserimos
nossa trabalho, de modo a compreender como o cinema de animacao
brasileiro atua como midia ambiental, representando o ambiente e
sua problematica, Estes trés festivais constituem o locus de interesse
para o objetivo geral deste artigo.

A problematica ambiental na
perspectiva da sociologia do ambiente

Entre as diferentes concepg¢oes de natureza foi a perspectiva utilita-
ria e instrumental, estabelecida a partir da racionalidade cientifica e
da técnica, que se consagrou nas sociedades capitalistas industriais
modernas. Foi sob esta perspectiva de natureza que a interferéncia
humana sobre o ambiente assumiu proporcoes e implicacdes sem
precedentes. A ideia de natureza utilitaria foi decisiva para o projeto
das sociedades modernas, marcadas pela intensa producdo indus-
trial, por habitos de consumo e modos de vida que resultaram no
“fim da natureza” (MCKIBBEN, 1990). Conforme o autor, para além
da destruicio material da natureza, o dominio absoluto do homem
moderno sobre o meio ambiente incorreu em sua nova significacao
- a natureza nio é mais independente e autbnoma, mas suscetivel a
acdo humana; ndo é mais previsivel, sua regularidade fora compro-
metida por fené6menos como as mudancas do clima, por exemplo.

E neste contexto que a sociologia ambiental se mostra relevante
a compreensao das causas das crises ecologicas nas sociedades con-
temporaneas. Particularmente para o campo do cinema ambiental,
a sociologia do ambiente constitui um referencial teérico e prag-
matico dos mais consistentes, potencializando ndo apenas embasa-
mento para analises filmicas, mas orientando decisivamente as pro-
prias produgoes.

A sociologia ambiental nos convida a discernir entre causas dire-
tas da degradacio ambiental, muitas das quais equivocadamente
se tornam o centro do debate ambiental no campo do audiovisual
de resisténcia e enfrentamento (a poluicdo atmosférica decorrente
da cultura do automével, a poluicio de rios e mares pelo excesso de
plastico e embalagens nio recicladas etc), e suas causas estruturais,
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aquelas que alicercam a sociedade orientando e legitimando prati-
cas ambientalmente impactantes. Autores como Redclift e Woodgate
(2000), Hannigan (2009), Dunlap (2000), Buttel (2000) e Goldblatt
(1996), entre outros, se empenham em diferenciar entre posturas
ambientais reformistas e aquelas verdadeiramente transformadoras.

Tomemos a questdo da problematica do lixo, por exemplo. Para
a sociologia ambiental, questdes como “o que fazer com o excesso
de lixo” sdo reconfigurados para formulacdes mais consistentes
e inquietantes, em que a verdadeira chave para o enfrentamento
ganha novo contorno quando formulada em outros termos: “por
que produzimos lixo em excesso?”. Consequentemente, as respostas
também assumem outra dimensao e relevancia. A reciclagem do lixo,
embora relevante, passa a ser vista apenas com um paliativo, como
uma resposta de enfrentamento formulada pela mesma ldgica pro-
motora da problematica, ja que o questionamento central recai sob
a manutencio e o estimulo aos elevados niveis de consumo. Nesta
reorientacdo ideolégica, o lixo deixa de ser um problema isolado,
passando a ser considerando como consequéncia de um problema
maior que é estatuto do consumismo. Este breve exemplo torna evi-
dente que a mudanca n3o é apenas no foco do enfrentamento, mas
principalmente nas atribui¢cdes de responsabilidades, ja que para
além do individuo ordinario, a problematica passa a ser reconhe-
cida a partir de instituicées sociais, principalmente do mercado e do
Estado.

Evidentemente, a principal contribuicio da teoria social para o
debate ambiental é permitir sua compreensio a partir da identi-
ficacdo e andlise de seus aspectos constitutivos ou estruturantes,
principalmente das relagdoes de poder estabelecidas. Desta forma,
devemos considerar que antes mesmos da consolida¢io da sociolo-
gia ambiental, a teoria social contemporanea foi decisiva para esse
debate, formulando andlises sobre origens, impactos e condi¢oes
politicas que contribuem para a legitimacao e também para o enfren-
tamento das problematicas do ambiente nas sociedades modernas.
Uma interessante leitura das contribuicées de Anthony Giddens,
Ulrich Beck, Andre Gorz e Jiirgen Habermas, ambos influentes teé-
ricos da sociologia contemporanea, acerca das causas estruturais da
degradacdo ambiental, e também das motivacdes que resultaram na
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mobilizacdo em torno da politica do ambiente foi sistematizada por
Goldblatt (1996).

Giddens (1991) alerta-nos que é o industrialismo globalizado o
responsavel pela degradacdo ambiental na modernidade. Sua dina-
mica, marcada pela intensa mecanizacao em busca do aumento da
produtividade industrial, expandiu os mercados e a producao, mas
também resultou no crescimento populacional, na intensificacdo da
poluicio e no maior consumo de recursos naturais. Nas economias
capitalistas industriais o poder transformador da tecnologia se tor-
nou mais intenso, assegurando um grau inédito de interferéncia no
meio ambiente. Consequentemente, o autor observa que a Globali-
zacdo estabelece impactos ndo apenas na esfera econémica e produ-
tiva, mas sobretudo na vida cotidiana, quando a intensificacio da
degradacdo do ambiente resulta na apreensdo do mundo moderno
como um contexto de graves riscos e ameagas ecolégicas. Em sin-
tese, trata-se de uma perspectiva em que a degrada¢ao do ambiente
aparece como consequéncia dos impactos das inovagoes tecnologi-
cas estabelecidas no interior da producao industrial nas sociedades
modernas, incluindo ai as sociedades socialistas.

No pensamento de Gorz (1980), a degradacdo ambiental nas
sociedades modernas est4 associada a economia politica pds-indus-
trial. Para o autor ha um empenho dos sistemas politicos em asse-
gurar o crescimento da producio industrial, do consumo e do act-
mulo de riquezas. Nao é apenas a elevacdo da producao industrial
que ameaca a natureza, mas também o aumento nos niveis de con-
sumo que caracteriza os estilos de vidas das sociedades. Uma valiosa
contribuicio desse pensamento é revelar que a esfera do consumo
desponta como fator relevante para o agravamento da crise ambien-
tal, orientando-nos a perceber que o enfrentamento desta crise nio
passa apenas pela imposicdo de mudancas na dindmica produtiva,
mas pela adocio de mudancas no plano cultural, de forma a estabe-
lecer uma reorientacio moral tanto em relagdo ao consumo quanto
a vida politica. Nesse contexto, o capitalismo passa a ser observado
em sua tendéncia de expandir a producdo e também a degradacao,
enquanto ao Estado cabe o papel de reconhecer e internalizar os cus-
tos sociais e ambientais dai decorrentes. Convém atentar que assim
como Giddens (1991) o autor acentua as inovacdes tecnolégicas e
ndo as relacdes capitalistas como causa estrutural da degradacao

CONSIDERACOES SOBRE A

COMUNICACAO AMBIENTAL EM ENVIRO-TOONS
BRASILEIRAS SOB A PERSPECTIVA TEOR

ICO-CONCEITUAL DA SOCIOLOGIA AMBIENTAL

N

[



N

do ambiente nas sociedades pos-industriais, o que também explica
a intensa degradacio ambiental empreendida pelos regimes
socialistas.

No que diz respeito a Teoria da Acio Comunicativa de Habermas,
Goldblatt (1996) ressalta que a degradacido ambiental nas sociedades
industriais pode ser compreendida como uma dentre varias “patolo-
gias” da modernidade. Nesta perspectiva, as sociedades modernas
sdo descritas por sistemas (a politica e a economia) que privilegiam
poder e riqueza em detrimento de referenciais éticos e normativos
com base no ato da comunicacio (o mundo da vida). Habermas
(1980) observa essa racionaliza¢io sociocultural do “mundo da vida”
como causa das patologias da modernidade, em um contexto em
que o proprio Estado-previdéncia vai legitimar as agoes economicas
e enfraquecer a a¢io do individuo em favor do crescimento econo-
mico. Nesse contexto, a degradacdo ambiental pode ser observada
como uma das patologias da modernidade quando do privilégio ao
desenvolvimento capitalista e do consequente impacto da politica
e da economia sobre o meio ambiente, sobretudo legitimada pela
cultura (consumismo) decorrente do mundo da vida racionalizado.
Em Habermas temos uma inversio do polo causal, ja que é a racio-
nalidade capitalista que é reconhecida como a causa estrutural da
degradacdo ambiental, ndo o industrialismo como o afirmam Gorz
e Giddens.

Por fim, ainda sobre o tratamento das questdes ambientais pela
sociologia contemporanea, a perspectiva da Sociedade de Risco de
Beck (2010) aparece como uma das mais influentes abordagens
acerca da degradacdo do ambiente. Para Beck (2010), as socieda-
des contemporineas sio caracterizadas por um contexto de riscos
e ameacas decorrentes da intensa industrializacdo. Trata-se de uma
modernidade reflexiva, pois as transformacoes tecnolégicas que
orientam o crescimento econémico se revelam responsaveis pela
degradacdo ambiental, introduzindo riscos de alcance global e com
elevada toxidade (destruicio da camada de oz6nio, mudancas clima-
ticas etc). Torna-se evidente que vivemos em sociedades de risco que
sdo marcadas pela percepcao de perigos e ameagas provenientes da
acdo humana sobre o planeta, um contexto complexo em funcio das
dificuldades de mensuracao e previsibilidade acerca de tais ameacas.
Contudo, o autor defende que hi uma invisibilidade social quanto
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ao reconhecimento das origens, consequéncias e agentes promoto-
res dos riscos, e também ha sérias limitagoes na capacidade dos siste-
mas legais de responsabilizacdo e puni¢do. Em linhas gerais, em Beck
(Sociedade de Risco) é a economia politica nas sociedades moder-
nas, aliada a um contexto de tecnologias ameacadoras, que constitui
a causa estrutural da degradacdo ambiental contemporanea.

Conforme exposto brevemente, a sociologia contemporinea
avancou na compreensdo das causas e das implicacGes da degra-
dacao ambiental, sobretudo no contexto da modernidade, da glo-
balizacio e das sociedades de risco. Contudo, é com a emergéncia
da sociologia ambiental que tais questdes se tornaram centrais na
teoria social, dado ao alinhamento de fatores que eclodiram a par-
tir da década de 1960 tais como a expansao do movimento ambien-
talista, a popularizacdo e o crescimento de publicagdes cientificas
sobre a degradacdo do ambiente, a acentuada crise energética nos
Estados Unidos e os impactos sociais decorrentes de graves acidentes
ambientais (Bophal, Love Canal, Chernobyl, Three-Mile Island etc.)
que marcaram a década de 1980. Juntos, tais fatores foram decisivos
para estimular o interesse sociolégico (DUNLAP, 2000).

Uma vez consolidando, o campo da sociologia do ambiente
empenhou-se em contextualizar a problemética ecolégica a partir
do questionamento acerca da responsabilidade humana, do papel
da estrutura social e do poder politico. E por isto que ela constitui
um filtro importante para o debate ambiental, ja que retine um con-
junto significativo de enfoques teéricos que explicam as questoes
ambientais a partir dos conflitos de interesses, das relagdes de poder
e dos embates discursivos que orientam as praticas sociais, sobre-
tudo a partir da comunicacdo ambiental, midiatica ou nao. Ecolo-
gia humana, economia politica, modernizac¢io ecolbgica, sociedade
de risco, construcionismo social e realismo critico sdo as principais
abordagens que configuram a sociologia ambiental, as quais carac-
terizamos brevemente a seguir.

A perspectiva da ecologia humana considera que o meio ambiente
atende a trés necessidades gerais das sociedades. E o espaco para
viver, o depésito de recursos e também dos residuos decorrentes
das atividades humanas. Sua degradacao resulta do conflito entre
essas trés funcoes, das implicacbes mutuas que elas estabelecem.
Excepcionalmente, ndo sio privilegiadas consideracoes acerca das
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relacoes de poder nem dos valores culturais que implicam em tal
contexto. E como se trata de uma heranca do darwinismo social, ela
apenas acentua a influéncia do ambiente sobre a sociedade (HANNI-
GAN, 20009).

Para o enfoque da economia politica a problematica ambiental é
consequéncia do empenho da estrutura social e de suas instituicdes
em assegurar o crescimento econdémico continuo e irrestrito. Mas
a logica de acumulacio capitalista é revelada incompativel com os
interesses ecoldgicos, considerando-se que a necessidade de expan-
sdo dos lucros, apoiada no aumento da producio e da eficiéncia
industrial, resulta na intensificacio do consumo de recursos naturais
e também na producdo de externalidades cada vez mais nocivas ao
ambiente e as sociedades. A responsabilizacdo ja se torna evidente
nesta perspectiva, ja que a atua¢ado do Estado, ao privilegiar o cresci-
mento econdmico, evidencia que o capitalismo industrial é a causa
estrutural da degradacao ambiental, sendo a producao industrial o
instrumento direto para tal projeto, a causa direta da degradacao
(SCHNAIBERG € GOULD, 2009).

Para a modernizacdo ecologica, ao contrario da abordagem ante-
rior, é importante valorizar a capacidade do capitalismo internalizar
o meio ambiente nos processos de producio e de consumo. E impor-
tante considerar que se trata de reconhecer também a influéncia da
degradacdo ambiental na estrutura social, reorientando seus siste-
mas de producdo. De qualquer forma, a esséncia da moderniza¢do
ecologica é considerar que as sociedades sdo capazes de enfrentar e
minimizar a degradacido ambiental, sobretudo a partir da ciéncia e
da tecnologia moderna (MoL, 2000). Trata-se de uma valorizagio da
relacdo entre tecnologia, economia e Estado para implementar uma
reforma ecolégica na economia (economia ecolbgica), uma vez que
a articulacdo entre mercado, sociedade e Estado é a base da reforma
ambiental defendida pela ecologia modernizadora. E o desenvol-
vimento sustentivel que desponta como possibilidade maior de
manutencdo da légica capitalista (producio e consumo) a partir da
modernizacdo das tecnologias produtivas, de forma a contemplar
uma produc¢io ambientalmente favoravel.

Na sociologia ambiental, a perspectiva da sociedade de risco valo-
riza a necessidade dos Estados se empenharem em assegurar a prote-
cido ambiental nas sociedades modernas, estas marcadas pela intensa
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producao de perigos e ameacas que traduzem as limitacoes institu-
cionais diante dos impactos tecnologicos. A perspectiva da sociedade
de risco identifica ndo somente a emergéncia de uma forte percepc¢io
de riscos ambientais na modernidade, mas também o enfraqueci-
mento da racionalidade cientifica decorrente de uma forte critica ao
pregresso economico e material. Diferentemente de Beck, na socio-
logia ambiental é a ciéncia e as tecnologias de producio que des-
pontam como causas estruturais da inseguranca, das ameacas e dos
riscos ecolégicos nas sociedades modernas. Além disso, os estilos de
vida ocidentais também sao destacados, uma vez que eles manifes-
tam a percep¢do do ambiente da légica capitalista — a natureza uti-
litaria, fonte de recursos e destino das externalidades da producio
industrial.

Na visdo construcionista o meio ambiente, sua degradacdo e as
relagdes com ele estabelecidas sio concebidas como uma constru-
¢do social que se desenvolve no plano do discurso e que manifesta
os diversos interesses sobre o mesmo. Neste caso, ela estd menos
interessada em compreender as causas estruturais da degradacao
ambiental do que em analisar os atores sociais e as disputas pela
legitimacao de suas representagdes de ambiente e de sua problema-
tica objetivamente manifestada (DUNLAP, 2000). Por isso, a degra-
dacdo do ambiente é relacionada a componente cultural das socie-
dades e suas diversas configuragdes no espaco e tempo. Em linhas
gerais, a transformac¢ao material da natureza resulta dos interesses
hegemonicos pela apropriacao dos mais diversos recursos naturais e
tais interesses traduzem os sistemas de valores culturais de determi-
nados grupos sociais - que emanam das suas construgdes discursivas
arespeito do meio ambiente.

Por fim, o enfoque do realismo critico, diferentemente do cons-
trucionismo social, interessa-se ndo tanto pelas relacdoes de poder
e estratégias de legitimacdo de discursos sobre o ambiente e sua
degradacdo, mas principalmente pelas consequéncias objetivas des-
tes sobre o mundo natural, o que terminou por denunciar o capita-
lismo industrial como causa estrutural da degradacio do ambiente.
Mais recentemente, esse foco na existéncia material do mundo natu-
ral e de sua degradacio, fora deslocado, e a ideia de natureza como
um conjunto fisico e objetivo de elementos, foi preterida em favor
da percepcio do ambiente enquanto um conjunto de narrativas
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culturais (CUDWORTH, 2005). Dessa forma, aproximou-se da pers-
pectiva anterior, assumindo que o prejuizo das atividades humanas
sobre o mundo natural torna-se menos relevante do que as percep-
¢oes e as disputas sociais em torno das questoes ambientais.

Em sintese, diferentemente de outros campos cientificos, a socio-
logia do ambiente observa a probleméatica ambiental a partir da rela-
cdo entre cultura, politica e economia, denunciando a degradaciao
ambiental como consequéncia direta da organizacio social vigente
- valores, crencas, motivacdes, interesses, regulamentagdo sobre o
uso dos recursos etc. Dessa forma, a luz deste campo sociolégico,
os desastres e as ameacas ecoldgicas sdo relacionados as decisdes
politicas, sejam eles eventos explicitos (derramamento de petréleo,
poluicao de rios, inundacdes etc), sejam eles invisiveis (mudanca cli-
matica, poluicio do ar, contaminacio dos solos etc). E por isso que
a sociologia ambiental desponta como uma perspectiva critica que
traduz um ambientalismo reflexivo (WoODGATE, 2000) dotada de
um forte sentido de engajamento politico (BUTTEL, 2000).

Animacao e meio ambiente: a relevancia
e as potencialidades das enviro-toons

A animacao é dotada de especificidades expressivas, produtivas e de
circulacio em relacio ao chamado cinema de a¢do ao vivo. Marcada
por profundas transformacées ao longo de sua histéria, a animacao
é proeminente na cultura visual contemporanea, constituindo uma
indastria altamente lucrativa, marcada pela ubiquidade (televisao,
cinema, video game, celular, internet etc), pela diversidade estética,
de ptiblico e de representagoes, as quais contemplam, de forma cada
vez mais intensa e recorrente, questdes socialmente relevantes como
aquelas relacionadas ao meio ambiente e sua problematica.

Do ponto de vista conceitual a animac¢ido é polissémica, pois
acomoda defini¢oes diversas, muitas das quais acentuam aspectos
especificos, como critérios técnicos, estéticos ou artisticos. Tecnica-
mente pode ser compreendida como um filme em que o movimento
resulta da captura individual dos quadros (WELLS, 2003; FURNISS,
2007). Por outro lado, a animacio é uma arte de atribuir vida e per-
sonalidade a objetos inanimados (LUCENA, 2005; NOGUEIRA, 2010;
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VALENTE, 2001). Contudo, uma definicio mais abrangente e apro-
priada considera a animag¢ao como uma arte de transformar a rea-
lidade, de representar o mundo em sua diversidade de significados
para além de sua realidade fisica, ao invés de simplesmente reprodu-
zi-lo (WELLS, 2003; NOGUEIRA, 2010; PIKKOV, 2010).

No campo da comunicacdo ambiental, ou enquanto midia
ambiental audiovisual, sio os filmes de ficcio e os documentarios
que sdo valorizados como mediacdes sérias e relevantes ao debate
ambiental. Em certa medida, a animacao ainda permanece associada
a veiculacao de narrativas simples, fantasiosas, reducionistas e ina-
propriadas a representacdo das complexas discussdes ambientais
(STAROSIELSKI, 2011). Porém, convém lembrar que essa falta de cla-
reza e analise mais profunda acerca da tematica do meio ambiente
nos filmes animados, decorre de um forte estigma que ainda lhe
confina enquanto mero entretenimento, desprovido de drama e de
critica. O resultado disso é a escassez de bibliografia especializada
sobre animacdo ambiental - e ndo apenas em lingua portuguesa, o
que revela ser um forte indicador dessa negligéncia.

Na critica intitulada Things That Suck: The sMOGGIES, postada
em 2004, Jaime Weinman cunhou um termo que passou a ser apro-
priado por varios outros autores, a exemplo de Pike (2010) e Murray
e Heumann (2011), interessados na comunica¢ao ambiental na ani-
macao. Trata-se do termo enviro-toon usado inicialmente para desig-
nar animagoes explicitamente vinculadas ao debate ambiental. Em
seu ensaio, Weinman (2004a) se refere diretamente a animacées que
objetivam “ensinar” acerca dos problemas ambientais, e manifesta
duras criticas as séries animadas Capitdo Planeta (1990 a 1996) e The
Smoggies (1989 a 1991), autovinculadas ao ambientalismo. O autor
chama atencio para o fato de que as enviro-toons sio anteriores a
década de 1980, mas reconhece que a partir desse periodo elas se tor-
naram problematicas, sobretudo por privilegiarem o doutrinamento
da audiéncia a partir da defesa de uma moralidade em particular, em
detrimento do esclarecimento dos fatos relacionados aos problemas
ambientais retratados. Conforme Weinman (2004a), as duas anima-
¢bes citadas sdo ilustrativas, pois exploram conflitos maniqueistas
entre viloes e herdis, sendo os primeiros reconhecidos pelo simples
desejo de poluir. A critica é bastante enfatica ao ressaltar que elas
ndo contextualizam as questdes ambientais em termos de praticas
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sociais, pois mascaram causas estruturais da degradacio ambiental,
e também desconsideram as motivacées politicas quando afirmam
que “Nio hd nada a ganhar poluindo e nio ha nada a perder nio
poluindo”.

Em uma critica seguinte, no ensaio A Good Enviro-Toon, também
de 2004, Weinman (2004b) apresenta um contra exemplo as duas
séries anteriormente criticadas, o que nos permite observar uma
maior generalizacio da nocado de enviro-toon. Ele analisa o curta ani-
mado Lumber Jerks, dirigido por Fritz Freleng em 1955, na Warner
Bros, destacando que embora esse cartoon niao assuma explicita-
mente um engajamento ambiental, nem manifeste um tom pedagé-
gico, e também nao se empenhe no doutrinamento moral unilateral
da audiéncia, ele desenvolve uma narrativa relevadora do sentido
utilitirio da natureza - os dois personagens principais sio esqui-
los antropomorfizados que perdem suas “casas” quando a floresta
é devastada para alimentar a producdo de moéveis e diversos outros
objetos. E interessante observarmos que mesmo destituida de inten-
cdo ambientalista, Lumber Jerk foi valorizada no contexto das envi-
ro-toons, uma vez que apresenta argumentos significativos: o meio
ambiente é degradado para sustentar a producio material utilizada
em nossa vida cotidiana, e ndo por pessoas mas (vildes); a devastacao
das florestas almeja a producao de moveis, mas resulta em prejuizo
para diversas espécies; a audiéncia esta inserida nesse processo, con-
sumindo produtos relacionados.

Observamos que Weinman (2004b) desenha uma nocao de envi-
ro-toon capaz de abrigar animacdes que pdem em relevo o meio
ambiente e as relacdes com ele estabelecidas, ainda que as narrativas
privilegiem os mais diversos conflitos de seus personagens, sejam
eles antropomorfizados ou ndo, ou até mesmo que ndo assumam um
carater pedagogico e ativista. Nesse contexto, é relevante considerar
as enviro-toons como um continuum que engloba uma diversidade de
animacgoes que representam discursos ambientais, polarizada entre
abordagens em que as questdes ambientais sdo explicitas e assu-
mem um tom didatico, e aquelas em que essa vinculacdo é menos
evidente, sendo entao mais sutil.

Pike (2010) também diferencia enviro-toons moralmente doutrina-
doras daquelas capazes de estimular uma compreensao mais ampla
e multidimensional das questdes ecolégicas. Conforme o autor, as
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animacoes empenhadas em doutrinar a audiéncia sao marcadas por
representacoes idealizadas da natureza, e por desenvolver narrativas
maniqueistas marcadas pela forte oposicdo entre natureza/cultura
ou homem/maquina. Ele endossa a sinalizacdo de Weinman (2004a)
acerca da série Capitio Planeta, a qual considera como uma anima-
cdo que promove a hegemonia ideologica desenvolvimentista dos
EUA, nomeadamente a perspectiva da sustentabilidade ambiental -
adocao de reformas politicas que internalizam questoes ambientais
que ndo impliquem prejuizo na produgao e no lucro.

O autor identifica que as animac¢des ambientalmente doutrina-
doras sdo caracterizadas pela forte énfase na tragédia, representada
através dos conflitos entre homem e natureza, e pelo privilégio pela
exposicao de uma Gnica perspectiva acerca desse contexto, especifi-
camente no que diz respeito a resolucao (simplista) dos conflitos. Por
outro lado, ressalta que animac¢des ambientalmente criticas expdem
enfoques plurais sobre as questoes ambientais, suscitando nao ape-
nas interesse pela resolucdo, mas pelas causas e motivagoes (politi-
cas, economicas, cientificas etc). Além disso, observa que embora a
tragédia possa integrar tais narrativas, é a comédia que normalmente
abriga tais representacdes. Nesse contexto, valoriza animagoes dedi-
cadas a um publico adulto, enfatizando a relevancia ambiental de
episddios das séries animadas South Park e de longas animados como
Os Simpsons: O filme (2007) e Wall-E (2008), da Disney/Pixar.

De qualquer forma, é na produc¢io animada independente, auto-
ral e experimental que as enviro-toons consolidaram, de forma pre-
cursora, um forte sentido ativista (DENIS, 2010). A ameaca nuclear,
em sua capacidade de destruicdo do planeta, que emergiu no pés
Segunda Guerra Mundial e fora intensificada durante a Guerra Fria,
motivou a aproximacio entre animacdo e meio ambiente, mais
especificamente no campo da producdo independente. Somente na
década de 1960, com a emergéncia dos movimentos ambientalistas
e a centralidade de temas relacionados a natureza, ecologia e meio
ambiente na agenda politica e midiatica, os discursos ambientais
passaram a refletir com maior intensidade na animac¢do comercial.
E nesse periodo, particularmente no inicio da década seguinte, que
surge a primeira onda de animacdes inseridas no circuito comercial,
televisivo ou cinematografico, explicitamente vinculadas as ques-
toes ambientais (STAROSIELSKI, 2011).
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O que se torna evidente a partir deste debate é a necessidade de
reconhecer a animac¢ao em sua potencialidade estética de despontar
como midia ambiental, capaz de representar o ambiente como algo
vivo e mutavel, com o qual estamos em constante interacao, de forma
a estimular na audiéncia sua percep¢do enquanto uma construcio
humana - valores e atitudes que norteiam as praticas sociais. O filme
animado é terreno fértil para despertar uma resposta emocional na
audiéncia e explorar as contradicées sociais através da comicidade
que a habilita a introducdo de discussdes ambientais (STAROSIELSKI,
2011). Producées da Disney e alguns episédios da série Os Simpsons
sdo ilustrativos dessa abordagem.

Na verdade, essa potencialidade foi construida ao longo de sua
histéria, quando a animacdo manifestou uma capacidade de repre-
sentar animais e ambientes diversos, de reproduzir seus sistemas e
interacodes naturais ou de forja-los em contextos artificiais. Soma-se
ainda a diversidade estética, a alargada audiéncia, a constituicao de
uma industria globalmente reconhecida e premiada, sobretudo pelo
Environmental Media Awards e o antropomorfismo, uma de suas
principais herancas histéricas, favorece umaligacio direta com ques-
toes acerca da conservacdo da biodiversidade, ainda que essa nao
seja explicitamente manifestada pela narrativa (YONG, FAM e LUM,
2011). Por isso a animacio mostrar-se relevante na representacio dos
mais diversos espagos naturais, na educacdo acerca da biodiversi-
dade e na comunicacdo de problemas ambientais, tanto em termos
ideolégicos quanto cientificos. Mas, apesar dessas potencialidades
na comunicacio acerca do ambiente, a l6gica comercial que orienta
a producio da animacdo parece revelar uma apropriacao capitalista
dos discursos ambientais representados. Uma vez privilegiada por
estratégias de licenciamentos de produtos, orientadas para o lucro, a
animacdo termina por estimular o consumo nos espectadores, “neu-
tralizando” a prépria mensagem ambiental veiculada.

Entre os trabalhos que discutem a animacido ambiental, sem
dtvida alguma, é a obra Tha “ts All Folks? Ecocritical Readings of Ameri-
can Animated Features, publicada em 2011, por Robin Murray e Joseph
Heumann, que se mostra mais abrangente e reveladora. Os autores
se apoiam na definicdo de enviro-toon apresentada por Weinmann e
analisam um conjunto bastante amplo de producdes, desde obras
classicas e de estidios como a Disney e UPA, e também producdes
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recentes da Pixar e da DreamWorks, além de producées contempora-
neasindependentes. Em todos esses contextos, observamos que a ani-
macdo manifesta uma diversidade de pontos de vista sobre os mais
diversos aspectos da vida social, incluindo as questées ambientais.

De forma geral podemos identificar trés grandes abordagens
ambientais (padroes estéticos e de narrativa) nas animacoes veicula-
das a partir de 1930 e até os dias atuais (MURRAY e HEUMANN, 2011). O
primeiro padrio corresponde ao reconhecimento do poder da natu-
reza sobre os homens, o segundo sinaliza para a interdependéncia
entre homem e mundo natural, de forma a reivindicar seu cuidado e,
finalmente, o terceiro padrao compreende a critica a apropriacio do
mundo natural. A filiacio, ou mesmo a coexisténcia desses padroes,
resulta do contexto histérico e cultural das animacdes e seus produ-
tores, e também das ideologias dos mesmos, sendo o momento atual
marcado pela apropriacdo da animacdo como produto lucrativo,
explorado das mais diversas formas. Como ja sinalizado, é preciso
atentar que a animacdo ambiental, na vertente comercial, nio é um
fenomeno recente, do qual despontam Happy Feet (2006) e Wall-E
(2008), pois embora sutil, remonta ao periodo classico da animacao,
ainda na década de 1930.

De forma geral, podemos sistematizar estas abordagens da
seguinte forma: o primeiro padrdo de representacdo da natureza,
que remota a animacao da década de 1930, traduz a oposicdo entre
natureza e cultura que fora acentuada a partir da industrializacao,
sendo esta compreendida na maior parte desses filmes, ora como
recurso a ser explorado, ora como inimigo ou ameaca. A série Gato
Félix reflete essa perspectiva, representando os conflitos entre
homem e natureza, sobretudo evidenciando a forca de eventos como
tempestades, inundagoes, entre outros; segundo padrao de repre-
sentacdo da natureza na animacdo ja manifesta preocupacdo com
os impactos da atividade humana sobre o meio ambiente. Diversos
curtas animados da década de 1930, influenciados pelas politicas do
New Deal nos EUA, manifestaram um discurso de ambiente como
um sistema vivo e interdependente, e ressaltaram a necessidade de
uma intervencdo controlada de forma a assegurar sua existéncia e
também os interesses humanos; a critica ao progresso econémico e
ao consumo como promotores da degradacio da natureza é o que
caracteriza o discurso ambiental da terceira abordagem identificada
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por Murray e Heumann (2011). Assim, é o p6s Segunda Guerra Mun-
dial que estimula o surgimento de enviro-toons que se aproximam
da filosofia conservacionista de Aldo Leopoldo, “denunciando” as
consequéncias ambientais decorrente da cultura norte americana,
sobretudo a recreac¢io ao ar livre e o turismo ambiental.

Estas trés abordagens das enviro-toons, além de traduzirem as
mudancas no contexto cultural no que concerne as percepg¢oes
ambientais, constituem, especificamente nessa Gltima perspectiva,
uma potencialidade de contestar a ideologia ambiental hegemo-
nica alicercada na apologia ao progresso. O aspecto mais relevante
é considerar que a animacao ambiental, ao invés de representar o
meio ambiente meramente como cendrio, expde as complexas rela-
¢oes estabelecidas como o meio ambiente nos mais diversos contex-
tos histéricos e culturais. Para os autores, a diversidade de produ-
¢Oes situadas entre Bambi (1941) e Wall-E (2008) atesta que a critica
ambiental na animacdo se faz relevante e vigorosa. Além disso,
representacdes ambientais consistentes afloraram em produgoes
realizadas por esttidios criados recentemente, os quais passaram a
disputar o mercado de animagodes, constituindo-se como alternativa
a Disney, a partir da década de 1990, nomeadamente a DreamWorks,
a Pixar e a Fox Films.

No sentido de encerrar esse topico, ressaltamos que, para além
da producio norte americana, principal objeto de investigacio nos
estudos sobre a animac¢do ambiental, a producdo oriental, sobre-
tudo as animacgoes japonesas, também assumem grande relevancia.
Ozamu Tezuka e Hayao Miyazaki sdo dois grandes expoentes de uma
animacao japonesa militante no campo ecolégico. Ambos sao her-
deiros da vertente de animacoes autorais engajadas que emergiram
na Europa, no periodo do pds Segunda Guerra Mundial, estimuladas
pela ameaca nuclear. Tezuka pode ser considerado como o precursor
da animacao enquanto dentncia acerca das contradi¢cdes do mundo
moderno, especialmente em sua dimensio ecolégica, dedicando-
-se A valorizacio das florestas, como nos revelam produg¢des como
A Lenda da Floresta, de 1988 (DENTS, 2010). Miyazaki, por sua vez, foi
responsavel pelo aclamado estidio Ghibli, onde atribuiu centrali-
dade ao conflito homem e natureza, empenhando-se em expor sua
complexidade e também em representar relacoes tradicionais mais
harmonias.
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Diferentemente das abordagens ambientalistas marcantes nas
animacoes ocidentais, as quais enfatizam as resolucées dos conflitos
homem/natureza a partir de valores antropocéntricos, as produgdes
japonesas sio caracterizadas por orientac¢oes filosoficas e espiritu-
ais no enfrentamento dos problemas ambientais. Nao seria exagero
afirmar que o antagonismo entre natureza e cultura é melhor resol-
vido em animacgdes japonesas, como aquelas realizadas por Ozamu
Tezuka, principalmente em funcio da forca da tradicio japonesa
na cultura moderna, que valoriza a natureza como fonte espiritual
(WELLS, 2009). A série animada Kimba, the White Lion (1965 a 1967),
exemplifica como esse animador buscou representar o mundo
natural como repositério de valores que sdo expressos através dos
animais.

Conforme discutido ao longo desta secdo, ressaltamos que a
insercdo da temadtica ambiental na animacio assumiu diferentes
contornos e significados, mostrando-se relevante apesar da contra-
dicio que reside no fato de a animacao, em sua vertente mais popu-
lar, despontar como produto cultural comercial intimamente vincu-
lado ao consumo dos mais diversos produtos licenciados, sobretudo
brinquedos derivados das personagens animadas. Na verdade, essa
contradi¢do é propria das sociedades capitalistas e traduz o desafio
principal do debate ambiental contemporaneo, qual seja conciliar
sociedade e natureza a partir de relacbes mais harmoniosas. Além
disso, a despeito dessa diversidade de temas e abordagens na ani-
macao ambiental, é importante considerar o valor simbdlico e ide-
olégico do filme animado, uma vez que a animacgdo é uma arena
relevante para a construcdo de significados para as mais diversas
questoes sociais e politicas, principalmente para aquelas relaciona-
das ao meio ambiente. Dada a sua diversidade estética e de motiva-
coes de producao (entretenimento, pedagogico, ideoldgico etc) a
animacio deve ser melhor compreendida como um espaco demar-
cado por disputas. Sua circulagio entre uma ampla e variada audi-
éncia (adultos e criancas) e sua capacidade de recriar “realidades
alternativas”, sobretudo a partir do ponto de vista da natureza (per-
sonagens animais) sdo caracteristicas que lhe conferem posicao pri-
vilegiada no debate ambiental.

Finalmente, sendo o cinema hegemoénico intimamente vinculado
aos interesses comerciais, portanto, menos favoraveis a veiculacao
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de criticas estruturais, resultando mais em estimulo a um “engaja-
mento” ambiental reformista, é na producio autoral e independente
que os enfoques ambientais mais criticos e complexos podem encon-
trar melhores possibilidades. Nesse sentido, percebemos os festivais
especializados nessa tematica mostram-se cruciais para a producao
independente, constituindo espaco privilegiado de audiéncia e de
critica. No contexto brasileiro esta producao ja se mostra relevante
e intensa, e algumas representacdes da natureza em animacdes vei-
culadas em importantes festivais ambientais realizados no pais sdo
analisadas a seguir.

Um panorama geral de animacdes
ambientais brasileiras (1999-2014)

As animacdes contempladas na discussao deste artigo foram identi-
ficadas a partir dos festivais F1ca (Goias), Fest Cineamazonia (Porto
Velho) e Filmambiente (Rio de Janeiro), ambos realizados no Brasil e
vinculados a Green Film Network (GFN)? uma rede internacional que
congrega os principais festivais mundiais de audiovisual dedicados
ao meio ambiente e suas problematicas. Procuramos contemplar
todas as edicoes destes festivais, tendo o ano de 1999 como ponto
de partida, quando foi realizada a primeira edi¢io do Fica, festival
sediado na cidade de Goids, e 0 ano de 2014 como marco final, data
em que finalizamos a coleta de dados para a pesquisa entio em curso.
Além dessa amplitude temporal, também almejavamos analisar
todas animacoes veiculadas nesses festivais. Para tanto, recorremos a
uma pesquisa documental, em que os sites dos festivais®, assim como
os relatérios de trabalho localizados através da web, foram tomados
como fontes primarias para a identificacdo das animacdes exibidas,

?  Green Film Network (GFN) é uma rede que congrega os principais festivais de

audiovisual que assumem como tema central o meio ambiente e sua problema-
tica. A rede se empenha na circulagio de tais produgdes ao redor do mundo,
além de coordenar eventos e projetos relacionados ao meio ambiente. No Brasil,
os trés festivais associado a rede sdo contemplados nessa pesquisa. Ver mais em
http://greenfilmnet.org.

Consideramos aqui ndo somente os websites oficiais, mas também os perfis e
fanpages disponibilizadas em lataformas sociais como Facebook.
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e também para uma compreensio acerca da circulacdo das mesmas
(premiacdes, mencao honrosa, mostras contempladas etc).

Como resultado desta estratégia, abrangemos 16 edic6es do F1ca
(1999 a2014), 4 edicdes do Filmambiente (2011-2014) e somente 7 das
edicbes do Fest Cineamazonia (2007 a 2013), uma vez que a edi¢io
de 2014 fora realizada em novembro, portanto, apds encerramento
da coleta de dados da pesquisa, e nao localizamos dados precisos
sobre as edicoes anteriores. Foram identificadas 96 animacdes (bra-
sileiras) veiculadas nos festivais contemplados, considerando, inclu-
sive, aquelas exibidas em mostras de carater ndo competitivo. Con-
tudo, onze dessas animacdes nio foram localizadas para download
e outras 45 foram descartadas dessa amostra inicial ja que observar-
mos uma nao adequacdo ao conceito de enviro-toons ou mesmo a
proépria definicdo de animacgao. O resultado foi um corpus constitu-
ido por 40 obras. Sobre esta redu¢do quantitativa, convém ressaltar
que esse a adocdo de um filtro teérico e conceitual foi decisivo para
considerarmos apenas aquelas animacdes em que aspectos e entida-
des do mundo natural, rela¢des e implicaces entre mundo social e
mundo natural, sobretudo as problematicas ambientais, assumem
centralidade ou relevancia nas narrativas. Na tabela a seguir relacio-
namos todas as animac¢des da amostra, em ordem cronolégica dos
respectivos anos de producao.
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QUADRO 1
Animacdes e ano de realizagdo (1999-2014)

. - ANO DE
TITULO DA ANIMACAO -
REALIZACAO
ALenda da Arvore Sagrada 1999
Entrevista com o Morcego; Nao Fique Pilhado 2000
Filme Ilhado 2004
Rap dos Bichos; Taina-Kan - a Grande Estrela 2005
AEsperanca e a Ultima que Morde; A princesa do Vale; 2006

Dias de Sol; Vida Maria

Alegria de Macaco; Consumidouro; Mapinguari o Protetor da 2007
Floresta

Bumba Meu Peixe; PAJERAMA 2008
Buba e o Aquecimento Global; Fundo; Perfeito 2009
A folha da Samauma; Consciente Coletivo: Aquecimento 2010

Global; Consciente Coletivo: Residuos; Gente Grande;
O Jardineiro - Com Feliciano Esperanca

Agua é para todos; De onde vem a d4gua do Rio; Dia Estrelado; 2011
Esséncia; O cangaceiro e o ledo; O Diario da Terra; Peixe;
Peixe Frito em Uma Aventura Rupestre; Tamanduabandeira

Desabrigados; Destimacdo; Escalada; Eta Bicho homem; 2012
Haina - O Filtro; O Rei Gastao; Os sustentaveis

O Menino e o Mundo 2014

FONTE: Elaborado pelo autor.

Quando observamos acerca da visibilidade da tematica ambien-
tal nas narrativas destas animacoes, diferenciamos essas enviro-toons
em duas formas gerais de representacio: aquelas em que o meio
ambiente e sua problematica assumem centralidade e sdo apresen-
tados de forma explicita; aquelas em que tais questdes sao indireta-
mente representadas. A primeira abordagem foi identificada em 26
casos, quando questoes ambientais diversas emergem diretamente
das interacdes entre as personagens e o mundo natural e assumem
centralidade nas narrativas, marcadas, sobretudo, pela énfase nos
impactos dos primeiros sobre esse Gltimo. Na verdade, nesses casos,
a problematica ambiental se confunde com o préprio conflito da
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narrativa - o desafio a ser superado, seja pelas personagens, seja pela
audiéncia. Na segunda abordagem, relativa aos demais 14 casos da
amostra, o ambiente e suas problematicas sdo indiretamente repre-
sentados, pois servem apenas como contexto para o desenvolvi-
mento das narrativas, despontando ora como evento “motivador”
para uma diversidade de conflitos de ordem social ou psicolégica
nas personagens, ora quando é considerado entre tantas outras
consequéncias de eventos que orientam a evolucdo das histoérias,
ou ainda, simplesmente quando da caracterizacdo e contextualiza-
¢ao das personagens a partir da valorizacao de suas atitudes sobre o
mundo natural. Assim, distinguimos entre animacoes que desenvol-
vem historias sobre o ambiente e animacbes que desenvolvem histdrias
no ambiente.

Se considerarmos a distribui¢ido dessas duas formas de represen-
tacdo da temdtica ambiental pelos festivais contemplados, nota-
mos que apenas no Fest Cineamazoénia a exibicdo de animagées no
ambiente ndo supera a de animacdes sobre o ambiente. Portanto, é no
Fest Cineamazonia que observamos haver uma maior “flexibilidade”
quanto aos critérios de identificacdo de tematicas ambientais nas
obras selecionadas, por isso ele despontar nio somente como o fes-
tival com maior nimero de filmes exibidos por edicdo, mas também
como aquele em que predominam animacoes ndo ambientais e ani-
macgoes que apenas desenvolvem histérias no ambiente.

Quando analisamos os conflitos das narrativas identificados uma
tipologia constituida por cinco categorias principais: humanos ver-
sus natureza; humanos versus humanos; seres sobrenaturais versus
natureza; natureza versus humanos; internos ou dramas psicol6gi-
cos. Na maior parte da amostra (31 casos) prevalecem narrativas com
enfoques maniqueistas, sendo que 20 desses casos sdo conflitos do
tipo humanos versus natureza, quando personagens humanas sio
representadas como “vildes ambientais” cuja apropriacio e trans-
formac¢do do mundo natural implicam graves ameagas ecolégicas,
sobretudo a vida animal. Esse tipo de abordagem é marcante nas
animacgoes explicitamente ambientais e resulta em uma vitimizacao
de uma natureza representada como vulneravel e indefesa diante da
insensibilidade e do egoismo humano.

Ainda neste grupo de 31 casos, 9 animacoées apresentam confli-
tos maniqueistas do tipo humano versus humanos, seja em histoérias
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que evidenciam confrontos entre povos nativos (indios e africa-
nos) e colonizadores ocidentais, seja nas histérias que reconhecem
implicacdes da degradacdo ambiental exclusivamente sobre a vida
humana. Nesses casos observamos haver simultaneamente a vilani-
zacdo e a vitimizac¢io do proprio ser humano, uma vez que sio histé-
rias que evidenciam o abandono de modos antigos de envolvimento
com o mundo natural, ou mesmo personagens “enfrentando” outros
humanos (poluidores) de forma a assegurar a sustentabilidade do
planeta. As 2 animacées restantes apresentam histérias maniqueis-
tas em que os vildes ambientais ndo sdo apenas seres humanos, mas
também criaturas sobrenaturais que amea¢am o equilibrio ambien-
tal da Terra e, consequentemente, comprometem a vida humana no
planeta.

Entre os outros g casos da amostra temos: 3 animagoes em que é
anatureza que desponta como “ameaca” a vida humana - todas elas
enfatizam o sertdo nordestino como adversidade; 2 narrativas cen-
tradas em personagens superando desafios pessoais internos (psi-
colégicos) com algum tipo de vinculacdo ao ambiente; 1 animacao
experimental acerca da condicio humana no planeta; 3 animacoes
cujas narrativas sio meramente descritivas, desprovidas, portanto,
de conflitos entre os personagens, mas empenhadas em descrever
fenomenos e problemas ambientais. Convém destacar que, exceto
nesses Gltimos trés casos, neste grupo de animacgdes a tematica
ambiental é contemplada de forma indireta, uma vez que a énfase da
narrativa recai sobre conflitos de ordem pessoal ou social, portanto,
sdo todas elas animacoes com historias no ambiente.

Acerca das personagens desenvolvidas nas narrativas da
amostra, identificamos uma matriz diversa: variadas entidades do
mundo natural (animais), tipos humanos e criaturas fantasticas,
sobrenaturais. Embora em diversos casos as histérias apresentem
alterndncia quanto ao agenciamento do seus eventos, apresentando
simultaneamente interacdes entre humanos e entidades naturais, a
maior parte das narrativas privilegia histérias marcadas pelo agen-
ciamento de personagens humanas. Entre esses, alguns tipos mais
recorrentes sdo: individuos representativos de tribos indigenas bra-
sileiras em contextos que manifestam contemplacio ou harmonia
com o mundo natural, conflitos decorrentes da opressao dos colo-
nizadores portugueses, ou ameacados pelo avanco das cidades;
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individuos representativos de antigas tribos africanas que, submeti-
dos a exploragdo por parte de colonizadores ocidentais, afastam-se
de sua integracdo ao mundo natural; cidaddos ordindrios enquadra-
dos ora enquanto consumidores ordindrios, ora como individuo
alheio ao meio ambiente, ou ainda como vitimas da degradacao
ambiental; profissionais e trabalhadores diversos, tais como arque-
6logos, lenhadores, madeireiros, cientistas, operarios etc, ambos
representados em atividades ambientalmente impactantes, ou em
situagdes de exploracio capitalista; criancas, ora denunciando ou
enfrentando problemas ambientais, ora submetidas a contextos de
vulnerabilidade social em decorréncia de adversidades ambientais.
Convém destacar que um pequeno ntimero de animacdes sao pro-
tagonizadas por personagens representadas de forma esquematica
e abstratas, de onde inferimos tratar-se de metaforas das sociedades
humanas.

E importante destacar que quando as personagens sdo entida-
des do mundo natural predominam animais, representados como
vitimas do ser humano, que buscam escapar da degradacdo do
ambiente, usualmente a derrubada e a queimada de florestas. Em
algumas animacoes as personagens sido animais que reivindicam
(interpelando diretamente!) dos homens maior cuidado quanto ao
uso de recursos naturais compartilhados entre ambos, e também
menor interferéncia destes em seus habitats. Noutros casos, identifi-
camos ainda personagens que sdo animais de estimacao submetidos
a contextos de maus-tratos, e também animais que protagonizam
histérias de luta pela sobrevivéncia, seja em decorréncia de impactos
da intervencao humana, seja diante das adversidades climaticas. Em
ndmero mais reduzido, algumas animacées apresentam como per-
sonagens entidades sobrenaturais, a exemplo de uma bruxa que eli-
mina a poluicdo atmosférica produzida por uma indudstria, de uma
criatura fantastica que expulsa madeireiros da floresta e recupera a
area degradada, e de eco-herdis que enfrentam “monstros” poluido-
res. A propria Terra também desponta como personagem antropo-
morfizada, uma vitima adoentada que agoniza enquanto necessita
de cuidados humanos.

Entre as animacdes da amostra, observamos que o antropo-
morfismo de animais nio é uma estratégia predominante. Das 31
animacoes que apresentam personagens animais, 23 ndo adotam
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representacoes antropomorfizadas dos mesmos. Nos demais casos,
observados a luz dos niveis de antropomorfizacio defendidos por
Collignon (2008), identificamos que 5 animacdes apresentam ani-
mais que interagem com humanos, usam artefatos e manifestam
habitos sociais, enquanto 3 animacées apresentam animais com
comportamento humano, mas vivendo em seus habitats naturais.
Naquelas filiadas a primeira abordagem, o antropomorfismo favo-
rece o didlogo entre personagens animais e humanos acerca das
problematicas representadas. Na segunda perspectiva, quando pre-
valecem animais representados em seus proprios habitats, o antro-
pomorfismo configura a “voz da natureza” que denuncia seus abu-
sos, como ocorre em Rap dos Bichos e Agua é para todos, por exemplo.

Nos casos de antropomorfizacdo observamos representacdes este-
reotipadas de alguns animais: em A esperanca ¢ a tiltima que morde os
urubus sdo estereotipados como animais sorrateiros, frios e aprovei-
tadores; em Entrevista com o Morcego, as personagens morcegos agem
a partir de motivacées humanas, e a transmissio da raiva é enqua-
drada enquanto desejo de vinganca; em Rap dos Bichos diversos ani-
mais sdo representados, mas enquanto alguns, a exemplo do lobo
guard e da anta, buscam superar o estereotipo que permeia o senso
comum (lobo mau, anta esttipida), alternativas ndo menos estereoti-
padas sdo desenvolvidas — pavao como narcisista etc.

Acerca do contexto espago-temporal das narrativas das anima-
¢des da amostra, notamos que a maioria dos casos ndo se empenham
em precisa-lo para além dos mundos ficcionais, em termos de vin-
culacdo ao mundo real. Assim, considerando-se as praticas sociais
relacionadas, podemos inferir que prevalecem nas histérias even-
tos e questoes ambientais representativos do momento presente,
mesmo quando as narrativas sdo fantasiosas, como no caso de Haind,
o Filtro, Os Sutentdveis ou O Cangaceiro e o Ledo. Na verdade, todas as
animacoes que representam diretamente problemas ambientais sao
histérias contemporaneas, a excecio de Buba e o Aquecimento Global,
cujo contexto é o do homem pré-histérico, e O Rei Gastdo, que € uma
fabula sobre um reino antigo. Histérias que remontam a tempos pas-
sados sdo menos recorrentes na amostra, apresentadas mais especi-
ficamente nas animacées que retratam povos nativos em conflitos
com a colonizac¢do ocidental, ou nas adaptacées de lendas e contos, a
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exemplo da Folha da Samaiima, A Lenda da Arvore Sagrada e Taind-Kan,
A Grande Estrela.

Mas, apesar de prevalecer uma “imprecisdo” do contexto tempo-
ral nas narrativas, observamos que algumas animacoes articulam
implicacdes temporais dos eventos ambientais representados, seja
situando-os como consequéncias de acdes do passado, seja consi-
derando suas consequéncias em eventos futuros. Entre os casos que
apresentam como causalidade para a probleméatica ambiental even-
tos anteriores ao tempo da narrativa destacamos: A Esperanca é a
ultima que morde, em que as personagens vivem o drama de um peri-
odo de seca presente, mas o reconhecem enquanto consequéncia de
uma negligencia histérica sobre diversas de suas ocorréncias passa-
das; no documentario animado A Princesa do Vale a exaltacao de um
presente “glorioso” de um municipio cearense é representada como
resultado de uma sucessao histérica de conquistas e dominacao da
natureza e dos indios nativos por parte dos colonizadores portugue-
ses; em Entrevista com o Morcego araiva desponta como uma ameaga a
satde publica de populacdes urbanas do tempo presente, mas € con-
textualizada como consequéncia de antigas interferéncias humanas
no habitat dos morcegos. J4 nos casos em que a narrativa considera
implicac¢bes futuras de eventos presentes, enquadram-se, sobretudo,
animacoes que se apresentam como “campanhas” pela adocio de
habitos sustentaveis na audiéncia, de forma a preservar as condicdes
de vida do planeta. E o que observamos em O Didrio da Terra, Os Sus-
tentdveis, Agua é para todos, Rap dos Bichos, Gente Grande etc.

Sobre o contexto espacial das narrativas, observamos haver uma
diversidade de espacos e regides ficcionais contemplados. Contudo,
assim como observamos acerca do tempo nas narrativas, prevalecem
abordagens em que os espacos ficcionais nio se fazem claramente
precisos em relagdo ao mundo fisico e geografico. Entre os diversos
espacos representados constam areas florestais, interiores de resi-
déncias urbanas, espacos urbanos abertos, colonias de pescadores,
praias, rios, ilhas, fabricas, rodovias, parques ecologicos, regides ari-
das etc, usualmente apresentados de forma a sustentar uma abor-
dagem genérica quanto a ocorréncia dos problemas e fendmenos
ambientais contemplados. Entre os espacos que assumem maior
precisdo despontam o semiarido do estado do Cear4, o municipio de
Limoeiro, também no Cear, a cidade de Amsterdam, na Holanda, a
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cidade de Sio Paulo, uma floresta africana, a floresta Amazonica e o
cerrado brasileiro.

Em linhas gerais, observamos que em 17 animacodes as narrativas
contemplam simultaneamente espacos urbanos e areas naturais, em
12 delas apenas os espacos urbanos sio contemplados, g se desenvol-
vem exclusivamente em espacos naturais, e, finalmente, 2 animacoes
contemplam areas rurais. Além disso, dada a marcante imprecisao
espaco-tempo das narrativas, observamos que a maior parte dos
casos do corpus de pesquisa manifestam caracteristicas da primeira
onda de animacdes ambientais ressaltada por Starosielski (2011), em
que problemas ambientais sdo representadas de forma mais distante
do cotidiano da audiéncia, sem especificidade de lugar, apenas con-
finados aos espacos ficcionais.

Essa breve discussdo acerca de elementos estruturantes das nar-
rativas da amostra - conflitos, personagens, espaco e tempo, cujas
configuracgoes particulares resultam em coeréncia e sentido das envi-
ro-toons, permiti-nos apreender acerca das histérias ambientais apre-
sentadas. Se considerarmos, de partida, as categorias de narrativas
das animagdes ambientais propostas por Heuman e Murray (2011),
as quais foram discutidas na secio anterior - Natureza como ameaga
ao homem, Deniincia de abuso na exploracdo da natureza e Necessidade
de controle da intervengdo humana no mundo natural, notamos que
as mesmas sao insuficientes para explicar o contexto brasileiro. Ao
longo do nosso processo de andlise novas categorias emergiram,
quando foram identificados 7 grandes “tipos” de histérias ambien-
tais entre as 40 animacées contempladas, conforme apresentado no
quadro a seguir:
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QUADRO 2
Padroes de histérias ambientais em enviro-toons brasileiras.

PADRAO DE HISTORIA AMBIENTAL DESCRIQ;\O

Natureza como adversidade ao homem

Historias em que eventos ou especi-
ficidades ambientais apresentam-se
como desafios as personagens

Deniincia de abuso na exploragdo/
intervencdo no mundo natural

Histérias que enfatizam as conse-
quéncias da degradac¢io ambiental,
seja decorrente da acdo das persona-
gens, seja quando estas sdo vitimadas

Necessidade de controle da intervencdo
humana no mundo natural
(valoriza¢do da interdependéncia)

Histérias que enfatizam a necessidade
de minimizar a intervencao/explora-
¢ao do mundo natural de forma

a assegurar a sobrevivéncia humana e
também das demais espécies

Necessidade de controle da intervengdo
humana no mundo natural
(assegurar sobrevivéncia humana)

Historias que enfatizam a necessidade
de minimizar a intervencao/explora-
¢do do mundo natural considerando-
-se exclusivamente a necessidade de
assegurar a sobrevivéncia humana

Necessidade de conquista do mundo
natural (atender necessidades humanas)

Histérias que enfatizam a necessidade
de controle humano sobre o mundo
natural de forma a assegurar a
satisfacdo de suas necessidades

Valorizagdo do Mundo Natural

Historias que manifestam contempla-
¢do ou integracdo do homem com o
mundo natural

Natureza como fenémeno

Histoérias que descrevem entidades,
aspectos ou eventos do mundo
natural

FONTE: Elaborado pelo autor.

Convém destacar que esses tipos de histérias ambientais nao
sio mutuamente excludentes nas animacées analisadas. Observa-
mos que, usualmente, cada narrativa privilegia um tipo de histéria
ambiental, contudo a maioria delas se mostram hibridas, manifes-
tando simultaneamente mais de um tipo de representacio ambien-
tal. Consideremos, por exemplo, que algumas narrativas que se
desenvolvem como uma histéria da natureza como uma adversidade
ao homem terminam por valorizar a necessidade de controle humano
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sobre o mundo natural, outras apenas enfatizam seus impactos na vida
humana. Em outros casos, em que as narrativas apresentam histé-
rias que denunciam abuso na exploracdo do mundo natural, tanto pode
haver uma énfase na necessidade de controle dessa exploragéo em favor
da interdependéncia homem/natureza, ou apenas em favor da sobrevi-
véncia humana, como também podem estar destituidas de sinali-
zacdes quanto a necessidade de controle. Da mesma forma, narra-
tivas que privilegiam histérias sobre a valorizagdo do mundo natural
podem contemplar dentincias de abuso do mundo natural, suscitar
a necessidade de sua conquista ou simplesmente explorar aspectos
dessa valorizacio.

Apesar do hibridismo de padrdes de histérias ambientais, opta-
mos por classificar as animacoes a partir do padrao predominante.
Assim, identificamos que 4 animac¢es enfatizam a natureza como
adversidade ao homem, a dentincia de abuso na exploragdo/intervengdo
do mundo natural é privilegiada em 19 casos, a necessidade de controle
da interven¢do humana no mundo natural (valoriza¢do da interdepen-
déncia) é central em 5 casos, a necessidade de controle da intervengdo
humana no mundo natural (assegurar sobrevivéncia humana) desponta
em 6 casos, a necessidade de conquista do mundo natural (atender neces-
sidades humanas) é ressaltada em 1 animacao, a valoriza¢do da natu-
reza, em 4 casos e, em apenas 1caso valoriza a natureza como fendmeno.

Consideracdes Finais

Ao identificarmos as categorias de histdrias ambientais desenvolvi-
das nas animacodes analisadas pela pesquisa, pudemos compreender
temas, enquadramentos, contextos, modos de representacio de pro-
blemas ambientais e também a propositura de solugdes ao longo das
narrativas consideradas. Notamos que em tais representacoes dos
discursos ambientais, dirigidos a natureza e a sua problematica, a
relacio homem/natureza é apresentada sem problematizacées con-
sistentes, sendo predominantemente limitada a responsabilizar o
individuo ordinario, sem atribuir maiores responsabilidades a estru-
tura social. Predomina, mesmo diante da complexidade e da diversi-
dade discursiva, e da boa vontade ou mesmo da militancia ecolégica
de seus realizadores, uma representacio de natureza em oposicio a
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sociedade - fragil, desprotegida e distante da vida cotidiana da audi-
éncia, mas que nao prescinde do papel do homem para protegé-la.
Além disso, é marcante o carater doutrinador, em que a prote¢do do
meio ambiente desponta como uma imposi¢io moral, o que termina
por ofuscar sua plena compressao.

Em linhas gerais observamos que: ainda prevalecem ques-
toes relacionados a uma natureza distante, afastada do cotidiano
dos cidadaos; questdes ambientais que assumem centralidade na
agenda ambiental atual sdo periféricas nessas animacoes, a exem-
plo das mudancas climaticas; a contextualizacio das problematicas,
em geral, é superficial, pois traz pouco esclarecimento acerca do
espaco e tempo em que se desenvolvem, além dos préprios impac-
tos decorrentes; a predilecdo por histérias apocalipticas (medo e
inércia diante do inevitavel fim da natureza) e de lamento (nostal-
gia ambiental) sdo indicativos substanciais do reformismo ambien-
tal; a ideia de natureza que prevalece nas animacdes da pesquisa,
perpetua a percepcio de homem enquanto elemento externo, e de
sociedade como oposi¢do ao mundo natural; a valorizagao de narra-
tivas maniqueistas é marcante e ignora os interesses sociais e as dis-
putas de poder que norteiam a apropriagdo da natureza enquanto
recurso; enquanto a estrutura social mostra-se pouco contestada em
sua légica incompativel com a protecio do ambiente, predomina a
responsabilizacido do cidadao ordinério pela crise ecoldgica e pelo
seu enfrentamento; por fim, esta centralidade do cidaddo ordinario
enquanto responsavel pela degradacio e pelo seu enfrentamento,
resulta na valorizacdo de solucoes apenas no plano social individual,
ao invés da ambito estrutural.

Convém ressaltar que essa artigo ndo configura uma denuncia
no sentido de situar as enviro-toons analisadas como responsaveis
por ofuscar uma compreensio mais ampla e coerente acerca do
meio ambiente e de sua problemaética, sobretudo em termos poli-
ticos. Muito pelo contrario, colocamos em relevo que a emergéncia
de animacGes ambientais brasileiras se torna relevante e reveladora
da capacidade da animacao refratar e refletir as contradicoes e dis-
putas que caracterizam o debate ambiental no contexto nacional.
Almejamos tdo somente contribuir para ampliar a compreensao
da comunicacio ambiental no cinema de animacao brasileiro, um
fenomeno complexo e ainda academicamente negligenciado, de
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forma a estimular e auxiliar novas pesquisas, questionamentos e
discussdes sobre as representagdoes da natureza ai estabelecidas,
suas motivacoes, potencialidades e limitacdes, sua circulacdo, con-
sumo e impactos na audiéncia, principalmente no que diz respeito a
multidimensionalidade da problematica ambiental e ao seu engaja-
mento. Contudo, sugerimos que uma maior aproximacao dos reali-
zadores das animacoes, e também dos festivais especializados, com
as abordagens da sociologia ambiental pode resultar em perspecti-
vas mais coerentes e socialmente transformadoras. Acreditamos que
esse didlogo pode favorecer a producao de enviro-toons com maior
capacidade de engajamento da audiéncia no debate ambiental.
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O CINEMA INDIGENA

REALIDADE VIRTUAL:

TECENDO REDES DE AUTONOMIA
ENTRE MUNDURUKU E ZAPATISTAS

> O

Camila Dutervil

O presente artigo tratard da génese do coletivo de cinema indigena
Munduruku, a atuacdo das mulheres realizadoras indigenas na luta
por autodeterminacao e direito a terra, e o percurso que as levou a se
tornarem protagonistas da primeira experiéncia de imersao multis-
sensorial no Brasil: o filme Munduruku: a luta para defender o coragdo
da Amazonia.

Contrapondo a visdo exotizada dos povos indigenas no cinema,
na América Latina, os realizadores e realizadoras indigenas comeca-
ram a contar suas préprias histérias de maneira poderosa e como-
vente. Na Bolivia, o CEFREC-cAIB (Centro de Formacion y Realizacion
Cinematogrdfica. -Coordenadora Audiovisual Indigena- Originaria de
Bolivia) constitui um espaco de formacdo e producido audiovisual
de comunidades indigenas, camponesas e movimentos populares.
Os povos indigenas do norte da Colombia (Ahuarco, Kogui, Wiwa,
Kankuamo) criaram o Centro de Comunicaciones Zhingonesh com foco
na auto afirmacao da prépria identidade, que se encontra ameacada.
No contexto mexicano, o video indigena foi apropriado e ressignifi-
cado conscientemente com uma postura politica fundamental para
as lutas indigenas por sua autodeterminacio, onde destaca-se o tra-
balho do Chiapas Media Project- Promedios de Comunicaciéon Comunita-
ria e do Proyecto de videoastas indigenas de la frontera Sur.

Este movimento cresceu ao longo dos anos e a Coordinadora
Latino Americana de Cine de los Pueblos Indigenas (cLAcP1) publicou
sua propria definicio de cinema e/ou video indigena : obras em que
seus diretores e cineastas, que tém o firme compromisso de dar voz
e visdo digna ao conhecimento, cultura, projetos, reivindicagoes e
conquistas dos povos indigenas.
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Estd também implicita a ideia de que este tipo de ci-
nema e video requer um alto grau de sensibilidade e
a participacdo ativa das pessoas que aparecem na tela.
Dito de outro modo, o cinema e video indigena ten-
tam utilizar esta poderosa ferramenta para fomentar
a auto-expressao e fortalecer o desenvolvimento dos
povos indigenas. (CLACPI in: CORDOVA, 2015 P. 150-

153)

No Brasil, destaca-se o trabalho da onG Video nas Aldeias (VNA),
dirigida por Vincent Carelli, que funciona como uma escola de
cinema para os povos indigenas. Na sua pedagogia, o audiovisual é
concebido como instrumento para avalorizaciao daidentidade étnica
e como recurso na conquista de seus direitos, a exemplo das ofici-
nas de video que a vNA realizou em 2015 com indigenas de aldeias
impactados pela construcdo da megabarragem de Belo Monte. Um
dos instrutores da oficina foi o cineasta indigena Takuma Kuikuro
do Alto Xingu, que reuniu os alunos do Médio Xingu para aprender
como filmar suas vidas e usar o video como uma voz a mais para o
grupo.

A partir dos anos 90, o recursos audiovisuais passaram a represen-
tar uma forte estratégia de luta para os povos indigenas da regiao.
O Kaiapé Video Project foi desenvolvido pelo antropdlogo Terence
Turner, consultor antropolégico do diretor Michael Beckham no
filme Kaiapo: Out of the Forest (1989) que registra a primeira mani-
festagdo contra a barragem do Rio Xingu. Segundo Turner, a partir
do momento em que adquiriram suas proprias cameras de video, os
Kaiap6 consideraram a gravacio com este recurso fundamental em
suas grandes confrontacdes politicas com a sociedade nacional, uti-
lizando os meios de comunicacio ocidentais per fazerem ouvir suas
vozes:

Para um povo como o Kaiap6, o ato de filmar com uma
camera de video pode se tomar um mediador mais
importante nas suas relacées com a cultura ocidental
dominante do que o préprio documento filmado. Os
Kaiapd nido consideram a documenta¢do em video
apenas uma gravagao passiva ou uma reflexao de fa-
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tos ja existentes, mas algo que ajuda a estabelecer os
fatos que ela grava. Ela tem, em outras palavras, uma
func¢io performativa. (TURNER, 1993:101)

Ignorando vinte e cinco anos de resisténcia dos povos indigenas, o
governo brasileiro termina por construir a terceira maior hidrelétrica
do mundo no Rio Xingu. Com a construcio da Usina de Belo Monte,
os indigenas abandonaram as plantacdes e se tornaram dependen-
tes do dinheiro das indenizacées. As populag¢des ribeirinhas foram
deslocadas de suas aldeias para a periferia de Altamira que se tornou
a terceira cidade mais violenta do Brasil. Num verdadeiro cenario de
guerra, rios sdo barrados, 4gua morta apodrece, toneladas de peixes
morrem, homens e mulheres sio expulsos de suas casas, criancas
deixam de ir a escola, locais sagrados sdo inundados.

O Movimento Xingu Vivo convidou os Munduruku para conhe-
cer a destruicdo causada pelas obras de Belo Monte. O povo indigena
Munduruku resiste contra a construcido de barragens na bacia do
Rio Tapajos e pela demarcacdo da Terra Indigena Sawré Muybu, que
representa uma das principais areas ameacadas pelas construcoes
planejadas. Gracas a luta dos Munduruku, o Rio Tapajés segue sendo
um dos poucos rios livres da Amazonia. Sob o impacto da militariza-
¢ao daregido onde vivem, os Munduruku adotaram uma nova estra-
tégia para reivindicar seus direitos frente aos empreendimentos e se
aliaram a luta dos Kaiapé - tradicionais inimigos dos Munduruku.
Em maio de 2013, eles voltaram para ocupar o canteiro de obra da
UHE Belo Monte, exigindo a suspensido imediata das barragens nos
rios Xingu, Tapajos e Teles Pires.

Esse periodo ficou conhecido como primavera indigena,
enquanto liderangas ocuparam o Congresso Nacional em Brasilia, os
Munduruku ocupavam o canteiro de obras de Belo Monte e passa-
vam a acompanhar a luta dos indigenas do Médio Xingu. Pouco mais
de um ano apés a ocupacio de Belo Monte, os Munduruku deram
inicio a um ato inédito de regularizacao do territério, a autodemar-
cacio de Daje Kapap Eypi/Sawré Muybu, que se tornou um icone da
resisténcia Munduruku em defesa do territério.

A autodemarcacio nio se reduz a pressio sobre o
governo, a simples garantia de direitos, nao é apenas
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da garantia de sobrevivéncia numa terra demarca-
da que se trata a luta - como se sobreviver bastasse e
qualquer terra servisse; €, antes, pela existéncia do co-
letivo como tal e a persisténcia de seu modo de vida,
indissociavel da vida em sua terra. A autodemarcacio
como autodeterminacio indigena: eis a poténcia des-
sa iniciativa. (MOLINA, 2017 :9)

Frutos da luta e resisténcia do povo Munduruku, a publicacio do
Relatério Circunstanciado de Identificacido e Delimitacdo de Sawré
Muybu, bem como a suspensdo da licenca ambiental da hidrelé-
trica de Sdo Luiz do Tapajos se deu as vésperas do impeachment da
presidente Dilma Rousseff. No entanto, a garantia dessas conquis-
tas ainda depende de um longo processo, e em tempos de golpe de
Estado, ataques aos direitos humanos e do crescimento das forcas
ultra conservadoras e ruralistas no Congresso Nacional; a violacio
aos direitos territoriais indigenas e a militarizacio de seus territ6-
rios sagrados estd se intensificando. Vivemos um momento histérico
propicio para o fortalecimento dos instrumentos de luta e resistén-
cia do povo Munduruku, entre os quais, destaco aqui o audiovisual.

A necessidade de fazer os proprios videos surgiu, segundo as
jovens Munduruku, no processo de autodemarcac¢ao, quando acon-
teceu uma primeira oficina de video. As jovens mulheres do médio
Tapajos sentiram a necessidade de registrar a autodemarcacdo sem
depender da presenca de jornalistas no local, formaram o coletivo
Daje Kapap de Cinema e assinam a autoria do filme Autodemarcagéo
Daje Kapap Eypi.

Uma das realizadoras indigenas Luciane Munduruku conta sobre
a oportunidade de fazer um video sobre a luta: Agora somos convida-
das a participar de reunides para registrar tudo que tem ld. Nos, guerrei-
ras da aldeia Sawré Muybu, nos dedicamos a fazer um filme da autode-
marcagdo para mostrar que ndo estamos de bragos cruzados esperando o
governo.!

' https://autodemarcacaonotapajos.wordpress.com/2015/09/15/guerreiras-munduruku-
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Luciane Munduruku
FoTO: Fdbio Nascimento/ Greenpeace

Verena Glass discorre sobre novas perspectivas a partir do prota-
gonismo feminino Munduruku e aponta que a intensidade dos ata-
ques ao seu territorio e a seus direitos constitucionais, tem desencadeado
no grupo uma nova demanda, onde o papel da mulher chega com uma
forca extraordindria®. A autora sustenta que a luta em defesa dos terri-
térios teria promovido o contato com outras formas de organizacao
e de participagdo politica de diversos movimentos sociais, indige-
nas e de mulheres, cujas discusses e posicionamentos teriam sido
incorporados pelas liderancas femininas Munduruku. Entretanto,
ndo podemos reduzir o debate sobre o feminismo a uma ideologia
ocidental redentora capaz libertar as mulheres indigenas da opres-
sdo patriarcal, pois j4 no tempo mitico em que Karusakaibo vivia
entre os humanos, encontramos entre guerreiros fundadores da
mitologia Munduruku, trés mulheres: a lider Yanyonbori, Tuembirt
e Parawaro. Naquele periodo, as mulheres controlavam as tabocas
sagradas Munduruku, denominadas karoko e ganharam por meio
disso, supremacia sobre os homens (MURPHY, 1974: 88-90). De fato,

A Nagdo Munduruku e seus horizontes de vida. Novas perspectivas a partir do
protagonismo feminino GLASS, Verena e Al. Revista Ponto de debate Fundacdo Rosa
Luxemburgo n 9 2016 pg.7
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hoje observa-se um momento particular de empoderamento politico
feminino: as duas principais associa¢oes indigenas do Tapajos sao
lideradas por mulheres, Alessandra Korap Munduruku (Associa¢io
Indigena Pariri) e Maria Leusa Cosme Kaba Munduruku (Movimento
Munduruku Ipereg’ayu). Essa conjuntura se reflete na macropolitica,
se observarmos que, em 2018, nos dois maiores paises da América
Latina, discutiu-se lancar candidaturas de mulheres indigenas a pre-
sidéncia do pais, Marichuy Patricio no México e Sonia Guajajara no
Brasil.?

Em dezembro de 2017, trés mulheres do povo Munduruku: Ales-
sandra, Maria Leusa e a pequena Ana Vitéria Munduruku viajaram
até o sudeste mexicano onde compartilharam sua experiéncia de
resisténcia junto aos movimentos indigenas chiapanecos. O inter-
cambio foi uma iniciativa da Associacdo Pariri que elaborou um pro-
jeto para que as guerreiras Munduruku pudessem viajar para conhe-
cer os Zapatistas®.

* No caso mexicano, Marichuy foi escolhida por um conselho do Ejército

Zapatista de Liberacién Nacional como sua candidata independente a Presidén-
cia em 2018. Ela ndo se filiou a partido nenhum, com uma base anarquista, para
os Zapatistas o importante ndo é ganhar, mas é mostrar que estdo vivos e que
estdo representados. A pré candidatura anticapitalista e ecossocialista a
Presidéncia do Brasil, de Sonia Guajajara foi lancada pelo psoL compondo
chapa com Guilherme Boulos.

O Movimento Zapatista apareceu para o publico a partir do levante de 1° de
janeiro de 1994 e, desde entdo, é conhecido mundialmente por construir cada
vez mais suas instituicoes e todo um modo de vida de maneira autonoma, o que
passa pela criacdo de escolas, atencdo a satide e cooperativas.

CINEMA:
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Alessandra, Vitéria e Maria Leusa Munduruku em Chiapas.
FOTOS: Associa¢do Indigena Pariri e Movimento Ipereng’ayu
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No Caracol de Morelia, territério Zapatista, Alessandra e Maria
Leusa compartilharam experiéncias de luta e resisténcia das mulhe-
res Munduruku na defesa do territério contra os grandes empre-
endimentos na Amazoénia Brasileira. Os Zapatistas® contaram para
as guerreiras o longo caminho de constru¢io da autonomia no seu
territério, em todas as areas da vida em comunidade, como satde,
educacdo, justica comunitdria, organizacdo politica, producio
agroecolbgica, autodefesa e cooperativas autbnomas de artesanato.
Alessandra Munduruku relata seu entusiasmo com a experiéncia de
autonomia zapatista:

Eles tem os préprios bancos, a propria universidade, a
proépria satde autonoma. Eles também tem um proto-
colo, eles fazem auto consulta, achei bem interessan-
te, ¢ uma maneira de defesa, fazem uma Assembleia
com representantes de varias comunidades, sem pre-
cisar que representantes do governo e do empreendi-
mento entrem no territério deles.

As comunidades auténomas zapatistas adaptaram a tecnologia
do video como uma importante ferramenta para promover suas
experiéncias de resisténcia e um veiculo para enviar comunicados

5 Na ocasido da visita das guerreiras munduruku os Zapatistas escreveram um

comunicado, do qual transcrevo alguns trechos: Como pueblos originarios, como
pueblos de la tierra, luchamos no solamente por nuestros pueblos, sino por todos.
Repudiamos as mudancas nas legislacdes mexicanas e brasileiras para permitir
e facilitar a exploracgdo dos elementos naturais e a expropriagdo dos territérios dos
povos indigenas e comunidades camponesas! Exigimos a desmilitariza¢do dos nossos
territorios! Exigimos o respeito ao direito a terra dos povos indigenas e das comunida-
des camponesas! Exigimos o respeito ao exercicio da nossa autodeterminagdo com a
criagdo de governos proprios e autonomias! Exigimos a paralisagdo de todos os
megaprojetos de morte, presentes e futuros, no nosso territério! Exigimos o respeito a
vida e justica pelos assassinatos e desaparigées forcadas dos parentes indigenas e de
todos os povos que estdo em luta! Finalmente, renovamos o convite a todos os povos e
movimentos em luta para que nos unamos, desde abaixo e a esquerda, para construir-
mos estratégias conjuntas de resisténcia desde a América Latina e com todo o mundo!
Desde Chiapas/México até o Pard/Brasil, gritamos ja basta a exploragdo dos nossos
territérios!! (https://movimentoiperegayu.wordpress.com/2017/12/19/
comunicado-tejiendo-resistencias-y-encontrando-mundos-en-defensa-de-la-vi-

da-y-del-territorio|)

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

para o exterior. A Promedios de Comunicacién Comunitaria é uma orga-
nizacdo composta de realizadores de todo o mundo que tem base
em San Cristobal de las Casas e forma indigenas no uso de novas tec-
nologias audiovisuais. Um dos seus projetos é a escola de comuni-
cacdo popular Votan K’op dedicada a formacao teérica e pratica de
comunicadores indigenas com a intencao de refor¢car a emancipa¢io
feminina na luta das comunidades zapatistas. A Promedios fornece
cameras, computadores e treinamento para as comunidades indige-
nas de Chiapas, equiparam quatros centro de midias no territério
Zapatista com producio de video digital, p6s producio de dudio e
acesso a internet.

Alessandra e Maria Leusa Munduruku visitaram ainda o Centro
Estadual de Linguas, Arte e Licenciatura Indigena em San Cristébal
de las Casas, criado e firmado apds o levante zapatista de 1994, e
conheceram seu projeto de formacio de jovens indigenas em audio-
visual que visa fortalecer a identidade étnica e auto-representacgio
dos povos indigenas. As guerreiras Munduruku estabeleceram con-
tato com uma cineasta zapatista que produz video-cartas e também
mostraram o video sobre a autodemarcacao produzido pelo Coletivo
Audiovisual Munduruku aos Zapatistas. Nessa ocasido, relataram o
seu esforco em buscar recursos audiovisuais para registrar suas pers-
pectivas a respeito do mundo que os cerca, e sobretudo, para denun-
ciar as principais ameacas ao seu modo de vida, a exemplo dos proje-
tos hidrelétricos planejados para a bacia do Tapajoés.

A questio da autonomia é central para o Coletivo Audiovisual
Munduruku, haja visto o tema dos primeiros videos produzidos pelo
grupo; o primeiro foi o registro do processo de autodemarcacdo da
TI Sawre Muybu. Cansados de esperar pelo governo, resolveram fazer
a demarcacio da terra indigena, processo que converge com estraté-
gias das comunidades autbnomas Zapatistas, que também usam o
video como instrumento fortalecedor de suas lutas. Os Munduruku
declaram: Autodemarcagdo é nossa terra protegida! Autodemarcagdo é
nossa floresta preservada! Nossa maior luta é por autonomia!

A autonomia se revela também na defesa e vigilancia do territé-
rio. Mais uma vez, cansados de esperar pela intervencio do Estado,
guerreiros, liderancas e o cacique-geral Arnaldo Kaba organizaram
uma expedicao para expulsar os garimpeiros ilegais, armados com
flechas e espingardas de caca. O Coletivo Audiovisual Munduruku
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Video sobre a Autodemarcagdo Munduruku exibido em Chiapas
FoTO: https://movimentoiperegayu.wordpress.com

O cineasta José Akay Munduruku.
Foro: Camila Dutervil
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(el
Oficina audiovisual
FoTo: Fabio Nascimento/ Greenpeace

registrou a expedicao, as filmagens foram feitas pelo guerreiro José
Akay, do Médio Tapajos. Nota-se que o audiovisual desponta tam-
bém como um dos dispositivos de monitoramento e gestdo do ter-
ritério Munduruku.

José Akay Munduruku participou de uma das oficinas de video
realizadas em Sawré Muybu, na qual dez jovens de quatro diferen-
tes aldeias do Médio Tapajos realizaram exercicios a partir de temas
que os proprios alunos achavam importantes. O video que editaram
durante essa oficina foi sobre a energia solar instalada na aldeia que
ja abastece a escola. O grupo de cineastas indigenas passou a assinar
como Coletivo Audiovisual Munduruku em suas producées. Fabio
Nascimento, professor que ministrou a oficina, insistiu para que o
Greenpeace financiasse camera e computador, preocupado com a
questdo da autonomia nas futuras realizacoes do coletivo. O tema
do video Energia solar na Aldeia é crucial na resisténcia contra as bar-
ragens e mostra a possibilidade concreta de autonomia energética,
com alternativa sustentavel para a producao de energia verdadeira-
mente limpa. O sistema de transmissao de radio que permite a comu-
nicacdo entre as aldeias Munduruku é abastecido pelas placas solares
e agora as proprias cameras e computadores do Coletivo Audiovisual
Munduruku podem ser recarregadas com a energia solar.
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A referida oficina foi resultado de uma demanda da Associacio
Pariri ao Greenpeace. Na ocasido do Férum Alternativo Mundial da
Agua, Alessandra Korap Munduruku, presidente da associagdo Pariri
desabafa:

A gente precisa dizer que temos a nossa propria au-
tonomia, de viver e decidir o que queremos! Por que
nao deixam nés em paz? Por que ndo deixam nos viver
a nossa vida? Por que tem projeto de morte no nosso
territério?! Nao era pra ter isso, grandes empresas
que vem la da China, que vem 14 da Alemanha, vem
la do Canada destruir sem consultar nés! Isso ndo é
justo o que acontece com a humanidade. Se vocés sao
seres humanos, eu também sou. Aqui é sangue verme-
lho, nds temos maior respeito pelos caciques pelos
pajés, pelos mais velhos, aprendemos a viver! Mas vi-
ver como? Com medo , o governo fazendo medo pra
nés, mas n6s Munduruku nao temos medo do gover-
no, nés somos um povo guerreiro! Ta aqui no sangue,
vamos lutar contra esses grandes empreendimentos.
O governo nao respeita, ta tirando tudo do povo bra-
sileiro pra grande negocio! Sempre dizemos a nossa
politica é o rio limpo e nossa politica sempre vai ser
a arvore em pé! Os sibios sempre ensinam isso pra
gente, ndo é s6 nds que estamos sendo prejudicados,
€ o planeta todo! Nosso rio, o rio afluente do Tapajés
ta previsto 100 PCH, pra que? pra onde essa energia
vai? Al falam: nio vai afetar o povo Munduruku, nio
vai afetar o Rio Tapajo6s, mas eles esquecem que o rio
¢ igual a nossa veia, que corre no nosso corpo, o san-
gue que corre no corpo, se n6s machucamos um braco
ou a cabeca, o coracio sente, o Rio, a Amazoénia é do
mesmo jeito, o planeta todo sente, os seres humanos
todos sentem, precisamos de respeito, precisamos nos
ouvir, dizer : ja chega de barragem! pra que tanta bar-
ragem? Cadé o sol tao lindo maravilhoso, o vento!?
Pra qué tanta barragem? Pra qué tanta destruiciao?
Pra qué tanto veneno? Ja chega! Sawé!
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EXPERIENCIA MUNDURUKU

1* EXPERIENCIA DE REALIDADE VIRTUAL MULTISSENSORIAL NO BRASIL

Depois de promover a oficina, o Greenpeace encontrou na Reali-
dade Virtual um poderoso aliado na sensibilizacdo do publico para
a causa socioambiental e produziu, em parceria com The Feelies e o
Alchemy VR, o filme multisenssorial Munduruku: a luta para defender
o coracdo da Amazonia. Realizada na aldeia Sawré Muybu, a experién-
cia multissensorial Munduruku estreou na metrépole paulistana e ja
ganhou importantes prémios em festivais internacionais.

Acredita-se que a virtual reality (vR) pode provocar empatia no
espectador ao ponto de engaja-lo na causa defendida pelo filme. A
palavra empatia é muito atrelada a realidade virtual. Chris Milk, que
¢ o porta voz da vR para o mundo, afirma que ela é a maior maquina
de empatia jamais inventada: Estou no lugar do outro, estou vendo os
outros. A ideia de fazer da realidade virtual um meio para que os especta-
dores sejam capazes de sentir a dor dos outros.®

O primeiro filme em realidade virtual com um povo indigena rea-
lizado no Brasil se chama Fogo na Floresta, dirigido por Tadeu Jungle.
O filme é composto por cenas 360 graus, leva o espectador para den-
tro da aldeia Piyulaga, ora dentro de uma canoa, ou na carroceria
de uma carreta, entretanto, a narracdo de uma atriz global nos faz
descolar da realidade imersiva. Tanto mais envolvente é a narracao
do cacique Juarez Saw Munduruku no filme Munduruku: a luta para
defender o coragdo da Amazonia, no qual o visitante pode percorrer
as aguas do rio Tapajos, sentindo a umidade e o cheiro da mata, a
brisa em um passeio de barco, o frescor da mandioca recém colhida
da terra, e serd convidado a conhecer a aldeia do povo Munduruku e

https://[www.ted.com/talks/chris_milk_how_virtual reality_can_create_the_ulti-
mate_empath y_machine
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s B N ".-."-" sy
Cacique Juarez
FoTO: Fdbio Nascimento

seu modo de vida, podendo compreender a intrinseca relacio deste
povo com as matas e os rios. No final, o cacique Juarez convida o par-
ticipante da experiéncia a juntar-se a eles na luta para salvar a flo-
resta amazonica e o seu modo de vida.

O projeto The Feelies cria realidade virtual multissensorial, histo-
rias que falam nio apenas aos olhos e ouvidos, mas a todos os sen-
tidos, em uma espécie de orquestracdo sensorial. Combinando arte e
ciéncia, essas histdrias retinem narracgio de histérias e pesquisa sen-
sorial para uma experiéncia mais imersiva e transformadora. Para
contar a histéria dos Munduruku foi realizado um mapeamento
sensorial da area da terra indigena de Sawre Muybu colhendo dados
para seis perfumes personalizados, uma faixa de frequéncia infras-
sOnica, uma narrativa de calor e ventos e as capsulas de realidade
virtual em que os convidados sdo transportados para a Amazonia.
O Alchemy VR combina narracdo de histérias e o uso de novas tecno-
logias para criar experiéncias Gnicas e surpreendentes. Para o filme
Munduruku: a luta para defender o coracdo da Amazénia, foi desenvol-
vida uma camera com oito lentes para a producao 360 e utilizados
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Capsulas Imersivas da Realidade Virtual Multissensorial
Fotos: Instagram The Feelies

microfones binaural que gravam 360 de dudio para complementar a
filmagem de 360 graus.

A experiéncia anuncia tornar possivel sentir literalmente a Ama-
zOnia, por meio de estimulos visuais tateis, auditivos e olfativos. Para
que a imersdo aconteca, o visitante entra em uma capsula que o esti-
mula por meio da visdo, audicao, tato e olfato. Luzes infravermelhas
que simulam a temperatura na aldeia e de dois canais de dudio, sepa-
rados - um com sons do video e outro com ruidos em uma subfre-
quéncia (60Hz) que, ligado a micro-sensores, vai produzir vibragdes
no corpo do visitante. Para uma experiéncia olfativa, o perfumista
mexicano Nadjib Achaibou desenvolveu uma fragrancia inspirada
nos aromas da floresta amazonica.

Mas sera que a perspectiva imersiva oferecida pela realidade vir-
tual provoca um verdadeiro aumento na empatia? A critica central
da Realidade Virtual como um meio de promover o aumento da
empatia é que elando é capaz de reproduzir estados internos, apenas
as condig¢oes que poderiam influenciar isso. Ela poderia me colocar
no lugar deles , mas nio verdadeiramente no corpo deles.

No artigo The Limits of Virtual Reality: Debugging the Empathy
Machine, Ainsley Sutherland afirma que embora a realidade virtual
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Fragdancias da Amazonia

encontre ressondncia na tradi¢ao do teatro do oprimido de Augusto
Boal; misturando através da identificacio emocional os papéis de
participante e performer; o sistema VR seria incapaz de reproduzir
experiéncias internas.

A esse ponto nos perguntamos se experenciar o Médio Tapaj6s em
plena selva de pedra paulistana seria um mero simulacro, no sentido
da imagem destituida de esséncia. Os participantes realmente sdo
capazes de sentirem como se estivessem na Amazonia? Certamente a
realidade virtual nio substitui a experiéncia de vida, mas tampouco
trata-se de algo enganoso em detrimento de uma instancia verda-
deira, real e substancial. A realidade virtual tem potencial de facilitar
novas experiéncias e de nos convidar a imaginar-nos no mundo de
outras pessoas e em fazendo isso, a criar empatia’ com seus posicio-
namentos fisicos e emocionais.

” Do ponto de vista da neurociéncia, empatia é um termo utilizado para fazer

referencia a uma a variedade de fendmenos da consciéncia, do esfor¢o imagina-
tivo para ter uma perspectiva diferente, capturamos as emocoes dos outros
através de um processo inconscienete e involuntario de mimetismo afetivo.
Murray Smith “The pit of naturalism” neuroscience and the naturalized aesthetics

of film.
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Mulheres Munduruku e cdmera da realidade virtual.
FoTO: Fabio Nascimento/ Greenpeace

O fato é que a luta dos Munduruku se tornou protagonista de um
filme de imersdo multissensorial, vencedor de prémios em impor-
tantes festivais internacionais. Assim como a repercussio que os
zapatistas tiveram no inicio da era digital, conquistando apoio da
opinido publica internacional através do ciberespaco, espera-se
que a realidade virtual multissensorial seja um recurso a mais para
sensibilizar e engajar a solidariedade dos povos por justica social e
ambiental. Ainda que se aponte que o ciberativismo seja responsavel
por uma mera revolucao virtual, podemos refletir e aprender a partir
da repercussao do levante Zapatista que desencadeou uma onda de
indignacao e solidariedade mundial, convocando a sociedade civil a
se unir a eles na construcdo de um outro mundo possivel.

DO CINEMA INDIGENA A REALIDADE VIRTUAL:
TECENDO REDES DE AUTONOMIA ENTRE MUNDURUKU E ZAPATISTAS



referéncias

cOoRDOVA. Amalia Estéticas Enraizadas: Aproximagées ao video indi-
gena na América Latina In: “Catilogo Olhar Um ato de Resisténcia-
forumdoc.bh” , Filmes de Quintal. Belo Horizonte 2015

GLASS, Verena e Al. Revista Ponto de debate Fundacio Rosa Luxem-
burgo n 9 2016 A Nac¢do Munduruku e seus horizontes de vida. Novas
perspectivas a partir do protagonismo feminino

https:/[autodemarcacaonotapajos.wordpress.com/2015/09/15/

guerreiras-munduruku-fazem-um-filme-da-autodemarcacao/
(08.03.201
https://movimentoiperegayu.wordpress.com

https://www.ted.com/talks/chris_milk_how_virtual _reality_can_

create_the_ultimate_ empathy_machine
MOLINA, Luisa Pontes. Terra, luta, vida: autodemarcagées indigenas e

afirmacdo da diferenca. Dissertacdo de Mestrado UnB, 2017

MURPHY Yolanda Women of the Forest Columbia University Press.
1974.

SUTHERLAND, Ainsley “The Limits of Virtual Reality: Debugging the
Empathy Machine in :https://docubase.mit.edu/lab/case-studies/
the-limits-of-virtual-reality- debugging-the-empathy-machine/
Consultado 29.01.2018

TURNER, Terence. Defiant Images: The Kayapo Appropriation of Video
“Anthropology Today” Vol. 8, N. 6 Royal Anthropological Institute
of Great Britain and Ireland, 1992, ed.pt : Imagens Desafiantes: a
Apropriagdo Kaiapé do Video “Revista de Antropologia”, 1993.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

OS INDIOS XETA E AS TRANSFORMACOES

Paula Grazielle Viana dos Reis

Consideracdes iniciais

Os indios Xet4, situados, na margem esquerda do rio Ivai, afluente do
rio Parand, foram alvo do genocidio e etnocidio desde a década de
1940, sendo que este periodo corresponde também com as primei-
ras instalacoes das empresas madeireiras e com os projetos agrope-
cudrios nesta regido. Neste contexto, de depopulacdo dréstica, uma
producao volumosa de imagens fotograficas e cinematograficas foi
feita por Vladimir Kozak para fins cientificos. Dizer algo mais sobre
esse material proveniente do mundo do cinema e da fotografia é o
objetivo de escrever, aqui, mais essas linhas. Apesar de algumas per-
guntas provenientes de um estudo em etnologia indigena com essas
imagens ja terem sido respondidas com a dissertacdo em antropolo-
gia intitulada Vladimir Kozdk, as cimeras e os Xetd (VIANA DOS REIS,
2014). Com uma recente tentativa de organizar as origens dessa pes-
quisa na construcio de um site’ (VIANA DOS REIS, 2020), percebi
que uma dessas perguntas feitas outrora, que nio foi respondida,
emerge, agora, de outra forma, ao considerar o que a fil6sofa Isabelle
Stengers (2016, p. 156) menciona:

como fazer com que as “perguntas viajem” para além
das interrogacdes oficiais de cada nicho ou ecologia
de conhecimento? A antiga Razdo sabera concatenar-
-se com as novas razdes para fundar ou assumir as no-
vas objetividades?

Pois, para esta (minha) pergunta estar em transito tenho que
primeiro assumir que a resposta nio foi encontrada no ambito da
etnologia indigena. Neste sentido, levando a sério as mencdes de
Isabelle Stengers (2016), tenho que realizar um deslocamento da

! https://[www.even3.com.br/anais/vsddpdpesdu/241966--alguma-cosmopolitica-

entre-os-indios-tapirape-e-xeta-|
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proépria pergunta em si, uma vez que esta nio ficou e nao esta restrita
a antropologia. Eis a pergunta: quais foram as razdes que levaram
ao genocidio e etnocidio dos indios Xet4 e o desastre ecol6gico na
regido noroeste do estado do Parané (ecocidio)? Tal histéria perpas-
sada pelo povo Xetd nio é algo exclusiva desse povo indigena, apesar
de suas singularidades. Se tomarmos esse periodo de 1940 a 1970,
h4 muitas convergéncias sofridas pelos indios Tapirapé (Apyawa),
um povo indigena das terras baixas sulamericanas, ao que tange ao
processo de depopulacao dréstica (etnocidio e genocidio), como de
alguma forma descrito pelos antropélogos Herbert Baldus (1970) e
Charles Wagley (1988). Tais casos revelam uma atmosfera vivida de
forma intensa neste periodo? mas que se estende ao longo de cinco
séculos no continente desde as grandes navegacoes e até os dias atu-
ais. A historicidade dos conceitos — genocidio e etnocidio - também
revelam as singularidades desse periodo. Coube ao etn6logo Robert
Jaulin (CLASTRES, 2004, p. 82), na década de 1970, definir o termo
etnocidio a partir da realidade dos indios da América do Sul e recen-
temente, ao etnélogo Eduardo Viveiros de Castro (2015) situar tal
conceito ao caso brasileiro.

Tais precisdes conceituais também possuem historicidade. Para
pensa-las, sobremaneira, durante o periodo destacado (1940-1970),
perpasso alguns pontos histéricos referentes ao contexto dos pri-
meiros encontros e contatos com os indios Xeta através da produ-
cdo fotografica e filmica. Primeiro parto da producdo imagética
empreendida pelo cineasta e fotégrafo Vladimir Kozdk no ambito
das expedi¢oes de contato e pesquisa organizadas pelos funciona-
rios do Servico de Protecdo aos Indios (sp1) e pela equipe cientifica
da Universidade do Parana (UFPR), respectivamente, durante alguns
anos da década de 1940 a 1960. Em relacdo a essa producdo depre-
ende-se que ha, no minimo, trés momentos distintos: as fotografias
feitas dos primeiros indicios dos indios Xetd, como uma fotografia
de 1955 referente a um acampamento de caca recentemente abando-
nado por esses indigenas. Os filmes que foram feitos em trés dias de
fevereiro de 1956 de um pequeno grupo, quase todo exterminado. Ja

O Relatério Figueiredo, que foi recentemente encontrado pelos pesquisadores e
funcionarios do Museu do Indio - Funai, demonstra uma série de dentincias de
violéncias contra os povos indigenas perpetrada pelos funcionarios do sp1.
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em outra situacio, os filmes realizados com outro subgrupo (s1Lva,
2003)* foram feitos em estreito didlogo, sendo as cAmeras de Kozak
também dispositivos agenciadores de registro e criacdo da cultura
Xeta.

As caracteristicas dessa documentacdo imagética podem remeter
aos escritos de missionarios, cronistas, viajantes, funcionarios do
estado sobre os povos indigenas, tendo em vista que Kozak nao era
antropélogo de formacio e sim, engenheiro mecanico, fotégrafo e
cineasta a servico do Museu Paranaense, como cine-técnico. Ao veri-
ficar essas imagens que se trata da légica das qualidades sensiveis,
uma ciéncia do concreto (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 15) a ambivaléncia
coloca-se em termos de processo-produto ou de fic¢do-documento
ou de convencao-invencao ou fato-feito ou filme etnografico-docu-
mentario (CAIXETA DE QUEIROZ, 2012 ), varias dimensoes atravessam
esse material, mas ndo ha elementos para tragar, neste momento,
todas elas.

Esta producdo imagética visual foi usada tanto como meio
quanto como objeto para quase todas as pesquisas em torno dos
indios Xetd (FERNANDES LOUREIRO, 1959; KOZAK, 1981; LAMING-EM-
PERAIRE, 1964; LAMING-EMPERAIRE, A.; MENEZES, M. J.; ANDREATTA,
M. D., 1978; SILVA, 1998; SILVA, 2003 ) — caso limite de um povo que
quase se extinguiu no momento mesmo em que foi fotografado e
filmado. Dito de outra forma, para falar do pensamento ou da filo-
sofia deste povo, tem que passar também pela “ontologia das ima-
gens” (BAZIN, 1983, p. 125-126 ), perpassar pelo “residuo” da realidade
(LEVI-STRAUSS, 2012, . 464), “sentir aquilo que, no mundo, ainda
nos ultrapassa” (COMOLLI, 2008, p. 177) e resiste no registro cine-
matografico e fotografico. Sobretudo, pelos atuais desdobramentos
agenciados pelos indios Xeta através do(s) video(s), da(s) foto(s),
do(s) livro(s) e da internet como ferramentas politicas para lutarem

®  Aparecida Vilaga usa esse termo para pensar os primeiros contatos e encontros

entre os Wari a partir do sistema de parentesco desse povo indigena, cujo [...]
“estrangeiro, membro de um outro subgrupo (os Wari organizam-se em
diversos grupos nominados ou subgrupos), é um parente distante, mas que
podera ser consanguinizado com a aproximacgio fisica e com o casamento.

O inimigo, por sua vez, é ontologicamente um Wari, especificamente um
estrangeiro que se afastou geograficamente e interrompeu a troca de festas e de
mulheres” (VILAGA, 2006, p. 30).
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pela garantia dos seus direitos indigenas, de reconhecimento de sua
T/terra e homologacao e registro do seu territério.

Revisitar, aqui, a documentacio audiovisual de Kozak e José Lou-
reiro Fernandes, sendo que algo pode ser encontrado no youtube,
em um Cd-Room (2000), mas também no acervo e nas colecdes
etnograficas das seguintes instituicdes museais efou universitarias:
Museu Paranaense, Museu de Arqueologia e Etnologia da UFPr e
Centre National de Recherches Cientifique (cNRs), me fez outrora
elaborar diversas perguntas como aquela supracitada. Neste pre-
sente ensaio busco tracar os percursos nos quais essa pergunta, aqui
destacada, perpassou para encontrar algumas possiveis respostas.
De forma sucinta, caminhei pelos estudos feitos em etnologia indi-
gena e acionei um procedimento tomado como reflexao, sobretudo,
por Marilyn Strathern (2011, p. 242), mas nio s, que diz sobre os pro-
cedimentos de comparacio acionados pela antropologia para tecer
suas explicacdes como ela prefere ou traducées conforme as con-
cepc¢oes de Eduardo Viveiros de Castro (2015, p. 85). Porém, como ja
dito, a pergunta viajou, nos termos de Isabelle Stengers (2016, p.156)
e, entdo, comecei a ler e ver para além dos limites ja mencionados
(VIANA DOS REIS, 2014, P. 52).

O caminho mais prudente, ao analisar as imagens cinematogra-
ficas e fotogréficas feitas em sua maioria por Kozak entre os indios
Xet4, foi contar um pouco o que os documentos escritos e as pes-
quisas académicas acessiveis diziam, bem como demonstrar os usos
dos filmes e fotografias no campo cientifico e politico do Parana para
veicular também as transformacées e algum fragmento de histdrias
soterradas.
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Historia Xeta:
as imagens cinematografica
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Percorri os filmes de pesquisa (LEROI-GOUHARN, 1948, p. 44-45)
feitos por Vladimir Kézak entre os indios Xeta, bem como consegui
ver o filme Os Xetd na serra dos dourados (José Loureiro Fernandes e
Louis Boucher, 1963). Porém, nao vi todas as fotografias feitas por
Koézak presentes no acervo e nas cole¢des etnograficas do MAE-UFPR
e do Museu Paranaense, apenas, as fotos publicadas nos trabalhos
académicos e cientificos, em websites e no cp-Room organizado
pela equipe de técnicos e pesquisadores do Museu Paranaense. Dito
isto, este material imagético nos indica algo sobre a histdria indi-
gena na primeira metade do século xx, quando se iniciou o projeto
de colonizagao da regido noroeste do Parani, ja que para o governo
do estado federativo consistia em uma regido sem gente e de dificil
intrusao por ser recoberta de florestas tropicais densas. Atualmente,
grande parte dessa area foi uma floresta, onde viviam povos indige-
nas, mas por volta de 1940, o governo do Parand vendeu essas terras
para fundacoes e companhias de colonizacio, empresas madeireiras,
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cafeicultores e criadores de gado. As empresas madeireiras foram
responsaveis em derrubar a floresta e demarcar as glebas.

A partir do filme* Os Xetd na Serra dos Dourados (José Loureiro Fer-
nandes e Louis Boucher, 1963) e das fotografias feitas por Kozdk com
os indios Xet4, é possivel tecer algumas considerac¢des sobre a violén-
cia desse “progressismo” ecocida e genocida nessa regido. Nos pri-
meiros planos® do filme Os Xetd na Serra dos Dourados (José Loureiro
Fernandes e Louis Boucher, 1963) ha informagoes sobre a presenca
dos indios Xeta no estado do Parana. Para isso, sdo usados letreiros,
mapas e comentario (voz off ou voz over)® para indicar a localizacio
do subgrupo encontrado pelas expedi¢cdes organizadas pelo sp1 e
pela urpr. Detalhadamente, os dois primeiros planos’ do filme sdo

* O filme Os Xetd na Serra dos Dourados, dirigido por José Loureiro Fernandes e

produzido por Louis Boucher, editado a partir dos filmes de pesquisa e das
notas cinematograficas (LEROI -GOURHAN, 1948, p. 44-45) de Kozak, captadas
por meio de uma cimera 16mm, sobretudo, aquelas feitas entre os dias 20-21-22
de fevereiro de 1956 - é resultado de uma pesquisa preliminar empreendida

por José Loureiro Fernandes. A edicdo dessas notas cinematograficas (LEROI-
-GOURHAN, 1948, p. 44-45), somadas aos filmes de pesquisa feitos por Kozak, nos
anos de 1957 e 1958, geraram este documentario Les Xeta de la sierre des dourados,
concluido em 1963, com 45 minutos, montado e sonorizado pelo cNRs via
Comité do Filme Etnografico do Museu do Homem, do Institut de Ethnologie de
Paris. Os originais do filme pertencem ao cNRs, como documentario tornou-se
arquivo do antigo Museu do Homem, coprodutor desse filme, que é uma
realizagdo do Instituto de pesquisas da faculdade de filosofia da uFPRr. A versio
em francés pode ser vista no site do cNRs: http://videotheque.cnrs.fr/doc=526.

O filme originalmente é composto por imagens sem sons feitas por Vladimir
Kézak, comentdrio José Loureiro Fernandes, assistente Ana Maria Mochcovitch,
adaptacdo Odette Emperaire, montagem por Felippe Luzuy, conselheiro técnico
Odette Emperaire, direcdo José Loureiro Fernandes e producao de Louis
Boucher. Tais indicacdes estdo presentes no préprio filme disponibilizado pelo
website do cNRs, como também no texto Iniciagdo a pesquisa com imagens escrito
por Ana Maria Galano como consta na nota 1 (GALANO, 1998, p. 190).

Uso a nogdo de plano pensada por Jean-Claude Bernardet (2003) em Cineastas e
Imagens do Povo.

Para indicagoes sobre sutis diferencas ver as discussoes de Jean-Claude Bernar-
det (2003) em Cineastas e Imagens do Povo e o artigo (SCHEINFEIGEL, 2009)
publicado na revista Devires para o Dossié Jean Rouch II http://[www.fafich.ufmg.
br/devires/index.php/Devires/article/view/198/67

Estes primeiros planos podem ser pensados como planos sem tomadas,
conforme menciona Ferndo Pessoa Ramos, os filmes documentarios podem ser
compostos com [...] “planos realizados sem a utilizagao de cimeras. Esses
planos (graficos, animag¢des computadorizadas) podem ter um papel
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compostos pelos mapas do estado do Parani e o comentario diz:
“Até 1902 acreditava-se que as tribos coletoras e cacadoras nomades
haviam abandonado o noroeste do Paran4, cujas florestas vinham
sendo devastadas pelas plantacoes de café, quando agrimensores
avistaram indios” (José Loureiro Fernandes e Louis Boucher, 1963)®.

O mapa presente no plano do filme, que traca uma linha que vai
da capital Curitiba até a regiao da Serra dos Dourados, indica o per-
curso empreendido pelas expedi¢oes de pesquisa da UFPR e as expe-
dicdes de contato do sp1, contexto no qual este filme foi produzido.
Além disso, a voz off ou voz over presente nos primeiros planos apon-
tam para 1902 como o ano da Gltima mencao sobre existéncia dos
indios Xeta no estado paranaense. Ao mencionar o nomadismo Xet4,
cria-se como efeito o suposto vazio demografico em terras parana-
enses nas primeiras quatro décadas do século xx. O que o filme ndo
diz, é que o estado do Parand racionalizou a presenca indigena na
regido noroeste desde fins do século x1x através de pesquisas ditas
de cunho cientifico feitas pelo Museu Paranaense e pelo Instituto
Histérico, Geografico e Etnografico Paranaense, onde foram realiza-
das viagens para o conhecimento e a exploracio dessa regiio reco-
berta de densas florestas tropicais. Cotejando os documentos produ-
zidos na época, pouco a pouco, se traga as referéncias dessa presenca.

No que tange a ocupacido humana, tanto a memoria dos indios
Xetd como os documentos escritos indicam que as margens do rio
Ivai estiveram habitadas no minimo desde o século x1x pelos indios
Guarani, Xet4 e Kaingang. Tais indios foram designados pelos Xeta
como Mbia, termo utilizado para se referirem a outros indigenas,
para os estrangeiros (KOZAK, 1981, p. 19; SILVA, 2003, p. 101, VIANA
DOS REIS, 2014, P. 137-141).

Curt Nimuendaju, a servico do spI, viajou pelo médio Paran4 em
1912, nas margens do rio Ivai e identificou os Ivaparé, Guarani e Kain-
gang. Em suas pesquisas, ele também tracou as migracdes empreen-
didas pelos Guarani no principio do século x1x até a primeira década

importante na enuncia¢do documentaria, embora nao se relacionem com a
dimensdo da tomada propriamente” (RAMOS, 2004, p. 162).

Este comentario refere-se ao filme em versao traduzida para lingua portuguesa,
que recebi uma copia em pvD de Fernanda Maranhdo, responsavel pelo acervo
técnico antropolégico, quando realizei meu trabalho de campo indo ao Museu
Paranaense em 2013.
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1910, do lado direito e do lado esquerdo do rio Parana. Entre os sub-
grupos Guarani daquela regido, pajés inspirados por sonhos, consti-
tuiram-se em xamas (e chefes que proferiram as “grandes palavras”
acerca)® do fim iminente do mundo; juntaram a sua volta adeptos
em maior ou menor niimero, e partiram em busca da Terra sem Mal,
sejam por deslocamentos espaciais — alguns a julgavam situada no
centro da terra, mas a maioria a punha no leste, além do mar - seja
por festas e rituais, via cantos e danc¢as. Um grupo Apapocuva-Gua-
rani, chefiado pelo xama Ruyzinho, tentando escapar dos “coletores
de mate paraguaios”, esses guarani deslocaram-se do Iguatemi para
margem esquerda do rio Parand, estabelecendo-se na foz do Ivai
(quarenta pessoas) (NIMUENDAJU, 1987, p. 16). Nimuendaju apontou
os motivos que levaram os Apapoctva-Guarani a mobilidade tanto
com o intuito de escaparem dos coletores de mate paraguaios, mas
também por razdes que estiveram em consondncia com a propria
filosofia guarani. Algo que vem sendo demonstrado por diversos
antropdlogos, sendo a pesquisa em etnologia indigena de Elizabeth
Pissolato (2007), que buscou fazer um apanhado desses escritos e
potencializar o conceito de mobilidade, uma vez que esse termo,
como ressalta Pissolato (2007, p. 107) foi usado pela primeira vez por
Garlet, para abranger tais movimentos dos Guarani pelo territério e
pelo cosmos.

Estudos historiograficos e econdmicos feitos por Paulo Queiroz,
neste mesmo periodo da virada do século X1x-xX, na por¢io central
da bacia platina - lado esquerdo e direito do médio rio Paran4, em
uma regido que abrange tanto o estado do Parana quanto do Mato
Grosso do Sul - apontam para os projetos de colonizacao via explo-
racao da erva-mate por brasileiros (QUEIR0Z, 2012, p. 1). A planta¢do
de café e a criagio de gado possivelmente foram um projeto, apenas
estabelecido, a partir da década 1940.

De toda forma, os indigenas que viveram na 4rea etnografica
Atlanto-platina (MELATTI, 2011, p. 8)'°, especificamente, na bacia
platina, na virada do século x1x-xx estiveram sob a mira de um

® Ver a discussdo sobre o profetismo amerindio feita pelo etn6logo Renato

Sztutman (2012, p. 444, 458 € 474).
® Ver mapa etno-histérico do Brasil de Curt Nimuendaju: https://biblioteca.ibge.
gov.br/index.php/biblioteca-catalogo?view=detalhes&id=214278
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projeto de colonizacdo via exploracdo da erva-mate e, depois, do
café, exploracio madeireira e agropecuaria em geral, que fora legiti-
mado pela criagdo do mito do vazio demografico nessas terras para
impulsionar essa colonizagdo de forma intensa e extensiva.

O diretor do Museu Paranaense e antropélogo José Loureiro Fer-
nandes em funcdo da heranca de sua formacio médica fez pesqui-
sas com os Guarani e Kaingang situados no Parani e suas analises
contribuiram para reforcar o mito do vazio demogréfico presente
em documentos escritos estatais e académicos (SILVA, 1998; 2003).
Especificamente, as pesquisas feitas por J.L. Fernandes (1949) sobre
a hematologia dos Kaingang foram acionadas para definir e, conse-
quentemente distinguir os indios em puros e impuros (LOUREIRO
FERNANDES, 1949, p. 24). Ou seja, segundo a antrop6loga Carmen
Silva (2003), os indigenas que ndo estavam em reservas seriam impu-
ros, isto é, misturados. Pois, a mistura foi transformada em um argu-
mento para as a¢oes politicas do/de estado frente aos indigenas, ndo
criando mais reservas indigenas, além das existentes, para os indios
Kaingang e os Guarani:

Movido por esse ideario de colonizacdo, o Governo do
Parana incrementou seu projeto colonizador oficia-
lizando apoio as Companhias de Colonizacao. Nessa
época, os agentes do governo estadual e do Servigo de
Protecdo aos Indios (sp1) afirmavam que nio havia
mais povos indigenas autbnomos, sem contato com a
sociedade regional no Parana. Portanto, o espaco esta-
va livre para ser ocupado pelas lavouras de café, pelo
gado e agricultura, promovendo, assim, o “progresso
e desenvolvimento do “Estado” (s1LvA, 2003, p. 5).

No final da década 1940, o governo destinou extensas areas a colo-
nizacio naregiao noroeste paranaense, que até entio nao tinha sido
totalmente adentrada pelas frentes de colonizagdo, localizada

entre os rios Ivai e Parand, numa area de cerca de
300.000 hectares. Os servicos demarcatérios foram
ativados na zona sul e oeste do Municipio de Campo
Mourao. Haveria de ser iniciados os estudos para colo-
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nizacao das terras do Oeste, incluindo os sertées dos
baixos Ivai e Piquiri no vale do Parana (costa, 1976
apud SILVA, 2003, p. 5).

As noticias sobre a existéncia de um subgrupo indigena desco-
nhecido nos caminhos das Fundacdes e Companhias Colonizado-
ras atuantes no norte e noroeste do Parana em meados da década
de 1940, confrontou com o projeto de “desenvolvimento” tracado
pelo governo paranaense para a regido, pouco a pouco esse projeto
foi sendo implementado. Essa imposicdo ndo pode ser mais igno-
rada com a presenca dos migrantes oriundos de diferentes regides
do pais e do exterior, com a derrubada da mata, com o transito das
maquinas, dos veiculos e dos equipamentos pesados. A abertura de
clareiras e rocados foi acompanhada pela violéncia através do uso
de armas de fogo, muitas vezes nas “cacadas” que garantiam o sus-
tento aos novos habitantes, mas nio poucas vezes também contra os
indios (SILVA, 2003).

Desta forma, o projeto de colonizacdo da regido pode ser carac-
terizado pelo etnocidio e pelo genocidio dos indios Xeta, por enten-
der que aquelas terras estavam sem gente, pois as pessoas que por
14 viviam ndo seriam tio humanas assim, poderiam ficar sujeitas a
morte e a escravidao. Conforme os relatos dados a antropé6loga Car-
men Silva (1998; 2003), os indios Xet4 ja sofriam os efeitos da che-
gada dos projetos de colonizacdo muito antes do estabelecimento
do contato efetivo com os brancos.

Para o filme Os Xetd na Serra dos Dourados (LOUREIRO FERNANDES
e LOUIS BOUCHER, 1963), os primeiros encontros ocorreu quando
“agrimensores avistaram os indios”: em 1902. Ou seja, anterior a che-
gada das expedicGes de contato do SPI, que se iniciaram em 1949.
Nota-se que, ainda na década de 1940, os agrimensores eram respon-
saveis pelo loteamento das terras que foram desmatadas no noroeste
do estado do Parani. Uma vez que, os vestigios desse “mau encontro”,
conforme Pierre Clastres (2004, p. 170), foram também noticiados
nos jornais de Curitiba. Carmen Silva (1998), demonstra com o uso
de varias dessas reportagens, algo das histérias de algumas dessas
criancas indigenas do povo Xetd - Tucanamba José Parané (Tuca), o
Kaiu4 e Maria Rosa A Xet4 — que foram levados a Curitiba tanto pelos
agrimensores como pelos funcionarios do spI.
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Conforme dados de entrevista de Dival José de Souza,
72 anos, casado, indigenista da FUNAI, ex-chefe da 72
IR/sPI em Curitiba/PR durante o periodo do contato
dos Xetd com os brancos, o nome José é extraido do
seu, enquanto o sobrenome Parand, indica que sua
origem é o estado em questdo. Dival era filho do Ins-
petor do sp1, Deocleciano de Souza Nené, por quem
Tuca foi criado (s1LvA, 1998, p. 38).

Os funcionérios do sp1 realizaram algumas ag¢oes, desde 1949,
para estabelecer contato com os indios Xeta. Porém, o contato “ofi-
cial” ocorreu em 1954, quando seis indios de um subgrupo Xeta che-
garam a fazenda Santa Rosa, situada no cérrego Peroba, afluente do
Indoivai, de propriedade do deputado estadual Antonio Lustosa de
Oliveira, como descreveu Kozak (1979; 1981) e Carmen Silva (1998;
2003). Essa propriedade foi instalada na floresta em 1952 sobre o
territério de caca e coleta dos indios Xetd, em um contexto, sobre-
tudo, de desmatamento para loteamento. Quando Antonio Lustosa
de Freitas, administrador da fazenda e primo do deputado Lustosa
de Oliveira, iniciou a derrubada da floresta para o seu estabeleci-
mento, os indios Xet4 observavam suas atividades e apanharam os
seus machados de ferro e aco deixados na floresta.

Dentre os seis que decidiram ir até a fazenda, segundo Kuein, nem
todos concordaram com a aproximacao. Os mais velhos foram con-
trarios e irredutiveis, sendo que a iniciativa foi tomada por Adjatuka,
filho mais novo dessa familia extensa, primo cruzado de Kuein. Os
seis indios Xetd contatados foram: Iratxameway, Adjatuka, Eiraka,
Kuein Nhaguaka, Nhagud e Eiraka. Em 8 de dezembro de 1954, como
descreve Kozik, os indios Xeta vio de encontro a familia de Freitas:

preparava-se Antonio de Freitas para sair para seu tra-
balho diario na fazenda, quando sua mulher, Carola,
chamou-o por ter ouvido vozes 14 fora. Olharam pela
janela e viram seis indios dirigindo-se a casa. Esta-
vam nus, com excecao de uma pequena tanga pubica.
Usavam pinos da cor do ambar nos labios inferiores e
colares de dentes de animais. Apesar de estarem de-
sarmados e avancarem cuidadosamente, acreditou
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Antonio de Freitas que sua casa estava sendo atacada.
Abriu a porta e comecou a bater contra o umbral com
a prancha de machadinha, esperando afugenté-los.
Depois, Carola de Freitas saiu e colocou algum ali-
mento e acicar no chio, sabendo que, em geral, os
indios apreciam doces. Os Het4, contudo, mostraram
pouco interesse no ag¢tcar e no alimento, pois nao sa-
biam que tais substincias eram comestiveis. O grupo
de indios permaneceu a frente da casa durante horas.
[...] Dois dias depois, Eirakdn, acompanhado de sua
mulher, Alda, e duas criancas, voltou a Santa Rosa,
onde ficaram trés dias, recebendo alimentacio de
Freitas durante toda sua estada. Antonio e Carola de
Freitas ndo mais viram indios até mais ou menos seis
meses depois, quando 29 deles vieram acampar proxi-
mo a Santa Rosa (K0zAK, 1981, p. 25).

Depois de um subgrupo de parentes partir para o encontro defi-
nitivo com os brancos, mais algumas pessoas se juntaram em 1955 a
fazenda. Com a colaboracdo de Adjatuka o administrador da fazenda
Santa Rosa conseguiu alcangar o acampamento de M3, irmio de
Adjatuka e Iratxameway. No entanto, esse subgrupo nio se instala
definitivamente na fazenda, faz visitas periédicas e retorna para o
acampamento situado mais ou menos seis quilometros de distancia.

Histdria indigena, nomes e pronomes

A “descoberta” da presenca de um subgrupo de indios Xetd - do
ponto de vista do estado, sob o governo de Moisés Lupion — nunca
visto e quase dizimado, vai consolidar o nome de José Loureiro Fer-
nandes na incipiente ciéncia antropoldgica feita em Brasil. Apesar
deste antropélogo, com formag¢do em medicina, ter feito pesquisas
entre os Kaingang, os indios Xeta lhe renderam maior visibilidade,
pois era visto como mais primitivo (isolado). Sobre os indios Xeta,
o autor publicou seis artigos cientifico, além da producao de docu-
mentos sobre os Xetd para Heloisa Torres (cNP1), para o deputado
estadual Lustosa de Oliveira e o Governador do Parand Moysés
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1956 - Ornamentos corporais.
FONTE: CD-Room Quem sdo os Xetd. 2000.

Lupion (SILVA, 1998, p. 279) e direc¢do do filme Os Xetd na Serra dos
Dourados. Os resultados ou dados dessas pesquisas com os indios
Xeta e as atuacdes politicas via cNPI foram noticiados em artigos
apresentados em congressos nacionais e internacionais por Loureiro
Fernandes (1958, p.27; 1959, p.1; 1961, p.79).

Até 1955, ano que o antropo6logo José L. Fernandes inicia as expe-
dicdes de pesquisa no rio Ivai e classifica os indios encontrados atra-
vés do etndnimo Xetd, havia poucas pesquisas feitas por linguistas
e antropo6logos, apesar das poucas referéncias documentais escritas
e fotograficas em relacdo a esses indios que viveram na proximi-
dade desse rio. Desde os fins do século x1x, conforme as pesquisas
antropoloégicas de José Loureiro Fernandes (1958); Vladimir Kozak
(1979;1981), Carmen Silva (1998; 2003 ) e Paula Viana dos Reis (2014),
viajantes, colonizadores e funcionarios de 6rgaos governamentais
como Bigg-Wither, Telemaco Borba, A. V. Fric, Nimuendaju mencio-
naram a presenca indigena situada tanto na margem direita quanto
esquerda do rio Ivai, descrevendo-as e dando-lhes nomes (KozAK,
1981, p. 21; SILVA, 2003, P. 3; LOUREIRO FERNANDES, 1958, P.44-46;
VIANA DOS REIS, 2014, p. 137-138).

Pode-se dizer que cada nome dado ao povo indigena localizado
remete a uma imagem, que se configura como uma forma de classi-
ficacdo empreendida por viajantes, exploradores, pela antropologia,
pela arqueologia, pelo cinema e pelos préprios amerindios. Bigg-
-Whiter usou a designacdo Botocudos ao encontrar com os possiveis
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indios Xetd, por usarem o tembeta, um adorno labial. Telemaco
Borba (1904) em suas viagens pelo Ivai, no final do século x1x, des-
creve sobre os Aré, conhecidos pela denominagao de Botocudos - sao
selvagens de indole pacifica, completamente agregados ao convivio
de outras tribos, ndo tem agricultura, vivem exclusivamente da caca,
pesca, frutas silvestres, ainda hoje seus instrumentos sio de pedra e
de osso. Diz também que alguns deles viviam como cativos dos Kain-
gang, que os denominavam Kuruton (VIANA DOS REIS, 2014).

Em 1912, Curt Nimuendaju, a servico do spI, estabeleceu relacoes
com os Guarani para leva-los para os postos indigenas recém-cria-
dos. Na descricdo de Nimuendaju, os indios podiam ser classificados
em mansos ou bravos, no caso, os Guarani que encontrou os deno-
minou de mansos. Ja, “os estranhos Yvaparé - os Botocudos dos brasi-
leiros — perambulavam como cagadores esquivos e inacessiveis pelas
matas do baixo Ivai ou viviam como escravos entre os Kaingang. Eles
estdo no mesmo nivel cultural dos Guayaki do Paraguai, que tam-
bém falavam o Guarani” (NIMUENDAJU, 1987:16). Curt Nimuendaju
observou que os Guarani se referiam a eles como Yvaparé.

Alfred Metraux (1946) escreveu um verbete The Botocudo para o
Handbook of South American Indians (HsAI). Essa descri¢cio compde a
imagem denominada Povos Marginais, criada dentro de uma classifi-
cacdo empreendida pelo HsAI, que combina um esquema de areas cul-
turais, uma tipologia de niveis de integracdo sociocultural e uma teo-
ria que elenca como fator determinante o ambiente sobre o “ntcleo
cultural” de cada sociedade (VIVEIROS DE CASTRO, 2011, P. 320).

The term “Botocudo” has also been applied to two
other groups related neither to the above groups nor
to each other, viz., the “Botocudo of Santa Catarina”,
who are related to the Caingang, (p. 448), and hence
are Southern Ge; and the “Botocudo” of Paran, betwe-
en the Ivai and the Piquiry Rivers, who speak a Gua-
rani dialect and correspond to Von Ihering’s “Noto-Bo-
tocudos”, Telemaco Borba’s “Aré”, and V. Fri¢’s “Setd”
(METRAUX, 1946, p. 532).

Denominados como Setd, os indios Xetd também aparecem cita-
dos pela primeira vez numa outra documentagao escrita no inicio
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do século xx. A presenca do cientista tcheco A. V. Fric no Brasil, em
1907, resultou em uma obra intitulada Indiani Jizni Ameriky "' (K0ZAK,
1981, p. 21), na qual Fric registra dados de suas viagens pelo Parana.
Essa obra tornou-se referéncia fundamental para os pesquisadores
das expedicdes de contato e pesquisa, empreendidas em meados dos
anos 1950, ja que constavam registros historicos, linguisticos e foto-
graficos sobre um grupo indigena desconhecido, também situados
na regido do rio Ivai, aos quais foram denominados por Fric de Setd.
Quando os indios Xetd da Serra dos Dourados foram contatados, os
dados de Fric, especialmente os dados linguisticos coligidos, foram
tomados como ponto de partida tanto para Kozak quanto para José
Loureiro Fernandes iniciarem seus estudos a respeito desse grupo
indigena (LOUREIRO FERNANDES, 1958).

Para os estudos linguisticos feitos naquela época, os Setd de Fric
nao podiam ser os indios Xet4 contatados, tomando como método a
comparacao de alguns vocdbulos coletados por Fric em comparacao
as palavras colhidas pela equipe coordenada por Loureiro Fernandes.
Isso permitiu ao antropé6logo Loureiro Fernandes atribuir a “desco-
berta” desses indios a catedra de Antropologia da UFPR, dando-lhes
o etnonimo de Xetd (LOUREIRO FERNANDES, 1958, p. 45). Do ponto
de vista do cineasta e fotégrafo tcheco Vladimir Kozak (1979; 1981),
a questdo continuou em aberto, pois, considerava que os indios da
Serra dos Dourados nio foram descobertos, mas descobriram-se a si
proprios (“they discovered themself”), como escrevera de maneira
recorrente em seus manuscritos (KozAK, 1979; 1981), além disso, con-
siderava incipientes os resultados linguisticos que levaram a classi-
ficacio dos indios na direcio contraria das conclusées do cientista
tcheco Fric. Por fim, considerou também equivocado o etnénimo
Xeta atribuido ao grupo, cujas pessoas, segundo ele, pronuncia-
vam uma palavra com significado de “muitos indios aqui”: a pala-
vra “Héta”.”” Nas expedicoes de pesquisa de 1960 e 1961, o linguista
Aryon Rodrigues (2011) verificou que os indios Xet4 sdo falantes do

1 E possivel conferir essa obra (digitalizada) escrita por Fric e publicada em 1943
noseguintelink:http://kramerius4.nkp.cz/search/i.jsp?pid=uuid:eaeo3b3o-22bb-
11e4-8f64-005056827e52

Este foi o principal motivo que o levou a tomar tal termo como etnénimo dos
indios da Serra dos Dourados.
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Tupi-Guarani, sendo que sua lingua tem uma grande proximidade
no léxico e fonologia com os Mbya-Guarani (SILVA, 2003, p. 1).

Ao elencar todos esses etndnimos que aparecem na documenta-
¢do escrita referente a histéria dos indios Xetd, localizamos como
dado nome emergiu na relagdo com os nao-indigenas. Marcela Coe-
lho de Souza (2002), a partir da etnografia feita por Urban com os
Xocleng, analisa a histéria do problema das denominacées grupais
na América do Sul indigena, esses nomes - supostos etnénimos - se
comportariam mais frequentemente como pronomes. Isto em con-
sondncia com os conceitos formulado por Eduardo Viveiros de Cas-
tro (2011) como multinaturalismo, pronomes cosmologicos e pers-
pectivismo amerindio para pensar o problema da “cultura” ou da
“condic¢do partilhada” que definiria os Humanos e tio preeminen-
tes em situacdes de primeiros encontros e contatos, cuja violéncia
(etnocidio e genocidio) é corriqueira e muitas vezes determinantes
para demarcar quem é quem nesse choque.

Em uma nota Carmen Silva (2003) pondera os significados da
palavra Xet4 para as pessoas que entrevistou e esclarece que Xeta
refere ao nome dado pelos brancos e a maneira como historicamente
ficaram conhecidos:

os sobreviventes, protagonistas [de seu] trabalho,
discordam da designacdo Xetd para identifica-los
enquanto etnia. Seus depoimentos informam que o
termo nio possui qualquer significado para eles, ao
contrario de Héta, empregado por Kozak (1981), que
significa muito (a), muitos (as), mas que nio é uma
autodesignacao do grupo. Um dos termos utilizados
por eles para se referir ao grupo como um todo era
fiandereta, ‘n6s gente e/ou nossa gente’, que também
nio é uma autodesignacido, mas que constituia um
modo de referirem aos seus” (SILVA, 2003, p. 1).

Outras comparagoes possiveis entre o povo Xeta podem ser fei-
tas com povos indigenas falantes da lingua tupi-guarani e situados
nessa regido da bacia dos rios Parand, Uruguai e Paraguai. A. V. Fric,
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por exemplo, nas pagina 242 e 243 " construiu uma tabela e um mapa
reunindo os povos indigenas conforme estes dois critérios, a lingua
e o territério. Para os falantes do tupi-guarani temos os: Cayud, Setd,
Guayaki, Sambaki, Paraguayaci, Ciriguano, Bugre. Evidentemente, que
a realidade vivida por esses povos e as redes de relacoes estabeleci-
das é bem mais complexa como o mesmo Fric demonstrou na pagina
240", A fotografia e a legenda dizem de um Setd entre os Caingang
como ja notara Telemaco Borba (1904) sobre os indios, que viviam
proximos ao rios Ivai e Parand, denominados Aré e Caingang.

1956 — Nhengo e parentes.
FONTE: cD-Room Quem sdo os Xetd. 2000.

Ainda ao ver o filme Os Xetd na Serra dos Dourados, mais especifica-
mente, nos planos 3 e 4, vimos a floresta tropical da serra dos Dou-
rados. Logo depois, a imagem de uma palmeira. Durante esses dois
planos, o comentério diz: “na Serra dos Dourados, um grupo de 20

® Ver livro de A. Fric (1943) digitalizado conforme este link: http://kramerius4.
nkp.cz/search/i.jsp?pid=uuid:eaecozb3o-22bb-11e4-8{64-005056827¢e52
#monograph-page_uuid:41d62820-3ffc-11e4-bdb5-005056825209

1 Ver livro de A. Fric (1943) digitalizado conforme este link: http://kramerius4.
nkp.cz/search/i.jsp?pid=uuid:eaeo3b3o-22bb-11e4-8f64-005056827¢52
#monograph-page_uuid:41d62820-3ffc-11e4-bdbs-005056825209
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remanescentes da tribo foram estudados. Tendo servido como guia
um indio jovem capturado na infancia e educado em Curitiba” (Josg
LOUREIRO FERNANDES; LOUIS BOUCHER, 1963).

Em 1955 realiza-se a primeira expedicdo de contato pela 72 1R
do sPI junto com o professor e antropélogo Loureiro Fernandes da
UFPR. Esta expedicdo conta com a presenca de dois indios Xeta (Tuca
e Kaiua) capturados em 1952, dentre outras pessoas.” A expedicdo
localizou acampamentos de caca e artefatos, que se acham atual-
mente preservados pelo Museu Paranaense e UFPR (SILVA, 1998, P.
4). A equipe, porém, nio encontrou subgrupos, nem mesmo 0s seis
indios Xeta que visitaram a fazenda Santa Rosa. A segunda expedi-
¢do do sp1 ocorreu um més depois (novembro), Tuca e Kaiud acom-
panharam a equipe de funcionarios do sp1 como intérpretes. Na
fazenda encontraram algumas pessoas do subgrupo Xeta. A expe-
dicdo chega também ao acampamento onde viviam os irmaos Ma e
Adjatuka, nesta ocasido A (Moko), irmi do interprete Kaiu4 e prima
de Tuca, é levada pelo chefe da 72 1r[sp1, Dival José de Souza, para
Curitiba (s1Lva, 1998, p. 6).

Os primeiros filmes etnograficos e de pesquisa feitos por Kozak
entre os indios Xeta sdo de 1956, nos dias 20 a 22 de fevereiro, na
segunda expedicdo de pesquisa organizada pela UFPR, coordenada
por José Loureiro Fernandes. Nesta ocasido, Adjatuka, Ma e Tuca, jun-
tamente com Antonio de Freitas e o mateiro Pedro Nunes, localizam
outro acampamento Xetd, sendo que nenhum indio Xetd acompa-
nhou a equipe de pesquisadores e técnico até a fazenda Santa Rosa.

Ap6s expedicdo da Universidade do Parand, e mes-
mo com a confirmacio da localizacio de mais dois
nucleos familiares, o governo do estado ndo diminui
suas acoes colonizadoras, pelo contrario, declarou as
terras Xeta de utilidade pidblica.’®* No mesmo ano de
1956, o nudcleo familiar localizado pelos pesquisado-
res, na viagem de fevereiro, foi massacrado por jagun-

> Na mesma ocasido, o deputado estadual Antonio Lustosa Oliveira (PsD) propde
a criacdo de um Parque Estadual na regido da Serra dos Dourados, local onde
deveria ser destinada uma area protegida como territério dos indios Xeta
(s1LvA, 1998;2003).

16 Ver Relatério Figueiredo no acervo online do Museu do Indio.
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¢os armados, que mataram e queimaram oS corpos e
as casas. Nhengo, que conseguira escapar do ataque,
foi localizado, sozinho e levado por repoérteres da Re-
vista Manchete para junto daqueles que viviam nas
imediacoes da fazenda Santa Rosa."” Nesse local, ele
contou o que acontecera. Mais tarde, em 1960, narrou
o fato a Tuca e Aryon Rodrigues (s1LvA, 2003, p. 16).

No final daquele ano, em novembro de 1956, mais uma expedicio
de pesquisa foi organizada pela UFPR, que voltou a area no Coérrego
215, porém nao encontraram nenhum indio Xeta e ndo localizaram
mais o acampamento de fevereiro de 1956. Neste mesmo ano Tigu4,
filha de Iratxameway, aproximadamente com oito anos, foi retirada
de seus pais e levada para ser criada pelo administrador da fazenda e
sua esposa, Carolina Alves de Freitas.

Em 1957, Tikuein, filho de M3, é retirado dos pais para ser criado
pelo administrador da Fazenda. Em 1958, de 12 a 29 de janeiro, nova
viagem para fins de pesquisa é feita por Kozak, os filmes sio feitos
com os indios Xet4 que viviam na fazenda Santa Rosa. Em 1959, nos
meses de julho e outubro, sdo realizadas mais expedi¢des de pes-
quisa com vistas a localizacdo de outros subgrupos Xetd, bem como
levantamento fitogeografico da regido. Aproximadamente, a seis
quilometros de distancia da fazenda Santa Rosa, é encontrado um
pequeno acampamento Xeta habitado por Ajatuka, suas duas espo-
sas e dois filhos, e Eiraka, esposa e a filha Ana Maria Tigua.

Em julho e setembro de 1960 e em 1961, no periodo de janeiro a
fevereiro, uma equipe composta por Kozak, Aryon Rodrigues (lin-
guista) e Annete-Lampierre (arqueéloga) foi realizada mais uma
pesquisa entre um subgrupo que entrou em contato com os mora-
dores da Fazenda Santa Rosa e viviam em um acampamento préoximo
a fazenda.

Além dessas expedi¢oes de pesquisa empreendidas pela UFPR,
aconteceu uma outra em 1964 por meio da Faculdade de Presidente
Prudente/sp, porém nenhum outro subgrupo foi localizado. Kozak
acompanhou os indios Xeta que viveram na fazenda ou préximos a

7" Ver a noticia feita pela Revista Manchete sobre “Os indios da idade da Pedra”
em 22 de setembro de 1956.
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fazenda pelos diferentes postos indigenas para onde foram desloca-
dos (sILVA, 1998, p. 9). Conforme os indios Xeta contaram para Car-
men Silva, o “mau encontro” (CLASTRES, 2004, p. 159) com os brancos
se impos de varias formas, que tiveram como consequéncias as fugas,
os raptos de criancas, o etnocidio e o genocidio.

Nos jornais do periodo, as manchetes anunciam o genocidio:
“Os Xetd desaparecem do cendrio paranaense: sobrevivem apenas
alguns individuos” (s1Lva, 1998: p. 8). Tais sobreviventes sdo justa-
mente aqueles indios Xeta que estabeleceram relacées com a fami-
lia Freitas juntamente com mais algumas outras criancas que foram
capturadas.

Assim, a pesquisa feita via producido de filmes e fotografias de
Kozak entre os indios Xetd no dmbito das expedicées vislumbrou
também a criacdo de uma reserva indigena, sobretudo, no contexto
de aniquilamento do territério e pessoas.' Neste sentido, dois pro-
jetos distintos foram propostos: o primeiro foi mobilizado pelo
deputado estadual Antonio Lustosa Oliveira, que pleiteou junto as
instancias legislativas, em outubro de 1956, a criacdo de uma reserva
florestal estadual com um local reservado aos indios Xet4; o segundo
projeto, elaborado em 1957, devido ao veto a proposta anterior,
porém desta vez, sob a forma de Parque Nacional, constituida pelo
arquipélago fluvial situado no Paran4, de jusante da Barra do Rio Ivai
ao Salto de Sete Quedas, incluindo as ilhas e ilhotas situadas nos ter-
ritérios do estado do Parana e Mato Grosso do Sul.”® A referida area
ficaria limitada, ao Norte, pelo habitat dos indios Xeta e o rio Ivai;
ao Oeste, por esse rio até sua confluéncia com o rio Parani, e, dai em
diante, por esse rio até um ponto situado a 1 km ao norte do Porto
Camargo; ao sul, por uma ilha seca, ligando esse ponto as cabeceiras
do arroio Duzentos e Quinze e, a Leste, por esse arroio, em toda a

18 £ possivel notar as mobilizagdes dos cientistas, sobretudo, dos antropélogos na
criacdo do Parque tanto nas resolugdes da 1v Reunido de Antropologia ocorrida
em Curitiba em 1959, como nas resolucdes do xxx1v Congresso Internacional de
Americanistas sediado em Viena em 1960 e encaminhado, na época, para o
presidente brasileiro Juscelino Kubitschek (vIANA DOS REIS, 2014).

A proposta, mesmo aprovada pela Assembleia Legislativa, foi vetada pelo
Governador do Estado do Parand, Moysés Lupion, sob a justificativa de que o
estado ndo dispunha de terras.

19
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sua extensdo.”® Cabia ao sp1 demarcar o territério Xetd dentro dos
limites do parque.

No entanto, a criacdo do Parque Nacional das Sete Quedas ndo
implicou em garantia de territério para aquele subgrupo Xeta que
buscou o contato com o administrador da fazenda Santa Rosa e,
tampouco, protegeu aqueles que ainda fugiam da aproximac¢io com
os brancos no interior da mata. Em 4 de junho de 1981, o decreto
n° 86.071 pde fim ao Parque Nacional das Sete Quedas, sem que os
indios Xeta tivessem nele garantidas as suas terras.** Nio foi impe-
dido o genocidio de alguns subgrupos Xeta nem a preservacio das
cachoeiras, da fauna e da flora provocando um desastre ecolégico,
um ecocidio.

Cabe ainda ressaltar que no mesmo periodo, fins da década de
1940, mas de forma paralela ao contato e a localizacdo dos indios
Xetad conduzida pelo sp1, o Estado (federal e estadual) promoveu
mudancas nas leis com vistas a diminuicio do territério das reservas
indigenas. Tal legislacdo atingiu as reservas ja existentes dos indios
Guarani e Kaingang situadas no estado do Parana.

[...] a 12 de maio de 1949, o Governo do Parana cele-
brou um acordo com a Unido Federal que visava a re-
estruturacio das terras destinadas aos indios no esta-
do. Até mesmo aquelas areas ja tituladas e doadas aos
indios foram alvo dessa determinacdo. [...] como con-
sequéncia desse ato, os povos indigenas Kaingang e
Guarani, habitantes desses espacos, perderam 89,03%
de seus territérios, que foram reduzidos de 115.702ha
para 26.630ha. (SILVA, 2003, p. 6).

2 E defendida, entio, a criacio do Parque Nacional das Sete Quedas por José
Loureiro Fernandes. A aprovacao do Parque Nacional foi assinada por Janio
Quadros - Decreto n°50.665 http://[wwwz2.camara.leg.br/legin/fed/
decret/1960-1969/decreto-50665-30-maio-1961-390248-publicacaooriginal-
1-pe.html - ocorreu em 30 de maio de 1961.

Decreto n° 86.071. http://[www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1980-1987/
decreto-86071-4-junho-1981-435549-publicacaooriginal-1-pe.html
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A criacao dos brancos

Tikuein e Tuca contam sobre a criacdo e destruicio do mundo,
dos indios e de como o branco surgiu. Os indios Xetd narram em
seus mitos que os brancos surgiram dos indios. Kikadjy, quer dizer
o branco para os indios Xeta. Entdo, diz que os indios contavam que
tinha um casal de indio, que tinha dois filhos, o mais novo e o mais
velho. Os dois irmaos tinham roupas, Tuca e Tikuein n3o sabiam
onde eles tinham arrumado aquelas roupas, apenas sabiam que eles
andavam vestidos junto com os seus pais (SILVA, 2003, p. 47-50).%

A criacdo dos brancos, conforme Tikuein e Tuca se relaciona a um
regime simboélico de uma ampla difusao entre outros povos indige-
nas, que se refere a uma economia simbdlica da alteridade onde o
conceito de ‘inimigo’ assinala o valor cardinal (VIVEIROS DE CASTRO,
2011). Pode-se dizer que, a partir da mito-cosmologia, os indios Xeta
j& conheciam o branco desde muito antes do encontro. Como aponta
Lévi-Strauss (1993, p. 66), a “abertura ao Outro” sdo aspectos estrutu-
rantes do pensamento amerindio, tais como o dualismo em perpé-
tuo desequilibrio, que teria relacio com a abertura estrutural deles
ao Outro: afins, animais, inimigos, brancos, espiritos, estrangeiros.
Estas categorias de alteridade constituem posi¢cdes de um contexto
relacional especifico, um lugar privilegiado para elaboracio de
novos eventos e para absorc¢do de novas pessoas e coletividades.”

Para os indios Xetd, os brancos eram inimigos e um afim poten-
cial, conforme o mito sobre a criacio dos brancos narrado pelos
indios Xeta. O branco esti em relacio com os indios Xet4, “o branco
surgiu do indio”, “eles eram irmaos”, “eles surgiram de noés, dois

” o«

irmaos que agiram errado, agiram diferente de nossos antigos”, “os

” o«

dois eram filhos dos indios também, os brancos”, “aqueles dois que

2 Tikuein e Tuca contaram esse mito para Carmen Silva (2003, p. 47), quando
andavam nas imediac¢oes do rio Ivai.

“Os outros foram o que somos [humanos], e ndo, como para nés, sio o que
fomos [animais]. E assim se percebe quido pertinente pode ser a no¢io de
“sociedades frias”: a histéria existe sim, mas é algo que acontece aos outros,

ou por causa deles. Ao usar a no¢do de sociedade fria, ndo como um dado em si,
mas algo como uma descri¢ao possivel para pensarmos atitudes frente a
histéria” (VIVEIROS DE CASTRO, 2011). Viveiros de Castro (2011) elucida como os
amerindios se inserem na historicidade.

23

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

tinham roupa”?* De acordo com o pensamento amerindio, Xeta e
inimigo sdo posi¢des intercambiiveis. Consequentemente, “dizer
que o inimigo estd ‘incluido na sociedade’ ndo é dizer que o Outro
é, no final das contas, um tipo de Eu, mas sim que o Eu é, antes de
mais nada, uma figura do Outro” (ver VIVEIROS DE CASTRO, 1992a,
p- 282-301; 2011, p. 429). O exterior é imanente ao interior, pois este é
englobado por aquele.

A volta com a histéria dos primeiros encontros e contatos com
os Xetd registrados pelos trabalhos supracitados agora levando em
consideracdo a imanéncia do inimigo presente no pensamento indi-
gena ou ao menos para a cosmologia Tupi-guarani. Os Xeta observa-
ram os brancos, perceberam sua chegada e foram de encontro deles.
Os indios Xetd, como os Wari, “guiados por um conjunto complexo
de motivos, que, se incluia o interesse pelos machados de metal e
outras ferramentas, ndo se restringia a eles, os brancos”, mas tam-
bém o contexto ndo proporcionou as mobilidade e/ou as fugas por
outros caminhos, pois os inimigos destruiram rapidamente quase
todo seu territério.

Consideracodes finais

No intuito de tecer algumas consideracoes finais desse ensaio sobre
asrelacoes entre os Xeta e os brancos marcadas pelo genocidio, pelo
etnocidio e pelo desastre ecolégico, pontuo que dizer algo sobre a
histéria amerindia, ndo quer dizer tracar as origens dos primeiros
contatos e encontros com os brancos, mas, se este for o ponto de par-
tida, e ainda, entre toda a documentacio referente ao evento houver
filmes e fotografias, multiplicam-se os elementos para pensar essa
histdria, pois, sobretudo, essas imagens fixas e em movimento (CAI-
XETA DE QUEIROZ, 2008) ndo sio frutos apenas de subjetividades de
quem esta por tras das cimeras e, sim, produtos de compartilhamen-
tos, didlogos, siléncios e participagdes, no caso, entre Vladimir K6zak
e os Xet4, mediados pelas cimeras. Dizer isto é explicitar que estive
a volta de uma problematica levada a sério pela etnologia indigena

% Breve resumo, a partir de alguns enunciados presentes no mito de criacio dos
brancos coletado por Carmen Silva (2003).
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que busca refletir sobre o processo de parentesco e a posicao dos ini-
migos e, enfim, como traduzi-las.

Portanto, os primeiros encontros com os Xetd foram também
examinados a partir do pensamento indigena para responder
uma pergunta figura-fundo aparente: Quem sio os brancos para
os Xetd? Numa tentativa de escrever sobre os Xetd, ndo s6 as gene-
alogias soterradas pelo desenrolar de uma histéria da dada econo-
mia-mundo que insiste em se alastrar a ponto de fundar uma era
geoldgica (Antropoceno®). Mas também, sobre as transformacoes
miticas presentes de uma forma ampla na cosmologia tupi-guarani
ao pensar sobre as estruturas que estruturam as relagées amerindias.
As condicdes impostas pelo sujeito-objeto desse estudo desenca-
dearam a mobilidade-transformacao da proépria pergunta posta na
introducao desse texto.

Pois, a busca por essa resposta evidentemente ndo pode ser con-
clusiva, mas este é exatamente o trabalho do antropélogo: traduzir
no sentido dado por Eduardo Viveiros de Castro (2015). Os percal-
cos de traduzir se dio mesmo quando se faz uma pesquisa de campo
“tradicional”, quando se vive e conversa com as pessoas, isto certa-
mente tornou-se ainda mais evidente numa etnografia multissitu-
ada ao ver os filmes e fotografias feitas por Vladimir Kozak entre os
Xet4 ancorada na etnologia indigena, especialmente, nos mitos que
os Xeta contaram para Carmen Silva (2003) e nos mitos tupi que per-
passam as Mitologicas escritas por Claude Lévi-Strauss (2004; 1993).

Entio, essa tentativa de escrever sobre nio s6 as imagens fotogra-
ficas e filmicas, mas também sobre histérias, muitas vezes, soterra-
das demonstraram que ha alguns pontos e linhas instauradores de
perguntas e propulsores do desencadeamento, no caso, deste ensaio.
Enquanto estive nessa posicdo limitada e infima de estabelecimento
de vinculos, pouco a pouco, tais condi¢des impostas pelo estudo
entre os povos indigenas foram provocando multiplos deslocamen-
tos, pois a propria pergunta nio sé viajou como se transformou. Seja
pelo acesso as etnografias que demonstram pessoas humanas tio
potentes e diversas em suas variadas formas de reXisténcia e hist6-
rias; seja pela ontologia das imagens cinematogréficas e fotograficas

% Ver o site Os mil nomes de Gaia: do Antropoceno a Idade da Terra, disponivel em:
https://osmilnomesdegaia.eco.br/
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que demonstram, neste caso, singularidades em termos de arte e
conhecimento, em suma, tem a ver com a tradicionalidade indigena
e com o patrimonio dos indios Xeta.
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MONTAGEM E HISTORIA EM
A NACAOD QUE NAOD ESPEROU POR DEUS

Fernanda Ribeiro de Salvo

A histaria dos “indios cavaleiros”

Nesse artigo discutiremos o documentario A nagdo que ndo esperou
por Deus (2015), dirigido por Lucia Murat e Rodrigo Hinrichsen,
buscando refletir sobre os aspectos que conformam a representa-
cdo, atentos ndo apenas ao que o filme eventualmente documenta,
mas aos elementos que permitem entrever a composicio complexa
que constitui o documentario, que entrelaca experiéncia vivida,
experiéncia filmica e experiéncia histéria. Estamos interessados em
observar quais estratégias o documentario emprega para encontrar
o outro, investigar suas paisagens e seus modos de vida, criando na
encenacao um espaco e um tempo que inscrevem a realidade social
dos sujeitos filmados, articulando as dimensdes do presente, da
memoria e da historia.

O filme aborda o cotidiano do povo Kadiwéu’, tribo indigena
que se encontra no Mato Grosso do Sul. As gravagoes de A nagdo que
ndo esperou por Deus tiveram inicio em 2014, quando a diretora Lucia
Murat voltou a comunidade, quase 15 anos depois de ter filmado

' OsKadiwéu sdo integrantes do Gnico segmento sobrevivente dos Mbaya, um

ramo dos Guaikuru. Eles s3o conhecidos como “indios cavaleiros” e guardam a
memoéria de um passado glorioso. Como explica Darcy Ribeiro, os Guaikuru
tiveram um desempenho inigualivel no enfrentamento aos europeus: “Ado-
tando o cavalo, que para os outros indios era apenas uma caca nova que se
multiplicava nos campos, eles se reestruturaram como chefaturas pastoris que
enfrentaram vigorosamente o invasor, infringindo-lhe derrotas e perdas que
chegaram a ameacar a expansdo européia. Um dos cronistas da expansao
civilizatéria sobre seus territérios nos diz, claramente, que ‘pouco faltou para
que exterminassem os espanhéis todos do Paraguai [...]” (RIBEIRO, 2006, p. 32).
Atualmente, mais de dois mil Kadiwéu vivem em trés aldeias que fazem parte de
sua reserva indigena, situada a 50 km da cidade de Bodoquena, no Mato Grosso
do Sul.
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FONTE: imagem retirada do pvD A nac¢do que ndo esperou por Deus
(Lucia Murat e Rodrigo Hinrichsen, 2015).

Brava Gente Brasileira (2000) - uma ficcio que narrou o episédio
histérico ocorrido em 1778, na regido do Pantanal, quando os ante-
passados dos Kadiwéu tiveram participa¢do heroica na luta contra
os brancos, que pretendiam dominar seu territério. Em Brava Gente,
os proprios Kadiwéu foram os protagonistas, interpretando seus
ascendentes que sairam vitoriosos na batalha contra os europeus.
No filme, Murat radicalizou nas opc¢6es narrativas em busca de “dar
avoz” aos indigenas: suas falas e gestos ndo receberam qualquer tra-
ducdo para se tornar compreensiveis ao espectador.

Durante 17 anos a cineasta acompanhou a vida dos Kadiwéu.
Antes de Brava Gente Brasileira colocar em cena essa etnia, a tribo ja
havia sido estudada pelos antropélogos Claude Lévi-Strauss e Darcy
Ribeiro. Os materiais por eles coletados foram o ponto de partida
para a pesquisa de Murat, na fase de pré-producio de sua ficcao, nos
anos 1990. Mais de uma década separa o primeiro filme do docu-
mentario A nagdo que ndo esperou por Deus. Ambas as narrativas esbo-
cam gesto parecido ao contar a histéria dos Kadiwéu: desconsideram
a memoria oficial, em privilégio da memoria dos esquecidos. Outro
aspecto similar entre as producées é nuancar a marca do processo
civilizatério brasileiro - contudo, se no primeiro filme os invasores
eram os europeus, no segundo, o inimigo comparece sob a figura dos
grandes latifundiarios, mandatarios da regido, revelando que “o que
diferencia o colonialismo de ontem do atual é apenas a forma mais
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aprimorada do colonizador”, como j& havia notado Glauber Rocha
em reflexdo critica sobre o contexto politico e cultural da América
Latina nos anos 1960 (ROCHA, 2004, p. 64).

Em A nag¢do que nédo esperou por Deus a ideia de Lucia Murat e
Rodrigo Hinrichsen era, inicialmente, registrar os efeitos da che-
gada da luz elétrica, da Tv e o avanco da igreja evangélica na vida da
reserva, mas quando as filmagens tiveram inicio, em 2014, um ele-
mento urgente despontava na realidade local: o acirramento do con-
flito pela demarcacio de terras no Mato Grosso do Sul, num cendrio
dominado pelo violento ataque dos ruralistas aos povos indigenas
da regido? Tudo indicava que um confronto com os fazendeiros era
iminente, pois os Kadiwéu haviam ocupado uma fazenda que faz
parte de uma grande area em litigio. Como informa o documenté-
rio, essas terras pertencem a reserva, segundo a remarcacao feita em
1984. Mas, desde entdo, os fazendeiros entraram na justica contra a
decisdo e continuam estabelecidos na regiao.

Foi também nesse periodo que a Comissio da Verdade descobriu
o relatério Figueiredo no Museu do Indio. Elaborado nos anos 1960,
a partir de uma pesquisa em mais de cem postos indigenas no Bra-
sil, o relatdrio contém sete mil paginas sobre a violacio dos direitos
dos indios. Desaparecido durante a ditadura militar, acreditava-se
que o documento havia sido perdido. No filme, é Lucia Murat quem
leva o relatério Figueiredo ao conhecimento dos indigenas. A cine-
asta revela ao cacique da tribo que, segundo o relatério, a ocupacio
das terras dos Kadiwéu comecou durante as enchentes do final dos
anos 1950. Tanto o cacique quanto os outros indios se contrapdem
ao teor do documento, retomando a versdo de seus antepassados.
Em sua perspectiva, os pecuaristas invadiram o territério Kadiwéu
e quem cedeu para que eles permanecessem foi a Funai, que rece-
beu grande quantidade de gado dos fazendeiros para nio fazer
questionamentos.

Precisamente por inscrever tais contradi¢cdes do presente hist6-
rico, A nagdo que ndo esperou por Deus se torna um filme necessario,

*  Segundo dados do cacr (Cartografia de Ataques Contra Indigenas), entre os

anos de 1985 e 2014 foram registrados 947 homicidios de indigenas no Brasil,
sendo 420 destas ocorréncias no Mato Grosso do Sul. Fonte: www.caci.rosaluxs-

pba.org.
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lugar de producao de sentidos sobre a questio indigena, ao ampliar
avoz dessas minorias e contestar os discursos da midia hegemonica
que, invariavelmente, cria representacdes estereotipadas sobre os
indios ou ignora seu drama, silenciando as etnias brasileiras ao apa-
ga-las de seus relatos.

O encontro entre “outros”

FONTE: imagem retirada do DvD A nacdo que nio esperou por Deus
(Lucia Murat e Rodrigo Hinrichsen, 2015).

Valendo-se das estratégias reflexivas que conformam boa parte do
documentario contemporaneo, Murat e Hinrichsen evitam a posicao
de recuo em relacdo ao universo narrado, preferindo o corpo a corpo
com 0s espacos, os sujeitos filmados e suas histérias. Procedimento
analogo é adotado pela montagem, que deixa visiveis as marcas da
filmagem, permitindo ao espectador entrever os vestigios do encon-
tro entre o cinema e a vida.

Entre suas estratégias narrativas, o documentario adota o uso
da primeira pessoa. Em diversos trechos, Lucia Murat retoma o “eu”
para narrar os acontecimentos e, com esse gesto, nega o distancia-
mento critico, evidenciando que sua presenca e da equipe de fil-
magem sdo definitivas para a conformacdo da representacio. Com
essa escolha, o filme problematiza a relacio entre observadores e
observados, suscitando a reflexdo sobre as assimetrias inerentes ao
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encontro de alteridades, sobretudo, quando um dos lados possui a
camera e o outro se coloca diante dela. De muitas maneiras, o filme
demonstra seu impulso de redimensionar as diferencas, sem, con-
tudo, ambicionar aparta-las. Presenciamos a interacio entre Murat
e Hinrichsen e os indigenas, na clara demonstracao de que o docu-
mentario pretende destronar o lugar de autoridade da instancia de
enunciacao, para construir junto aos personagens, os Kadiwéu, o seu
discurso. Ora se apropriando da palavra, ora compartilhando a fala
com os nativos da reserva, os realizadores criam condicdes para que
os Kadiwéu comparecam no documentario sem ocupar a posicao de
objeto do olhar?.

Na parte inicial do filme, imagens de arquivo mostram o primeiro
contato de Murat com os Kadiwéu, ainda na década de 1990. Os regis-
tros sdo acompanhados pela narracio em off da cineasta, que revela
sua motivag¢do para ter voltado a filmar com os indigenas:

Meu primeiro contato com os Kadiwéu foi em 1997.
Eu queria fazer um filme de ficcdo passado no sécu-
lo XVIII, em que eles, os indios cavaleiros, tinham um
participacdo heroica. Mas quando terminaram as
filmagens de Brava Gente Brasileira, me sentia como
Lévi-Strauss, uma privilegiada. Eu também tinha a im-
pressdo que seria uma das Gltimas a ter contato com
aquela cultura.

A perspectiva adotada em A nagdo que ndo esperou por Deus se
aproxima daquela vertente que ganhou corpo no cinema brasileiro
na década de 1970, quando os cineastas empreenderam o esforco de
compreensdo antropolégica na aproximagao aos espacos do outro,
colocando entre parénteses seus proprios valores, em busca de aco-
lher as expressoes populares, sem julgamentos. Como nota Ismail

Aqui o filme se distancia das estratégias retéricas acionadas pelo documentario
moderno brasileiro. Naquele momento, ao se aproximar das classes populares
em busca de “dar a voz ao outro” os documentaristas utilizavam as falas dos
personagens como ilustracdo de uma tese sociolégica construida antes do filme
ficar pronto. Essa tendéncia, denominada por Jean-Claude Bernardet como
“modelo sociol6gico” teve seu apogeu entre 1964 e 1965. Para mais informagoes
ver Cineastas e Imagens do Povo, de Jean-Claude Bernardet.
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Xavier (1983), foi nesse momento que os diretores renunciaram a
ideia de denunciar a religiosidade e o misticismo popular como alie-
nacdo. Com essa atitude, erige-se “uma politica de adesdo que pri-
vilegia, nas representacoes dadas, uma positividade quase absoluta,
que as torna intocaveis porque testemunho da resisténcia cultural
frente 3 dominacao e a afirmacdo essencial da identidade” (XAVIER,
1983, p. 18). No mesmo sentido, Jean-Claude Bernardet ressalta as
profundas transformacodes pelas quais passou o documentario bra-
sileiro nos anos 1970, centradas na relacdo dos cineastas com seus
outros, e que podem ser identificadas a partir da

[...] quebra do poder do documentarista que nio
aborda seu objeto de estudo do alto de sua sabedoria,
reduzindo o outro a categoria sociolégica. O cineasta
coloca-se como um sujeito, e ndo como o sujeito onis-
ciente e onipotente; ele se recusa a constituir o outro
como objeto e trabalha sobre a distancia entre ele e
o outro; institui o outro como sujeito, dialoga com o
outro como outro sujeito. O fato de aparecer o sujeito
documentarista (e nao filmando ingenuamente a ca-
mera filmando, mas na estrutura do filme) e a consti-
tuicdo do outro, ndo em objeto, mas em outro sujeito,
sdo movimentos complementares de um mesmo pro-
cesso. Assim como sdo movimentos complementares
o surgimento do usual objeto sociolégico ou antropo-
légico em outro sujeito, e o aparecimento de uma an-
tropologia de n6s mesmos (BERNARDET, 1979, p. 25).

Naio seria equivocado notarmos que o documentario de Murat e
Hinrichsen é emoldurado por uma perspectiva etnografica. Como
argumenta Ruben Caixeta, originariamente, o impulso do cinema
é etnogréfico: “Estdo na origem do cinema esse desejo e essa filo-
sofia da alteridade, mostrar a cultura do outro para o outro, deixar
o olhar e o pensamento do outro penetrarem no pensamento do
observador: ou seja, ver o ponto de vista do outro” (CAIXETA, 2008,
p-103). Desde o inicio do cinema etnografico, diz Caixeta, foi preciso
mostrar a imagem realizada ao outro filmado, para saber se o olhar
enderecado pelo cineasta correspondia a sua perspectiva. Nao por
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acaso, Robert Flaherty projetava para os Inuit do Artico canadense,
na década de 1920, as imagens que realizou deles, com o objetivo de
captar as impressoes, os entendimentos dos nativos, que serviriam
para balizar novas filmagens.

Na abertura de A nagdo que nédo esperou por Deus, vemos Lucia Murat
exibindo o filme Brava Gente Brasileira para os nativos, e a duracio
das imagens nos permite acompanhar o olhar atento dos Kadiwéu,
suas expressoes de surpresa, talvez por reconhecer alguns de seus
habitos, cultura e o rosto de muitos moradores da reserva na tela do
cinema. Nessa cena que se demora, portadora de planos distendidos,
somente a forte tempestade do lado de fora acrescenta sonoridade as
imagens, porque a op¢ao adotada é pela completa auséncia de trilha
sonora extra-diegética, num indicio de que a escritura filmica deseja
impregnar-se pela experiéncia do referente.

Procedimento parecido é retomado no fechamento do documen-
tario, quando a cena se detém sobre a musica e a danca dos Kadiwéu
(na apresentacdo dos moradores da comunidade), e a flauta e o
tambor tocados por dois indigenas fornecem ritmo as imagens,
que revelam os gestos conformadores de uma vida “em comum” e
cuja acdo ritualistica é encenada diante da cimera - empenhada em
registrar a riqueza daquela danca dentro da cultura ancestral dos
indios brasileiros.

O ethos antropolégico no filme (que se fundamenta na relacio
com a alteridade) se faz notar pela maneira como a equipe de fil-
magem prefere se aproximar da vida vivida na reserva. O resultado
formal é indissociavel do processo de producio, que envolve as esco-
lhas estéticas e os modos de abordagem aos elementos do mundo. As
imagens, as palavras e as musicas que compdem A nag¢do que ndo espe-
rou por Deus sdo retomadas como mediagao entre equipe do cinema
e os indios. Mas observamos que a relacdo entre as duas instancias
nao se configura, necessariamente, diante da camera, quando Lucia
Murat aciona o “eu” narrador e interpela os Kadiwéu. O liame se insi-
nua, por vezes, na propria estrutura filmica. H3, no documentario,
uma aproximacio entre os que filmam e os que sao filmados que
se evidencia no registro atencioso dos gestos e das falas, na valori-
zacdo dos elementos que envolvem os afetos do povo kadiwéu e na
dimensao sensivel do cotidiano materializado nas imagens. Tais
escolhas causam um efeito de aproximacio aos personagens, que
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César Guimarides ji havia nomeado como “estética da hospitali-
dade”, presente quando o documentario acolhe a mise-en-scéne do
outro, e “desenvolve a paciéncia de sua escuta e a atencao do olho
inumano da camera para guardar, nesse encontro entre o humano e
a maquina, os gestos e a voz do outro, sua resisténcia em ser enqua-
drado, narrado, encenado” (GUIMARAES, 2008, p. 260).

Nesse ponto, A nagdo que ndo esperou por Deus dialoga com a refle-
x3o que se coloca em torno do documentario recente, encampada
por pesquisadores, criticos e cineastas interessados em discutir a
“relacdo” que se estabelece entre documentarista e documentado,
com a finalidade de pensar sobre a ética que deve balizar o encon-
tro de alteridades e as formas de representacio das vidas e espacos
desconhecidos. E nesse sentido que, para o diretor de cinema Jodo
Moreira Salles, a verdadeira questio do documentario nio esta
ligada a sua natureza estética ou epsistemolégica, mas enraizada na
postura ética. Segundo Salles, muitos filmes recentes, atentos a esse
aspecto, vém buscando, no fim das contas, falar sobre os “encontros”:

Nos dltimos anos, o cinema documental vem tentan-
do encontrar modos de narrar que revelem, desde o
primeiro contato, a natureza da relacdo. Sio filmes so-
bre encontros. Nem todos sio bons, mas os melhores
tentam transformar a férmula eu falo sobre ele para nés
em eu e ele falamos de nés para vocés. Desse encontro
nasce talvez uma relagdo virtuosa entre episteme e éti-
ca. Filmes assim ndo pretendem falar do outro, mas
do encontro com o outro (SALLES, 2005, p. 70).

Nesse encontro com o outro, as escolhas estéticas e éticas nao se
separam. Trata-se, sempre, da selecio de recursos expressivos para
sustentar a apari¢cio humanizada dos sujeitos filmados.

0 gesto critico da montagem

Nos seus primeiros minutos, A nagdo que ndo esperou por Deus privile-
gia o tempo do mito. E préoprio desse tempo remeter a criacao divina
e a natureza, retornar ao periodo original, antes do qual ndo havia
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FONTE: imagem retirada do bvD A nagdo que nio esperou por Deus
(Lucia Murat e Rodrigo Hinrichsen, 2015).

nada (SANTOS, 1992). A partir dessa escolha, o documentario evoca o
comeco do mundo. A cimera escolhe uma vista edénica. Mostra o céu
e a terra. Visdo do paraiso. Visao dos trépicos. Tempo em que homens
e deuses viviam em harmonia. Esse plano dura alguns segundos. Em
seguida, uma inscricdo, espécie de epigrafe, desestabiliza a placidez
daimagem: “Estou viajando para visitar os Kadiwéu, uma tribo quase em
extingdo (Claude Lévi-Strauss, SGo Paulo, 1935)”. Um corte espago-tem-
poral e somos introduzidos, sem grandes preparacdes, numa outra
cena, em que um indio Kadiwéu narra a origem mitica de seu povo:

“Ai quando Deus criou paraguaio, brasileiro, japonés,
alemado... tudo que tem hoje, no Brasil (muda s6 de
idioma), ai criou o Guaikurus, Terena, Xavante, tudo
quanto etnia que tem no Brasil hoje [...] Ai Deus fa-
lou: amanha eu venho aqui com vocés, vou distribuir
ferramenta pra vocés [...] ai os Terena esperou, os ou-
tros indios esperou, vocés que sdo brancos esperaram
Deus chegar. E o Kadiwéu ndo. Os Guaikurus, antigo
Guaikurus, que hoje somos Kadiwéu. Quando Deus
tava distribuindo as ferramentas, eles ja sairam para a
mata. Al o cara a cara falou: olha 14 seu povo. Ai disse
que Deus falou: entao t4, deixa eles assim. Ai disse que
Deus soprou e falou: vocés vao ter Campo Grande pra

RECOMPOR O PRESENTE:
MONTAGEM E HISTORIA EM A NACAO QUE NAO ESPEROU POR DEUS



306

sobreviver e vocés sdo donos do que é seus, onde tiver
fruta, caca, vocés vao sobreviver disso.

E por isso que nés temos essa enorme terra, 538 mil
hectares. E pra nés sobreviver, de pesca e caca, porque
Deus deixou pra nds isso. A gente ndo esperou ele dis-
tribuir as ferramentas”.

Darcy Ribeiro escreve que foi com sua visao mitica do mundo que
os indios do litoral brasileiro perceberam, aterrorizados, a chegada
dos brancos pelos mares: “Seriam gente do deus sol, o criador - Maira
- que vinha milagrosamente sobre as ondas do mar grosso [...] pro-
vavelmente seriam generosos, achavam os indios. Mesmo porque, no
seu mundo era mais belo dar que receber” (RIBEIRO, 2006, p. 38).
Pouco depois, acrescenta o antropdlogo, a visdo idilica dos indi-
genas se dissiparia, para dar lugar a constatacdo cruel de que uma
hecatombe recaira sobre seu povo, levado ao exterminio quase abso-
luto pelo invasor europeu.

Se A nacdo que ndo esperou por Deus remete, inicialmente, a esse
periodo primordial, acionando o tempo do mito, tio préprio a cul-
tura indigena, o gesto critico da montagem colocara em jogo outras
temporalidades. A partir de operagdes de colagem e corte, a mon-
tagem propoe novas possibilidades de leitura para as imagens. Sua
intervencao estd em justapor questdes urgentes do presente aos
arcaismos, perspectiva que se acentua porque o documentario opta
em reutilizar imagens pertencentes ao filme Brava Gente Brasileira.

Na forma expressiva de A nagdo que ndo esperou por Deus os regis-
tros se relacionam. Ora temos tomadas do presente, em que Murat e
Hinrichsen conversam com os Kadiwéu sobre seus modos de vida e
sua realidade nos dias atuais, ora temos as imagens pré-existentes de
Brava Gente Brasileira, que conformam a cena ao passado histoérico.
O efeito dessa operacio é o didlogo de tempos e sentidos. Se o filme
coloca em evidéncia a cultura ancestral dos Kadiwéu (seus gritos de
guerra, a lingua falada no idioma nativo) em imagens que evocam
seu passado de glorias, sio exatamente os mesmos elementos que,
confrontados pela montagem ao cotidiano arduo dos indios na atu-
alidade, exigem do espectador posicionamento critico em relacao
aquilo que vé. Asimagens se prolongam e se completam, mas ha uma
mudanca de tom. No presente, os indios ji estdo quase inteiramente
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destruidos. Entre o passado que Brava Gente Brasileira encena e o pre-
sente documentado em A nagdo que nédo esperou por Deus existe um
salto temporal revelador dos efeitos da perversa engrenagem que
massacrou, por séculos, os indios brasileiros.

E notério, pois, como em A nacdo que ndo esperou por Deus ha pla-
nos dos indios apresentando visada critica em relacdo a exploracao
de sua forca de trabalho pelos latifundiarios, a espoliacio de suas
terras e a matanca generalizada de suas liderancas pelos ruralistas
do Mato Grosso do Sul. A esses registros, vém se associar outros,
portadores das imagens ficcionais de Brava Gente Brasileira, que pri-
vilegiam a exaltacdo do povo guerreiro - apanhado com os corpos
pintados, sobre os cavalos, em posicdo de dominio. Tomadas em
relacdo, tais imagens alcancam significacdo particular. Aprecia-las
em contraponto parece tornar a memoria heroica mais distante do
presente. Assim, o trabalho da montagem evidencia rupturas e con-
tinuidades, contradi¢oes e relacoes entre o passado e o agora. Se a
realidade de ontem foi de invasao, agressao fisica e cultural contra
os povos origindrios, o quadro atual cifra os resquicios da investida
aniquiladora do invasor. E nesse sentido que tomamos a montagem
do filme como um gesto critico, que revela camadas de significados,
evidenciando que, muitas vezes, a recomposicao de elementos, sua
correlacio, torna-se a Ginica forma possivel de compreensao de cer-
tos processos da sociedade e da cultura.

Reunidos, os registros conformam uma nova narrativa audiovi-
sual sobre os Kadiwéu, que restitui a memoria, mas também torna
alguns campos mais visiveis. Para o espectador, é tarefa quase impos-
sivel ndo estabelecer conexdes entre a experiéncia vivida pelos indios,
a realidade social brasileira e os conflitos existentes no extracampo.
O que o filme suscita é uma “postura crucial num certo cinema con-
temporaneo: fazer com que o espectador experimente as imagens
como um elemento a ser trabalhado, manejado, reassociado, de
modo a desnuda-las da construcdo da evidéncia” (FRANGA; HABERT;
PEREIRA, 2011, p. 97).

Precisamente porque a exploracdo e a perseguicio ainda com-
péem um quadro sinistro na vida dos Kadiwéu, as imagens de A
nagdo que ndo esperou por Deus exigem de nods o esforco de lé-las
em relacdo a tantas outras. Primeiramente, aquelas que evocam o
encontro entre as culturas europeia e americana durante o século
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XvI, no Brasil. As imagens de ontem se tornam o ponto de partida
para a representacdo do agora. Sdo elas que permitem entrever os
mecanismos do poder através da histéria. A violéncia do colonizador
é transplantada para a violéncia dos fazendeiros contra os indios na
atualidade. Sdo os ruralistas os neocolonizadores que mantém visao
oposta a dos indigenas, impondo seu modelo de sociedade a um
grupo desarmado e materialmente mais fraco.

Assistir as imagens de A nagdo que ndo esperou por Deus é, pois,
remexer uma temporalidade, escavar o passado, encontrar o gesto
opressor do branco europeu que se perpetua, no presente, sob
outros matizes. Georges Didi-Huberman, em Imagens apesar de tudo
(2012), escreve sobre a importancia de vermos as imagens em relacao
aquelas que as precederam. No livro, o autor comenta quatro foto-
grafias realizadas fortuitamente por um judeu nas camaras de gas de
Aushwitz, que sdo os raros registros da barbérie praticada no campo
de exterminio, e que somente resistiram a passagem do tempo por-
que foram escondidos numa caixa de pasta de dentes, e encontra-
dos muito depois, quando o proprio fotégrafo clandestino ja estava
morto. Sobre tais fotografias, o historiador indaga: “Imagens intteis,
portanto? Longe disso. Elas sdo-nos hoje infinitamente preciosas. E
também exigentes, pois exigem de noés o esfor¢o de uma arqueolo-
gia. Devemos continuar a remexer na sua tao fragil temporalidade”
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 69). O conhecimento das imagens, sugere
o historiador, ndo prescinde de uma operacdo de montagem, pois
o valor das imagens s6 pode ser estabelecido em relacido a outras
fontes imagéticas, por meio de conexdes e associagdes. Sozinhas, as
imagens ndo dao tudo a ver. “O valor de conhecimento nunca sera
intrinseco a uma tinica imagem. Trata-se, ao contrario, de pér o mul-
tiplo em movimento, de nio isolar nada, de fazer surgir os hiatos e
as analogias, as indeterminacdes e sobredeterminacdes em jogo nas
imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2012, P. 155).

Franga, Habert e Pereira retomam o pensamento de Didi-Huber-
man para enfatizar o papel da montagem como um processo de
conhecimento, uma “heuristica do pensamento”:

Ao analisar o método da montagem do Didrio de Tra-
balho e no Atlas de Guerra, ambos de Brecht, Georges
Didi-Huberman traz a ideia de um conhecimento por
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montagem, um conhecimento que desloca as ima-
gens de seu sentido original, pela interrupc¢ao, para
criar novas formas de visibilidade e legibilidade para
elas [...]. A montagem, segundo o historiador de arte,
ndo é apenas um procedimento estético, nascido no
poés-guerra (1918) e moderno por exceléncia, tampou-
co apenas um método de conhecimento. ‘E uma heu-
ristica do préprio pensamento’, situando o mesmo
como um processo de riscos, saltos abruptos, lacunas
(FRANGA; HABERT; PEREIRA, 2011, P. 98).

A reflexdo proposta pelos autores sugere a importancia de avi-
zinharmos as imagens de A nagdo que ndo esperou por Deus de uma
parte da producao cinematogréfica nacional que visou, no plano da
estética, discutir questdes sociais, culturais e politicas, abordando as
relacoes entre dominadores e dominados.

José Carlos Avellar (2004) lembra que na metade dos anos 1970,
durante a ditadura militar, quatro filmes brasileiros cumpriram
papel crucial, quando deram um salto ao passado para falar do pre-
sente, tomando o indio como personagem central na discussao sobre
a realidade de um pais assolado pelo golpe de Estado. Foram eles:
Como era gostoso o meu francés, de Nelson Pereira dos Santos, em 1972;
Uird, de Gustavo Dahl, em 1974; A lenda de Ubirajara, de André Luis
de Oliveira, em 1975 e Ajuricaba, de Oswaldo Caldeira, em 1977. “As
histérias que o Francés, Uird, Ubirajara e Ajuricaba contam discutem
duas questées ao mesmo tempo. Um salto ao passado para falar do
problema do indio hoje. Um salto ao indio para falar do problema
da sociedade em que o espectador vive” (AVELLAR, 2004, P. 143). Para
o autor, tais filmes

falam dos indios como nosso outro eu; talvez como
nosso verdadeiro eu. Para o espectador de cinema, em
especial para o espectador de entdo, para o homem
da cidade (para os que Curt Nimuendaju costumava
chamar de neo-brasileiros em oposicdo a eles, os in-
dios, os primeiros, os verdadeiros brasileiros), para o
espectador de cinema, na tela o indio era a imagem
do homem oprimido por uma espécie de neoconquis-
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tador, os militares no poder. Nos filmes os indios, além
de indios, mais que indios, sio uma representacio do
oprimido (AVELLAR, 2004, p. 142).

Num prolongamento quase natural do gesto enderecado por
esses quatro filmes, surgiria, em 1979, Terra dos Indios, de Zelito
Viana. Esse documentario (como muitos outros que o seguiriam)
colocou o som direto a favor das vozes indigenas. Em sua abertura,
antes mesmo dos letreiros, o filme apresenta Marcal de Souza, indio
Guarani e lideranca incansavel pela recuperacio e reconhecimento
dos territdrios ancestrais de seu povo. Com fala cortante, Marcal de
Souza encara a cimera e interpela os espectadores:

[...] dizer que o indio matogrossense aqui do sul vai
viver de caca e de pesca? Vai viver dos recursos na-
turais que oferecia antigamente aos nossos antepas-
sados? que viveram felizes aqui nessa terra que é do
Brasil, que foi do indio. Falo que foi do indio porque
noés nio temos mais nada. Nao temos mais nada. Isso
eu quero que chegue ao conhecimento do Presidente
da Reptblica, que desconhece a nossa situacgio. Isso
o brasileiro, o branco 14 fora, no Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, Brasilia, esses grandes centros brasileiros,
precisa conhecer”.

Esse registro possui muita forca e importancia histdrica, sobre-
tudo, porque Marcal de Souza foi brutalmente assassinado, em 1983,
na porta de sua casa. Os dois fazendeiros acusados do crime acaba-
ram absolvidos pela justica, num julgamento que somente acontece
dez anos depois do ocorrido.

Como filmar o inimigo?

O ritmo de A nagdo que ndo esperou por Deus oscila entre a rarefacio
e a urgéncia: como ja notamos, ha longos planos fixos que contem-
plam o cotidiano dos nativos, em observacdo demorada aos espacos
vividos e as praticas sociais, revelando o interior da casas, a natureza
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exuberante da reserva, os habitos alimentares, os cultos religiosos
na igreja evangélica e o consumo cultural dos Kadiwéu, que atesta
a insercdo do radio e da televisao na vida da comunidade. A esta
camera que observa, laconica, vém se juntar outros registros, fei-
tos pela cAmera na mao, muitas vezes tomados de dentro do carro,
quando a equipe de filmagem acompanha os indigenas a sairem
pelas estradas de terra, montados a cavalo ou pilotando motocicle-
tas. Nestes trechos, a instabilidade atribuida pela cimera na mao
confere ao documentario uma tensdo crescente, que traz a impres-
sdo de que um episédio importante, talvez mais dramatico, aconte-
cerd nos proéximos minutos. Mas se um confronto entre os indigenas
e os fazendeiros ndo ganha dimensao concreta, ele permanece pon-
tuando, simbolicamente, toda a narrativa.

FONTE: imagem retirada do bvD A na¢do que nio esperou por Deus
(Lucia Murat e Rodrigo Hinrichsen, 2015).

O tnico encontro ocorrido entre os Kadiwéu e os pecuaristas
durante as filmagens é aquele em que ambos os lados buscam fechar
um acordo. No comeco da conversa entre brancos e indios, o cacique
Ademir Matchua afirma que os Kadiwéu querem ouvir a proposta dos
pecuaristas. Uma fazendeira toma a palavra, dizendo que os brancos
pretendem estabelecer parceria com os indios porque, afinal, todos
estdo lutando pelos mesmos ideais. A fala generalizante dela (que
desconsidera as diferencas fundamentais entre o povo Kadiwéu e os
brancos) um indio contrapde seu argumento, afirmando ser o dono
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da terra e, por ser o dono, precisa usufruir de seus beneficios tanto
quanto os pecuaristas. A fazendeira, contudo, insiste. Ela defende
que cada fazendeiro fique livre para empregar o indio em suas terras,
com salario e carteira assinada, se assim preferir. O importante, con-
tinua ela, é que a negociacgao seja feita entre cada fazenda e a fami-
lia indigena, individualmente, ficando acertado o que for bom para
as duas partes. O cacique Ademir discorda do posicionamento pois,
segundo ele, a negociacio separada prejudica a organizacio cole-
tiva dos Kadiwéu. Os acordos devem ser iguais para todas as familias
indigenas, sustenta. Além do mais, originariamente, diz o cacique,
a terra é do povo indigena, que nio pode sair prejudicado. Ademir
pede, ainda, que os fazendeiros retirem os iniimeros processos que
existem na justica contra os integrantes da comunidade. Sobre esse
ponto, os ruralistas se calam, mas reiteram que o encontro com os
indios tem como finalidade a paz entre os dois lados. Finda a nego-
ciagdo, nativos e pecuaristas apertam as maos, sob as promessas de
um futuro melhor para todos.

Contudo, o acordo teria curta duracdo. Depois de seis meses
Murat e Hinrichsen retornam a reserva e descobrem que os indios
Kadiwéu haviam abandonado a 4rea da retomada por decisdo da jus-
tica, que deu integracao favoravel aos pecuaristas. Em conversa com
os cineastas, o cacique Ademir Matchua desabafa sobre o desfecho
do episédio:

“Todo aquele acordo que foi feito, o acordo de paz,
pra que nao houvesse conflito mais entre pecuaris-
tas e indigenas, para que ndo houvesse mais assassi-
nato de indigena, de liderancas indigenas, eu acho
que tudo aquilo 14 ndo valeu nada. E ai a gente acaba
sendo perseguido, sendo ameacado. Tanto é que hoje
eu me sinto uma pessoa prisioneira dentro da nos-
sa propria terra indigena, porque hoje eu nao posso
sair pra cidade pra ver alguma coisa que eu tenha que
comprar pra meus filhos, eu ndo posso sair, eu tenho
que permanecer aqui na aldeia, porque se eu sair para
fora, seila se é policiais ou pistoleiros, come¢am a per-
seguir a gente, e 14 é facil deles assassinar a gente”.
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Pouco tempo depois da finalizacio do filme, o cacique Ademir ja
estaria morto. Ele foi assassinado a tiros dentro da reserva por outro
Kadiwéu, em meio a uma disputa politica sobre o futuro da aldeia. O
episodio revela como a situacio de extrema debilidade enfrentada
pelo povo indigena, muitas vezes, torna mais frageis as aliancas, pois
as lealdades sdo forjadas num contexto de grande pressdo, advinda
das heterogéneas forcas e poderes existentes no mundo social.

Se uma das poténcias do filme de Murat e Hinrichsen é acompa-
nhar o processo da retomada das terras e a mobilizacdo dos indige-
nas, contribuindo para a ampliacao do olhar sobre o presente histo-
rico, a cena do contato entre brancos e indios amplia o significado
politico das imagens. Sdo elas que concedem uma face ao inimigo,
expondo sua velha retdrica, artimanhas e contradicoes. No ensaio
“Como filmar o inimigo?” Comolli defende que é preciso “dar corpo
a presenca do inimigo”:

Denunciar ndo é mais suficiente. Falemos de luta.
Luta politica. Isto é, corpo-a-corpo cinematografico
- expor, explicar, colocar as palavras e os corpos em
perspectiva, e nio mais chapados. Filmar com profun-
didade (de campo, de cena). Campo e fora-de-campo.
Visivel e invisivel. Em relevo, colocar em relevo [...] dar
corpo a presenca do inimigo para que ele apareca em
sua poténcia, tal como ele se apresenta hoje na cena
politica - uma ameaca a ser levada a sério (COMOLLI,

2008, p. 134).

Ou seja, é preciso mostrar para melhor compreender. O filme
de Murat e Hinrichsen, com seu impulso de contar a histéria sob o
ponto de vista dos vencidos, se coloca como ferramenta de inter-
vencdo a favor da luta indigena no Brasil contemporaneo, primei-
ramente, por ampliar as vozes indigenas, mas também pelo mérito
de mostrar a face do inimigo. Com seu gesto critico, o documentério
retoma a memoria e a histéria, em busca de discutir e recompor o
presente. Eis a politica ao alcance do cinema.
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CINEMA PATAXO: POLITICAS DE MEMORIA
E ARQUIVO, PAISAGENS CURRICULARES E
REVITALIZACAO LINGUISTICA

Paulo de Tassio Borges da Silva

Consideracdes Iniciais

A presente anélise é fruto de mais de uma década de pesquisas entre/
com o Povo Patax6. Durante essa caminhada, eventualmente dire-
cionei o olhar para as experiéncias cinematograficas deste povo em
seus processos de revitalizacdo cultural, compreendendo o cinema
como um lugar de producdo de memoria e arquivos destas memo-
rias, enredadas em paisagens curriculares e linguisticas.

Como memoria, entende-se aqui os “[...] mecanismos de acumu-
lacdo, vinculando-se as formas de conservacio, atualizacdo e reco-
nhecimento de uma lembranca, [tanto] quanto aos processos de
compartilhamento de representagdes sociais” (FERREIRA, 2011, P.
102). Ja como politicas de producdo de memoria, tém-se as redes de
paisagens agenciadas pelo Povo Pataxé no reconhecimento e atua-
lizagdo das lembrancas, entendendo que essas politicas sio como
assemblages (YOUDELL, 2015), producdes mutaveis e complexas que
se combinam ou nio na enunciacdo dos discursos. Neste sentido,
vale pensar que “[...] toda politica se constitui uma politica deses-
truturada, na qual ndo existe um centro fixo definidor de seus sen-
tidos. Os discursos sdo, portanto, estruturacées contingentes que
fixam provisoriamente determinados sentidos nas politicas” (LOPES;
MACEDO, 2011, p. 272).

O lugar do cinema como arquivo esta relacionado as maneiras
como o Povo Pataxé tem utilizado essa linguagem como lugar de
guarda dos seus patrimoénios materiais e imateriais. Pode-se tomar
como exemplo o processo de revitalizacdo e retomada linguistica
deste grupo, em que a producio de curtas e longas é um dos instru-
mentos mais adotados nas aldeias para esse fim.

A reflexdo sobre paisagens curriculares e paisagens de revitali-
zacdo linguistica aqui propostas, ancora-se em Appadurai (2004),

CINEMA PATAXO: POLITICAS DE MEMORIA E ARQUIVO,
PAISAGENS CURRICULARES E REVITALIZACAQ LINGUISTICA



316

quando este indica “[...] que estas ndo sdo relacdes objetivamente
dadas que parecem o mesmo de todos os angulos de visdo, s3o cons-
trucdes profundamente perspectivadas, infletidas pela localizacio
histérica, linguistica e politica de diferentes tipos de actores” (Appa-
DURAI, 2004, P. 50-51). A proposta reflexiva de Appadurai (2004)
pode ser ilustrada mediante uma rede de paisagens, em que olha-
res e movimentos compdem perspectivas diversas, obedecendo de
certa forma a um controle daquilo que consigo enxergar e determi-
nar como paisagem. Neste sentido, as paisagens apresentadas neste
texto estdo em redes de agenciamentos Pataxd, que vao além dos
discursos capturados e inteligiveis ao que estamos nomeando por
Cinema Pataxé.

A partir da perspectiva apresentada, o objetivo desta escrita é dis-
cutir como o cinema Pataxd, atuando como politica de memoria e
arquivo, vem contribuindo para o processo de revitalizagio cultural
desse povo, sendo um instrumento de didlogo entre as sociedades
indigenas e ndo indigenas; analisando também, esse cinema como
uma paisagem curricular, uma vez que as producdes cinematogra-
ficas do Povo Pataxé estdo sendo utilizadas como material didatico
para o trabalho com a Lei n° 11.645/2008, legislacido que obriga esco-
las ptiblicas e privadas a inserirem a histdria e cultura Africana, Afro-
brasileira e Indigenas em seus curriculos.

Fluxos e Cortes Identitarios Pataxd

Para falar sobre os Patax6, estarei operando com Appadurai (2004),
a partir do seu conceito de mediapaisagens. Para o autor, a media-
paisagem é responsavel pela tecelagem de composicao do simulacro
da discursividade em diferentes tipos de linguagens, “[...] tendem a
ser explicacdes centradas na imagem, com base narrativa de peda-
cos darealidade, e o que oferecem aos que vivem e as transformam é
uma série de elementos (como personagens, enredos e formas textu-
ais) a partir dos quais podem formar vidas imaginadas, as deles pro-
prios e as daqueles que vivem noutros lugares” (APPADURAI, 2004, P.
54). Desta forma, tratando aqui os Patax6 como uma “comunidade
imaginada” (ANDERSON, 2008), as fixacoes dadas ao que se é Pataxd
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nada mais sdo do que tentativas discursivas de normaliza¢do do
indeterminado das misturas dos fluxos culturais deste grupo.

Os estudos linguisticos e antropolégicos pontuam que o povo
Patax6 pertence ao tronco linguistico Macro-jé e a grande familia
Maxakali, habitando trés territérios na Bahia (territério de Coroa
Vermelha, territério de Barra Velha e territério de Comexatiba, tam-
bém conhecido como territério Kai-Pequi), quarenta aldeias nos
Estados da Bahia, Minas Gerais e Rio de Janeiro, estando 33 aldeias
localizadas na Bahia, 06 em Minas Gerais e 01 no Rio de Janeiro’.
Os Patax6 sdo indios Sul-Americanos, brasileiros, conhecidos como
Patax6 Meridionais, diferindo-se dos Patax6 Setentrionais, ou Patax6
Ha-ha-hae, sendo ambos do tronco lingiiistico Macro-jé e da familia
Maxakali. Os Patax6 com os quais estarei dialogando nesta pesquisa
estdo localizados no territério Kai-Pequi.

Na historiografia indigena brasileira, o primeiro relato acerca dos
Patax6 é do século xvI. O relato ocorre em 1577, com a entrada de Sal-
vador Correia de S4, que ao encontrar populagdes Aimoré nas imedia-
¢oes do Rio Doce, e outras na¢des onde cita como Patachos, Tapuias,
Apuris e Puris (EMMERICH;MONSERRAT, 1975, p. 5). Outro relato é o
do engenheiro civil Wilhem C. Feldner, em 1813 ao encontrar na Vila
do Prado?, capitania de Porto Seguro, um grupo de Maxakali, onde o
engenheiro consegue obter dados a partir de informantes Maxakali
quanto aos ritos de enterramento e maneiras de viver. Em 1816, o
Principe Maximiliam de Wied encontra os Patax6, j& mantendo
aliancas com os Maxakali. Eis alguns relatos etnograficos apresenta-
dos pelo viajante:

No aspecto externo, os Patachds assemelham-se aos
Puris e aos Machacaris, com a diferenca de que sdo

' Aaldeia esta localizada na cachoeira do Iriri no municipio de Paraty - rJ,

com aproximadamente 20 familias oriundas do Sul da Bahia (familias Patax6
e Patax6 Ha Ha Hae, tendo o grupo se autodenominado Pataxé Jaguareté.

A criacdo da Vila do Prado tem uma relacido direta com os indios Patax6 do
Monte Pascoal. Foi fundada em 1764, na entdo chamada politica pombalina,
com o objetivo de proteger a estrada da beira-mar dos intimeros indios que se
refugiavam no sertio do Monte Pascoal, sendo os Patax6 os mais “temidos e
perigosos”, que se dirigiam a costa do mar, atrapalhando a comunicagio e o
sossego dos viajantes (CANCELA, 2008, p. 598).
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mais altos que os primeiros; como os tltimos, nio
desfiguram rostos, usando os cabelos naturalmente
soltos, apenas cortados no pescoco e na testa, embo-
ra alguns rapem toda a cabeca e deixem um pequeno
tufo adiante e outro atras. Ha os que furam o labio
inferior e a orelha, metendo um pequeno pedaco de
bambu na abertura (WIED, 1989, p. 214).

Além dos aspectos fisicos relatados por Wied (1989), o mesmo

descreve uma cena de negociacdo entre os Pataxé e os moradores
da Vila do Prado em 1810, sendo possivel observar desde esta data o
escambo Patax6 com os colonos:

Eram tribos Patachés, da qual eu nio tinha visto ne-
nhuma até entdo, e haviam chegado poucos dias an-
tes das florestas, para as planta¢des. Entraram na vila
completamente nus, sopesando armas, e foram ime-
diatamente envolvidos por um magote de gente, tra-
ziam para vender grandes bolas de ceras, tendo nés
conseguido uma porcio de arcos e flechas em troca de
lencos vermelhos (WIED, 1989, p. 214).

Para o que vem se denominando de etnohistdria dos Pataxd,

segue parte dela contada a partir do mito da criagido do seu povo,
“Txopai e Itoha” *:

3

Antigamente, na terra, s6 existiam bichos e passari-
nhos, macacos, caititu, veado, tamandud, anta, onca,
capivara, cutia, paca, tatu, sarigue, tei, cachicho, ca-
gado, quati, mutum, tururim, jacu, papagaio, aracua,
macuco, gavido, mie-da-lua e muitos outros passa-
rinhos. Naquele tempo, tudo era alegria. Os bichos
e passarinhos viviam numa grande unido. Cada raga

Mito de criacdo da Etnia Pataxé. Histéria contada por Apinhaera Pataxé em
1997. In: vaLLE, Claudia Neto do. Sou Brasileiro, Baiano, Pataxé. (Dissertacao de
Mestrado), Puc-sp, 2000.
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de bicho e passarinho era diferente, tinha seu préprio
jeito de viver a vida.

Um dia, no azul do céu, formou-se uma grande nu-
vem branca, que logo se transformou em chuva e caiu
sobre a terra. A chuva estava terminando e o dltimo
pingo de 4gua que caiu se transformou em um indio.
O indio pisou na terra, comecou a olhar a floresta, os
passaros que passavam voando, a 4gua que caminhava
com serenidade, os animais que andavam livremente
e ficou fascinado com a beleza que estava vendo ao
seu redor. Ele trouxe consigo muitas sabedorias sobre
a terra. Conhecia a época boa de plantar, de pescar,
de cacar, e as ervas boas para fazer remédios e seus ri-
tuais. Depois de sua chegada na terra, passou a cacar,
plantar, pescar e cuidar da natureza. A vida do indio
era muito divertida e saudavel. Ele adorava olhar o en-
tardecer, as noites de lua e o amanhecer.

Durante o dia, o sol iluminava seu caminho e aque-
cia seu corpo. Durante a noite, a lua e as estrelas ilu-
minavam e faziam suas noites mais alegres e bonitas.
Quando era a tardinha, apanhava lenha, acendia uma
fogueirinha e ficava ali olhando o céu todo estrelado.
Pela madrugada, acordava e ficava esperando clarear
parareceber o novo dia que estava chegando. Quando
o sol apontava no céu, o indio comecava o seu traba-
lho e assim ia levando sua vida, trabalhando e apren-
dendo todos os segredos da terra.

Um dia, o indio estava fazendo ritual. Enxergou
uma grande chuva. Cada pingo ia se transformando
em indio. No dia marcado, a chuva caiu. Depois que
a chuva parou de cair, os indios estavam por todos os
lados. O indio reuniu os outros e falou:

- Olha, parentes, eu cheguei aqui muito antes de
vocés, mas agora tenho que partir.

Os indios perguntaram:

—Pra onde vocé vai?

O indio respondeu:
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- Eu tenho que ir morar 14 em cima no It6hd, por-
que tenho que proteger vocés.

Os indios um pouco tristes, mas depois concor-
daram.

-Ta bom, mas nio se esque¢a do nosso povo.

Depois que o indio ensinou todas as sabedorias e
segredos falou:

- O meu nome é “Txopai”.

De repente, o indio se despediu dando um salto, e
foi subindo, subindo... até que desapareceu, no azul
do céu, e foi morar 14 em cima no “Itoha”. Patax6 é
agua da chuva batendo na terra, nas pedras, e indo
embora para o rio e o mar. Daquele dia em diante, os
indios comec¢aram suas caminhadas aqui na terra, tra-
balhando, cacando, pescando, fazendo festas e assim
surgiu a nacio “Pataxd”.

Percebe-se nos diferentes discursos acima tentativas de normali-
zacdo do que vem a ser Pataxd. Sendo importante destacar que estes
compdem uma rede de significados. Neste sentido, “o que se inter-
roga ndo é simplesmente a imagem da pessoa, mas o lugar discur-
sivo e disciplinar de onde as questdes de identidade sao estratégica e
institucionalmente colocadas” (BHABHA, 2013, p. 89). Nio obstante,

A representacio da diferenca ndo deve ser lida apres-
sadamente como o reflexo de tracos culturais ou étni-
cos preestabelecidos, inscritos na lapide fixa da tradi-
cdo. A articulacao social da diferenca, da perspectiva
da minoria, é uma negociacio complexa, em anda-
mento, que procura conferir autoridade aos hibridis-
mos culturais que emergem em momentos de trans-
formacao histérica (BHABHA, 2013, p. 21).

Neste sentido, ndo devemos ler aqui, de forma apressada, os
Patax6 como um bloco tnico, cristalizado a uma tradicio, uma vez
que o “Ser Patax6” vem se dando de inimeras maneiras em distintos
contextos.
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O Cinema Indigena como
Politica de Memdria e Arquivo Decolonial

A histoéria do cinema, geralmente dividida em: Primeiro Cinema
para dizer da producdo Hollywoodiana, Segundo Cinema para se
referir aos filmes de Arte Europeus, Terceiro Cinema dizendo dos fil-
mes Latino Americanos e Quarto Cinema para definir o Cinema Indi-
gena (BARCLAY, 2003 ) ndo é reiterada neste texto. Assumo a posicao
do cineasta alemdo Alexander Kluge ao dizer que “o cinema existe
ha mais de dez mil anos nas mentes dos seres humanos [a partir] de
processos associativos, devaneios, experiéncias sensiveis e fluxos da
consciéncia. A descoberta técnica apenas o tornou reprodutivel”.
Para Nagib (2014):

[...] uma pesquisa verdadeira sobre as origens do cine-
ma deveria nos levar muito além de Hollywood e Lu-
miére até os tempos remotos dos primeiros humanos,
que ja almejavam criar figuras dindmicas nas paredes
das cavernas. Hollywood e a experiéncia moderna se-
riam mais adequadamente compreendidas se vistas
ndo como a origem, mas como um aspecto da histéria
do cinema (NAGIB, 2014, p. 23).

Nesta esteira de discussoes, o Cinema Indigena é pensado como
um instrumento decolonial. Um lugar de registro e arquivo das tradi-
¢bes indigenas na transmissao de conhecimentos das mais variadas
perspectivas, bem como lugar de producdo de memdrias, curriculos
e revitalizacdo linguistica. E uma politica de descolonizacao, onde os
lugares exotificados e folclorizados, reservados para as populacdes
indigenas nos filmes etnogréficos e de ficcdo, tém sido recompos-
tos com distintas redes de paisagens na descoloniza¢do das midias.
Sobre o conceito de decolonialidade, Silva (2017) pontua:

Por decolonialidade se entende os processos e agen-
ciamentos hibridos que criticam a legitimacio da
epistemologia eurocéntrica e seus discursos colo-
niais. Trata-se de um projeto politico e epistémico de
valorizacdo dos conhecimentos subalternizados, que
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contribui para relacées de respeito as diferencas, bem
como para a superacdo das desigualdades sociais es-
tabelecidas por questoes de raca e etnia (SILVA, 2017,

p.101).

No Brasil, o Cinema Indigena tem sua difusdo com o projeto Video
nas Aldeias (vNA), que nasceu em 1987 no Centro de Advocacia Indi-
gena (car), tendo como principal fundador o antropélogo Vincent
Carelli. O projeto nasce com o objetivo de dar visibilidade as ques-
toes indigenas pelo audiovisual, sendo um instrumento da luta indi-
gena na conquista dos seus territérios, assim como na construcio de
politicas de satide e educacdo diferenciadas. A proposta do projeto
foi construida numa perspectiva intercultural de didlogo entre os
povos indigenas e profissionais nio indigenas, sendo produzido na
primeira fase do projeto um arquivo de materiais audiovisuais por
profissionais ndo indigenas.

A segunda fase do projeto se destinou a formacio técnica dos
Povos Indigenas para que os mesmos fizessem seus videos, ainda sob
o acompanhamento de técnicos ndo indigenas do vNa e com o finan-
ciamento de agéncias e fundacdes internacionais, como a Agéncia
Noruega de Cooperacdo para o Desenvolvimento. J4 circulando em
festivais internacionais com as producoes e adquirindo visibilidade,
o projeto VNA cria o “Programa de Indio”, que foi exibido em um
canal regional durante 1995 a 1996, descontruindo o trocadilho ir6-
nico empregado por ndo indigenas para se referir a algo desinteres-
sante e a representacao indigena na televisao brasileira.

O projeto vNa se transforma em oNG a partir de 2000, tendo como
objetivo ensinar a técnica do cinema para os Povos Indigenas do Bra-
sil. Foi neste ano que o VNA passou a produzir episédios de progra-
mas educacionais para a Tv Escola, uma parceria como o Ministério
da Educacdo (MEc), tendo construido dez episédios do programa
educativo “Indios no Brasil”. Com essa parceria com o MEC, 0 VNA
também produziu uma série de materiais EDUCATIVOS para as esco-
las, atendendo a Lei 11.645/2008. Outra série foi produzida pelo vNa
e exibida na TV Cultura foi a “Olhares Indigenas” exibida no “A “uwe”,
um programa de conteldo exclusivo indigena, apresentado pelo
ator Marcos Palmeira onde também se exibiam outros curtas metra-
gens, tendo o programa permanecido no ar até 2011.
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Para Frey (2017):

Os contetdos da producio audiovisual do Video nas
Aldeias podem ser divididos em duas tematicas prin-
cipais: O registro de praticas tradicionais da vida co-
tidiana e as lutas Indigenas por direitos basicos. No
caso da primeira temética, o foco é em filmar mani-
festacbes culturais Indigenas com a intenc¢ao de regis-
tro e preservacdo da memoria para as geragdes mais
jovens. A segunda tematica tem gerado videos dedi-
cados ao registro das lutas pelo direito a terra e as ten-
tativas de proteger territérios tradicionais da invasao
ilegal, além de outras reivindica¢des, como encontrar
formas economicas de sobrevivéncia no mercado ca-
pitalista contemporaneo brasileiro (FREY, 2017, p. 49).

Na palestra “O Projeto Video nas Aldeias e a formacdo de cine-
astas indigenas”, realizada no dia 19 de julho de 2016 no Museu do
Meio Ambiente/Jardim Boténico do Rio de Janeiro, dentro do curso
“Dimensées Indigenas”, organizado pelo Museu do Indio, Carelli
pontua que a partir das suas primeiras experiéncias em 1986, as lide-
rancas perceberam a importancia politica do cinema como registro
de memoria material e histdrica, estando a primeira fase do projeto
destinada a uma memoéria do patrimoénio cultural, e a segunda fase
com os objetivos de mostrar e romper a invisibilidade dentro da
categoria genérica “indio”.

Outro projeto que vem atuando com o audiovisual em comunida-
des indigenas é o “Vidas Paralelas Indigenas”, criado em 2010 com o
protagonismo de estudantes indigenas na Universidade de Brasilia
(UnB), propondo a construcdo de pequenos videos por aparelhos
celulares no didlogo com suas etnias e comunidades. Para Hoefel et
al. (2012, p. 25),

[...] uma acdo inovadora nas areas do trabalho, cul-
tura e sadde, cujo objetivo é dar visibilidade ao coti-
diano do trabalhador a partir de seu ponto de vista,
por meio da producao de fotografias e videos, criando
uma rede que permita o compartilhamento de experi-
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éncias na area da satde do trabalhador e a construcao
de estratégias de luta por politicas ptblicas.

O Instituto Catitu, criado em 2009 por Mari Cérrea, que havia tra-
balhado no vNA, também vem desenvolvendo trabalhos audiovisu-
ais com populacées indigenas, sendo o foco do trabalho as mulheres
indigenas na atua¢do como comunicadoras. Outro exemplo é a ONG
Thydéwd, fundada em 2002 por Sebastian Gerlic, com seus projetos
audiovisuais, principalmente com os indigenas da regiao Nordeste.
A Thydéwda desenvolve projetos como “Celulares Indigenas”, para a
formacgao em producido de celumetragens (curta metragens através
de telefones celulares), e o projeto “Oca Digital”, criado em 2012,
potencializando oficinas de formacdo em arte-tecnologia e midias
locativas. As aulas eram focadas na realizacio de contetdos-pro-
dutos digitais como videos, maps, mashups, soundclouds, instagrams,
wallpapers, ringtones, lifeinaday, fotografias 360° e passeios virtuais.

E neste processo de formacio técnica audiovisual que o Povo
Patax6 percebeu as possibilidades do trabalho com curtas e longas
metragens no processo de afirmacao identitaria e revitalizacio lin-
guistica. Os desenhos animados que seguem pertencem aos curtas “A
Maie da Lua e o Bacurau”* e “Puhuy”, produzidos por estudantes indi-
genas no laboratério de protétipos e modelagem digital da Escola
de Belas Artes da urBA. Um dos curtas é baseado na histéria “A Mae
da Lua e o Bacurau”, escrito por Kanatyo Pataxé a partir de depoi-
mentos orais das comunidades Patax6. O curta apresenta elementos
da mitologia Patax6 com vivéncias contemporaneas na aldeia, como
o forro, trazendo de maneira Iddica e muito alegre o constante pro-
cesso de reelaboracio cultural Pataxé. Ja o curta “Puhuy” apresenta
a construcio do “arco”, as mudancas em torno deste artefato e sua
importancia contemporanea para o Povo Pataxd.’

* Link do curta “A Mie da Lua e o Bacurau” no Youtube: https://[www.youtube.com|

watch?v=25]JwuVM6UqU&t=5s
Link do curta “Puhuy” no Vimeo: https:/[vimeo.com/53690793

5
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Cena do curta “A Mde da Lua e o Bacurau”

A

Cena do curta “Puhuy”
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“Inteirando” a Lingua pelo Cinema:
Paisagens curriculares e revitalizacao linguistica

Muitas tém sido as polémicas em torno do Patxohd dentro dos estu-
dos sobre as linguas indigenas. Desde que se teve noticias que os
Patax6 estavam “revitalizando” ou retomando a sua lingua, a recep-
¢do tomou formas diferenciadas, sobretudo no ambiente acadé-
mico. Entre os especialistas, cita-se os que afirmam categoricamente
que os Patax6 “perderam” sua lingua, sendo impossivel esse empre-
endimento de retorno a lingua, estando os mesmos “inventando”
uma lingua; e os que legitimam a experiéncia Patax6 como possivel,
sendo que mesmo a lingua ancestral ndo voltando a ser o meio de
principal comunicacao entre os Pataxd, a importancia simbolica de
se conhecer e falar o Patxohd em alguns momentos nos cotidianos
das aldeias, j& torna o processo de revitalizacao e retomada legitimo
e inegavel.

No meu primeiro contato com os Patax6é em 2006, o grupo me
apresentou a lingua, sendo minha experiéncia guiada por inimeras
palavras do Patxohd. Essa experiéncia abrange desde a orientacio
de monografias do Magistério Indigena - Nivel Médio sobre o uso
do Patxohd nas escolas, até as tentativas de semindarios bilingues nas
comunidades, producdo de materiais didaticos e paradidaticos.

Nesse contexto de retomada e revitaliza¢io linguistica, nos estu-
dos e nas comunidades Pataxo, aparecem a utilizacdo do termo
lingua Patxohd e lingua Pataxé. A expressdo lingua pataxd é mais
comum entre os idosos, tratada como a oralidade, a lingua falada
sem convencdes ortograficas e gramaticais, diferente da expressiao
Patxohd, ligada aos processos de padronizacio, mais utilizada entre
os professores e pesquisadores. Com os mais velhos, é mais usual a
frase “vamos cortar na lingua Pataxé” para se dizer que ndo vamos
falar na lingua portuguesa (OLIVEIRA; SILVA, 2017). Neste sentido,
a experiéncia de oralidade e escrita para os Pataxé estd vinculada as
dindmicas de regulacdo da lingua, sendo a oralidade tratada como
um modo inventivo de construcio da lingua Pataxé, e a escrita como
um espac¢o de normatizacio da lingua, sendo utilizada no dialogo
com a comunidade disciplinar dos estudos linguisticos no meio aca-
démico e na escola.

Intimeras tém sido as experiéncias do Patxohd nas suas distintas
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aldeias patax6 pelo Brasil. Nos seus estudos, Griitnewald (1999) coloca
a lingua como mais uma tradicdo perseguida entre os Pataxé no
movimento de reorganizac¢ao étnica. Para o autor:

[...] alguns Pataxé estiveram entre os Maxacali de Mi-
nas Gerais e aprenderam palavras da lingua desses
indios. Pareceu tratar-se de um processo no qual os
indios de Barra Velha iam até os Maxakali, aprediam
algumas palavras e iam criando (politicamente) uma
determinada fala para ser apresentada aos brancos de
uma maneira geral a fim de se legitimar como indios
(GRUNEWALD, 1999, P. 232-233).

Acerca do contato com os Maxakali, esse vem sendo registrado
ha muitos séculos, sendo impossivel negar os empréstimos linguis-
ticos deste povo aos Pataxd, ndo sendo apenas os Maxakali os que
tém composto paisagens hibridas com os Pataxé. Neste sentido, vale
lembrar que no tltimo aldeamento Patax6, no que hoje se reconhece
como aldeia Barra Velha, estiveram reunidas mais de uma dezena de
etnias, sendo estas dos troncos linguisticos Tupi e J&, sendo impossi-
vel estabelecer fronteiras linguisticas.

Desta forma, a composic¢ao lexical do Patxohd vem se dando numa
maquinaria hibrida de fronteiras linguisticas desfeitas e recompos-
tas, em que falar de uma tradi¢do linguistica ndo é mais possivel,
uma vez que os processos de “inteiramentos”® do Patxoha sé tém
sido possiveis a partir destes fluxos linguisticos arredios. Para Bom-
fim (2014, p. 154):

[...] embora algumas palavras faladas pelos Patax6
sejam empréstimos linguisticos de origem de outros
povos com 0s quais mantiveram contato ha muito
tempo, essas palavras hoje continuaram compondo o
léxico dalingua pataxé, sendo estas conhecidas e fala-

¢ O termo “inteirar” a lingua é oriundo de Zabelé, uma das matriarcas dos Patax6

do Territério Kai-Pequi, falecida em 2012. Para Bomfim (2014, p. 132), “ o termo
‘inteiramento’ é utilizado no sentido de inteirar, acrescentar ou aumentar”.
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das pela maioria do Povo Patax6, sendo parte também
da lingua patax6 e valorizada pelo Povo.

Em seus estudos, Bomfim (2014) aponta que a insercao do Patxohd
nas comunidades e escolas Pataxé ocorreu a partir dos Pataxé que
vivem em Minas Gerais, que ja faziam o processo de retomada lin-
guistica em suas comunidades, trazendo a experiéncia de suas
comunidades para a Bahia por meio de visitas, sendo estas experi-
éncias no campo audiovisual. Entre os Patax6 do Territ6rio Kai-Pequi
observei que as paisagens linguisticas do Patxohd tém tido maiores
ressonancias também a partir das musicas. Para Jukuna (2011), a
musica Patax6, juntamente com o ritual do Awé, tem possibilitado
um maior aprendizado das criangas, dos jovens e dos adultos da lin-
gua pataxd (JUKUNA, 2011). Na mesma perspectiva apresentada por
Jukuna (2011), Bomfim (2014 ) propée:

A musica é um elemento importante na vida do Povo
Patax6 ha muito tempo, por ser uma linguagem que
permitiu “guardar” a memoria da vida, da cultura do
Povo Patax6, podendo ser transmitida para os mais
jovens e também como um elemento para o fortaleci-
mento da identidade do povo Patax6. Muitas musicas
cantadas pelos mais velhos eram na lingua portugue-
sa, entretanto o interesse desses pesquisadores em
trazer as palavras do Patax6 para a musica constituiu
mais uma estratégia para fortalecer a lingua e a iden-
tidade Patax6 (BOMFIM, 2014, p. 136).

E a musica, o audiovisual e a escola que tém atuado mais efeti-
vamente na construcao das paisagens linguisticas do Patxohd. Neste
sentido, Bomfim (2014) coloca:

Ha pouco tempo atras, nds educadores e liderancas
Patax6 preocupados em manter o nosso jeito de ser
Patax6 e afirmar nossos costumes, nos convencemos
de nosso papel de organizadores de nossa sociedade
e passamos, de forma independente, a fazer estudos
mais detalhados de nossa lingua. Depois de muito es-
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tudo, apesar de nao sermos conhecedores de linguis-
tica, porém levados por grande desejo de descoberta
e aprender tudo sobre a nossa lingua, passamos a cha-
mar nossa linguagem de patxohd, para marcar nosso
trabalho. Que quer dizer: pat sio as iniciais da palavra
pataxo; atxohd é lingua; xohd é guerreiro. Ou seja, lin-
guagem de guerreiro (GRUPO DE PESQUISA PATAXO,
2004).

Os Patax6 vém com o grupo de pesquisa Atxohd, organizando e
recriando o léxico do Patxohd em encontros com professores (as)
de cultura das distintas comunidades e escolas. Sobre a figura do
(a) professor (a) de cultura, esta trata de mais um empreendimento
Pataxé na reorganizacio e reinvencio da “tradicio”, sendo este legi-
timado em textos curriculares como personagem importante na
“revitaliza¢do” da cultura Patax6. Como observado nas imagens dos
curtas apresentadas acima, os Pataxé vém construindo paisagens
curriculares e linguisticas em distintas composi¢oes. Recentemente,
o Povo Patax6 produziu o longa “Patxohd, lingua de guerreiros”, com
apoio do Itat Cultural, onde conta e registra o processo de revitali-
zacdo linguistica nas aldeias e o processo de inteiramento da lingua
com o Povo Maxakali.

Algumas consideracdes

A partir das reflexdes apresentadas neste texto, podemos pensar o
Cinema Patax6 como uma rede de paisagens politicas entrelacada
com agenciamentos distintos, sendo eles por demandas territoriais,
educacionais, de género, linguisticas e entre outras. Paisagens deco-
loniais construidas a partir de técnicas audiovisuais interculturali-
zadas por estéticas e olhares nativos. Neste sentido, além de poten-
cializar as lutas indigenas a partir de outras linguagens, o Cinema
Indigena colabora na desconstru¢io de uma histéria do cinema
marcada por linhas norte-americanas e eurocéntricas, fazendo-nos
pensar outras praticas cinematograficas, praticas estas marcadas por
perspectivas nativas.

No caso especifico do Povo Pataxd, percebe-se a construcio de um
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cinema pautado em suas dindmicas cotidianas, um Cinema Patax6
que esta presente na escola como proposta de uma didatica decolo-
nial, e neste caso, sendo utilizado por escolas indigenas e nao indi-
genas, mas que também esta circulando fora das escolas, como uma
tecnopolitica de militancia, com dentincia, ativismo e reelaboracao/
invencao cultural.
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Priscila Musa

Caderno de imagens
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Bahia| Salvador | Manifestagdes Junho, 2013
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Siria [ Aleppo | Barricadas, 2015 | Por Karam Al-Masri

Belo Horizonte | Isidora | Resiste Isidora, 2014 | Por Priscila Musa
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Franga| Paris | Maio de 68 | Por Marc Riboud

Sdo Bernardo do Campo [ Ocupagdo Pinheirinho | Resiste Pinheirinho, 2012 [
Por csp Conlutas
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Cisjorddnia [ Palestina Livre | Manifestagées Nakba, 2011

Itdlia | Marcha dos estudantes contra reforma educacional, 2014

Ucrdnia [ Kiev | Protestos, 2014 [Por Valentyn Ogirenko Belo Horizonte | Ocupagdo da Cimara Municipal, 2013/ Por Maria Objetiva
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Palestina | Palestina Live, 2001 | Por Majdi Mohammed

Burkina Fasso | Uagadougou | Manifestagdo contra ditadura, 2014 | Por Issouf Sanogo

Egito | Cairo | Primavera Arabe, 2011/ Por Sarah Carr
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Em sua “Pequena Histéria da Fotografia”, Walter Benjamim dissipa
a “névoa que recobre os primérdios da fotografia” simplificando o
conflito histérico que ora atribui a Joseph Nicephoére Niepce a sua
invencdo e ora atribui a Louis Jacques Mandé Daguerre. O autor
relata que, aquela época, haviam varios pesquisadores imbuidos da
tarefa de fixar as imagens da cdmera obscura, datada da renascenca,
e quando os dois inventores alcancaram o feito, no inicio do século
XVIII, sua invencdo era iminente. Houve, desta feita, uma simulta-
neidade nas descobertas de Daguerre e Niepce e “o Estado interveio,
em vista das dificuldades encontradas pelos inventores para paten-
tear sua descoberta, e, depois de indeniza-los, colocou a invencio em
dominio ptiblico” (BENJAMIN, 1994: 91).

Se em meados do século x1x, o estado francés garantiu o uso

publico da imagem fotografica, em 1871 a policia parisiense utilizou

Turquia | Istambul | Ocupagdo Praga De Taksin, 2013 | Por Umit Bektas

as fotografias das barricadas da Comuna de Paris’ para identificar
cada um dos communards e executa-los. Para Susan Sontag, essa acao
inaugurou o uso daimagem como ferramenta dos estados modernos
na vigilincia e no controle de suas populacdo. Para Hannah Arendt,

! A Comuna de Paris foi uma insurrei¢io popular contra o poder dominante em

uma afirmacdo revoluciondria da autonomia da cidade. Ocorreu na capital
francesa entre 18 de marco e 28 de maio de 1871. Foi a realizacdo de uma forma
de governo controlada por trabalhadores e membros de classes populares da
Franca e de outros paises. Cabe aqui a leitura de Lefebvre sobre a Comuna:

“Eu tive a ideia sobre a Comuna como uma festa, e lancei isso em debate, depois
de consultar um documento inédito sobre a Comuna que estd na Fundacao
Feltrinelli, em Mildo. E um diario sobre a Comuna. A pessoa que guardou o
diario - que foi deportada, por causa disso, e que trouxe de volta seu didrio
varios anos depois da deportagio, ao redor de 1880 - reconta como, no dia 28 de
marg¢o de 1871, os soldados de Thiers vieram procurar os canhdes que estavam
em Montmartre e nas colinas de Belleville; como as mulheres acordaram de
manha muito cedo, ouviram o barulho e correram pelas ruas afora e rodearam
os soldados, rindo, se divertindo, saudando-os de um modo amistoso. Entao,
elas partiram para trazer café e o ofereceram aos soldados; e esses soldados,

que tinham vindo tomar os canhdes, foram mais ou menos conquistados por
aquelas pessoas. Primeiro, as mulheres, entdo, os homens, todo mundo saiu,
numa atmosfera de festa popular. O incidente dos canhdes da Comuna nio foi,
de qualquer modo, uma situa¢io de herdis armados que chegam e combatem os

| A " ? Y. A . {5 3 g - : — N soldados, assumindo os canhdes. Nio aconteceu assim. Foi o povo que saiu das
=8 & ! T B g & YO A ¥ suas casas, que vai regozijando-se. O tempo estava bonito, 28 de margo era o
3ot BT T nd A IS - s casas, AT Vel Fesorl o emb 20 e mare
primeiro dia da primavera, estava ensolarado: as mulheres beijam os soldados,
Rio de Janeiro [ Maracand | Aldeia Maracand Resiste!, 2013 | Por Vanderlei Almeida eles relaxam, e os soldados sio absorvidos em tudo isso, uma festa popular

parisiense.” (LEFEBVRE apud VELLOSO, 2015)
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foi a partir da aparicio dos rostos no espaco publico e nas fotogra-
fias da Comuna de Paris que os rostos puderam ser identificados e a
Comuna aniquilada.

A primeira fotografia do Caderno de Imagens: Camera é de uma
das barricadas da Comuna de Paris. Como comentou Braulio de Brito
Neves em uma conversa comigo por e-mail, “estamos batendo a
poeira das barricadas ha 145 anos”. Ao olhar para a fotografia posso
apreender que a traicdo do estado, embora o desastre da histéria
também me atinja, ndo conseguiu aniquilar a forca da insurreiciao
popular que me chega nio apenas pelo que esta contido e pode ser
visto na imagem fotografica, mas pelos fantasmas desses operarios
mortos que retornam, ou que permanecem, na poténcia de desorde-
nar as narrativas estabelecidas e possibilitar imaginar, a partir deles,
outros mundos possiveis, outros movimentos possiveis.

Das Barricadas de Paris até a fotografia das manifestacoes de
junho de 2013 em Salvador, a cimera fotografica passou por uma
série de mudancas paradigmaticas. No longo percurso que sai das
pesadas caixas de madeira e placas de vidro até os dispositivos aco-
plados em objetos de uso cotidiano, como os aparelhos celulares, a
tecnologia simplificou, ficou mais acessivel em termos economicos e
significativamente mais facil e rdpida de manusear.

Se, por um lado, as forcas de dominacao, controle e exploracio
aumentaram consideravelmente seus meios de acdo - e aqui pode-
mos dizer ndo sé daquilo que se atém as relacdes entre governo e
governados, entre estado e sociedade, entre puiblico e privado, mas
ao que tange as diversas camadas de poder e atinge a microesfera do
cotidiano -, por outro lado, a cAmera em muitas maos potencializou
a capacidade de se contrapor ao regime de visibilidade estabelecido.
Ariella Azoulay apontou que “a cimera transformou a maneira com
que os sujeitos sdo governados e a dimensao de sua participacio nas
formas desse governo”? (AZoULAY, 2008:89), como também trans-
formou expressivamente a forma de nos relacionarmos uns com os
outros e possibilitou a constituicdo de narrativas com maultiplos e

Tradu¢ido minha. Texto original: “The camera changed the way in which the
individual is governed and the extent of his or her participation in the forms of
this governance.”
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diferentes pontos de vista, outros imaginarios e outros regimes de
sensibilidades. Para Azoulay:

A invencao da fotografia foi a criacio de uma nova si-
tuacdo na qual pessoas diferentes, em lugares diferen-
tes podem, simultaneamente, usar uma caixa preta
para a fabricacio de uma imagem de seus encontros:
ndo uma imagem deles, mas do préprio encontro. A
invencao da fotografia ndo é apenas a invencao de um
Nnovo encontro entre as pessoas, mas a invencio de um
encontro entre as pessoas e a cAmera. (2008: 93)°

A fotografia é o resultado do encontro entre o fotégrafo e o foto-
grafado com a cimera, entre esses corpos singulares e coletivos —nao
necessariamente um encontro pacifico e consensual; muitas vezes o
encontro é também um confronto. No ato fotografico, a cimera nao
responde totalmente ao fotégrafo ou ao fotografado, ela é aquilo
que ¢ interposto entre os sujeitos, que é visto e da a ver o mundo
do outro, mas em uma angulacio diferente do olho humano, em
uma perspectiva recortada, que modifica as cores, a profundidade
de campo, a perspectiva, entre outros. O ponto de vista humano nao
é equivalente ao da cimera e nio pode ser a ela reduzido ou por ela
substituido. Embora revele uma perspectiva diferenciada, a produ-
cdo em grande escala das cameras e a producdo em grande escala
de fotografias e videos operou uma transformacao significativa na
forma de percepcio humana, como também apontou Azoulay:

A proliferacido de imagens que a fotografia facilitou
ndo é simplesmente uma questio de qualidade, mas
um vetor essencial de transformacdo na matriz de
percepcao. A capacidade para olhar ndo pode mais ser
compreendida como uma propriedade pessoal, mas é

Tradugdo minha. Texto original: “[...] the invention of photography was the
creation of a new situation in which different people, in different places, can
simultaneously use a black box to manufacture an image of their encounters:
not an image of them, but of the encounter itself. Not only is the invention of
photography the invention of a new encounter between people, but the
invention of an encounter between people and the camera.”
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um campo complexo de relacio que originalmente
decorre do fato de que a fotografia tornada disponi-
vel ao sujeito possibilita que ele veja mais do que seus
olhos sozinhos poderiam ver em termos de abrangén-
cia, distancia, velocidade de tempo, qualidade, clari-
dade e assim por diante.*

A camera, em grande medida, reorganizou a acessibilidade do
olhar, pois em uma variabilidade infinita, adquirimos a possibili-
dade de olhar através dos olhos dos outros, de muitos outros. Olhar
este singular e coletivo ndo mais centralizado em um ponto de vista
muitas vezes ordenado e controlado pelo caminho continuo de for-
cas do poder (publico, econémico, “politico”, midiatico e também o
poder instituido nas diferencas das diferentes camadas sociais).

A fotografia e o video sdo performados em diversos espacos, em
diferentes tempos, por diferente pessoas, grupos, coletivos e movi-
mentos que conformam uma comunidade da fotografia, uma comu-
nidade sem bordas e aberta, formada por qualquer pessoa, qualquer
coletivo, mas ndo necessariamente conectada por uma ideologia,
uma etnia, uma raca ou um género, algumas vezes mesmo sem equi-
valéncia comum. A producdo de imagens ¢é atravessada e reconfigu-
rada pela multiplicidade de existéncias, experiéncias, cosmologias.

Nas fotografias do Caderno de Imagens: Camera, alguns pedacos
de cidade e objetos do cotidiano constituem outros arranjos: foram
transformados em barricadas, escudos e mascaras. Pedras de cal-
camento das ruas, banheiros quimicos, carcacas de 6nibus, carros,
tampas de lixo, galoes de lixeira, portas, placas de transito ganharam
outras configuracgoes e expressam outras formas de cidade. Em Paris
na Franca, Salvador da Bahia, Aleppo na Siria, Isidora em Belo Hori-
zonte, Ocupagdo Pinheirinho em Sao Bernardo do Campo, Cisjorda-
nia na Palestina, Kiev na Ucrdnia, Roma na Italia, Nova lorque nos

* Traducio minha. Texto original: “The proliferation of images that photography

has facilitated is not simply a matter of quality, but a essential vector of change
in the perceptual matrix. The capacity to look can no longer be seen as a
personal property, but is a complex field of relation that originally stem from
the fact that photography made available to the individual possibilities of
seeing more than his or her eye alone could see, in terms of scope, distance,
time speed, quality, clarity, and so on.”
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EUA, Uagandogou em Burkina Fasso, Cairo no Egito, Istanbul na Tur-
quia e Rio de Janeiro, a precariedade das intervencées que defendem
desde a cidade até a o préprio corpo, em multiplas escalas, é revelada
nas fotografias que atravessam espacos, tempos, corpos através do
mundo, nos contextos mais diversificados.?

Da multiplicacio de imagens fotograficas e videograficas advém
um comum que pode desconstruir, pelas frestas que abrem, os pode-
res soberanos e hegemonicos, as imagens-sintese, indentitarias e
totalizadoras. Que pode se constituir no espaco sem bordas, sem
limites, de forma heterogénea, multipla e horizontal e sem uma lin-
guagem unitiria. Para Vilém Flusser, “apenas as séries de fotografia
podem revelar a intencio do fotégrafo” (1985:20). Talvez também
seja significativo pensarmos na poténcia da imagem enquanto pos-
sibilidade de desconstruir exatamente a autoridade do fotografo,
mas também do fotografado e do espectador, e permitir a reconfi-
guracao dos lugares, outros arranjos. Também em via de mao dupla,
uma poténcia que de um lado pode conformar um regime de visi-
bilidade global e, de outro, ndo pode ser reduzida a um regime de
visibilidade global.

Muitas das acdes desses movimentos partem de questionamentos,
ponderacdes e posicionamentos embasados em narrativas anterio-
res fundadas no marxismo, no anarquismo e em outras correntes de
pensamento - em grandes narrativas e crengas sobre o destino da huma-
nidade, como escreveu Ranciére no texto “Em que tempo Vivemos?”,
ou seja, a confluéncia de formas de ler e entender o mundo que
apresentam a “capacidade de atuar como forma de inteligibilidade

Diversas vezes durante o trabalho me questionei se deveria apresentar nos
Cadernos de Imagem fotos de contextos sociais radicalmente diferentes,

e necessariamente delicados, neste caso a Siria, Bukina Fasso e Palestina,
sabemos, em plena guerra. Pessoas estdo sendo violentamente mortas, cruel-
mente mortas, covardemente mortas, cabe repetir. Mulheres, criancgas, idosas,
homens, estdo sendo privados dos direitos mais bésicos, cabe repetir. Mulheres,
criancas, idosas, homens, estdo sendo estuprados, cabe repetir. Territdrios e
cidades inteiras estdao sendo arrasadas, cabe repetir. Optei por incluir essas
imagens apostando na poténcia de movimentar o sensivel, mesmo em contextos
sociais tio dispares, tdo conflitivos e por certo contraditérios. O objetivo nao foi
reduzir a dureza, a violéncia, a rudeza de alguns acontecimentos em algumas
imagens. Essas ndo sdo, por certo, imagens que sintetizam a guerra, a violéncia,
ador.
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do mundo vivido”. Segundo o autor, “uma grande narrativa corres-
ponde a uma trama que propde a compreensao da evolucao global
que determina a transformacio do nosso mundo vivido” (RANCIERE,
2014:20)

Como nos apontou Manuela Carneiro Cunha, no livro “Cultura
Entre Aspas”:

Em outras palavras, talvez exista sistema, mas nio
existe cultura que lhe corresponda (SAHLINS, 1988).
Com efeito, malgrado a extraordinéria difusido da mi-
dia, ndo existe cultura global. Os paradigmas, as sinte-
ses, as correspondéncias de sentido fazem-se em uma
outra escala, de ordem mais local. Mas como ter um
ponto de vista local sobre um processo que nos ultra-
passa, do qual ndo se controlam nem as causas nem os
efeitos? (2009:113)

Voltando para as imagens do Caderno, mais especificamente a
fotografia da barricada nas ocupacées do Isidora. No dia 6 de agosto
de 2014, o governo do estado de Minas Gerais comunicou oficial-
mente que havia sido expedido o mandado de reintegracio de posse
das ocupacgoes Vitoria, Rosa Ledo e Esperanca, da regido do Isidora,
que compreende o norte de Belo Horizonte e parte de Santa Luzia.
Diante de uma outra possibilidade de cidade desenhada a revelia das
varias camadas de poder, com muitas mios, com sistemas construti-
vos que partem da disponibilidade de recurso, material e capacidade
coletiva, a inica maneira possivel de aparicdo do estado em resposta
aquilo que lhe escapa, seria através do uso e da reafirmacio soberana
de sua forga policial, a violéncia.

Uma rede de apoiadores, movimentos, grupos, coletivos e sujei-
tos se potencializou e se constituiu em apoio ao direito a cidade,
ao direito a moradia de um ntimero expressivo de pessoas: Resiste
Isidora! Junto com, Isidora Resiste! Na precariedade dos mate-
riais e das maos que a comunidade e a rede de movimentos dispu-
nha, foram articulados alguns sistemas que objetivavam modificar
o topos, retardar a entrada das tropas e minimizar os danos e as
perdas. Dentre os artificios de defesa, posso apenas revelar os que
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estavam visiveis: barricadas e olhos atentos durante varios dias, noi-
tes e madrugadas a dentro.

Por tras da barricada armada na Rua Leila Diniz, no ponto em
que a cidade edificada toca a cidade por se fazer; no ponto em que o
asfalto toca, mas nao sobrepde, a terra; no ponto em que aquela que
talvez esteja pronta desenha sua outra possibilidade, como comen-
tou César Guimaraes em um post do facebook, estava a “Comuna do
Isidora”. Atras das barricadas, as noites frias de agosto foram aque-
cidas e compartilhadas com pessoas que vinham de vérios locais da
cidade, de diversificados contextos sociais, de varias formas de vida,
de muitas cores, de muitos géneros. Reunida em torno da fogueira,
a vigilia, que rapidamente se conformou nas saidas mais frageis da
ocupacio, eramenos um lugar de esperar a chegada das tropas e mais
se avizinhar das barreiras que temos nesses entre-mundos diferentes
e experimentar outras possibilidades de vida, outras configuracées.
Embora também se reunisse as voltas da fogueira muitos momentos
de tensao, vez ou outra vinha o vento frio da possibilidade de uma
tragédia iminente.

A fotografia da barricada foi feita em um desses dias de vigilia, a
barricada guardada de perto, com alguns pneus em chama. Sua cir-
culacdo nas redes sociais deu a ver a forca da resisténcia das comuni-
dades do Isidora, uma contra visualidade, e criou um outro topos de
disputa do discurso, movimentou a sensibilidade de muitas outras
pessoas, algumas que nunca tinham conhecido uma ocupacao
urbana. Muitas outras fotégrafas voltaram para registrar a mesma e
as outras barricadas do Isidora. As imagens que circularam excessi-
vamente na rede contribuiram para desordenar a ordem de despejo.

Para Ariella Azoulay, os te6ricos pds modernos tais como Roland
Barthes, Jean Baudrillard e Susan Sontag, que vivenciaram a primeira
onda de crescimento exponencial da fotografia no inicio da década
de 70, foram as primeiras vitimas de uma certa “fadiga da imagem”.
“O mundo foi preenchido com imagens de horrores que proclama-
ram em alta voz que os olhos dos espectadores cresceram sem ver,
levando a desobriga-los da responsabilidade de reter, no gesto ele-
mentar de ver, aquilo que é apresentado ao olhar.” (2008: 11)°.

¢ Traducio minha. Texto original: “The world filled up with images of horrors,

and they loudly proclaimed that viewers’ eyes had grown unseeing, proceeding
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Embora Vilém Flusser no livro A Filosofia da Caixa Preta proble-
matizou que ha um nivel de automacio nos aparelhos, nas came-
ras, que serve para controlar e automatizar a vida humana, “como
o interesse dos homens vai se transferindo do mundo objetivo para
o mundo simbélico das informacées: sociedade informatica progra-
mada; como o pensamento, o desejo e o sentimento viao adquirindo
carater de jogo em mosaico, carater robotizado; como o viver passa
a alimentar os aparelhos e por ele ser alimentados”, o excesso de
cameras e de imagens nos movimentos de ocupacdo do espaco de
uso publico talvez tenha contribuido para desautorizar a automati-
zacdo dos aparelhos.

No livro “Sobre a Fotografia”, Susan Sontag aponta que “Tudo
existe para terminar numa foto” (2005:35), referindo-se a uma frase
doMallarmé de que “tudo existe para terminar em um livro”. A autora
problematiza a imagem como substituicio da realidade a que se
refere como Mundo-Imagem, “os poderes da fotografia, de fato, tém
desplatonizado nossa compreensio da realidade, tornando cada vez
menos plausivel refletir nossa experiéncia a luz da distin¢ao entre
imagens e coisas, entre copias e originais” (2005:196).

No livro “O Destino das Imagens”, Ranciére apresentou um ques-
tionamento as conclusdes de alguns tedricos sobre o excesso de foto-
grafias, como concluiu Susan Sontag, de que as imagens de alguma
forma poderdo suprimir a realidade. Também contrap6s as teorias
de que a realidade, que ndo cessa de representar a si mesma, pode
suprimir as imagens. O autor coloca que “se s6 hi imagens, ndo existe
mais o outro da imagem. E se ndo existe mais o outro da imagem, a
nocdo mesma de imagem perdeu seu contetido, ndo ha mais ima-
gem”. Para Ranciére essa leitura retira as possibilidades que o pro-
prio objeto tem de recriar a partir das suas complexas relagdes com o
visivel e, ao expor varias formas de apresenta¢do da imagem, recolo-
cou a percep¢ao no sensivel, na experiéncia e nas imagens que devol-
vem o mundo a sua desordem essencial, mutavel, que transcende a
presenca e o testemunho da histéria e estd em constante devir. De
um regime de imagéité a outro, se referindo a arte, o autor diz que
“a expressdo codificada de um pensamento ou um sentimento. Nao

to unburden themselves of the responsibility to hold onto the elementary
gesture of looking at what is presented to one’s gaze.”
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¢ mais um duplo ou uma tradu¢do, mas uma maneira como as pro-
prias coisas falam e calam. Elas vém de alguma forma se alojar no
cerne das coisas como sua palavra muda.”

Roland Barthes e Vilém Flusser afirmaram que nos tltimos anos,
paraeles o final da década de 1970, foram feitas mais imagens do que
em toda a histéria da fotografia. A camera talvez seja menos arma,
menos escudo, e mais outro modo de ver, outra forma de se relacio-
nar com o mundo dos outros. E o excesso radical de fotografias pode
riscar a fagulha da emancipa¢do do olhar, e pode requerer a res-
ponsabilidade do espectador e da fotégrafa diante do outro. Como
apontou Ariella Azoulay,

O uso ampliado das cimaras fotograficas por pesso-
as em todo o mundo criou mais do que uma grande
quantidade de imagens; criou uma nova forma de en-
contro, um encontro entre pessoas que tiram fotos e
que observam e exibem fotos de outros, com seu con-
sentimento ou nao, abrindo novas possibilidades de
acao politica e novas condicoes para a sua visibilida-
de. (2008: 24)”

Diante de tantas formas de ver o mundo, a ressonancia de uma
multiplicidade infinita de imagens, o encontro do corpo sensivel que
fotografa e filma com o que é fotografado e o que v¢, a pluralidade de
perspectivas e pontos de vista e o excesso radical de imagens, podem
constituir outros modos de ver, outros modos de ser visto e outros
modos de dar a ver na emergéncia de novos agentes fotograficos.

Quando uma camera, por exemplo, é apropriada por um indi-
gena além da incorporacido de um 6rgio estranho ao ser corpo, e
aqui nada de novo tomando de empréstimo a perspectiva antropo-
fagica, outros olhares se instauram. Olhares capazes de transfigura-
rem o 6rgio, a cimera, em uma diversidade de instrumentos, que
podem se colocar para além de exercicios estéticos e documentais

7 Tradu¢io minha. Texto original: “The widespread use of cameras by people

around the world has created more than a mass of images; it has created a new
form of encounter, an encounter between people who take, watch, and show
other people’s photographs, with or without their consent, thus opening new
possibilities of political action and forming new conditions for its visibility.”
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como, por exemplo, instrumento politico de defesa e de dentincia
diante das iniimeras atrocidades a que esses povos sido submetidos.
Ou enquanto aparecimento de outras possibilidades de existéncia,
capturadas por esses outros modos mesmos de existir, capazes de
desconstruir o préprio objeto e suas formas de manuseio. A cimera
enquanto extensao do corpo indigena é também o seu olho e sua
possibilidade de existir de outras formas.

Jean-Claude Bernardet, ao refletir sobre o trabalho realizado
junto a povos indigenas brasileiros pelo Video nas Aldeias, fala sobre
os delicados movimentos que os indigenas realizam na concepg¢ao
de planos filmicos onde a camera acompanha sensivelmente os
detalhes de cada gesto, o siléncio dos acontecimentos, a extensido da
duracio das coisas ®. Uma recusa, ou melhor, uma total indiferenca a
celeridade e fragmentacdo da vida moderna. E nessa direcio, coloca
Bernardet, que esses exercicios também encerram a problematica da
alteridade trazendo consigo um deslocamento da categoria “outro”
em direcdo a nés mesmos. “Acredito que a filosofia da alteridade s
comeca quando o sujeito que emprega a palavra ‘outro’ aceita ser ele
mesmo um ‘outro’ se o centro se deslocar, aceita ser um ‘outro’ para
o ‘outro’ (2006:22).

E nessa perspectiva que, diante da multiplicacio de cameras e
imagens, podemos experimentar uma multiplicacdo de mundos e
olhares. O que implica também a elaboragio de conflitos e a des-
construcdo de verdades.

“Criado em 1986, Video nas Aldeias (vNA) é um projeto precursor na area de
producio audiovisual indigena no Brasil. O objetivo do projeto foi, desde o
inicio, apoiar as lutas dos povos indigenas para fortalecer suas identidades e
seus patrimonios territoriais e culturais, por meio de recursos audiovisuais e de
um producdo compartilhada com os povos indigenas com os quais o VNA
trabalha” (Extraido do site: www.videonasaldeias.org.br).
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PRAIA DO FUTURO (2014): ANALISE SOBRE
A RELACAO ENTRE HOMOSSEXUALIDADE E
MIGRACAO INTERNACIONAL

Vitor Lopes Andrade

um filme gay?

“Eu ndo sei o que é um filme gay.
O que é um filme gay?
O que é um filme hétero?”

Wagner Moura*

O longa-metragem Praia do Futuro é uma coproducao Brasil-Alema-
nha, dirigido por Karim Ainouz, cuja estreia no Brasil foi em maio de
2014. O filme conta a histéria de Donato (Wagner Moura), um salva-
-vidas da Praia do Futuro, em Fortaleza, que pela primeira vez ndo
consegue salvar um turista vitima de afogamento. Donato conhece
o amigo deste turista — que ele havia conseguido resgatar - o alemao
Konrad (Clemens Schick), e os dois se apaixonam. Quando est4 che-
gando o dia de Konrad voltar a Alemanha, Donato resolve ir para a
Europa com ele, inicialmente com a intenc¢ao de retornar ao Brasil.
Entretanto, o brasileiro se estabelece em Berlim e por 14 fica, dei-
xando para tras o seu irmao mais novo, Ayrton (Jesuita Barbosa), que
o tinha como um her6i e também sua mae e o seu emprego. Anos
depois Ayrton vai a procura do irmao na Alemanha.

Praia do Futuro é divido em trés partes. A primeira, intitulada “O
abraco do afogado”, mostra o afogamento em que Donato consegue
salvar somente um dos turistas, a aproximacao de Donato e Konrad
e também a relacio de Donato com Ayrton. Em uma das primeiras
cenas do longa fica nitida a admira¢do que o irmao mais novo tem
pelo mais velho: quando aquele leva uma marmita de almogo para
este, que estava trabalhando, Donato pergunta o que o irmao faria se

' Entrevista de Wagner Moura para a Central G. Disponivel em: https://www.
youtube.com/watch?v=QYPZqcwThwU. Acesso em: 26 fev. 2015.
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ele sumisse um dia no mar. Ayrton, que ainda era uma crianca aquela
época, ri e responde: “vocé é o Aquaman! Como é que o Aquaman vai
sumir no mar, se ele ja é do mar?”.

A segunda parte do filme - “Um herdéi partido ao meio” - se passa
quando Donato estd morando na Alemanha. Inicialmente ainda
pensa em retornar ao Brasil, mas depois fica claro que nao retornara
mais ao seu pais de origem. Donato ndo entra em contato com os
seus familiares. Por fim, a terceira e tltima parte do filme - “Um fan-
tasma que fala alemio” - retrata, anos depois, a ida de Ayrton, agora
ja crescido, até a Alemanha para procurar o irmao mais velho e o
reencontro dos dois.

Quando de sua estreia, a midia brasileira relatou certa “polémica”
com a exibicio do filme: pessoas saindo das salas de cinema, logo
nos primeiros minutos de exibicdo, algumas inconformadas. Acon-
tece que neste longa-metragem de Karim Ainouz ha uma cena de
sexo entre os dois protagonistas — Donato e Konrad - nos primeiros
quinze minutos de duracio. A inconformidade dos/as que sairam
das salas de cinema seria a de que ndo foram avisados/as de que se
tratava de um “filme gay”: “um usuario do Facebook publicou que
o gerente de um cinema em Aracaju teria sido ameacado por rapa-
zes inconformados em terem ido parar, sem aviso, num filme gay”
(ANTUNES, 2014). Alex Antunes explica: “a sensacdo é de que muita
gente vai ao novo filme de Moura, o Capitao Nascimento de Tropa de
Elite, na confianca e boa fé, sem ter informacdo do roteiro” (2014).
Parece, portanto, que o fato de Wagner Moura - que ficou no ima-
ginario nacional como o duro e viril Capitido Nascimento - inter-
pretar um personagem homossexual foi inesperado para parte do
publico, em especial para aqueles/as que, por apreciarem a atuacao
do ator, n3o procuraram a sinopse do filme antes de se dirigirem aos
cinemas?.

Um agravante a essa situacdo é que nesta primeira cena de sexo
de Praia do Futuro Donato estava na posicao de passivo, isto é, sendo
penetrado durante o coito anal. Conforme exposto por Miriam

Tropa de Elite (2007) é um filme de fic¢do dirigido por José Padilha. O enredo
gira em torno de agoes do Batalhdo de Operacdes Policiais Especiais (BOPE), na
cidade do Rio de Janeiro. Roberto Nascimento, capitdo do Batalhdo, quer deixar
a corporagao e procura um substituto para o seu posto.
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Grossi, “uma das principais defini¢cées da masculinidade na cul-
tura ocidental para o género é que o masculino é ativo. Ser ativo, no
senso comum a respeito de género, significa ser ativo sexualmente,
0 que para muitos significa penetrar o corpo dajo outrajo” (2004, p.
6). Assim, é considerado um homem de verdade aquele que “come”,
aquele que penetra ndo apenas mulheres mas também outros
homens, estes considerados “bichas”. “Um homem de verdade no
Brasil tem que controlar as suas nidegas para nio ser penetrado,
pois a penetracdo é significante de passividade, portanto de femi-
nilidade” (GROSSI, 2004, p. 9). Entende-se, portanto, porque o filme
“chocou” algumas pessoas que tinham na figura do ator Wagner
Moura, por sua associacdo ao personagem Capitao Nascimento, um
exemplo de masculinidade hegemonica, de “homem de verdade”,
isto é, heterossexual.

Wagner Moura, em diferentes entrevistas, quis deixar claro que
Praia do Futuro nio deveria ser visto como um filme gay:

A paixdo entre o meu personagem e o personagem do
Clemens é muito importante no filme, mas nao é so-
bre isso. O filme ndo é um filme sobre uma relacio de
dois caras, ndo é.?

As cenas dificeis para mim eram as cenas com o Je-
suita porque ai pessoalmente era muito complicado
pra mim, assim. Vocé vé aquele menininho que ta no
comeco do filme, como é que alguém deixa aquela
crianca em Fortaleza e vai embora dez anos sem dar
explicacdo? Isso era doido. Porque eu ficava assim, eu
ficava procurando um entendimento disso assim, que
ndo tem, porque nao da pra entender.*

Ele é um personagem complexo, com tanta coisa, en-
tre elas ele é um cara gay. Isso ndo era... eu nunca fi-

Entrevista de Wagner Moura ao Canal Brasil. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=N2H_Ed850tI>. Acesso em: g nov. 2017.

*  Entrevista de Wagner Moura ao AdoroCinema. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=blaeO6Cl7L8>. Acesso em: g nov. 2017.
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cava pensando assim. O fato do personagem ser gay
nado é uma questdo no filme. Pra mim era muito difi-
cil assim a coisa do menino, do cara que abandona o
menino. Eu sou pai de trés meninos. Assim o cara que
deixa trés meninos para tras, aquilo era muito com-
plicado para mim.?

De fato, homossexualidade ndo é o inico tema abordado no filme.
O enredo trata de abandono, frustracio, medo, coragem, heroismo.
A questdo do heroismo - mas de um heroismo nao convencional -
parece ter sido central para Karim Ainouz:

A categoria do super-herdi é muito recorrente no ci-
nema |[...] eu tinha uma vontade grande um pouco
de contaminar essa ideia e de falar um pouco de su-
per-herdi de carne e osso assim, e o salva-vidas € um
pouco isso.®

E um filme sobre heréis, mas um herdi que ja falha na
primeira cena do filme. Ele falha no resgate. [...] eu
nao tenho a menor paciéncia de ver filme de super-he-
r6i em desenho animado, assim, porque eu nio con-
sigo muito acreditar naquilo. Mas é tao bonito quan-
do vocé tem um heréi que falha. Acho que é uma das
coisas mais sensuais do mundo, um her6i que falha,
assim, e que mesmo assim é heréi.”

Também estio presentes tematicas ja abordadas pelo diretor
em outros de seus filmes (como Céu de Suely): deslocamento geo-
grafico, exilio como busca libertadora; descoberta; identidade.
Mas, diferentemente de Céu de Suely (2006), Praia do Futuro é um

* Entrevista de Wagner Moura ao Ccine1o durante coletiva de imprensa de

divulgacao do filme Praia do Futuro. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=N4LB85ZzqNo>. Acesso em: 09 nov. 2017.

¢ Entrevista de Karim Ainouz ao AdoroCinema. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=nWSIKMGIuZY>. Acesso em: 09 nov. 2017.

7 Entrevista de Karim Ainouz ao Espaco Mix. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=pegmsDutaxk>. Acesso em: 09 nov. 2017.
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longa-metragem sobre masculinidade. Os trés protagonistas sao
homens e as poucas atrizes que aparecem no desenrolar da histé-
ria possuem pequenos papeis. Na intencao de construir essa histéria
entre homens, o apelo ao corpo masculino é grande. Assim, em espe-
cial na primeira parte do filme, a qual se passa em Fortaleza, muitas
das cenas focam corpos masculinos na praia. Além disso, ha cenas
de nudez frontal dos dois protagonistas (Donato e Konrad), em que
anudez nio seria imprescindivel ao enredo, mas é colocada a fim de
se construir esse discurso sobre masculinidade. Nas palavras do pré6-
prio diretor: “eu tinha vontade de fazer um filme que fosse um elogio
a questodes fisicas mesmo, assim, o filme ele é fisico. Tem romance,
mas o romance ele vem do corpo”?

Outro item utilizado na construcio da masculinidade no filme
é a ingestdo de bebidas alcodlicas: Donato e Konrad andando por
Berlim, ambos com garrafas nas mios; dancando bébados em uma
boate; varias garrafas de vinho na mesa da cozinha de Konrad. As
proéprias profissdes dos protagonistas estdo associadas a virilidade,
a forca: Donato como salva-vidas e Konrad como um piloto de moto-
cross no Brasil (e dono de uma oficina em Berlim), sendo que se pode
entender que pilotar uma moto esta relacionado, neste contexto,
com perigo, alta velocidade, aventura, que sdo caracteristicas tidas
como masculinas. Por fim, a prépria questao da agressividade, cen-
tral para a masculinidade hegemonica (GROSSI, 2004, p. 6) também
estd presente no filme, por exemplo, quando Ayrton reencontra o
irmao mais velho em Berlim e comeca a bater nele depois de pergun-
tar “esqueceu de mim, foi?”.

Tendo em vista essa multiplicidade de temas que aparecem no
enredo, de fato, seria limitador impor o rétulo de “filme gay” em
Praia do Futuro. Entretanto, diferentemente do que afirma Wagner
Moura, o fato de o protagonista ser gay é sim uma questdo central na
histéria. O préprio diretor Karim Ainouz discorda do ator:

Esse menino foi embora - alids, ndo foi embora, su-
miu - porque ficava olhando o mar e imaginando o
que tinha do outro lado, mas também porque tinha

® Entrevista de Karim Ainouz ao AdoroCinema. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=nWSIKMGIuZY>. Acesso em: 09 nov. 2017.
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vergonha. O irmdo fala que ele foi dar o cu escondi-
do no Polo Norte, e ele foi dar o cu escondido no Polo
Norte, sim. O cara ndo teria sumido desse jeito se ndo
fosse gay. Nem teria sentido existir este filme se ele
fosse hétero.?

Neste depoimento o diretor remete a um ponto central do filme
e também da vida real de muitos sujeitos e muitas sujeitas ndo-hete-
rossexuais, que é a vontade e, por vezes, a necessidade de se deslocar
geograficamente, sair de perto da familia, dos amigos e das amigas,
para poder vivenciar a sexualidade ndo hegemoénica. Muitas vezes
isso se da através da migracdo internacional, como serd mostrado
adiante, caracterizando o que se chama de “sexilio” (LA FOUNTAIN
STOKES, 2004).

Parece que ao dizer que a homossexualidade ndo é a questao cen-
tral do filme, mas sim o tema do abandono, Wagner Moura esta loca-
lizando a sua posicdo de sujeito: um homem heterossexual com trés
filhos. Portanto, a partir de seu contexto social, o que o toca mais
profundamente é a questao do abandono, por pensar em seus filhos.
Entretanto, esse abandono sé se da, no enredo do filme, devido ao
relacionamento homoerético entre Donato e Konrad. Evidente-
mente, a percepcao de um filme, uma histéria, nao tem de ser neces-
sariamente a mesma para todos/as que o assistem, nem para todos|
as que participam de sua producdo enquanto atores/atrizes, dire-
tor/a. Desse modo, para Wagner Moura, o que o sensibiliza mais, em
relacio ao enredo, é o abandono. Para outros/as, a questio de ter que
emigrar para vivenciar uma sexualidade ndo-heterossexual pode ser
mais latente. A experiéncia de cada sujeito/a é importante nessa per-
cepcdo, da mesma forma como é relevante também na construcao
do enredo (Karim Ainouz escolheu retratar Fortaleza e Berlim por
serem respectivamente as cidades em que nasceu e a em que vive
atualmente).

Sabendo da diversidade de temas que sdo abordados em Praia do
Futuro, faz-se necessario ressaltar que este trabalho nio pretende

Entrevista de Karim Ainouz ao portal iG. Disponivel em: <http://ultimosegundo.
ig.com.br/cultura/cinema/2014-05-19/cineasta-karim-ainouz-por-que-uma-pes-
soa-beijar-outra-e-polemico.html>. Acesso em: g9 nov. 2017.
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analisa-las todas. Ademais, acredita-se que toda investigacio, por
mais detalhada que possa se apresentar, é sempre incompleta e par-
cial. O que se pretende aqui é focar a andlise na relacdo entre deslo-
camento geografico e sexualidades ndo-heterossexuais, questao pre-
sente no filme e realidade vivenciada por muitos sujeitos e muitas
sujeitas de diferentes contextos sociais de diversos paises.

Da cultura de hook up a conjugalidade gay

DONATO: Tu vai embora amanhd mesmo?
KONRAD: Vou. Ndo posso fazer nada. Meu
amigo ndo volta mais, ndo é isso?
DONATO: Se eu achar, tu fica?

Donato, sentindo-se culpado por nio ter conseguido salvar alguém
de um afogamento pela primeira vez, faz questao de ir pessoalmente
ao hospital em que Konrad estava internado para avisa-lo sobre
a morte de seu amigo. O salva-vidas entrega as roupas de Konrad
a ele, que tira o traje do hospital, ficando nu na frente de Donato,
sem constrangimento, e veste sua calca e sua camiseta. O salva-vidas
insiste em dar carona a Konrad.

A cena seguinte é a primeira de sexo entre os dois. O carro esta
parado no acostamento de uma rodovia, os dois transam e Donato
estd na posicao de passivo (em outra cena do filme é Konrad que esta
na posicao de passivo sexual). Esta cena pode ser entendida como
sendo parte da cultura de hook up. De acordo com Richard Miskolci
(2014, p. 281), trata-se de uma “expressio norte-americana para defi-
nir encontros sexuais eventuais e sem compromisso, marcados pela
efemeridade e rapidez”. No Brasil, o termo mais proximo seria “fast
foda”, em alusdo a “fast food”, comida rapida. Entretanto, conforme
pontua Miskolci, “fast foda” possui, geralmente, uma conotagio
negativa no Brasil, enquanto que a expressdo hook up tende a ser
usada de maneira neutra (2014, p. 281). Segundo o mesmo autor:

O hook up pode ser compreendido como a versio
contemporanea da antiga pratica gay do cruising, ter-
mo mais popular ha algumas décadas para definir o
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flerte e os contatos sexuais anonimos, empreendidos
por homens em busca de outros homens em espagos
publicos como ruas, banheiros, cinemas, pracas, par-
ques e estacionamentos (MISKOLCI, 2014, p. 281).

Esta pratica sexual ndo se restringe a homossexuais, mas é preciso
ter em mente que estd associada as restricoes sociais que ainda mol-
dam as experiéncias de homens que se envolvem afetiva efou sexu-
almente com pessoas do mesmo sexo: “homens gays ainda tendem
a ser incentivados a manter presumida heterossexualidade para ter
melhor aceitacdo em certos espacos, o que é viabilizado pela manu-
tencao de casos eventuais e sem compromisso” (MISKOLCI, 2014, P.
282).

Apbs o sexo, Donato observa que o outro possui vdrias tatuagens
em seu corpo e os dois conversam sobre o amigo de Konrad que mor-
reu afogado. Os dois alemaes haviam se conhecido no Afeganistio,
eram ambos do mesmo batalhdo durante a guerra. Tinham, juntos,
uma oficina de motos em Berlim. Konrad diz: “a gente viajou muito
junto”. Nio fica explicito, mas se subentende que os dois alemaes
eram mais do que s6 amigos. Ao dizer que viajavam muito juntos,
pode-se pensar que eram nessas viagens que eles vivenciavam seu
relacionamento homoerético. Depois de visitar o Brasil iriam para a
Patagonia - que era o sonho do falecido —, mas essa seria a tltima via-
gem juntos, conta Konrad, ja que depois o outro queria voltar para
Berlim, ndo viajar mais, ficar com a mulher e o filho e ter mais um
filho.

Em relacdo a Donato ndo fica claro, durante todo o filme, se ele se
identificava enquanto gay antes de ter conhecido Konrad, se ja havia
tido alguma experiéncia sexual com alguém do mesmo sexo ou nio.
O que fica nitido com o desenrolar da histéria é que daquilo que
parecia ter sido somente um sexo casual, sem compromisso, tipico
da cultura de hook up, acaba surgindo uma paixio entre Donato e
Konrad.

De noite, na beira do mar, Donato pergunta: “tu vai embora ama-
nhid mesmo?” e Konrad responde: “vou. Nio posso fazer nada. Meu
amigo ndo volta mais, ndo é isso?” (o corpo do amigo que se afogou
ndo foi encontrado). E entio Donato pergunta novamente: “se eu
achar, tu fica?”. Ambos tiram a roupa, ficando sé de cueca, e brincam
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na beirada do mar. E uma cena em que a iluminacio é bem pouca,
retratando esse momento em que ambos estio apaixonados, mas,
ao mesmo tempo, vivendo a possivel separagio, ja que Konrad retor-
nara a Alemanha.

Em outra cena, a Gltima da primeira parte do filme (“O abraco do
afogado”), Ayrton esta lutando imaginariamente na praia. Na sequ-
éncia aparece Donato em um treinamento dos salva-vidas. Ao fim
do treinamento, todos correm para o mar. Donato, enquanto isso,
caminha, fica para tras; é o ultimo. Parece que ele ja nio se sente
mais parte daquilo. A cena pode ser entendida como um prenincio
do abandono de Donato em relacdo ao seu irmao mais novo, Ayrton.

Para se pensar esse abandono, através da migracdo de Donato
para a Alemanha, com Konrad, - migracao da qual nio retorna e na
qual ndo mantém contato com os familiares — é preciso analisar as
especificidades que um relacionamento entre dois homens possui.

Conforme expde Adriana Nunan (2007, p. 47), quando se pensa
em conjugalidade homossexual é preciso situar esse tema no que diz
respeito a nocdo de preconceito internalizado, atitude correlacio-
nada com dificuldades especificas experienciadas por casais gays em
relacionamentos amorosos. Preconceito internalizado é

a aceitacao pelos individuos homossexuais das atitu-
des negativas veiculadas pela sociedade em relagao a
homossexualidade. Esta aceitacio resultaria em senti-
mentos negativos sobre o self — principalmente culpa
e vergonha de ser gay ou de experienciar desejo ho-
mossexual (NUNAN, 2007, p. 47).

De acordo com Kushner (1997 apud NUNAN, 2007, p. 50), a midia
possui um papel importante em relacio ao preconceito, ja que
“quase ndo existem imagens de casais homossexuais bem-sucedidos,
felizes ou levando uma vida familiar ‘comum’ com alegrias e proble-
mas como a maioria das pessoas”. A falta de modelos de relaciona-
mento nos quais gays e lésbicas possam se basear para estabelecerem
suas parcerias é, portanto, outra particularidade da conjugalidade
homossexual (NUNAN, 2007, p. 60).

O preconceito faz com que os casais homossexuais tenham que
negociar em que grau devem ou ndo assumir seu relacionamento
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(NUNAN, 2007, p. 50). Esta é uma caracteristica central das relacoes
entre pessoas do mesmo sexo. Antonio Paiva caracteriza essa atitude
como o “ethos conjugal homossexual”:

uma recusa da evidéncia plena, mediante uma rare-
facdo dos regimes de visibilidade do relacionamento
e pelo uso de estratégias de restricio de expressivida-
de, que garantem uma “margem” de reserva/distan-
cia psicolégica, que protegem os relacionamentos de
uma visibilidade ostensiva e que impdem um regime
de enunciabilidade bastante variavel, conforme as si-
tuacoes e os agentes envolvidos (PAIVA, 2007, p. 24).

Esta ética da reserva e da discri¢do, segundo Paiva (2007, p. 32),
nao tem como objetivo esconder o relacionamento ou nega-lo, mas
livra-lo de uma exposicao desnecessaria. De fato, os casais de pessoas
do mesmo sexo tém o direito a nio exporem o seu relacionamento.
Entretanto, é importante analisar que este posicionamento ¢, de
certo modo, o que impede que modelos de conjugalidade homos-
sexuais estejam “disponiveis” — no sentido de serem visiveis — para
outros sujeitos gays e outras sujeitas 1ésbicas.

A questio da visibilidade, do publico e privado em relacio a
homossexualidade, estd presente no enredo de Praia do Futuro e de
outras obras cinematograficas que retratam o amor entre pessoas do
mesmo sexo. A andlise de Richard Miskolci acerca de outro longa-
-metragem pode, neste sentido, ser tomada também para o filme de
Karim Ainouz: “Brokeback Mountain mostra como vivemos em uma
sociedade estruturada no jogo do visivel e do invisivel, do dito e do
silenciado, do plenamente vivido e do que é mantido em segredo”
(MISKOLCI, 2006, p. 563).

A invisibilidade que muitos/as que estio em relacionamentos
homossexuais se colocam esta associada a tematica do siléncio. Praia
do Futuro é um filme que trabalha bastante o siléncio dos protago-
nistas (fato que pode causar certo estranhamento aos que estio mais
acostumados aos filmes comerciais estadunidenses, por exemplo).
As cenas focam na relacdo, nas expressoes faciais, mas nem sempre
sdo usados didlogos para que os personagens demonstrem como
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estio se sentindo. Desse modo, outra analise de Miskolci acerca de
Brokeback Mountain pode ser apropriada para Praia do Futuro:

A obrigacao social da invisibilidade se expressa nos
siléncios que perpassam a histéria e a enriquecem,
pois sdo justamente os siléncios que caracterizam re-
lacoes entre individuos estigmatizados. Nenhum dos
protagonistas diz eu te amo. O que nio pode ser dito é
convertido em uma troca de olhares a partir de um cé-
digo de iniciados. A comunicacio por olhares conver-
te o amor do julgamento moral no da cumplicidade
estratégica entre os subalternizados (MISKOLCI, 2006,

p.562).

O preconceito internalizado presente muitas vezes na conjugali-
dade homossexual, a falta de modelos destes relacionamentos nos
quais se possa espelhar e a ética da reserva e da descricdo sdo especi-
ficidades que se colocam aos casais formados por pessoas do mesmo
sexo. Ademais, “a principal caracteristica que diferencia os relacio-
namentos homossexuais dos heterossexuais é a falta de uma rede de
apoio” (NUNAN, 2007, p. 63), em especial a falta de apoio da familia.
Essa é uma particularidade central ao se analisar as migrac¢oes inter-
nacionais que tém como origem a orientac¢io sexual, como no caso
de Donato, em Praia do Futuro.

Migracao internacional
e sexualidades nao-heterossexuais

“Por que € que tu foi embora?

Hein, responde agora, p6!

Por que é que tu sumiu?

Tu é um viado egoista que gosta de dar o

cu escondido na porra desse Polo Norte”
Ayrton

Qual foi o0 motivo que fez com que Donato nao retornasse de Berlim
ao Brasil, deixando no passado - sem enviar quaisquer noticias — sua
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mae, seuirmao mais novo que o tinha como um heréi e o seu emprego
de salva-vidas?

Em uma das cenas da segunda parte do filme (“Um her6i partido
ao meio”), fica evidente o dilema de Donato entre voltar para Forta-
leza ou permanecer na Alemanha a fim de continuar vivenciando seu
relacionamento:

KONRAD: Eu nio acredito que vocé vai embora ama-
nha.

DONATO: Nao tinha acabado esse inverno? Hoje t pa-
recendo mais frio ainda.

KONRAD: Donato, por que vocé nio fica? Vai embora
nao.

poNaTo: Eu acho que ndo consigo viver num lugar
que ndo tem praia, Konrad. [passa um tempo| Minha
vida, Konrad. Tenho minha vida. Tenho mae. Eu tenho
irmdo pra sustentar. Eu tenho trabalho, tenho empre-
go. Ai, euvou deixar minhas coisas 14 e ai vou ser o que
aqui? Hein?

KONRAD: Se vocé quer ficar, a gente da um jeito.
DONATO: Isso aqui [aponta o corac¢do] e isso aqui
[aponta a cabeca], viu? Nao é s6 vocé ndo, né. Nao é
s6 vocé nao.

Algum tempo depois, ap6s cenas do cotidiano do casal, chega o
dia do voo de retorno de Donato. Os dois estdo no trem a caminho
do aeroporto. Ambos expressam tristeza em seus rostos. A estacido do
aeroporto é anunciada. Donato expressa um ligeiro sorriso. Konrad
pergunta: “que hora vocé chega amanha?”, “duas” responde Donato
e Konrad diz: “vai ser sete da noite aqui”. Konrad se levanta e vai até
a porta do trem. Donato permanece sentado. As portas do trem se
abrem. As portas do trem se fecham. Konrad estd em pé, em frente a
porta, Donato continua sentado. Konrad se senta ao lado de Donato.

Na cena seguinte os dois dancam e bebem alegremente em uma
boate. A msica, entretanto, é a mesma que tocava enquanto se diri-
giam ao aeroporto, passando uma sensacdo de tristeza.

Ao ter que escolher entre sua familia ou o homem por quem esta
apaixonado, Donato escolhe a segunda opcio, ao que parece, por
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medo de ndo ser aceito por seus familiares. Uma alternativa ndo
exclui a outra necessariamente; entretanto, Donato abre mao de
sua mae e de seu irmdo, deixa-os no passado, com o qual ndo mais
mantém vinculos, a fim de viver seu relacionamento homoerético
em Berlim. O preconceito internalizado, que leva aos sentimentos de
culpa e vergonha, associado ao medo de homofobia familiar faz com
que Donato permaneca na Alemanha e ndo entre mais em contato
com sua familia.

Na terceira parte do filme (“Um fantasma que fala alemio”) perce-
be-se que Ayrton nao teria refutado seu irmao mais velho por causa
de sua sexualidade. No entanto, Donato nao tinha como saber disso
e, ao invés de tentar conciliar sua familia com seu relacionamento,
preferiu evitar uma possivel ndo-aceitacio. De fato, “a homofobia
familiar pode se tornar uma opressao dolorosa determinante na vida
da pessoa gay” (SCHULMAN, 2010, p. 70) e, na maioria dos casos, as
familias tendem a nio aceitar essa sexualidade nio hegemonica.

De acordo com Sarah Schulman, o que faz os/as homossexuais
serem discriminados/as na familia é que estdo sozinhos/as nesta
posicao, isto é, normalmente mais ninguém no interior da familia
é gay ou léshica. Assim, as pessoas gays e lésbicas se tornam o local
onde todos/as depositam suas deficiéncias e ressentimentos (2010, p.
76). Independentemente de ser esse o motivo ou de serem outras as
causas pelas quais uma familia discrimina aquele que nio é heteros-
sexual, a questdo central é que

usualmente, a familia é o reftgio das crueldades da
cultura. Se a familia é a fonte de crueldade, a socie-
dade mais ampla é o refgio da familia. No entanto,
quando a familia e a sociedade mais ampla péem es-
truturas idénticas de exclusio e inferiorizacdo, o indi-
viduo ndo tem lugar para onde escapar (SCHULMAN,

2010, p. 76-77).

Segundo LaSala (1998 apud NUNAN, 2007, p. 51), a maioria dos
casais homossexuais sofre elevado grau de preconceito por parte
dos familiares de ambos os conjuges quando decidem assumir o
relacionamento. “Apesar do grau de apoio familiar aumentar com o
passar dos anos, ele tende a ser muito pequeno, e com frequéncia os
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pais culpam o companheiro do filho pelo ‘estilo de vida pervertido’
deste ou por té-lo ‘levado para o mau-caminho’ (LASALA, 1998 apud
NUNAN, 2007, P. 51).

O convencional, portanto, é que um sujeito gay ou uma sujeita
lésbica nao tenha em sua prépria familia uma rede de apoio. Ao con-
trario, normalmente é a familia a fonte primeira de discriminac¢io
e preconceito. Desse modo, é muito recorrente o desejo ou mesmo
a necessidade de se exilar, de emigrar, para que se possa vivenciar
a sexualidade nao-heterossexual: “el auto exilio, como en mi caso,
puede resultar para muchos disidentes sexuales la tGnica via para
ejercer una identidad sexo-genérica, dificil o imposible de profesar
en el lugar de origen y la Gnica via para el acceso a una vida digna”
(MOGROVE]O, 2005, . 3).

La Fountain-Stokes (2004, p. 143-144) explica que o deslocamento
geografico é uma constante quando se analisa a histéria de vida de
muitos sujeitos e muitas sujeitas ndo-heterossexuais, seja um deslo-
camento da zona rural para as cidades, do interior para a capital do
pais, ou de um pais para outro, quando é denominado “sexilio”:

Histéricamente, la emigraciéon ha desempenado un
papel importante como opcién de libertad y sobrevi-
vencia: del campo a la ciudad; de una zona geografica
a otra; de un pais a otro, desplazamiento al que se ha
denominado de “sexilio” [...] Esta migracién a veces
tiene como simple objetivo el alejarse de la familia y
de la comunidad, ir a un lugar donde el individuo no
tiene historia. En otros casos, se trata de ir a un lugar
que tiene fama o reputacion de ser mas tolerante para
con los homosexuales, o donde hay comunidades
establecidas, protecciones legales, medicinas para el
sida, etc (LA FOUNTAIN-STOKES, 2004, P. 143-144).

Ayrton vai até Berlim a procura do irmao. Depois que se reencon-
tram, Donato pergunta: “e a mae, tu deixou ela s6?”, mas Ayrton nio
responde. Em outro momento, Donato questiona novamente: “e a
mae? Fala, Ayrton. E a mie, t4 tudo bem?”, ao que o irmao responde:
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A mae morreu, Donato. Morreu com um negdcio no
pulmao. Tu quer que eu diga a data? Faz um ano, cin-
co meses e trés dias hoje. Foi ai que eu comecei a jun-
tar dinheiro pra vir pra ca. Pra saber se tu tava vivo ou
morto. A mie morreu. Eu cresci. A Praia de Iracema
ta cheia de italiano, de alemao. Nao é porque tu deu
as costas pro mundo que a gente ia ficar parado espe-
rando ndo. Nao é porque tu foi embora que a gente
ia ficar plantado 14 esperando ndo. Pensou que fosse
assim, foi?

DONATO: pensei nio.

Ayrton: por que é que tu foi embora? Hein, responde
agora, po! Por que é que tu sumiu? Tu é um viado ego-
ista que gosta de dar o cu escondido na porra desse
Polo Norte.

Donato nio responde, abaixa a cabeca. E muito significativa esta
fala de Ayrton, dizendo que o irmao é um “viado egoista”, que o dei-
xou em Fortaleza, bem como a sua mae - pensando que nada iria
mudar, que o irmao nio iria crescer, que a mae nio morreria - para
viver seu relacionamento homossexual escondido na Europa. Parece
que a questio nuclear para Ayrton nio é a homossexualidade de seu
irmio, mas sim o fato de o ter abandonado. Subentende-se, assim,
que o irmdo cagula aceita a homossexualidade de Donato; culpa-o
nao por seus desejos afetivos e sexuais, mas sim por ter sido egoista e
escolhido vivenciar seu relacionamento com Konrad deixando para
tras todo o resto. De acordo com depoimento de Karim Ainouz: “o
que acho bonito, o que me emociona muito, é que metade do filme é
sobre um cara que teve medo, mas oito anos depois o medo dele nao
faz sentido para o irmio. Tanto faz se ele foi dar o cu ou ndo, ele nio
precisava ter se escondido”.'®

Em uma das altimas cenas do filme, estio Donato, Konrad e Ayr-
ton saindo de uma casa no meio da areia, na qual dormiram. Donato
e seu irmao andam pela areia, conversando:

10 Jdem.
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DONATO: eu sempre quis trazer tu aqui. Desde que eu
soube dessa praia onde o mar sumia.

AYRTON: mas ele some e vai pra onde?

DONATO: tu td vendo aquela linha azul ali? Agora olha
pra baixo. Essa agua, ela caminha todo dia nao sei
quantos quilometros 14 pra frente depois ela s6 volta
de noite

AYRTON: Oxé, aqui é o meio do mar é?

DONATO: eu s6 pensava que tu ia adorar essa praia.
AYRTON: sem agua.

DONATO: sem agua.

Ayrton, quando crianca, tinha medo do mar, por isso Donato diz
que sempre quis leva-lo naquele lugar, onde o mar some e depois
retorna. Mas esse movimento de sumir quilometros e depois vol-
tar de noite pode ser entendido, simbolicamente, como o préprio
relacionamento dos dois irmaos. Donato foi embora, abandonou
Ayrton, provavelmente por medo de que este ndo aceitasse sua sexu-
alidade, por ter culpa e vergonha de estar em um relacionamento
homossexual. Entretanto, anos depois, Ayrton vai a procura do
irmdo e o encontra em Berlim. O mar se afasta, como se afastaram os
dois irmaos, mas depois o mar retorna.
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A

OUE HORAS ELAVOL

OQUEBRANDO CADEIAS DE CUIDADO,
REFAZENDO LUGARES SOCIAIS
Anna Bdrbara Araujo

Introducao

A cenainicial de Que horas elavolta, dirigido por Anna Muyleart e lan-
cado em 2015, da o tom do filme, ja apresentando as tensdes, relacdes
e circunstancias que serdo exploradas ao longo da narrativa. Na cena,
aparece uma piscina grande, com dgua em movimento e ao redor
dela, cadeiras, guarda-sois, mesas e muitos brinquedos espalhados.
Em seguida surge uma crianca pequena (Fabinho) correndo, com
boias nos bracos e em sequéncia aparece Val, protagonista do filme,
interpretada por Regina Casé, vestindo um uniforme de cor clara.
Prontamente a identificamos como bab4 da crianc¢a. O menino entra
na piscina e pede que Val nade com ele, ela desconversa, dizendo que
ndo tem maio6. Em seguida vemos Val falando ao telefone com San-
dra - que ao longo do filme descobrimos ser a mulher que cuida de
sua filha (Jéssica) - enquanto observa Fabinho ainda na piscina. Val
pede para que Sandra convenca Jéssica a falar com ela por telefone.
Ja com a filha ao telefone, Val pergunta como ela est4, se esta obede-
cendo Sandra e se despede rapidamente dizendo que a ama. Embora
s6 possamos escutar a fala de Val durante a ligacao, fica claro que ha
um conflito entre ela e a filha. Depois disso, 0 menino sai da piscina e
pergunta com quem Val estava falando, ela responde que conversava
com a filha, que estd longe. O menino pergunta sobre a prépria mae
(Barbara), ao que Val responde que ela esta trabalhando e que nao
sabe quando vai voltar, em seguida abraca o menino, lhe leva ao colo
e o beija.

Escolho utilizar esta cena como ponto de partida deste texto pois
a meu ver ela sintetiza um dos pontos centrais do filme, qual seja:
o cuidado’. A cena indica diferentes relacoes de cuidado, mais ou

' Aénfase no cuidado aparece na escolha do titulo do filme em contextos
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menos fortes e encarnadas: O cuidado de Val e de Sandra com Jéssica,
o cuidado de Val e de Barbara com Fabinho. Por certo, ha diferentes
formas de se cuidar do outro, de se cuidar de uma crianga e de se cui-
dar de um filho, mas é preciso considerar como estas diferentes for-
mas produzem resultados variados em termos das distancias afetivas
e mesmo dos conflitos entre quem cuida e quem é cuidado. Quando
se insere nesta equacdo a transferéncia monetaria e/ou o trabalho
doméstico remunerado sdo muitas as tensbes geradas, como o filme
tratard de mostrar. Vale dizer que a manutencdo das distancias
sociais entre patrao e empregada, materializada na primeira cena
pela recusa de Val em entrar na piscina com o menino, vai se tornar
emblematica do filme. Minha anélise privilegiard entdo estes dois
temas: o do cuidado e o das distancias sociais estruturantes do traba-
lho doméstico e de cuidado remunerado. Tratam-se de tematicas de
grande relevo no campo da sociologia e buscarei salientar algumas
das discussoes empreendidas por autores da disciplina de modo a
elucidar e investigar as questdes evocadas pelo filme. A analise da
pelicula dar-se-4 da seguinte maneira: realizei anota¢des sobre o
filme, transcrevendo alguns didlogos e assistindo algumas cenas
diversas vezes. As cenas transcritas sio aquelas que julgo serem mais
representativas dos temas que pretendo discutir e elas serdo mencio-
nadas ao longo do texto, como disparadoras de discussées, reflexoes
e criticas sobre cuidado e distancias sociais. Nio me preocuparei, no
entanto, em narrar minuciosamente o filme, pois isso extrapolaria
os limites deste texto. Também recorrerei a exemplos empiricos para
ilustrar o argumento a ser desenvolvido.

Vale, no entanto, mencionar o enredo do filme, aqui contado
esquematicamente a partir dos interesses do texto. Ap6s a primeira
cena, mencionada acima, o filme avanca cerca de treze anos, de modo
que continuamos acompanhando a histéria de Val, que vive com
seus patroes, tem uma relacao de forte proximidade emocional com
Fabinho, e experimenta com naturalidade a servidio doméstica a
qual estd submetida. Essa situacio muda com a chegada de sua filha,
Jéssica, ja com 19 anos, que vai para Sio Paulo para fazer o vestibular.

internacionais. Que horas ela volta aparece como The Second mother (A segunda
mae) nos Estados Unidos e como Une seconde mére ou Una segunda madre (Uma
segunda mae) na Franca e na Espanha, respectivamente.
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Sua presenca desestabiliza a cadeia de cuidados e impulsiona a rup-
tura da relacdo de Val com a familia dos patroes. Mais do que isso,
o cuidado a distancia oferecido por Val, materializado em remessas
financeiras, e os esforcos recentes do pais na diminuicido da desi-
gualdade social, agora ja bastante comprometidos pelas dindmicas
sociopoliticas do pos-golpe, permitiram que Jéssica tivesse outras
oportunidades na vida e visse com estranheza e rejeicao a distancia
social entre sua mae e os patroes.

Convém também fazer alguns apontamentos breves sobre o
filme: Que horas ela volta foi exibido em varios paises e ganhou pré-
mios em festivais internacionais. O filme de Anna Muyleart alcancou
quase 500 mil expectadores® nos cinemas, niimero expressivo, mas
ainda assim muito abaixo de outros filmes brasileiros com maior
alcance comercial como “Loucas para casar” e “Vai que cola - o filme”,
que tiveram mais de trés milhdes de expectadores cada®. Assisti ao
filme pela primeira vez no cinema, em um bairro de classe média do
Rio de Janeiro. Nesta ocasido, boa parte do ptblico da sala de cinema
achava graca da personagem Val, ria do seu jeito, maneirismos e
sotaque. Riram especialmente do modo como a personagem orga-
nizava uma bandeja de café em determinada cena do filme. Este fato
da pistas justamente sobre a questdo das distancias sociais e sobre
a dificuldade daquele puablico, em particular, de ter empatia com a
personagem.

Trabalho doméstico e de cuidado:
definicdes e cenarios

Para contextualizar a situacdo apontada pelo filme, convém abor-
dar brevemente o cendrio do trabalho doméstico no pais. No Brasil,
prevalece até os dias de hoje a figura da empregada doméstica poli-
valente, isto é, aquela que se ocupa tanto dos afazeres domésticos
como do cuidado das criangas, idosos e doentes. Na primeira cena

*  Fonte: http://www.adorocinema.com/filmes/filme-231230/bilheterias/

(acesso em 07 de marco de 2018).

Fontes: http://[www.adorocinema.com/filmes/filme-226796bilheterias| e
http://[www.adorocinema.com/filmes/filme-232639/bilheterias/ (acesso em o7 de
margo de 2018).
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do filme, mencionada acima, Val exerce funcoes de baba. No restante
do filme, no entanto, fica claro que ela é responsavel também pelos
afazeres domésticos, além de manter uma relacio de cuidado com
Fabinho, agora um jovem prestes a fazer vestibular.

Cuidado é um termo bastante polissémico e de dificil defini¢ao.
Os usos correntes do tropo dizem respeito a uma infinidade de prati-
cas e sentidos. De modo amplo, pode-se dizer que o cuidado se refere
a um conjunto de atividades que contribui para manter ou preser-
var a vida (MOLINIER, 2005). A sociéloga norte-americana Evelyn
Nakano Glenn (2000) entende como componentes do cuidado trés
dimensodes: 1) cuidado fisico (dar banho, alimentar, etc.); 2) cuidado
emocional (ouvir a pessoa, se preocupar com ela) e; 3) servicos dire-
tos (levar a pessoa ao médico, por exemplo). Neste sentido, o cui-
dado refere-se a satisfacio direta das necessidades. E relevante apon-
tar que o cuidado, tanto aquele realizado na familia, gratuitamente,
como o realizado em troca de um salario, tem sido historicamente
atribuido as mulheres.

O trabalho doméstico e de cuidado remunerado é fortemente
marcado nio apenas por assimetrias de género (i.e. a sobrerrepre-
sentacido de mulheres nestas ocupacoes). Ele também reflete hierar-
quias de raca e de classe, sendo comumente realizado por mulhe-
res de classe trabalhadora, de minorias étnico-raciais e por vezes,
migrantes (CROMPTON, 2006).

O Brasil tem 6,6 milhdes de trabalhadoras domésticas (AVILA,
2016)* Uso a inflexdo no feminino porque as mulheres constituem
92,6% da ocupacao. Isso significa que quase 20% da forca de trabalho
feminina estd ocupada no trabalho doméstico (GUIMARAES, 2016) e
que cerca de 7,4% dos domicilios (em sua maioria de classe média
e de classe alta) contam com ao menos uma empregada doméstica
(BRITES E PICANCGO, 2014). A propor¢do de pessoas negras ocupadas
como trabalhadoras domésticas subiu desde a década de 1990, alcan-
cando 61% do total, um aumento de 4,5%, e que se explica tanto pela
entrada de homens negros na ocupagdo quanto pela persisténcia

4 Trata-se de um nimero aproximado, oriundo de dados do DIEESE (Departa-

mento Intersindical de Estatistica e Estudos Socioeconémicos) de 2013. Nadya
Guimaraes (2016) afirma que o namero de empregadas domésticas ja ultrapas-
sou a marca dos sete milhoes.
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de desigualdade e discriminacio (idem). Neste sentido, “no Brasil, a
configuracdo do emprego doméstico foi historicamente tributaria
da escraviddo e das herancas que persistiram como elementos cons-
titutivos das relacdes sociais (AVILA, 2016, . 138)”. As caracteristicas
da categoria ocupacional denotam sua desvalorizacdo social: infor-
malidade, baixos saldrios e longas jornadas de trabalho (soRrj, 2014,
p-125).

Também é importante pontuar que apenas em 2013 as trabalha-
doras domésticas alcancaram a integralidade dos direitos traba-
lhistas, a partir da Proposta de Emenda Constitucional ntimero 72,
conhecida popular e pejorativamente como PEC das Domésticas.
Em 2015 foi sancionada a Lei Complementar 150, que regulamenta
a ocupacao das trabalhadoras domésticas e os direitos adquiridos
pela PEc 72. Além disso, com a aprova¢ao da Reforma Trabalhista, no
fim de 2017, pontos ndo regulamentados pela Lei Complementar 150
foram alterados, como o parcelamento das férias.

Além disso, as trabalhadoras domésticas que trabalham no
maximo dois dias por semana na mesma residéncia, como é o caso
das diaristas, podem trabalhar como MEI, (Microempreendedor
Individual), um dispositivo para quem trabalha por conta prépria
e que garante direitos como licenca-maternidade, auxilio-doenca,
aposentadoria e pensdo por morte. Mas por tratar-se de um con-
trato de servico e nio de trabalho, o titular do MEI nio recebe férias
ou décimo-terceiro salario. Na pratica, o MEI vem sendo utilizado
como forma dos patrdes evitarem encargos trabalhistas® em situa-
¢bes onde a trabalhadora doméstica: 1) trabalha mais de dois dias
por semana na mesma residéncia e/ou; 2) tem jornadas de trabalho
atipicas, especialmente no caso das cuidadoras e babds, que podem
ter jornadas de 24 x24 ou 48x48 (isto é, 24 ou 48 horas no local de
trabalho seguidas por 24 ou 48 horas fora do local de trabalho).

Entre 2004 e 2013, houve queda do nimero de trabalhadoras
domésticas na populacdo economica ativa entre 15 e 34 anos. Neste
periodo a insercdo dos jovens no mercado de trabalho se deu espe-
cialmente no setor formal e em estabelecimentos, isso significa
que havia menos jovens entrando no emprego doméstico, o que

* Discuti este tema no terceiro capitulo da minha disserta¢io de mestrado

(ARAU]JO, 2015). disponivel em: http://objdig.ufrj.br/34/teses/834968.pdf
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pressionou o aumento dos saldrios destas profissionais. Houve
também aumento consideravel do salario minimo (5,6% ao ano) e
do poder de compra das empregadas domésticas (6,5% ao ano). Os
dados apresentados neste paragrafo sio extraidos da analise de Bal-
tar e Leone (2015) sobre as mudancas no mercado de trabalho a par-
tir de dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD)
para 2004 e 2013.

Voltemos ao filme: Em relacdo a personagem de Val, nio fica claro
se ela trabalha com carteira assinada, como o fazem menos de um
terco das trabalhadoras domésticas (BRITES; PICANCO, 2014). Perce-
be-se que sua jornada de trabalho é longa, por vezes trabalhando a
noite e que esporadicamente conta com o auxilio de outra trabalha-
dora doméstica (Edna). Além disso aparecem em cena um jardineiro
e um motorista da familia. Durante o filme, vemos Val desempe-
nhando uma infinidade de atividades: preparar e servir alimentos,
colocar e retirar a mesa, passear com o cachorro, estender roupas,
limpar vidracas, passar o aspirador de p6, acordar seus patroes, entre
outros. Val aparece muitas vezes em cena a disposi¢do dos patroes,
a espera de suas ordens ou pedidos. Sua patroa Barbara certifica-se
que Val deixou alguma refei¢do preparada para a familia antes de
desfrutar de suas folgas.

No tocante ao trabalho de cuidado, observamos diversas demons-
tracoes de sua dimensio emocional nas interaces entre Val e Fabi-
nho ao longo do filme. Numa das primeiras cenas do filme, Fabinho
estd sentado a mesa da cozinha tomando café da manha enquanto
Val, em pé, trabalha. Fabinho conta para Val, de maneira muito natu-
ral e aberta, questdes de sua intimidade. Val, por sua vez, assume
uma postura mais informal com o adolescente e também com os
amigos dele. Quando ndo passa no vestibular, Val consola Fabinho,
que deita em seu colo. O menino nido aceita o mesmo tratamento e
apoio da proépria mae, Barbara. Em outra ocasido, Fabinho chega a
dormir no quarto de Val, alegando que estava com dificuldades para
dormir. Dividem entdo uma cama de solteiro e Val faz cafuné no
jovem. Fica clara a proximidade emocional dos dois, tecida durante
anos de cuidado e atenc¢io prestados por Val ao menino. Este é um
cenério comum, como apontam Brites e Picanco (2014, p. 150) a par-
tir de pesquisa etnografica. Nos domicilios onde estdo presentes
empregadas domésticas, a criancas chegam a ficar 2/3 do dia sob a
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responsabilidade daquelas, o que tende a facilitar a proximidade
emocional:

Aintensidade de contato entre criangas e suas empre-
gadas cria, em muitas situagdes, um vinculo que ex-
trapola a situacdo profissional. O apego das criangas
pelas “suas” empregadas é muito intenso e fartamente
relatado ao longo da pesquisa. Uma patroa, por exem-
plo, contou que o filho adoeceu quando o marido de
sua empregada adoeceu e ela teve que deixar o em-
prego. Entre as empregadas, encontrei fotografias de
filhos d@s patro@® em seus dlbuns pessoais, muitas
vezes, inclusive ao lado das fotos da propria familia (a
mae no caixdo, seu proéprio casamento, algumas 3x4
de irmaos e sobrinhos). Em casa, foi muito comum
observar que elas passam parte do tempo narrando
as facanhas de seus tutelados do momento, de forma
que seus vizinhos e familiares conhecem detalhada-
mente essas criancas (seus aniversarios, sua roupa
preferida).

E fundamental, portanto, compreender a situacio apresentada
pelo filme como parte de um cenario mais amplo, onde a proximi-
dade emocional entre empregada e crianca € alcangavel em razao de
profundas desigualdades s6cioestruturais que, por sua vez, tendem
a produzir longas cadeias de cuidado.

As cadeias de cuidado:
desigualdade, sofrimento e cuidado a distancia

A soci6loga norte-americana Arlie Hochschild (2000) desenvolveu o
conceito de global care chains (cadeias globais de cuidado) para ana-
lisar as transferéncias locais, nacionais e internacionais de trabalho

Mantive neste trecho o estilo de escrita utilizado pelas autoras citadas, que
privilegia o uso da @ nos casos em que os termos podem ser flexionados tanto
no feminino como no masculino.
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de cuidado pago e nio pago. Tratam-se de circuitos marcados por
desigualdades de género, raca, classe e muitas vezes de nacionali-
dade, em que a permanéncia de uma mulher no mercado de traba-
lho pago é possibilitada pela externalizagcdo do trabalho doméstico
e de cuidado para outra mulher, mais pobre e muitas vezes migrante,
que por sua vez mobiliza redes ainda mais precarias para a reprodu-
¢ao social de sua familia.

No Brasil, o trabalho doméstico e de cuidado é marcado pela
desigualdade regional, de modo que é comum encontrar mulheres
do Norte e do Nordeste trabalhando na regido sudeste, especial-
mente no Rio de Janeiro e em Sio Paulo. Esta é uma tendéncia que
teve queda, mas que ainda encontra expressdo, especialmente entre
as trabalhadoras mais velhas e que residem no domicilio onde tra-
balham (BRITES; PICANCO, 2014). Ou seja, em geral tais cadeias, no
contexto brasileiro, assumem dimensdes inter-regionais’, podendo
ter o seguinte formato: uma mulher do Norte ou do Nordeste migra
para a regido Sudeste para exercer trabalho doméstico e de cuidado
e deixa seus familiares que necessitam de cuidado (em geral filhos,
mas também pais idosos) sob a responsabilidade de outra mulher
(alguém da familia ou que recebe alguma remuneracdo), que por sua
vez pode terceirizar o cuidado de seus familiares para outra mulher.

No filme, observamos os efeitos desta cadeia de cuidado, que se
organiza do seguinte modo: Barbara trabalha fora de casa e contrata
Val para se responsabilizar pelo cuidado de seu filho pequeno. Val,
por sua vez, tem uma filha, que deixa em Recife aos cuidados de outra
mulher, Sandra. Val recebe um salario para cuidar de Fabinho e des-
tina parte dele a Sandra, para custear o cuidado de Jéssica. Ao longo
desta cadeia os pais ndo estio presentes: no filme fica claro que o pai
de Fabinho e o pai de Jéssica pouco ou nada se responsabilizam pelo
cuidado dos respectivos filhos®. Segundo a definicdo de cuidado de
Glenn (2000) apresentada acima, o apoio economico (materializado

Isto ndo quer dizer que o nimero de mulheres brasileiras que emigram para
realizar trabalho doméstico e de cuidado seja desprezivel, como mostram, por
exemplo, os trabalhos de Piscitelli (2016) e Fleischer (2002), para citar alguns.
De fato, a baixa participacdo dos homens nos afazeres domésticos e de cuidado,
transversal a todas as classes sociais, sugere que: “a identidade masculina
continua a se reproduzir pela distancia que os homens mantém e procuram
preservar na esfera doméstica (SorJ, 2014, p. 126)”.

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

nas remessas de dinheiro, no custeio de alimentacio, educacio,
sauide, lazer, etc.) ndo pode ser considerado cuidado. Assim, o cui-
dado de Val com Jéssica se “resumiria” as conversas por telefone com
a menina, ao envio de presentes e as visitas a filha. Como ficamos
sabendo durante o filme, Val passa dez anos sem visitar a filha®.

Para além das delimitacdes tedricas do conceito de cuidado, tal
como proposto por Glenn (2000) é preciso considerar que o cuidado
assume os contornos de uma metafora, uma palavra que adquire
novos contetidos a depender dos contextos de sua utilizacdo. Ou
seja, o significado do cuidado pode ser constantemente ampliado
ou reduzido, retraduzido, ou reinventado, como apontam Bonet e
Tavares (2007). Assim, as remessas de dinheiro de Val a Jéssica, e até
mesmo sua decisdo de deixar a menina aos cuidados de outrem sao
interpretadas pela trabalhadora doméstica como uma prestacio
de cuidado, e até mesmo como o melhor cuidado disponivel para a
menina dadas as condi¢oes s6cioestruturais que constrangem suas
vidas. Fica claro, no entanto, que Jéssica tem uma opinido diferente,
como pode ser visto neste didlogo entre as duas, que faz parte de
uma discussao:

vaL: O o palavrio, vai lavar essa boca com sabdo! Me
respeite que eu sou sua mae!

JEssica: Ah ndo é minha mae, ndo é nada. Sandra que
me criou, [vocé] ndo tem nada a ver com isso.

vaL: Olha pra c4, Sandra lhe criou com o dinheiro que
eu mandava todo més pra ela, pra pagar sua escola,
pagar seu dentista. Sandra ficou com a parte boa, San-
dra ficou de junto de tu. E eu aqui 6, s6 trabalhando,
ralando, td me ouvindo? Sandra que é tua mae... San-
dra sabe quem é que botava o dinheiro todo més.
JEssica: Ah, chega, porra! (Que horas ela volta?, 2015).

E comum, segundo Hochschild, que as trabalhadoras domésticas

Curiosamente, Val afirma que vai morrer de saudade de Fabinho quando ele da
anoticia de que vai passar seis meses na Australia, o que denota como o cuidado
prestado por ela em seu trabalho cria vinculos de afeto mais s6lidos com
Fabinho do que com sua prépria filha.
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migrantes, quando apartadas de seus filhos, depositem todo seu
amor e carinho nos filhos dos patrées, como forma de aplacar a
falta que sentem dos proprios filhos, numa espécie de transferéncia
do afeto antes destinado aos filhos. Essa tese explicaria muito bem
a proximidade emocional desenvolvida entre Val e Fabinho e com
vérias outras criancas e suas babas'®. A auséncia dos filhos tem, no
entanto, consequéncias. Hochschild tem discutido como as cadeias
de cuidado tendem a produzir sofrimento para as maes que deixam
seus filhos sob o cuidado de outras mulheres para emigrar e traba-
lhar, como fica claro neste relato de uma mulher filipina que emi-
grou para a Itlia e trabalha como empregada doméstica de uma
familia:

Eu deixei a minha mais nova quando ela tinha s6 cin-
co anos. Ela ja estava com nove anos quando eu a vi
novamente mas mesmo assim ela quis que eu a carre-
gasse no colo [chora]. Aquilo me magoou porque me
mostrou que meus filhos tinham perdido muita coisa
(HOCHSCHILD, 2000, p. 138, traducio minha).

O sofrimento, bem como os efeitos da auséncia da mie migrante,
parecem ser uma chave interpretativa bastante explorada no filme:
Val ndo reconhece sua proépria filha no aeroporto, esta, por sua vez,
nao chama Val de mae e tem com ela uma relacao pouco carinhosa
e distante (especialmente se compararmos coma a relacio entre Val
e Fabinho). Neste sentido, o fim do filme tem um tom de redencao
para Val: ela pede demissao para a patroa, dizendo que precisa cui-
dar de sua filha. Além disso, sugere que Jéssica busque seu proprio
filho (Jorge) no Recife e se oferece para cuidar dele. Assim, Val da ao

® No campo do cinema, o curta “Loin du 16e” (2006) dirigido por Walter Salles e
Daniela Thomas, que faz parte do filme coletivo “Paris, eu te amo”, retrata bem
esta situacdo. Nele, vemos uma mulher migrante latina, moradora dos arredores
Paris, que deixa seu bebé em uma creche e depois de varios deslocamentos
pela cidade, chega a casa onde trabalha, cuidando do bebé de sua patroa rica.

A mulher canta a mesma cang¢do de ninar para acalmar ambos os bebés, o que
ela deixa na creche e o que ela cuida durante o dia. Apesar de curto e com
poucos didlogos, o filme retrata bem tanto as cadeias de cuidado (e suas
relagdes com a migracdo e com a desigualdade econémica) quanto a dimensao
afetiva do trabalho de cuidado.
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seu neto um destino diferente do que teve Jéssica, no que respeita
a experiéncia de distanciamento prolongado da maie, ao mesmo
tempo em que lhe permite exercer, de modo mais aproximado, o
cuidado da familia. Assim, opera-se a quebra da cadeia de cuidado e
abrem-se outras possibilidades para Val, Jéssica e Jorge. Desta forma,
é significativo que ap6s Val contar para Jéssica que pediu demissdo e
de se voluntariar para cuidar de Jorge, Jéssica finalmente chame Val
de maie. Vale explorar, em mais detalhes, o contexto de trabalho de
Val e o olhar de Jéssica sobre ele.

Distancias sociais: reproducao e transgressao

O sentido da serviddo no trabalho
doméstico, ligado a uma concepgdo sobre
as mulheres como sujeitos predispostos a
uma disponibilidade permanente para
servir aos outros, é informado ainda por
um outro sentido de serviddo, que diz
respeito a sua associagdo com a escravi-
ddo da populagdo negra. A andlise critica
dessas herancas contribui para a
desnaturalizagdo das relagdes de serviddo
no emprego doméstico

(Avila, 2016, p. 139).

vAL: O que é isso? O Jéssica, quem é que botou a mesa
do café?

JEssica: Foi Barbara.

vAL: Oxi, e é Barbara nio, é dona Barbara. Tu parece
que 6 [poe o dedo indicador na cabega e gira, indi-
cando que a pessoa é maluca], Barbara! E tu ndo pode
sentar na mesa deles nao, rapa.

JEssica: Oxi e qual que é a mesa deles, Val?

vaL: E essa ai.

JEssica: E cadé a outra, que eu ndo t6 vendo? Vou co-
mer em pé? Ela que mandou eu sentar aqui.

VAL: Saia dai.

JESSICA: tO comendo, perai.
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vAL: [arrumando as coisas do café da manha] Saia
Jéssical

JEssica: Té comendo, Val. Deixa eu terminar.

vAL: Onde é que ja se viu filha de empregada sentar na
mesa dos patroes?

JEss1cA: Eles ndo sdo meus patrdes nao, Val (Que horas
elavolta?, 2015).

Como fica claro no trecho transcrito acima e na primeira cena
do filme, mencionada no inicio deste texto, a distancia social entre
patroes e empregados é mantida, no contexto do trabalho domés-
tico, a partir dos seguintes elementos: 1) os diferentes usos dos
ambientes e espacos da casa e; 2) a construcao de vinculos marcados
pela hierarquia e postura servil da empregada frente aos patroes,
alusiva da diferenca de classe — e muitas vezes de raca - que estrutura
a relacdo entre eles. No filme, a chegada de Jéssica marca uma rup-
tura significativa com estes dois elementos, como buscarei mostrar
a seguir.

O soci6logo Norbert Elias (2001), em sua analise sobre a sociedade
de corte francesa dos séculos XvII e XvIII, mostra como as habitacées
(os modos como sdo construidas e utilizadas) lancam luz sobre as
estruturas sociais na medida em que descortinam redes de relacoes
sociais, a distribuicdo de funcGes e prestigios e a constituicio ou
manutencao de distancias sociais. As habitacdes e seus usos também
sdo bastantes elucidativas das estruturas sociais do emprego domés-
tico contemporaneo. O exemplo mais claro disto é a imagem dos
quartos de empregada, em geral espacos pequenos, mal ventilados,
anexos a cozinha ou a lavanderia da casa. Tratam-se de espacos que
podem estar cheios de entulhos, materiais de limpeza ou coisas inde-
sejadas e que marcam a segregacao e o desrespeito a individualidade
da empregada, conforme argumentam Brites e Picanc¢o (2014).

Para além do quarto de empregada, no entanto, ha outros signos
mais ou menos sutis da distancia social entre patrées e empregada
doméstica. Alguns destes signos sao bastante mencionados no filme,
como a piscina, as mesas onde sio realizadas refeicdes e o quarto de
héspedes. Val percorre estes diferentes espagcos em seus momentos
de trabalho, nao lhe é permitido, no entanto, ocupé-los efetivamente:
Em pelo menos treze anos de trabalho Val nunca entrou na piscina
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da casa, ela permanece em pé enquanto a familia faz suas refei¢oes
e acha um disparate o pedido de Jéssica em se instalar no quarto de
héspedes. As sancdes e interditos sobre a utilizacdo do espaco da
casa deveriam, na visdo de Val e de sua patroa, como uma espécie
de heranca estamental, se estender automaticamente a Jéssica. Nao
obstante, a jovem recusa insistentemente ser alocada enquanto a
“filha da empregada”, com todas as conotacdes que o termo assume
em termos ndo s6 dos usos do espago, mas também da postura que se
espera dela: servilidade, disponibilidade e modéstia.

A despeito dos rigidos preceitos que orientam a divisio social do
espaco da casa e, portanto, as relacoes de poder domésticas, estes sao
por vezes dissimulados pelos patrées. No filme isso ocorre através do
uso de frases como: “vocé é praticamente da familia” e “vocé sabe que
a casa aqui é como se fosse sua”"". Em outras situacdes, no entanto,
quando tais preceitos sdo transgredidos pela presenca de Jéssica, o
discurso tende a reforcar a autoridade dos patrdes: “O Val, pode nio
parecer, mas essa casa ainda é minha”. Da mesma forma, as presta-
cOes e ajudas entre patroa e empregada, como a compra do colchdo
para Jéssica, pago por Barbara, ou o presente de aniversario desta,
dado por Val, indicativas de lagos afetivos entre as duas, ndo alteram
a relacdo hierarquica e as diferencas de poder que se desenvolvem
entre as duas, o que ocorre no trabalho doméstico em geral, como
aponta Brites (2007, p. 93-94):

Nas negociacoes de pagamentos extra salariais, na
troca de servicos nio vinculados ao contrato, nas fofo-
cas entre mulheres e trocas de carinhos com as crian-
cas é impossivel deixar de reconhecer a existéncia de
uma carga forte de afetividade. Esta, no entanto, ndo
impede uma relagao hierarquica, com clara demarca-
cdo entre chefe e subalterno, isto é, entre aqueles que
podem comprar os servicos domésticos e aqueles que

" Fraga (2013, pp. 160-161) comenta que é comum que Sindicatos de Empregadas

Domésticas valorizem e procurem incentivar a criagdo de relacées de trabalho
mais racionais e contratuais, uma vez que quando as relacoes trabalhistas se
confundem com rela¢des familiares ou de amizade, os direitos como
trabalhadora s3o mais facilmente desrespeitados.
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encontram, na oferta de seus servicos, uma das alter-
nativas menos duras de sobrevivéncia no Brasil.

No filme, Jéssica é apresentada a familia dos patrées de Val da
seguinte maneira: Os patrdes estio terminando de jantar e per-
guntam a Val se a filha dela chegou, Val diz que sim e afirma que
vai trazé-la. Val chega na sala com uma cocada para a sobremesa
dos patroes (cocada que foi trazida por Jéssica como um presente
para Val) e Jéssica carrega pratos de sobremesa. Jéssica ganha flores
e cumprimenta a familia com os pratos ainda na mao, de modo que
Val os tira da mao dela e coloca sobre a mesa para que a familia coma
a cocada. Aqui, o fato de Jéssica ndo reproduzir o papel da mae, isto
é, servir a familia™, é significativo. Depois, ao saber que a menina
vai prestar vestibular para Arquitetura na usp, a familia se entreolha,
se espanta e faz comentarios condescendentes para Jéssica, dizendo
que se trata de um curso muito concorrido. Em meio a didlogos sobre
os interesses da jovem, a familia parece se espantar com a seguranca
demonstrada por ela. Val, por sua vez, também se espanta e comenta
com Fabinho que sua filha se comporta como se fosse o presidente
da republica.

Aqui, fica clara a relagdo entre os usos do espaco e a construc¢io da
postura tipica da empregada doméstica: a servilidade e a docilidade
da empregada podem ser, em alguma medida, aferidas justamente
pela naturalizacdo e respeito as sancdes e interditos que recaem
sobre o espaco dos patroes, seus objetos e posses: desde o pote de
sorvete especial até os cursos prestigiosos na universidade. Assim,
a utilizacio de espacos “dos patrdes” por parte das empregadas sdo
sanciondveis porque desestabilizam a ordem hierarquica da casa
(BRITES; PICANGO, 2014), e, em sentido amplo, a propria estrutura
social.

O filme opera muito bem jogos de naturalizacio e desnaturaliza-
cdo das posicoes e distancias sociais. Se Val experimenta com natura-
lidade o lugar que ocupa frente aos seus patroes, Jéssica, por conta de

2 Em outra cena do filme, Edna, uma empregada da casa pergunta pra Jéssica se
ela ndo vai ajudar a mde com a limpeza da casa, como se estivesse, a meu ver,
sutilmente lembrando a jovem qual era o papel dela naquele espago. Além
disso, Val e Edna se espantam com o fato de Jéssica passar o dia todo estudando.
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seu acesso a outros modelos de educacao, cultura e lazer, garantidos,
em parte, pelas remessas de dinheiro de Val, tem um olhar critico
e desconfiado em relacdo a postura desta em seu ambiente de tra-
balho. Assim, Jéssica se mostra indignada em diferentes cenas com
a situacao vivida por Val. Esta, por sua vez, tenta “educar” Jéssica,
gerando ainda mais conflitos, como aparece nos seguintes didlogos,
o primeiro sobre o uso da piscina, e o segundo, momentos depois
que Jéssica entra na piscina e é repreendida por Val:

vAL: Nao vai olhando pra essa piscina nio, Jéssica. Isso
ai ndo é pra teu bico nao.

JEssica: Nio falei nada.

vAL: Nao falou, mas pensou, que eu sei! Ta ouvindo?
JEssica: Tu nunca nadou aqui ndo?

vAL: E euvounadar na piscina da casa dos outros, gen-
te?

JEssica: Nunquinha?

vAL: Nunquinha. E se um dia eles lhe chamarem pra
cair nessa piscina, vocé vai dizer: “Eu nio tenho maio,
eu nao posso”. Compreendeu?

JEssica: Entendi (Que horas ela volta?, 2015).

JEssica: Nao sei onde tu aprendeu essas coisas, fica fa-
lando: “Nio pode isso, ndo pode aquilo”. Tava escrito
em livro? Como é que é? Quem te ensinou? Tu chegou
e ficaram te explicando essas coisas?

vAL: Isso ai ninguém precisa explicar ndo, a pessoa ja
nasce sabendo o que que pode e o que que nio pode.
Tu parece que é de outro planeta.

JEssica: To sabendo, nasce sabendo... (Que horas ela
volta?, 2015).

O filme mostra, através destes jogos de naturalizacdo e desnatu-
ralizacdo, a recusa de Jéssica em ser herdeira da mae (isto é, negar o
destino social de empregada doméstica, a posicio de servilidade e
submissdo). O filme retrata, ao mesmo tempo, a propria jornada de
Val, a partir das intervencoes de Jéssica, no desvelamento de sua pro-
pria condi¢do de subalternidade, que culmina, ja no fim do filme, em
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seu pedido de demissao, isto é, sua emancipacio daquele contexto
de multiplas exploracées, humilhacées e sacrificios.

Antes disso, no entanto, hé sucessivas tentativas por parte de Bar-
bara de reprimir e revogar as transgressoes de Jéssica: ela repreende
amenina ao vé-la tomando o sorvete que supostamente pertenceria
a Fabinho, manda higienizar a piscina ap6s a entrada de Jéssica, pede
que ela desocupe o quarto de hospedes e, por fim, que a jovem fre-
quente apenas os espacos “de servico” da casa, o que resulta em uma
briga entre Val e Jéssica e na saida desta da casa.

A piscina assume, ao longo do filme, as vezes de lugar simbélico
das distancias sociais. Espaco interdito para Val, e posteriormente
para Jéssica. A entrada de Jéssica na piscina € julgada por Barbara
como contaminadora daquele espaco e imediatamente ela chama
um funciondrio para o higienizar. Dias depois, ao saber que Jéssica
havia passado na primeira etapa do vestibular, Val entra na piscina
- que estava quase esvaziada — pela primeira vez, num gesto banal,
mas que representava uma profunda transgressao naquele contexto.

Biografias individuais e mudancas nacionais

Para os fins deste texto, importa pensar como as trajetoérias de Jés-
sica e Val (particularmente a saida desta do emprego doméstico) se
conectam com o panorama do Brasil até 2016, isto ¢, antes do golpe
de Estado que estamos vivendo atualmente no pafs.

Entre 2003 e 2014, a pobreza absoluta do Brasil teve sua reducao
mais significativa desde 1976, atingindo 18%. A pobreza relativa,
que entre outras coisas, mede desigualdade, também sofreu quedas
expressivas. Ao contrario do que ocorreu anteriormente, a queda da
pobreza dos Gltimos anos foi acompanhada pela reducdo das desi-
gualdades, ou seja, ndo foi efeito simplesmente do crescimento eco-
nomico, mas também de politicas redistributivas, sobretudo a partir
do aumento do salario minimo. No entanto, com a emenda constitu-
cional que prevé a reducdo dos gastos sociais reais, aprovada no con-
texto p6s-golpe, a expectativa é de deterioracio dos servicos sociais e
aumento da desigualdade (KERSTENETZKY, 2017).

Os dados sobre ensino superior também indicam as mudancas
ocorridas no pais ao longo dos Gltimos anos. A populacio com mais
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de 18 anos que tem acesso ao ensino superior dobrou entre 1993 e
2011, chegando a 15,5% (PICANGO, 2015). Além disso, uma pesquisa
realizada pela Associacdo Nacional dos Dirigentes das Instituicdes
Federais de Ensino Superior (Andifes), com dados de 2014, mostra
que dois tercos dos alunos de graduacio de Universidades Federais
sdo oriundos de familias das classes D e E'® (FONAPRACE, 2016). Este
ndmero, em 2000, era inferior a 20% (FONAPRACE, 2000). Ou seja,
houve além do aumento de vagas, uma popularizacio do acesso as
universidades publicas ™ no pais.

Assim, a trajetéria de Jéssica (especialmente sua recusa em acei-
tar um papel de subserviéncia frente os patroes de Val e a busca pela
escolarizacdo) e a rejeicio de Val, no fim do filme, de seu destino
social como empregada doméstica, se entrecruzam com as mudan-
cas recentes no pais referentes ao trabalho doméstico™ e ao acesso
ao ensino superior publico e apontam para horizontes menos desi-
guais, ainda que a passos lentos.

No cenario pés-golpe o trabalho doméstico voltou a crescer e
os salarios ndo aumentaram em rela¢do ao inicio de 2016, segundo
dados do 1BGE ', 0 que significa, na pratica, que os salarios destas
trabalhadoras cairam, quando considerados os efeitos da inflacao
dos bens e servicos. Também cresceu o nimero de trabalhadores
sem carteira assinada, inclusive no trabalho doméstico, entre o ini-
cio de 2016 e o fim de 2017, segundo pesquisa do IBGE "7, passando de
9, 7 milhdes para 11,1 milhoes (trabalhadores sem carteira assinada

Para a definicdo das classes, nesse caso, é utilizada a classificacao do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) que considera a renda familiar.
Recentemente descobriu-se que os dados da FONAPRACE podem estar enviesa-
dos dada a baixa taxa de resposta dos questionarios. Nao obstante, a tendéncia
de popularizacdo das universidades publicas segue sendo documentada por
distintos pesquisadores.

Aqui, me refiro especialmente a retracao da figura da empregada doméstica que
reside na casa dos patrdes e o crescimento da figura da diarista, que a despeito
das possiveis perdas em termos trabalhistas, representa o declinio de rela¢des
paternalistas e afetivas (SOoRJ, 2014) para a ado¢do de uma postura mais
profissionalizada e de maior liberdade para a trabalhadora no emprego
doméstico.

Fonte: https:/[sidra.ibge.gov.br/tabela/5440 (acesso em 23 de marco de 2018).
Fonte: https:|[sidra.ibge.gov.br/tabelaj4097 (acesso em 23 de marco de 2018).
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exceto trabalhadoras domésticas) e de 4 milhoes para 4,5 milhdes no
caso das trabalhadoras domésticas.

Consideracoes finais

O filme pode ser entendido como a jornada de emancipacio de uma
trabalhadora doméstica e, como busquei mostrar, retrata, a partir de
uma narrativa ficcional, o panorama das mudancas sociais orienta-
das em favor dareducio da desigualdade social ocorridas no pais nos
altimos anos. Neste sentido, assisti-lo em 2017 significa relembrar a
fragilidade e a fluidez destas mudancas, agora profundamente con-
testadas e em alguma medida, revertidas.

Assim, o destino de Val e de outras varias mulheres da vida real
que exerceram ou exercem trabalho doméstico remunerado, bem
como as flutua¢des nas taxas de ocupacao destas trabalhadoras, dei-
xam expostas as relagoes entre este tipo de trabalho e as desigualda-
des sociais e histéricas. Assim, as flutuacées das dltimas, sujeitas ao
sabor das politicas institucionais, impactam a vida de um ntimero
consideravel de trabalhadoras, suas familias e as futuras geragoes.
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REPRESENTACOES DA INFANCIA
MARGINALIZADA NO CINEMA BRASILEIRO

Mauricio Caleiro

Apresentacao

A “questdo da infincia”, entendida como aquela que aflige cidaddos
e cidadas menores de 14 anos, em situacio de abandono, pobreza,
marginalidade ou delinquéncia, tem sido retratada de forma recor-
rente pelo cinema nacional. Trata-se uma problemaética trazida ao
primeiro plano ja naquele que se convencionou classificar - por ino-
vacoes financeiras (sistema de cotas cooperativadas), operacionais
(filmagem nas ruas) e estético-ideoldgicas (abordagem realista do
universo popular) - como um dos marcos inaugurais do moderno
cinema brasileiro, Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1954).

Desde entdo, quase 100 longas-metragens nacionais, entre filmes
de ficcdo e documentarios, retratam, com maior ou menor destaque,
a “questdo da infancia”. Tal producao traduz, mediada pela narra¢io
cinematografica, uma questio social que tem raizes histéricas bem
documentadas (PRIORE, 1999), deriva de assimetrias econdmicas
estruturais e persistentes (FREITAS, 1997), €, N0 que tange as crian-
cas em questdo, resulta na exploracio extrema do “dispositivo da
sexualidade” foucaultiano - entendido como o conjunto dos efeitos
produzidos nos corpos, nos comportamentos, nas relacdes sociais
por instituicdes, normas, leis, mecanismos econémicos e politicos
(FOUCAULT, 1988).

Tal exploracdo viola tanto o estabelecido na Declaracio Univer-
sal dos Direitos da Crianca (1959) quanto os termos do Estatuto da
Crianca e do Adolescente (EcA), promulgado no Brasil em 1990.
Como muitas das leis do pais, varios artigos do estatuto “nio pega-
ram”, ou seja, nao foram incorporados a pratica social, sendo conti-
nuadamente desrespeitados - muitas vezes pelos préprios governos
ou pela Justica. Agravadas pelos efeitos da exclusio social e pelo
tratamento criminal que vem sendo destinado a infancia margina-
lizada, sdo recorrentes as tentativas legislativas de revogar artigos
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do Eca, sobretudo no que tange a diminuicao da idade de imputa-
bilidade penal, uma das bandeiras prioritarias do conservadorismo
nacional.

Assim, entre o escrito e desejado e o vivido e real, os desafios
sdo imensos para se consubstanciar os direitos da crianca firmados
internacional e nacionalmente e sua sistematica violacdo no Brasil,
que é longeva, grave e cruel - como, documentais ou ficcionais, os
filmes por esta pesquisa analisados evidenciam.

Introducao: a especificidade da infancia

A nocao da infancia como um estagio distinto, preparatorio e carac-
terizado pela necessidade de cuidados especiais para com o sujeito
liga-se, a um tempo, a razdes de cunho histérico e ao advento da psi-
cologia freudiana. Como sugere o historiador Phillipe Ariés, autor
do classico Historia social da infancia e da familia (1960), a concepcao
da infincia como antessala de estimulo a cognicio, a educacio e ao
adestramento técnico primario, estranha a Idade Média, torna-se
uma demanda que a ascensido da burguesia mercantil engendra a
partir da Idade Moderna, visando a criacdo de condicdes prelimi-
nares para que viessem a ser supridas as demandas de mao de obra
impostas pela nova ordem socioecondmica.

O criador da psicanalise, por sua vez, se por um lado causou cho-
que ao situar o inicio do desenvolvimento psicossexual ja na infan-
cia, por outro tornou evidente - inclusive através de estudos de caso
clinicos - a necessidade de preservar as criancas de conteddos sexu-
ais potencialmente traumaticos a sua satide psiquica.

Somadas tais contribuicées, estava criada a rationale, a fundamen-
tacdo racional e clinica, para a constituicao de elementos de preser-
vacdo social da infincia, objetivo dos tratados de direitos anterior-
mente mencionados.

Porém, no decorrer do dltimo século, a ligacdo entre desenvol-
vimento capitalista associado a expansdo urbana e ao aumento da
miserabilidade com reflexos no universo infantil viria a constituir o
centro duro da expansao do problema da infancia.

Em decorréncia de tal quadro, a infancia passaria, a partir da
segunda metade do século xx, a vivenciar uma situa¢io paradoxal:
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ao passo que, pela primeira vez na histéria, constituiam-se - no bojo
da Declaracido Universal dos Direitos do Homem - salvaguardas
legais a seu desenvolvimento e protecao, ela tornar-se-ia, cada vez
mais, uma problematica contemporanea por exceléncia. Pois, como
aponta Marcos Cezar Freitas (1997), soci6logo especialista no tema, o
estranhamento pelo estado de coisas da questdo na contemporanei-
dade vem do desfacelamento na crenca de que o desenvolvimento
capitalista viria a ser a principal garantia contra o desamparo da
infancia.

Consolida-se entdo uma situacio que levaria, ha duas décadas, o
Jean Baudrillard a sustentar que “h4, doravante, no que se refere a
ordem social e politica, um problema especifico da infancia, a exem-
plo da sexualidade, da droga, da violéncia, do 6dio (1997, p. 65).

F essa situaciio - e esse desamparo - que os filmes aqui examina-
dos tematizam.

Abandono e violéncia:
a “questao da infancia” nas tela

vi

A filmografia nacional sobre a infincia marginalizada pode ser
dividida em trés periodos: o primeiro, anterior a Rio, 40 graus, em
que, como sera oportunamente citado, a abordagem do tema é rara,
casual, aparecendo amidde em tramas secunddrias; uma segunda
fase, que vai do advento do moderno cinema brasileiro em mea-
dos dos anos 1950 até o final do periodo Embrafilme, na qual tais
representacdes passam a ser o tema central, ainda que em produgdes
espacadas ao longo do tempo, eventualmente em longos intervalos,
de acordo com a trajet6ria marcada por “mortes stibitas e renasci-
mentos precarios” (MOURA, 1997, P. 126) que caracterizara o cinema
brasileiro até entio; e a partir da chamada “retomada”, quando se
tornam frequentes e diversificadas entre si as abordagens, tanto em
documentarios quanto em fic¢oes, com énfase em questdes de raga,
classe e género sexual.
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Em torno de Rio, 40 graus

Quase duas décadas ap6s o brejeiro exdtico - porém ja de acento tra-
gico — de Favela dos meus amores (Humberto Mauro, 1935), um filme
nacional volta a subir o morro para tragar, em registro realista, mas
com lirismo, um painel sociolégico a partir do exame da infancia em
um morro carioca. Introduz, assim, um novo protagonista no cinema
brasileiro: a crianca marginalizada.

Filmado em 1954, em condicbes paupérrimas, sob grande influ-
éncia do neorrealismo italiano - como analisa em detalhe Mariaro-
saria Fabris (1994) - e livremente inspirado pelo enredo da comédia
Domenica D'agosto (Luciano Emmer, Itilia, 1950), Rio 40 graus retrata
a trajetoria de cinco garotos pobres que, em um domingo de sol, des-
cem o morro para vender amendoins. A medida que percorrem pon-
tos turisticos da cidade do Rio de Janeiro (Pao de Actcar, Corcovado,
praia de Ipanema, entre outros) e se relacionam ou se chocam com
pessoas de estratos sociais mais elevados, o tom inicial, leve e solar,
vai dando lugar aos tons soturnos do drama social.

Pois esse choque com a entdo chamada “burguesia” - cuja repre-
sentacao foi qualificada de maniqueista por diversos criticos - sig-
nifica, para cada um dos meninos do quarteto, o contato com o
preconceito de classe, o roubo ou destruicio de suas mercadorias,
a exclusdo de espagos supostamente ptblicos, e a violéncia psicol6-
gica ou fisica, que culmina com a morte de um deles, Jorge, por atro-
pelamento (ao fugir do “rapa”). Trata-se, na pratica, do desfecho tra-
gico da narrativa, no que talvez possa ser lido como uma referéncia
ao seminal Los Olvidados, filme seminal sobre as questio da infancia
que Luis Bunuel filmara em 1950 no México.

A abordagem de uma temética tio premente fez com que a exi-
bicao de Rio, 40 graus fosse censurada e s6 viesse a se efetivar no ano
seguinte, ap6s campanha capitaneada pelo jornalista Pompeu de
Souza (SALEM, 1994, p. 34-47). Mas sua permanéncia como referen-
cial para o moderno cinema brasileiro - e para o exame da represen-
tacdo cinematografica da infancia - se mantém até hoje: os curtas
metragens Couro de Gato (Joaquim Pedro de Andrade, 1960) e Menino
da Calga Branca (Sergio Ricardo, 1964) sdo exemplares da influéncia
do filme sobre o Cinema Novo. O primeiro com sua mescla de ficcao
e documentario, o segundo com a presenca do entorno ambiental
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quase como mais um personagem na narrativa, perfazem uma
representacdo da infancia que, traduzindo o espontaneo, o alegre e
o matreiro, atinge o amago espiritual de sua condicdo - que é, em
Gltima analise, sua tinica arma contra a marginaliza¢ao. Ja Os Meninos
do Tieté - média metragem documental filmado por Maurice Capo-
villa em 1964 - evidencia forte influéncia do seminal Tire Dié (refe-
réncia as moedas de dez centavos pelas quais esmolam um grupo de
garotos pobres), filmado em 1960 pelo argentino Fernando Birri e
marco inaugural do moderno documentarismo latino-americano.

Uma preciosidade desconhecida:
Fabula... minha casa em Copacabana

Filme que permaneceu por décadas no limbo, ignorado por historia-
dores, critica e pablico, Fdbula... minha casa em Copacabana, realizado
entre 1963 e 1965 pelo diretor de fotografia sueco Arne Sucksdorf -
mestre de uma geracdo de cinemanovistas -, tem como tema prin-
cipal a vida de “criancas de rua” no Rio de Janeiro, com um notéavel
diferencial em relagio a Rio, 40 graus: prioriza a expressio da iden-
tidade de tais seres, posto que o roteiro foi construido a partir do
depoimento de quatro “menores de rua”, gravado as escondidas pela
futura musa da geracdo 1968, Leila Diniz - contratada, aos 18 anos,
para pagear o quarteto. Como resultado, a tematiza¢io da infancia
nio se mostra condicionada a pretensoes alegéricas ou discursos
ideolégicos predefinidos, e o filme, com uma bela fotografia preto
e branco, altamente contrastada, ndo se limita a retratar as agruras
sociais da infancia marginalizada - embora também o faca, e com
agudez -, resultando em uma narrativa arejada que inclui momen-
tos lddicos (lazer na praia, empinar pipa no alto do morro Chapéu
Mangueira).

Infelizmente, a coincidéncia temporal entre parte das gravacoes
e os primoérdios da ditadura militar foi fatal para a carreira de Minha
casa em Copacabana: por duas vezes a equipe de filmagem foi presae,
ap6s uma série de boicotes por parte das autoridades, ndo foi possi-
vel lancar comercialmente a obra. Resgatada em 2000 pelo pesqui-
sador Lécio Augusto Ramos, autor de monografia sobre o filme, tem
fascinado pesquisadores e cinéfilos em suas raras exibicoes.
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Pixote e a consolidacao do tema

“Os menores ainda sdo mais um trago da paisagem urbana que pro-
priamente um dado sociolégico. Isso vai mudar radicalmente com
Pixote, lancado poucos meses depois” (MATTOS, 1996, s/p) - o diag-
nostico fora dirigido especificamente a Muito prazer (David Neves,
1979), saboroso painel de relacées sociais tracado a partir da con-
traposicdo dos impasses profissionais e sentimentais de um trio de
arquiteto cariocas e do cotidiano de trés garotos de rua. Mas vale
para as demais producdes sobre o tema da infancia anteriores a
Pixote, a lei do mais fraco (Hector Babenco, 1980). Com efeito, se, nos
filmes até o momento abordados, a dentncia das agruras da infancia
marginalizada é perpassada por um lirismo ainda possivel, na peli-
cula de Babenco predomina a desesperanca e o pessimismo. A nar-
rativa dedica-se integralmente ao enfoque do “menor” socialmente
marginalizado, seu abandono e criminaliza¢io (tema que, embora
aparecesse s6 no entorno da trama principal de O amuleto de Ogum,
filmado por Nelson Pereira dos Santos seis anos antes, levara a censura a
mutilar o filme, determinando o corte das sequéncias em que “menores”
eram torturados).

Filmado nos estertores da ditadura militar, Pixote incorpora os
efeitos da transformacio da “questdo da infincia” em matéria de
seguranca publica, no bojo da “ideologia de seguranca nacional”
forjada na Escola Superior de Guerra e implementada a partir de
1964. Como Pixote deixa claro, isso significa, na pratica - e a despeito
dos tratados e leis de prote¢ao a infancia - a virtual indistin¢io entre
adultos e criancas quanto a adogdo de politicas de encarceramento,
tortura e exterminio vigentes no pais, em um contexto de criminali-
zacdo da pobreza.

Outras diferencas fundamentais do filme de Babenco em relacio
a seus antecessores dizem respeito, em primeiro lugar, a forma, com
a narrativa ficcional sendo precedida por um entrecho documen-
tal em que o diretor apresenta o ambiente de origem do protago-
nista, estratagema que tende a intensificar o realismo da trama. Em
segundo lugar, a concepcdo dos personagens é marcadamente dife-
rente da de seus antecessores em Rio, 40 graus e em Minha casa em
Copacabana: ndo tendo lacos familiares ou lar para retorno, as ruas
nido sido um elemento transitério para Pixote e seus amigos, mas o
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seu habitat, seu meio de vida e o elemento modelador de seu carater
e ética.

Estruturalmente, a narrativa de Pixote se divide em trés partes:
reformatorio, usufruto da liberdade, violéncia e derrocada. Assim,
em mais uma marcante diferenca em relacdo aos filmes anterior-
mente aqui abordados - e pontuada por alusdes ao classico neorre-
alista Vitimas da tormenta (Sciuscid, Vittorio De Sica, Italia, 1946) -, a
trama do filme ja se inicia com a prisao dos personagens e o espaco
disciplinar brutalizado do reformatério como locus narrativo.

Apo6s a fuga, como forma de sublinhar a alegria do grupo, a foto-
grafia se torna mais luminosa. As coreografias para “baterem cartei-
ras” no Viaduto do Cha - que remetem a Pickpocket (Robert Bresson,
Francga, 1959) - sdo abordadas de forma semi-documental, “através
do uso de uma teleobjetiva, que sugere um bom ponto de observa-
cdo [e] induz o sentimento de cumplicidade, especialmente porque
depois de vé-los sofrer tanto, de certa forma aprovamos suas acoes”
(RANGHELLI, 1998, P. 149). E a narrativa mobilizando a identificacio
espectatorial como camplice dos pequenos meliantes.

A viagem ao Rio marca o inicio da derrocada: golpes que dao
errado, violéncia, a maioridade como ameaca de longos periodos
na prisdo (como aludido na bela sequéncia na praia, com Lilica can-
tando Forca estranha, de Caetano Veloso). Ao final, com seu grupo
dizimado, Pixote, expulso dos bracos maternais da prostituta Sueli
(Marilia Péra, soberba), caminha a esmo pelos trilhos de uma estrada
de ferro que se bifurca - sequéncia-metafora para a auséncia de rumo
da “questdo da infincia” que seria reproduzida, 16 anos depois, em
Central do Brasil, de Walter Salles.

Como apontado por diversos autores, Pixote apresenta uma série
de ambiguidades que o tornam um produto cinematografico dife-
renciado em relacdo a producdo do periodo, marcado pela fase
industrialista do Cinema Novo: faz uso de elementos neorrealistas
(por exemplo, no preambulo documental), mas sua dindmica nar-
rativa é claramente hollywoodiana; encena tanto a violéncia sofrida
pelos seus protagonistas como a por eles praticada e, ainda assim,
tem como um de seus elementos precipuos, como destaca a psicana-
lista Maria Rita Kehl (1981), a promocao da identificacdo do especta-
dor com o protagonista; exalta o papel transformador da educacao
(com Pixote, em um close bem fechado, se deixando enlevar pela
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licao da professora, que compara a forma da Terra a de uma laranja),
mas seu final é intrinsecamente pessimista.

A afinidade entre esse realismo desesperancado e a urgéncia da
“questio da infincia” no periodo ajuda a explicar porque o filme -
que atingiu dois milhdes e quinhentos mil espectadores em seus trés
lancamentos no Brasil - suscitou um grande debate ptblico a época,
chamou a atencio da opinido ptblica mundial para as condicbes da
infancia na América Latina, e se tornou um marco na representacao
dainfancia marginalizada, exercendo assumida influéncia direta em
producées posteriores —como em Rodrigo D: en el futuro (Victor Gavi-
ria, Colombia, 1988) e em Central do Brasil (Walter Salles, 1997), fime
que, combinando realismo social e registro melodramatico, por um
lado promove um inventario estético-ideoldgico da influéncia cine-
manovista; enquanto, por outro, atualiza, através do protagonista
Josué (Vinicius de Oliveira), a representacio da infancia marginali-
zada, incluindo temas como orfandade e trafico de 6rgaos infantis
- questdo que ja fora abordada, pela via alegérica, em A lira do delirio
(Walter Lima Jr., 1977) -, além de referenciar alguns dos filmes cano-
nicos sobre o tema, como Pixote e Los Olvidados.

Diversificacao de enfoques

Uma das primeiras produg¢des da “Retomada” (1995-2003) a ser lan-
cada em bases profissionais, Como nascem os anjos (Murilo Salles,
1996) constréi uma narrativa que, por meio de alegorias, propor-
ciona a tematizacao de questdes diversas - como a dindmica centro/
periferia na sociedade brasileira, a relacdo entre midia e violéncia,
e até a forma de insercdo do Brasil no capitalismo globalizado. No
que tange especificamente ao tema deste capitulo, o filme prenun-
ciaria a preponderancia que as questdes de género e de raca viriam
a assumir, em breve, no cinema brasileiro. Tal efeito se deve as mul-
tiplas questdes suscitadas pelo retrato de Branquinha - uma menina
a beira da criminalidade e cuja sobrevivéncia material depende do
casamento precoce com um traficante - e de Japa - um garoto afro-
brasileiro “certinho” e fanético por basquete. Ambos moradores do
morro Santa Marta, acabam involuntariamente envolvidos em um
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crime em uma mansao habitada por um norte-americano em Sao
Conrado.

O papel crucial que a observancia de questdes de raca e género
desenvolve no combate a exploracdo e ao abuso sexual de criancas
e adolescentes é enfatizado, em documento oficial, pelo Centro de
Referéncia, Estudos e A¢des Sobre Criancas e Adolescentes (CECRIA):

A violéncia fisica, sexual e psicolégica contra criangas
e adolescentes nio estd isolada das relacbes economi-
cas, das relacoes de género, de raca e de cultura que
configuram a estrutura de uma sociedade. A violéncia
fisica se manifesta na producdo de um dano material
ao corpo e as condi¢des de sobrevivéncia da pessoa
implicando exploracio, trafico e maus-tratos. A vio-
lIéncia psicoldgica traz danos morais, traumas gera-
dos pela seducao, pelos toques, pela ameaca, pela tor-
tura. A violéncia sexual se traduz no abuso, no incesto,
no estupro trazendo, evidentemente, consequéncias
fisicas e psicologicas graves. (CECRIA, 1997, P. 4).

A partir de meados dos anos 90 - e, com mais intensidade, no pre-
sente milénio -, observa-se tanto o aumento quantitativo da produ-
cdo de filmes que tém como tema a infancia marginalizada, quanto a
tomada de consciéncia sobre a preponderancia de questoes de raga
e de género sexual. Tal tendéncia se da, em grande parte, de forma
concomitante a um fenémeno social: a crescente importancia das
politicas identitarias no Brasil, a difusdo do ativismo politico (no
bojo dairrupcio de movimentos culturais periféricos e da adocao de
cotas para ingresso nas universidades) e, especificamente no campo
da producdo cinematogréfica, a publicacio de editais dirigidos a
minorias.

Infancia e questdes de género
Um primeiro efeito de tais transformacées é a atencdo recorrente

que o cinema nacional tem dedicado a questio da sexualidade
infantil, concentrada em trés vertentes, as quais serdo abordadas
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a seguir: a da exploracio sexual da infancia, com assédio ou abuso,
nao raro sistematico e em sua forma comercial, via prostituicio; a
dos efeitos sociais e pessoais decorrentes da precocidade sexual, com
temas como gravidez, aborto e doencas sexualmente transmissiveis;
a da relacdo entre homossexualismo e infiancia. Ainda que cineas-
tas talentosos consigam extrair algum lirismo de tais abordagens, a
violéncia e a intolerancia estdo muito presentes em cada uma dessas
tematicas.

No que se refere especificamente a filmes protagonizados por
meninas em situacdo de pobreza ou marginalidade, verificam-se
longos hiatos temporais no cinema brasileiro, desde o inaugural
Aves sem Ninho (Raoul Roulien, 1941), um melodrama baseado na
peca Nuestra Natasha, de Alejandro Casona e financiado pela Casa
das Meninas, instituicio de cunho assistencialista dirigida pela
entdo primeira-dama Darcy Vargas.

Marco na representacdo da questio indigena pelo cinema bra-
sileiro, Iracema: uma transa amazoénica (Jorge Bodanzky e Orlando
Senna, 1975) permaneceria durante décadas como raro exemplo
de protagonismo feminino nos filmes que abordam a tematica da
infancia marginalizada. A narrativa conta, através de uma mistura de
documentario e ficcdo, a trajetéria de uma india pré-adolescente, de
sua chegada a cidade grande (Belém) a mais degradante prostituicao
nos confins da Amazonia. Funcionando como elemento condutor
da trama, o percurso da protagonista serve, a um tempo, como des-
mistificador do modelo de desenvolvimento adotado pelo regime
militar para a Amazonia - simbolizado no slogan Brasil Grande -,
como registro da desumanizacao, exploracdo e genocidio indigena,
e como exemplo dos efeitos pessoais e sociais da brutal assimetria
socioeconomica da regio.

Enquanto o cinema brasileiro manteria outro longo hiato sem
privilegiar o enfoque da infancia feminina, seria produzido, fora
do Brasil mas sob a influéncia declarada do Pixote de Babenco, um
premiado filme inteiramente dedicado ao universo das garotas de
rua: La Vendedora de Rosas (Hector Gaviria, Colémbia, 1998), adap-
tacdo, para o entdo socialmente conturbado pais latino-americano,
do conto A vendedora de Fésforos, de Hans Christian Andersen (que o
mestre do cinema francés Jean Renoir ja adaptara as telas em 1928).

Sandra Werneck é uma diretora cuja carreira combina producées
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ficcionais, nao raro de grande ptblico - como Pequeno Diciondrio
Amoroso (1997) e Cazuza: o tempo ndo para (2004) - e incursdes docu-
mentais, duas delas pelo universo da infancia marginalizada. Seu
média metragem de 1991, A Guerra dos Meninos - baseado no livro
homonimo de Gilberto Dimenstein, vencedor do prémio Esso de Jor-
nalismo -, resultou em um dos mais contundentes documentarios ja
realizados sobre a situacdo da infancia no pais. Quinze anos depois,
ela voltaria em grande estilo a abordar a tematica, dessa vez focada
no universo feminino: Meninas (2006) é um retrato a um tempo
contundente e sensivel de como garotas pobres, habitantes de mor-
ros cariocas, vivenciam a irrupcao da sexualidade e seus eventuais
efeitos: gravidez precoce, passagem acelerada da pré-adolescéncia a
vida adulta, abandono da escola, dificuldades materiais decorrentes.

A incursdo de Werneck pelo tema resultaria, ainda, em uma obra
ficcional, Sonhos roubados (2009), talvez n3o tio bem-sucedida como
o filme que ainspirou, mas fundamental para contrapor criticamente
documentario e ficcio sobre um tema similar e compreender algu-
mas das limitacdes e méritos de cada modalidade cinematografica.

Nesse interim, a tematica da prostituicao infantil também é abor-
dada em Anjos do Sol (2006), longa-metragem dirigido por Rudi
Lagermann. Na trama, passada no interior do Maranhao, Maria, uma
menina de 12 anos, é vendida por seu pai, dando inicio a um péri-
plo que conjumina prostituicado, tentativas de resisténcia e estupros.
Ainda que a combinacido de realismo com acentos um tanto artifi-
ciosos de melodrama tenha contrariado parte da critica, o filme é
contundente em seu retrato dos efeitos sociais de um tema que o jor-
nalista Gilberto Dimenstein (1995) examinara em outro livro inves-
tigativo, no qual constata que a prostituicao infantil é um comércio
estabelecido na chamada “Amazonia Legal”.

Ja em Baixio das bestas (Claudio Assis, 2006), embora a protago-
nista tenha 16 anos - um pouco a mais, portanto, do escopo tempo-
ral por esta pesquisa adotado para definir infancia -, sua trajetéria
de abuso familiar, degradacado e exploracao sexual sugere um conti-
nuum de algo que comecara quando ainda crianca.

Tanto Anjos do Sol quanto Baixio das bestas apontam uma conflu-
éncia entre abuso sexual na familia e prostituicio infantil a qual tem
sido comprovada por pesquisas oficiais. Pois, como aponta o men-
cionado estudo do cecriA (citando dados da cp1 da exploragio e
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prostituicdo infanto-juvenil), “50% dos estupros sio incestuosos”
(1997, p- 9) e 0 0 abuso sexual que ocorre na familia “tem favorecido
a expulsao de criancas e adolescentes para as ruas e para a prostitui-
cdo (Id., Ibid.).

Naio se limita ao cinema nacional a abordagem do tema. A ques-
tdo da prostituicdo infantil no Brasil atingiu tal grau de gravidade
que despertou o interesse da BBC, que produziu o documentario Our
World: Brazil’s Child Prostitutes [Nosso mundo: as criangas prostitutas
do Brasil, em tradugdo livre]. Veiculado pelo canal internacional da
rede, BBC NEWS, foi gravado em Fortaleza e Recife e apresenta depoi-
mentos chocantes, além de incluir a abordagem de fatores que con-
tribuem para o agravamento do problema, como relagoes familiares,
pressodes econdémicas e vicio em drogas pesadas.

Infancia, raca e racismo

A questdo racial na representacio da infancia pelo cinema brasileiro
tem lugar ja em 1943, nas partes iniciais de Moleque Tido, cinebiogra-
fia do notavel ator Grande Othelo dirigida por José Carlos Burle. Mas
é em outro filme do diretor, Também somos irmdos (1949), producao
“engajada, adaptada aos modelos neorrealistas” (MELO, 2000), que
ela assoma ao primeiro plano, ainda que nio restrita ao universo
infantil, retratando os conflitos advindos da adogio, por um vitvo
rico, de quatro criancas, duas brancas, duas afrobrasileiras. Porém,
como o primeiro filme perdeu-se para sempre, vitima da negli-
géncia do pais para com a memoria cinematografica, e o segundo
- que subsiste em uma c6pia em péssimo estado — nunca foi esti-
mado por critica ou publico, tais representagdes permanecem quase
desconhecidas.

Mas a tensdo racial estd presente em uma das sequéncias mais
referenciadas do mencionado Rio, 40 Graus: a expulsdo de Pauli-
nho do zoolégico. Personagem de pele mais escura dentre o grupo
de meninos retratados, ele se distrai ao perseguir sua lagartixa de
estimacao, Catarina, que vai parar no serpentério. Ainda sob o cho-
que de ver Catarina ser devorada, ele é surpreendido pelo guarda da
instituicdo, que o poe pra fora, ameacando-o de violéncia fisica caso
retorne. A reforcar a intencionalidade da dentdncia racial, um grupo
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de criancas brancas adentra as portarias do zooldgico no exato ins-
tante em que o garoto é empurrado para fora. Mariarosaria Fabris
examina a sequéncia em analogia com a mitologia biblica: para ela,
o banimento de Paulinho equivaleria, metaforicamente, a expulsao
traumatica do paraiso - representado, no filme, pela infancia.

Essa caracterizagdo da negritude como um fator de agravamento
da exclusao social que a prépria marginalizacio da infincia signi-
fica seria, com diferentes nuances, a tonica de varias das represen-
tacoes por esta pesquisa estudadas, ao menos até o periodo final da
Embrafilme, extinta em marco de 1990. Um de seus tracos distinti-
vos ¢é o fato de o destino mais tragico dentre as criangas retratadas
incidir sobre o personagem de pele mais escura - uma caracterizacao
recorrente em filmes com enfoques marcadamente diferenciados,
como Fdbula... minha casa em Copacabana, Pixote e Os trombadinhas,
abordagem a um tempo moralista e melodramética da “questdo da
infancia” como questao de seguranca publica, dirigida em 1975 por
Anselmo Duarte, com o mitico futebolista Pelé no elenco.

O citado Como nascem os anjos marca o advento de uma nova
caracterizacio da infancia pobre afrobrasileira, em que, sem deixar
de denunciar o racismo, a abordagem marcadamente negativista da
lugar a uma representacdo em que a identidade cultural e racial é
afirmada como elemento distintivo positivo. Como, por exemplo, na
identificacdo de Japa com idolos afroamericanos do basquete profis-
sional dos EUA ou na cena-climax em que, sob a mira das armas dos
policiais - e das cimeras da Tv - e em um dos momentos mais tensos
do falso sequestro, demonstra suas habilidades como dancarino de
rap na varanda da casa.

O documentario de média metragem Noticias de uma Guerra Par-
ticular, de Jodo Moreira Salles e Katia Lund (1999), examina a ques-
tao do trafico no Rio de Janeiro através da contraposicao das visdes
que traficantes (presos ou em liberdade), policiais (e membros de
demais instancias do poder publico) e - eis a novidade — morado-
res tém sobre o assunto. O universo infanto-juvenil é fartamente
retratado, em depoimentos nio raro chocantes e que apontam para
uma situacdo de violéncia crescente e sem solucio visivel a curto ou
médio prazo. A questao racial, embora nio explicitamente debatida,
se evidencializa a cada instante, ante a contraposicao entre o perfil
étnico-racial dos presos, traficantes e habitantes dos morros (quase
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todos afrobrasileiros), dos policiais de elite do BOPE (entre 20 e 25%
afrobrasileiros) e das “autoridades” e personalidades entrevistadas
(todas brancas, com uma excecdo). O fato de esse dado gritante nio
ser sequer levado em conta na abordagem do tema da violéncia no
Rio torna-se, assim, uma lacuna que depde contra o filme.

Reconhecido pela critica no Brasil no exterior, e um sucesso de
publico que acabou por provocar a reconfiguracio do mercado
cinematografico nacional, Cidade de Deus (Fernando Meirelles e
Katia Lund, 2002) retrata o percurso de formacdo, crescimento e
conformacdo do poder do narcotrafico nas favelas cariocas a partir
da trajetéria de um grupo de garotos que, nos anos sessenta, habi-
tava a favela que da titulo a obra. Baseado em livro de Paulo Lins, a
narrativa é feliz na recriacio da atmosfera de cada era que separa os
tempos atuais do periodo inicial da narrativa e no retrato do acirra-
mento exponencial da violéncia - incluindo polémica sequéncia-cli-
max de tortura contra uma crianca -, o filme, a despeito do grafismo
e dos excessos virtuosisticos das imagens e, sobretudo, da adocio do
ponto de vista narrativo a partir de um personagem ingénuo a inve-
rossimilhanca, (re)constréi com propriedade uma trajetéria de fim
da inocéncia, desumanizacio e criminalizacio da infancia.

Em 2003, o filme De passagem arrebata publico e critica no Festival
de Gramado, conquistando cinco troféus com um retrato sébrio e
despojado da histéria de trés meninos da periferia paulistana que
voltam a se encontrar, em situacdes bem diversas, anos depois. Ainda
que a infincia propriamente dita seja mais uma presenca mencio-
nada do que algo com representacdo corrente na tela, ela desempe-
nha papel fundamental tanto na construcao do perfil psicossociolo-
gico do trio de personagens quanto na motivacio da narrativa. Algo
similar acontece com o filme seguinte do diretor Ricardo Elias, Os
12 trabalhos (2006), em que a necessidade de superar o passado na
Febem é o que motiva o personagem central a se empenhar na her-
ctlea tarefa que o titulo do filme anuncia.

Também ¢é em clave edificante que se desenvolve O Contador de
histérias, que Luiz Villaca dirige em 2006. O filme conta a histéria
real de superacao vivenciada por Roberto Carlos Ramos, que, nascido
na pobreza, numa casa de favela com sua mie e nove irmios, acaba
indo parar na Febem, instituicio marcada pela violéncia, simula-
cro de prisdo para criancas. La, conhece uma pedagoga, Marguerite
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Duvas, que o adota e alfabetiza na Franca, de onde volta para lecio-
nar para os internos da Febem.

J& Querd (Carlos Cortez, 2007) marca o retorno do cinema brasi-
leiro a um tom de grave dentincia na representa¢ao da infincia mar-
ginalizada. O filme baseia-se no livro Uma reportagem Maldita: Quero,
publicado em 1976 pelo dramaturgo Plinio Marcos e premiado como
melhor romance do ano pela Associacdo Paulista dos Criticos de
Arte. A adaptacio cinematografica combina fidelidade a viruléncia
do autor e rigor estético-narrativo, com a criacdo de um universo
narrativo ldgubre que enfatiza a marginalidade social e a opressao
psicolégica vivenciadas pelo protagonista - com énfase na discri-
minacdo racial onipresente. Cria desse ambiente social degradado,
o personagem Quer0 mostra-se possuidor de uma ética prépria, em
que violéncia e rapinagem sao naturalizadas - e o filme mostra-se
muito atual na forma ambigua como manipula o processo de identi-
ficacdo do espectador para com o protagonista. Ao final, permanece
um sentimento de exasperacao.

O fato de um filme com a qualidade estético-narrativa e a alta
voltagem politica de Querd nio gerar uma repercussao que mobilize
a sociedade demanda reflexdo acerca das mudancas que vém afli-
gindo as relacdes entre cinema e sociedade no Brasil atual. O cinema
brasileiro foi, durante décadas, um promotor de debates e polémi-
cas publicas - como, no contexto desta pesquisa, a repercussao de
Pixote corrobora -, culminando, nos anos 60, em plena ditadura, com
a paradoxal “hegemonia cultural da esquerda” diagnosticada por
Roberto Schwarz (1992). Porém, o aumento no ntimero de produ-
coes relativas aos temas por esta pesquisa abordados se da em um
momento histérico no qual - como tem apontado, entre outros, o cri-
tico Ismail Xavier (2000) - a cultura, de modo geral - e o cinema, de
forma aguda - passa por um processo de intensa mercantilizacdo e
de exponencial diminuicio de sua capacidade de repercussao social.

Portanto, se, por um lado, colocar em perspectiva a representagao
da infancia marginalizada pelo cinema brasileiro, como aqui se pro-
curou fazer, significa constatar a permanéncia e o agravamento de
uma chaga social de décadas; por outro, impde uma reflexao acerca
da efetividade de tais representac¢des e, em tltima analise, da relacio
entre producao artistica e sociedade no Brasil.
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Consideracodes finais

E essa crianga horrorizava. A sua face
esquerda fora arrancada, havia tempos,
por um estilhago de granada; de sorte que
os ossos dos maxilares se destacam
alvissimos, entre os bordos vermelhos da
ferida jd cicatrizada. [...] A face direita
sorria. E era apavorante aquele riso
incompleto e dolorosissimo aformoseando
uma face e extinguindo-se repentinamente
na outra, no vdacuo de um gilvaz.

(CUNHA, 1902, . 348)

A descricio perpetuada pelo autor de Os sertdes, premonitoria e inau-
gural, é a certiddo de nascimento da problematica da infancia no
Brasil p6s-século x1x. A crianca de rosto metade sorridente e metade
dilacerada é o retrato exato do “menor” marginalizado no pais do
carnaval e da concentragio de renda - imagem que se consubstancia
das meninas prostitutas de Salvador aos engraxates do Galedo, dos
pivetes da Praca da Sé aos internos da Febem, dos soldados do tra-
fico a Pixote. O corpus de filmes aqui examinado permite tracar um
paralelo com as relacées entre Poder e periferia no Brasil - o primeiro
ha décadas constituido por uma plutocracia tecnocrata atrelada aos
interesses do grande capital e infesa a reivindicac¢bes sociais; aquela
presa a um cotidiano de pentria, privacdo e violéncia, compondo,
sob a brutal concentra¢do de renda do pais, a massa de excluidos.

Pois, como assinala Janio de Freitas, decano do jornalismo brasi-
leiro, “falar no problema dos meninos de rua sem falar nos seus pais
é mistificacdo. [...] Esses meninos ndo sio frutos espontaneos da rua.
A elas chegam tangidos pela pobreza de seus pais. Nao sio meninos
de rua, sio meninos da miséria” (1993, p. 29-30).

Quer-se, no entanto, ocultar essa relacio entre pobreza estrutu-
ral e questdo da infancia, e uma das maneiras de facilitar esse pro-
cesso € a instituicio de um regime imagético que destitui a figura
da crianca marginalizada de inteireza fisiondmica - e, assim, de
integridade enquanto sujeito social. Com efeito, se atentarmos ao
fato de que os “menores” de rua, nas fotos do jornal, ndo podem ser
identificados - pois uma tarja preta lhes fraciona a face - desvelamos
uma construgio discursiva que reproduz e preserva a distin¢ao entre
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uma infancia constituida de sujeitos — filhos de celebridades, artistas
mirins (como o foram Maysa e Sandy & Janior) - e outra anonima e
sem direito a identidade — o que intensifica sua marginalizacao.

A prépria denominacdo “menor”, presente em debates juridicos
desde o final do século x1x e inscrita no cédigo juridico do pais a par-
tir de 1927 (LoNDORNO, 1992, p. 130), expressa uma distin¢io funda-
mental, aceita e disseminada na sociedade brasileira, entre criancas
- esses seres ladicos de sorrisos cativantes que brincam nos jardins e
nas pracas — e “meninos de rua” - esses marginais em miniatura, de
olhar ameacador e que roubam e aterrorizam a sociedade. O menino
de rua nio é - e, como estabelece essa distin¢do, ndo podera jamais
ser — crianca. E um criminoso. Pertence, portanto, segundo tal visdo,
a outra ordem ontolégica.

Essa distincao, de tal forma disseminada e institucionalizada que
seus fundamentos ndo costumam ser sequer percebidos, quanto
mais questionados, ignora “as determinag¢des primarias do compor-
tamento anti-social: as desigualdades estruturais das relacdes eco-
nomicas e sociais [...] que garantem e legitimam uma ordem social
injusta” (SANTOS, 2016, p. 90O).

Além de seus méritos propriamente artisticos, os filmes neste
capitulo abordados promovem justamente a violacdo desse regime
de baixa ou nula visibilidade sob o qual se quer manter os efeitos
da desigualdade socioeconémica brasileira, no que tange especifi-
camente a intoleravel e cruel situacio da infancia marginalizada no
Brasil.
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DA E PARA A PERIFERIA? A P.EPP.ESENTALZIXD
PERIFERICA EM UCHOA, NOVAIS E O CINEMA
CONTEMPORANEO DE CONTAGEM

Gabriel Aratijo
Marcos Afonso Alves Rocha

Periferia é periferia

(Que horas sdo? Ndo sei responder)
Periferia é periferia

(Milhares de casas amontoadas)
Periferia é periferia

(Vacilou, ficou pequeno. Pode acreditar)
Periferia é periferia (em qualquer lugar)
(Gente pobre)

Racionais Mc’s. “Periferia é periferia”.

Introducao

H4 muito se vé imagens da periferia sendo exibidas no cinema, mas
pouco se via sobre essas imagens sendo feitas pelas pessoas da pro-
pria periferia. Essa virada surpreendente em cima das producées
antes realizadas representa, considerando os taltimos anos, um con-
sideravel acréscimo de filmes dirigidos por pessoas que cresceram e
viveram em comunidades periféricas.

Muitas das imagens vistas eram e continuam sendo realizadas por
cineastas de outra classe social, que 14 iam filmar como um plano de
fundo ou como cenério para suas fic¢oes e documentarios. Também
é importante relembrar as a¢des de antrop6logos produzindo videos
etnograficos seguindo uma mutacdo da antropologia moderna
inaugurada por Malinowski, a qual se baseia em uma longa insercao
no campo para colher dados de uma outra realidade.

Contudo, com o decorrer dos anos, tivemos iniciativas que pro-
moveram oficinas dentro das periferias para os proprios jovens
moradores de 14 aprenderam a linguagem cinematografica e a fun-
cdo dos aparelhos usados para filmagem. Uma dessas iniciativas é
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o Kinoforum', iniciativa que realizou diversas oficinas em variadas
periferias do Brasil e que, ao final, abrigou as producées desses
préprio jovens em seu catalogo. Basta acessar o site da associacao
e conferir esse catilogo enorme com os filmes disponiveis para se
assistir. Outro exemplo histérico, considerado por muitos como um
marco do préprio cinema brasileiro, figura no filme 5x Favela - Agora
por nés mesmos (Brasil, 2010), dirigido por um grupo de jovens cine-
astas moradores de favelas do Rio de Janeiro e produzido por Caca
Diegues e Renata de Almeida Magalhaes. O filme realiza um diélogo
com o Cinco Vezes Favela de 1962, do qual Caca Diegues foi co-dire-
tor, para estabelecer uma diferenciacio entre um filme que é criado
a partir de um académico e militante olhar externo e um filme que
traz a vivéncia e a experiéncia de jovens periféricos e expéem o olhar
deles em tela. Vindo para um ambiente mais préximo, podemos
ainda mencionar o Filme de Rua (Brasil, 2017) feito em Belo Horizonte
pelos diretores Joanna Ladeira, Paula Kimo, Zi Reis, Ed Marte, Gui-
lherme Fernandes e Daniel Carneiro. O curta representa um forte
dispositivo de imagem, exibindo jovens periféricos andando pela
cidade e apontando a cimera com os seus proprios olhos e vivéncias
para determinados acontecimentos que, para muitos, ndo sao tio
importantes; mas que no contexto deles representam uma nio tio
comum poténcia imagética. Como uma virada ontoldégica na propria
camera cinematografica.

E a partir desse acréscimo de producdes cinematograficas que
decidimos discutir a representacio e a representatividade da perife-
ria no cinema emergente de Contagem, cidade da regiio metropoli-
tana de Belo Horizonte, que vem ganhando forga e repercussao no
Brasil afora e no mundo, com filmes sendo exibidos e aclamados em
festivais nacionais e internacionais. O recorte que guia nosso texto
¢é questionar se esse movimento cinematografico realmente repre-
senta a periferia, ja4 que os filmes foram feitos pelas pessoas que
nasceram e cresceram nesse contexto. Decidimos entdo tratar dessas

! Criada em 1995, a Associacdo Cultural Kinoforum, entidade sem fins lucrativos,

realiza atividades e projetos e apoia o desenvolvimento da linguagem e da
producao cinematografica com destaque para a promocao do audiovisual
brasileiro. Informacdes disponiveis no site <http://[www.kinoforum.org.br>.
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imagens como imagens émicas, como o faz Milton Guran quando
fala sobre fotografia:

As fotografias de natureza émica sio aquelas produ-
zidas pelos membros da comunidade [...] e estdo im-
pregnadas, forcosamente, da representacdo que eles
fazem de si proprios. Assim sendo, essas fotografias
expressam de alguma forma a identidade social do
grupo em questao. (GURAN, 2011, . 82)

Dentro do debate do filme do antropélogo e o filme da periferia é
prospero trazer também o texto de Rose Satiko Gitirana Hikiji* que
abre uma locucdo entre ela, uma antropéloga que produz filmes
etnograficos, e moradores da periferia que produzem e exibem fil-
mes feitos por eles.

Seguimos por todo esse contexto inicial de uma representacio
periférica e sua constante transformacdo para enfim dialogar com
os filmes propostos para nossa analise: A Vizinhanga do Tigre (Brasil,
2014), de Affonso Uchoa, e Ela volta na quinta (Brasil, 2015), de André
Novais. Ambos propondo tematicas extremamente diferentes, mas
que, cada um a seu modo, dialogam com a representacao periférica.
Além desse didlogo com os filmes proposto a partir de uma reflexio
tedrica e critica, o texto também apresenta uma entrevista com os
diretores desses filmes, para aproximar nossa pesquisa da realidade
tatil dos mesmos. Como o didlogo direto com diversos moradores de
comunidades periféricas nos escapa - ndo sendo o propdsito deste
artigo realizar uma pesquisa de opinido ou possibilitar a conversa
em grupos focais - a presenca dos diretores desses longas contribui
para que possamos, a partir do olhar e das experiéncias deles, vis-
lumbrar o feedback e o alcance que os filmes tiveram na comunidade
onde eles vivem. Tragando, por meio dessa tatica, um retrato possivel
sobre a producao e a receptividade desses longas contagenses.

HIKIJI, Rose Satiko Gitirana. Imagens que afetam: filmes da quebrada e o filme
da antropoéloga. In: GONGALVES, Marco Antonio & HEAD, Scott. Devires imagéti-
cos: a etnografia, o outro e suas imagens.
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O cinema brasileiro e as periferias

Ha dois momentos do texto de Hikiji (HIKIJI, R. 2009 p.117) que
gostariamos de citar para dialogar com a proposta de nossa propria
reflexdo. O primeiro deles, um didlogo do filme Improvise! que, como
diz a autora, é uma co-producdo entre uma produtora independente
da Cidade Tiradentes (sp), a Filmagens Periféricas, e um jovem docu-
mentarista que é “de fora” da periferia. O filme, segundo ela, “tema-
tiza em diversos momentos a produc¢do de imagens na e sobre a peri-
feria, em geral de maneira bastante critica”. No didlogo em questao,
um jovem diz: “a gente esti cansado de ver curta-metragem falando
de tiro, morte, trafico de drogas. A periferia ndo é s6 isso [...] A maio-
ria da galera que veio aqui veio, sugou, saiu fora e a gente nio viu
mais... ndo somou.” Ainda dentro desse contexto é digno trazer uma
fala escrita num e-mail enviado a antropéloga por um jovem realiza-
dor da Zona Sul de Sio Paulo: “Mas acredito que a quebrada s6 esta
pensando e trabalhando para um dia ndo precisar mais de interme-
diérios. Na tela, no texto, na rddio, no palco e na historia.”.

Sao muitos os exemplos tirados do préprio cinema brasileiro que
contradizem as falas aqui transcritas. As complexas relacoes sociais,
econOmicas e raciais de um pais de proporcdes continentais fize-
ram com que grande parte de nossa producdo nacional trouxesse a
constante condicdo de “subdesenvolvido” as tematicas dos seus fil-
mes, para usar a ideia do critico Paulo Emilio Sales Gomes (1996).
E comum enxergar no Cinema Novo, por exemplo, uma recorrente
dicotomia personificada pela desigualdade social brasileira. Em
diversos casos, sertdes e favelas foram representados em contraposi-
¢do ao ambiente urbano e a elite intelectual; elite esta que, de modo
ou outro, ditava as representac¢oes construidas e a recorréncia delas
nos filmes do periodo:

No plano temético, o Cinema Novo criou uma identi-
ficacdo forte com o sertdo e a favela, consagrando es-
tes espacos como lugares onde se encontram o povo,
o homem comum, que ora aparece como oprimido,
dominado e “ingénuo”, ora como “libertador”, guer-
reiro, mas sempre sendo o portador de uma autentici-
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dade “pura”, e por vezes legitimadora. (ZANETTI, 2010,
p-131)

Por vezes, o favelado do Cinema Novo foi fruto de uma caracteri-
zacdo romantizada, tal como explicitado na cita¢do acima. Esse este-
re6tipo, possivelmente criado pela distancia existente entre esses
cineastas, representantes de uma classe média intelectualizada, e
as vivéncias e experiéncias do brasileiro que efetivamente morava e
crescia nas periferias no pais, nem sempre foi capaz de representar a
diversidade dos modos de vida dos personagens periféricos da vida
social.

Contudo, é inegavel afirmar que a periferia foi e ¢ um importante
e potente catalisador de imagens. Ha uma linha que une Rio, 40
Graus, de Nelson Pereira dos Santos (Brasil, 1955) a Cidade de Deus,
de Fernando Meirelles (Brasil, 2002), para citar dois casos. Hoje, o
primeiro exemplo surge como uma obra inspiradora para todo um
movimento estético e cultural, estabelecendo também um divisor
de dguas no modo de enquadrar uma temética antes ndo tao pre-
sente nas telas do cinema nacional. O segundo, por sua vez, prova-
velmente é uma das imagens mais exportadas do Brasil. Embora seja
um dos principais filmes criticados pela ideia da estética e cosmé-
tica da fome (BENTES 2007), dividindo assim a opinido do publico, a
opinido da critica e a opinido académica, Cidade de Deus conquistou
importantes premiacoes do cinema mundial e tornou-se um filme
de forte apelo popular, elogiado por mesclar uma critica reflexao
social a uma estética cinematogréfica acessivel e, digamos, palatavel.

Seria entdo esse um problema? Pois talvez agora seja um interes-
sante momento para recordar a fala do jovem periférico de Impro-
vise!l. Pois, ao retratar a violéncia e o trafico nio s6 da forma mais
“realista” possivel, como também ao dar ares a la Hollywood a essas
questoes, Cidade de Deus homogeneiza uma favela e eleva a sua pior
face, dando pouco espaco para o desenvolvimento de personalida-
des destoantes daquele universo ficcional. “A favela é mostrada de
forma totalmente isolada do resto da cidade, como um territorio
auténomo”, adverte Ivana Bentes (2007, p.252). E nesse paradoxo
criado pela vontade de alcancar o real a partir de uma ficcio demar-
cadamente construida, escapa ao filme, novamente, a possibilidade
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de se tornar uma referéncia para a representagao e a representativi-
dade da periferia em tela.

Percorrendo a linha ja citada para além de Cidade de Deus, encon-
tramos um cendrio contemporaneo que pode vir a simbolizar um
alivio. Afinal, com as facilidades proporcionadas pela inclusio digi-
tal e os projetos de incentivo pablico ao audiovisual, democratizou-
-se um pouco o acesso a producio cinematografica. Com os didlogos
do filme Improvise!, por exemplo, pudemos perceber um exemplo
da guinada das realiza¢oes periféricas para uma independéncia das
suas producodes. Realizadores periféricos nio mais querem necessi-
tar das pessoas de fora para serem representados nas imagens ou na
midia em geral. H4 um certo desejo de que o exterior ndo os vejam
mais nesta caricatura de um complexo de violéncia e drogas, e, por
isso, eles atuam continuamente para possibilitar a abordagem de
teméticas que vao além disso.

Contudo, deve haver uma certa ressalva com as producées peri-
féricas. Como dizem Stam e Shohat, “a preocupagio exclusiva com
imagens, positivas ou negativas, pode conduzir a um tipo de pen-
samento essencialista, quando criticos menos sutis reduzem uma
variedade complexa de retratos a um conjunto limitado de férmulas
retificadas” (p.75, 1995). Aprofundando mais nessa citacdo, a autora
Fabiene Gama® nos alerta que essa guinada a representacdes apenas
positivas pode acarretar numa armadilha tedrica e politica, ja que a
periferia é construida dentro dessa tensdo permanente entre o nio
Gnico lugar de violéncia, nem da unido e da solidariedade. Assim,
reduzir personagens periféricos a meros estere6tipos positivos ou
negativos é atuar para a descomplexificagdo de toda essa teia de rela-
¢oes sociais que 14 existe.

Contagem: producao emergente do cinema nacional

Nesse contexto de diversificacdo proporcionada pela inclusdo digi-
tal, mas também de fomento e financiamento de agentes publicos,

GANA, Fabiene. Etnografias, auto-representacdes, discursos e imagens: somando
representacoes. In: GONGALVES, Marco Antonio & HEAD, Scott. Devires imagéti-
cos: a etnografia, o outro e suas imagens.
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sejam eles municipais, estaduais ou federais, para criar uma possi-
bilidade do desenvolvimento do audiovisual no Brasil, novos polos
de criacdo cinematografica surgiram pelo pais. E impossivel pensar
em cinema brasileiro contemporaneo, por exemplo, sem considerar
a emergente producio de Pernambuco e nomes como Gabriel Mas-
caro, Kléber Mendonca Filho e Hilton Lacerda na constituicio de um
certo imaginario atual sobre imagens cinematograficas - ainda que
relegadas a certo publico de festivais e de cinemas fora do circuito
comercial.

Parecia-nos irénico que, ao descermos o foco de nossa aten¢ao ao
estado de Minas Gerais, seja Contagem a cidade a se despontar como
um polo de producdo. Nao Belo Horizonte, capital mineira, mas sim
uma cidade de sua regido metropolitana e, consequentemente, de
sua regido periférica, seria um importante exemplo da poténcia do
cinema mineiro e nacional.

Criada em 2009, a produtora audiovisual Filmes de Plastico repre-
senta um exemplo desse sucesso. Formada por André Novais Oli-
veira, Gabriel Martins, Maurilio Martins e Thiago Macédo Correia, a
produtora rompe com os modelos correntes de se realizar cinema e
prioriza uma divisdo mais colaborativa entre seus membros, menos
hierarquizada, com uma 6tica mais familiar, préxima e cotidiana na
producao de seus filmes. Tanto que os produtores acabam revezan-
do-se entre si nas diversas fun¢oes de uma equipe dos filmes produ-
zidos. Fantasmas (2011), por exemplo, o segundo filme da produtora,
teve direcao, roteiro e som de André Novais Oliveira, cAmera e mon-
tagem de Gabriel Martins, e foi protagonizado por Gabriel Martins,
Maurilio Martins e Gabriela Monteiro.

O proprio Ela Volta na Quinta, filme central para a andlise aqui
proposta, teve producao executiva e dire¢ao de producio de Thiago
Macédo Correia, direcdo de fotografia, cimera e montagem nova-
mente de Gabriel Martins e som direto de Maurilio Martins. Isso
para nao falar dos atores (ou nio-atores) protagonistas: os pais de
André e Renato Novais, Maria José e Norberto, e as namoradas dos
dois irmaos. O texto de apresentacdo do filme enquanto ele esteve
em exibicdo no Cine 104, sala de cinema do centro de Belo Horizonte,
¢é exemplar para apresentar o modelo que guia a producao da Filmes
de Plastico:
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E caracteristica e interesse da produtora realizar
obras de apelo popular e que retratem, com fidelida-
de e respeito, a vida na periferia e os personagens que
habitam um universo que é visto de modo marginali-
zado. Sendo os trés diretores naturais de Contagem,
regido metropolitana de Belo Horizonte, fazer filmes
sobre o bairro onde cresceram, as pessoas com quem
convivem e a légica sistemética deste “universo” das
classes menos privilegiadas é como filmar o quintal
da propria casa. E talvez por isso, seja tio importante
que estes filmes criem um dialogo forte entre quem os
realiza e o ptblico.*

Isso demarca uma virada simbdlica do préprio modo de se fazer
cinema, algo que André Novais evidencia como uma sinceridade ao
filmar. Em uma conversa para a escrita deste texto, o diretor conta-
gense admite que filmar com sua familia representou um misto de
conforto e estranheza. “Morar com eles durante tempo e conviver
com o0s outros personagens também, de ter amigos ali, é como fazer
um filme-familia. Uma sensacdo muito estranha, mas muito boa de
se viver e de retratar as coisas que vocé ja conhece”.

O longa em questao retrata a vida ordindria e cotidiana de uma
familia do bairro Amazonas, Contagem, na mesma regido e na
mesma casa onde vive essa familia naquilo que considerariamos o
mundo real. Maria José e Norberto, casal que vive ha 35 anos juntos,
encontram-se no meio de uma crise de um relacionamento desgas-
tado pelo tempo, numa situagdo potencializada pelos problemas de
satde de Maria, pela relacio do casal com seus filhos e por uma via-
gem planejada a Aparecida do Norte. Ela volta na quinta-feira, afinal,
com decisdes a tomar e planejamentos a fazer.

Contudo, ao invés de criar uma narrativa melodramatica a partir
do argumento principal, Novais faz da rotina o seu encanto. Trans-
forma o cotidiano dos seus pais e da sua familia em momentos de
poesia, e transita entre registros quase documentais para apresentar,
construir e consumar uma crise.

* |estreia] Ela Volta na Quinta, disponivel em <http://[www.centoequatro.org/

agenda/estreia-ela-volta-na-quinta>. Acesso em mar. 2018.
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Paralelamente a Filmes de Plastico, a Katasia Filmes e a trajeto-
ria de Affonso Uchoa se desenvolvem. A primeira, uma produtora
formada por Jodo Dumans, Tiago Mata Machado e Cinthia Marcelle,
sediada em Belo Horizonte, responsavel pela producao do filme Ard-
bia (Affonso Uchoa e Jodo Dumans, 2017), do ja comentado A Vizi-
nhanga do Tigre, e pela producio associada de Baronesa (Juliana Antu-
nes, 2017). O segundo, um diretor de origem paulista mas com uma
trajetoria da quebrada, como ele mesmo ressalta. Morou na periferia
de Contagem desde os seus 12 anos de idade, acuamulando as vivén-
cias e as contradicées de um jovem de comunidade periférica que,
num impeto, se percebe tomando um caminho diferente de todos
os seus amigos: aprovado na gradua¢do em Comunicacdo Social na
Universidade Federal de Minas Gerais. Em uma conversa conosco,
Affonso relata essa experiéncia.

Acontece que, quando eu passo [na Universidade], eu
sinto que tem um mundo completamente a parte do
meu mundo e do lugar de onde eu vinha. E quando
eu chego na universidade eu me sinto a pessoa com-
pletamente fora de 6rbita. Que pessoas sdo essas? Que
lugar é esse? Tinha duas, trés pessoas de escola publi-
ca, no maximo, que eu conhecia. Nao tinha cota, nao
tinha Prouni®, nio tinha nem curso noturno. As aulas
eram todas de manha e de tarde, no maximo. Seria im-
possivel alguém trabalhar e estudar. Entao pobre nao
ia mesmo, nio tinha condicbes do pobre ir.

Entdo, para reconectar-se ao seu bairro e superar a distancia
criada pela ilusdo de ascensao social proporcionada pela graduacao,
Affonso resolve fazer um filme - segundo o diretor, o primeiro que
ele filmou, Mulher a tarde, de 2009, ndo o representava. E nesse novo
longa, transcreve na imagem cinematografica a sua e a vivéncia de
diversos outros personagens do bairro Nacional, periferia de Con-
tagem, lugar onde viveu e ainda mora, para criar um mosaico e uma

Programa Universidade para Todos, do Ministério da Educacdo do Brasil (MEC).
Criado em 2004, oferece bolsas de estudo integrais e parciais em instituices
privadas de educacgao superior.
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narrativa das rotinas e das experiéncias daqueles que possuem um
tigre dentro das veias, como conta a sinopse do filme.

Mais do que simplesmente retratar ou ficcionalizar por cima da
realidade, A Vizinhan¢a do Tigre acompanha momentos na vida de
Juninho, Neguinho, Menor, Adilson e Eldo, jovens que, ainda que
imersos nas circunstancias que o cercam, encontram espaco para
viverem as suas potencialidades e cultivarem os lacos que os unem. O
resultado é um lirismo de quebrada que une, com sabedoria e desen-
voltura, elementos ficionais e documentais num filme hibrido por
natureza.

Resta-nos agora entender como esses filmes se inserem na comu-
nidade em que foram realizados e na possibilidade de alcance em
diversas outras periferias desse territério imenso que é o Brasil para
enfim discutir representacao, representatividade e auto-representa-
¢do (GONGALVES; HEAD, 2009) nos referidos longas, trazendo a baila
uma conversa com os diretores sobre as suas origens, referéncias e
propositos. Afinal, um olhar de dentro da prépria periferia conse-
gue efetivamente demarcar a poténcia de um filme de quebrada? A
partir de quais estratégias esse movimento consegue ser verificado?
E quais fatores legitimam ou deslegitimam esse discurso? Questio-
namentos que esbarramos em nosso percurso e que foram essenciais
para o delinear de nossas préprias suposicoes.

Affonso Uchoa e Andreé Novais,
um cinema de auto-representacao

“Se lembra do vale?”, canta Cassiano na sequéncia inicial de Ela volta
na quinta. Enquanto nos é apresentado o passado - real - de Norberto
e Maria José, por meio desse movimento de rememoracao criado a
partir das imagens de arquivo dos dois, a trilha sonora musical con-
tribui para a criacdo de uma nostalgia que nos aproxima do casal e
dos momentos de construcio dessa familia - o casamento, o nasci-
mento e o crescimento dos filhos. Cria-se uma linha narrativa que
em breve serd interrompida pelas imagens fixas e silenciosas de
casas exibindo seus tijolos alaranjados, fios e postes expostos em
abundancia, um plano de um quintal no reboco e um cachorro de
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coleira, e uma Maria José que, de dentro de casa e de costas para o seu
publico espectador, encara o dia pela janela da sala.

Uma interpretacdo rapida levaria-nos a pensar num cendrio, no
caso, a periferia, que rompe e enclausura esse movimento inicial de
romance. Mas mais do que demarcar causa ou consequéncia e enqua-
drar a periferia como simbolo de determinismo social, como muitos
antes fizeram, André Novais simplesmente anda de bracos dados
com ela. E a encara como mais um lugar onde poderia se desenvol-
ver essa histéria de familia, relacionamento e crise. Com um potente
agravante: ficcionaliza a partir de sua casa, com a colaboracao de sua
familia.

“Acaba que aintencao direta é mostrar praquelas pessoas ali [mora-
dores da periferia], coisas sobre a periferia. Também, mas nio s6”, diz
o diretor, reafirmando a sua vontade de criar um filme que dissesse
respeito aquela realidade mas que, ainda assim, pudesse atingir todo
o publico. E ele o faz mostrando que a periferia comporta tanto as
histérias de drogas e violéncia, por diversa vezes a ela relacionada,
quanto a crise de um casal negro e humilde de meia idade.

Ao passo em que Novais elege a periferia como cenério para a sua
ficcdo, Uchoa a personifica a partir dos personagens que retrata, em
A Vizinhanga do Tigre. Por meio de um discurso que sim, envolve a
violéncia, o uso de drogas, o excesso de palavrées. Mas também por
meio de momentos que registram essa individualidade de corpos,
rostos e experiéncias e exibem sonhos, anseios, vontades e realiza-
¢oes. O Nacional, bairro onde o filme é realizado, lar do cineasta até
hoje, comporta tanto uma luta de esgrima com espetos de churrasco
quanto a encenacdo de uma perseguicdo armada. Assim, o filme
aborda as diversas relagdes que existem nessa realidade complexa e
multifacetada e evita qualquer discurso moralizante e homogenei-
zador sobre elas. Sua heterogeneidade contraditéria é tao potente
que a producao do longa até arrisca em perder o pacto narrativo com
o espectador e insere, conscientemente e funcionalmente, uma série
de retratos dos moradores dessa comunidade. Sobre isso, Affonso
nos diz:

Como era dificil, impossivel, conciliar um filme que
era totalmente desviante, que ia para diversas vidas
e que virava um grande mosaico de centenas ou de-
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zenas de experiéncias da periferia; com o desejo que
eu tinha de construcao ficcional, de experiéncia nar-
rativa com aquela galera, [...] os retratos funcionam
como um eshoco. Um esboco desse desvio. E a gente
se contentou, eu me contentei com esse esboco. Eu
achava que a gente conseguia pelo menos reter um
sentimento de que poderiamos ir pra qualquer um
daqueles rostos, mergulhar em qualquer uma daque-
las vidas, reter aquele olhar de cada um deles, aquela
dignidade, aquela forca de encarar a cimera e deixar
uma espécie de recado para o espectador. Como se
dissessem: “olha, vocés podem entrar ou nio na mi-
nha vida, mas saibam que, se entrassem, eu estaria
pronto”.

Na cena em questdo, diversos jovens, homens, e, em sua grande
maioria, negros, posam diante da camera e performam uma foto-
grafia em movimento. Uns apenas encaram, outros fumam, outros
ainda criam a forma de uma arma com a mio. Em cada olhar do
retratado, esse desafio a que o cineasta se referiu. Do ponto de vista
do retratista, essa vontade relatada do diretor em encontrar formas,
por meio do cinema, de se reconectar com o bairro onde cresceu.

Essa relagao de proximidade do cineasta com as imagens por ele
produzidas, presentes em ambos os casos citados, é o que entende-
mos por auto-representacio. A conceitualizacdo de Marco Antonio
Gongcalves e Scott Head nos ajuda a melhor desenvolver essa ideia:

[...] surge com especial poténcia a concepcio de auto-
-representacdo como um modo legitimo de apresen-
tar uma auto-imagem sobre si mesmo e sobre o mun-
do que evidencia um ponto de vista particular, aquele
do objeto classico da Antropologia que agora se vé na
condicdo de sujeito produtor de um discurso sobre si
proprio. (GONGALVES; HEAD, 2009, p. 19)

Através dessa lente é possivel ler alguns filmes produzidos em
Contagem como uma manifestacio nio s6 dos produtores, mas tam-
bém como uma friccio com o meio em que vivem. Na entrevista que
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fizemos com Affonso Uchoa, por exemplo, o diretor nos fala o por-
qué do uso do rock na trilha sonora do filme, o que ja abate muitos
dos estere6tipos rasos de que na favela s6 se escuta hip-hop, funk e
rap. Sua resposta nos ajuda a enxergar melhor sobre essa friccio com
o real, bem perceptivo no seu filme. Como diz Uchoa: “[...] o rock
estava ali. O rock sempre esteve presente na vida do bairro. Sempre
esteve ali um movimento, de uma turma, de uma amizade que se
baseava no rock e no metal pra mim, sabe”.

Essa friccdo do real é o que Comolli nos apresenta quando trata
sobre um “cinema gravado sob o risco do real” (2008), aquele que
seria um cinema que vai de encontro ao mundo e que em sua criacao
vai esbarrando em vdrias realidades distintas da qual ele ndo pode
negligenciar ou dominar. Mesmo que o autor reflita sobre ao pensar
sobre o cinema documentario, é extremamente valido ver o cinema
de Contagem com essa 6tica. Mesmo sendo fic¢des, os filmes mencio-
nados sdo contaminados pelo modo documental de gravar e montar.
Transitando entre a teoria para as falas dos diretores, Affonso Uchoa
nos fala um pouco sobre a categorizacdo de Vizinhanca do Tigre entre
os géneros de ficcio e documentario e o que ele buscava com isso:

Acho que o entrelugar do filme [entre o documenta-
rio e a ficcao] é justo com ele mesmo e é justo com o
que eu queria. Sambar mesmo entre o documentario
e a ficcdo, sacou. Conseguir apropriar o potencial de
imaginacio da ficcio, conseguir inventar um pouco
da nossa vida, conseguir inventar um destino e situ-
acdes diferentes da vida daqueles caras. Diga-se de
passagem, por exemplo, o Juninho nunca fugiu, ele
nunca saiu de lugar nenhum, e é isso que ele diz ali ao
final do filme. Maior ficcdo que isso ndo ha.

S6 que ao mesmo tempo eu queria que isso mos-
trasse um pouco... A gente conseguia sentir a vibra-
cdo davidadaquela galera ali. [...] Sentir um pouco da
energia de estar na periferia, de estar no bairro Nacio-
nal, de ser um pouco amigo daqueles caras também,
de gastar umas tardes junto com eles. Como € que se-
ria pra voceé, espectador, estar ali? Tentar fazer desse
filme um testemunho mais fiel possivel que te permi-
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ta se transportar um pouco ali para aqueles quintais,
entendeu? E eu s6 posso fazer isso com um pouco de
documentario, dando fidelidade aos acontecimentos
e avida daquela galera.

Entdo, para mim, o filme esta entre o documenta-
rio e a ficcdo porque eu queria tanto dar a ver a vibra-
cdo e a energia daqueles caras, que o espectador pu-
desse se sentir amigo deles, pudesse se sentir intimo,
pudesse sentir até alguém que o cara conheceu. Mas
ao mesmo tempo eu também queria que o filme fosse
um pouco ficcional para que todo mundo que visse
parasse e pensasse: “pd, mas esse filme ta bem esquisi-
to, isso ndo é s6 verdade, esses caras estio fazendo ci-
nema”. Eu queria que a gente pudesse morar com eles
e, quando a gente morasse com eles, a gente também
estaria fazendo cinema. Pra conseguir fazer essa situ-
acdo, so flertando tanto com a ficcio quanto com o
documentario. Se eu ficasse s6 em um dos campos, eu
nao estaria satisfeito. E eu acho que eu também nio
seria justo com a vida deles [dos jovens protagonis-
tas]. Com esses caras é drama e imaginac¢ao. Poténcia
e ruina. Tristeza e uma alegria do caralho. Ao mesmo
tempo. Pra mim, foi s6 oscilando entre esses campos
que eu consegui esse efeito fiel ao que eu sentia diante
deles mesmos.

Com esse trecho da entrevista vemos um certo cuidado com o
retrato que o diretor pretende criar nio s6 das pessoas que ele filma
ou do ambiente em particular, mas na forma de impactar o espec-
tador ao tentar trazé-lo pra perto da realidade em que os persona-
gens vivem e performam. E perceptivel no longa A Vizinhanca do Tigre
toda essa reflexdo sobre como usar as imagens feitas sem deixar de
lado os interesses dos corpos ali presentes. Tomando cuidado com o
que mostrar e como mostrar, e ndo deixando de lado esse olhar pro-
ximo que permite uma intimidade com os personagens e atores, os
dando espaco para que sejam eles mesmas partes essenciais e ativas
na construcao de todo o processo filmico

Esse carater de aproximacao é o que faz desses filmes de Contagem
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uma realidade totalmente distinta das imagens sobre a periferia
que nos chegam através das grandes midias e até mesmo das outras
produgdes cinematograficas dirigidas por pessoas de fora. Quando
perguntamos a André Novais qual diferenca ele nota entre essas ima-
gens produzidas por pessoas exteriores a periferia e imagens realiza-
das pela prépria comunidade, ele nos diz:

E dificil falar a grosso modo, mas tem uma diferenca
em termos de olhar, de sinceridade mesmo, de como
retratar. H4 um olhar mais voltado pra realidade mes-
mo. As vezes eles [as pessoas de fora da periferia] tém
um olhar mais romanceado e exageram nas coisas:
toda essa questdo da violéncia exagerada... Algo que
tem na periferia, mas nao s6 isso. Como a questio do
trafico de drogas.

Para fugir desse olhar exdtico, André Novais demarca o lugar de
onde ele fala. Afinal, o diretor viveu no bairro Nacional durante 30
anos de suavida, e cria, a partir dessa experiéncia e dos proprios per-
sonagens que envolveram o seu cotidiano, ficcdo. O chamado filme-
-familia ao qual nos referimos anteriormente. Para criar essa iden-
tificacdo, entre os personagens roteirizados e a sua familia, entre
a ficcao e o publico espectador, o diretor lanca mao de estratégias
de producio préprias de alguns dos filmes contagenses: um roteiro
mais livre, longe das maos dos atores, gravacdes curtas, com poucos
ensaios e totalmente aberta a possiveis improvisos.

Algo semelhante ocorreu em A Vizinhanca do Tigre. Dispensando
uma grande equipe e um grande orcamento - o filme foi produzido
e desenvolvido sem nenhum fomento ptblico ou privado —, Affonso
procurou por pessoas que morassem no mesmo lugar que ele e “que
tivessem uma energia cinematografica e intensa o suficiente” que o
motivassem a filmar. Criou-se assim um pacto entre o cineasta e os
atores, no momento em que eles deixaram de ser meros personagens
e tornaram-se amigos.

Por mais que a gente estivesse fazendo coisas diferen-
tes, com objetivos diferentes pro filme, alguma coisa
nos unia. E essa coisa era a nossa sinceridade, uma
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franqueza na nossa conversa, e uma vontade de fazer
esse filme por uma entrega pessoal. Por um objetivo
que era puro e exclusivamente nosso.

Chegou-se a um ponto em que a cimera passou a acompanhar os
encontros desses amigos e, naturalmente, a compor e a criar as cenas
desse cotidiano que os unia. Algo que o préprio Affonso chama de
“a abertura para que o filme pudesse aparecer e acontecer no meio
da nossa amizade”. Dai depreendemos a construcdo conjunta de A
Vizinhanga do Tigre, filme onde cada jovem retratado poéde imprimir
naquelas imagens, cenas e didlogos a sua liberdade de criacio e de
aventura.

Amaranta César (2017) defende que, a partir dessa 6tica, alguns
filmes do cinema brasileiro contemporaneo atuam na militancia das
questdes que lhe dizem respeito. Logo, ao desejar criar uma repre-
sentacdo fiel e respeitosa das periferias em que vivem, André Novais
e Affonso Uchoa contribuem para arepercussao dessas imagens émi-
cas e, consequentemente, contribuem para dar a voz a uma parcela
constantemente marginalizada de nossa sociedade.

Se o cinema moderno brasileiro e o cinema da reto-
mada foram marcados pela problematica fabulacao
e figuracio das minorias (pobres, negros, indios,
mulheres e periféricos) como alteridade, objetos do
olhar e do discurso dos cineastas brancos e de classe
média, o cinema brasileiro contemporaneo come-
mora a multiplicidade de outros sujeitos histéricos
a realizar e produzir filmes. Testemunha-se, assim, a
emergéncia de novos sujeitos de cinema e de novas
de praticas cinematograficas que dao formas as lutas
por visibilidade e justica dos segmentos sociais que se
constituem historicamente como alvos principais das
opressoes (pobres, negros, indios, mulheres e perifé-
ricos). (CESAR, 2017, p. 102)

Assim, resta a questdo e o desafio inicial proposto pelo artigo: a
periferia que ali aparece sente-se representada por aquelas imagens
e por aquela narrativa?
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De largada, vale ressaltar o quanto esse questionamento pode se
tornar infundado e recheado de preconceito. Pensar em uma peri-
feria homogénea, com as mesmas caracteristicas e semelhantes for-
mas de pensamento, é silenciar as contradicdes e a complexidade
de comunidades que pulsam diversidade. Adicihie® ja alertou ao
mundo sobre os perigos de uma histéria tGnica ao relacionar as nar-
rativas que eram produzidas sobre o continente africano, as estra-
tégias de poder presentes no mundo ocidental e as barreiras que a
escritora enfrentou para escapar ao esteredtipo. Considerando essa
diversidade de opinides, podemos afirmar que sim, parte da peri-
feria pode sim se sentir representada pelas imagens anteriormente
realizadas dela, assim como outra parte pode ndo se sentir conforta-
vel com aquilo que vé.

Uchoa talvez esteja com esse segundo segmento. Critica a visao
estereotipada da classe média que sai da zona sul e vai filmar as bor-
das da sociedade: “é aquela velha estratégia do exotismo, de confi-
gurar a periferia como aquele bicho estranho, aquele organismo a
ser estudado, a ser dissecado, pra gente poder estar ali e descobrir
algumas coisas”. Pelo contrario, mas complementarmente, Novais
também ressalta que mesmo os cineastas de fora conseguem eventu-
almente realizar uma boa representacio, ao “correr atras e saber, ter
interesse, e pesquisar com respeito”.

Certos, entdo, de que essa resposta definitiva nos escapa, restam
os relatos de exibicdo dos filmes citados e as conversas das comuni-
dades que chegam aos diretores. Nesse sentido, valem duas transcri-
¢oes integrais:

AFFONSO UCHOA: A gente fez algumas exibicoes [de
A Vizinhanga do Tigre] e foi muito incrivel ver como as
pessoas se conectam de verdade. E é mais legal porque
a sessdo é mais solta, sabe. A galera comenta na hora,
fala, da uma zoada... todo mundo conhece os mole-
ques... Nao tem esse puiblico de 6épera do cinema cult.
E tudo zoado. [...] A primeira vez que a gente exibiu o

¢ “O perigo da histéria tnica”, Chimamanda Ngozi Adichie | TED Global 2009.

Disponivel em <https://[www.ted.com/talks/chimamanda_adichie_the_danger_
of a_single_story/transcript?language=pt>. Acesso em mar, 2018.
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filme 14 no bairro com o apoio do pessoal do cineclu-
be Fafich” também foi um momento muito bonito...
A familia do Juninho pode ver o filme, a irma do Ne-
guinho pode ver, o irmdo do Neguinho foi de cavalo!
Logo o Neguinho que odeia cavalo, né... Enfim é sem-
pre muito bom mostrar o filme pro bairro.

ANDRE NOVAIS: Muita gente viu o filme [Ela volta na
quinta], muita gente da rua e do bairro. O filme esta
disponivel no Canal Brasil® e sempre quando passa os
meus pais falam, eu falo. Gente que nio conhecemos
abordam os meus pais e falam que viu o filme na TV.
[...] Acho que o filme é um pouco diferente dos filmes
que geralmente passam na televisdo, ai tem uma pes-
soas que o acham bem diferente... Mas geralmente as
pessoas gostam. [...] Hd uma visio de que, por passar
na periferia, por passar pra determinadas pessoas, al-
gumas pessoas tém a impressao de que as pessoas [da
periferia] ndo entendem o filme, ndo entendem seu
ritmo... As pessoas entendem! Tem muita gente que
entende assim. Tem muitas pessoas que também nao
se entrosam com aquilo, mas tem muita gente que en-
tende. Que compartilham daquilo, que se interessam
naquilo e se identificam com aquilo também. Acho
que tem essa coisa da identificacio também porque
¢é um filme que fala das coisas que estdo acontecendo
ali, de algo que pode acontecer com qualquer um.

O filme, como os outros diversos tipos de imagem, é uma repre-
sentacdo que contém varios significados objetivos e subjetivos em
sua construcdo, producio e exibicdo. Ou seja, em todo o seu pro-
cesso. Como varios autores ja nos falam, é nessas imagens que des-
tacamos algo do cotidiano e da experiéncia que desejamos mostrar.

Affonso se refere ao antigo cineclube da Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

Até o fim da escrita desse artigo, Ela volta na quinta esteve disponivel para os
assinantes do Canal Brasil por meio do servigo de streaming Net Now.
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Moldamos o filme de uma certa maneira para que ele consiga deli-
near ainda mais o que se pretende mostrar. Affonso Uchoa e André
Novais conseguem em seus filmes trazer a experiéncia de suas vidas,
familias e amigos para a tela e, pelo cuidado que possuem, conse-
guem fazer algo com uma poténcia que é ainda mais incrementada
se forem vistos com a 6ptica de seu contexto politico, social e econo-
mico. Dessa forma, quem vé o filme consegue se ver naquelas situa-
cbes, principalmente quem passa por situacdes parecidas. E aqui que
o trabalho desses cineastas se torna importante. Fazer circular ima-
gens de dentro da prépria periferia para que as pessoas que moram
ali vejam essa outra realidade que nio seja a das grandes midias e
que assim possam ver imagens com as quais podem se identificar.

Consideracdes finais

Nada mais justo do que concluir esse texto com o auxilio daqueles
que nos inspiraram a realizar esse debate. Enquanto a periferia per-
manece como lugar de constante disputa e apropriacoes, Uchoa,
Novais e alguns dos filmes do cinema contempordneo produzido
em Contagem despontam como bons exemplos de empreitadas que
funcionaram.

Novais compartilha da visdo de que a periferia, como ambiente
heterogéneo e controverso, merece ser representada em toda a sua
complexidade e importancia:

Eu acho que a periferia tem uma esséncia, mas ao
mesmo tempo nao é tudo a mesma coisa. A gente nao
pode generalizar. Dentro da Filmes de Plastico, por
exemplo, o bairro Amazonas que eu retrato é bem
diferente do bairro Laguna, que geralmente o Mauri-
cio faz os filmes, e do bairro Milanez, que geralmente
o Gabriel faz os filmes. Entdo eu acho que ¢ isso. Ao
mesmo tempo que eu concordo [sobre a esséncia que
une as periferias], eu discordo também, porque é bem
complexo isso.

Affonso Uchoa, por sua vez, destaca os sentimentos que o guiaram
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na producio do seu filme, e as utopias que alimentam a sua vontade
politica de filmar:

Eu queria que o filme fosse um catalisador, sabe? Uma
coisa que permitisse as pessoas verem a periferia, ve-
rem aquela realidade, aquelas pessoas e aquela vida
de uma maneira diferente do que usualmente vé. Eu
queria que a gente fosse forcado ao ver esse filme a
ir além do habito, além do estereé6tipo, além do lu-
gar comum. Isso eu queria. Na verdade eu nao tinha
expectativa de publico, eu tinha expectativa de uma
postura de ptiblico, de um publico que se sentisse de-
safiado. Desafiado a olhar a periferia de uma maneira
diferente.

Concluimos, portanto, com uma frase que o préprio Uchoa nos
presenteou durante a entrevista. “A gente também é invencao”, ele
diz. “A gente é tio invencdo que a gente pode fazer um filme, que a
gente pode fazer cinema”. E é nessa producao fiel e respeitosa que os
cineastas também realizam politica. Logo, para discutir representa-
tividade e representacao, é necessario levantar as diversas variaveis
que compdem o espectro social presente nas periferias, sem buscar
maneiras de homogeneiza-las seja no momento de produgiao de um
filme, seja nos estudos da recepcdo dos filmes nesses ambientes.
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SEM MORADIAS E SEM PATRIAS:
OCUPACAD URBANA EM
ERA O HOTEL CAMBRIDGE

Matheus Almeida

Introducao

Os movimentos sociais urbanos de luta por moradia no Brasil cres-
cemacadaano.Estaluta, porém, nio é recente, mas ha décadasocorre
nos grandes centros urbanos do pais. Em Sio Paulo, herdando esta
trajetéria de movimentos por moradia desde os anos 1980, o Movi-
mento Sem-Teto do Centro (MsTC), agrupa diversas organizacdes
politicas reunidas em torno da pauta da reforma urbana. Tomando a
histéria de uma das ocupacées deste movimento, o filme Era o Hotel
Cambridge, dirigido por Eliane Caffé e produzido por André Monte-
negro e Rui Pires, chegou aos cinemas brasileiros em marco de 2017
como vencedor do prémio Cine en Construccién, do 63° Festival de
San Sebastian (2015).

Este longa, que conta com 99 minutos, estabelece um foco nar-
rativo sobre duas grandes questoes sociais da contemporaneidade:
a questdo urbana e a questdo do reftigio. No entanto, inicialmente
a ideia da producio era tratar apenas da questio dos refugiados no
Brasil. O envolvimento da equipe de producio com a luta por mora-
dia se deu apenas no momento posterior ao inicio de seu contato
com a Frente de Luta por Moradia (FLM ), organizacao filiada ao MmsTcC
e coordenadora de diversas ocupagdes em Sao Paulo.

Entre as Ocupagoes articuladas pela FLM se encontra o antigo
edificio Cambridge, um hotel luxuoso construido nos anos 1950 que
decretou faléncia em 2004, data em que foi abandonado. Ap6s isto,
a prefeitura da capital paulista adquiriu o prédio e o manteve em
abandono, até que, em 2012, o mesmo foi ocupado pela FLMm. Desde
entdo se estabeleceram na Ocupag¢do Cambridge mais de 200 fami-
lias, contando com a presenca de cerca de 250 criangas. Este foi o
ponto o contexto em que a equipe produtora do filme péde encon-
trar a presenca dos refugiados com seus dilemas: no seio da luta pela
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moradia. Analisar o modo como Era o Hotel Cambridge retrata as
questdes do refligio e da moradia é, portanto, o objetivo do presente
trabalho.

A situacdo-problema do longa é anunciada logo nas primei-
ras cenas da obra - tdo logo somos rapidamente apresentados aos
principais personagens. Trata-se do convivio entre refugiados e bra-
sileiros no contexto de uma ocupacio urbana. Como trama, a obra
coloca a sentenca de reintegracio de posse da Ocupacdo Cambri-
dge em 15 dias concedida por uma juiza, tal como anunciado pelo
advogado do movimento, Manoel Del Rio. Uma curiosidade é que
este personagem é interpretado pelo ator homo6nimo e advogado da
FLM - praticamente a Ginica referéncia masculina em um movimento
liderado majoritariamente por mulheres.

O advogado afirma que o movimento tem que recorrer da decisdo
na justica, uma vez que os moradores, ao ocuparem o prédio, retira-
ram dezenas de caminhodes de lixo, focos de dengue na caixa d’agua
e o proprietario do prédio, além de o ter abandonado, ndo pagava os
impostos. Em suma, a propriedade teve sua posse tomada pelos atu-
ais moradores porque a mesma se encontrava abandonada. Carmen,
personagem-atriz lideranca da Cambridge, entio, conclama que é
hora deles estarem unidos para conseguirem vencer tal processo de
despejo. A partir dai cada dia que se passa na ocupacio é subtraido
em uma contagem regressiva para o despejo, e o desenrolar da histé-
ria se intensifica no aprofundamento dos personagens e das dinami-
cas cotidianas dos ocupantes.

A producao social da obra
A obra cinematografica é uma producdo coletiva (viana, 2012).
Sendo assim, a andlise de um filme requer o conhecimento nao sé
do processo produtivo da obra, como também de seus produtores.
Ambos aspectos pertencem ao universo real de producio do filme,
que expressa diversas determinac¢des no universo ficcional do longa-
-metragem. Assim, antes de avaliarmos o universo ficcional do filme
em questao, algumas observagdes ao universo real de produgio da
obra se fazem necessarias.

Eliane Caffé assina como diretora e co-roteirista de Era o Hotel
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Cambridge, ao lado de Inés Figueir6 e Luis Alberto de Abreu. Ao lado
deste tltimo, Eliane ja havia trabalhado como co-roteirista nos fil-
mes Kenoma (1998), Narradores de Javé (2003) e O Sol do Meio Dia
(2009). Outra parceria que se repete na equipe de producao é entre
adiretora e a diretora de arte, Carla Caffé - também organizadora do
livro que conta os bastidores e concepc¢des por tras do filme (CAFFE®,
2017) - mais de uma década apés terem dirigido, respectivamente
nos mesmos papeis, o filme Narradores de Javé. Estas obras demons-
tram um grau de amadurecimento e aprofundamento das concep-
¢oes estéticas da equipe produtora, que resulta na obra que pode-
mos ver no nosso longa em questao.

Carla Caffé trouxe de volta para um filme de Eliane Caffé a pro-
posta de um cinema “participativo, colaborativo e inclusivo”, que se
realizou de forma mais ampliada na produgao sobre o Cambridge. O
roteiro inicial foi modificado ap6s o contato da equipe produtora do
filme com a Ocupacao, entendendo que a experiéncia que eles passa-
ram durante dois meses no Cambridge, até comegarem a pré-produ-
cdo, tinha condicdes de enriquecer o roteiro pensado originalmente.
Este principio dialégico foi considerado fortemente, uma vez que
até o final das filmagens o roteiro foi modificado 15 vezes (CAFFE**,
2017). Ap6s as filmagens, a montagem e finalizacao levaram mais de
um ano e meio.

A equipe diretora do filme, durante a pré-producao, visitou nio
s6 a Cambridge, como também outras 11 ocupacdes coordenadas
pela FLM. A maior parte do elenco desta obra é formada de atores
ndo profissionais, apenas José Dumont e Suely Franco sio atores pro-
fissionais. Além da autoria da equipe de producio técnica, este filme
é considerado como uma realizacdo, uma ac¢io coletiva, da Frente de
Luta por Moradia, do Grupo de Refugiados e Imigrantes Sem Teto
(Grist), da Faculdade de Arquitetura Escola da Cidade e da Aurora
Filmes.

Dois aspectos sdo relevantes para destacarmos o processo produ-
tivo do filme: a producdo artistica e a relacio entre equipe de pro-
ducido e Ocupacio Cambridge. Carla Caffé coloca que a producio
artistica do filme operou na fronteira da arquitetura com o cinema,
usando a ocasido do filme para promover interven¢des no antigo
hotel (cafFri*, 2017). Neste sentido, ela mobilizou 21 alunos de
arquitetura da Escola da Cidade, instituicio onde a mesma leciona,
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para contribuirem com o projeto da direcdo de arte, preparacao e
pré-producio do filme. A todo instante a direcio artistica ressaltava
o carater colaborativo de seu trabalho, tanto com a comunidade
quanto com os estudantes.

No que se refere a relagio com a comunidade ocupante, a ideia
da equipe produtora foi a de estabelecer um vinculo préximo com a
mesma. A diretora Eliane Caffé chegou na ocupacao trés anos antes
do inicio das filmagens, e desde entio um representante da equipe
de producdo passou a fazer parte das atividades do movimento,
adquirindo a confianca dos ocupantes. Nio era a primeira vez que
intelectuais procuravam o Cambridge interessados em produzir
uma obra de cinema: antes, a ocupacio ja havia sediado filmes como
Dia de Festa, Brigadeiro 700, Cidade concreto, Estamos juntos, mas que
sempre vinham de fora para dentro, com a ocupagio servindo ape-
nas de cendrio, sem realmente serem os protagonistas das histérias
(s1LVA, 2017).

O resultado dessa aproximacao foi que a ocupagdo Cambridge
contribuiria para o filme de Eliane Caffé ndo apenas com o cenério,
mas também com a figuracio. Assim, com a media¢do da coorde-
nacao da FLM, a dire¢do conseguiu a aceitacdo dos moradores para
atuarem e prop0s oficinas de atores para que pudessem contracenar.
Através destas oficinas, mapeou-se os residentes que se transforma-
ram em personagens, e escolheu moradores-atores que representa-
riam personagens de si mesmos no longa.

Por outro lado, a equipe produtora ofereceu algumas contraparti-
das para o Cambridge, que seriam voltadas a benfeitorias no prédio.
Assim, as modificacdes geradas pela Cenografia permaneceriam no
espaco apo6s o fim do filme, intervindo em alguns espagos comuns da
Ocupagio. A intenc¢io das equipes produtoras era a de “criar areas
de convivéncia, lazer e comércio entre os moradores a partir do pro-
jeto da cenografia” (CAFFE*, 2017, p. 104). A producdo pensava em
contribuir na légica da arquitetura efémera, pois entendiam que a
ocupacdo era de caradter provisorio. Esta concepcdo da provisorie-
dade foi utilizada na definicdo do mobilidrio, como pallets, caixotes,
materiais reutilizados etc.

Algumas destas intervenc¢des no espaco do prédio foram a criacdo
dalan house,que recebeuuma novabiblioteca; a criacio de um espaco
infantil no sagudo (o que aproximou mais os adultos, inicialmente
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distantes do processo produtivo da obra); e a construcido da Horta
Cambridge, feita em parceria com a Escola da Cidade, que deixou
uma horta na cobertura do prédio. A relacio entre equipe produtora
e ocupacao foi marcada por diversas trocas, pois na medida em que
iam intervindo e deixando herancas no espaco, a prépria producao
filmica ia se enriquecendo em informacdes que expressavam a reali-
dade dos ocupantes.

Diversos membros da equipe de producio artistica destacaram a
importancia de estarem préximos a realidade das pessoas na Ocupa-
¢do para conseguirem compreender a relevancia da organizacio e da
luta do movimento. A compreensdo dos elementos destacados sobre
o universo real é fundamental para a analise da forma de cinema que
se apresenta em Era o Hotel Cambridge, o que sera destacado mais a
frente. Agora, passemos a andlise e reflexdo de alguns elementos do
universo ficcional do longa.

A questao do refugio

Os primeiros 30 minutos do filme ja apresentam os principais perso-
nagens refugiados e demonstra o foco narrativo do longa que ha na
questdo do refagio, ao lado da questio da moradia. Ao longo de suas
cenas, sio faladas seis linguas. Em todos os nicleos de personagens
vemos a presenca de asiaticos (sirios, libaneses, niponicos), africanos
ou latino-americanos. A elevada recorréncia da questao do refagio
na obra é em razio do filme ter tido como ponto de partida inicial - e
isto permaneceu um aspecto pilar mesmo com todas as reformula-
¢oes de roteiro - a situacio do refugiado em Sao Paulo.

Quando Eliane Caffé comecou seu trabalho de pesquisa sobre
esta questdo, entrou em contato com uma ONG que trabalha com
refugiados em SP, e que um de seus diretores teria comentado com
Eliane que “a ideia de unir refugiados dentro de uma ocupacio de
sem-tetos s6 poderia acontecer numa obra de ficcdo, pois, na vida
real, pessoas em estado de refgio costumam evitar qualquer situ-
acdo de confronto politico ou de conflito social” (CAFFE**, 2017, p.
236). Esta ¢ uma argumentacdo que, apesar de parecer coerente, nao
condiz com a realidade de varios refugiados. Para os refugiados, tal
como para os sem-teto, ocupar pode vir a se tornar a tnica forma de
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moradia possivel, de garantirem a sua sobrevivéncia durante o refa-
gio, ainda que esta seja uma situacio possivelmente conflituosa com
determinados aparatos estatais.

Sendo assim, a participac¢ao de refugiados em ocupac¢oes urbanas
(ainda que possivelmente de formas diferenciadas das dos brasilei-
ros’, o que necessitaria de uma pesquisa especifica para saber se é o
caso e em qual contexto), é uma realidade existente. Isto ndo quer
dizer que os ocupantes refugiados tenham interesse em estarem nos
espacos de exposicdo da ocupacdo. Porém, no caso do filme sobre
o Cambridge, é exatamente isto o que acontece. O que mobhilizava
os refugiados a dialogar com a producao do filme era a questdo da
legalidade dos documentos e da moradia.

A aproximacio da equipe produtora com os refugiados foi o sufi-
ciente ndo s6 para conseguir a participagoes destes na obra, como
também gerou, derivado desta experiéncia e apds o término das gra-
vacgoes, o estimulo para os refugiados se articularem e formarem o
GRIST, Grupo de Refugiados e Imigrantes Sem-Teto. Antes disto, por
mais que houvesse a presenca dos refugiados na ocupagao, nao havia
uma participacao efetiva delas nas atividades, e tio pouco um trato
aprofundado entre os moradores sobre a questio do reftgio.

Havia, inclusive, a pratica de determinados preconceitos e dis-
criminacdes contra alguns refugiados, reproduzindo concepgoes
racistas e xen6fobas sobre a histéria de seus paises e culturas, como
achar que todo africano seria traficante ou que todo palestino fosse
homem-bomba, um terrorista (SILVA, 2017, p. 259). Carmen compara
estes esteredtipos sobre os refugiados com os proprios estere6tipos
que parte da populacdo e o capital comunicacional possui contra os
moradores das ocupacdes, de que sdo vagabundos, vandalos, deso-
cupados etc.

A este respeito, em uma determinada cena, Apolo (personagem
de José Dumont) aparece em frente ao computador, enquanto olha
o Vlog da ocupacio, quando vé os comentarios, nas fotografias que
fizeram dos moradores da ocupacdo, de pessoas os chamando de
“vagabundos”, “invasores de propriedade privada”, “ignorantes”,

A cena em que Kazongo, um dos refugiados congoleses, coloca na assembleia
’ ’

que, segundo o estatuto dos refugiados, estes ndo podem participar de atos

politicos sob o risco de complicar a situacdo deles no Brasil, deixa entender.
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“parasitas”, além de outras afirmacdes ainda mais reacionarias, como
ade que “tem que usar bala de verdade, nio de mentira”. No video de
um refugiado congolés, um comentario fala “ndo tem emprego para
brasileiro... e ainda chega esses fudido pra ca??”. Quando refugiados
e brasileiros sdo ofendidos, cada qual por uma soma de fatores dis-
tinta, mas em ambos devido a serem trabalhadores pobres residen-
tes de uma ocupacio, vinculos de solidariedade entre eles passam a
se fortalecer, diminuindo os preconceitos praticados entre os pré-
prios ocupantes.

A apresentacio dos personagens refugiados nos coloca a histé-
ria real ou aproximada que cada respectivo ator refugiado viveu até
chegar no Cambridge. Conhecemos Hassam, personagem de Isam
Ahmad - um palestino engenheiro de tecnologia e genética — que
trabalha como dono de uma pequena mercearia na ocupacido. A
guerra ¢ destacada frequentemente na imersao histérica do perso-
nagem (e ndo s6 dele, como também dos congoleses). Logo no ini-
cio do filme, Hassam acolhe seu sobrinho Kalil, um jovem sirio que
nao sabe nenhuma palavra em portugués. Kalil acabou de chegar no
Brasil, vindo de Yarmuk, um acampamento palestino na Siria, que
em 2015 foi invadido pelo Estado Islamico. Em uma cena posterior,
vemos Hassam em uma conversa via Skype com sua irmd, que ainda
reside na Palestina. Ela lhe relata o caso da morte dos filhos de uma
amiga que teria mudado com ela para uma escola da oNU, onde um
missil lhes atingiu.

Fugindo da guerra, um jovem refugiado congolés fala que saiu de
seu pais achanado que estava indo para os EUA, quando, na verdade,
estava indo para o Brasil sem saber, a beira de um navio. A men-
sagem expressa nestas cenas é a anunciacio de um elemento real:
nenhum dos refugiados sai do seu pais por escolha, mas sim devido
a condicdo social, geralmente associada a guerra ou regime politico
ditatorial, existente em seu pais de origem. E o que afirma Hassam,
quando coloca que “nés [palestinos] agora somos parte ocupantes
de um lugar, enquanto eu [fui] dado fora de minha patria por causa
de ocupantes”, refletindo sobre sua saida do territério palestino ocu-
pado por Israel.

O drama de cada ator é constitutivo da identificacdo que o espec-
tador gera com tais personagens do longa. Com este drama o filme
poe em evidéncia a questido da diferenca cultural, que nao é vista
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somente na relacio entre brasileiro e estrangeiro, como também na
relacio entre brasileiros oriundos de diferentes regioes do pais. No
entanto, é principalmente na relagio brasileiro x refugiado que se
evidencia a existéncia e consequéncias das diferencas culturais. O
roteiro tem o mérito de ressaltar estas diferencas culturais mesmo
em momentos de humor, mostrando que nem sempre estas diferen-
cas conduzem ao conflito, como é o caso de quando um congolés,
um niponico e dois brasileiros conversam, tal como numa coémica
disputa entre qual cultura possui uma culindria mais variada.

Por tras do universo ficcional, um dos embates culturais que houve
na Ocupacao entre brasileiros e refugiados foi em uma situagcao em
que Pitchou, um refugiado congolés, afirmou que era impensavel os
pais dividirem o mesmo quarto com os filhos, enquanto que para
os brasileiros isto ndo era um problema (s1Lva, 2017). Dentro da fic-
cdo, diversas situagdes cotidianas demarcam certas relacdes confli-
tuosas entre brasileiros e refugiados, a exemplo da cena em que um
brasileiro reclama que os refugiados estio sempre ocupando todos
os computadores da sala de informatica, todos os dias (muitas das
vezes, tentando manterem-se informados da realidade de seu pais
e fazerem contato com seus familiares via internet). Isto demonstra
que, apesar de poder se manifestar sob multiplas formas, a relacdo
refugiado x brasileiro carrega sempre, ao menos no contexto da ocu-
pacdo, aspectos como nacionalidade, cultura e raca como diferencia-
dores sociais.

Porém, a relacdo entre estes dois grupos sociais manifesta nio
apenas tensoes, como processos de identificacdo (muitas vezes em
decorréncia das tensdes comuns a eles). Para Eliane Caffé, a ligacao
que grande parte dos brasileiros tem com os refugiados é “a falta de
moradia, a falta do cumprimento do direito a um lugar seguro e esta-
vel para equilibrar a alma e a familia e suportar o caos cotidiano”
(CAFFE**, 2017, p. 235). Hassam, ao refletir sobre a vida retirante e
“despatriada” dos palestinos nos enseja a possibilidade de pensar-
mos a respeito de outros elementos comuns com a realidade bra-
sileira, pois, em que pese o Brasil possuir um Estado, os direitos da
populacio pobre sio precarizados por este mesmo Estado, aparato
do poder burgués.

Assim, somos levados a conhecer os conflitos e convergéncias cul-
turais entre africanos, asiaticos e latino-americanos unificados em
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funcio da pauta da moradia, e que estabelecem uma aproximacao
(politica, pessoal, etc.) entre si. Esta aproximacaio, porém, nao se da
sem ruidos, levando a algumas situagdes que remetem a exacerba-
cdo de suas diferencas como razio de discriminacdo (expressa, por
exemplo, quando alguns brasileiros dizem ndo ter condigdes de
cuidarem deles mesmos, quanto mais de refugiados), mas gerando
também outras situacdes em que seus elementos comuns é que sio
ressaltados, servindo de base para a solidariedade - como quando
Hassam diz que é “um refugiado palestino no Brasil, e vocés sao refu-
giados brasileiros do Brasil”, e Carmen concorda com ele argumen-
tando que “Brasileiro, estrangeiro, somos todos refugiados. Refugia-
dos dos nossos direitos”.

Era o Hotel Cambridge p6e em evidéncia, como uma obra cine-
matografica, uma conexdo entre questdo do refgio e questio da
moradia que poucas obras bibliograficas fizeram até o momento no
Brasil. Apesar de focar no que denomina de “intelectuais das mar-
gens”, Dias (2015) aponta alguns elementos comparativos entre estas
realidades, no caso, entre a Favela do Acari, no Rio de Janeiro, e o
Campo de Refugiados de Beddawi, no norte do Libano. Esta interli-
gacdo tematica, porém, é algo que devera receber mais atenc¢oes por
parte de pesquisadores brasileiros nos préximos anos, em funcio da
realidade crescente do reftigio e da ocupacio urbana, assim como
devido a abordagem da obra de Eliane Caffé.

A questao da moradia

Em novembro de 2012, ap6s varios anos de acompanhamento da
situacdo do antigo Hotel Cambridge, a Frente de Luta por Moradia
resolveu mobilizar centenas de familias para ocupar o velho prédio
abandonado no Centro de Sao Paulo. Ao entrarem no edificio, deram
inicio ao processo de limpeza de seus 15 andares, o ocorreu durante
dois meses, utilizando centenas de cacambas para a remoc¢do do
lixo. A partir dai dois espacos no imével passaram a ser os pontos de
concentracdo dos ocupantes: a cozinha e as escadas. A cozinha foi o
primeiro espaco pensado para entrosar e envolver os ocupantes no
periodo inicial, uma vez que muitos moradores ainda ndo contavam
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com estrutura domiciliar completa, e no espaco da cozinha fermen-
tava a organizacio da vida coletiva na ocupacao.

A auséncia de elevador no prédio fez com que as escadas fossem
um ambiente muito movimentado, onde moradores de diferentes
andares tiveram como ponto de encontro. O tamanho das escadas
foi também uma determinacdo na divisdo dos apartamentos, que
estabeleceu as familias com bebés e os idosos a ficarem nos anda-
res inferiores, onde ha um estacionamento de carrinhos de bebé.
Nas escadas e corredores se vé pessoas de diferentes idades, juntas,
trabalhando no transporte de objetos e na resolu¢io de demandas
cotidianas. Mais que espacos de deslocamento, escadas e corredores
se tornaram o locus de diferentes atividades cotidianas e extraordi-
narias, trazendo o espaco coletivo para (literalmente) a porta dos
ocupantes.

Antes mesmo de realizada a ocupacdo, diversos cuidados politi-
cos do movimento sio repassados: “Os critérios de participa¢io sio
simples: as familias s6 podem ocupar se os filhos estiverem matricu-
lados na escola; ndo é permitido qualquer violéncia fisica entre os
habitantes; e é obrigatéria a participacido nas manifestacoes ptblicas
e politicas e na manutencao do edificio” (sI1LvA, 2017, p. 29). Dentro
da ocupacdo hd uma divisdo do trabalho hierarquizada que segue a
l6gica tanto de um sistema de confianca baseado na indicaciao de um
coordenador por andar, quanto da subordinacdo destes coordena-
dores, e dos ocupantes em geral, a lideranca de Carmen Silva - uma
das dirigentes da FLP e do MsTc. Para todos os moradores, ha condi-
¢Oes estritas para a permanéncia de cada um na ocupacio: participar
dos mutirdes de limpeza, das assembleias, das manifestacoes, das
comissodes, contribuir com as atividades e com recursos materiais|
financeiros.

Dialogando com os universos ficcional e real da Ocupacdo Cam-
bridge, podemos fazer alguns paralelos com as reflexdes que pes-
quisadores em outros contextos urbanos nos trazem. Patricia Bir-
man analisa o caso da ocupacdo Jodo Candido, no Rio de Janeiro,
coordenada pela Frente de Luta Popular (rLp), quando destaca que
é preciso entender as Ocupag¢des como fenomenos politicos, que
extrapolam a nocado de “invasoes aleatérias” existente no imaginério
comum (BIRMAN, 2015). No interior de uma ocupacio, os esforcos
organizativos internos vém no sentido de “impedir que a ocupacio
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se transformasse em invasao pela auséncia de determinacao politica
(em seu sentido formal) e de empreendedorismo de seus militantes”
(BIRMAN, 2015, p. 169).

O carater politico de uma ocupacio estd inserido na questdo
urbana e nos movimentos sociais urbanos?, o que remete para diver-
sas outras questdes (o Estado, as formas de regularizacdo sociais, a
acumulacio capitalista, os processos de urbanizacio, enfim, as lutas
de classes). As mais diversas classes trabalhadoras urbanas compdem
uma ocupacdo como Cambridge: operarios, intelectuais, subalter-
nos, lumpemproletarios etc. A ocupacao, portanto, é um espago que
atende diferentes trabalhadores de baixa renda.

A ocupacdo urbana possui uma natureza de classe diretamente
relacionada com a natureza de classe da formacdo urbana das cida-
des. A variedade de expressdes culturais que possui a ocupacio
Cambridge, como ja destacada acima, convive no seio da natureza
de classe inescapéavel deste movimento como uma ocupacao. Assim,
o movimento social urbano lida com questées de classe fundamen-
tais na determina¢do de tal movimento: a propriedade privada, a
mercantilizacdo do solo, a divisdo social do trabalho, a especulacao
imobiliaria, o capital construtor, entre diversos outros elementos
(ENGELS, 2015; LEFEBVRE, 2011).

Certamente, as estratégias de luta da rLP levam em consideragao
ao menos algumas destas questdes. Isto pode ser observado quando
Carmen afirma que “nossa estratégia de luta é ocupar espacos aban-
donados no Centro da cidade e, assim, atrair a atencdo das autori-
dades para essas propriedades que nido estdao exercendo sua funcao
social, pressionando o poder publico para atender milhares de fami-
lias sem-teto” (SILVA, 2017, p. 30). Por outro lado, a tarefa da ocupa-
cdo diante dos ocupantes seria a de “ressocializacdo”. “Estamos em
fase de ressocializar” (sI1LvA, 2017, p. 255) as pessoas que chegam na
ocupacao, como afirma Carmen. A ideia de ressocializacio é geral-
mente utilizada apenas nas situacées de transicio de uma pessoa da

*  Entendo por movimento social urbano todo movimento levado a cabo por um

grupo social que entra em fusdo pela pauta da questdo urbana (ViANA, 2016).
Esta concepcao se difere das que entendem como movimento social urbano
apenas aqueles em que ha a presenca de organizacdes de militantes na
coordenacao das acoes, o que nao reconhece a existéncia de agoes e organiza-
¢oes espontaneas em determinado movimento social urbano.
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fase da adolescéncia para a juventude, ou quando alguém sai de uma
instituicdo carceraria e retorna para o convivio social mais amplo.
Porém, Carmen apresenta outra compreensio e coloca a Ocupacao
como um espaco de ressocializa¢do, onde individuos e familias des-
truidas financeira e emocionalmente se tornam pessoas conscientes
de seus direitos e de sua luta para os fazer valer.

A Frp, filiada ao MsTc, é um movimento social urbano que atua
especificamente na regiao central de Sao Paulo por perceber o pro-
cesso de urbanizacao decorrido nesta regido e suas consequéncias
espacialmente segregadoras para as classes trabalhadoras. A despro-
porcio entre a concentragao de postos de emprego e de habitacdes
no centro expandido e a zona leste, por exemplo, é algo produzido
pelo processo de urbanizacio levado a cabo no século 20, e que os
movimentos de ocupacio tentam altera-lo (BONDUKI, 2017).

Posicbes como estas, defendidas por diversas organizacées de
movimentos sociais urbanos, levam-nos a constituirem uma postura
reivindicativa frente ao Estado, tal como destaca Tatagiba:

A partir da interacdo mais ou menos intensa e conti-
nuada com atores do campo politico-institucional os
movimentos buscam o acesso ao poder politico, de
forma a produzir consequéncias no plano legislativo,
nos processos de producao das politicas puablicas, no
controle sobre os aparatos administrativos etc. (TATA-
GIBA, 2010, p. 69).

De tal dindmica, cada ocupacao e organizagao de luta por mora-
dia desenvolve uma relacio com o Estado, sendo em alguns casos
de cooptacio, de aparelhamento ou de repressio (VIANA, 2016).
Desta posi¢do com relacio ao Estado, as diferentes organizagdes do
movimento de luta por moradia também estabelecem diferentes
relagoes entre si. Uma relagio de conflito entre estas organizacdes
pode ser vista no filme, e na fala de Carmen no livro a respeito do
filme também, quando ela permite entender que ha uma disputa
entre determinados movimentos por moradia em Sio Paulo. Isto
fica evidente quando Carmen afirma que a “festa” (ocupacdo de
prédios abandonados) que fariam no dia seguinte serd antecipada
para aquele dia, devido a informacio que receberam de que havia
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outros “movimentos que nio tém ética [que] estio querendo ocupar
o nosso alvo”.

A respeito da relacdo com o Estado, no caso da Ocupagdo Cam-
bridge, a montagem que o filme nos fornece enuncia a presenca do
Estado apenas em dois momentos na obra: logo no inicio, quando é
divulgada a decisao judicial de reintegracao de posse da ocupagao, e
no final, quando a policia militar executa o despejo e repressiao dos
ocupantes. Assim, somos levados pela trama do filme a entender a
FLP como uma organizacao autobnoma do movimento social urbano
- 0 que talvez seja um dos motivos do conflito que existe com esta
outra organizacio que pretendia ocupar um prédio visado pela FLP,
mas isto € uma hipétese, tendo em vista o desconhecimento desta
informacao.

As Gltimas cenas do longa, inclusive, nos levam a ver um pouco
mais de perto o grau da letalidade da violéncia policialesca empre-
gada pelo Estado contra ocupacées urbanas. Ao anunciar que era o
dia do despejo, a tela transmite as imagens do batalhdo de choque
da pM-sP chegando em grande ntimero de viaturas e comboios ao
local da ocupacdo®. Enquanto os moradores esperavam a chegada de
40 caminhoes que teriam sido prometidos a eles para que pudessem
desocupar o prédio, a policia passou a atirar bombas de gas lacrimo-
génio para dentro do imével. Neste momento, vemos imagens, pro-
duzidas dentro da ocupacio, de criancas e bebés com dificuldades
respiratorias e seus pais tentando socorré-las. Na tentativa de ame-
nizar os efeitos fisicos desta acao de terror do Estado, os ocupantes
sobem para o teto do edificio, e a policia passa a atirar suas bombas
nos apoiadores da ocupacdo que se encontravam nas ruas proximas
ao local ocupado.

A brutalidade policial, no entanto, ndo é o que encerra o filme: a
cena final mostra a multiplicidade de bandeiras de organizacdes do
movimento de luta pela moradia em Sao Paulo, demonstrando que
o movimento ndo acaba com a ocupacio no ato da violéncia policial,
mas que se espalha por entre ruas, corticos, hotéis, e toda forma de

Como sera discutido mais a frente, este conjunto de cenas é um dos momentos
em que a direcdo se utilizou de uma fic¢io narrativa sobre um acontecimento
real (o despejo de uma outra ocupacio coordenada pela FLP), deslocando, no
universo ficcional do filme, para outro contexto em que tal acontecimento real
ndo ocorreu: o despejo da Ocupacdo Cambridge.
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edificio abandonado pela cidade. A continuidade da luta é a mensa-
gem final que repassa a filme de Eliane Caffé Era o Hotel Cambridge,
uma obra cinematografica que nio sé por seu contetido, como tam-
bém por sua forma, trouxe novas possibilidades de atuacao para o
cinema socialmente engajado.

0 cinema engajado

O engajamento politica é uma rara postura intelectual na sociedade
capitalista, que convive com outras formas de posturas dos intelec-
tuais em suas producdes. A obra de Eliane Caffé é claramente uma
destas felizes exce¢des. Um filme, como uma producio coletiva,
exige que varios componentes da equipe de producio (ou, a0 menos,
os que possuem maior condi¢do de decisdo) possua uma postura
engajada, para que a obra realmente seja critica e axionomica*. No
filme de Caffé, um dos apontamentos desta postura é a relacdo que
a equipe produtora desenvolveu com a Ocupacdo Cambridge, e as
consequéncias desta relacio.

Carmen comenta que a equipe de producio do filme teve impor-
tante influéncia para que a Ocupacio passasse a se abrir mais, ao con-
trario da posicao que tinham anteriormente de se manterem sempre
fechados como forma de se proteger. Isto é expresso quando Car-
men comenta que Carla Caffé teria dito a eles que o prédio possuia
janelas bonitas, e que deveriam ficar abertas, e Carmen responde de
imediato dizendo que essa é a protecio deles. A pratica de uma ocu-
pacio “se fechar”, ocultar sua existéncia como estratégia de sobrevi-
véncia é algo que ocorre em varios contextos (sobretudo em regioes
centrais), mesmo na capital mineira, o que ja foi demonstrado em
outra oportunidade (ALMEIDA, 2015).

As consequéncias do filme se deram nio somente na vida interna
da ocupagio, como também de uma forma mais ampla na socie-
dade. Carmen coloca que “o filme é a oportunidade de tirar o mito
de que os movimentos sociais de moradia sio movimentos de vinda-
los e de marginais. Somos s6 seres humanos trabalhadores de baixa

* Sobre o conceito de axionomia, cf. Viana (2007).
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renda que gritamos que precisamos de politicas ptblicas eficazes no
ambito da moradia, da satde, da educacdo” (SILVA, 2017, p. 257).

Se observarmos no histérico da producdo cinematografica de
Eliane Caffé vemos os conflitos sociais como temas recorrentes.
A prépria diretora nos fornece uma demonstracio de seu envolvi-
mento com uma forma de “cinema de resisténcia”, manifestando
interesse em trabalhar com “zonas de conflitos”, que sdo definidas
por ela como “toda 4rea ou territério onde se manifesta claramente
adisputa politica entre classes ou segmentos sociais” (CAFFE**, 2017,
P. 240).

Esta concepcio de Caffé é compartilhada por diversos membros
da equipe produtora que ja a acompanha ha muitos anos, e mesmo
entre o elenco (profissional ou ndo). O ator José Dumont, em uma
das entrevistas de divulgacio do longa, afirmou que “acredito que a
arte tem que ter utilidade... Arte inatil, ndo é por ai”, o que remete
para uma percepcao critica da arte (na contramao de ideologemas
como “a arte pela arte”, “arte como valor sublime”, etc.). Nio deixa
de ser interessante que uma parcela dos membros da equipe de pro-
ducio se tornaram militantes, apos o filme, na questio da moradia.

A diretora nos fornece em Era o Hotel Cambridge uma producio
esteticista, em que a concepcao estética é uma determinacio formal
- aspecto quase inexistente em producdes semiesteticistas, “redu-
zindo-se meramente ao estilo ou as regras gerais do género” (VIANA,
2012, p. 65). Esta forma de producio geralmente possui menor influ-
énciado capital cinematografico, e poristo, possuem uma autonomia
relativa maior. Este é o caso da obra de Eliane Caffé. Hd uma grande
importancia da direcdo a forma de se fazer ao filme, mais que ao seu
resultado final, na determinacao da mensagem que a obra expressa.
A opcao por este formato de cinema gerou tanto a disponibilidade
bastante limitada de recursos financeiros, quanto um volume de
tempo de trabalho cooperativo e individual muito elevado para os
membros da equipe produtora (principalmente direcio e edicdo).

Um tltimo aspecto do filme que ainda se faz preciso levantar,
para o objetivo analitico aqui proposto, é a relacdo entre ficcio e
realidade presente na obra. Em diversos eventos por onde passou,
como em festivais na Europa, Era o Hotel Cambridge gerou contro-
versos debates sobre se ele tratava-se de um filme ou documenta-
rio. Esta dindmica um tanto “opaca” do longa foi propositalmente
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gerada pela direcao através de duas técnicas: a) ao produzir a obra a
partir da gravacio de cenas ficticias, para compor a trama do filme,
mesclando com filmagens de atividades reais que o MSTC promoveu;
e, b) ao recortar e acrescentar ao longa cenas ou imagens de outras
producdes cinematograficas, que, por nio serem identificadas no
momento da exibicdo, levam o espectador a crer que se tratam de
uma filmagem da equipe produtora do filme.

No primeiro caso, temos dois momentos distintos: as cenas de
ocupacdo de um novo prédio e as da execucdo do despejo. As ati-
vidades referentes aquelas cenas foram planejadas pela FLP para o
chamado “Abril Vermelho”, um periodo em que o MSTC coordena a
ocupacao de varios imoéveis abandonados no Centro de Sio Paulo,
em uma noite. No filme, esta ocupacdo é a denominada “festa” de
que fala Carmen em reunido com os ocupantes de Cambridge. J& a
cena que aparece logo ao final do filme, na histéria real, foi gravada
no mesmo dia da cena da ocupacio deste outro prédio, pois esta ocu-
pacao foi despejada pouco tempo ap6s a entrada no edificio. Ambas
cenas, de ocupacao e despejo, foram acontecimento reais, que foram
filmadas e incorporadas ao universo ficcional do filme.

No entanto, na narrativa ficcional, a cena da ocupacio explicita
que se trata de uma acdo dos moradores da Ocupacdo Cambridge
apoiando a criacdo de uma nova ocupagao, enquanto que a cena do
despejo foi montada para que o expectador entenda que este foi o
despejo da Cambridge, ao final do prazo daqueles 15 dias noticiados
pelo advogado da ocupacao logo no inicio do filme. Assim, o uni-
verso ficcional se utiliza das imagens reais de um despejo, que foi
o da ocupacdo ocorrida no antigo “Espigdo”, na avenida Ipiranga, e
ao mesmo tempo, se confirma como uma ficcio porque deliberada-
mente da a entender que tal despejo foi no Cambridge, o que nunca
houve 14.

As situagdes que deram origem a estas cenas ocorreram trés
meses ap6s o término das filmagens. Segundo a diretora, “j estava-
mos trabalhando no terceiro corte do filme quando os moradores do
Cambridge resolveram apoiar outra ocupagio [...]" (CAFFE**, 2017,
p- 244). Neste momento, a equipe produtora resolveu enviar apenas
uma camera e uma unidade de som, juntamente a alguns persona-
gens: “Nao havia o orcamento necessario para armar a producao que
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uma ac¢ao dessas caracteristicas requer na pratica, mas eis que, de
repente, toda a transpiracao, a tensao, a forca e a autenticidade da
luta de nossos personagens na rua chegam a ilha de montagem do
longa como um diamante bruto” (CAFFE**, 2017, p. 244).

As imagens que aparecem no longa sio as que foram produzidas
por esta Ginica camera da equipe produtora no loca, como também
as que foram filmadas por uma rede de jornalismo independente,
que cedeu estas imagens para a equipe do filme. Desta maneira, toda
a sequéncia final de cenas do longa foi construida de forma inespe-
rada e ndo planejada pela equipe de producao. J4 a segunda técnica
utilizada pela direcdo se deu na insercio de cenas de outras produ-
cbes cinematograficas que compuseram as imagens oniricas dos
devaneios e lembrancas dos personagens Ngandu (um refugiado
congolés) e Hassam a respeito de seus paises de origem. Nas memo6-
rias de Ngandu, vemos cenas do documentario de Frank Poulsen,
“Blood in the mobile”, de 2010. J4 sobre as imagens que vemos diante
das memoérias de Hassam, elas foram retiradas do documentéario “A
Chave da Casa” (2009), de Stela Grisotti e Paschoal Samora (CAFFE**,
2017).

Deste modo, a obra de Caffé joga com os limites fic¢io/documen-
tal, sem a pretensdo de ser um “hibrido”, mas alargando as possibili-
dades narrativas da producio ficcional®. A pratica de inserir trechos
de outros filmes em um longa é frequentemente utilizada por docu-
mentarios, mas é mais incomum em casos de obras ficcionais, o que
gera em muitos, ao ver estas cenas, a falsa certeza de que Era o Hotel
Cambridge se trata de uma obra documental. Nao é um documenta-
rio. O filme de Eliane Caffé é uma grande obra que nos mostra como
o universo ficcional de um filme pode se confundir com a realidade,
nao s6 por abordar um tema crivel e encarnado nas pessoas e suas
relacoes sociais, como também pela forma materialista em que cons-
tréi sua narrativa.

* Diferente de como interpreta Santaella, que além de considerar que este é um

filme hibrido, afirma também que é uma obra em que “a dose de fic¢do é apenas
aquela necessaria para que uma narrativa se teca” (SANTAELLA, 2017, p. 247).

A compreensao da prépria diretora, e uma interpretacao correta do longa,
apontam justamente para o entendimento contrario: trata-se de um filme
profundamente ficcional, e ndo menos conectado a realidade imediata.

SEM MORADIAS E SEM PATRIAS:
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INTERVENCAO: UM ENSAIO SOBRE
ATITUDES POSSIVEIS PARA MODIFICACAD

Geovane Lopes de Oliveira
Andrey da Silva Brugger

Introducao

Nossa proposta de capitulo pretende discutir o quadro generalizado
e reiterado de baixa sedimentacao de direitos sociais basicos em pai-
ses da América Latina e as possibilidades de intervencdo nessa rea-
lidade. Com este fito, o trabalho se dispée a discutir duas questdes:
como o cinema brasileiro e latinoamericano como um todo pode
atuar como “linguagem” significadora e significante para uma men-
sagem de dentncia e problematizacdo das situacoes sociais e qual é
o papel do Direito nesse contexto de auséncia de direitos (hoje, tem
sido “moda” falar em “estado de coisas inconstitucional”) e quais as
possibilidades emancipatoérias que o Direito possui e contém.

Conforme aponta Graeme Turner (1997, p.51-53), é claro que o
cinema nio é, em si, uma linguagem, entretanto atua gerando lin-
guagens com sua sequéncia de imagens, sons e envolvimento ou
conducio de roteiro. Portanto, se o cinema pode se transmutar em
linguagem, o cinema acaba estando inserido em uma cultura nos
termos de Turner: como processo dindmico que produz as praticas,
conforma as instituicoes e a teia de significados que desenham nos-
sas interrelacées sociais. Com efeito, a linguagem é o método através
do qual a cultura se espraia. O sistema de linguagem de uma cultura
traz em si o conjunto de prioridades e significantes dessa cultura,
seu conjunto especifico de valores e sua composicio especifica do
mundo fisico e social.

Dessa maneira, o que propomos é que a linguagem nio rotula
a realidade, mas a constréi. A linguagem visual propiciada pelo
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cinema faz justamente isso: estabelece um cédigo de compreensao,
a partir de codificacées de significados. Utilizar os filmes como ins-
trumento de dendncia ou provocacado ao raciocinio nos parece uma
metodologia acertada.

Dentro deste contexto, ligar o cinema latinoamericano ao Direito
brasileiro e também a construcoes juridicas da América Latina é uma
empreitada que propomos neste capitulo para articular a auséncia
de direitos sociais, o abandono de regides periféricas e, para nao ape-
nas denunciarmos, buscar maneiras, atores e estratégias de interven-
cao nessa(s) realidade(s).

Ofilme escolhido para esse “link” foi a obra “Elefante branco”, uma
producdo argentina de 2012, dirigida por Pablo Trapero. A histéria
narra uma parte da vida do Padre Julian, vivido por Ricardo Darin, na
sua luta diaria para garantir uma minima dignidade a moradores de
uma favela da periferia de Buenos Aires construida nos escombros e
no entorno de uma grande construcdo inacabada. Nessa empreitada
ele serd auxiliado por uma padre Belga recém chegado - Nicolas,
vivido por Jérémie Renier - e uma assistente social - Luciana, vivida
por Marina Gusman).

Juntos eles buscardo superar, dentro dos limites de suas capaci-
dades humanas, a miséria extrema, a marginalizacio e a crimina-
lizacdo da pobreza, e se verdo sujeitos as agruras da descoberta do
carater meramente simbolico das ferramentas juridicas as disposi-
cdo dos “outsiders” e da sua incapacidade de fazer frente, de forma
consistente e efetiva, aos interesses das grandes corporagoes e ins-
tituicdes — policia, politica, igreja etc. Tudo isso permeado por uma
tensdo ligada ao elemento humano e afetivo, que impacta a vida e as
atitudes dos protagonistas.

Mike Davis informava, em 2004 (p. 192-193), que a populacdo
rural mundial tinha atingido seu limite e decairia a partir de 2020,
de forma que o aumento da populacio do mundo ficaria a cargo
exclusivamente das Cidades. Dessa forma, o crescimento popula-
cional implicara no desenvolvimento de megacidades, com mais de
8 milhoes de habitantes, e hipercidades, com mais de 20 milhoes.
Contudo, trés quartos desse crescimento ocorrerd em cidades sem
planejamento urbano e sujeitas a estruturas de favela, como “antipo-
das tenazes das paisagens genéricas de fantasia” representadas pelas
fortificacoes residenciais nas quais a classe média enclausura-se cada
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vez mais (p. 200). Nos paises subdesenvolvidos e especialmente na
América Latina, tais processos serdo ainda mais presentes e estio
invariavelmente ligados a abdicacdo dos governos em combater a
favelizacao e reparar a marginalizacdo urbana (DAvis, 2006, p. 62),
negando direitos minimos e condi¢des essenciais de concretizacao
da dignidade humana.

Nesse contexto, embora as constituicbes na América Latina em
geral sejam reconhecidas como expressio de um Estado Social
(LAVIE, 1991), e a Constituicdo Brasileira de 1988, em especial, seja
vista como um marco concretizador do compromisso com os direi-
tos fundamentais e a democracia, bem como com a mudanca das
relacées politicas sociais e econOmicas (SOUZA NETO; SARMENTO,
2012, item 4.5), essa expectativa ndo se confirmaram e uma parcela
expressiva da populacao, sobretudo aquela relegada as favelas, vé-se
diuturnamente alijada das condi¢des minimas de existéncia e de
quaisquer possibilidade de fala competente no espaco publico. A
identificacdo dessa estrutura negadora de direitos leva a reflexao
sobre as condicoes de possibilidade de intervencao pelo direito e
para além do direito, nos contextos de sub-representacdo democra-
tica e cidadania suprimida.

Com o fito de empreender essas discussdes, dividimos nosso capi-
tulo da seguinte maneira: na secio seguinte, faremos apontamentos
tedricos sobre a possibilidade que o cinema nos apresenta a partir
daslinguagens;lancando mao da importancia da construcao da rea-
lidade a partir da cultura e das interrelacoes linguisticas. Advogamos
ainterdisciplinariedade como fator de relevo para nosso empreendi-
mento argumentativo neste capitulo.

O ensaio prossegue com a secdo seguinte em que pontuamos
questdes importantes interligando a obra base da discussao e as
realidades argentina e brasileira. A terceira secdo cuida fundamen-
talmente de Direito e Cidadania, em que buscamos articular nossas
provocacoes.

Este capitulo é, a rigor, uma provocacdo, sem muitas respostas,
mas que pode ser o pontapé de reflexdes e praticas em nosso micros-
como. Se bem sucedidos, poderemos contribuir um pouco com o
quadro social de persistente e profunda desigualdade.
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Apontamentos tedricos:
cinema como pratica social interdisciplinar
e a linguagem conformando o mundo sensivel

Essa secdo bebe da fonte magistral de Graeme Turner (1997), que
articula teoricamente o cinema como pratica social, principalmente
a partir da linguagem, conforme os escritos de seus capitulos 3 e 6.

Aqui, buscaremos articular nossa premissa teérica neste trabalho,
qual seja: o cinema pode ser um pano de fundo importante e consti-
tutivo de uma discussao junto ao Direito e a Sociologia sobre ques-
toes cotidianas. No nosso caso, sobre os desafios dos Estados latinoa-
mericanos, em especial o Brasil, quanto a pratica dos direitos sociais.
Conforme Turner, sabemos que o cinema nio é uma linguagem em
si, embora trabalhe com instrumentos que funcionam como se fos-
sem linguagens, como a cinematografia e a sonoplastia (1997, p. 51).
O cinema é vinculo de comunicac¢io, imerso dentro de um macro-
cosmo: a propria cultura e a prépria politica.

A ideia de cultura definida por Graeme Turner nos auxilia sobre-
maneira no que pretendemos empreender: a cultura é a dindmica
fonte dos comportamentos, das praticas, das instituicbes e signifi-
cacdes que atribuimos em nossas existéncias sociais (TURNER, 1997,
p.51). Essa dinamica faz uso da linguagem para reproduzir e acionar
esse campo de acoes e interacdes. Essa reproducio nio é tio somente
de atribuir rétulos, mas, principalmente, constituir a realidade
vivida.

Assim, para Graeme Turner,

[n]ao podemos pensar sem a linguagem, portanto é
dificil nos imaginar “pensando” coisas para as quais
ndo temos nenhuma linguagem. Nés nos tornamos
membros de nossa cultura por meio da linguagem,
adquirimos nosso senso de identidade pessoal com a
linguagem, e é gracas a ela que internalizamos os sis-
temas de valores que estruturam nossa vida. (1997, p.

52)

Ao pensarmos na linguagem, em nossos sistemas culturais e
de interagbes cotidianas, aliada a perspectiva institucional que
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constitui nossas normativas de comportamentos e sedimentacio de
posicbes de garantias basicas de vida e cidadania, o Direito aparece
como o campo que estabelece, direciona e constrdi nossas praticas e
entendimentos sobre o Estado de bem-estar que vivemos ou deveri-
amos viver. Queremos dizer com isso que sio nos cédigos juridicos,
principalmente através das Constituicdes, é que os regramentos e
direitos sdo estabelecidos. Nesse contexto, embora as constituicoes
na América Latina em geral sejam reconhecidas como expressio de
um Estado Social (LAVIE, 1991), e a Constituicdo Brasileira de 1988,
em especial, seja vista como um marco concretizador do compro-
misso com os direitos fundamentais e a democracia, bem como com
amudanca das relacdes politicas sociais e econdmicas (SOUZA NETO;
SARMENTO, 2012, item 4.5), essa expectativa nio se confirmaram e
uma parcela expressiva da populacio, sobretudo aquela relegada as
favelas, vé-se diuturnamente alijada das condicées minimas de exis-
téncia e de quaisquer possibilidade de fala competente no espaco
publico. A identificacdo dessa estrutura negadora de direitos leva
a reflexdo sobre as condic¢bes de possibilidade de intervencao pelo
direito e para além do direito, nos contextos de sub-representacao
democratica e cidadania suprimida.

O Direito € justamente esse instrumento lingiiistico capaz de
constituir a realidade, ainda que essa possa ndo traduzir, em suas
praticas microscopicas, aquela realidade constituida. Hd quem
atribua a caracterizacdo de legislacio simboélica’ a esse fenomeno.
E claro que o Direito deve buscar conformar o corpo de normas o
mais préximo possivel da realidade social, afinal sua forca esta jus-
tamente em poder refletir as interacdes que acontecem no macro-
cosmo social. Entretanto, esse mesmo corpo de normas é também o
instrumento da manutencio da ordem simbdlica, que pode se afas-
tar um pouco das lutas no espaco micro social (BOURDIEU, 1989, 251),
momento em que os atores do campo - geralmente os movimentos
sociais - terdo que reivindicar as promessas emancipatorias que sao
o “mote” dos corpos juridicos modernos, manifestamente desde o
fim da Segunda Grande Guerra Mundial.

No contexto “do simbdlico”, mais precisamente no nivel do sig-
nificante, o cinema desenvolveu um rico conjunto de cédigos e

' Sobre o caso brasileiro, ver, sobretudo, Marcelo Neves (2015)

CINEMA:
POLITICAS DA IMAGEM

convencdes. Deste modo, é possivel alinhar o cinema ao direito a fim
de discutirmos a realidade a partir da imagem “lidica” do filme. O
filme escolhido para ser nosso ponto de empreendimento teérico é
um claro exemplo das declaracées oficias e extraoficiais sobre que
falam Pierre Bourdieu (1989) e Marcelo Neves (2015). E possivel falar
em uma interdisciplinariedade valorativa (SOUSA, NASCIMENTO,
2011), em que a partir de uma obra cinematografica, questées juridi-
cas e sociol6gicas sdo colocadas em questio. O “uso de um sistema de
comunicacido mais dindmico da arte cinematografica propicia inte-
racdo do abstracionismo legislativo e a realidade factual” (sousa,
NASCIMENTO, 2011, p.112).

Essas interrelagdes interdisciplinares ficardo mais claras com as
proximas secoes, em que nosso foco de desenvolvimento deste tra-
balho se apresenta a partir do filme “Elefante branco”. Discutiremos
a questdo da desigualdade social e a busca por reorganizacio do
Estado e da participacdo popular, com elementos que perpassam
muitas e variadas disciplinas, partindo do filme citado.

A arte descreve a realidade

O drama “Elefante branco”, uma producio argentina de 2012, diri-
gida por Pablo Trapero, retrata a realidade da periferia de Buenos
Aires,em 2011, através da narracdo da historia de trés personagens
que buscam, de alguma forma, interferir naquele contexto. Padre
Julian, a personagem principal, vivida por Ricardo Darin, é um reli-
gioso comprometido com a luta pela garantia de uma minima dig-
nidade a moradores de uma favela (villa, na Argentina) que cresceu
em torno de uma obra faradnica (dai o titulo do filme) que nunca
fora finalizada. Ironicamente, o prédio inacabado foi projetado para
ser o maior hospital da América Latina, mas, em meio a marchas e
contramarchas da politica, o projeto foi abandonado.

A personagem vivida por Darin é claramente inspirada no Padre
Mugica, figura histérica importante das lutas sociais na Argentina e
da disputa interna entre peronistas as vésperas da ditadura militar
instalada naquele pais na década de setenta (VEZZETTI, 2014). A villa
da ficcio é justamente aquela na qual Padre Mugica fundou a Paré-
quia do Cristo Operério (Cristo Obrero), donde as varias reveréncias a
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figura quase lendaria do religioso, ndo sé pela focalizacio de carta-
zes com sua imagem, espalhados pelas ruelas da favela, mas também
pelo registro de uma celebracdo de ordenacido de um morador da
Villa na qual a missa é precedida de uma procissdo em que pessoas
carregam cartazes com fotos do Padre Mugica e a prédica minis-
trada pelo Padre Julidn relembra a luta do religioso. Outra referén-
cia de destaque é a busca pela canonizacio do religioso, dificultada
pelo desconforto da Igreja catélica com o envolvimento politico de
Mugica®.

Ao mesmo tempo que luta para ver finalizada a construcdo de
casas populares no entorno do prédio abandonado,a fim de abrigar
as familias da favela, um projeto nio concluido em razao da falta
de dinheiro e auséncia de repasses financeiros do Municipio e do
descompromisso da ctpula da Igreja, Padre Julidn tenta conviver
com o diagnoéstico de um tumor no cérebro - retratado na primeira
cena do filme e usado como artificio para discutir os limites de sua
fé. Na passagem do filme que retrata a investigacdo de um suposto
milagre atribuido a Padre Mugica, Julidn visita uma mulher numa
outra regido pobre do pais, de populac¢io ribeirinha. A idosa narra
sua experiéncia de cura pela fé, marcada pela aparicio em sonho do
Padre Mugica e posterior desaparecimento da doenga cerebral que
a consumia, circunstancia classificada pelos médicos, segundo o
relato da idosa, como tendo sido um milagre. Na sequéncia da cena,

Nesta se¢do, buscamos ndo somente descrever o filme a fim de criar uma
imagem mais s6lida e clara para o leitor, como também buscamos apoio em
Turner para buscar referéncias e significados, criando o pano de fundo para
nosso desenvolvimento argumentativo posterior. A intertextualidade, a partir
da leitura ativa do filme, se mostra importante. Conforme anota o autor:

“A complexidade da produgio cinematografica torna essencial a interpretacao,
a leitura ativa de um filme. Inevitavelmente precisamos examinar minuciosa-
mente o quadro, formar hipéteses sobre a evolucdo da narrativa, especular
sobre seus possiveis significados, tentar obter algum dominio sobre o filme a
medida que ele se desenvolve. O processo ativo da interpretacdo é essencial para
a analise do cinema e para o prazer que ele proporciona. Mas os filmes ndo sao
eventos culturais autonomos. Entendemos os filmes em termos de outros filmes,
seu universo em termos de outros universos. “Intertextualidade” é um termo
empregado para descrever o modo como qualquer texto de um filme serd
entendido mediante nossa experiéncia ou percepcao de textos de outros filmes”
(TURNER, 1997, p. 69).
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Julian é mostrado ajoelhado diante de um altar rezando e chorando,
numa clara referéncia a sua prépria condicio de satde.

A doenca é, alids,o motivo que justifica a introducdo da segunda
personagem importante do filme, o Padre belga Nicolas, vivido por
Jérémie Renier. Antigo conhecido e, de certa forma, pupilo do Julian,
Nicolds, na segunda cena do filme, é “resgatado” de um hospital
pelo amigo. Sua internagdo deveu-se a ferimentos graves sofridos
em decorréncia de um massacre contra a comunidade ribeirinha na
qual trabalhava, situada na Amazonia, no limite entre Peru e Equa-
dor. Ele é a aposta de Julidn na continuidade do trabalho comunita-
rio por ele realizado.

A chegada do Padre Nicolds na comunidade na qual trabalha
Padre Julidn conduz a apresentacdo da terceira personagem de des-
taque do filme, a assistente social Luciana, vivida por Marina Gus-
man, que acabara por se envolver afetivamente e sexualmente com
Nicolas no transcorrer da trama. Sua funcio na comunidade é auxi-
liar nos trabalhos de protecio e emancipagao da popula¢io margi-
nalizada. Ela tenta, junto com os religiosos, resgatar adolescentes
do vicio das drogas e do envolvimento com o narcotrafico, além de
estabelecer uma ponte entre a municipalidade e os trabalhadores da
construg¢do das casas populares, na busca por financiamento e chan-
cela do poder ptblico.?

Juntas, cada uma a sua maneira, as personagens irdo, nos limites
de suas capacidades humanas, lutar para superar a miséria extrema,
a marginaliza¢do e a criminalizacdo da pobreza. E, nesse contexto,
a Villa argentina é a favela brasileira, guardadas as especificidades.
Em ambas, é patente o cardter meramente simbolico das ferramen-
tas democraticas e juridicas disponiveis a populacio marginalizada,
incapaz de fazer frente, de forma consistente e efetiva, aos interesses
das grandes corporacdes e instituicdes - policia, politica, igreja etc.
Essa transmutacao das realidades é possivel pela transferéncia do
quadro cultural estabelecido pelo filme que é apropriado, agora, por

O filme, ao contrario de outras obras visuais, produz um retrato bastante
adequado do trabalho do assistente social, distanciando-se da imagem
ultrapassada de que essa atividade é apenas caritativa e assistencialista e
reafirmando o importante papel do profissional de assisténcia social na luta por
concretizac¢do de direitos humanos (FEREIRA, ALMEIDA, 2014), o que fica claro
em algumas passagens e didlogos da personagem.
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nds em nossa interpretacio. Neste momento, a linguagem serve-nos
de instrumento bastante forte, a partir da imersdo na cultura, para o
desenvolvimento do argumento. Se ja ndo bastasse isso, temos aqui
uma afirmac¢ao importante: ha questoes latinoamericanas que preci-
sam ser enfrentadas a partir do olhar também latinoamericano. Em
outras palavras, é preciso enfrentar nossas realidades a partir de dia-
logos com aqueles que estdo préximos, com os instrumentos institu-
cionais, tedrico e praticos vizinhos. Por muitas vezes, lancamos maos
destes mesmos instrumentais, mas instrumentais que sdo forjados
em outras tradicdes, que nada nos traduzem, ou traduzem muito
pouco®.

Com efeito, o filme retrata o Estado de duas maneiras: primeiro
como sujeito ausente, descrito como a municipalidad burocratica,
que atrasa os pagamentos dos trabalhadores do canteiro de obras
destinado a erguer as casas populares e os repasses para financiar a
construcio. E nas falas da assistente social, que declara sua luta diu-
turna junto a administracio ptublica para destravar os pagamentos,
que é construida a imagem do Estado omisso. Os didlogos que apre-
sentam essa perspectiva ocorrem em embates entre Luciana e lideres
dos operarios, eles também moradores e pretensos beneficiarios da
obra, mas sujeitos a uma dupla negacio de direitos (nem recebem
suas casas, que nunca ficam prontas, nem recebem os salarios pelo
trabalho que realizam). Esse Estado ausente é reforcado pelas cenas
que retratam uma comunidade sem escolas, sem infraestrutura
basica (pavimentacao, iluminacio etc.), sem seguranca putblica.

O outro retrato do Estado, como sujeito presente, cinge-se a figura
do Estado-policia repressor, apresentado em duas situacoes. Na pri-
meira, retrata-se a invasio da comunidade para combater o trafico
de drogas, representado no filme pela disputa territorial e comercial
entre duas fac¢des inimigas. As imagens apresentam uma atividade
que desconsidera os moradores nao ligados ao trafico e que, na con-
cretizacdo de seu objetivo primordial de combater a criminalidade,
atinge indistintamente bandidos e inocentes. Na segunda, vé-se a
atividade da policia na contencio da desordem criada pela invasao
do terreno e do prédio inacabado que d4 nome ao filme, fruto do

4 N«

Sobre o tema, ver os textos alinhados a “corrente” teérico-pratica da
Epistemologia do Sul.
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recrudescimento das reivindicacoes vis-a-vis a auséncia de solucdo
para as demandas dos sem-teto e de finalizacio das obras de cons-
trucdo das casas. As imagens expressam cenas compativeis com a
realidade: cavalaria, bombas de efeito moral, jatos de dgua, batalhdo
de choque de um lado; pedras, paus e corpos, de outro, num saldo de
muitos feridos.

O Estado é, na realidade vivida da América Latina, exatamente
este “agente” dibio. Nao ha davidas sobre o cariter totalitirio que
muitas vezes assumiu, vide as ditaduras que os diversos paises do
continente enfrentaram e alguns ainda enfrentam. A Policia é a mais
visivel de suas aces, reprimindo os “desviantes” de sempre e dei-
xando inc6lumes os “sobreafetados” também de sempre. Lado outro,
a partir das Constituicoes da redemocratizacio, o Estado passa a ser
olhado como um agente capaz de empurrar a histéria civilizacional,
principalmente quando veste a roupa do agente prestador de direi-
tos sociais basicos, o minimo existencial, que elevam o patamar de
dignidade dos individuos, que, agora, sob a égide das novas consti-
tuicoes, teriam, em tese, seu status de cidadania garantido®.

Da mesma sorte, a Igreja é mostrada de forma dicotomica: por
um lado hé o registro dos esforcos missionarios dos padres da paré-
quia, envolvidos na luta por ressignificacio das vidas das pessoas da
comunidade, seja tentando resgatar jovens do vicio das drogas e do
envolvimento com o trafico — esses representados, no filme, pela per-
sonagem apelidada “Macaco”, um adolescente problemético, sem
mae, que experimenta ciclos de recuperacio e recaida e “mora” com
um pai que vive para o trabalho, dada a necessidade de sobrevivén-
cia -; seja tentando concluir o projeto de urbanizagio da favela. Por
outro lado, explicita-se a leniéncia da instituicio, sua atuacao poli-
tica mal disfarcada numa tentativa de colocar-se para além da poli-
tica, sua auséncia de posicionamento expresso ao lado da populacao
marginalizada, elementos retratados na cena de uma reunido entre
a ctipula da igreja local e os padres da paréquia. E curioso notar que
a “dubiedade” apresentada pelo Estado também aparece em atores

Para uma visdo oposta - para ndo dizer pessimista - ver Beatriz Paiva e Nildo
Ouriques (2006), para quem os ganhos legais no campo das politicas sociais sdo
uma captura da luta de classes, uma incipiente luta de classes, que, segundo os
autores, liberais e parte da intelectualidade de esquerda tenta legitimar com o
termo “cidadania”.
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sociais como a Igreja. Na América Latina aparece um setor da Igreja
Catdlica chamado de “progressista” (LEVY, 2009), que aparece com
bastante for¢a no Brasil. A Igreja Cato6lica Progressista apoiou e auxi-
liou na formacio de muitos movimentos sociais modernos; esteve na
linha de frente de pautas como das lutas de pequenos agricultores
deslocados e/ou atingidos por barragens, comunidades indigenas,
pescadores, trabalhadores urbanos e donas-de-casa de periferias de
grandes centros urbanos, em bairros pobres e favelas (LEVY, 2009, p.
178). Além disso, a Igreja foi importante para denunciar as injusticas
sociais geradas pela modernizacdo econOmica autoritria e pouco
humana, chamando a atencio dos olhares internacionais para as
violac¢des a padroes minimos de humanidade no Brasil.

Nada obstante, hoje, o debate ptiblico tem assistido a religido
como instrumento de dominacio de setores conservadores, servindo
aos poderes privados constituidos e a pautas que pouco auxiliam no
florescimento das vidas individuais e das pautas coletivas tidas como
progressistas. Ha, claro, honrosas excecoes, mas tem sido cada vez
mais importante levantar o aspecto laico do Estado, frente a onda
conservadora. Isso acaba por deixar a margem do debate puablico a
importancia de organizagdes sociais como as igrejas, em suas diver-
sas matizes tedricas e teoldgicas, para as lutas sociais dos esfarrapa-
dos de sempre, muito embora nio ignoremos o papel importante
de assisténcia social realizado nas periferias, como afirmamos em
linhas mais adiante.

Seja como for, os elementos presentes no filme referem-se ao con-
texto da realidade argentina, mas poderiam referir-se, certamente,
guardadas as especificidades, a situacdo das favelas brasileiras e,
sobretudo, a situacdo dos moradores marginalizados dessas comu-
nidades. O roteiro sumariamente apresentado aqui exprime todos
os elementos presentes na narrativa da realidade experimentada por
um contingente significativo de pessoas ao redor do mundo e, espe-
cialmente, nas grandes cidades brasileiras.

Davis (2004, p. 192-193) destaca o vertiginoso crescimento da
populacdo urbana no final do século xx e inicio do século xx1, indi-
cando, nos termos do relatério da oNU de 2001, a existéncia de 440
cidades com mais de um milhdo de habitantes e a projecao de que
em 2015 seriam 550. Com efeito, o Relatério da oNU sobre perspecti-
vas da urbanizacdo mundial de 2014 registra um total de 488 cidades
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com mais de um milhio de habitantes e 525 cidades com populacio
entre quinhentos mil e um milhdo de habitantes. A projecio para
2030 ¢ de que existam 662 cidades com mais de um milhao de habi-
tantes. Além disso, é alarmante o processo de ampliacao das mega-
cidades (com populacio superior a dez milhoes de habitantes), que
eram apenas 10 em 1990, somaram 28 em 2014 e provavelmente
serdo 41 em 2030, concentradas especialmente na Asia e na América
Latina e Caribe, mas também com destacado contingente na Africa e
na América do Norte, e com perspectivas de crescimento principal-
mente na Asia e na Africa.

A populacio rural mundial atingiu seu limite no inicio do século
xX e provavelmente decaird a partir de 2020,de forma que o aumento
da populacio do mundo ficard a cargo exclusivamente das Cida-
des (DAVIS, 2004, p. 191). Dessa forma, o crescimento populacional
implicard na ampliacdo das megacidades e no surgimento e con-
solidacdo de hipercidades, com mais de 20 milhées. Contudo, trés
quartos desse crescimento ocorrerd em cidades sem planejamento
urbano e sujeitas a estruturas de favela, como “antipodas tenazes das
paisagens genéricas de fantasia” representadas pelas fortificacdes
residenciais nas quais a classe média enclausura-se cada vez mais
(DAVIS, 2004, p. 200).0 relatério da oNU de 2014 registra que:

[...] O rapido e desordenado crescimento urbano
ameaca o desenvolvimento sustentavel quando a in-
fraestrutura necessaria nao é desenvolvida ou quan-
do politicas ptblicas ndo sio implementadas para
garantir que os beneficios da vida na cidade sdo com-
partilhados equitativamente. Uma estimativa de 863
milhées de pessoas, que representam aproximada-
mente um terco dos residentes urbanos das regioes
desenvolvidas viviam em favelas ou assentamentos
informais em 2012, caracterizados por moradias nio
duraveis ou superlotadas, ou sem acesso a dgua trata-
da e saneamento bésico ou garantia de propriedade.
Solucionar as desigualdades urbanas é a chave
para construir um desenvolvimento sustentavel. Os
moradores das favelas estdo expostos a riscos ambien-
tais como a polui¢do e o aumento dos riscos a satde.

IREITOS E POSSIBILIDADES DE INTERVENCAO:
S POSSIVEIS PARA MODIFICACAD DO QUADRO SOCIAL

46



464

Evidéncias apresentadas por 191 pesquisas sobre de-
mografia e satide em paises da Africa, Asia e Améri-
ca Latina nos tltimos anos demonstram que bebés e
criancas nas favelas tém uma incidéncia substancial-
mente maior de diarreia do que aquelas residentes
em 4reas adequadamente urbanizadas e sdo menos
propensas a ultrapassar o quinto dia de vida (Fink,
Guntherand Hill, 2014). A pobreza urbana nos paises
desenvolvidos também enfrenta demarcadas dispari-
dades em satde e bem-estar. (ONU, 2014, p. 2-3)

Apesar dos alarmantes ntimeros e perspectivas mostrados pelo
relatério, ha a possibilidade de que a situa¢ao seja substancialmente
pior. Davis (2004, p. 199) explica que a populacio das favelas é “maci-
camente subcalculada”, o que mascararia o real impacto do subde-
senvolvimento e da auséncia de acesso aos meios essenciais de exis-
téncia digna.

O autor ressalta, ainda, que nos paises subdesenvolvidos, sobre-
tudo da América Latina, Oriente Médio e partes da Asia, essa urba-
nizac¢io desordenada e sem um crescimento econémico compativel
pode ser entendida como “heranca de uma conjuntura politica glo-
bal” (montante da divida externa no final dos anos 1970 somados a
reestruturagdo economica e a atuacio do FMI na década de 1980). O
programa de ajuste fiscal do Fundo Monetario Nacional, sob argu-
mento de tentar tornar os paises pobres mais desenvolvidos, acabou
ampliar o nimero de pobres e inflar o crescimento das favelas, atra-
vés de um pacote de estratégias que nao reverteu o éxodo rural (ao
contrario, marcou a consolida¢do do agronegdcio monopolistico),
nem estimulou a construcio de estruturas sociais adequadas para
acolher a crescente populacdo urbana, visto que apostava na desva-
lorizacdo das moedas, na privatizacdo, na remocao dos controles de
importacao e dos subsidios aos alimentos, bem como na reducio dos
gastos com satide e educacdo e como a diminuic¢io do papel do setor
pubico, como um todo, na conducio de politicas ptblicas (Davis,
2004, P-203-204).

Um traco ainda mais cruel desse processo foi a feminiza¢io da
pobreza urbana. Na China e nas cidades em industrializacdo da
Asia, as mocas se escravizavam em torno da linha de montagem das
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fabricas, enquanto na Africa e em grande parte da América Latina,
regides nas quais a industrializacdo n3o aconteceu, as mulheres fica-
ram relegadas as atividades de camel0s, faxineiras, tarefeiras pagas
por pecas, lavadeiras, babas e prostitutas (DAVIS, 2004, p.206-207).
E inevitavel vincular esses processos a abdicacio dos governos em
combater a favelizacdo e reparar a marginalizacdo urbana (DpAvis,
2006, p. 62), ao que se somou a extraordinaria capacidade das parce-
las mais ricas da populacio e da classe média evadirem-se da obriga-
cdo de pagar impostos (p. 67).Com explica Davis:

Mesmo onde o povo das favelas tem o direito de votar,
eles raramente conseguem manejar esse instrumento
para realizar uma significante redistribuicao dos gas-
tos publicos ou dos recursos fiscais: uma variedade de
estratégias estruturais - incluindo fragmentacio da
politica metropolitana, controle dos orcamentos por
autoridades locais ou nacionais, e o estabelecimento
de agéncias autonomas - sdo usadas para afastar a de-
cisdo da populacao. (DAvIs, 2006, p. 68).

O Brasil é um caso exemplar dessa estrutura. O sistema tributa-
rio brasileiro é pautado pela regressividade, ou seja, pela ampliaciao
da incidéncia de impostos sobre as camadas mais pobres, sobretudo
em razdo da escolha da base de arrecadacao tributéria, que no Bra-
sil, recai essencialmente sobre o consumo e corresponde a 50% da
arrecadacdo (HILLE; NOGUEIRA, 2017).E a distribuicio dos recursos
nao atinge a camada mais pobre, que é justamente aquela que mais
paga impostos proporcionalmente, relegando o Brasil a indices de
exclusdo muitas vezes piores do que de paises com niveis de riqueza
mais baixos, uma vez que ha uma dupla espoliacdo. Como explicam
Streck e Morais (2014), como as promessas da modernidade nao se
concretizaram no Brasil, optou-se pela aposta paradoxal do retorno
ao paradigma (neo)liberal, a despeito do déficit social patente.

Com efeito, Davis destaca, tomando como exemplo a administra-
¢do publica da cidade de Sio Paulo pelo partido dos trabalhadores
no final da década de 1980 e inicio da década de 1990, que mesmo
uma administracao que buscou, apesar das limitacoes e dos descom-
passos, reverter o quadro de pobreza e exclusdo explicitado pelas
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favelas, ndo alcancou um resultado satisfatério porque nao atacou a
causa do problema. Um dos principais efeitos das politicas de valo-
rizacdo da populacdo daquelas areas através da inclusdo pelo con-
sumo foi o surgimento de favelas dentro das favelas. Ou seja, ndo s
nao foi possivel desfazer o processo de favelizagdo, como a inclusao
pelo consumo estruturou um novo degrau na escala social, distin-
guindo entre pobres e mais pobres ainda. (DAVIS, 2006, p. 81).

Todo esse contexto de exclusdo no Brasil ndo se da apenas no nivel
econdmico, mas reverbera no nivel simbdlico, ou, melhor dizendo,
realiza uma interacio dialética que consolida um ambito de exclu-
sdo mais amplo. A rigor, os marginalizados das favelas sio a maxima
representacao do subcidaddo ou da ralé, categorizados por Jessé
Souza:

Existe, em paises periféricos como o Brasil, toda uma
classe de pessoas excluidas e desclassificadas, dado
que elasndo participam do contexto valorativo de fun-
do[...] o qual é condicao de possibilidade para o efeti-
vo compartilhamento, por todos, da ideia de igualda-
de nessa dimensao fundamental para a constituicio
de um habitus que, por incorporar as caracteristicas
disciplinadoras, plasticas e adaptativas basicas para o
exercicio das fung¢oes produtivas no contexto do capi-
talismo moderno, poderiamos chama-lo de “habitus
primario”. (souza, 2006, p. 174).

Souza apropria-se da categoria “habitus” de Bourdieu (1989) para
explicar essa dimensdo de “esquemas avaliativos compartilhados
objetivamente”, pré-reflexivos e naturalizados, que guiam as rela-
¢oes sociais através de um acordo implicito amparado num juizo de
valor/desvalor. O habitus primario, que “dissemina a ideia da noc¢io
da dignidade do agente racional” e que o torna “agente produtivo
e cidadao pleno”, independentemente das desigualdades sociais, é
amplamente difundido nas sociedades avancadas, minimizado os
aspectos de um “habitus precario”. Em qualquer dessas sociedades
havera o habitus secundario, que divide os individuos a partir da
perspectiva da “apropriacido seletiva dos bens e recursos escassos”,
mas a precarizacio é fenomeno tipico das sociedades periféricas.
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O habitus precario, por sua vez, constitui-se em um mecanismo de
desqualificacdo dos contingentes humanos marginalizados que for-
mam uma “ralé estrutural” na sociedade periférica, ou seja, um ins-
trumento de separacdo dos humanos e dos ndo humanos. (souza,
2006, p.176-177).

O berco dessas classes nio é o apoio incondicional de
pais amorosos, como é a regra na classe média. Foi e é
o tipo de 6dio mais covarde que a humanidade ja pro-
duziu. Aquele 6dio e desprezo que se devota ao sub-
-humano em relacio ao qual todas as classes, mesmo
a classe dos trabalhadores semiqualificados e precari-
zados, vao querer se distinguir e se sentir superiores. E
essa superioridade tem que ser proclamada e repetida
todos os dias sob as mais variadas formas. A prépria
lei formal nao vale para elas. [...]

Do mesmo modo que a violéncia em relacio aos es-
cravos era ilimitada — em um contexto, como no Brasil
das minas, quando até os escravos que conseguiam
comprar sua alforria, confiando na lei do branco,
eram depois presos e vendidos como escravos em
outras provincias —, hoje a matanca dos pobres que
herdaram a maldicio do 6dio devotado aos escravos
comove poucos dentre os privilegiados. (souza, 2017)

Essa construcao da figura do subcidadao, como se disse, vai além
da pobreza econdmica e cria individuos com multiplas caréncias
(afetivas, cognitivas, morais etc.), que formaram um individuo inapto
para a competicdo social (souza, 2017) e inaptos, obviamente, para
as estruturas de participagio politica e luta por espacos de repre-
sentacao, relegando-os a uma eterna tutela. A esse contingente de
subcidadios sdo negados ndo s6 os bens e recursos, mas também a
capacidade de exercicio de instrumentos juridicos e politicos efeti-
vos para a concretizacdo de suas demandas sociais. Se pensar que a
idéia de Estado de Direito esta calcada na nocao de igualdade, isto é,
de que todas e todos devem ter o mesmo tratamento perante a lei,
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a desigualdade, a subcidadania, de maneira profunda e persistente
gera a subversio do Estado de Direito (VIEIRA, 2007).

Retomando o contexto do filme, é essa condicdo que justifica a
abordagem do Estado como sujeito ausente, visto que pode ignorar
as solicitacoes daquela camada da populacio relegada a condicao
de ndo-gente, a0 mesmo tempo que justifica também sua condicio
de sujeito presente repressivo, que se apropria do espacgo urbano da
favela desconsiderando-o como espaco de compartilhamento de
experiéncias humanas, mas apenas como praga de guerra contra a
criminalidade, bem como pela identificacdo de seu papel de prote-
tor da propriedade contra os agentes de subversao da ordem econo-
mica e patrimonial estabelecida. Aquela mi(s)tica idéia de respeito
igual e mesma consideracdo, alardeada nas constituices, é uma
mentira simbdlica propagada e constituida pelo Direito. O simb6-
lico da garantia pode nio se transformar na efetividade da fruicao do
direito. Neste interim, conforme aponta Oscar Vilhena Vieira (2007),

[i]sso significa que qualquer aproxima¢io com a
idéia do Estado de Direito depende nio apenas da
expansao de direitos no papel, mas também, e talvez
de maneira mais critica, de como esses direitos sdo
consistentemente implementados pelo Estado. Aqui
estd o paradoxo enfrentado por muitos regimes de-
mocréticos com altos niveis de desigualdade social.
Embora direitos iguais sejam reconhecidos nos livros,
como uma medida simbdlica para obter cooperacao,
os governos ndo se sentem compelidos a respeitar
as obrigacoes correlatas a esses direitos iguais, nos
mesmos termos para todos os membros da socieda-
de. A partir do momento em que os custos para exigir
a implementacdo dos direitos através do Estado de
Direito sdo desproporcionalmente maiores para al-
guns membros da sociedade do que para outros, ele
se torna um bem parcial, favorecendo essencialmente
aqueles que possuem poder e recursos para conseguir
vantagens com isso. Em outras palavras, a igualdade
formal proporcionada pela linguagem dos direitos
nao se converte em acesso igualitario ao Estado de Di-
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reito ou a aplicacdo imparcial das leis e dos direitos.
Desta maneira, é possivel ter direitos, mas nio pos-
suir suficientes recursos para exigir a sua implemen-
tacdo. Nesse sentido, é apropriado pensar no Estado
de Direito ndo em termos de sua existéncia ou inexis-
téncia, mas sim em graus de inclusdo. O processo de-
mocratico pode expandir o Estado de Direito. Porém,
mesmo os regimes democraticos em sociedades com
extremos niveis de desigualdade onde as pessoas e 0s
grupos possuem recursos e poder desproporcionais, o
Estado de Direito tende a ser menos capaz de proteger
os economicamente desfavorecidos e de fazer os po-
derosos serem responsabilizados perante a lei.

Com efeito, segundo aponta Jovchelovitch (2013, p. 63-64), em
estudo a respeito das favelas do Rio de Janeiro, a policia tem sido a
Gnica face do Estado na vida da comunidade das favelas, represen-
tando medo e repressdo, cendrio parcialmente modificado com a
introducao das Unidades de Policia pacificadora que, contudo, nao
foram capazes de produzir uma expressiva modificacio no ambiente
das favelas e que, por outro lado, também sio eventualmente vincu-
ladas a histérias de violéncia contra os moradores. O estudo revela
também que, ndo nos mesmos termos da histéria narrada no filme, a
religido tem papel de destaque nas comunidades das favelas do Rio
de Janeiro, com inclusio expressiva das religides de matriz neopen-
tecostal em substitui¢do do papel outrora dominante da Igreja Cat6-
lica, e que sua funcio é, atualmente, menos de veiculadora de um
discurso politico engajado e mais de auxilio as familias para afastar
os jovens do crime (JOVCHELOVITCH, 2013, p. 64).

O direito e a concretizacao das
demandas sociais pela via da cidadania

O quadro tracado anteriormente faz refletir sobre o papel do Direito
na busca pela concretizacdo dos direitos negados a classe margi-
nalizada que vive (e se multiplica) nas favelas da América Latina e,
em especial, do Brasil. Embora as constitui¢ées na América Latina
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em geral sejam reconhecidas como expressao de um Estado Social
(LAVIE, 1991), e a Constituicdo Brasileira de 1988 seja vista como um
marco concretizador do compromisso com os direitos fundamentais
e com a democracia, estabelecendo programas de mudanca das rela-
¢Oes politicas sociais e econdmicas (SOUZA NETO; SARMENTO, 2012,
item 4.5), é for¢coso concluir que essas expectativas ndo se confirma-
ram para uma parcela expressiva da populacdo marginalizada, que
se vé diuturnamente alijada das condi¢ées minimas de existéncia e
de quaisquer possibilidades de fala competente no espaco publico.

A caracterizacdo desse contingente populacional como represen-
tantes de uma subcidadania, que identifica sua condi¢io de nio-hu-
manos, relegados as conjecturas estruturais da sociedade e submeti-
dos a processos de simples busca pela sobrevivéncia diaria, induz a
necessidade de repensarmos o papel do direito e de reavaliarmos os
processos democraticos e de concretizacdo da cidadania como par-
ticipacao, embora, no limite da presente proposta nio seja possivel
desenvolver os muitos aspectos do conceito de cidadania, de forma a
que o recorte estabelecido liga-se a nocdo de cidadania como efetiva
concreta participacio nas definicoes do Estado e do Direito.

Possivelmente a primeira “nog¢io consolidada” de cidadania, ou
seja, o primeiro momento em que seus principais elementos sao arti-
culados em conjunto, é dado por Péricles,em seu discurso em home-
nagem aos primeiros atenienses mortos na Guerra do Peloponeso,
descrita por Tucidides:

Vivemos sob uma forma de governo que nio se ba-
seia nas instituicdes de nosso svizinhos [...] Seu nome,
como tudo depende ndo de poucos mas da maioria, é
democracia. Nela, enquanto no tocante as leis todos
sdo iguais para a solucdo desuas divergéncias priva-
das, quando se trata de escolher (se é preciso distin-
guir emqualquer setor), ndo é o fato de pertencer a
uma classe, mas o mérito, que da acessoaos postos
mais honrosos; inversamente, a pobreza nao é razao
para que alguém,sendo capaz de prestar servicos a
cidade, seja impedido de fazé-lo pela obscuridadede
sua condicao [...] somos submissos as autoridades e as
leis, especialmente aquelaspromulgadas para socor-
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rer os oprimidos e as que, embora nio escritas, trazem
aostransgressores uma desonra visivel a todos.

Assim, o conceito de cidadania se nos remete a evolucio da arete
grega, a partir do século vI a.C. (notadamente pelas maos de Sélon)
com o desenvolvimento da democracia na Polis, que fez da virtude
civica o ideal do homem grego, convertendo a antiga Arete homérica
“em rigoroso dever para com o Estado, ao qual todos os cidaddos sem
excecdo estdo submetidos”. A realizacdo dessa virtude implicava,
dessa forma, a participacdo nos negécios da Cidade-Estado através
das manifestagdes e debates ptiblicos na Assembleia, onde a igual-
dade é, em tese, a regra, e € justamente essa necessidade e obrigacao
de participacio ativa na vida publica e a aquisicdo da consciéncia
dos deveres civicos — diversos daqueles da esfera privada - a novi-
dade no desenvolvimento da sociedade grega. O homem nao é ape-
nas “idiota”, é também “politico”, ele possui, ao lado da “habilidade
profissional”, uma “virtude civica genérica [...] pela qual se pde em
relacdes de cooperacdo e inteligéncia com os outros no espaco vital
da polis” (JAEGER, 2003, p. 130-147).

Com a modernidade e a consolidacio da ideia de individuo, a
liberdade e a igualdade de tornam préprias do homem - através das
teorias jusnaturalistas que fundamentaram o discurso da Revolucao
Francesa e Declaracido de Direitos do Homem e do Cidadao e ecoa-
ram pelo mundo a partir de entdo -, ndo dependendo, em tese, do
pertencimento a uma comunidade politica para serem exercidas,
embora, a0 mesmo tempo, submetidas a concretizagcdo pela comu-
nidade politica. No século XX, com a urbanizacdo e a luta pelos direi-
tos civis, a cidadania se incorpora, como bandeira de luta, aquelas
demandas e consolida-se como expressdo do exercicio pleno de
direitos numa sociedade de iguais, cujas diferencas devem ser res-
peitadas, gravitando, assim, em torno do conceito de reconheci-
mento, vinculando-se de forma cada vez mais limitada a perspectiva
de fruicao de direitos, que deve ser garantido pelo Estado.(BOTELHO;
SCHWARCZ; 2012).

Marshall (1967), em seu ja classico estudo que toma por base a
sociedade europeia, estabelece uma triparticao de direito em cate-
gorias: civis, politicos e sociais; identificando um momento histérico
distinto para consolidacio de cada um deles (séculos XVIII, XIX e XX).
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De fato, a demanda por direitos sociais amplia-se e ganha dimen-
soes no século xx, figurando, ademais, nas Constitui¢oes Mexicana,
de 1917, e de Weimar, de 1919. No Brasil, malgrado alguns aspectos
presentes nas constituicées republicanas do século xx, os direitos
sociais ganham expressdo apenas na Constituicao de 1988, salvo o
caso especifico dos direitos trabalhistas, que remontam a era Vargas.
Contudo, a despeito dessa consolidac¢ao, tanto da ideia de cida-
dania quando dos direitos humanos, sobretudo os sociais, inseridos
em tratados e na Constituicdo de 1988, o quadro tracado de exclu-
sdo social e subcidadania, especialmente nos contextos de favela
persiste. Uma explicagdo possivel é a aposta constante nas demo-
cracias modernas no regime representativo, j& muito criticado
pela sua incapacidade de expressar efetivamente a pluralidade das
sociedades contemporaneas. Gargarella (1997, p. 25-26) destaca que
a origem ideoldgica contemporanea dessa aposta estaria na des-
confianca dos Founding Fathers com a disputa politica por faccoes,
expressa na origem da formacao dos Estados Unidos, que poderiam
culminar na dominagao da politica por elas, de forma que o sistema
representativo seria a saida para garantir uma cidadania efetiva e
evitar a tomada do poder por maiorias ou por minorias coligadas,
distorcendo o sistema politico e a manutencao do bem comum.
Essa aposta, embora pautada na crenca da protecio do bem
comum, acabou por revelar-se exatamente o oposto, visto que, no
ambito das escolhas politicas e governamentais, os representantes
invariavelmente expressam interesses dos grupos que os represen-
tam, o que fica patente na construcido de bancadas no Congresso
Brasileiro, defensoras ndo de uma ideia (problematizavel) de bem
comum, as de interesses de parcelas especificas da populacio. Nesse
diapasao, a construcdo de um constitucionalismo latino-americano
pautado na plena inclusdo cidaddo figura como uma perspectiva
interessante de tentativa de superacdo das multiplas e expressivas
exclusbes vivenciadas pela populacio marginalizada. Como escla-
rece Magalhdes (2014), a 16gica concorrencial tipica do parlamento
tende ao totalitarismo e ao ocultamento do derrotado (que, sendo
parcial, pode ser resgatado em outro embate politico), mas esse
mecanismo foi atualidade suplantado pela “pela criacido de espa-
cos de negociacdo, que nio se fundam em argumentos racionais,
mas na forca e no poder de negociacio em um mercado politico
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determinado por interesses preponderantemente econoémicos.” (p.
108). E justamente aquela discrepancia de recursos, mesmo em regi-
mes democraticos, de que falou Oscar Vilhena Vieira (2007).

A compreensdo e a pratica da politica é um projeto em constru-
cdo, que surge ao longo da década de 1980 (apesar te deitar raizes
nas lutas sociais das décadas de 1960 e 1970), embalado pelas rup-
turas politicas e pela redemocratizacdo na América Latina e busca
construir um direito emancipatério que agregue a multiplicidade
cultural latino-americana e supere a subserviéncia das escolhas poli-
ticas histéricas do continente. Como obra incipiente e em constru-
¢do, esta sujeita aos influxos dos grupos dominantes da politica local
e aos desvios de sua aplicagdo pelos préprios atores de sua configu-
racdo. Contudo, ja legou experiéncias importantes, como as Consti-
tuicoes da Venezuela (1999), Equador (2008) e Bolivia (2009). A plu-
ralidade da sua proposta resultou na incorporacio das cosmovisdes
dos povos originarios do Equador e da Bolivia nas suas respectivas
Constituigdes (souza, 2014, p. 65), construindo um cendrio de regu-
lacdo plurinacional, ou seja, ndo apenas reconheceu a importancia
da cosmovisio dos povos tradicionais, como também atribuiu a eles
um papel de plena igualdade nas escolhas politicas das sociedades
multiculturais nas quais estdo inseridos.

Por certo, a perspectiva do novo constitucionalismo latino-a-
mericano ndo pode resumir-se a incorpora¢do das demandas dos
povos tradicionais, sob pena de apenas refundar mais uma forma
de exclusdo. Nessa perspectiva, ela serve para ressignificar o papel
das demandas sociais e populares, transformando-as nio mais em
bandeiras eventualmente tuteladas por um representante, mas em
manifestacdes concretas e diretas daquelas comunidades.

As manifesta¢des populares havidas em 2013 no Brasil, que come-
caram em razdo de reivindica¢des contra o aumento das passagens
de 6nibus e contra os gastos publicos com a copa das Confederagoes,
geraram a esperanca de que se poderia estabelecer, a partir daquele
momento, um didlogo produtivo de reconstrucdo da cidadania e da
participacdo popular nas escolhas governamentais ®. Em decorréncia

¢ Infelizmente o movimento foi rapidamente contaminado e distorcido por

grupos de pressio partidarios de ideologias contrarias aquelas de ampliacao da
inclusao cidada.
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desse movimento, chegou-se a cogitar da instalacio de uma Cons-
tituinte, em muito inspirada nas experiéncias constitucionais lati-
nas, que, contudo, nao logrou desenvolver-se nem no campo social,
menos ainda no campo politico. (MORAES, 2016, p. 38-39)

Contudo, em 2014, um ato do Governo Federal trouxe luz a pers-
pectiva de mudanca na participagdo popular. O decreto 8.243, de 23
de maio daquele ano, instituiu a Politica Nacional de Participacao
Social (pNPs) e o Sistema Nacional de Participagdo Social (sNPs),
que objetivavam “fortalecer e articular os mecanismos e as instancias
democraticas de didlogo e atuacio conjunta entre a administracao
publica federal e a sociedade civil.”

Tratava-se de uma reorganizacao de varios meios de participacio
difusos, ja existentes no ordenamento juridico brasileiro. A reacdo
das elites brasileiras foi imediata e contundente. O discurso denun-
ciava a tentativa de introducao do estilo bolivariano da Venezuela,
Bolivia e Equador, e de modificacio da estrutura constitucional
brasileira pela via do decreto (MORAES, 2016, p. 40). A imprensa e
os juristas conservadores produziram o cenério propicio para a des-
qualificacdo da proposta, relegando-a ao esquecimento, sobretudo
em razdo dos movimentos politicos posteriores que culminaram
no impeachment da Presidente Dilma e na expressiva mudanca de
rumos na politica nacional brasileira.

Com apoio em Beatriz Paiva e Nildo Ouriques (2006, p. 174), sabe-
mos que os mecanismos que tornam subalternos e desmobilizados
os segmentos populares, que impedem, portanto, a socializacido do
poder, sio conhecidos ha algum tempo e com relevante profundi-
dade. Ainda assim, é preciso ter em mente a necessidade de termos
um projeto democratico e radical que tenha como residéncia funda-
mental a participacdo popular como pedra-base das politicas ptbli-
cas, de maneira efetiva, para que os direitos no papel possam encon-
trar os recursos necessarios para serem implementados.

Do ponto de vista juridico, mesmo a judicializacio das politicas
publicas ndo logrou ser um instrumento decisivo para diminuir a
profunda e persistente desigualdade na América Latina e, para o que
tentamos articular, em especial no Brasil. Mesmo “elefantes bran-
cos tedricos” como a declaracio de “estado de coisas inconstitucio-
nal” parece ndo dar conta. Pois, o Direito é instrumentalizado para
declarar uma situag¢do massiva e persistente de violagdo a direitos
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humanos, mas se a Politica, via Estado, n3o lancar mios de seus
instrumentais de participacio, nada ocorrerd, senio o “apontar” a
situacao.

Nao por isso devemos desanimar, ao revés. As Cartas Constitucio-
nais latinoamericanas e a brasileira, em particular, trouxeram uma
lista de direitos fundamentais generosa, com direitos civis, politicos
e ampla gama de direitos sociais. O Brasil constituiu instituicoes e
regras procedimentais importantes, a Defensoria Pablica, o Ministé-
rio Pablico, conselhos de politicas ptiblicas e a idéia de democratiza-
¢do das politicas ptblicas.

As intervencodes sdo possiveis a partir de baixo, com a organizacio
de setores da sociedade civil, em movimentos sociais, que articulem
idéias nos espagos politicos decisérios e, no limite, frente ao judicia-
rio. O desafio é que os outputs politicos também sejam responsivos a
essas provocacoes e articulacdes, sendo a nossa Constituicio, nosso
Direito, nossa Sociedade, estario fadados a serem enormes elefan-
tes brancos, que ao serem subvertidos, poderdo desmoronar soter-
rando, de vez, os esfarrapados de sempre.

conclusao

Neste capitulo, buscamos ensaiar algumas questdes (mais perguntas
e provocacgdes do que propriamente respostas) quanto a questio da
desigualdade social e o papel do Estado e do Direito.

A partir do filme “elefante branco”, colocamos sob foco a discus-
sdo sobre a subcidadania, principalmente quanto nosso “pior” qua-
dro que sdo as favelas. Arguimos que a persistente e profunda desi-
gualdade desequilibra as forcas sociais, gerando déficits quanto aos
recursos e sua distribuicdo entre pessoas e grupos para a implemen-
tacdo de politicas que busquem a equidade na fruicao de direitos na
sociedade.

Pontuamos que algumas possibilidades estdo no horizonte ins-
titucional e mesmo para além dele. Tratamos, de maneira ensa-
istica, da paisagem que nos deparamos e ndo podemos naturali-
zar. E um ensaio de dentincia, que pretende tornar-se um pontapé
para a pratica, ainda que microscépica em nossa area de atuacao,
mas com o objetivo de gerar o inicio de um efeito borboleta que
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transforme, de maneira emancipatoria, os elefantes brancos teéricos
e institucionais.
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CINEMA DOCUMENTARIO CONTEMPORANED,
POS-ESTRUTURALISMO E ANTROPOLOGIA
NA PRATICA

Luis Otavio Mendonga de Oliveira

resumo

No presente trabalho, proponho a tracar um paralelo entre a traje-
toria histérica do trabalho etnografico classicamente presente na
antropologia, com a carga histérica da construgio narrativa do docu-
mentario. Especificamente, de como é um exercicio epistemoldgico
similar a construc¢io do trabalho etnografico pés virada ontoldgica
e a construcio de narrativas documentais contemporaneas que se
propde como multi-vocais. Para a corroboracio dessa tese pretendo
trazer as discussdes histéricas quanto a etnografica e também fazer a
analise de dois filmes: Naomi Campbell (2013) e Filme de Rua (2017).

Avirada ontolégica pode ser entendida como os escritos antropo-
logicos e filos6ficos entre anos 60 a 80, que propunham uma relei-
tura da classica querela dos estudos relativos a alteridade: A querela
entre Relativismo e universalismo. As discussdes anteriores sobre
essa questdo se postulavam sobre as seguintes propostas: E possivel
pensar as diferentes culturas e sociedades sobre uma 6tica comum,
que perpassaria todo comportamento humano, ou sobre a ética
de que devemos procurar andlises culturalmente e espacialmente
localizadas.

Os agora classificados como escritos da virada ontoldgica, apresen-
taram esse conflito como falso. Através do entendimento de que o
relativismo nao deve se subscrever apenas como um conhecimento
do real a partir de um ponto de vista localizado. Mas de um conhe-
cimento sobre um outro real. Nesse sentido, essas postulacoes fazem
como necessario a constru¢io do conhecimento antropolégico de
forma multi-vocal. De que se minore a autoridade do antropélogo,
assim como suas concepcdes apriori e busque uma andlise constru-
ida relacionalmente.

Dessa forma defendo que é interessante se debrucar sobre as
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novas praticas do documentario contemporaneo, que, antes pratica
do que proposta, representa um grande avanco a repercussao dessa
proposta de andlise. Ora, o documentario, mesmo independente e
de pequena repercussao, ja afeta de maneira mais contundente do
que propostas textuais.

Portanto proponho como possivel um paralelo entre essa pratica
de construcao de narrativa e a pratica etnografica, que se empenha
em construir um conhecimento relacional. Através desses filmes é
possivel construir um entendimento sobre a cidade. Um entendi-
mento multivocal que traca um panorama de alteridades, conflitos
e contradicdes no ambiente urbano. Se debrucar sobre esses docu-
mentarios entdo nos oferece condicdes a entender a cidade.

Porém, o objetivo desse artigo nao é de traduzir o conhecimento
expressado pela narrativa cinematografica ao texto escrito, e sim elu-
cidar de que maneira, através de de qual método é possivel construir
um conhecimento multi-vocal sobre a cidade e expressa-lo através
do cinema.

Introducao

De minha janela ndo vejo o céu
De minha janela sé vejo janela
Nessa janela vejo o céu

O reflexo que vejo
O céu que desejo
Nao vejo

Pensar a alteridade. Essa sempre foi a primordial proposta da antro-
pologia. Com o passar dos anos, e a diversificacio das propostas
a questio muda; se procura pensar com a alteridade. Depois nos
perguntamos como aconteceria, em que a teoria se transformaria,
se deslocassemos o sujeito indeterminado dessa frase, ja que ele é
racial, general e espacialmente determinado. Com isso possibi-
litando a emergéncia de uma alteridade que pensa em si até nés, ou
mesmo sobre nos.

Esse caminho epistemolégico, essa cronologia da alteridade,
sempre esteve presente no cinema documentario. Aqui, proponho
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que direcionar nossos olhares a essas propostas, seja sob uma pers-
pectiva histérica ou contemporanea, nio apenas nos possibilita
entender essa cronologia, mas proponho que esse saber cinemato-
grafico possibilita, em si, essa cronologia a se desenvolver através de
caminhos, didlogos a possibilidades praticas.

Esse saber, em meu entendimento, possibilita também, o uso
politicamente carregado dessas ferramentas epistemologicas. Possi-
bilita a compreensao sobre de que modo e com qual fim s3o feitas as
narrativas que nos permeiam. Possibilita a criacao de contra-narra-
tivas a nos permear, principalmente pela alteridade. E ainda, isso se
torna politicamente relevante pela prépria substancia do saber cine-
matogréfico de levar o entendimento ao nivel multitudinario.

A

Ui
Ui

estéticas contemporaneas no cinema

A Fim de entender o panorama das narrativas que os filmes aqui
tratados se encaixam, penso ser pertinente elucidar o pensamento
contemporaneo sobre o discurso cinematografico brasileiro. Nesse
sentido, é importante entender quais narrativas e estéticas sao
evocadas por diferentes propostas, assim como entender de que
maneira, através da histéria do cinema documentario, a alteridade
foi representada.

Nos ltimos vinte anos a cinematografia brasileira se proliferou
tanto no sentido da indastria cinematografica quanto nas produ-
¢oes independentes. Notadamente, cada uma dessas tentou propor
seus proprios discursos sobre a realidade brasileira. Dessa mesma
forma, é possivel também perceber como essas diferentes propostas
articularam diferentes métodos a construcao dessas narrativas, pro-
postas estéticas e éticas como escreveu Ilana Marzochi(2012);

A autora entende o chamado Apelo Realista como a articulacio
caracteristica da inddstria cinematografica; o apelo realista traz
uma representacdo de acontecimentos politicos e sociais recen-
tes, de forma a ocultar as mediacées que levaram sua construcio.
Dessa forma, cria-se uma narrativa que verbera os efeitos do real;
com o desaparecimento da linguagem cinematografica que estaria
a mediar essa relacdo, se d a impressdo que o real “fala” por si. O
filme se confunde com o real, intencionalmente. Esse efeito, leva a
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legitimar e naturalizar, além de o desresponsabilizar de suas pro-
prias narrativas, ja que sao reais. Essa caracteristica, também desper-
sonaliza aquele que pauta a narrativa, impulsionando-a ao ptblico.

O filme Tropa de Elite (2007) seria emblematico ao entendimento
dessa estética. O filme pode ser lido como “hiper-real”; as relagdes
sociais ali representadas sdo dadas e interpretadas como verdadei-
ras, meras representagdes. Ao mesmo tempo, o discurso construido
no filme nos leva, nos capacita e impulsiona, a interpretar aquilo
que entendemos como real. Nesse sentido, o apagamento das media-
¢oes e relacoes do fora de campo se faz como necessaria para cons-
trucao desse regime de visibilidade a fim de persuadir, mesmo que
intencionalmente, a narrativa ao ptblico.

Os documentarios que se propoe através dessa estética, apresen-
tam uma intimidade privilegiada com a alteridade. Porém ao ocultar
asrelacoes que a construiram, nos impedem de ter um entendimento
critico do discurso ali feito. O discurso é apresentado simplesmente
como dado.

Em oposicao a essa proposta, diversos documentarios brasileiros
independentes tém gradativamente trazido as mediacdes, relacoes
e conflitos para dentro da obra, a aposta na “indeterminagio entre
autenticidade e encenacao, pessoa e personagem, publico e privado,
intimidade e visibilidade, processo e obra, experiéncia e jogo, vida
e performance.” Leva a reflexdes por parte da audiéncia a respeito
da construcdo imagética do cinema, propondo questdes quanto aos
procedimentos, métodos e premissas. Essas reflexdes ndo s6 agucam
o entendimento desses filmes, mas também levam a visao critica da
construcgdo de todas as narrativas presentes na esfera pablica.

O entendimento dessas propostas estéticas contemporaneas é
necessario para que consideremos os processos epistemoldgicos
que perpassam o filme documentério. Nao obstante, proponho que
a entender historicamente a relacio com a alteridade nesses filmes
também é necessaria para este entendimento.
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Cronologia da alteridade no documentario

A fim de entendermos a maneira com que a alteridade foi tratada no
documentario ao longo do século xx, nos atentemos a trés campos
éticos identificados por Ferndo Pessoa Ramos(2005), que se referem
a préticas documentais temporalmente localizadas adotadas por
diversos filmes. Essas praticas, em si dialogam com teorias antropo-
l6gicas relativas a alteridade permeadas nas narrativas da época.

No inicio do século xx com a emergéncia de documentaristas
como Flaherty, Grierson e no Brasil, Humberto Mauro, se construiu
uma narrativa que se referia ao “outro” de forma altruista ou de res-
gate dos costumes e tradi¢oes dos povos em vias de desaparecimento.
Dessa forma, procuravam por um entendimento préximo dos docu-
mentaristas do Institut fiir den Wissenschaftlichen Film?’, com um
intuito educativo ao espectador, assim como ao povo filmado. Esses
documentaristas entendiam seu papel como missionarios, no sen-
tido de que levavam uma pequena traducio cultural entre distintas
etnias. Essas caracteristicas configuram a ética da missdo educativa.

No final dos anos 50, inicia-se a ética do recuo. Cineastas vinculados
ao projeto do cinemas direto, tinham a proposta de apresentar a reali-
dade ali filmada de forma a ndo intervi-la. Apresentando ao especta-
dor um “paralelepipedo” informacional (Bazin) para que esse cons-
truisse suas proprias impressoes e interpretagdes sobre a realidade
ali representada. Essas concepcdes foram fortemente influenciadas
por uma critica a posicdo do sujeito do saber, presente nas obras
anteriores, e a presenca forte da ambiguidade. Com a critica a ética
da missdo educativa, abriu-se a possibilidade de repensar a maneira
que os outros eram representadas no documentario, pouco tempo
depois, ja se propoe outra abordagem;

Em meados da década de 60, mesmo com autores vinculados
ao cinema direto como Leacock, Wiseman e Drew, uma proposta
oposta a ética do recuo comeca se estabelecer. Com a postura de que
a intervenc¢io na realidade filmada, o evidenciamento da presenca

“Os responsaveis por este Instituto do Filme Cientifico, de Géttingen, na
Alemanha, ficaram famosos por terem sido dos primeiros a se dedicarem de
modo sistematico a realizacdo de filmes nas mais diversas areas da ciéncia,
apresentados sob a forma de verbetes enciclopédicos.” In: O filme etnogréfico:
autoria, autenticidade e recep¢do. NOVAES, Sylvia Caiuby.
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dos equipamentos e equipe cinematografica a abordagem da ética
participo-reflexiva, expde os processos de construcio e mediagio do
discurso apresentado. Dessa forma, o sujeito que realiza o filme se
mostra de forma clara e a construcdo de sua reflexividade se apre-
senta como legitimadora e impulsionadora do discurso filmico. E
através dessa abordagem que se inicia o processo de aparecimento
do discurso da alteridade, mesmo que ainda mediada, essas propos-
tas documentais abriram a possibilidade da constru¢do do docu-
mentario multi-vocal, que nos interessa aqui.

0s filmes Naomi Campbell e Filme de Rua

Em Naomi Campbell (Chile, 2013), de Camila Donoso e Nicolas Videla,
o espectador acompanha uma mulher trans, Yermén, em diversos
aspectos de sua vida cotidiana. Aqui, cabe a nés mais nos atentar-
mos a forma do que propriamente o método utilizado; O filme se
desenvolve de forma intimista a seus sentimentos e convivéncias no
ambiente urbano. Essa intimidade, como ressaltado pela propria
diretora advém da construcio da narrativa baseada na relacio exis-
tente entre as duas.

Nesse quesito, esse filme é uma das realizacées maximas da
estética participo-reflexiva por abordar a vida das personagens de
maneira tdo contundente e por perpassar diversas facetas dessa afim
construir uma narrativa.

Dessa maneira, Camila Donoso, em uma oficina realizada pelo
Circuito Forumdoc.ufmg de 2017, comenta como sua producao cine-
matografica Transfronteirica é baseado nos lagos e producées comuns
entre os realizadores, procurando trazer narrativas de personagens
politicas de forma a ndo reifica-las, construindo essas através de um
nao linearidade emocional.

As passagens presentes no filme sio, portanto, apresentadas de
maneira a ndo construir um desenvolvimento emocional usual da
personagem. Em oposicdo a isso, é presente uma colagem de experi-
éncias sensiveis, a fim de, primeiro, incumbir aquela personagem na
formulacdo humano, e a expressar aquele individuo como miltiplo,
rizomatico.

Seu projeto cinematogréfico, trabalha no quesito da nio-ficcao,
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mas também nao o classifica no chavio do documentario. Propée
entender seus filmes como Transficgdes, se distanciando de um docu-
mental ascético, ou neutro que procura por falar do “real”, e tra-
zendo um jogo de autenticidade e encena¢do. Dessa forma a autora
procura acessar discursos, métodos e individuos das fronteiras, nao-
-lugares, limiares sociais e espaciais. E estabelece esse projeto como
uma escola errante de producio cinematografica local chamada
Transfrontera:

“Es itinerante y ndmade, transcultural y transfronte-
rizo, asi como desarraigado y andino. No queremos
situarnos s6lo dentro del pais, sino més bien pensar-
nos como territorio sudamericano y latinoamericano.
Nuestra alianza con Pera y Bolivia es una alianza no
tan sélo estratégica, no queremos formar industria
ni reproducir convenciones de mercado, esto es una

alianza comunitaria a través del cine.”?

O curta Filme de Rua nasce de um processo homonimo que se pro-
poe a desenvolver oficinas sobre o fazer cinematografico com jovens
em situacdo de rua no hipercentro de Belo Horizonte. Esse curta é
o primeiro a ser finalizado num processo maior de elaboracio de
filmes pautando esses outros como realizadores de todo processo
cinematografico; diretores, roteiristas, fotégrafos, montadores, ato-
res, etc.

Esse filme, que teve sua estreia no forumdoc.bh 2017, causou
grande impacto na plateia, de maneira que penso até ser um desa-
fio se propor a escrever sobre ele; quando o vi, fui tomado por uma
certa angustia e impossibilidade de comenta-lo, justamente por que
ali esta tdo claramente presente uma voz que nunca antes tinha sido
proferida a mim daquela forma, logo nunca me afectado, indepen-
dente de minha simpatia pela juventude ou solidariedade por indi-
viduos em situacdo de rua, seus discursos irremediavelmente nio
chegavam a mim, pelas préprias contradi¢cdes do ambiente urbano.
Nesse filme a presenca de outrem é tio vivida que me deixa com a

> Disponivel em: https:/[escuelatransfrontera.com/2016/06/10/entrevista-a-cami-

la-jose-donos o-directora-de-transfrontera.
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impressdao de que, ndo resta mais comentario sobre a narrativa, o
outro ja falou, ja esta dito.

Nao obstante, devemos tentar pensar a forma e o método desse
filme, a fim de compreender sua proposta e o localizar quanto a cine-
matografia contemporanea.

Sob certa perspectiva, esse é um filme ensaistico, meta, de outros a
vir. Dentre cenas de elaboracdo de narrativas, vemos representacoes
que os préprios jovens incubem a si mesmos. Ha claramente uma
influéncia muito grande do que Marzochi chama de Apelo Realista.
Especificamente na cena em que estdo filmando um sujeito ao tentar
o suicidio, a narra¢ido daquele que segura a cimera evoca 0s narra-
dores sensacionalistas das grandes redes televisivas, até propoe que
‘isso tem que aparecer na Record”.

Ao mesmo tempo, ha construcio de seus proprios personagens
no filme caminha entre o bandido cabuloso e a vitima do sistema, com
sequéncias e didlogos que abordam um tema de dentncia de sua
proépria realidade. Ainda sim, se constroéi ali uma outra possibilidade
subjetiva; a do afeto, reflexdo e transformacado da prépria realidade.
A prépria montagem do filme nos leva por essa transformacao sub-
jetiva. De rolés ludicos e felizes mas ainda brutais em sua realidade,
para propostas de didlogos e criatividades filmicas, para a brutali-
dade da existéncia e resisténcia dessas pessoas. Esse contorno, apre-
senta esses sujeitos como criativos, como ansiosos a criar e se expres-
sar das diversas maneiras possiveis.

Pos-estruturalismoea
virada ontoldgica na antropologia

Como observado também por Fernando Pessoa Ramos (2005) os
documentario contemporaneos estio em constante didlogo com o
pensamento pés-estruturalista. Essa vertente epistemol6gica, muito
cara a antropologia contemporanea foi construida a partir de expe-
riéncias praticas de etndgrafos. Ou seja, através do encontro com o
outro se tornou possivel pensar o que hoje entendemos como virada
ontolégica. Vale a pena entdo destrincharmos essa proposta, afim de
entender como e por que esses documentarios sao relevantes.

A virada ontolégica pode ser entendida como os escritos
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antropologicos e filos6ficos entre anos 60 a 80, que propunham uma
releitura da classica querela dos estudos sobre a alteridade: A que-
rela entre Relativismo e universalismo.

A dicotomia natureza e cultura, fundada ainda no século xvii,
é inerente em todo pensamento social anterior. Dentro da antro-
pologia eclodiria dessa oposi¢io, dois pensamentos que visavam a
concretizacdo de um conhecimento sobre o humano. Hoje é possi-
vel a classificacdo, de forma reducionista, das teorias antropolégi-
cas anteriores, independentes de seus por menores, entre: os uni-
versalistas que de alguma forma buscavam através da comparacio
e recorréncia, estabelecer um conhecimento sobre as sociedades, e
os relativistas, que advogavam por estudos particulares de cada cul-
tura, que so seriam passiveis de entendimento imersas naquela ou
sendo as especificidades destas tao divergentes que seria impossivel
de apontar recorréncias e estabelecer comparacdes.

Os autores da virada, levariam ao extremo a ideia do relativismo
porém, sem impedir a constru¢io de um conhecimento Ginico, uma
universalidade radicalmente diferente daquela antes presente. Atra-
vés do perspectivismo®, se rompe com a ideia universalista de natu-
reza, Unica, definida pela sociedade ocidental e normalmente uti-
lizada como parametro ou objetivo nas teorias universalistas. No
sentido de que esse conceito (natureza) ou era limitador das possi-
bilidades culturais, ou inerente a todas culturas, portanto objetivo
final das comparacdes. Dessa forma, se propde considerar as pers-
pectivas etnograficas de maneira a serem levas “a sério” pelo pesqui-
sador e ndo como simples representagdo, como anteriormente era
feito, portanto uma elabora¢ao multinatural se torna possivel.

Descola entdo propde outro paradigma a andlise antropoldgica,
o universalismo relativo. Apesar da nomenclatura, este projeto de

* Uma boa defini¢do desse conceito, sem entrar em suas complexidades metodo-

l6gicas é encontrada no trabalho de S4 Junior: “O postulado, aparentemente
extraordindrio, de que cada ponto de vista define um mundo diferente se traduz
na experiéncia singela de que cada sujeito age em funcdo do que vé, e com isso
realiza o que vé. O verdadeiramente extraordindrio seria esperar que ele agisse
de acordo com estruturas ou principios gerais que ndo vé. E, no entanto, é isso
que esperam outras epistemologias: que as a¢des obedecam a regras gerais ou
que, devidamente interpretadas, possam se fundir num horizonte comum. ” (de
Sa Junior apud Saéz).
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antropologia, se opoe aos anteriores, pois o autor defende que para a
compreensao das sociedades n3o ocidentais nao é possivel trabalhar
nas categorias dicotémicas anteriores, portanto, seu pensamento
“ndo parte da natureza e das culturas, das substincias e dos espiritos,
das discriminacdes entre qualidades primeiras e qualidades segun-
das, mas de relaces de continuidade e descontinuidade, de identi-
dade e de diferenca, de semelhanca e dessemelhanca”.

E nesse panorama que a antropologia comecou a usar cada vez
mais o conceito de ontologia. As ciéncias sociais tradicionalmente
trabalharam num campo epistemolégico, ou seja, havia a preocu-
pacdo de compreender as meta-teorias dos nativos, as representa-
cOes, visdes de mundo. Muitos autores contemporaneos acusam essa
abordagem de etnocéntrica, pois implica numa certa ingenuidade,
ou desconsideracdo do pensamento ndo ocidental. Juntando-se isso
com um crescente desgaste da palavra cultura, e sua insuficiéncia
significativa para tratar a questdo*, hoje o termo ontologia se torna
amplamente utilizado.

Portanto, ao considerar um pensamento nao ocidental o antro-
poblogo ndo mais busca compreender as teorias nativas em oposicao
a materialidade que o é perceptivel, mas utiliza da linguagem e do
saber nativos para adentrar sua perspectiva propria, sua materia-
lidade e natureza proépria. Nao se considera a visio de mundo dos
outros, mas seu proéprio mundo outro.

Esse raciocinio traz sérias consequéncias a nossas proprias con-
cepcoes de realidade e da relacio desta com o conhecimento em
si. Bota-se em cheque um suposto realismo que se propunha antes,
pois “ao reconhecer a existéncia de multiplos mundos, nio parte do
principio de que ha uma Gnica realidade e muitas visées de mundo”
(Souza). E proposto que nos imergimos nas realidades especificas

* Além das criticas previamente postas por Roy Wagner, lara Souza aponta o

seguinte: “O uso do termo ontologias, de acordo com Candea (in: CARRITHERS et
al., 2008), aparece com mais forca na antropologia quando se espraia na
disciplina a sensa¢ao de que a palavra cultura deixou de desempenhar a sua
funcdo, por ndo levar a questdo da alteridade suficientemente a sério e, por
conseguinte, por ter perdido seu vigor analitico e retérico. A necessidade da
palavra ontologia vem da suspeicdo de que falar de diferenca cultural ndo
implica em um reconhecimento suficiente da diferenca. A expressao diferenca
cultural em certos contexto foi reduzida pela critica cultural a um mero efeito
da instrumentalidade politica.”
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e busquemos a compreensdo de seus respectivos mundos, dessa
forma, procuramos uma abordagem desconstrucionista, crendo que
o que antes chamévamos de realidade, aquilo que temos acesso, se
torna “apenas a plasticidade sem fim do significado, sempre frag-
mentado e perspectivado.”

O conhecimento portanto, tem um papel necessariamente ativo
dentre dessa concepcao filosofica, esse ndo mais se apresenta como
analitico, objetificante e exterior a ela, mas seu exercicio influencia e
intervém, participa a realidade. Pensar o exercicio etnografico torna-
-se um exercicio de pensar a ontologia na prdtica, considerando que
essa intervém e molda a realidade.

Consideracoes finais

Filmes-encontro sobre a cidade, assim penso ser interessante pensar
essas duas propostas cinematograficas. Se em Naomi Campbell ha
um convite a alteridade, a pensar e fazer junto, no caso de Filme de
Rua, vejo uma proposta a pratica de um encontro, mas nio mediado,
onde se apresenta quase uma contradicio de perspectivas, de prati-
cas, e finalmente, ontologias, que habitam o mesmo espaco.

E discutivel, porém se essa estética de Rua participa ainda da ética
participo-reflexiva, mas penso que nao. Por que essa mudanca, acima
descrita ndo se apresenta como uma mudanca de grau de envolvi-
mento da alteridade, ou da possibilidade desta, mas sim de género
dessa pratica. E de outra forma que as praticas se dialogam, é através
de outros processos e propdsitos. Nao se contém com a proposta de
participacdo ou representacio, mas no quesito de criagao.

Nessa perspectiva, Guimaraes e Lima (2007) expde de maneira
cirargica que essa pratica delimita um procedimento muito caro a
nossa analise, a descentralizacio do eu, proponente do documenta-
rio como necessaria: “abandonar o Eu como medida para o conhe-
cimento do Outro, descentra-lo radicalmente, conceder ao Outro a
prioridade que até entio era concedida ao Eu.” Nessa perspectiva, a
mediacdo que normalmente é exposta nesses filmes, se torna des-
necessdria, ja que na medida que se propoe esses documentarios, a
narrativa logo a medida da andlise ndo parte mais de nés, mas sim
de outrem.
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Isso estd muito presente em Filme de Rua, A mediacio da oficina
nao aparece no filme, pois ela nido se faz mais necessaria. O grau de
direcdo e participa¢io da equipe “ndo-nativa” é tao distanciado, que
essa mediacdo como legitimadora do discurso ndo se apresenta. A
voz, a narrativa do filme é construida ainda no encontro mas agora
a partir da perspectiva de outrem. Ao mesmo tempo, pilulas dessa
mediacdo sdo expostas, nio num mesmo objetivo dos documenta-
rios que evocam a ética participo-reflexiva, mas por que nao ha mais
motivo para escondé-la se é apresentada simultaneamente a um
momento interessante a narrativa.

Como entender entio, a possibilidade de uma “participacio” ou
“reflexdo” a partir de outrem? Se ja ndo sao os outros que participam,
mas que fazem acontecer. Qual é o papel do nés ai? Mero espectador?
Ou participacdo como? Se nossa posicdo nas oficinas de Filme de Rua
e outras propostas pares é estar no ambito da capacitacao, esse lugar
deve ser pensado e repensado também no encontro. No caso espe-
cifico da montagem, se o dominio do processo ainda é nosso, se faz
imprescindivel a constante visionagem. Caso o contrario, pode levar
de um mero didatismo da pratica cinematografica a prépria coloni-
zacdo do olhar de outro.

Esses filmes se encontram num lugar comum a antropologia, pois
propde uma relacdo com outro através da realizagdo. Dessa mesma
formase entende a pratica etnografica hoje,como construtorada teo-
ria. Como encontro que causa possibilidade teérica. Teoria essa que
crescentemente tenta se pautar como multi-vocal, necessariamente.

O fazer cinematografico portanto, foi possibilitado e possibilita
nosso entendimento pratico e metafisico. O pds-estruturalismo se
compreende nessa mesma pratica, normalmente entendida como
etnografica, aqui pautada como cinematografica. As preocupacdes
aqui expressadas com o fazer dessa nova estética documental, foram
s6 possibilitadas pela proposta multi-natural da virada ontoldgica,
ou ainda, essas preocupacdes relativas a alteridade sdo causadas pelo
lidar com ele na pratica, através da etnografia que em si possibilitou
essa “virada”. Essas questdes se retro-alimentam.

Conjugo também com a tese elucidada por Mariza Peirano, que
radicaliza essa ideia da retroalimentacao teoria-pratica a outro nivel:
o principal trabalho antropolégico, o trabalho empirico da etnogra-
fia, ndo pode ser considerado simplesmente como um método. Pois
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esse trabalho, principalmente apds a orientacdo poés-estruturalista
na antropologia, significou um trabalho tedrico. Ja que os antrop6-
logos consideram a empiria como meio a construcao de suas teorias,
e estdo constantemente repensando a teoria antropoldgica no traba-
lho de campo, a etnografia ndo pode ser separada da teoria, ela é a
teoria, em campo o antrop6logo questiona e recria constantemente
a antropologia. Portanto, esse fazer cinematografico, pela sua pré-
pria prética questiona e recria constantemente a teoria, o fazer cine-
matografico é a teoria.

E curioso pensar como a realizacio cinematografica nao é usual-
mente considerada nesse esquema epistemoldgico. Se esse fazer pela
suas proprias caracteristicas, € mais acessivel e didético tanto ao outro
quanto a nés (ndo-antropélogos e antropdlogos), suas repercussoes
sdo mais contundentes politicamente. Possibilitam a construcio de
narrativas que entram em conflito com as homogéneas, possibilitam
uma abrangéncia maior desse processo pensativo e criativo. Por que
nao considera-las?

Nos atentemos a esses filmes, entio, filmes-encontro sobre a
cidade. Narrativas de outras vozes sobre nosso ambiente comum.
Aqui, aprenderemos, pensaremos a cidade com os outros, construi-
remos um conhecimento verdadeiramente multi-vocal. Um enten-
dimento multivocal que se realiza em um panorama de alteridades,
conflitos e contradic6es no ambiente urbano.
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