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RESUMO

LESPIER, Lucas Carlini. Poéticas do encontro nos coletivos audiovisuais em Sdo Paulo: estudos
a partir do documentario O muro da vergonha (2014). 2017. 113 p. Dissertacdo (Mestrado) —
Programa de Pés-Graduagdo em Comunicacao e Semiotica, Pontificia Universidade Catdlica de Sdo
Paulo, S&o Paulo, 2017.

Esta pesquisa analisa 0s processos comunicacionais e 0s procedimentos poéticos de documentarios
realizados por coletivos de producdo audiovisual em S&o Paulo. Para isso, foi escolhido em especial
0 documentario O muro da vergonha (Moinho Vivo, Comboio e Fabcine, 2014, Sao Paulo, SP,
15°46”, digital, cor). O contexto atual das produgGes audiovisuais fora dos centros tradicionaisde
producdo é entendido situando-os historicamente dentro de um processo que se afasta do método
sociologico de realizagdo documentalnos moldes definidos por Jean-Claude Bernardet (2009). Para
definir o que entendemos por coletivos audiovisuais,a pesquisa situa esses grupos nao como
isolados no tempo, mas inseridos em um processo historico de democratizagdo da producéo
audiovisual, tomando como marco inicial, tanto histérico quanto teorico, a experiéncia de Suely
Rolnik e Felix Guattari — retratada no livro Cartografias do desejo —, que, em 1982, viajaram pelo
Brasil da redemocratizacdo discutindo os rumos dos movimentos sociais. Para entender a criagdo
coletiva dentro desses grupos usaremos a teoria de Cecilia Almeida Salles (1998) que analisa 0s
processos de criacdo em redes e nos basearemos na abordagem das extremidades de Christine Mello
(2008) para uma aproximacdo das obras pelos seus procedimentos poéticos, por entendermos que
esta producdo audiovisual acontece no signo das extremidades. Os objetivos desta pesquisa
consistem em, a partir da compreensdo do contexto das poéticas do encontro, construir um caminho
de leitura para O muro da vergonha e seus processos comunicacionais, levando em conta seus
processos criativos coletivos. Esta leitura busca compreender de que modo aquilo que
denominamos poéticas do encontro, que reconhecemos em suas relacdes disruptivas no que se

refere a acdo politica e as narrativas audiovisuais classicas.

Palavras-chave:Video; Audiovisual; Documentario; Video popular; Coletivos audiovisuais;

Midiativismo; Micropolitica.



ABSTRACT

LESPIER, Lucas Carlini. Poetics of meeting in the audiovisual collectives in Sdo Paulo: study
starting from the documentary O muro da vergonha(2014). 2017. 113 p. Dissertation (Master in
Communication and Semiotics) — Postgraduate Program in Communication and Semiotics,

Pontifical Catholic University of Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2017.

This research analyzes the communication process and poetic procedures of documentaries made by
audiovisual production collectives in S&o Paulo. With this purpose, the documentaries O muro da
vergonha (Moinho Vivo, Comboio e Fabcine, 2014, Sdo Paulo, SP, 15’46, digital, color) was
chosen. The context of the audiovisual production outside the tradicional centers of production is
historically placed on a process that moves it away from the sociological method of documentary
realization as defined by Jean-Claude Bernardet (2009). To define what we understand by
audiovisual collectives this research place them not isolated in history, but inserted in a historical
process of democratization of the audiovisual production, with the starting point in the experience
from Suely Rolnik and Félix Guattari — portrayed in the book Cartografias do desejo — that in 1982
traveled the just redemocratized Brazil, talking about the directions of the social movements. To
understand the collective creation inside thous groups we will use the theory from Cecilia Almeida
Salles (1998) that analyzes the process of network creation and we will base in the approach of the
extremities from Christine Mello (2008) to approach the works by their poetic procedures,
understanding that this audiovisual production happens in the extremities sign. The objetives of this
research consist in build a path of reading for O muro da vergonha and its communicational
process, minding the the collective creative process. This research seeks to understand what we
name here poetics of meeting, that we recognize in its disruptive relations regarding political action

and classical audiovisual narratives.

Keywords: Video; Audiovisual; Popular video; Audiovisual collectives; Mediaiativism;

Micropolitics.
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INTRODUCAO

A minha relagdo com coletivos comecgou perto do término da graduagdo em Historia, na
Universidade de S&o Paulo. Talvez um caminho ndo muito tradicional, mas com muitos
acontecimentos que sempre apontavam para um mesmo local. Sempre tive interesse no audiovisual,
mas minha primeira interacdo com essa area aconteceu durante uma pesquisa para um documentario
na faculdade. Logo me tornei editor e comecei a estudar o audiovisual com mais profundidade.
Nesse periodo, comecei a cursar Comunicacdo em Multimeios na PUC-SP, curso que ndo cheguei a
concluir.

Ainda no periodo da graduacdo, passei por uma fase de questionamento das politicas
institucionais, ja afastado do movimento estudantil que acontecia na faculdade. Os coletivos
apareceram em minha vida coincidentemente durante esse processo de afastamento, que havia
criado um buraco na minha rotina de envolvimento politico. Foi quando tomei conhecimento da
formagéo dos coletivos que estavam aparecendo no centro da cidade de S&o Paulo.

A primeira reunido que presenciei foi uma do coletivo Baixo Centro, na Casa de Cultura
Digital (CCD), localizada no bairro da Barra Funda, onde comegava a organizacdo da primeira
Festa Junina do Minhoc&o. Eles precisavam produzir um video para a campanha de financiamento
coletivo no site Catarse, e entdo eu, ja experiente com producdo audiovisual, me ofereci para
realizar a tarefa. Logo no dia seguinte dessa reunido, voltei a CCD com o0s equipamentos de
filmagem, e a partir dai meu envolvimento com os coletivos comecou. Essa experiéncia teve para
mim, muito mais do que uma grande fungdo pratica, um valor simbdlico, pois voltei a me engajar
em causas politicas, ao mesmo tempo que produzia videos.

O estreitamento da relacdo entre os coletivos e minha producéo audiovisual viria logo em
seguida, no trabalho como editor, j& que tinha experiéncia com documentario, inclusive
participando de festivais com longas-metragens. Experiéncia essa que possibilitou a oportunidade
de dirigir meu primeiro longa-metragem, o documentério Pinheirinho um ano depois, ja com
interesse em processos coletivos. O projeto consistia em passar um ano com moradores despejados
da comunidade do Pinheirinho na cidade de Sao José dos Campos, SP. Meu interesse como diretor
se debrucava sobre as relagdes entre o realizador e o retratado, algo que se manteria como foco em
todos os meus futuros trabalhos.

Durante as gravacoes, foi formado o Coletivo Abuela, que lancaria o longa-metragem sobre

0 Pinheirinho. O contato com coletivos continuou durante as exibicdes do documentario, pois
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fomos convidados, por diversos exibidores, a projetar o filme e participar de diversos debates
nesses eventos.

Nesse mesmo processo, tive oportunidade de ministrar oficinas de documentério na zona sul
de S&o Paulo, onde conheci mais alguns coletivos de producdo. Também pude trabalhar com o
coletivo TV DOC, momento no qual a ideia da pesquisa comecou a tomar forma.

Foi nesse periodo que cheguei ao Programa de Estudos P6s-Graduados em Comunicacao e
Semidtica da PUC-SP, iniciando o mestrado. A pesquisa teve inicio com o objetivo de investigar a
producdo coletiva de documentérios na cidade de Séo Paulo. Porém, além do interesse pelo tema, 0
projeto de pesquisa mostrava certa falta de direcdo, a sensagdo de que a importancia desses
coletivos vinha permeada por uma dificuldade de expressar os motivos. O desejo inicial de mapear
os documentarios produzidos logo foi substituido pelo interesse em suas poéticas, em entender
quais eram as diferengas nos processos de producdo que geravam os diferentes produtos
audiovisuais. O contato com o livro Extremidades do video, de Christine Mello, abriu caminho para
a insercdo, na pesquisa, de teorias oriundas do mundo da comunicacdo e da arte que se
distanciavam de formatagdes classicas do cinema, o que foi central para o encaminhamento desta
pesquisa.

J& inserido no programa de pés-graduacao, em maio de 2016 fui convidado a participar da
curadoria do primeiro Encontro de Audiovisual Periférico, na Il Feira de Literatura Independente,
Marginal e Periférica. Trabalhando junto a Spcine (empresa de cinema e audiovisual de Sdo Paulo),
tive a oportunidade de selecionar um panorama de filmes periféricos, assim como listar os coletivos
de S&o Paulo, visando revelar a importancia desse tipo de producdo. O Encontro aconteceu no
momento em que a instituicdo comecava a lancar o Circuito Spcine, salas publicas e gratuitas de
cinema nas periferias, e a desenvolver projetos de formacdo e divulgacdo voltados a periferia, a
producdo independente de maneira geral e a expansédo dos limites do audiovisual na cidade de Séo
Paulo.

Esta pesquisa teve inicio no primeiro semestre de 2016 e se concretiza no final de 2017.
Destaco aqui esses periodos inicial e final, pois os cenarios completamente diferentes nos quais eles
estdo inseridos tornam-nos extremamente relevantes. Em 2016, o processo politico que vinha se
desenrolando culmina no impeachment da presidente Dilma Rousseff e na chegada de um novo
(velho) projeto de pais ao poder por meio deste golpe!. Em 2017, essas mudancas politicas chegam
mais diretamente a cidade de Sdo Paulo com a gestdo do novo prefeito, Jodo Doria. Mudamos do

avanco da Spcine e do cinema popular, do surgimento do circuito publico de cinema com as salas

! Nao pretendo discutir 0 assunto, mas apenas apresentar o contexto da pesquisa. Para uma discussdo mais aprofundada,
indicamos: JINKINGS, Ivana; DORIA, Kim; CLETO, Murilo. (Org.). Por que gritamos golpe? Para entender o
impeachment e a crise. Sdo Paulo: Boitempo, 2016.
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instaladas nos CEUSs, para o congelamento das politicas publicas de cultura com o corte de verba
realizado pela Secretaria Municipal de Cultura. Nesse contexto, muitas das atencdes se voltam
novamente para a macropolitica em detrimento da discussdo micropolitica e molecular sobre a qual
se foca este trabalho. A proposta de discussdo estética desta pesquisa se vé deslocada em um
contexto de ataque a cultura. Ndo digo isso apenas do ponto de vista micropolitico, mas também em
relacdo ao discurso de odio, a negacao aos especialistas e a volta de crencas e opinides absolutas. O
Brasil se alinha a esse contexto em que crescem novamente uma cultura de édio e de procura por
culpados e, em casos especificos, projetos fascistas, aumento de grupos nazistas e até mesmo
grupos que defendem que a Terra é plana®. Raquel Rolnik descreve de maneira precisa esse

momento:

[..] conectara a subjetividade a narrativas que tenham como personagem principal um bode
expiatorio que lhe sirva de tela para a projecdo de seu mal-estar transformado em ddio e
ressentimento. E o personagem demonizado pode ser uma pessoa, um povo, uma cor de
pele, uma classe social, um tipo de sexualidade, uma ideologia, um partido, um presidente e
outros tantos. 1sso pode levar a acBes extremamente agressivas, cujo poder de contagio
tende a criar as condigBes para o surgimento de uma massa fascista. O que visa a
micropolitica reativa em suas duas versdes &, pois, a conservagdo do status quo. Seu efeito
¢ a diminuicédo da poténcia do vivo - uma espécie de anemia vital. (ROLNIK, 2017, p. 21)

Diante desse novo contexto, talvez esta pesquisa encontre sua relevancia ao buscar
narrativas que se oponham a hegemaonica:

Do ponto de vista politico. A midia - principal dispositivo de seu poder - contr6i uma
narrativa que amplifica e agrava a realidade da crise e, paralelamente, cria o personagem do
bode-expiatério, protagonizado pelos politicos que se quer expulsar da cena. Veiculada dia
apos dia, tal narrativa intensifica o fantasma do perigo de desagregacdo iminente fabulado
por uma subjetividade reduzida ao sujeito - sucumbida ao medo, ela esta pronta para se
agarrar ao bode-expiatdrio como sua Unica saida. A construcdo de tais narrativas midiaticas
é uma das principais operacBes da estratégia micropolitica de tomada de poder pelo
capitalismo globalitario. (ROLNIK, 2017, p. 23)

O contexto especifico do documentério O muro da vergonha - principal objeto de estudo
desta pesquisa - também se altera, ou pelo menos continua seu processo de maneira aguda. Perto

do fim desta pesquisa, em julho de 2017, o jornal Folha de S.Paulo colocou em sua capa uma foto
da Favela do Moinho?®, local sobre o qual o documentario se debruca, indicando uma matéria com o
titulo “Doria quer fim de favela fonte da cracolandia™. A matéria do jornal usa o “fantasma” da

cracolandia para defender o projeto da prefeitura de retirar a Favela dali. Sem nenhuma prova, a

2 Disponivel em: <https://g1.globo.com/ciencia-e-saude/noticia/quem-sao-e-0-que-pensam-os-brasileiros-que-
acreditam-que-a-terra-e-plana.ghtml>. Acesso em: 15 set. 2017

3 Discutiremos e apresentaremos com mais detalhes a situagéo e as repercussdes do caso na Favela do Moinho. Para
uma apresentacao técnica e aspectos juridicos de todo o processo, sugerimos a seguinte matéria disponivel em:
<http://gentrificacao.reporterbrasil.org.br/haddad-e-alckmin-juntos-para-riscar-do-mapa-favela-do-
moinho/index.html>. Acesso em: 15 set. 2017.

4 Folha de S.Paulo, 4 jul. 2017, Caderno B1.



https://g1.globo.com/ciencia-e-saude/noticia/quem-sao-e-o-que-pensam-os-brasileiros-que-acreditam-que-a-terra-e-plana.ghtml
https://g1.globo.com/ciencia-e-saude/noticia/quem-sao-e-o-que-pensam-os-brasileiros-que-acreditam-que-a-terra-e-plana.ghtml
http://gentrificacao.reporterbrasil.org.br/haddad-e-alckmin-juntos-para-riscar-do-mapa-favela-do-moinho/index.html
http://gentrificacao.reporterbrasil.org.br/haddad-e-alckmin-juntos-para-riscar-do-mapa-favela-do-moinho/index.html
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acusacdo® da continuidade ao projeto de “limpar” o centro da cidade para construtoras e

empresas. O documentario O muro da vergonha mostra a derrubada pela populagdo, no final de
2014, de um muro que, além de impedir que a comunidade se expandisse, trazia varios riscos a
seguranca dos moradores. Essa nova tentativa de acabar com a comunidade em 2017 mostra que o
processo retratado nunca teve um fim.

O signo do muro é algo que parece ter uma relacdo forte com o periodo que vivemos. No
mesmo més de julho, a revista seLecT, com o tema extremismo, apresentou um texto de Giselle
Beiguelman, no qual, através da obra de diversos artistas, apresenta o que se chama de A era dos
muros. A autora apresenta o fendmeno do crescimento de muros politicos pelo mundo, enquanto
“ntre 1991 e 2001, apenas sete foram construidos e anunciava-se uma tendéncia que parecia
irreversivel com a globalizacdo”. (BEIGUELMAN, 2017, p. 48). Os muros ndo apenas crescem em
namero, mas se formam nessa reacdo a globalizacdo, no andncio de um novo contexto depois dos
atentados as torres gémeas nos EUA: “Contudo, depois de 11 de setembro de 2001, nota-se uma
crescente retomada da politica de criacdo de barreiras, com a construgdo de 28 muros, chegando em
2010 com cerca de 50”. (BEIGUELMAN, 2017, p. 48)

Temos, nessa abordagem, o signo do muro como descritivo de um novo periodo. “Um
levantamento de 2015 aponta a existéncia de barreiras e muros em 65 paises”. (BEIGUELMAN,
2017, p. 44), sejam eles muros construidos por governos democraticos, que buscam transformar
fronteiras ideoldgicas e politicas em fronteiras reais, sejam muros que se tornam monumentos a
segregacao:

[...] a construcdo de muros, depois de 2001, passou a tornar-se uma realizacdo de governos
democraticos, como as cercas colocadas pela Espanha em Ceuta e Melilla, 0 muro da
Cisjordania, construido pelo governo israelense (hoje com 800 quilémetros), e a extensdo
para 930 quilémetros da barreira entre os Estados Unidos e o México. Esse Gltimo muro,
alias, foi um dos destaques da campanha de Donald Trump. (BEIGUELMAN, 2017, p. 48)

\Vejo-me em um contexto muito menos otimista sobre a producdo audiovisual do que no
inicio desta pesquisa, ndo s6 em relacdo a politica publica, mas principalmente pela mudanca nas
subjetividades e na maneira de se comunicar sobre 0 mundo. Penso que tentar entender esses
processos de comunicacdo das extremidades seja ainda mais importante em um mundo de poés-
verdade e fatos alternativos, mas o fato que tenho como certo é que todos 0s rumos desta pesquisa

foram fortemente influenciados pelos acontecimentos do periodo turbulento em que foi escrita.

5 Na matéria da Folha de S.Paulo, assim como na declaracio da Prefeitura, ndo se apresentam provas. O que agrava
ainda mais a situacdo é o fato de haver, no mesmo periodo, matérias como “Escuta revela envolvimento de policial
do Denarc com traficante da Cracolandia” , divulgada pelo portal g1 no dia 3 de julho, um dia antes da matéria da
Folha de S.Paulo. Disponivel em: https://gl.globo.com/sao-paulo/noticia/escuta-revela-envolvimento-de-policial-do-
denarc-com-traficante-da-cracolandia.ghtml. Acesso em: 3 jul. 2017.



https://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/escuta-revela-envolvimento-de-policial-do-denarc-com-traficante-da-cracolandia.ghtml.
https://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/escuta-revela-envolvimento-de-policial-do-denarc-com-traficante-da-cracolandia.ghtml.

Figuras 1 a 3: Montagem com frames do video: Kassab dd nota
dez a implosdo de prédio que ficou em pé! - Folha.com (Fonte: TV Folha)®

Figura 5: Frame do video: Kassab dd nota dez a implosio de prédio que ficou em pé! - Folha.com (Fonte: TV Folha) *
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{5  omurodavergonha S

Bom Dia Brasil | Muro separa ricos e pobres
em Lima, no Peru | Globo Play
https://globoplay.globo.com ...

9 de mai de 2017 - O 'muro da vergonha’, como
ficou conhecido, foi bancado pelos moradores da
parte rica da cidade. Tem 10 ...

0 “Muro da Vergonha” de Brasilia merece,
sim, ser chamado de - Veja
veja.abril.com.br» blog » reinaldo » o-m...

© AMP -9 de fev de 2017 - O “Muro da Vergonha”
entrara para a historia como o unico legado do PT,
que, infelizmente, ainda vai durar ...

Os 5 muros que ainda dividem populagées
no mundo
https://www.pragmatismopolitico.com.br ...

© AMP - 10 de nov de 2014 - O Muro da
Cisjordania — ou “Muro da Vergonha”, como é
chamado pelos criticos da ocupagao israelense ...

Figura 4: Captura de tela busca Google pelo termo
“0 muro da vergonha”(Fonte: Google)’

6 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=RSttrHpe6Hg&t=27s>. Acesso em: 5 out. 2017.
"Disponivel em: <https://www.google.com.br/search?g=0+muro +da+vergonha&rlz=1C5ACMJ_
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enBR521BR524&0q=0+muro+da+vergonha&aqgs=chrome..69i57j015.4111j0j7&sourceid=chrome&ie=UTF-8>. Acesso

em: 5 out. 2017.

8 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=RSttrHpe6Hg&t=27s>. Acesso em: 5 out. 2017.
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Figura 11: Imagem da matéria A¢do anti-droga da PM em favela do centro de SP
mata rapaz de 19 anos. (Fonte:Folhapress)’
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Figura 12: Captura de tela da pagina Favela do Moinho
. 10
no site Facebook (Fonte: Facebook)

Figura 13: Imagem da matéria A¢do anti-droga da PM em favela do centro de SP
mata rapaz de 19 anos. (Fonte:Folhapress) !
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e Figura 14: Imagem da matéria A¢do anti-droga da PM em favela
Neste exato momento a Rota circula pela favela portando armamento do centro de SP mata rapaz de 19 anos. (Fonte:Folhapress)
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Figuras 15 e 16: Captura de tela da pdgina Favela do Moinho no site Facebook (Fonte: Facebook)"”
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10 Disponivel em: https://www.facebook.com/moinhoresiste/. Acesso em: 31 jul. 2017.
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12 Disponivel em: <http://www?1.folha.uol.com.br/cotidiano/2017/06/1896405-troca-de-tiros-na-favela-do-moinho-
deixa-um-baleado-e-para-trens-em-sp.shtml >. Acesso em: 5 out 2017.

13 Disponivel em: https://www.facebook.com/moinhoresiste/>. Acesso em: 31 jul. 2017.
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Figuras 17 a 20: Captura de tela da pagina Favela do Moinho no site Facebook (Fonte: Facebook)!#
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Figura 21: Frame do documentéario O muro da vergonha.



18

CAPITULO 1: COLETIVOS AUDIOVISUAIS: CARTOGRAFIAS POSSIVEIS

Pensem que estamos em crise, pensem nas ameagcas fascistas. Em
suma, pensem como nés pensamos! Vocés dizem as vezes coisas mara-
vilhosas, mas frequentemente vocés caem na confusdo, na banalidade,
na obscenidade gratuita, ndo estética. Recomponham-se, sejam aquilo
que, no fundo, vocés nunca deixaram de ser: criancas levadas!

Milhdes e milhdes de Alices no ar (GUATTARI, 1985, p. 61)

O processo histdrico que envolve a formagdo dos coletivos audiovisuais em S&o Paulo diz
respeito a um periodo circunscrito a partir dos anos 1980, com o Brasil saindo da ditadura militar e
iniciando um processo de redemocratizacio do Pais™. Tratamos, nesta pesquisa, de organizacgoes e
grupos que tém seu trabalho focado na producdo coletiva de obras audiovisuais, 0os chamados
coletivos audiovisuais. Ndo propomos um mapeamento total que esgote os coletivos e suas acoes,
mas um estudo desses grupos e suas producdes em suas relagdes com o documentério. Escolhemos

tracar o histérico desses movimentos coletivos a partir da redemocratizacdo do Brasil nos anos

15 Redemocratizacdo remete ao processo conturbado de restauragdo da democracia e do estado de direito apds o fim da
ditadura militar que imperou no Brasil a partir de 1964. Com o fim do regime militar, seguiu-se uma elei¢do indireta e
a rendncia de um presidente. O general Jodo Baptista Figueiredo, que esteve no poder entre 1979 e 1985, desde que
assumiu ja apontava para a transicdo para a democracia, em um momento em que o governo militar se via
enfraquecido em raz&o da perda do apoio de setores que formavam sua base de sustentacdo e do aumento da forca
dos movimentos sociais: “Em 1978, ndo havia mais guerrilha, mas a luta civil pela redemocratizacdo se ampliava,
isolando o governo. Estudantes, intelectuais, profissionais liberais, enfim, a nata da classe média que, supunha-se,
deveria apoiar o regime ja tinha rompido com o governo. [...]. No come¢o de 1978, os movimentos sociais de bairro,
ainda discretos, ja davam sinais de politizagdo crescente, mas ainda nao tinham ocupado a praga publica, o que fariam
em breve”. (NAPOLITANO, 2014, p. 292). O processo de abertura politica possibilitou o surgimento do movimento
pelas Diretas J&, que ganhou as ruas em 1983: “As Diretas Ja conseguiram agregar 0s movimentos sindical, estudantil
e 0s movimentos sociais em geral, abrindo caminho para outras transformac@es. Especialmente para os sindicatos”.
(INTERVOZES, 2006, p. 35). Em 1984, 0 movimento ja tinha apoio de parte da midia, 0 que apontava para o fim do
seu apoio da sociedade civil a ditadura: “Em 1984 o movimento pelas Diretas Ja tomou as ruas das principais cidades
do pais e teve ampla cobertura da midia, que exerceu forte influéncia junto & opinido publica a favor dessa
reivindica¢do”. (ABREU, 2006, p. 82). Esse foi um movimento organizado, pacifico, apoiado por intelectuais, artistas
e politicos ligados a esquerda, que clamava pelo direito do povo eleger seu presidente, pois, desde 1961, com a
eleicdo de Janio Quadros, isso ndo ocorria. Nas principais cidades brasileiras, comicios organizados levavam milhares
de pessoas as ruas. No dia 25 de abril de 1984, a Camara dos Deputados votou a Emenda Dante de Oliveira, que pedia
0 voto direto para a presidéncia, ainda em meio ao regime de excecdo. (Folha de S.Paulo, 25 abr. 1984). O Pais
acompanhou a derrota da emenda com uma enorme frustracdo (Folha de S.Paulo, 26 abr. 1984). A elei¢do para o
primeiro presidente civil, entdo, seria feita pelos congressistas. O partido que representava o regime militar apresentou
como candidato Paulo Maluf, e o partido de oposicéo, entdo chamado MDB (Movimento Democratico Brasileiro),
apresentou o mineiro Tancredo Neves, que venceu a votacdo, mas faleceu antes de assumir o cargo. Quem assumiu a
presidéncia foi José Sarney, que havia trocado no ano anterior 0 PDS pelo MDB. Quando José Sarney assumiu o Pais,
sendo presidente de 1985 a 1989, o Brasil encontrava-se com sérios problemas sociais e econémicos. A inflagdo
galopante dilacerava os salarios e estimulava a especulacdo financeira, causando uma estagnacdo na industria e um
alto indice de desemprego. O inicio do governo do primeiro presidente civil, depois do golpe militar, foi um tanto
traumatico, até porque, depois de tantos anos de esforgo, a oposi¢do brasileira acabara colocando na presidéncia,
ironicamente, um politico cuja histéria sempre correra ao lado do regime vigente. Em 1989, o Brasil volta a eleger um
presidente pelo voto direto, Fernando Collor de Mello, que governa o Pais de 1990 até sua renlncia da presidéncia,
em 29 de dezembro de 1992. (Folha de S.Paulo, 30 dez. 1992).
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1980. O audiovisual no Pais ja apresentava algumas ac6es fora do grande cinema e da televisao que
precedem os anos 1980, mas acreditamos que naquele momento se torna possivel observar o
processo historico da sua democratizagcdo em conjunto com a redemocratizacao do Pais.

E também nesse periodo que observamos a experiéncia de Félix Guattari'® e Suely Rolnik*’
registrada no livro Cartografias do desejo, lancado em 1986. O livro é fruto de uma “movimentada
agenda de atividades, entre agosto e setembro de 1982 em cinco estados” (GUATTARI; ROLNIK,
1986, p.16), que incluia dez compromissos na cidade de Sao Paulo. Eles se encontraram com
diversos grupos politicos para palestras, debates e discussdes de trabalho. O livro é um retrato desse
processo, refletindo uma criacdo coletiva dentro dessa experiéncia. Segundo Rolnik, “Este livro
expde esse movimento de elaboracdo coletiva, o didlogo entre esse processo e Guattari e através de
Guattari”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 16)

Temos no Brasil, neste momento, mudancas nas agdes da esquerda. As lutas em larga escala,
como as contra a ditadura militar, abrem-se para ag0es pontuais. O interesse por ac¢Oes culturais, de
maneira geral, e a acdo politica se abrem ao campo micropolitico. Guattari coloca a situacdo do

Brasil recem-democratizado como uma experiéncia analoga a que havia vivido na Europa:

Articular macro e micropolitica, tanto teorica, quanto pragmaticamente, de modo a tornar
indissociaveis as dindmicas das forcas de resisténcia de criacdo que entdo se ativaram na
construcdo de novos contornos da realidade. Este era um dos desafios maiores daquelas
décadas pds-desencanto com as experiéncias do socialismo real. (GUATTARI; ROLNIK,
1986, p. 10)
Rolnik aponta para essa necessidade de transformacdo do militantismo do periodo entre
1960 e 1980: “Falou-se da importancia de articular as lutas em larga escala, mas também e,
sobretudo, da necessidade de inventar maneiras de articular os movimentos que ndo passassem pela

forma Estado/partido/sindicato; falou-se de identidade e de individualidade”. (GUATTARI,

16 Félix Guattari (1930-1992), filosofo francés, atuou na clinica, na politica e na teoria. A relagio entre os trés universos
¢ essencial para a composicdo de sua obra, através da qual adquiriu consisténcia filosdfica, seja em suas criacGes
individuais, seja junto a Deleuze. Pode-se dizer que o legado dessa tripla confluéncia constitui um dos principais
ingredientes das praticas de experimentacdo na fronteira entre o estético e o politico que vem proliferando pelo
planeta desde meados dos anos 1990. Como ativista, Guattari captava as ondas dos movimentos sociais e politicos
com potencial criador, antes mesmo que eclodissem, e frequentemente nelas mergulhava — o anarquismo, o
trotskismo, o PC (do qual foi expulso em 1956), Maio de 68 (foi do grupo 22 Mars), as Radios Livres, a Autonomia
italiana, o Solidariedade polonés, o PT brasileiro, a ecologia. Como clinico, muito cedo foi atraido pelo trabalho com
a psicose, através da Psicoterapia Institucional.

17 Suely Rolnik (1948), brasileira, é psicanalista, ensaista e Professora Titular da P6s-Graduagéo de Psicologia Clinica
da PUC-SP, na qual coordena o Nucleo de Estudos da Subjetividade. Apés prisdo pela ditadura militar em 1970,
exilou-se em Paris por dez anos, onde, além da formacéo psicanalitica, diplomou-se em Filosofia, Ciéncias Sociais e
Psicologia. E dessa época o inicio de sua relacdo com Deleuze e Guattari, tendo traduzido parte de sua obra para o
portugués, como Mil platds (vol. Il e 1V), participado com Guattari da clinica de La Borde e dos movimentos que
agitaram a psiquiatria nos anos 1970. Data igualmente desse periodo sua amizade com Lygia Clark, cuja Gltima obra,
Estruturacdo do self, foi tema de sua tese na Franca (1978). O tema principal de Rolnik sdo as politicas de
subjetivacdo na atualidade, tratadas de um ponto de vista transdisciplinar, concentrando-se nos Gltimos anos na arte
contemporanea em sua interface com a politica e a clinica. Tem transitado entre o Brasil, a Europa e os EUA.
Chamamos a atengdo aqui para sua curadoria na revista canadense Parachute (n. 116, Canada, 2004), na qual faz uma
fez uma leitura da cidade de Sdo Paulo pelos seus coletivos.
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ROLNIK, 1986, p. 10). Os movimentos de esquerda também se abriam de maneira definitiva a
outras questdes sociais: “falou-se enfim da faléncia da conjugalidade burguesa, do florescimento do
feminismo e do movimento gay, mas também de uma nova suavidade que parecia insinuar-se na
politica das relagfes amorosas”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 10). Aparece na apresentacdo de
Rolnik o surgimento de temas que hoje séo centrais para diversos grupos.

Vemos um momento em que o militantismo cldssico passa a se rever em relacdo a
proposicdo micropolitica de Guattari. “O que talvez nos faca avancar mais em relagdo a essa
antinomia é a ideia de que, de qualquer maneira, a dimensao politica deriva para uma dimensao
micropolitica e analitica, a qual é fundamentalmente inapreensivel em termos de militancia”.
(GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 352). A acdo de esquerda classica, baseada em grandes
instituicOes e posi¢cbes comuns em todo o planeta voltadas a esquerda, parece ndo caber mais. A
visdo de algo eterno, que pouco muda, e que resiste ao processo historico, ndo cabe na visdo que
entende movimentos como processos que se dao na busca por linhas de fuga.

Guattari aponta para a estrutura do militantismo tipico dos sindicatos e partidos que
precederam esse momento: “o que é dramatico no militantismo é o fato de ele ter uma funcéo
religiosa, uma funcio de eternidade”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 353). E preciso assumir
finitude, colocar-se sob a influéncia do processo historico. Historia essa que, nas palavras de
Guattari, “varrera todas as concepcdes, todas as referéncias ideoldgicas, tedricas, organizacionais
que ela mesma criou”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 353). Cabe aqui dizer que nada tem de

pejorativo entender a finitude das militancias.

No entanto, esse problema é proprio de todo empreendimento humano, seja qual for sua
natureza (politica ou estética): constatar que se trata de uma sequéncia, de um processo e
que essa limitagdo ndo diminui sua importancia, mas, ao contrario, ela o valoriza.
(GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 353)

Este periodo em que os movimentos se voltam para a micropolitica se d& como uma
ressignificacdo da militancia politica, e o rumo para o militantismo como linha de fuga. “A prépria
existéncia reemerge em sua singularidade. Essa é a dimensdo — eu diria a linha de fuga — da
micropolitica fora do campo do militantismo”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 352). A proposta
de Guattari, posterior a decepcdo com o socialismo real, opbe-se a eternidade das ideologias

politicas das décadas anteriores.

Os grupos que criamos para militar, para mudar a vida, vdo necessariamente falir — é
exatamente isso que permite o carater processual do empreendimento, seu carater de
criatividade, de engendramento de novos universos, de engendramentos de rizomas de
toda natureza. Esse é o0 exemplo de tematica que foi se tornando mais precisa no decorrer
de nossos encontros. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 353)

Iniciamos o estudo desse processo historico pela experiéncia de Guattari e Rolnik por

acreditar que ela traz ndo apenas um marco historico, mas também um marco teorico para a
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introducdo da linha de pensamento que seguimos. E relevante ndo s como registro ou comentario
sobre esse momento historico, mas também por ter sido muito discutido durante o periodo de
formacdo dos movimentos do video popular. “O préprio livro, lancado em 1986, funcionou como
importante referéncia para certos movimentos das décadas de 1980 e 1990, durante as quais teve
seis reedigoes”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 11). Podemos dizer que a abertura a micropolitica
abre caminho para o audiovisual como nova possibilidade de acdo politica, pela sua possibilidade
de acdo na formacdo da subjetividade. E, posteriormente, abre a porta para a discussdo estética
desse video para além de seu uso puramente instrumental.

Seguindo essa linha de pensamento, partimos para a contextualizagdo dos coletivos no
processo historico do audiovisual no Brasil. Para isso, apresentamos um panorama historico sobre
0s coletivos audiovisuais em Sdo Paulo surgidos entre os anos 1980 e 2010, focando em suas
contribuicOes para a ressignificacdo do documentario hoje. Temos o objetivo de, mesmo mantendo
o foco nas questbes relacionadas ao documentario, ndo isolar essa producdo audiovisual das
politicas dos coletivos em uma discussao puramente de linguagem, mas abranger um campo no qual
0 audiovisual se associa a agdo politica, investigar como a linguagem do documentario se amplia a
partir de suas relagdes com o campo da micropolitica, inserindo-o na realidade dos coletivos de Sao
Paulo. Tratamos, entéo, este realizar audiovisual como algo néo limitado ao uso de uma nova midia,
ou uma busca por uma nova linguagem, mas como algo inserido nas discussdes politicas dos
diferentes periodos analisados. Por fazer parte dessa realidade dos coletivos, o audiovisual se insere
no processo de ressignificacdo da cidade, no contexto da micropolitica.

Buscamos, nas obras aqui estudadas, aquilo que afeta o dia a dia e as possibilidades
sensiveis de pessoas comuns. As vidas retratadas ndo comportam apenas uma dimensdo
macropolitica, mas também micropolitica. As vivéncias ndo sdo atravessadas apenas por segmentos
binarios como classes sociais, géneros, geracdes e espacialidades. Tambem delas fazem parte
questdes subjetivas que podem ser expressas nas producdes audiovisuais de coletivos.

Nesse ponto, cabe deixar mais claro o que entendemos por micropolitica. Deleuze e Guattari
concebem a existéncia de duas politicas, quais sejam, “uma macropolitica e uma micropolitica, que
ndo consideram da mesma forma as classes, 0s sexos, as pessoas, 0s sentimentos”. (DELEUZE;
GUATTARI, 1996, p. 68). Sendo assim, os fildsofos apontam que os dois tipos de politica
apresentam relacbes bem distintas, pois um coloca em jogo ‘“conjuntos ou elementos bem
determinados (as classes sociais, 0s homens e as mulheres, determinadas pessoas)”. (DELEUZE;
GUATTARI, 1996, p. 68) e o0 outro concerne aos “fluxos e particulas que escapam dessas classes,
desses sexos, dessas pessoas”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 68)

Nessa perspectiva, a macropolitica concerne a uma “linha de segmentaridade dura ou

molar”, segundo a qual “tudo parece contdvel e previsto, o inicio e o fim de um segmento, a
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passagem de um segmento a outro”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 67). Segundo os autores,
“nossa vida é feita assim: ndo apenas os grandes conjuntos molares (Estados, institui¢des, classes),
mas as pessoas como elementos de um conjunto”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 68)

A micropolitica, por sua vez, refere-se a “uma linha muito diferente da precedente, uma
linha de segmentacdo maleavel ou molecular, onde o0s segmentos sdo como quanta de
desterritorializacdo”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 68). E importante perceber que, na
perspectiva dos autores, “essa linha molecular mais maleavel [...] ndo é simplesmente interior ou
pessoal”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 72). Trata-se de “todo um rizoma, uma
segmentaridade molecular que ndo se deixa sobrecodificar por um significante como maquina de
recortar, nem mesmo atribuir a uma determinada figura, determinado conjunto ou determinado
elemento”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 74)

E importante deixar claro que “macro” e “micro” ndo se estabelecem de maneira hierarquica
e ndo se referem a um ente grande e pequeno, nem tampouco a Estado e sociedade em oposicao, a
coletivos ou grupos menores. Sua diferenca se relaciona ao funcionamento de um mundo de
estruturas projetadas fora de nos (as quais fazem parte do universo da macropolitica) e processos de
subjetividade, vulneraveis ao outro (que fazem parte do universo da micropolitica). E nessa
diferenciacdo que entendemos a mudanga dos grandes grupos e organizagdes sindicais para 0s
coletivos que estudamaos.

Com isso, sem hierarquizar os dois tipos de politicas, acreditamos que os acontecimentos
que norteiam o foco desta pesquisa ndo sdo aqueles que produzem desvios nos fluxos da
macropolitica, pois ndo vemos no documentario que aqui estudaremos a potencialidade de quebra
de estruturas molares. Buscamos encontrar na obra analisada a irrupcdo de acontecimentos na
perspectiva da micropolitica, ou seja, capazes de provocar desvios na ldgica dos fluxos moleculares.

Apresentamos, entdo, uma cartografia de coletivos e suas realizagfes buscando em um
processo historico aquilo que nos ajuda a entender o lugar dessas produgfes hoje. Entendemos
cartografia no sentido trazido por Suely Rolnik, que aponta para a constru¢cdo de caminhos mais
abertos a conexdes de diversas naturezas. Mais do que representar ou descrever determinada
situacdo, a cartografia busca acompanhar processos, abrindo-se para as forcas e fluxos da pesquisa
(ROMAGNOLLI, 2009). O cartdégrafo é contaminado por sua pesquisa e pelos objetos sobre os quais
se debruca. A cartografia se foca no plano onde acontecem os encontros e 0s agenciamentos que vao

gerar novos sentidos; onde se dao as rupturas e as ressignificoes.

O cartografo é um verdadeiro antrop6fago: vive de expropriar, se apropriar, devorar e
desovar, transvalorado. Estd sempre buscando elementos/alimentos para compor suas
cartografias. Este é o critério de suas escolhas: descobrir que matérias de expresséo,
misturadas a quais outras, que composicdes de linguagem favorecem a passagem das
intensidades que percorrem Sseu COrpo nNO encontro com 0S corpos que pretende entender.
(ROLNIK, 1989, p. 2)
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Cartografia pressup6e um cartografo, um individuo ou grupo que a executa com suas
referéncias e pensamentos, portanto pressupde uma certa autoria, e ndo um mapeamento total ou
imparcial dos elementos estudados. A cartografia traz os afetos de seu cartografo, um registro de

seus agenciamentos para a construcdo do pensamento:

Sendo tarefa do cartdgrafo dar lingua para afetos que pedem passagem, dele se espera
basicamente que esteja mergulhado nas intensidades de seu tempo e que, atento as
linguagens que encontra, devore as que lhe parecerem elementos possiveis para a
composicdo das cartografias que se fazem necessarias. O cartdgrafo é antes de tudo um
antropéfago. (ROLNIK, 1989, p. 1)

1.1 Anos 1980 e as micropoliticas do VHS

Na virada para a década de 1980, com a chegada em larga escala da tecnologia do video ao
Brasil, os movimentos sociais comecam a ver seu potencial para a acdo politica. O primeiro
videocassete, aparelho capaz de reproduzir e gravar fitas VHS?8, foi lancado oficialmente no Brasil
pela empresa Sharp em 1982. A empresa apontava para a relevancia dessa tecnologia naquele
momento, afirmando que vinha superando a TV a cores em vendas e substituindo tecnologias
anteriores como o Betamax, que nem chegaram a se consolidar no Pais. Conforme retratado pela

Folha de S.Paulo na época:

Apostando numa pesquisa que coloca o brasileiro como o0 povo que mais assiste televiséo
no mundo e tem na TV uma de suas principais fontes de lazer, a Sharp S/A Equipamentos
Eletrénicos lanca dia 8 no mercado o primeiro videocassete brasileiro de uso doméstico.
Segundo informou ontem o diretor comercial da empresa, Nemer Saliba, durante
apresentacdo do produto a imprensa, a Sharp espera vender este ano 50 mil aparelhos [...].
De acordo com informagdes da Sharp, o videocassete alcancou, em todo 0 mundo, uma
curva de vendagem superior inclusive ao aparelho de TV a cores. O Japdo, fornecedor
mundial do sistema VVHS — principalmente para os Estados Unidos — produzira este ano sete
milhdes de unidades. Segundo pesquisa da Sharp brasileira, 0 mercado japonés consome
67% do Video Home System (VHS) e 23% do sistema Betamax, patente da Sony, que
utiliza um cassete um pouco menor. Nos Estados Unidos, ainda segundo a Sharp, essa
propor¢do é maior em favor do VHS, que atualmente s6 é fabricado no Japdo e agora no
Brasil. Os demais fabricantes usam o sistema Betamax.'®

Christine Mello afirma que, por mais que ja existissem no Brasil desde os anos 1970, ¢

nesse momento que o videocassete comeca a se disseminar no Pais:

Embora o videocassete ja tivesse sido incorporado desde os anos 1970 no Brasil, é por
meio dessa iniciativa da Sharp que ele de fato se dissemina como equipamento doméstico
nos lares brasileiros. Junto ao maior acesso ao videocassete doméstico por parte do publico
consumidor, ha também o lancamento no mercado nacional, pela propria Sharp, das
primeiras cAmeras VHS de video comercializadas de forma oficial no Brasil. (MELLO,
2008, p. 96)

18 Sigla para Video Home System (Sistema de Video Caseiro).
1 Folha de S.Paulo, 26 fev. 1982. Banco de dados da Folha de S.Paulo. Disponivel em:
<http://almanaque.folha.uol.com.br/dinheiro_26fev1982.htm>. Acesso em: 22 jun. 2017.
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O videocassete era caro para 0 uso caseiro, acessivel apenas para pequena parcela com
poder aquisitivo, conforme aponta Luiz Fernando Santoro: “o videocassete seria acessivel a, no
méaximo, 5% dos lares — aqueles que recebem mais de dez salarios minimos mensais”. (SANTORO,
1989, p. 44). Apesar disso, 0s precos de producdo do VHS possibilitavam a producdo audiovisual
para 0s grupos organizados e movimentos sociais. Ele era vidvel como aliado de ac¢Ges politicas,
assim como para producdes independentes alternativas ao audiovisual hegeménico. N&o apenas
aparelhos reprodutores se tornavam mais acessiveis, como também cdmeras — langadas no Brasil ou

trazidas para o Pais —, junto com aparelhos para edicéo e reproducao por meio de cépias de fitas.

No Brasil, tivemos exemplos bastante claros quando a Sharp e a Philco langaram a partir de
1983 suas cameras de video, a QC-70 e a PVK-100, respectivamente, que ja eram
ultrapassadas no mercado internacional por ndo disporem de view finder eletronico. Na
época, o contrabando colocava a disposicao, por praticamente metade do preco, as entdo
modernas cameras Panasonic PK. (SANTORO, 1989, p. 44)

Mello indica a importancia ndo apenas de cameras e videocassetes, mas também do

barateamento de equipamentos de edicao:

[...] equipamentos portéteis semiprofissionais, como o U-Matic de % de polegada. Esses
equipamentos, por terem um custo bem menor do que os profissionais (que sdo absorvidos
pelo parque industrial dos conglomerados de comunicacgdo), permitiram 0 acesso a novos
profissionais do meio, independentes das grandes redes de comunicagdo. (MELLO, 2008,
p. 97)

Temos, nesse contexto, no Brasil, as portas abertas para que o video realize suas poténcias
de difusdo, realizacdo e edicdo. A realizagdo audiovisual se torna mais acessivel tanto
financeiramente quanto tecnicamente. A camera de video também permite a criacdo de pecas
audiovisuais com pequenas equipes. O som e a imagem sdo gravados simultaneamente e podem ser
manipulados até mesmo por um unico operador. O video aparece como uma realidade totalmente
diferente do filme 16mm do cinema e mesmo do seu equivalente caseiro, o Super 8, que
necessitavam de maior conhecimento técnico, verbas maiores e praticamente inviabilizavam a copia
em escala nao industrial. Abrem-se as portas ndo apenas para a producdo, mas para a reproducéo, a
exibicdo e a distribuicdo. Tornam-se possiveis exibi¢Ges publicas, circulacdo de copias a baixo
custo, permitindo um mundo de difuséo do audiovisual independente que tecnologias anteriores ndo
conseguiram criar. Nessa direcdo, aborda-se 0 cenario em que o video se populariza no Brasil. A
experiéncia com o video, no inicio dos anos 1980, permire novas possibilidades, e 0s novos
produtores trazem novas ideias ja com a influéncia da televisdo. Sobre esse momento, Christine

Mello destaca:

A grande mudanca ocorre nos anos 1980, quando passam a existir formas menos
hegeménicas de produgdo, como as televisBes locais de pequeno alcance, as TVs
comunitérias e de livre acesso, que despertam o interesse dos produtores independentes em
ndo apenas questionar o meio televisivo como também nele intervir qualitativamente.
(MELLO, 2008, p. 95)
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Philippe Dubois também aponta para a importancia que o video ganha depois dos anos
1980, periodo em que, segundo o0 autor, inicia-se uma nova fase, na qual os efeitos estéticos do
video passam a contaminar outras linguagens. Esses elementos tém grande importancia para o

entendimento das posteriores produgdes coletivas:

Apesar de carecermos de recuo, enfim, podemos considerar o periodo dos anos 80 como
uma terceira grande fase histérica: a do p6s-video, isto é, aquela em que os efeitos
(estéticos) do video estdo de tal modo integrados ao filme que acabam constituindo
implicitamente a sua base orgénica. (DUBOIS, 2004, p. 182)

1.1.1. Video popular

Em 1983, o Nucleo de Estudos de Memdria Popular do ABC, junto ao Centro de Pos-
Graduacdo do Instituto Metodista de Sdo Paulo, organizou o curso Video como instrumento de
animacdo cultural e intervencdo social. Os grupos reunidos no curso decidiram gravar, com
cameras VHS, o Congresso da Classe Trabalhadora (Conclat), que acabaria por fundar a Central
Unica dos Trabalhadores (CUT), também no ano de 1983. A gravacio de varias horas do Congresso
por cinco cAmeras VHS resulta em um video documentario de 35 minutos. (SANTORO, 1989, p.
64)

O Congresso foi realizado no antigo pavilhdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz, em
Sdo Bernardo do Campo (SP). Assim, o video popular comega a surgir sob o signo das ruinas de um
projeto cinematografico falido de 1954. O sonho do cinema industrial brasileiro dava espago ao
video acontecendo em um congresso de trabalhadores. (SOTOMAIOR, 2014, p. 233)

As conversas durante o Conclat tém outro fruto importante para nossos estudos, a
publicacdo do Boletim VIDEOCLAT. Posteriormente, € chamado de Boletim do Video Popular,
aparecendo como espaco para discussao do movimento do video popular. Tem trinta ndmeros
publicados até 1995. (SOTOMAIOR, 2014, p. 234). O primeiro nimero circula em agosto de 1984
com tiragem de dois mil exemplares. Sdo distribuidos para diferentes grupos nacionais ligados a
educacdo e a movimentos populares, além de duzentas instituicdes internacionais. (SANTORO,
1989, p. 66)

Em sua primeira edigéo, o Boletim VIDEOCLAT traz o seguinte texto na capa, semelhante a

um manifesto sobre o video popular:

Nos Ultimos anos, o video vem se revelando importante instrumento para aqueles que
atuam na area da comunicacao popular, seja na produgdo de informaces originais ou como
um meio agil para difusdo de programas pré-gravados. Os meios de comunicacdo de massa,
dado os seus compromissos de ordem politica e econdmica, ndo tém dado importancia as
novas necessidades de informacdo das classes trabalhadoras num momento historico em
gue essas se organizam para protestar e reivindicar, muito menos tém-se dedicado a tarefa
de mostrar as contradi¢cbes do sistema politico dominante, levado a cabo pelos grupos
marginalizados no seu esforco para conseguir a dignidade da vida para todos. No entanto, ja
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€ comum encontrarmos cameras de video registrando esses movimentos populares, em
substituicdo aos sofisticados equipamentos das emissoras de TV, procurando tratar a
informacdo sob a 6tica daqueles que participam diretamente dos eventos. [...]. O boletim
VIDEOCLAT surge com o objetivo de colaborar nessa tarefa de informar e estabelecer
didlogo entre os grupos que trabalham nos movimentos populares, apresentando
experiéncias significativas, informando sobre os programas produzidos, os eventos e dicas
técnicas e operacionais.?

As possibilidades de uso do video para 0os movimentos sociais comegam a ganhar mais
espaco. Em 1984, acontece na cidade de S&o Bernardo do Campo, SP, o | Encontro Nacional de
Grupos Produtores de Video no Movimento Popular, evento no qual é fundada a Associacao
Brasileira de Video no Movimento Popular (ABVMP), que depois é chamada de Associacdo
Brasileira de Video Popular (ABVP). O encontro conta com grupos atuantes na area do video e
especialistas realizadores de oficinas de capacitagdo, como fotografia, camera, sonorizagao,
iluminacdo, direcdo de atores, roteiro, edicdo, metodologia de exibicao e basico operacional. Além
das oficinas, ha também debates sobre os temas: a situacédo e perspectiva do video nos movimentos
populares, forma, conteudo e linguagem do video na comunicacdo popular e a distribuicdo de
programas em video. (SANTORO, 1989, p. 67). O texto apresentado no segundo Boletim Video

Popular traz uma avalia¢do do encontro:

A avaliacdo do | Encontro indica que foi inaugurado um novo estégio no trabalho daqueles
que utilizam o video nos movimentos populares, sobretudo evidenciando que a luta nesse
campo ndo é isolada, que é cada vez maior o nimero de companheiros que, apesar de
desenvolverem atividades isoladamente, segundo seus prdprios projetos, terdo agora espaco
e oportunidade de debaterem seus acertos e fracassos, de trocarem experiéncias com outros
grupos, que chegam as mesmas necessidades, por caminhos que muitas vezes s&o muito
comuns. (Boletim Video Popular, n. 2, dez. 1984, p. 1 apud SANTORO, 1989, p. 67)

J& vemos nesse momento embrionario da acdo do video no Brasil elementos que se mantém
relevantes. O video ndo é pensado apenas na sua técnica e na gravacdo, mas também nas suas
possibilidades de reproducéo, distribuicdo e exibi¢do. A acdo politica do video estd em todos esses
diferentes momentos. Deve ser entendida como rede, levando em conta a importancia de diferentes
grupos produtores que, mesmo com caminhos diferentes, participam desse grande contexto de uso
politico do video.

O pesquisador ligado ao video popular Luiz Fernando Santoro, em seu livro de 1989, aponta
elementos fundamentais para as discussGes do video popular no periodo e para 0 surgimento da
Associacdo Brasileira de Video Popular (ABVP). Desses elementos, destacamos: a luta pela
democratizagdo dos meios de comunicagdo; criar um contraponto a televisdo brasileira altamente
concentrada na mao de poucos; a omissdo, pelos meios de massa, de informacBes consideradas

criticas para 0os movimentos sociais; contribuicGes das escolas superiores de comunicagdo; 0

20 Boletim VIDEOCLAT, 1984. Disponivel em:
<http://www.cpvsp.org.br/upload/periodicos/pdf/PCLATSP081984001.pdf>. Acesso em: 24 abr. 2017.
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barateamento da tecnologia de producdo de VHS e a maior possibilidade de aquisicao de aparelhos
de videocassete durante os anos 1980; o apoio de entidades internacionais e grupos ligados a Igreja
Catdlica (SANTORO, 1989, p. 62).

A primeira atividade da ABVP mostra sua forte relacdo com as greves do ABCD, em Séo
Paulo, e também a importancia dada a possibilidade de circulacdo que o VHS oferecia. A
Associacdo transforma e produz, por meio da telecinagem, em VHS, uma versdo do filme
documentario A luta do povo?!, de Renato Tapajds, que retrata as lutas dos movimentos sociais na
Grande S&o Paulo. Realizado em 16mm, a transformagdo de pelicula para video visa facilitar a
distribuicéo e a circulagéo do filme dentro dos movimentos sociais (SOTOMAIOR, 2014, p. 235).
Gabriel Sotomaior, em sua tese de doutorado Cinema militante, video ativismo e video popular,
aponta para a representatividade desse filme: “O documentario de Tapajos € bastante representativo
dentro do inicio da ABVP, pois mostra as diferentes formas de auto-organizagdo popular,
registrando a efervescéncia dos movimentos sociais do periodo”. (SOTOMAIOR, 2014, p. 235).
Por conta da relevancia do trabalho de Renato Tapajés na retratacdo de lutas sociais, fazemos agora
uma analise de sua atuacao.

O filme de Tapajos € representativo, como diz Sotomaior, ndo apenas por retratar o periodo,
mas também por apontar um posicionamento sobre a relagdo do cineasta, ou realizador audiovisual,
com o proletariado. Jean-Claude Bernardet, no texto Filmar operarios (2003), apresenta um
panorama do periodo. Ele traz duas visdes recorrentes sobre o papel e a relacdo do intelectual com a
producdo militante, e entdo contrapde a elas os filmes de Renato Tapajos.

Por meio do filme Greve??, de 1979, Bernardet nos apresenta uma primeira visdo de
inspiragéo leninista, na qual:

[...] a consciéncia tedrica do intelectual revolucionario se complementa ao encontrar o
proletariado, sem o qual ele fica gritando no vazio; por sua vez, o proletariado ndo
consegue escapar ao espontaneismo, aos movimentos reivindicatdrios e a ideologia
burguesa se ndo for como que fecundado pela consciéncia tedrica do intelectual.
(BERNARDET, 2003, p. 259)

O autor apresenta o documentario socioldgico, modo sobre o qual se forma parte da tradicdo
do documentario brasileiro desde os anos 1960.% No caso especifico do filme Greve, Bernardet nos
traz um exemplo no qual podemos ver esse modo de realizacdo de documentario em acdo: “No caso
desse filme, a narracdo ndo tem uma funcdo descritiva, mas sim de fornecer informaces de que o
discurso operéario carece”. (BERNARDET, 2003, p. 260)

2L A luta do povo (Renato Tapajds, 1980, Brasil, 30 minutos). Produzido pela Associacdo Popular de Salide. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=fg6WbDwL S6s>. Acesso em: 6 abr. 2017.

2 Greve (Jodo Batista ~de  Andrade, 1979, Brasil, 36 minutos). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=8p8Bwdnsooc>. Acesso em: 1 maio 2017.

23 Abordaremos este tema mais detalhadamente em 1.3.



https://www.youtube.com/watch?v=fg6WbDwLS6s
https://www.youtube.com/watch?v=8p8Bwdnsooc

28

Uma segunda possibilidade é a de um intelectual que tenta desaparecer, acreditando na

possibilidade de se tornar imparcial e irrelevante, deixando o operario falar por si sé no filme.

Aqui o intelectual-cineasta se omite, tenta se tornar transparente, sendo apenas veiculo que
permite ao discurso operario manifestar-se. O que também pode ser entendido como: nada
temos a ensinar aos operarios, €, se alguém tem algo a ensinar a alguém, sdo 0s operarios.
(BERNARDET, 2003, p. 260)

O exemplo de Bernardet, neste caso, é o filme Bragos cruzados maquinas paradas®, de
Roberto Gervitz e Sergio Segall, realizado em 1979. Nesse documentario, os realizadores dizem se
posicionar pessoalmente contra a greve, mas defendem que realizam o filme sem colocar sua
objecao.

Essas duas possibilidades de relaces entre um intelectual que filma e um operario que é
filmado mostram o cendrio da producdo de documentario sobre greves e movimentos populares no
final da década de 1970 e inicio dos anos 1980. Bernardet afirma: “Os filmes de Renato Tapajos ndo
me parecem colocar essa problematica, nem num sentido, nem noutro, porque sdo mediados por
entidades que orientam a sua mensagem e assumem a produgido”. (BERNARDET, 2003, p. 261).
Isso néo significa que os ideais do diretor fossem idénticos aos das instituicdes, mas a relagéo de
producéo de seus filmes unia ambos. Surge uma nova possibilidade na relacdo entre o cineasta que

filma e o operério que é filmado:

A subordinacdo dos filmes de Tapajés as entidades o torna o porta-voz da orientacdo e das
palavras de ordem das entidades produtoras. Chegam ecos de divergéncias ocorridas entre
Tapajos e entidades para as quais realizou os filmes, mas tais divergéncias ndo aparecem
nos filmes. (BERNARDET, 2003, p. 261)

Os filmes de Tapajds, mesmo ligados a um diretor que retrataria o0 operéario, ja apontam para
a mudanca que é possivel ser vista naguele periodo no video popular e na ABVP. Temos um
proletario que, através de uma instituicdo, comeca a participar da decis@o de como deve filmar a si
mesmo. Temos um intelectual que produz em conjunto e ndo isolado, sem a ideia do intelectual

criador do discurso e do operario relegado ao papel apatico de retratado.

A LUTA DO POVO

Figuras 22 e 23: Frames do filme A luta do povo, de Renato Tapajés, 1980.

24 Bragos cruzados maquinas paradas (Roberto Gervitz e Sérgio Segall, 1979, Brasil, 76 minutos). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=UUiHM8GjRvl. Acesso em: 1 maio 2017.
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1.1.2 Produtoras independentes: micropoliticas do video

O barateamento da producdo audiovisual pelo video ndo interessava apenas aos sindicatos
na década de 1980. Fora da politica sindical, e com essa ligacdo politica mais direta, temos também,
neste periodo, o surgimento de muitas produtoras independentes de video, que, com essas novas
possibilidades, também se abriam a novas produgdes. A chegada do video no contexto das
experimentacdes estéticas e das arte visuais — videoarte e videoperformance — acontecesse antes dos
anos 1980, mas Mello, comparando a nova geragdo do video com a anterior, fala de uma geracao
que pensa o video pelo video:

[...] existe uma forma de produzir pensamento audiovisual ndo originado nem no cinema
nem nas regras rigidas concebidas pela prépria televisdo. Antes de tudo, eles chamam a
atengdo para o fato de que ha uma nova linguagem a ser descoberta: o video. (MELLO,
2008, p. 95)

Focando nas produtoras independentes, trazemos como exemplo a TVDO e a Olhar
Eletronico (MELLO, 2008, p. 97):

[...] duas principais produtoras de video nos anos 1980, a Olhar Eletronico teve papel
fundamental na consolidacdo da videoarte brasileira, junto a outro importante grupo, a
TVDO - sendo que o primeiro se caracterizava por uma forte interacdo inventiva com a
grade da televisdo aberta, enquanto o segundo seguia por uma vereda mais experimental,
ainda que cultivasse a ambicdo de intervir nas midias de massa.?

Ambas pensavam a televisdo de maneira absolutamente diferente das grandes emissoras e se
construiam a partir do questionamento tanto estético quanto da credibilidade e da intengdo dessas
grandes emissoras televisivas. Mello apresenta uma proposta de sintese do momento das produtoras

de video independente atraves desses dois grupos:

E possivel observar, por meio da producéo tanto da TVDO quanto do Olhar Eletronico, que
um dos elos estéticos que uniram a grande maioria dos trabalhos pela chamada geracdo do
video independente foi 0 questionamento da veracidade das informagdes transmitidas pela
midia televisiva. Esse tipo de iniciativa representava, na época, uma espécie de resisténcia e
ativismo politico contra o poder hegemdnico informacional a que o pais estava submetido
pelas redes de comunicagéo broadcast. (MELLO, 2008, p. 103)

TVDO

Trazemos, ainda neste momento dos anos 1980, outras duas experiéncias especificas que
apontavam para questdes que consideramos chave para o processo do video no Brasil. A TV Viva,

pela qual apresentamos o conceito de TV de rua, e que nos mostra que esse movimento ndo estava

%5 Acervo virtual Videobrasil. Disponivel em: <http:/site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/67172>. Acesso em:
10 abr. 2017.
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de maneira alguma concentrando em Sdo Paulo, e a TV Cubo, que mostra como o video ja

contribuia para as discussdes sobre os direitos de transmisséo.

Figura 24: TVDO.?%

TV Viva

E um projeto de televisio surgido em 1984 ligado & ONG Centro Cultural Luiz Freire, que
existia desde 1972, no estado de Pernambuco. A TV Viva tem uma forte ligacdo com a ABVP,
sendo que seu diretor, Eduardo Homem, foi membro da diretoria da Associacdo durante 0s anos
1990. (SOTOMAIOR, 2014, p. 240). Chamamos a atencdo para a TV Viva, pois estd entre as
primeiras que podemos chamar de TV de rua, além de ter influenciado outros grupos que optaram
por essa metodologia. A TV exibia um programa mensal de video em pracas publicas na regido
metropolitana de Recife. (SANTORO, 1989, p. 78). A Associacdo Cultural Videobrasil, em seu site,
apresenta a TV Viva como precursora de uma nova visdo de TV: “Pioneiro na concepcao alternativa
de TV popular, atua no mercado de video educativo e institucional. Seus primeiros videos

retratavam a realidade cotidiana dos proprios bairros onde eram exibidos em teldes”?’.

A producdo de uma TV de rua caracteriza-se por realizagdes em video feitas com a
participacdo da populacdo e transmitidas em espacgos publicos. A exibicdo ndo é pensada como um
processo separado da realizacdo; ndo ha a ideia de um produto audiovisual que é encerrado e
posteriormente exibido. O ato da realizagdo também se ressignifica ao ser feito em conjunto com a

populacéo; os elementos do processo de realizagdo assumem o protagonismo, que tradicionalmente

% Acervo virtual Videobrasil. Disponivel em: <http://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/89720>. Acesso em:
28 nov. 2016.

27 Acervo virtual Videobrasil. Disponivel em: <http:/site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/93884>. Acesso em:
10 abr. 2017.
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seria de um roteiro previamente pensado.

Com esse novo aspecto, a TV Viva acaba gerando uma linguagem diferente. Mesmo quando
trabalha com ideias tradicionais, como a de reportagem, a TV desconstroi o formal, o rigor e a
cronologia. Com outro modo de falar, de organizar a reportagem, fugindo de um apresentador no
estidio que se comunica com um repOrter, com outra estética e, principalmente, com outro
posicionamento em relacdo a populagdo que aparece na reportagem, a TV Viva cria uma poética
singular que se afasta do tradicional e que gera, ao ser exibida nas ruas, um signo muito diferente
daquele das grandes redes de televisdo. A ideia de se aproximar o0 modo de fala da TV do modo de
seu publico tem grande importancia na realizacdo da TV Viva. Santoro fal sobre esse elemento
estampado em sua descri¢do: “veiculagdo de informacdes ndo se da no formato de um programa
jornalistico e sim na elaboracdo de programas que resgatam o humor, a arte e a descontracdo da
populacédo recifense, com gravacGes nas ruas, muita muasica e a preocupacdo em trabalhar com o
cotidiano das pessoas, repleto de alegrias e problemas”. A estratégia de ser fiel ao modo de ser, falar
e pensar de sua audiéncia esti estampada em seu slogan: “TV Viva, a sua Imagem”. (SANTORO,
1989, p. 78)

ATV Viva muda seu funcionamento em 1995, quando “o grupo da TV Viva se desmembra e
divide o esquema de apresentacdo nos bairros. A TV Viva continua percorrendo bairros uma vez por
semana”. (PERUZZO, 2007, p. 28)

Temos, nessa experiéncia, um exemplo de obras e projetos como um todo, dos quais nao
podemos falar sem nos referir a seus processos. Sejam as obras audiovisuais, ou seu projeto de TV
entendido como um todo, os produtos da TV Viva ndo se encerram na realizacdo. A exibicdo faz
parte dessas obras audiovisuais, assim como a realizacdo faz parte de um projeto que nao se limita a
algo que pode estar em uma fita de VHS. N&o existe um estatuto de acabamento; as obras

necessitam que se leve em conta seu carater processual para que possam ser compreendidas.

TV Cubo

Apos diversos testes que aconteciam desde 1986, o jornal Folha de S.Paulo anunciava no
dia primeiro de abril de 1987: “As transmissdes ‘piratas’ continuam proibidas no Brasil. Apesar
disto, entrard no ar hoje, as 20h, para a regido da Santa Cecilia, zona central de Sdo Paulo, a

emissora ‘pirata’ TV Cubo”.?®

8 Folha de S.Paulo, 1 abr. 1987. Banco de dados da Folha de S.Paulo. Disponivel em: <
http://acervo.folha.uol.com.br/fsp/1987/04/01/75/ >. Acesso em: 18 ago. 2017.
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A primeira transmissdo da TV Cubo havia acontecido no dia 27 de setembro de 1986,
quando entrou no ar, pelo canal 3, na regido do Butantd, zona sul da cidade de S&o Paulo. Antes de
comegar o programa, a TV fez uma interferéncia no som dos canais 2 (TV Cultura) e 4 (SBT).
(PERUZZO, 2007, p. 29). Nessa transmisséo, era anunciado: “tele-humanos em geral, boa noite.
Pedimos desculpas, mas estamos invadindo o ar de seu lar. Pedimos que sigam atentamente as
nossas instrucdes. Esta entrando no ar a TV Cubo. Mude para o canal 3 para vocé sacar que, apesar
da poluicdo, ha muita vida no ar”.%®

ATV Cubo néo vinha diretamente de outras acdes no audiovisual, mas foi pensada desde o
principio com a intencdo de transmitir sua programacdo com uma aparelhagem simples e barata,

acessivel aos idealizadores mesmo sem conhecimento técnico na area:

O primeiro passo do grupo que resolveu fundar a Cubo (um médico, um psiquiatra, um
sociélogo e um estudante de psicologia), antes mesmo da primeira transmissdo, em marco
de 1986 no bairro de Perdizes (zona oeste de Sdo Paulo), foi procurar um técnico eletrénico
para aprender a fazer os transmissores. No lugar de construir, acabaram encomendando o
transmissor que, por Cz$ 15 mil, foi entregue em menos de 24 horas. Os integrantes da
Cubo reconhecem hoje que o preco cobrado pelo técnico foi muito superior ao valor real
dos aparelhos.®®
O sistema de transmissédo era composto de uma antena transmissora direcional, booster
WCT4, um amplificador de sinal WADT e um videocassete, e alcangava um raio de transmissao de
1,5km, dependendo dos obstaculos. A producdo também era bastante simples, e se valia de
equipamentos VHS emprestados e da ajuda de uma produtora independente. A estrutura de

producdo também era diferente dos processos mais hierarquicos de uma TV tradicional:
A producdo ndo obedeceu a nenhum critério rigido de organizacdo. Os integrantes
escolheram qual parte do programa pretendiam fazer e cada um saiu para fazer a sua.
Depois, a fita foi editada coletivamente em uma produtora independente paulistana.

Na experiéncia da TV Cubo, vemos outra faceta da realizacdo em video dos anos 1980.
Temos ndo apenas uma busca pela democratizacdo da producdo e da distribuicdo por meio da
circulacdo de fitas VHS, mas também o questionamento da hegemonia das grandes redes que
recebem a concessdo do Estado, o chamado latifindio eletromagnético. Se nesse contexto de
barateamento e simplificacdo da producdo ndo eram mais apenas as grandes redes que conseguiam

produzir seu material, entdo por que apenas elas teriam direito as concessdes de canais?

A questdo da democratizacdo do acesso a transmissdes tinha simpatizantes até dentro do
Dentel (Departamento Nacional de Telecomunicacao), 6rgédo responsavel pela fiscalizacdo. Mesmo

no Departamento havia pessoas que questionavam como era feita a distribuicdo dos direitos de

2% Folha de S.Paulo, 29 set. 1986. Banco de dados da Folha de S.Paulo. Disponivel em:
<http://acervo.folha.uol.com.br/fsp/1986/09/29/2/>. Acesso em: 18 ago. 2017.

% Folha de S.Paulo, 1 abr. 1987. Banco de dados da Folha de S.Paulo. Disponivel em:
<http://acervo.folha.uol.com.br/fsp/1987/04/01/75/ >. Acesso em: 18 ago. 2017.
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transmissdo no Brasil, e na época jornais como Folha de S.Paulo abriam espaco para declaracGes
nesse sentido: “Para o diretor do Dentel, os critérios de concessao de canais sdo ‘discricionarios e

decididos ao arbitrio do poder executivo’”.

-
-

Figura 25: Imagem da reportagem sobre a TV Cubo do jornal Folha de S.Paulo.

[Erp—y———————_L R S g it s et

Com esses exemplos, tentamos trazer ndo uma imagem completa do video nos anos 1980,
mas criar uma imagem do periodo nos pontos que parecem mais relevantes para nossa discussao
sobre o documentario, que é o foco desta pesquisa. Entendemos que nos anos 1980 o video alcanca
as producdes independentes, o documentério, o jornalismo independente e se torna instrumento da
militdncia politica. O video traz possibilidades para o movimento social que a pelicula
simplesmente ndo trazia. O barateamento da producédo e a distribuicdo facilitada pela reproducéo
por meio de copias permitiram que o video fosse usado em diversos ambientes, criando debates e
mudando o acesso ao audiovisual, em uma espécie de rede audiovisual criada pela circulagdo dessas
fitas.

O video, nos movimentos sociais, tem uma funcgédo: ndo é sé linguagem; é um instrumento,
seja para a educacdo, divulgacdo ou para contrapor-se a grande midia. Contudo, esse novo uso do
video ndo traz apenas uma questdo estética ou uma nova ferramenta. Os movimentos sociais
comecam a mudar a relagdo de representagdo a partir de suas producdes. Nos registros desses
grupos, ja ndo bastava a representacdo feita por pessoas completamente externas a eles. Seu acesso
ao audiovisual leva ao inicio de um processo de reivindicacdo pela producédo da prépria imagem e
pela narragdo de suas préprias historias.

A facilidade trazia uma nova perspectiva de estudo para esta area. J& ndo se tratava do

especialista em cinema que retratava as comunidades, mas, pela primeira vez, dos proprios grupos
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que podiam apresentar seu olhar. Santoro traz essa nova perspectiva do video popular, 0s aspectos

que o diferenciava de producdes tradicionais do periodo:

N&o bastaria assim a um grupo sair gravando programas de video sobre problemas latentes,
ou mesmo fundamentais, de uma comunidade, pois isso representaria um programa sobre
essa comunidade, com o risco de apresenta-la segundo uma visdo externa, superficial. O
trabalho consequente de video procura apresentar os contetdos sob a 6tica da comunidade
envolvida, e, para chegar-se a isso, é primordial uma opcédo por parte dos realizadores nesse
sentido. (SANTORO, 1989, p. 108)

1.2 Anos 1990: a TV em outro lugar

Nos anos 1990, vemos uma mudanca do papel da producdo sindical. Santoro assevera que,
nos anos 1980, “o video realizado passa a substituir a presenca fisica de liderangas [dos
movimentos sociais] na tarefa de ser ‘porta-voz’ do movimento, e por isso ndo pode escapar ao seu
controle”. (SANTORO,1989, p. 99). As antigas formas de produzir video popular comegcam a ser
alteradas, tendo como marco o fim da ABVP em 1995. Comeca-se, entéo, a discutir novas questdes
e a camera passa para as maos de outras pessoas, abrindo um ramo de oficinas e de ensino do

audiovisual:

Nesse mesmo momento, varios projetos que vinham da fase do video popular comegam a
abdicar da camera, transferindo-a para as maos dos grupos sociais. Para que a cadmera
migrasse para a mao de pessoas que nunca antes haviam manipulado um equipamento de
video foi preciso criar oficinas. Em linhas gerais, essas oficinas eram destinadas a
explanagdes sobre como utilizar aquela tecnologia que permitiria aos alunos captar
imagens. (ALVARENGA, 2004, p. 63)

A formacéo é mais um ponto na democratizacdo do audiovisual, e € um tema que permanece
com grande importancia. Com isso, surge a questdo de como transmitir e exibir esses contetdos, 0
que abre espaco para a discussdo — que é simbolo dos anos noventa — sobre os espacgos de
escoamento para a producdo audiovisual através da TV a cabo. A questdo do direito ao espago de
broadcast comeca a fazer parte da luta pelo video popular e por canais alternativos de comunicacéo.

Almir Almas chama a atencdo para o espaco de acesso publico em um boletim da ABVP de 1993:

Embora com uma histéria ainda ndo localmente escrita, € muito menos difundida entre a
populacdo mundial, as atividades de “acesso publico” vém ganhando espa¢co como forma
de participagdo social e politica, e como campo de experimentacdo de novas técnicas e
linguagens. Apesar de ser uma preocupacao global, cada pais tem uma histdria prépria e um
desenvolvimento peculiar desse processo. (ALMAS, 1993, p. 11)

No texto apresentado, intitulado Acesso publico em TVs nos EUA, Japéo e Brasil, 0 autor
mostra que a experiéncia da TV a cabo estava chegando ao Brasil com potencial de democratizacao

da comunicacdo e apresenta o pioneirismo norte-americano :

Os Estados Unidos foram um dos primeiros paises do mundo a desenvolver essas
experiéncias, e foi 14 que elas se implementaram com mais dinamismo. Por sua vez, as
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atividades americanas serviram como parametro para o desenvolvimento de experiéncias
semelhantes em outros paises. (ALMAS, 1993, p. 12)

Almir Almas traz como exemplo uma TV na regido de Staten Island, a Staten Island
Community Television. A empresa, além de seus canais pagos convencionais, oferece um estddio
para que a populacdo use sua infraestrutura para veicular programas proprios e abre espago para a
veiculacdo de grupos independentes e de grupos organizados (como os de mulheres, negros,
homossexuais, adolescentes etc.). Nos EUA, além dessas TVs de acesso publico, também existem
produtores independentes que usam esses espacos alternativos para distribuir sua programacgdo. Um

caso exemplar apresentado pelo autor é a Deep Dish TV:

Ela veicula seus programas (e de outras TVs comunitarias e produtores independentes) via
satélite, para todos os Estados Unidos. Seu sinal é captado e retransmitido por mais de 200
retransmissoras de “TV Publica” e por todas as “TVs de acesso publico” e “TVs
comunitarias” (além de ser captado pelos usuarios particulares de parabdlicas) de todo o
pais. (ALMAS, 1993, p. 13)

My Sin is Loving You The Different Vision Elvia: The Fight for Land and
1993 1993 Liberty
1993

Not MTV: Music Videos with a
Message
1993

¥

The Debt Game Border Crossings The Electronic Arrow: How
1993 1993 1993 Indians Use Video
1993

Figuras 26 a 27: Exemplo do arquivo de videos da Deep Dish TV no ano de publicacéo do texto.3!

Infelizmente, vemos no texto do préprio Almir Almas que esse projeto ndo caminhou como

81Djisponivel em: <http://catalog.deepdishtv.org/catalogue/index.php/Browse/objects/facet/decade_facet/id/1990s/view/
images/key/e7ea7a9363bf62768d1a37a4a0c78efa>. Acesso em: 18 mar. 2017.
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desejado. Em 1995, em outro boletim da ABVP, o autor aponta para a falta de financiamento e
interesse do poder pablico em usar a chegada da TV a cabo para a democratizacdo do acesso. Esse
cenario ndo apenas dificultava, mas comecava a impedir a concretizacdo da TV a cabo como lugar
de democratizagdo do acesso. As redes universitarias ocuparam parte desse espa¢o, mas nao com
grande expressdo. (ALMAS, 2005, p. 34)

Kinotrem

Com 0s novos recursos que surgiam, as experiéncias tiveram continuidade e os projetos
expandiam as discussOes e 0s objetivos do video. A questdo de dar a cdmera ao outro, de apresentar
possibilidades técnicas para que todos pudessem produzir é tema central de trabalhos audiovisuais.
Trazemos aqui 0 exemplo do Circuito kinotrem: percurso, rede e unidade mével, de 1997, realizado
por Lucas Bambozzi, Eliane Caffé e Renato Barbieri. O projeto aconteceu na terceira edi¢do do
evento Arte/Cidade idealizado por Nelson Brissac, com o objetivo inicial de integrar os diversos

espacos desse evento que acontecia espalhado pela cidade de S&o Paulo.

Planejado ao longo de dois anos teve como ponto de partida a experiéncia do kinotrem
desenvolvido na Unido Soviética entre os anos de 1931 e 1933. Mas um projeto envolvendo
tecnologias atuais teria que incorporar linguagens e tecnologias de video em tempo real —
vigentes em 1997, num mundo sem banda larga. (BAMBOZZI, 2010, p. 27)

Mesmo que houvesse uma central na estacdo Matarazzo, a ideia principal era a
disponibilizagdo e circulacdo da produgdo audiovisual: “Nas industrias Matarazzo foi montada uma
central de exibicdo do ‘kinotrem’ com aproximadamente 40 monitores que estardo exibindo videos
pré-gravados ou gravados pelo publico do Arte/Cidade”. Vemos a ideia do acesso também como
forte ponto do projeto: “Quem quiser se aventurar como artista podera retirar uma camera num dos
vagdes do trem ou na central de exibigdo”®. Trata-se de um projeto de realizacdo audiovisual que
tenta se relacionar com a cidade em sua dimensdo publica, que usa recursos que se tornavam
disponiveis, como a transmissdo simultanea, cameras mais leves e baratas, levando o audiovisual

em toda sua diversidade para diversos tipos de publico.

Assim foi criado um circuito conectando espacos para além do Arte/Cidade, envolvendo
acoes diversas: um link duplo de transmissdo simultanea, carrinhos oferecendo video arte
“a la carte”, cAmeras portateis VHS disponiveis para os visitantes, registros de andnimos,
parcerias com os artistas participantes, projecdes no espago expositivo e intervengdes nos
bairros vizinhos. (BAMBOZZI, 2010, p.27)

32 Folha de S.Paulo, 29 out. 1997. Banco de dados da Folha de S.Paulo. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac291001.htm>. Acesso em: 18 ago. 2017.

% Folha de S.Paulo, 29 out. 1997. Banco de dados da Folha de S.Paulo. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac291001.htm>. Acesso em: 18 ago. 2017.
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LYa A

2 kinotrem foi uma insercac pontual denftro

Figura 28: Frame do video Kinotrem documentac&o[Arte/Cidade].%*

TV Sala de Espera

O primeiro projeto da Associacdo Imagem Comunitaria (AIC) foi iniciado em 1993:

A histéria da Associacdo Imagem Comunitéria (AIC) comecou em 1993, quando um grupo
de estudantes de Comunicacdo Social de Belo Horizonte assumiu a tarefa de criar canais de
expressao e visibilidade que contemplassem novas maneiras de se apropriar dos meios de
comunicacdo. O objetivo era construir imagens plurais e positivas sobre a cultura, a
periferia e as comunidades da cidade.*

ATV Sala de Espera era realizada nos bairros Paulo VI, Ribeiro de Abreu e redondezas, na
regido nordeste de Belo Horizonte, MG. A iniciativa envolveu a producdo da primeira TV
comunitaria da cidade, que era veiculada nas salas de espera de centros de satde publicos.

A producdo dos programas contava com a participagdo dos moradores das comunidades,
principalmente estudantes de escolas publicas e jovens ligados a movimentos culturais, que
participavam da elaboracdo de pautas e das gravacdes. Os programas eram intimamente ligados ao
cotidiano das comunidades e pautavam as reportagens, animacgdes e quadros ficcionais. Entre 0s
assuntos abordados, estavam educacdo sanitaria, salde publica, além de iniciativas, problemas,

eventos e manifestagdes artisticas locais.*

34 Kinotrem documentagcao [Arte/Cidade]. Disponivel em: <https://vimeo.com/33812516>. Acesso em: 10 out. 2017.
% Site da AIC. Disponivel em: <http://aic.org.br/aic/0-que-e-e-0-que-faz-a-aic/>. Acesso em: 29 maio 2017.
3 Site da AIC. Disponivel em: <http://aic.org.br/acoes/tv-sala-de-espera/>. Acesso em: 29 maio 2017.
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TV Pinel

Inspirada nas TVs de rua, ela se apropria de sua metodologia (participacdo popular no
processo de producdo do video e exibi¢do publica do produto) e desenvolve um trabalho junto a
portadores de deficiéncia mental. Chama-se TV Pinel porque acontece no Instituto Philippe Pinel
(do Ministério da Saude), no Rio de Janeiro, RJ, mas também com uma clara referéncia ao uso
popular da palavra “pinel”. E produzida por usuérios, ex-usuarios, funcionarios e técnicos
(psicblogos, por exemplo) do referido Instituto, com a assessoria de profissionais de comunicacéo,
especialmente da TV Maxambomba e do CECIP (Centro de Criagdo de Imagem Popular).

Criada em fevereiro de 1996, a TV Pinel, em folheto préprio de divulgacdo, assegura ter
como objetivo principal contribuir para mudar a imagem da loucura, ajudando a reduzir o
preconceito e estimular novas formas de relacionamento entre as pessoas na sociedade. Insere-se
dentro dos principios da reforma de tratamento psiquiatrico em implementacdo no Brasil, visando
sua humanizacdo. (PERUZZO, 2007, p. 30)

Os prdprios internos e ex-internos do Instituto Pinel participam ativamente do processo de
produzir videos. Ali, mostram seu proprio modo de ver e de relacionar-se com 0 mundo, exercitam
a criatividade e melhoram sua qualidade de vida. Por outro lado, a TV Pinel ajuda a sensibilizar a
sociedade em relagdo & necessidade de um novo olhar sobre a loucura®, pois a visio tradicional
estigmatiza e marginaliza os usuarios dos servi¢os de satde mental.

Parte dos videos produzidos pela TV Pinel séo exibidos no proprio Instituto Philippe Pinel,
no Canal Salde® (via satélite) e no programa mensal Canal Salde, da TV Educativa do Rio de
Janeiro. Tratam das relagdes médico-paciente em um instituto de saide mental, da incompreenséo
médica em processos de internacdo, de eventos no campo da salde mental que discutem novas
propostas inovadoras de tratamento mental, da autoexpressdo de sentimentos por parte de usuarios
(em relagdo ao amor, mensagens a pessoas queridas etc.), dos preconceitos por parte de
funcionérios dentro da prépria instituicdo de tratamento mental, entre outros, além de realizar

enquete de rua sobre o que as pessoas acham da loucura.

37 Ao revelar pessoas criativas e produtivas que podem conviver em familia e na sociedade, contanto que haja respeito a
diferenca.
% Iniciativa da Fiocruz, Ministério da Salde e da Embratel.
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1.3 Anos 2000: a retomada do cinema pelo ativismo urbano

Mais proximo dos dias atuais, vemos 0 nascimento de diversos coletivos ja como um
apontamento claro para o conceito de se levar as ideias das periferias para o audiovisual®. Em
2005, ja existe uma aproximacéo institucional e certa oficializacdo desses coletivos, o que facilita o
mapeamento. Nesse ano, por meio da Coordenadoria da Juventude do Municipio de Séo Paulo, a
Prefeitura abriu espaco para o dialogo com a criacdo do Forum de Cinema Comunitario Jovem. Em
um primeiro momento, via-se a participacdo de grupos ligados a ONGs e projetos sociais
relacionados a instituigdes participantes, como Ac¢do Educativa, Instituto Criar, Gol de Letra e
Kinoforum. Isso reflete a importancia que esses tipos de acdo tinham na criacdo desses coletivos e
na cultura audiovisual dos locais em que agiam, além de facilitar o reconhecimento institucional por
parte do Estado.

Depois de um longo periodo de discussdes, aconteceu a Mostra Cinema da Quebrada, com a
participacdo de coletivos como Joinha Filmes, Filmagens Periféricas, MUCCA, entre outros.
Realizada pelo CINUSP Paulo Emilio desde 2012, a Mostra se expandiu para outros espacos
culturais da cidade de S&o Paulo, como bibliotecas e cineclubes. Ainda existente durante a
realizagdo deste projeto, a Mostra teve sua Gltima edicdo em 2014, Algo importante de se ressaltar
nesse momento é a volta do uso do termo cinema, que até os anos 1990 havia sumido em grande
parte das produc@es coletivas. O digital diminui o tamanho das fronteiras ente 0 que € cinema e 0
que é video ou TV, tanto na producdo quanto na exibicdo em salas de cinema. A tela pequena e a
grande se tornam menos distantes e, com isso, producdes coletivas passam a buscar o termo cinema
em suas producdes.

Grande parte dessas experiéncias — diferente das que serdo foco de estudo neste projeto —
apresenta um forte carater de instrumentalizacao e, até mesmo, uma visdo profissionalizante para o
acesso aos meios de divulgacdo, algo que havia sido anunciado nos anos 1990 e se consolidado
como questdo. Mesmo quando néo caracterizada por oficinas, muitas delas tém entre seus membros
0 claro desejo de profissionalizacdo ou, nos termos usados por eles, a formacdo de “cineastas”. A
relacdo e os objetivos ligados ao cinema também ficam claros, pois essas produc¢des tém como foco
primario de divulgacédo os festivais e as salas de cinema, mesmo que em espacos alternativos de

exibicdo. Busca-se pela “tela grande™!.

39 Uma lista de coletivos que encontramos ao longo desta pesquisa pode ser encontrada no Anexo .

40 As  programagBes  completas das trés  edicdes do  festival estdo  disponiveis  em:
<http://cleo.bz/cinusp/event/quebrada/>, <http://cleo.bz/cinusp/event/2quebrada/> e
<http://cleo.bz/cinusp/event/3quebrada/>. Acesso em: 28 nov. 2015.

41 Cinema de quebrada (Rose Satiko Hikiji, Sd0 Paulo, 2008, 47 min, video, NTSC, cor). Producéo do Laboratdrio de
Imagem e Som em Antropologia (Lisa-USP). Disponivel em: <https://vimeo.com/31596995>. Acesso em: 2 abr.


http://cleo.bz/cinusp/event/3quebrada/
http://cleo.bz/cinusp/event/3quebrada/
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Para ilustrar essa situacdo, temos o depoimento do organizador da publicacdo Video
popular: uma forma que pensa*?, que deixa claro esse posicionamento, mesmo ndo sendo uma

unanimidade.

Outro aspecto importante da producdo comunitéria estd relacionado com a formacao
profissional, ou seja, a maior preocupacdo deve ser a de oferecer ao iniciante conhecimento
técnico para que ele possa compreender os aspectos econdmicos que envolvem a producéo
audiovisual nacional, talvez ou quase tenhamos certeza que seja este 0 aspecto mais
relevante da atividade audiovisual comunitéria. (VICENTE, 2008, p. 8)

Entendemos o termo “coletivo” ndo como uma definicdo de uma estrutura rigida e bem

definida, mas sim uma ideia relacionada aos afetos dos integrantes, como entende Guattari:

Com efeito, 0 termo “coletivo” deve ser entendido aqui no sentido de uma multiplicidade
gue se desenvolve para além do individuo, junto ao socius, assim como aquém da pessoa,
junto a intensidades pré-verbais, derivando de uma légica dos afetos mais do que de uma
I6gica de conjuntos bem circunscritos. (GUATTARI, 1992, p. 20)

Propondo uma leitura que se aproxime desses processos pela ideia do midiativismo, usando
0 conceito de extremidades de Mello (2008, p. 95), buscamos obras que se coloquem fora do
hegemonico. Os progressos da informatica tornariam possivel uma larga difusdo de combinacGes
rizomaticas, como nos mostra Guattari (1987) quando aponta as radios livres como revolugdes
moleculares, criadoras de mutagdes na subjetividade consciente e inconsciente dos individuos e dos

grupos sociais.

O que estamos a fim ndo é de fazer grandes radios livres, mas de fazer nossas radios livres.
O que estamos a fim ndo é de difundir com meios sofisticados, nem de ampliar nosso
alcance, mas simplesmente de que parem de encher nosso saco em nossa frequéncia de
onda. Também ndo estamos preocupados nem com reconhecimento nem com eventuais
julgamentos de valor; estamos pouco ligando para o indice de audiéncia, pois quem quiser
gue nos escute; se ndo, basta virar o botdo. Queremos ser os Unicos a garantir aquilo que
nos agrada, aquilo que é a nossa producdo, sem nos referirmos aos novos tipos de
julgamento da midia que se instauraram h& mais ou menos um ano. (GUATTARI, 1987, p.
115)

O midiativismo ndo propde um uso alternativo das midias no sentido do contetdo: trata-se
antes de agir sobre 0 meio no nivel de sua estrutura, dentro de seu sistema de funcionamento, de
Seus processos comunicacionais e de seus procedimentos poéticos.

Com esses conceitos em méo nos voltamos novamente aos coletivos dos anos 2000. André
Costa, em seu texto de 2007, Videografias no espaco, parte de um dos Cadernos do Sesc
Videobrasil e apresenta um panorama geral, listando diversos grupos, mas ndo limitando sua analise

a eles: “so na periferia paulistana, a lista ndo caberia nesta pagina e poderia comecar com o Cine

2015.
42 Realizada pelo Ntcleo de Comunicagdo Alternativa com o apoio da Prefeitura de S&o Paulo, Programa Vai, Instituto
Pélis e Acdo Educativa.
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nos Becos e Vielas, o Espaco FACA, o Graffiti com Pipoca, O Comucine, o Filmagens Periféricas,
0 Rolé na Quebrada, o Arroz Feijdo Cinema e Video”. (COSTA, 2007, p. 75)
O autor aponta para um grupo de coletivos que, diferentemente da visdo profissionalizante,

na qual a producéo coletiva aparece como um meio para atingir um nivel de conhecimento técnico,

volta-se para um carater mais ferramental, para o audiovisual no qual a producédo coletiva se torna

um fim. Costa aponta: “nesses grupos e em seus modos de apropriacdo do video, aprender e

reproduzir a técnica e a linguagem videogréaficas tém menos uma finalidade estética em si que o

objetivo de forjar uma ferramenta necessaria para uma espécie de videoativismo”. (COSTA, 2007,

p. 76). O saber audiovisual tem uma fungdo, e esses coletivos buscam se apropriar do saber técnico,

mais do que um estudo sobre a técnica.

Nesse meio de producao audiovisual, o processo de realizagdo também se torna importante,

assim como as relac@es politicas e sociais que acontecem durante essa realizagcdo. Devemos, entéo,

para entender essa produgdo, focar nos processos, e ndao apenas na obra audiovisual como é

apresentada ao publico:

O que se revela como caracteristica nessas praticas € a incorporacdo do video como
processo, e ndo somente como obra. Essas acdes desdobram as possibilidades da
linguagem e dos meios técnicos do campo videografico, desenvolvendo para eles outras
fungdes sociais, forjando possibilidades do video como instrumento da mediacdo com a
realidade socioespacial. (COSTA, 2007, p. 75)

Outro ponto importante na diferenciacdo desses coletivos dos anos 2000 é o contexto no

qual se inserem, onde ha uma nova estrutura das organiza¢@es politicas e o ciberespago como

diferencial:

Diferentes [dos movimentos sociais dos anos 1980 e 1990] porque os coletivos atualmente
contam com um contexto mais propicio a reproducao de suas acdes em rede: uma malha
mais densa e diversa de organizacbes ndo governamentais com as quais instauram
parcerias, além da possibilidade de visibilidade e troca de informagBes no ciberespaco.
(COSTA, 2007, p. 77)

Podemos entender esses novos coletivos no sentido que Christine Mello nos apresenta,

como poéticas da wired city. Em uma cidade em que as novas midias ja aparecem disseminadas em

diversas praticas sociais, politicas e no dia a dia da vida urbana, as poéticas aparecem como um

movimento em direcdo a uma inteligéncia coletiva. Criagdo artistica e pensamento sao

influenciados por uma nova cultura conectada e urbana, um contexto propicio para o surgimento

dessas redes de criacdo coletiva em um momento em que “A rede torna-se a prépria metafora da

cidade”. (MELLO, 2008, p. 221). Sobre a criacdo artistica nesse contexto, Mello comenta:

A contemporaneidade instaura novos ambientes na vida e na arte a partir das possibilidades
introduzidas pelas redes de comunicacdo. A cultura urbana, movida pelas midias,
proporciona uma geragdo de artistas interessada nos transitos entre as linguagens digitais e
nos recursos oferecidos pelos meios interativos e pelas comunidades virtuais. Esses
criadores preocupam-se com as transformacdes politicas e sociais estabelecidas a partir
disso, criam mediacGes simbdlicas e pesquisam novos significados para o trabalho artistico
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e sua forma de recepcdo. Relacionam-se de maneira ativa com a cidade e o contexto
midiatico, agenciando-os de maneira compartilhada. (MELLO, 2008, p. 220)

\oltando a visdo dos coletivos apresentada por André Costa, que localiza esta relacdo com a

cidade e com as préticas politicas na esséncia desse ativismo:

A ligacdo dele com os ambientes em que se realizam, ou seja, suas relacfes com o espaco
da cidade, o espaco do bairro, o espaco de uma comunidade especifica. Este video ativismo
cria suas significagdes acontecendo como pratica social e politica, ndo podendo ser
compreendidos. (COSTA, 2007, p. 76)

A matriz espacial ndo é apenas tematica ou discutida, mas aparece como poténcia dentro da
obra, impressa na linguagem audiovisual: “O espaco urbano é o elemento primordial das préaticas de
intervencdo e essa matriz socioespacial parece imprimir na linguagem videografica sua principal
inovagdo”. (COSTA, 2007, p. 77). A cidade ndo aparece como palco nem mesmo como objeto, mas
como signo de lutas politicas e sociais. A cidade é discutida em sua camada ideoldgica, e ndo
apenas na luta pragmaética por direitos. Nesse processo, a criacdo artistica ou a execugdo da obra
audiovisual se mistura a atividade politica e social, tornando quase impossivel a separacdo entre

acao politica e artistica desses coletivos:

O que é a prética artistica e 0 que é a pratica social e politica ndo é mais possivel distinguir.
O fato é que a arte encontra mais uma forma de pensar a cidade em suas questdes
sociopoliticas, e o faz de modo que as possibilidades de transformagfes da realidade é que
determinam a intencionalidade da linguagem e das técnicas. (COSTA, 2007, p. 80)

1.3.1 Coletivos de ativismo urbano

Para uma discussdo aprofundada dos coletivos, buscamos inserir os coletivos audiovisuais
em um contexto mais amplo dos coletivos da cidade de S&o Paulo. Assim, é necessario pensar a
atual realidade audiovisual dos grupos que atuam no espago publico em distintas frentes, para
demonstrar a dimensdo politica em que esta producdo se coloca.

A partir da metade da primeira década dos anos 2000, vemos na cidade de Sdo Paulo um
grande crescimento do que podemos chamar de coletivos de ativismo urbano. Em 2006, durante a
gestdo do prefeito Gilberto Kassab (DEM)*, muitos grupos, principalmente do centro de Sio Paulo,
voltam-se para a disputa do espaco publico como temética de acdo. Seja essa disputa factual, com
ocupac0es e passeatas, ou simbolicas, com festivais, shows, exibi¢des, entre outros.

Para isso trazermos uma discussdo baseada no texto de Guilherme Wisnik publicado no

caderno llustrissima da Folha de S.Paulo do dia 15 de novembro de 2015, no qual o autor discute a

4 Inicialmente vice de José Serra (PSDB), assume depois da rentincia deste em 31 de margo de 2006.
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experiéncia do ciclo de seminarios Inquietudes Urbanas, particularmente na edicdo intitulada
“Ativismo na cidade: friccbes entre o publico e o privado”, que aconteceu no Centro Universitario
Maria Antonia (USP), com a participacio de diversos coletivos*. O video, com o debate dos
coletivos e movimentos de ocupacdo de espagos publicos em Sdo Paulo, envolvendo ativistas, a
agenda do urbanismo tatico e o poder publico, esta disponivel no site da IPTV vinculado a USP*.

Né&o cabe a esta pesquisa desenvolver uma historia definitiva ou abordar todas as diferentes
questBes, nem tdo pouco apresentar juizo sobre elas, mas sim contextualizar 0 momento em que esta
pesquisa estd inserida, trazendo a luz as narrativas desses coletivos e a realidade estudada dos
coletivos audiovisuais.

Trata-se de uma discussao muito fragmentada, como Wisnik aponta no artigo: “a existéncia
de um grande dissenso no interior daquilo que chamamos inicialmente de movimentos ativistas”.
(WISNIK, 2015, p. 4). O autor aponta para o fato de ndo caracterizar iSSO COmMO uma surpresa,
devido a um fato de extrema relevancia nesta pesquisa, uma noc¢do do urbano, presente na ideia de
friccdo e conflito.

Entre esses grupos, a heterogeneidade ¢é algo que salta aos olhos, ja que ha grupos de arte
urbana, teatro-danca, urbanismo tatico, grupos feministas etc., e nisto vemos muitas diferencas até
mesmo no uso do termo “grupo” ou “coletivo”, utilizados de diversas maneiras entre os diferentes
grupos. Porém, é um ponto central essa heterogeneidade, que se torna tema de conflito, e se mostra
na relacdo entre a classe média e as periferias.

Wisnik aponta para “claras demarcacdes de diferencas entre posicionamento de grupos
ligados a arte e urbanismo, de extracdo predominantemente universitaria e de classe média, e de
grupos ligados as questBes raciais, de género e mais diretamente sociais, vinculados a periferias”.
(WISNIK, 2015, p. 4). O autor indica como momento agudo da heterogeneidade a acusacdo de
elitista de alguns projetos vinculados ao uso do espaco.

O proprio tema do uso do espaco publico, que aparece como central na maioria dos coletivos
das regides centrais, ndo parece fazer tanto sentido na periferia, onde a funcdo de espaco ocorre de
maneira diferente com o uso das ruas pela populacdo, algo muito mais corriqueiro. No contexto
dessa discussdo, o autor aponta que “mesmo reconhecendo os riscos de transformar em virtude
aquilo que é resultado da caréncia, € preciso admitir que questdes oportunas se desdobram a partir
dessa discussdo”. (WISNIK, 2015, p. 4). Com essa importante ressalva, a proposta seria “Precisar

melhor o sentido dessas acdes ativistas, e, ao lado disso, o préprio conceito de espaco publico”

4 Assalto Cultural, A Batata Precisa de Vocé, Casa Latina, Casa da Lapa, Casardo do Belvedere, Casa Rodante,
Coletivo BijaRi, Coletivo Cartogréfico, Contra-filé, Desamélia, Movimento Baixo Centro, Politica do Impossivel,
Sistema Negro, Terreyro Coreografico e Wikipracga, além do performer e ativista Paulinho Fluxus. Diversos outros
coletivos ndo oficialmente presentes contavam com representantes.

45 Disponivel em: <http://iptv.usp.br/portal/video.action?idltem=29277>. Acesso em: 19 ago. 2016.
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(WISNIK, 2015, p. 5) nos coletivos audiovisuais onde esse autorreconhecimento, a relagdo com o
uso da cidade, acontece em uma posi¢éo privilegiada, pois a discussao no audiovisual se desvincula
da espacialidade, do ponto central da discussao entre as redes locais com o lugar. Com isso volta-se
para as relagdes de identidade na formagdo de comunidades, para a nogdo do comum, que extrapola
a ideia de espaco publico.

Para entender essas relacdes, seguimos, entdo, o processo historico apresentado por Wisnik.
No inicio dos anos 2010, com o fim do otimismo gerado pelas politicas publicas e a insercdo de
classes sociais mais baixas no mercado de consumo, criou-se um contexto no qual esses coletivos
surgem distanciados do que seria entendido como politica tradicional e se espalham entre as classes
sociais, expandindo os temas nos quais se focam. Voltam-se para o cotidiano ao invés de focar-se
em uma grande agenda politica; ocorre uma mudanca do estatuto da acao politica, da macropolitica

para a micropolitica.

[...] a inclusdo de classes mais baixas no circulo do consumo durante esse periodo, somada
as manifestacOes de junho de 2013 e as reais acOes urbanas voltadas ao interesse coletivo
na cidade de S&o Paulo, durante a gestdo Fernando Haddad, deram a pauta urbana um
sentido de maxima urgéncia. (WISNIK, 2015, p. 5)

Resta ainda entender o que seria esse publico que almeja a¢Bes deste ativismo urbano
pautado em grande parte pela ideia de ocupagdo, mesmo que temporaria ou simbolica, do espaco
publico. Wisnik aponta para uma aproximacado maior com a no¢do de comum, definida por Antonio

Negri e Michael Hardt, do que propriamente da ideia grega de publico.

O “comum” supde uma aproximagado ao espago publico que ndo exclui a dimensdo privada.
N&o me refiro aqui as politicas de Parcerias Publico-Privadas, mas & acéo transformadora,
ocupacao e eventual gestdo temporaria dos espacos publicos por grupos da sociedade civil,
em geral coletivos e autogestionarios. (WISNIK, 2015, p. 5)

O texto aponta, entdo, para 0 que seria 0 limite da utopia desses processos: “deseja-se
construir coletivamente uma vida publica de forma mais horizontal e colaborativa. Dai a
generalizacdo da expressdo ‘apropriacao do espaco publico’ referida ao uso temporario desse espago
e ndo sua posse”. (WISNIK, 2015, p. 5)
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Figura 29: Cartaz do blog sauva.*®

Escolhemos discutir esse tema no encontro sobre “Ativismo na cidade: friccBes entre o
publico e o privado”, por entender que promove um panorama fiel do momento em que a questéo
dos coletivos se encontra. Aquilo que nasce como apropriacdo, com um discurso pouco combativo e
muitas vezes em formato de festival, comeca a se transformar. O momento para esses movimentos é
o de se reinventar. Muitos dos espacos reivindicados por essas acdes sdo comprados por
construtoras e o projeto de cidade é corrompido e usado por essas empresas, 0 que, ao final, acaba
soando como um discurso de culpa de movimentos de esquerda que se despolitizaram.

Um exemplo significativo dessa cooptacdo de ideias pelo mercado é a acdo Cidade-se, da
construtora Gafisa, uma das maiores do Brasil com foco em grandes empreendimentos imobiliarios.
Nessa acdo, foram lancados diversos videos na internet e em alguns cinemas da cidade de Sao Paulo
antes da exibicdo dos trailers. Os videos consistem em programa insertes publicitarios de trés
minutos, construidos como um programa jornalistico. No episddio que se relaciona com nosso
tema, 0 programa entrevista coletivos responsaveis por eventos na cidade, como o Buraco da
Minhoca e a Festa nos Trilhos. Elogiando essas a¢Ges, 0 programa da construtora apresenta 0s
coletivos como parte de um processo que lembra a antiga ideia de revitalizacéo.

O video apresenta os coletivos da seguinte maneira: “Diversos coletivos e festas tém se
ocupado de areas urbanas, muitas vezes areas degradadas, areas esquecidas, e tém se mostrado
pecas fundamentais neste processo de reconstrucdo da nossa identidade urbana, da memédria da

cidade™’.

46 Comentario sobre a ideia de direito, debatida por coletivos. Disponivel em: <http://www.sauva.blog.br/single-
post/2016/08/31/8>. Acesso em: 19 set. 2016.
4 Fala que abre o video Cidade-se, realizado pela construtora Gafisa. Disponivel em:



http://www.sauva.blog.br/single-post/2016/08/31/8
http://www.sauva.blog.br/single-post/2016/08/31/8
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Figura 30: Frame do video Cidade-se.*®

Temos, nessa fala, elementos muito interessantes, uma visdo sobre as areas ainda ndo
influenciadas pelas construtoras como degradadas e esquecidas, apontando claramente um projeto
de cidade alinhado ao grande capital. Ignora-se a populacgdo existente ou as a¢des politicas, fazendo
uma leitura dos processos dos coletivos totalmente alinhada com os valores da especulacdo
imobiliaria.

O objetivo aqui nédo é continuar esta discussao sobre 0 processo de cooptacdo pelo mercado
das questdes chaves dos coletivos, mas apresentar o contexto em que os coletivos de Sdo Paulo se
encontram hoje. De trés anos pra cé, € muito dificil encontrar algum coletivo que ndo tenha sido
atingido por essa discussao, ou que ndo tenha olhado para si mesmo e repensado suas acfes. O
cenario hoje € de tensdo, muitos projetos foram apropriados pelo mercado ou pela politica

tradicional e agora os coletivos precisam ressignificar suas acoes.

1.4 O video ao vivo transmitido pela internet: historiadores do imediato

A internet j& existia com alguma relevancia no Brasil desde a virada para os anos 2000, mas
foi necessario um tempo para que a rede se espalhasse de maneira mais generalizada, pois 0 acesso
de camadas populares e cidades isoladas a novas tecnologias sempre leva mais tempo para se
consolidar. Também devemos levar em conta que possibilidades tecnoldgicas que permitiam o uso

de video com maior facilidade, como internet de maior velocidade e celulares com internet, nao

<https://www.youtube.com/watch?v=GRk4P8OE-2M>. Acesso em: 25 set. 2016.
48 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GRk4P8OE-2M>. Acesso em: 25 set. 2016.
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eram elementos comuns e acessiveis a maior parte da populacdo nos primeiros anos da internet no
Brasil devido aos seus altos custos.

E nesse contexto mais abrangente da internet que pensamos o crescimento da importancia e
da presenca de redes audiovisuais como 0 YouTube e outras que incorporam agdes audiovisuais,
como Facebook e Twitter. Nas manifestaces acontecidas em junho de 2013, que ficaram
conhecidas como jornadas de junho de 2013*°, vimos emergir novas formas de midiativismo em
que a linguagem e a experimentagdo criam outra partilha do sensivel. lvana Bentes aponta para a

importancia deste momento:

No Brasil, a emergéncia de uma midia-multiddo aponta para um novo momento do
midiativismo e de um cinema-mundo encarnado, nos protestos de 2013, pela experiéncia da
Midia NINJA (Narrativas Independentes Jornalismo e Acéo) e de centenas de coletivos
(Rio na Rua, Carranca, Voz das Ruas ou o0s videos do Projeta, 12pm, para citar alguns) que
cobrem colaborativamente as manifestagdes em todo o Brasil, streamando e produzindo
uma experiéncia catértica de “estar na rua”, obtendo (no caso da Midia Ninja) picos de
milhares de pessoas on-line. (BENTES, 2014, p. 332)

Escolhemos como representante do midiativismo a Midia Ninja. Apesar de todas as questdes
sobre ela que podem ser levantadas hoje, o grupo foi o maior e mais importante produtor dessas
transmissOes ao vivo na internet durante as manifestagdes. “Midia Ninja (Narrativas Independentes,
Jornalismo e Acdo) é uma rede descentralizada de midia independente, com atuacdo em mais de
250 cidades no Brasil”®. Para se definir, usa o termo ativismo sociopolitico e traz os protestos de
2013 como o que Ihe trouxe notoriedade: “Sua abordagem é conhecida pelo ativismo sociopolitico,
sendo uma alternativa & imprensa tradicional. O grupo ganhou repercussdo internacional na
transmissdo de protestos no Brasil desde 20137°%. Hoje o grupo se dedica a agGes para além da
transmissdo ao vivo, como noticias e colunas escritas.

N&o vamos entrar a fundo nas suas repercussdes macropoliticas, por entender que foi um
tema bastante abordado, e ainda hoje é dificil entender a repercusséo total das jornadas de junho na
macropolitica brasileira. Com a ajuda de lIvana Bentes, vamos tentar entender o que esse
movimento gera para a dimensdo micropolitica e para o audiovisual.

Esta nova cobertura das manifestacdes desconstroi a formulacéo tradicional dos telejornais;
néo se trata de jornalistas reportando os fatos de maneira afastada deles, mas de uma pessoa inserida
nas manifestagcdes que compartilha sua experiéncia, criando uma relagdo afetiva com aquele que

assiste. Saem de cena especialistas no assunto e jornalistas que criam uma narrativa sobre o fato

49 Para uma discussdo aprofundada para o impacto das jornadas de junho: MARICATO, E. et al. Cidade rebeldes:
passe livre e as manifestacdes que tomaram a ruas do Brasil. S&o Paulo: Boitempo: Carta Maior, 2013.

50 pagina da Midia Ninja no YouTube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/user/midianinjafly/about>. Acesso
em: 29 maio 2017.

51 pagina da Midia Ninja no Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/user/midianinjafly/about>. Acesso
em: 29 maio 2017.
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para dar lugar a ativistas com seus celulares trazendo os fluxos das manifestacbes. Também néo
temos mais a relacdo hierarquica de quem traz a noticia, o especialista ou jornalista consagrado
mediados pelo canal da grande midia; o ativista esta em pé de igualdade com aquele que assiste,
torna-se sua presenca dentro da manifestacéo. “Estes — e essa seria uma das formas de distinguir o
jornalista profissional do midiativista — lutam menos por uma intervencdo ou acao sobre os fatos e
mais pela captacdo e monetizacdo da atencdo e do desejo do espectador”. (BENTES, 2014, p. 336).
Outro ponto €é a auséncia do corte ou de uma estruturacdo do video como reportagem, ja que o fluxo
de transmissao é continuo, o tempo morto da realidade é transposto sem cortes para o audiovisual.
Bentes nos diz como esses tempos mortos refletem a experiéncia de estar ali: “Os ‘tempos mortos’
também passam a fazer parte da narrativa/emissdo numa estética em fluxo que acolhe os intervalos,
cansacos, derivas, cAmeras cegas ou silenciosas que captam a experiéncia de estar ali”. (BENTES,
2014, p. 333)

Essas imagens trazem uma poética acontecimental muito mais descontrolada, sao fluxos, sdo
assistidas em processo. Diferente do ao vivo mediado das grandes televisbes, 0 processo de
filmagem e a recepcdo tém uma ligacdo estética e intencional. As imagens sdo produzidas como
possivel em um “regime de urgéncia e precariedade”. (BENTES, 2014, p. 333). A autora aponta
para uma realizacdo com mdltiplas fun¢Ges, um video que informa, registra e protege ao gravar
possiveis acBes abusivas da policia: “Tomadas na sua urgéncia e funcdo (informar, mobilizar,
comover, disputar sentidos), essas imagens atravessam diferentes fronteiras e tiram sua forca do
dorso do presente, mas trazem no seu interior poténcias e estéticas virtuais, nessas dramaturgias do
grito”. (BENTES, 2014, p. 334)

mos 1 Milhdo de NINJAs © ~» _Somos1Milhiode NINJAS

Figuras 31 e 32: Frames do video Somos 1 milhdo de Ninjas.5?

“O percurso e a deriva da camera/dispositivo se tornam a cena que mobiliza o pensamento

politico, indissociavel dessa forma que pensa e sente”. (BENTES, 2014, p. 336). O ataque a

52 Disponivel em: <https://www.youtube.com/user/midianinjafly>. Acesso em: 10 jun. 2017.
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estabilidade estética ja é em si (ou é parte de) um ataque ao poder constituido. Vemos o processo de
filmar como parte indissociavel do audiovisual, performatizando o ato de filmar, levando suas
consequéncias para o audiovisual. A preocupacdo real com a seguranca do camera, compartilhar o
mesmo nivel de informagdes, vendo 0 mesmo que este vé e ndo vendo o0 que este ndo V&, “As
imagens estdo no acontecimento e sdo 0 acontecimento”. (BENTES, 2014, p. 338)

Esta relacdo com o presente e o tremor do real invadindo as cameras, apesar de muito atual,
ndo é recente. Anitta Leandro, no texto O tremor das imagens: notas sobre o cinema militante,

apresenta uma questdo semelhante nos anos 1970:

“Por que é que, as vezes, as imagens comecam a tremer?”. A pergunta é formulada numa
breve sequéncia de O fundo do ar é vermelho®, de Chris Marker (1977), documentario em
que o cineasta, servindo-se de imagens rodadas por mais de cinquenta cinegrafistas
militantes, faz um balanco da histéria das lutas sociais no mundo entre os anos 1960 e
1970. (LEANDRO, 2010, p. 98)

O tremor trazido pelo cineasta Chris Marker®™ revela mais que apenas algo sobre uma
deciséo fotografica de um filme; temos aqui um momento politico sendo revelado, a abertura da
militdncia na micropolitica e do cinema militante ao corpo daquele que filma, a experiéncia da
camera trazendo uma marca de subjetividade e singularidade. As imagens tremidas, conseguidas
sem autorizacdo e por vezes a contragosto da lei sdo “a assinatura fisica, corporal, de uma nova
comunidade politica”. (LEANDRO, 2010, p. 115)

\Vemos aqui, neste documentario de 1977, muitos dos elementos que comentamos sobre a
transmissdo ao vivo contemporanea, e percebemos que eles ndo se perdem com a retirada do ao
vivo. Chamamos a atencao para um texto de Comolli e Ranciere em que falam do vestigio material
que se encontra nesse documentario, como rastros do processo, elementos dessa realizacdo que se

mantém e podem ser vistos na obra mesmo que editada:

Ao atribuir aquelas imagens o estatuto de um vestigio material da luta politica, capaz de
mediar uma atualizacdo do passado, sem o recurso do discurso informativo, Marker
homenageia o historiador do imediato que € o cineasta militante. (COMOLLI; RANCIERE,
1997 apud LEANDRO, 2010, p. 116)

1.5 Cartografar coletivos: a busca por uma politica de subjetivacéo

Apresentamos aqui uma cartografia possivel da ampliacdo do audiovisual no Brasil,
trazendo a especificidade da cidade de Sdo Paulo. Focamos na producdo coletiva e naquilo que

consideramos relevante na producdo de documentarios, especificamente O muro da vergonha, que

%3 Nome original, Le fond de I'air est rouge.
54 Chris Marker (Paris, 29 de julho de 1921 — 29 de julho de 2012) foi cineasta, fotdgrafo, escritor e artista multimidia
francés. Seus filmes mais conhecidos sdo La jetée (1962), Sans soleil (1983) e A.K. (filme) (1985).
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serd analisado em detalhe no préximo capitulo. Porém, ndo terminaremos o capitulo 1 nos anos
2000, mas voltando a experiéncia da radio Alice®, uma das primeiras radios livres italianas, que era
transmitida de Bolonha, no final dos anos 1970%, e sobre a qual Guattari escreveu em seu livro
Revolugdo molecular (1986). Guattari entende que a réadio livre é uma utilizacdo inteiramente
diferente do radio e de seu poder de difusdo. Nesse sentido, trata em seu famoso texto do radio nao
como midia, mas como experiéncia do movimento que vinha se formando no final dos anos 1970.
O autor ndo pensa a radio Alice em termos de uma ferramenta de comunicacdo, mas como algo que
abre a possibilidade de provocar ou acelerar um processo de ressignificacdo de um sistema
midiatico, no caso, o radio. Segundo Guattari, isso acontece porque a radio deixa de lado a funcao
ligada apenas as questbes da macropolitica e, ao se debrucar sobre a linguagem, abre-se ao campo
da micropolitica: “A relevancia da radio Alice vem desse apontamento, sair do projeto sociologico,
politico, no sentido da macropolitica no sentido que os movimentos sociais antigamente praticavam.
E se debrucar sobre a linguagem”. (GUATTARI, 1985, p. 58)

O autor reflete que ndo se trata de fazer como a radio dominante, nem melhor, nem na
mesma direcdo. Trata-se de encontrar outro uso, outra relacdo de escuta. Ndo se trata, portanto,
apenas de um novo uso da midia. H& uma diferenca na enunciacio, e nio apenas enunciado. E a
promogéo de um certo tipo de criagcdo que ndo poderia acontecer em outro momento ou dentro das
radios dominantes, por se tratar de um novo tipo de agenciamento dentro da midia radio. Uma linha
de fuga no sistema midiatico do periodo; era 0 comego de um processo de proliferacdo dos agentes

de enunciacao destinados a fazer explodir o modelo Unico da grande midia.

agenciamento coletivo de enunciagdo. Teoria — técnica, poesia — devaneio
— palavra de ordem — grupos— sexo
— soliddo — alegria — desespero — histéria — sentido — sem sentido.

Alice. Radio linha de fuga. Agenciamento teoria — vida — pra-
tica— grupo — sexo — soliddo — maquina — ternura — carinho.

Acabar com a chantagem da cientificidade dos conceitos.
(GUATTARI, 1985, p. 59)

Trazemos o exemplo da radio Alice e da analise feita sobre ela por Guattari, pois
entendemos que apresenta extrema consonancia com nossa proposta de estudo de coletivos. A

producdo audiovisual tem, assim como a Alice, a poténcia de um novo agenciamento das midias.

% Disponivel em:

<http://www.radioalice.org/index.php?option=com_content&view=category&layout=blog&id=13&Itemid=129>.
Acesso em: 10 jun. 2017.
5 «Radio Alice é uma experiéncia paradigmatica de comunicagdo no contexto de um modelo sécio-existencial-politico-
econdmico que se materializava como projeto nos anos 70 na Italia. Bologna, em 74-77, tempo de gestacdo e vida de
Alice, pode ser comparada a Paris de 68: um imenso laboratorio ético-politico construindo as bases para um mundo que
vira”. (COSTA, 2004, p. 1)
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Na experiéncia de Guattari e Rolnik no Brasil da redemocratizacdo, era esse lugar que se procurava:
“inventar um modo de producdo cultural que quebre radicalmente os esquemas atuais de poder
nesse campo, esquemas de que dispde o Estado atualmente, através de seus equipamentos coletivos
e de sua midia”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 30)

A ruptura esta na ressignificacdo do fluxo de producéo, divulgacéo e circulacdo. Esse acesso
as midias permite que novos grupos produzam, sejam vistos e participem do processo de producédo
de subjetividade. Cabe aqui destacar que os autores entendem que essa subjetividade ndo implica
em posse, mas em producdo. A subjetividade é por eles compreendida como um processo coletivo, a
“subjetividade ndo é passivel de totalizacdo ou de centralizagdo no individuo”. (GUATTARI;
ROLNIK, 1986, p. 31)

Os processos maquinicos de producdo de subjetividade ndo dependem de maquinas
modernas, mas, desde sociedades arcaicas e pré-capitalistas, existem equipamentos coletivos
complexos de modelizacdo da vida e do pensamento. Os elementos que concorrem para a producao

de subjetividade podem ser:

1. componentes semiolégicos significantes que se manifestam através da familia, da
educacdo, do meio ambiente, da religido, da arte, do esporte; 2. elementos fabricados pela
inddstria dos midia, do cinema, etc. 3. dimensdes semioldgicas assignificantes colocando
em jogo maquinas informacionais de signos, funcionando paralelamente ou
independentemente, pelo fato de produzirem e veicularem significaces e denotacfes que
escapam entdo as axiomaticas propriamente linguisticas. (GUATTARI, 1992, p. 14)
A informatica e as novas tecnologias da comunicacdo sdo, nos termos de André Parente,
“animadas de uma protossubjetividade elementar”. (PARENTE, 2004, p. 93). Guattari, em seu livro

Caosmose (1992), propde uma tentativa de defini¢do de subjetividade:
[...] a definicdo provisdria mais englobante que eu proporia da subjetividade €: “o conjunto
das condicGes que torna possivel que instancias individuais e/ou coletivas estejam em
posicdo de emergir como territério existencial autorreferencial, em adjacéncia ou em
relacdo de delimitacdo com uma alteridade ela mesma subjetiva. (GUATTARI, 1992, p. 19)
Assim como a subjetividade ndo se reduz ao subjetivo ou a unidade de um ponto de vista de
um individuo, a maquina, por sua vez, nao se limita a uma funcéo Unica e objetiva. “Uma méaquina
que ndo fosse investida de desejo e alimentada de subjetividade seria um corpo sem vida”.
(PARENTE, 2004, p. 93). Com isso, podemos questionar uma separacdo simplista entre as
maquinas de producdo de subjetividade e a subjetividade humana: “Se a maquina resulta de um
complexo processo de subjetivacdo, e se a subjetividade é fruto de um agenciamento social
multiplo, ndo ha por que separar a maquina e 0 homem sob a base da oposi¢do natural/artificial”.
(PARENTE, 2004, p. 94). A subjetividade ndo se separa do corpo e ndo vem de um a priori humano
que precede a tal vida social. “Longe de ser apenas algo como uma ‘faculdade da alma’, ele é

inseparavel da producéo de signos, das instituicdes e das tecnologias”. (PARENTE, 2004, p. 95)
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A importancia de historicizar este processo dos coletivos ndo vem de um entendimento de
que as tecnologias determinaram certos processos, mas de que uma politica de subjetivacdo sempre
acompanha um regime cultural, econémico e social, dado em um contexto histérico. Porque a
politica de subjetivagdoé elemento essencial de uma maneira do mundo existir, € um sistema de
agenciamento do desejo. Esta ligada e é indissociavel de um dado contexto.

Entendemos, entdo, experiéncias como a radio Alice e os coletivos estudados como o que
Guattari e Rolnik nos apresentam como processos de singularizacdo. Um tipo de desvio, de
escapatdria, frente as tentativas de traduzir a existéncia pelo caminho dominante da grande midia e

do capital:

O que chamo de processos de singularizagdo € algo que frustra esses mecanismos de
interiorizacdo dos valores capitalisticos, algo que pode conduzir a afirmacdo de valores
num registro particular, independentemente das escalas de valor que nos cercam e
espreitam por todos os lados. (GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 47)

Vemos, entdo, nesses coletivos e nas ressignificacbes da producdo audiovisual a
possibilidade de se opor a produgdo dominante. Tratamos, portanto, de trabalhos que acreditamos
que podem colocar na méo de outros grupos o poder de participar da formacdo de subjetividade por

processos de singularizacao:

Eu oporia essa maquina de produgdo de subjetividade a ideia de que é possivel desenvolver
modos de subjetivacdo singulares, aquilo que poderiamos chamar de “processos de
singularizagdo”, uma maneira de recusar todos esses modos de encodificacdo
preestabelecidos, todos esses modos de manipulacdo e de telecomando, recusé-los para
construir modos de producdo, modos de criatividade que produzam subjetividade singular.
(GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 22)



Figura 33: Frame do documentario O muro da vergonha.
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CAPITULO 2: POETICAS DO ENCONTRO NO DOCUMENTARIO O MURO DA
VERGONHA (2014)

Tendo em mente a cartografia apresentada dos coletivos audiovisuais, passamos a investigar
como se da a construcdo da narrativa audiovisual no contexto do processo coletivo de criacdo do
documentério O muro da vergonha, de 2014. Tem-se como foco a analise das relagBes entre a
realizacdo, a militancia politica e as organizacdes locais. O estudo se pauta nesses fatores como
elementos formadores do campo de tensdo em que a obra audiovisual se constroi.

O muro da vergonha é um documentario com 15 minutos e 46 segundos de duracdo,
realizado pelos coletivos Moinho Vivo, Comboio e Fabcine. Além desses coletivos que aparecem
como realizadores, 0 documentario ndo apresenta o nome de nenhum individuo ou qualquer divisao
de cargos em seus creditos, diferente de como se faz tradicionalmente nos créditos de um curta-
metragem.documentario.

A leitura se da ndo apenas pelo viés tradicional do documentario, mas também pela busca
das poéticas do audiovisual em suas extremidades, apontando para um lugar em que a linguagem
documental se ressignifica. Nesse contexto, propomos uma aproximacéo dos processos criativos do
documentario por meio dos trés procedimentos poéticos apresentados por Christine Mello em seu
livro Extremidades do video, a saber, a desconstrugdo, a contaminacgdo e o compartilhamento, assim
como uma abordagem do processo de criacdo através do conceito de Cecilia Almeida Salles em seu

livro Redes da criacéo, que prop@e a “criagao como rede em processo”. (SALLES, 2006, p. 19).

Figura 34: Frame do documentario O muro da vergonha.

Em O muro da vergonha, a separacdo entre a pec¢a audiovisual e seu contexto de producéo

ndo é possivel. Essa obra ndo pode ser isolada de seu processo de producdo e entendida da mesma
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maneira em outro ambiente, como no cinema, por exemplo. Os realizadores pensam suas obras
ligadas ao seu contexto, e com isso temos ndo apenas um video que deixa transparecer as marcas do
Seu processo, mas que tem compromisso com esse processo. Nessa direcdo, para entendimento do

processo criativo da obra, sdo apresentados a seguir os coletivos que a realizaram.

2.1 Apresentacao dos coletivos: Comboio, Moinho Vivo e Fabcine

Trés coletivos participam da realizacdo de O muro da vergonha: Comboio, Moinho Vivo e
Fabcine. O primeiro dos trés coletivos que apresentaremos ¢ o Comboio. Criado em 2010, o grupo
tem trabalhos dentro de diversas ocupagdes na cidade de S&o Paulo, atuando em questdes relativas
ao direito a cidade. O grupo define seu trabalho em dois eixos: “Arte Publica e Micro Planejamento
Urbano Participativo — Bottom-up (de baixo para cima)®’. O coletivo realiza acGes diretas,
intervindo na criacdo de espacos coletivos, na busca de ressignifica-los nas comunidades. Faz
trabalhos relacionados a arte e a cultura, em vista de ressignificar as identidades dos ocupantes e o
signo das ocupac0es para a cidade.

Em janeiro de 2011, os cerca de trinta integrantes do Comboio — ex-estudantes da PUC, da
Faap e da USP — ocuparam um imdvel abandonado na regido do Pacaembu, na zona oeste da cidade

de S&o Paulo. Em entrevista a Folha de S.Paulo, eles explicam seus objetivos:

Formado por cerca de 30 pessoas, 0 ‘Comboio’ pretende fundar uma ‘universidade livre
que produzird contelido proprio” e abrir uma biblioteca publica no imével. ‘A ocupacao é
politica. Ndo queremos morar’, afirma o ‘interventor urbano’ Caio Castor, 27, formado em
economia na PUC.*8

Essa ocupacdo tinha caracteristicas diferentes das que o coletivo tomaria mais a frente,

quando se juntou a ocupacBes maiores ligadas a questdo da moradia.

Figura 35: Frame do video sobre as atividades nas ocupagfes Columbia Palace e Prestes Maia.>®

5" Disponivel em: <http://projetocomboio.wixsite.com/projetocomboio/page4>. Acesso em: 10 mar. 2016.
%8 Grupo invade casa onde viveu familia Buarque de Holanda. Folha de S.Paulo, Cotidiano, C9, 14 jan. 2011.
59 Comboio — primavera/ verdo (Comboio, 3°24”). Disponivel em: <https://vimeo.com/25406787>. Acesso em: 25 jul.
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Entre 2010 e 2011, o Comboio também participou da Ocupacdo Prestes Maia, apresentada
pelo grupo como a maior ocupagao vertical da América Latina. O edificio, no centro da cidade de
Sdo Paulo, abrigou 468 familias entre 2002 e 2007. No dia 3 outubro de 2010, o local foi
novamente ocupado pela Frente de Luta por Moradia (FLM)®, e o coletivo voltou a atuar nele.

Nessa ocupacdo, 0 Comboio realiza atividades como cineclube infantil, oficinas de teatro e
circo e produz videos para divulgacdo. Além disso, aconteceram eventos em parceria com entidades

externas, como a aula inaugural do curso de Ciéncias Sociais da PUC-SP, em 2011.

PRES+ES MAIA

E L M + MST.GEC

Frente de Luta por Moradia Movimento dos Sem Teto do Centro

. U dna:';uh C O M 'IEJIQ' ' @

kb

Figura 36: Cartaz referente a aula inaugural realizada dentro da ocupagio Prestes Maia.5!

Com trabalhos nas diferentes ocupagdes, temos a relacdo entre as acdes diretas e as acdes
culturais. Ambas continuam fazendo parte das acdes do coletivo. Arte e politica se relacionam em

um projeto comum.

Figura 37 e 38: Imagem das atividades do Comboio na Ocupagdo Cambuci.5?

2016.

80 A FLM é um coletivo de luta por moradia, constituido de representacdo de movimentos autbnomos que somam
esforcos para conquistar projetos habitacionais. Informacdo do portal da FLM. Disponivel em:
<http://www.portalflm.com.br/frente-de-luta-por-moradia/principios/>. Acesso em: 26 jul. 2016.

®1 Frame de Comboio — primavera/ verdo (Comboio, 3°24”). Disponivel em: <https://vimeo.com/25406787>. Acesso
em: 25 jul. 2016.

62 Disponivel em: <http://projetocomboio.wixsite.com/projetocomboio/ocupao-cambuci>. Acesso em: 11 mar. 2016.
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Para apresentarmos as a¢6es do Comboio na Favela do Moinho, é necessario apresentar o
movimento Moinho Vivo, associacdo de moradores da Favela do Moinho, localizada no bairro
Campos Eliseos, considerada pelos moradores a ultima favela que ainda continua existindo no
centro de S&o Paulo®®. Ela busca melhores condicGes para a Favela, lutando pela implantagdo de
sistemas de agua, luz, esgoto e seguranca. Também tem como forte caracteristica a luta contra

incéndios que acabaram por forjar toda a historia da Favela do Moinho.

Figura 39: Imagens do Moinho Vivo em seu site.5*

O movimento Moinho Vivo surge de um trabalho conjunto entre a associacdo de moradores
da Favela e o projeto Comboio. O portal Rizoma realizou entrevista com Caio Castor, atuante do
Comboio, e Humberto Marques Rocha, presidente da associacdo de moradores. Eles comentam o

surgimento do movimento Moinho Vivo:

A associacdo de moradores do Moinho existe desde 2005, quando a favela estava sendo
ameacada por um processo de desapropriacdo do terreno e o escritorio modelo de advocacia
da PUC comegou a assessorar a comunidade nos enfrentamentos juridicos. Em 2011 a
associacdo estava pouco mobilizada e mal conseguiam fazer reunifes. Neste mesmo ano,
apo6s um grande incéndio, a associacdo de moradores e 0 projeto Comboio comegaram um
trabalho conjunto de organizacio e luta por melhores condicGes de vida.®®

Parte dos trabalhos conjuntos entre Moinho Vivo e Comboio resultou nas oficinas
participantes da 312 Bienal de Séo Paulo, no ano de 2014. Nela, o Comboio ja leva 0 nome de

coletivo, conforme apontado no texto da Bienal:

Como parte do Programa no Tempo da 312 Bienal de S&o Paulo, o coletivo Comboio e o
movimento Moinho Vivo desenvolverdo uma série de oficinas culturais e educacionais [...].
Moinho, como a Gltima favela no centro de Sdo Paulo, oferece um contraponto crucial em
termos culturais e as condi¢Ges da Bienal, localizada no Parque Ibirapuera. Considerando o
movimento de resisténcia da Favela do Moinho, a 312 Bienal aborda as condi¢Bes de
visibilidade, autodefinicdo e agenciamento pela arte e cultura, assim como a possibilidade
de colaboragéo entre diferentes tipos de organizacdo cultural.

83 A relacdo entre centro e periferia ndo se faz mais como antagonismo simples, mas como extremos que se encontram
em um ambiente de ressignificacdo da oposicéo.

%4 Disponivel em: <https://moinhovivo.milharal.org/>. Acesso em: 11 set. 2016.

%  Disponivel em: <http://rizomas.net/cultura-escolar/producao-dos-alunos/utopia-e-cotidiano/429-0-movimento-
moinho-vivo.html>. Acesso em: 11 set. 2016.

8 Disponivel em: <http://bienal.org.br/post.php?i=1402>. Acesso em: 12 set. 2016.



http://rizomas.net/cultura-escolar/producao-dos-alunos/utopia-e-cotidiano/429-o-movimento-moinho-vivo.html
http://rizomas.net/cultura-escolar/producao-dos-alunos/utopia-e-cotidiano/429-o-movimento-moinho-vivo.html
http://bienal.org.br/post.php?i=1402
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Figura 40: Imagem de divulgacio das Oficinas Comboio e Moinho Vivo.5

O terceiro coletivo participante da realizacdo de O muro da vergonha é a Fabcine, ou

Fabrica de Cinema, ligado mais diretamente as questdes da produgéo audiovisual:

A Fabrica de Cinema é uma associa¢do cultural, que tem como objetivo a reflexdo e a
producdo de conteldos audiovisuais. Trabalhando de maneira coletiva e associativa, nos
propomos produzir e refletir a partir da linguagem cinematografica e do video; tendo como
ponto de partida o conceito (em construgdo permanente) de cinema popular.

A Fabcine foi fundada em 2009, mas o primeiro grande projeto que abordaremos é o
Fabcine Movel, que foi idealizado em 2013, mas teve inicio somente em 2015, apds a selecdo de
Flavio Galvdo, participante do coletivo, no Programa Agente Comunitario de Cultura® da
Prefeitura de Sdo Paulo. O projeto consiste em uma Kombi que se desloca pela cidade levando
estrutura de producdo audiovisual. Em 2017, continuava em atividade mesmo tendo recursos
escassos. A mobilidade é possivel pelo uso de equipamentos que permitem que toda a estrutura de
producdo possa caber dentro de um pequeno veiculo, criando um cinema totalmente fora da
indlstria tradicional. Um cinema que, pela sua estrutura, realiza-se no limite da linguagem, no
ponto em que o equipamento digital ressignifica a estrutura convencional de producéo audiovisual.

A Fabcine se apresenta, portanto, a margem da industria e mostra a importancia das cameras

digitais mais leves e baratas para sua existéncia. Conforme o préprio coletivo afirma:

67 Foto de divulgacéo das oficinas. Disponivel em: <http://bienal.org.br/post.php?i=1402>. Acesso em: 11 set. 2016.

8 Disponivel em: <https://fabricadecinemasp.wordpress.com/sobre/>. Acesso em: 12 set. 2016.

89 «A proposta do Programa é apoiar financeiramente, por meio de bolsas, individuos envolvidos na produgéo e na
promocédo do acesso a cultura, priorizando aqueles com menores condi¢des socioecondmicas e residentes em areas
com menor oferta de servigos e equipamentos culturais. O Agente Comunitério de Cultura é aquele que, de forma
individual ou vinculado a um grupo/coletivo/rede, desenvolve, entre outras agdes, processos de criacdo e producao
culturais nas diversas linguagens artisticas e formas de expressdo cultural, préticas culturais relacionadas ao
pensamento, formacao, qualificacdo, criacdo e circulacio, entre outras”. Descricdo do programa no site da Prefeitura.
Disponivel em: <http://spcultura.prefeitura.sp.gov.br/projeto/283/>. Acesso em: 14 set. 2016.
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[...] @ margem daquilo que se chama industria cinematografica, a Fabrica de Cinema atua
com microdispositivos digitais préprios a cultura videografica (cameras de video HandCam
ou fotograficas DSLR, luz e gravadores de dudio portéteis), que propde um set de filmagem
leve e dindmico, propicio a execucdo de obras audiovisuais de baixo custo, construidas de
acordo com o ritmo das agdes.™

Outro projeto que esse coletivo esta realizando também foca no deslocamento da producgéo
audiovisual, atribuindo a ela um lugar na extremidade. A Fabrica de Cinema criou o Ndcleo
Audiovisual Xapono para os indigenas da tribo yanomami, na cidade de Santa Isabel do Rio Negro,
no estado do Amazonas, com uma estrutura permanente composta por cameras e ilhas de edicdo. O
projeto defende que hoje existem muitas producbes de grande midia e também independentes
realizadas em terras indigenas, mas poucas delas permitem que os indigenas contem suas préprias
histdrias’.

O Nucleo Audiovisual Xapono tem o objetivo de criar uma autonomia permanente para o
povo da aldeia na producdo audiovisual, e € possibilitado pelo barateamento da produgdo. Vemos
outro momento que se alinha a ideia de extremidade, quando, mesmo estando geograficamente
isolados, o projeto da possibilidade aos indigenas nédo so de criar uma obra audiovisual em conjunto
com outros realizadores, mas também de inserir-se no mundo digital de producdo e de compartilhar
essa producdo por meio das redes sociais. Novamente, vemos a relacdo entre centro e periferia
ressignificada por essa nova producao digital acessivel, localizada nas extremidades da linguagem,
ja que a tribo indigena pode se inserir no mundo das redes. A reconfiguragdo da producdo
audiovisual na extremidade tem potencialidade para projetos como esse, onde ocorre 0

deslocamento dos centros de producéo e, por consequéncia, da linguagem audiovisual.

Figura 41: Imagens da Tribo Xapono interagindo com cameras.”?

0 Disponivel em: <https://fabricadecinemasp.wordpress.com/sobre/>. Acesso em: 7 mar. 2016.

1 Disponivel em: <https://benfeitoria.com/xapono>. Acesso em: 10 mar. 2016.

2 pagina do Facebook do Nucleo Audiovisual Xapono. Disponivel em: <https://www.facebook.com/xapono/photos
/a.143933339335101.1073741827.143924239336011/247904325604668/?type=1&theater>. Acesso em: 11 jun. 2016.
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Depois de apresentados os trés coletivos realizadores do documentério O muro da vergonha,
iremos abordar seu processo de juncdo de forcas e colaboragdo mdtua. Em um primeiro momento, o
coletivo Comboio e 0 movimento Moinho Vivo se juntaram am dentro da comunidade do Moinho.
Durante as acOes culturais, sentiram necessidade de formacdo de capacitacdo e de promover a
realizacdo audiovisual dentro da comunidade. Na sequéncia, a chegada da Fabcine vem para
contribuir com uma visdo de cinema, ressignificado pelo digital, tornando possiveis as producées
dentro da Favela do Moinho.

O muro da vergonha surge de um contexto de emergéncia do movimento social, que gera a
emergéncia da captacdo. A realizagdo audiovisual acontece simultaneamente ao encontro dos
agentes que dela participam. A obra surge transcendendo a experiéncia de realizacdo de um
audiovisual tradicional, o que acaba gerando a necessidade de uma pesquisa de linguagem para que
essa experiéncia possa acontecer em outros moldes.

Podemos dizer, de maneira resumida, que esses trés grupos apresentam um panorama de
diferentes areas de agdo coletiva na cidade de Sdo Paulo: Comboio como representante dos
coletivos que discutem acesso a cidade, Moinho Vivo como maneira coletiva de ressignificar as
associacOes de moradores, e Fabcine como um coletivo que trabalha diretamente com o audiovisual.

Esses processos coletivos se inserem na ideia de extremidades, pois todos estdo no campo
limite de ressignificacdo das areas de acBes. Entendemos extremidades ndo como um antagonismo
das bordas, mas um extremo que se conecta. “A ideia de extremidades é embasada enquanto
‘caminho de leitura’, em direcdo a articulacdo entre campos ndo oponentes, mas complementares. E
utilizada como atitude de olhar para as bordas, observar as zonas limites, as pontas extremas,
interconectadas em variadas praticas”. (MELLO, 2016, p. 124)

O préprio documentario O muro da vergonha apresenta um histérico relevante para este
estudo. Um dos pontos que motivou sua escolha foi sua participagdo na Mostra Cinema de
Quebrada no CINUSP e a discussdo gque acabou por protagonizar.

Segundo o site do CINUSP, a Cinema de Quebrada aponta para o desejo de levar essa
producdo para dentro da universidade, além de levantar a questdo de como defini-la e nomea-la:

A ideia e motivacdo dos programas exibidos € criar espaco na universidade para as
producgBes de coletivos e artistas baseados em bairros periféricos, até entdo pouco
difundidas nos circuitos cinematograficos e que muitas vezes passam ao largo da critica.
Essa producdo enriquece o debate académico ao incluir novas vozes e agentes produtores
de arte e cultura no @mbito da educacdo formal.

[-]

A discussdo do proprio conceito de cinema da quebrada é assunto privilegiado das mostras,
curadas a cada ano por um realizador externo ao CINUSP, um participante daquilo que,
somente de maneira bastante fluida, poderia ser caracterizado como um “movimento”, sem
centro nem periferia, sem hierarquia ou estrutura institucional, e cuja tendéncia talvez seja a
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de ocupar a cena dos festivais, eliminando assim, ou ao menos reduzindo, 0s préprios
contornos que o especificam.”™

MOSTRAS O CINUSP LOCALIZAGAO PUBLICAGOES VIDEOS ENGLISH

N CINEMA DA

QUEBRADA

/17nov a 30nov 2014

Figura 42: Imagem de divulgacdo do site da 111 Mostra de Cinema da Quebrada.

Outro fator que levou a escolha deste curta como objeto de estudo foi a discussdo que
provocou a partir de uma carta de repudio assinada por diversos realizadores e coletivos, que
acusaram o CINUSP de supostamente ter alterado uma imagem do filme. Esse embate abriu
caminho para se pensar como essas mostras buscam representar essas producfes que estdo a

margem da industria tradicional.

Havia uma imagem: essa mesma, também retirada do filme, com a pichacéo inscrita. Essa
imagem supostamente foi usada pelo Cinusp e pela organizacdo da Ill Mostra Cinema da
Quebrada para a divulgacéo do evento. “Supostamente” porque a imagem ndo foi de fato
utilizada. O Cinusp e a produgdo da mostra alteraram ela [sic] digitalmente, modificando
seu contetido. Por meio de uma intervencdo grosseira, apagou-se 0 nome do prefeito
Haddad da pichacéo, restando da frase apenas o verbo e o predicado: “sustenta 0 muro”.

[...]

Quem quer exibir a quebrada, que seja para dar a ela voz e imagem, e ndo para silencia-la.
Quem quer dar espaco e tela para a periferia, tem de ser honesto com o recado e as lutas
gue vem dela. Ndo topamos exibir nossos filmes na Mostra para correr o risco deles serem
apresentados num contexto que parece se envergonhar ou temer o que dizem suas imagens.
Nos é [sic] dificil compreender que um evento destinado a pensar e exibir as imagens da
quebrada se preste ao papel de apaziguar conflitos que seus realizadores, em contrério,
desejam promover. Ndo nos parece sequer razoavel que uma universidade puablica promova
o siléncio ao invés do questionamento e do conflito.”

Vemos aqui um ponto importante por meio dessa carta: a afirmagdo da existéncia de um
conjunto, de um tipo de audiovisual que apresenta uma unidade e que defende a si mesmo. Ha um

tipo de producdo — e O muro da vergonha se insere nele — que impede a separacdo do componente

3 Disponivel em: <http://cinusp.dobralab.com.br/mostra/apresentacao/AU-uytWZrlelJJtD-piFA>. Acesso em: 28 nov.
2015.
" Idem.
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audiovisual das questBes politicas, ou seja, seu “produto final” ndo existe separado de seu contexto

e de seus processos.

2.2 O documentario O muro da vergonha

Em agosto de 2014, moradores da Favela do Moinho, localizada no bairro dos Campos
Eliseos, regido central da cidade de Sao Paulo, derrubaram o chamado “muro da vergonha”. Depois
de um incéndio”™ que causou a remoc&o de cerca de 480 familias que moravam na Favela, um muro
foi construido para limitar sua expansédo, durante a gestdo de Gilberto Kassab (DEM) na Prefeitura.
O jornal on-line Passa Palavra traz um texto criado pelos mesmos grupos que realizaram o

documentario, que mostra de forma mais detalhada essa mesma narrativa dos acontecimentos:

O “muro da vergonha” foi erguido logo apds o primeiro grande incéndio que atingiu a
comunidade. Com a “desculpa” de isolar a area para a demolicdo do prédio, que teve sua
estrutura danificada pelo fogo, a Prefeitura construiu esse muro feito de concreto armado,
com cerca de 8 metros de altura e que atravessa toda a comunidade na sua lateral,
impedindo que os moradores reocupem o terreno. A &rea, atualmente vazia, pertence aos
moradores e faz parte do processo de usucapido movido pela Associagdo de Moradores em
2008. Do outro lado hd uma imensa pilha de entulho, restante do prédio demolido em 2012,
que precisaria ser removida, inclusive para a construcdo da rota de fuga. Os moradores
fardo uma abertura, com cerca de 4 metros, no local indicado pelos bombeiros, para
pressionar a Prefeitura a iniciar a construcdo da rota de fuga.”®

Figura 43: Cartaz divulgando o evento de derrubada do muro.’”

75 «A favela do Moinho foi atingida por dois grandes incéndios. O primeiro, em dezembro de 2011, deixou 600 pessoas
desabrigadas e destruiu mais de um terco da comunidade. O segundo ocorreu em setembro do ano passado e atingiu

80 barracos”. Favela do Moinho: a queda do “muro da vergonha” — ato politico-cultural. Disponivel em:
<http://www.passapalavra.info/2013/08/82021>. Acesso em: 25 ago. 2016.
8 Favela do Moinho: A queda do ‘muro da vergonha’ — ato politico cultural. Disponivel em:

<http://www.passapalavra.info/2013/08/82021>. Acesso em: 25 ago. 2016.
7 Cartaz Festival Moinho Vivo. Disponivel em: <http://passapalavra.info/2013/07/81925>. Acesso em: 11 jun. 2016.
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No inicio de 2012, com a troca para a gestdo de Fernando Haddad (PT), os moradores
receberam a promessa de que o muro seria derrubado, ja que um laudo do corpo de bombeiros pedia
sua remocao por questdes de seguranca. Depois de dois anos, a promessa ainda ndo tinha sido
cumprida, o que levou os moradores a decisdo de derrubar o0 muro com as proprias maos. O
documentario tem como foco o dia da derrubada do muro e as interacbes entre 0os moradores, a
policia e os jornalistas. O muro da vergonha é permeado por imagens de arquivo do incéndio e

gravacdes das conversas com o prefeito, nas quais ele autoriza a derrubada.

2.3 As redes da criagdo em O muro da vergonha

Antes de prosseguir com a andlise, € importante deixar claro que propomos aqui uma
discussdo sobre documentario que ndo separe sua idealizacdo de sua realizacdo e producédo. Para
isso, a aproximacdo desse objeto acontece atraves da leitura de suas redes de criacdo, como sao
entendidas por Cecilia Almeida Salles, que leva em conta seus procedimentos poéticos e suas
condicdes de producdo, ou seja, entende a obra nas suas relacbes com o tempo e 0 espa¢o da sua
realizacao:

Devemos pensar, portanto, a obra em criagdo como um sistema aberto que troca
informagBes com seu meio ambiente. Nesse sentido, as intera¢fes envolvem também as
relagdes entre espaco e tempo social e individual, em outras palavras, envolvem as rela¢6es
do artista com a cultura, na qual estd inserido e com aquelas que ele sai em busca.
(SALLES, 2006, p. 32)

Esse processo de criagdo da obra na qual o artista estd inserido na sua cultura possibilita
brechas para desvios, uma possivel linha de fuga. O artista interage com seu entorno e, com isso, a
obra acontece dentro de uma rede cultural, em um sistema aberto de trocas, sempre em construcéo.
Salles nos apresenta como a criacao se da em dialogo, onde cada uma das partes alimentado-se da

outra:

Imerso e sobredeterminado pela sua cultura [...] e dialogando com outras culturas, esta o
artista em criacdo. Ele interage com o entorno, sendo que a obra, esse sistema aberto em
construcdo, age como detonadora de uma multiplicidade de conexdes. Estamos falando da
tendéncia do processo em seu aspecto social: o percurso criador alimenta-se do outro, visto
de modo bastante geral. (SALLES, 2006, p. 40)

Esta pesquisa adota essa visdo ndo linear e processual, na qual a obra, seus processos e a

cultura na qual o realizador esta inserido sdo indissociaveis. “[...] o artista inserido, inevitavelmente
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na efervescéncia da cultura, onde ha intensidade e multiplicidade de trocas e confrontos entre
opinides, ideias e concepgdes”. (SALLES, 2006, p. 39). Nesse contexto, entendemos a obra fazendo
parte de um processo ligado indissociavelmente a cultura: “Todos 0s processos de criacdo séo parte
dessa efervescente atividade dialdgica, que atua nas brechas — nas tentativas de expressdo de
desvios proporcionados e, a0 mesmo tempo, responsaveis por esse clima de ebuligdo”. (SALLES,
2006, p. 39)

Assim como a obra ndo se isola da cultura, a obra ndo se isola de seu processo de criacdo; a
obra apresentada ao publico é parte do processo, e ndo seu final. A ideia de génese como um
momento exato de iluminacdo que gera a criagdo também perde o sentido, j& que “a obra ndo é o
fruto de uma grande ideia localizada em momentos iniciais do processo, mas esta espalhada pelo
percurso”. (SALLES, 2006, p. 36)

Cabe, entdo, buscar na analise do documentério o processo de criagdo inserido no campo
relacional: “Essa visdo do processo de criagdo nos coloca em pleno campo relacional, sem vocagédo
para 0 isolamento de seus componentes, exigindo, portanto, permanente atencdo a
contextualizacdes e ativacdo das relagcdes que o mantém como sistema complexo” (SALLES, 2006,
p. 22), mantendo o foco tanto nas relacGes entre realizadores quanto nas relagbes com 0 meio em
que o documentério se insere.

O muro da vergonha é parte de um ativismo de coletivos da regido; ndo surge unicamente do
desejo de produzir um documentario, mas como uma necessidade no processo da militancia. Caio
Castor, um dos realizadores’®, aponta como se deu o inicio do processo: “Na verdade, ir pro Moinho
vem da minha militancia e das relagdes que a gente foi construindo. Ndo vem necessariamente do
audiovisual. Por acaso, eu acabei chegando |4 com a camera, porque eu cheguei la depois do
segundo incéndio”. (CASTOR, 2016). A utilizacdo do audiovisual acontece pela necessidade, que,
por sua vez, gera o interesse e 0 aprendizado, assim como a busca por pessoas com conhecimentos e
equipamentos apropriados: “nessa época, eu nem filmava muito ainda. Eu mais fotografava. Enfim,
ai chamaram uma galera com camera pra ajudar nessa resisténcia, foi basicamente assim”.
(CASTOR, 2016)

E na rede formada pela conexdo entre coletivo ativista e producdo audiovisual que se dé a
construcdo poética de O muro da vergonha. Por ndo se construir em busca da estrutura classica do
cinema documentario, abre espago para métodos criados no ato da realizacdo filmica. Se o
resultado for analisado sem levar em conta as marcas do processo, a dimensdo especifica do cinema

coletivo serd ignorada. Uma aproximacdo para analise puramente filmica tende a deixar escapar o

8 O uso da palavra realizador, sem distingdo de cargo ou funcio, tem a intencio de buscar uma coeréncia com a
organizagdo da producéo.



65

que ha de mais precioso nesse processo. Buscamos aqui um entendimento da criacdo coletiva em
que o interesse estd voltado para o encontro, para seu potencial de ativacdo de uma comunidade.
Por isso, 0 enfoque recai sobre o processo em detrimento das construgdes formais. O que estd a
frente ndo é a linguagem em si, com seus processos e procedimentos poeéticos.

O foco no processo abre espaco para que o proprio processo influencie as tomadas de

decisdo. Salles aponta para as caracteristicas de processos abertos as descobertas:

O movimento dialético entre rumo e incerteza gera trabalho, que se caracteriza como uma
busca de algo que estd por ser descoberto — uma aventura em direcdo ao quase
desconhecido. Ao mesmo tempo, o desenvolvimento do processo vai levando a
determinadas tomadas de decisdo que propiciam a formacdo de linhas de for¢a. (SALLES,
2006, p. 16)

Destaca-se 0 experimento de métodos narrativos, que aparece na agdo audiovisual do
coletivo, com poéticas criadas neste momento de ativacdo de uma comunidade, que acontece no
encontro entre os membros do coletivo, a realizacdo audiovisual e a realidade. Na entrevista com
Caio Castor, observam-se diversos apontamentos para a importancia do processo: “O audiovisual
vinha mesmo como uma ferramenta. Enfim, e ai € isso, a gente ia fazendo coletivamente, e quanto
mais fazia mais a gente se interessava por fazer”. (CASTOR, 2016)

O fato da obra ndo nascer pelo simples desejo da realizacdo audiovisual gera reflexos em
todo seu processo. A producdo localizada fora da estrutura do cinema insere O muro da vergonha
em um lugar do documentario que Comolli apresenta como gerado prioritariamente pelo desejo. O
desejo como motivacdo, a independéncia de financiamento ou de difuséo para existir permite a
criacéo de novas possibilidades.

O documentario, nesse caso, ndo nasce ligado ao desejo da realizagdo audiovisual; 0 “posto
de comando” é outro, a realizacdo tem seu motivo inicial fora do audiovisual. Como diz Comolli, o
desejo se desloca do fomento, ou da distribuicdo, e, no caso de O muro da vergonha, coloca-se no
ato da realizacdo audiovisual e em seu uso politico e cultural.

Nesse ponto, temos o produto audiovisual ndo caracterizado como objeto ou trabalho Gnico
dos realizadores. A principio esse fato poderia nos apontar para uma aparente negacao da reflexao
sobre a producdo audiovisual, ou seja, um audiovisual pouco pensado, apenas instrumental a
servigo de uma causa.

\Voltamos ao pensamento de Cecilia Almeida Salles, que chama nossa atengdo para o risco
de se ignorar a teoria quando esta ndo se apresenta como uma formulacdo verbal. Acreditando na
ideia de que um filme pode ser feito sem nenhuma reflexdo sobre o audiovisual, ignoramos uma
teoria (reflexdo) que pode ser vista dentro do fazer audiovisual. “Vale lembrar que essa visdo ndo é
rara, especialmente quando se trata das manifestagdes artisticas da visualidade, pois a reflexdo estd,
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para muitos, associada ao verbal e, por vezes, s6 ao verbal escrito”. (SALLES, 2010, p. 183).
Vemos, entdo, duas possibilidades: uma teoria da pratica e uma teoria mais intelectual. Ou seja, uma
teoria implicita no fazer cinematografico, em contraponto a construgdes teoricas explicitadas por
alguns cineastas, ou mesmo formuladas em textos.

Na realizacdo de O muro da vergonha seria pouco esperado reflexdes classicas, como
associar um roteiro a uma tradicdo, por exemplo. Seguindo este pensamento de Salles, isso em nada
prejudica nossa andlise. A falta de uma fala clara vinculada a uma teoria em nada aponta para a ndo
existéncia de uma teoria implicita no fazer audiovisual, a qual se pretende aferir neste trabalho.

Todos os cineastas tém ideias e planejam sua realizacdo, mesmo que ndo explicitem isso.

2.4 Aproximagdes criticas: leitura das extremidades

Apontamos, com este texto, na direcdo de uma realizacdo que ndo se baseia no que
entendemos como construcdo filmica tradicional, na qual idealizacdo, roteiro e realizacdo
acontecem em uma linha cronoldgica. Emprestamos de Arlindo Machado uma definicdo de
linguagem classica do cinema: “Isso que hoje nds chamamos, por exemplo, de a ‘linguagem’ do
cinema — um tipo de construcdo narrativa baseado na linearizagdo do significante ic6nico, na
hierarquizacdo dos recortes de camera e no papel modelador das regras de continuidade”.
(MACHADO, 1997, p. 191). Também n&o nos parece suficiente um enquadramento no modelo de
documentério de Bill Nichols (2005), que poderia ser definido como uma teoria cléssica do
documentario™.

O muro da vergonha traz a temética do enfrentamento de politicas do espaco urbano dentro
de uma obra que se realiza no enfrentamento das estruturas da producdo audiovisual. Com isso,

realizamos uma aproximacdo de O muro da vergonha, enquanto documentério coletivo, ndo isolado

9 Nichols apresenta uma leitura para o documentario através de seus modos de representagdo ou modos de produzir
documentérios: “Os modos adquirem importancia num determinado tempo e lugar, mas persistem e tornam-se mais
universais que 0s movimentos. Cada modo pode surgir, em parte, como reacdo as limitacBes percebidas em outros
modos, como reacdo as possibilidades tecnoldgicas e como reagdo a um contexto social em mudanga”. (p. 63). Os
modos apresentados por Nichols sdo: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e performéatico. O modo
poético evidencia a subjetividade e a experiéncia estética. Existe a valorizacdo das impressdes do realizador e pouca
preocupacdo com a representacdo. Documentérios relacionados ao modo expositivo se apresentam quase como tese,
com foco na defesa de argumentos e na aparéncia de objetividade. As imagens aparecem como aliadas da
argumentacdo. O modo observativo é aquele que busca ndo interferir no retratado; tudo acontece como se a equipe do
documentério ndo estivesse ali. No modo participativo, os documentaristas aparecem como sujeitos ativos no processo
de realizagdo; ouvimos vozes nas entrevistas ou, de outras maneiras, temos acesso aos realizadores. O modo reflexivo
é aquele que revela a quem assiste os procedimentos de realizagdo do documentéario. O modo performatico, ou
performativo, é aquele que tenta, através de seu realizador, representar sua subjetividade ou uma subjetividade social,
“A dimensédo expressiva pode estar ancorada em individuos especificos, mas estende-se para abarcar uma forma de
reagdo subjetiva social ou compartilhada”. (p. 172).
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como cinema, mas pelo caminho apresentado por Christine Mello em Extremidades do video
(2008), buscando pensar suas poéticas também no seu processo e no seu compartilhamento,
localizando o documentario em um lugar fronteirico. Em um espaco de ressignificacdo,
analisaremos 0 documentario com base em trés procedimentos poéticos das extremidades do video.

O primeiro procedimento poético que analisaremos é a desconstrucdo. Nele, a linguagem
classica cede lugar para novos espacos de criacdo, novas construcBes poéticas, “os conceitos
desconstrutivos evocam, em um primeiro momento, a nega¢do do proprio meio e, em um segundo
momento, a necessidade de expansdo de seus limites criativos” (MELLO, 2008, p. 115). O
documentério desconstroi a tradicdo do cinema.

O disparador inicial de O muro da vergonha ndo € um roteiro, mas uma necessidade de
registro que aos poucos vai se transformando em linguagem, no desejo de contar uma historia. “Nao
tinha roteiro, ndo. E uma coisa que a gente registrava por necessidade mesmo. Até para se proteger
da policia, do poder publico, das investidas do poder publico”. (CASTOR, 2016). Temos, desta
forma, a estrutura de algo que vem pela experiéncia, pela vivéncia, promovido pelo encontro com a
realidade, e que, em algum momento do processo, produz a necessidade da construcdo em formato
de documentério, ligando-se ao experimentalismo da desconstrucdo nas poéticas do video: “As
experiéncias desconstrutivas do video viram pelo avesso as circunstancias impostas nos manuais
didaticos que ensinam como fazer um bom video, descobrindo novas estratégias de circulacdo do
pensamento contemporaneo”. (MELLO, 2008, p. 122)

O segundo procedimento poético que analisaremos é o compartilhamento, que se relaciona a

cultura digital e as produgdes em rede:

O século XXI é reconhecido por seus ambientes tecnoldgicos hibridos e némades, que
traduzem a nogdo de uma cultura compartilhada. Integrante desse ambiente cultural, o
compartilhamento do video diz respeito as transformacfes que ocorrem na producgdo, na
recepgdo e na distribuicdo do video. [...] a sua transmutacdo de formato audiovisual off-line
para o compartilhamento com formatos de distribuicdo interativos e on-line. Tal tipo de
extremidade relaciona o video ao contexto emergente das novas midias. (MELLO, 2008, p.
196, grifo do autor)

O documentario ja mostra no seu primeiro frame — tela preta com o nome dos trés coletivos
participantes — indicios do compartilhamento da autoria. O prdprio conceito de assinatura se
transforma, acentuando a caracteristica de compartilhamento, que ja estaria evidenciada pela

producédo coletiva.
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Figura 44: Frame do documentario O muro da vergonha.

O compartilhamento da autoria diz respeito a uma transformagéo ocorrida na producéo. Gera
novas possibilidades de criacdo e questiona o sistema classico do cinema com sua estrutura
altamente hierarquizada e compartimentada. O compartilhamento de saberes e dos processos entre
0s trés coletivos traz a possibilidade do documentario acontecer em um ambiente de dialogo entre
realizadores, criando uma rede que, durante o processo de criacdo, tende a se expandir. Salles
aponta para uma rede de criagdo que se define nesse processo: “Sob esse prisma, € interessante
pensar que a rede da criacdo se define em seu proprio processo de expansdo: sdo as relacfes que
véo sendo estabelecidas, durante o processo, que constituem a obra”. (SALLES, 2006, p. 26)

Uma segunda aproximacdo pelo procedimento do compartilhamento seria ndo s6 o da
autoria, que € inerente a construcdo dentro dos coletivos, mas também a questdo do seu
favorecimento nos meios digitais. Mello aponta para uma cultura compartilhada dentro desse
ambiente: “O compartilhamento do video representa sua passagem de uma narrativa acabada para a
construcdo dindmica e interativa da narrativa. Esse compartilhamento marca a confluéncia do video
com o hipertexto e com as redes de comunicagao”. (MELLO, 2008, p. 196)

Caio Castor aponta a importancia da internet para o trabalho: “Com essa possibilidade de
conseguir algum alcance na internet e de divulgar outro ponto de vista da histéria, isso € uma coisa
que atrai todo mundo e, quando vocé vé, vocé consegue fazer isso naturalmente”. (CASTOR, 2016)

\oltando ao video, logo apds a cartela com os nomes dos coletivos, vemos a cena que abre o

documentario: uma imagem de arquivo de um dos incéndios ocorrido na Favela do Moinho.
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Figura 45: Frame da cena inicial do documentario O muro da vergonha.

As imagens sdo do segundo incéndio ocorrido em setembro de 2013, mas o filme néo
apresenta nenhum tipo de legenda ou voz especificando de qual deles se trata, representando, deste
modo, os incéndios como um todo, e ndo um especifico. A diferenca de qualidade entre as imagens
desse video e as demais imagens do documentario reforca a condicdo de imagem de arquivo dessas
que mostram o incéndio.

Faremos agora uma aproximacado da obra pelo procedimento poético da contaminacdo. Um
primeiro ponto desse procedimento é a contaminacdo da linguagem do cinema pelo digital, da
linguagem do cinema e da tradi¢cdo do documentario pelos celulares e pela fotografia. O realizador
do documentério, Caio Castro, comenta: “na verdade, foi uma coisa que foi surgindo, assim.
Sempre tem muita coisa do celular, da galera gravar com o celular, acho que é uma coisa quase que
automatica. Vem alguém do poder publico, sabe, vem a policia, a galera ja saca o celular e comeca a
registrar”. (CASTOR, 2016). A relacdo ndo se da pelo simples uso dessa tecnologia, mas pelos
realizadores que formam o seu olhar dentro dessa realidade, e que operam com esses elementos e
suas caracteristicas antes mesmo de se aproximar de qualquer tradigdo do cinema. Essa é a poténcia
desse procedimento: “A contaminagdo é um tipo de acdo estética descentralizada em que o video se
potencializa como linguagem a partir do contato com outra linguagem”. (MELLO, 2008, p. 137)

O realizador Caio Castro também deixa clara essa questdo ao falar de sua insercdo no
processo de transicdo de tecnologias. Ele vinha de um trabalho como fotdgrafo e, com a mudanca
para o digital, deparou-se com o video: “A Unica coisa que eu sabia fazer era fotografar, entdo eu
fotografava. E ai, eu peguei muito da transicdo do analdgico para o digital”. (CASTOR, 2016). Ele
aponta tambeém para um inicio sem edi¢do, que depois se transforma: “E ai eu sé filmava e fazia uns
takes Unicos e subia na internet; era 0 que o sabia fazer. E foi a partir de 1& que eu comecei”.
(CASTOR, 2016). Neste momento, trazemos para a obra a poténcia desse didlogo entre as
linguagens: “Em suas contaminacdes, o video amplia seus didlogos com outras linguagens na
construcdo de um discurso dialético”. (MELLO, 2008, p. 137)
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Logo apds a imagem de arquivo, vemos outra em preto e branco de pessoas derrubando um
muro a marretadas e, em seguida, a tela que apresenta o titulo O muro da vergonha.

Somos, entdo, apresentados de maneira rapida, por meio de imagens diversificadas, ao
historico que levou a constru¢do do muro e do momento, presente no filme, da sua derrubada. No
entanto, a menos que o espectador ja tenha conhecimento prévio, essas imagens nao se explicam
por si s0s.

Na sequéncia, somos conduzidos a reunido na qual o prefeito 1é em voz alta o laudo dos
bombeiros, que diz que o muro deve ser retirado devido ao risco de incéndio. O prefeito concorda

com a necessidade de demolicéo e promete a derrubada para a semana seguinte.

reuniao com Haddad SRS
na PrefeituradesSao Paulo]

Figura 46: Frame do documentéario O muro da vergonha.

Temos agora um corte seco, onde vemos imagens de pessoas quebrando o muro. Um
estranhamento € causado pelo fato dessas pessoas ndo parecerem ser funcionarios oficiais
cumprindo a determinacdo da Prefeitura. O documentario nos mostra, entdo, que a populagéo esta
quebrando o muro, enquanto um texto nos informa a data, que € posterior a da promessa do
prefeito. A estrutura da montagem apresenta essa caracteristica de ponto e contraponto. As duas

cenas unidas constroem uma relacdo de oposicdo entre a politica institucional e a a¢do direta.

Figura 47: Frame do documentario O muro da vergonha.
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O documentério segue com um corte rapido para uma camera na mao que treme,
diferente das cameras estaticas das imagens anteriores. Na cena, a camera corre em direcdo ao
muro, passando por varios carros da Policia Militar; ouvimos a respiracdo ofegante de seu operador
se aproximando de um grupo de policiais parados embaixo do muro parcialmente derrubado. O
camera se apresenta — seu nome é Caio®® — e questiona a situagdo. Na voz do tenente da Policia
Militar, o caso se explicita: a promessa de derrubada pela Prefeitura ndo havia sido cumprida e a
populacdo resolveu realiza-la com as proprias forcas. Caio, entdo, diz para o policial: “a gente
resolveu quebrar”. O realizador se coloca como parte do grupo que quebra o muro, tornando
inexistente a relacdo de oposicdo entre ele e os retratados. A respiracdo ofegante de Caio atras da
camera nos mostra um realizador participante do ato retratado, convidando-nos a participar da
experiéncia de derrubada do muro.

A conversa com os policiais acaba sem conclusdo e o documentario, que até entdo tinha
imagens em preto e branco, neste momento ganha cor, denotando um novo momento na narrativa
do filme. Vemos uma moradora sendo entrevistada pela Rede Bandeirantes de televisdo (Band). Ela
explica o porqué da derrubada do muro, o que nos coloca em um novo momento, em que o0 ato da
derrubada esta dado e ja despertou a atencdo da midia tradicional. Na entrevista, a moradora chama
a atencdo dizendo: “derrubamos como um ato politico”. 1SS0 marca sua posi¢do e a insere no
mesmo grupo, sem uma lideranca em destaque.

Neste ponto, fica clara uma segunda funcdo da camera, a de protecdo. Ao colocar a cAmera
frente aos policiais e registrar todo o processo, o audiovisual serve como seguranca, faz com que as

autoridades policiais se sintam vigiadas:

As cameras (smatphones, celulares) tém também uma funcdo de vigilancia. Durante as
transmissfes vimos surgir e tomar consciéncia uma outra funcdo da imagem, a imagem
utilizada ndo apenas para “informar” ou relatar, mas uma camera de combate e intrusiva
(que responde aos movimentos mais sutis e ageis, flexiveis, da palma da mao). Essa camera
intrusiva, as vezes imperceptivel, serve como ferramenta/arma para “ferir” o inimigo, para
vigié-lo. Sejam as imagens dos midiativistas quanto as imagens de registro, documentacéo,
“fichamento” visual, feitas pelas cAmeras da policia. (BENTES, 2014, p. 333)

Bentes se refere a estratégia dos anos 1990 que ficou conhecida como
Copwatch®!,constituida através de uma camera de combate que sofre 0s acontecimentos como seus

participantes:

“Copwatch” 4 é uma estratégia midiativista de usar transmissGes on line para expor e
monitorar a policia. Essa € a diferenca do midiativismo para o jornalismo de relato que da a
noticia e vai embora alheia as suas consequéncias. Além de “sofrer” todas as violéncias, a

80 O realizador que ouvimos é Caio Castor, entrevistado para esta pesquisa.

81 O Copwatch foi iniciado em Berkeley, Califérnia, em 1990, e foi reinventado no Brasil em junho/julho de 2013. “As
imagens provocam situagdes de seguranca/inseguranga. Sdo o salvo-conduto para que um manifestante ou o proprio
cinegrafista ndo seja atacado ou detido, mas as imagens sdo também o ‘inimigo’ a neutralizar”. (BENTES, 2014, p.
337)



72

camera de combate usa o poder/poténcia de exposi¢cdo on line contra as autoridades
policiais, com o monitoramento dos muitos e a multiddo em tempo real. (BENTES, 2014,
p. 334)

AR

Figura 49: Frame do documentario O muro da vergonha.

Seguimos para uma sequéncia em que tudo acontece simultaneamente: a midia chega para
cobrir o fato, a populacéo e os policiais discutem e 0 muro continua sendo derrubado. Novamente
vemos uma montagem que privilegia uma busca pela representagdo sensoria do acimulo dos
acontecimentos, ao inves da criacdo de uma linha narrativa explicando o ocorrido.

A préxima cena que novamente nos chama a atengdo é o momento da chegada da repérter da
Rede Record. Antes de iniciar a entrevista com s moradores, uma imagem de cobertura mostra a
reporter deslocada do contexto, e sua presenca se destaca quase como um corpo estranho.
Textualmente, a repérter também se desloca, e a frase que ouvimos dela é: “Por que VOCEs

decidiram derrubar essa parte do muro?”.
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Figura 50: Frame do documentéario O muro da vergonha.

A cena mostra, portanto, a figura de um “outro”- no caso a da reporter — chegando ao
Moinho. O documentario comenta sobre “n6s” e “eles”, o0 momento chave para a irrupcdo do
acontecimento. Vem a tona uma visdo da diferenca das relacdes que a grande midia e a midia
alternativa estabelecem com o retratado. Uma oposic¢éo entre o registro que acontece N0 mesmo
instante do ato, como parte da realidade retratada, e aquele que se destaca do acontecimento, e se
mostra deslocado. Esse estranhamento de realidades causado pela aparicdo do outro reforga o
entendimento que estamos tracando aqui de que este documentario acontece no encontro com o
ocorrido, e ndo na criacdo de uma narrativa sobre ele.

Um elemento muito importante para os realizadores, durante todo o processo, € mostrar uma
visdo diferente da que o jornalismo tradicional tem do bairro e, mais especificamente, do incéndio
no bairro: “Existe uma cobertura constante do perigo do incéndio, entdo por conta disso a solucéo
natural seria as pessoas sairem dali, tanto do incéndio quanto da linha de trem. [...] Sempre que
acontece alguma coisa la vai muita imprensa. [...] Cansei de ver o Datena xingando a galera de
bandido”. (CASTOR, 2016)

A relacdo entre O muro da vergonha e o jornalismo ndo é de representacdo da presenca das
equipes da midia tradicional na regido. O jornalismo e 0s sujeitos que 0 representam contaminam o
documentario. Arlindo Machado aponta para a importancia da presenca nos acontecimentos para a
construcdo jornalistica: “tornou-se essencial a presenca da televisdo no local e tempo dos
acontecimentos, ndo apenas para autoriza-la como fonte confiavel, mas principalmente porque essa

é a condicéo sine qua non de seu processo significante”. (MACHADO, 2000, p. 105)
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Neste momento vemos uma grande diferenca na linguagem empregada por este
documentario. Apresentamos a ideia da transparéncia dos meios e do “assujeitamento” trazida por
Arlindo Machado: “Na representacao éptica herdada do Renascimento, o centro de projecdo era, em
geral, ocupado pelo olho visualizador da cena, o sujeito da representacdo. No momento em que
contemplava a imagem classica, o espectador ocupa esse lugar, deixando-se, portanto, ‘assujeitar’
pelo outro, incorporando ndo apenas a sua Visdo, mas, por extensdo, 0s seus afetos e posicoes
subjetivas”. (MACHADO, 2007, p. 230). O autor apontando aqui para um tipo de representacdo em
que o espectador se entende como o olho do foco, como ele mesmo vendo a realidade:

Esse processo de “assujeitamento” é largamente facilitado pela transparéncia dos meios: na
pintura, como no cinema, nada se interpde entre o espectador e a imagem; portanto, o
espectador pode supor que a imagem que ele vé € o seu proprio campo de visdo “natural”
idéntico ao que ele tem em situagdes perceptivas ndo pictorias. (MACHADO, 2007, p. 230)

Esse efeito dependente do meio sera entendido por nés como sendo o buscado pelo
jornalismo. A ideia de que quem assiste estava l& permite o entendimento. “O efeito de realidade da
figuracdo classica é, portanto, largamente dependente da transparéncia dos meios técnicos, e 0
cinema soube sacar todo proveito disso. Com as novas tecnologias digitais, as coisas ndo se passam
de forma tdo simples assim”. (MACHADO, 2007, p. 230). Transparéncia € um conceito de Ismail
Xavier, segundo o qual o retratado é apresentado sem se mostrar como elemento mediado: “o
estabelecimento da ilusdo de que a plateia estad em contato direto com o mundo representado, sem
mediagcfes, como se todos os aparatos de linguagem utilizados constituissem um dispositivo
transparente (o discurso como natureza)”. (XAVIER, 2008, p. 42)

Por outro lado, a opacidade liga-se ao antirrealismo, as obras que revelam seu instrumental.

Xavier apresenta essa constru¢do como ligada as vanguardas:

A construcao do “cinema poético” compativel com os varios “ismos” da vanguarda implica
em trabalhar contra a “reprodugéo natural” e contra a ideia de mimese no préprio terreno
onde tal naturalidade da tal perfeigdo mimética parece estar inscrita no proprio instrumento
e na propria técnica de base. [...]. O ataque frontal a aparéncia realista da imagem
cinematogréafica vem, inicialmente, de uma tendéncia especifica marcada por uma ostensiva
pré-estilizacdo do material colocado em frente a cdmera: a tendéncia expressionista.
(XAVIER, 2008, p. 100)

O conhecimento da construcdo poética no contexto digital ajuda a diminuir essa
transparéncia. Imagens como as de O muro da vergonha mostram a chegada da camera e seu
posicionamento, quebram essa transparéncia. Por sua vez, o préprio documentario questiona a
funcdo de olho de sua camera. Existe muitas vezes, em O muro da vergonha, uma voz que vem de
tras da cdmera e nos aponta para a ideia de uma visdo de um individuo que opera essa realidade,

mediada por suas intencdes e subjetividades.
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César Guimaraes traca a diferenca das relagbes que o jornalismo tradicional e o cinema

documental estabelecem entre o acontecimento e sua imagem:

Enquanto a televisdo anseia por trazer 0 mundo até nds, no documentério é o proprio
mundo, o dos outros — e 0 nosso passando pelo dos outros —, que nos interpela. Sabemos
bem o quanto, todos os dias, as televisdes e os jornais, sob o regime da informacdo, se
apressam em fazer o diagndstico (descartado na manha seguinte) do estado do mundo.
(GUIMARAES, 2008, p. 8)

Jean-Louis Comolli aponta para essa nova necessidade do documentario de se abrir para o
risco do real em um mundo roteirizado: “Diante dessa crescente roteirizacdo das relacdes sociais
intersubjetivas, tal como é veiculada (e finalmente garantida) pelo modelo ‘realista’ da telenovela, o
documentério ndo tem outra escolha a ndo ser se realizar sob o risco do real”. (COMOLLI, 2008, p.
36)

O desejo de mostrar uma realidade de maneira diferente daquela da grande midia ou do
cinema industrial nos leva a pensar sobre o processo da realizacdo: “O imperativo do ‘como filmar’,
central no trabalho do cineasta, coloca-se como a mais violenta necessidade: ndo mais como fazer o
filme, mas como fazer para que haja filme”. (COMOLLI, 2008, p. 36)

Ainda em outra aproximacdo teorica, quando o documentario tenta opor-se a realidade
trazida pelo jornalismo tradicional, ndo apenas pelo texto contrario, mas mostrando uma linguagem
que desafia a imagem desse jornalismo, vemos uma aproximagao com o conceito de artemidia de
Arlindo Machado: “formas de expressdo artistica que se apropriam de recursos tecnoldgicos das
midias e da induastria do entretenimento em geral, ou intervém em seus canais de difusdo, para
propor alternativas de qualidade”. (MACHADO, 2007, p. 7)

Essas aproximacdes criticas que estamos propondo se torna possivel quando interpretamos
O muro da vergonha como uma obra audiovisual sob o signo das extremidades, ou seja, entendido
como uma obra que acontece em um lugar onde a linguagem do documentario se ressignifica. Por
meio dessa abordagem, observa-se como o documentario se relaciona pelos seus procedimentos
poéticos com o signo das extremidades. Desconstruindo a estrutura de producdo do cinema e do
jornalismo em escala industrial, nem mesmo buscando emular essas estruturas de produgdo, mas
apresentando suas forcas poéticas na urgéncia dos acontecimentos e em seus processos coletivos.
Compartilhando ndo s6 a autoria entre os coletivos audiovisuais e a populagdo, mas também a
experiéncia audiovisual pela internet por meio da circulacdo do video, é possivel criar novas redes
entre pessoas proximas a realidade do Moinho e apresentar a histdria a pessoas que a desconheciam.
O muro da vergonha é criado também contaminado pelo contexto digital, que permite baixos custos
de producdo com suas cameras leves que fazem o registro dos acontecimentos em tempo real, e pelo
jornalismo quando, ao tentar criar estranhamento em relacdo a linguagem jornalistica, a0 mesmo

tempo acaba contaminado por ela.



Figura 51: Frame do documentario O muro da vergonha.
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CAPITULO 3: O DOCUMENTARIO EM ENCONTRO COM O MUNDO

Vemos O muro da vergonha como um documentario que nasce do seu processo e durante
seu processo, que foi sendo realizado sem a intencdo clara do que viria a ser e sem um formato
definido. Ele estabelece uma relacdo intima e inseparavel com a militdncia e com questdes politicas
e sociais ligadas a derrubada do muro, e também com outras que surgem na urgéncia deste
acontecimento. Um ambiente de tensBes, no qual o processo de criacdo € a matéria-prima da obra.

Explorando o documentario sob essa perspectiva, surge a impossibilidade de separar

contexto do processo e projeto poético. Sobre essa impossibilidade de separacédo, Salles nos diz:

Ao discutir os processos de criagdo, observo a impossibilidade de se estabelecer uma
separacao entre o artista e seu projeto poético de natureza ética e estética. Fica clara a
necessidade de se observarem tais percursos como espaco de constitui¢do da subjetividade.
Projeto e artista estdo imbricados de modo vital, que estd sempre em mobilidade. Sao redes
em permanente constitui¢do. (SALLES, 2013, p. 186)

Quando nos referimos a criacdo audiovisual realizada por coletivos, é exatamente por tocar
nessas duas areas que trazemos aqui a ideia de rede como um espaco relacional das criacdes. “Essa
visdo do processo de criacdo nos coloca em pleno campo relacional, sem vocagédo para o isolamento
de seus componentes, exigindo, portanto, permanente atencdo a contextualizacdes e ativacdo das
relagBes que 0 mantém como sistema complexo”. (SALLES, 2006, p. 22)

Pensamos essa criacdo como uma rede de conexdes entre pessoas que trabalham juntas em
um coletivo, entre a ideia impressa em um roteiro e a imagem captada pela cdmera, entre a obra e o
contexto no qual se insere, entre 0 documentario e o contexto ao qual se refere. Vale destacar uma
especificidade do audiovisual que se mantém mesmo em sua escala industrial: ele é tipicamente
coletivo. Nele, diferentes areas de especialidade se juntam e colaboram: “Ao estabelecer nexos
entre as informacdes advindas do diretor, roteiristas, fotografo e atores, por exemplo, estaremos
ativando essa rede de profissionais, que tornam o processo possivel”. (SALLES, 2010, p. 178). No
caso especifico do documentario e das cria¢Ges coletivas, a relacdo com o processo fica muito clara.
O roteiro prévio muitas vezes funciona apenas como indicativo, e é o processo das gravacgdes e seus
acasos que formam grande parte da obra. O processo é algo que se leva em conta no planejamento
de um documentario, e € exatamente uma dimensao dele que a camera capta.

Assim, entendemos a criacdo de redes nas diversas relacdes desses coletivos com o contexto
em que estdo inseridos, assim como suas apreensdes prévias sobre 0s temas abordados. Enxergamos
0s proprios coletivos como uma rede. A relacdo deles com a regido onde foram criados € um forte

no dessa rede. Ndo se trata apenas de buscar no contetdo da obra referéncias e opinides politicas.
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3.1 A relacdo realizador e contexto: acontecimentos poéticos

No encontro, o documentério é mais do que seu texto; torna-se um atravessamento do que
foi formado na relagéo entre o coletivo criador e a realidade abordada. E nesse sentido que trazemos
a ideia apresentada por Comolli de um documentario que ndo se da como uma representacdo da

realidade, mas como um audiovisual ameacado pela realidade:

As condi¢des da experiéncia fazem parte da experiéncia. Ao abrir-se aquilo que ameaca sua
prépria possibilidade (o real ameaca a cena), 0 cinema documentario possibilita a0 mesmo
tempo uma modificacdo da representacdo [...] os filmes documentarios ndo sdo apenas
‘abertos para 0 mundo’: eles sdo atravessados, furados, transportados pelo mundo.
(COMOLLI, 2008, p. 36)

O real que pode existir no documentario acontece no momento partilhado entre quem grava
e quem ¢é gravado, sem relacdo de oposicao entre realizador e objeto. No encontro, compde-se uma
realidade que transborda os dois lados da camera, em um acontecimento presente que deixa
vestigios cristalizados no produto audiovisual. Nesse sentido, o documentario pode explorar a
relacdo entre sua poética e 0 acontecimento.

Trazemos a visdo de André Parente, na qual o autor apresenta, a partir de conceitos
deleuzianos, a narrativa cinematografica entendida como o proprio acontecimento, e ndo apenas
como representacdo ou relato. A primeira questdo € a definicdo de narrativa. Podemos comecar a
defini-la pelo conceito de enunciado, desde que ndo se reduza o enunciado apenas a narrativa em

seu nivel mais simples:

Podemos definir a narrativa como enunciado, com a condicdo de ndo reduzi-la as trés
dimensdes de significacdo, designacdo e manifestacdo.

-]

E preciso, pois, introduzir uma quarta dimensdo, que explique por que as proposicdes
remetem a um estado de coisas. Essa quarta dimensdo € o sentido (estoicos e Bergson), a
expressao (Husserl), o exprimivel ou enunciavel (Deleuze). (PARENTE, 2013, p. 253)

O sentido, ou enunciavel, € o ponto para o qual toda narrativa converge e se movimenta em
direcdo a ele. Mesmo que este ponto, o0 sentido, seja desconhecido, cause estranhamento ou nem
seja alcancado, a narrativa se faz nesse movimento de ir a seu encontro. Ainda que ndo consciente
ou desejado, a narrativa herda seu encanto desse enunciavel e ndo pode existir sem ele. “Esse ponto
pode ser denominado de “sentido ou enunciavel”. Estimamos que a formula de Bergson também
nos parece valida para a narrativa: s6 se pode “comecar” um discurso ou narrativa se “se instala de
saida o sentido”. (PARENTE, 2013, p. 254). Parente nos traz a narrativa entendida ndo apenas
como enunciado, mas como o enunciavel deleuziano. A narrativa ndo é apenas um enunciado, pois
ndo € somente representacdo de um acontecimento externo em uma relacdo de submissao a uma
realidade que deseja retratar, mas se torna sua propria realidade. “A narrativa ndo € o resultado de

um ato de enunciacdo: ela ndo conta a histéria dos personagens e das coisas, ela conta 0s
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personagens e as coisas”. (PARENTE, 2013, p. 255). E por isso que o destinatario da narrativa pode

chegar ao acontecimento.

Em nossa opinido, a narrativa ndo ¢ um enunciado de fato que representa um estado de
coisas, mas um enunciavel. [...]. Nesse sentido, o enuncidvel é a condi¢do de direito que
explica como o0 acontecimento constitui a narrativa e a narrativa, a realidade. (PARENTE,
2013, p. 254)

O pensamento via conceito de enunciavel de Deleuze permite entender o acontecimento no
enunciavel, e ndo a narrativa (no plano do enunciado) como a representacao de acontecimentos. O
ato de produzir provoca a realidade, a cdmera causa um desequilibrio nela. Da-se um novo
agenciamento na relacdo entre o documentério e a acdo. Nao o que esta posto, ndo o seu discurso,
mas essa relacdo em si que escapa a linguagem do audiovisual, escapa ao discurso. A intencao de
um espago comum se imprime no documentario. E nesse ponto que buscamos a irrup¢io do
acontecimento. O sentido do documentario comunicado pela relacdo da subjetividade do coletivo
criador impressa na producdo audiovisual que tem seus processos criados em uma rede com a
comunidade da Favela do Moinho. Buscamos o acontecimento, como entendido por Deleuze e

Guattari, por meio desse estudo de processos, € ndo apenas na obra apresentada ao publico:

Digamos que um acontecimento é um entrecruzamento inesperado de uma variedade de
processos. Esses processos econdmicos, historicos, culturais e subjetivos, em um
determinado momento, motivados por elementos minimos, produzem uma faisca que opera
como um grande desvio em cada um deles. “Atencdo, a menor linha de fuga pode fazer
explodir tudo”. (GUATTARI, 1980, p. 56)

Deleuze também define o acontecimento distanciado das causas, ndo possuindo qualquer
relagdo causal, e ndo podendo ser interpretado partindo dos corpos que produzem o acontecimento.
Deve ser entendido como imanéncia, por isso o foco recai sobre a relacdo do processo que se
imprime na obra, e ndo em sua materialidade ou no interior de seus sujeitos. O acontecimento,
entdo, exige uma investigacdo que vai levar ao sentido produzido, aquilo que se revela como a
intencdo da obra.

Nesse contexto, resta-nos o questionamento sobre qual o lugar do documentarista e de sua
obra. Qual a poténcia deste realizador? Como esse documentario pode influenciar na formacao da
subjetividade?

Cezar Migliorin relaciona o lugar do documentarista com o acontecimento e apresenta algo
necessario ao nosso entendimento. Para ele, o acontecimento estd no fluxo possibilitado pela
narrativa. “O acontecimento que busca o documentarista ndo é o outro da imagem, mas, como um
no da madeira, é parte do fluxo das coisas, passa pelo interior dos individuos e pela constituicdo da
imagem”. (MIGLIORIN, 2014, p. 260). Documentarios com entrevistas distanciadas em que se
apresenta 0 outro como especialista, testemunha, dentre outros papéis, colocando uma leitura

fechada, ndo podem ser entendidos, nessa perspectiva, como possibilitadores de acontecimento. 1sso
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porque ndo colocam em relacdo a sua propria subjetividade, ou seja, ndo se inserem no “fluxo das
coisas” ao qual Migliorin se refere.

Com isso, buscamos entender como o0 acontecimento poderia tomar lugar em obras
audiovisuais. Primeiro, cabe ter claro que o acontecimento ndo estd no documentario, pois ndo é

palpavel e, portanto, ndo toma corpo no filme.

O acontecimento ndo € decifravel, ndo aponta para 0 que ndo estd ali, ndo se remete a
relagdes que incluam corpos ausentes do encontro que os produziu. A subversdo de
Deleuze ¢é dupla em relacdo a filosofia classica: subversdo das relagbes causais. Os
acontecimentos ndo podem se remeter a uma causa Unica, nem sao desdobramentos 6timos
de encontros de causa. Os acontecimentos, sendo efeitos, sdo incorporais, constituem um
campo de imanéncia com uma pluralidade de possibilidades de sentidos. O acontecimento,
entdo, ndo pode ser explicado ou compreendido pelos corpos que o produzem; assim como
ndo explicam nenhum campo fixo que verticalmente, hierarquicamente, explique o efeito.
(MIGLIORIN, 2005, p. 10)

Neste ponto, temos claras as dificuldades de definir e dar visibilidade ao acontecimento.
Apresentamos a visdo de André Parente que entende o acontecimento na narrativa como um

enunciavel, segundo Deleuze:

A narrativa ndo é o resultado de um ato de enunciacdo: ela ndo conta a historia dos
personagens e das coisas, ela conta 0s personagens e as coisas. [...]. Em outras palavras, é
precisamente porque o destinatario pode ascender, por meio dos enunciados e das imagens,
ao acontecimento, a0 movimento de pensamento da consciéncia do doador que este Ultimo
pode Ihe comunicar algo que imaginou ou viveu. (PARENTE, 2013, p. 255)

Trata-se do enunciavel de Deleuze como poténcia de se tornar um acontecimento. E tal
possibilidade de acontecimento que buscamos nas obras analisadas. O enuncidvel como condigédo
para que 0 acontecimento possa constituir a narrativa.

Embasado pelo pensamento dos autores apresentados, seguimos o raciocinio de leitura
inserindo O muro da vergonha no contexto do documentario brasileiro, em busca de um

entendimento possivel sobre como pode se dar 0 acontecimento no documentario coletivo.

3.2 Pensando o documentario brasileiro

Por muito tempo a producéo brasileira de documentarios sobre a vida nas periferias, sobre a
populacdo, sobre grupos militantes, de maneira geral, sobre as minorias ndo minoritarias, foi
realizada primordialmente por um olhar externo, produzido pelo “cineasta” saido da universidade
ou do mercado, em um discurso que isolava produtor e objeto. Nesta pesquisa, nos concentramos
em um novo momento, em que o documentario coletivo cria uma nova realidade e possibilita o que
apresentamos como poeética do encontro. Uma poética que tem seu ponto central no encontro entre
o realizador e o objeto, que se mistura e que possibilita o acontecimento do encontro no

documentario.
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Com o uso de equipamentos como cameras digitais e celulares, um novo cenario de
possibilidades de producdo audiovisual surge para grupos e individuos que antes eram alienados
desses processos. Participantes de organiza¢@es ou ndo, adultos hd muito formados ou alunos do
ensino médio.

N&o entendemos aqui tecnologia apenas no sentido de uso de novos equipamentos que
barateiam a producéo e possibilitam a distribuicdo, mas como elemento de grande importancia que
carrega consigo uma técnica propria. Se estabelece como bagagem histérica de uma geracdo que
nasce inserida no contexto de popularizagdo do audiovisual, em um momento que se inicia 0 acesso
ao video caseiro por meio de aparelhos como videocassete e cameras mais simples, assim como,
posteriormente, de uma geracao ainda mais recente, que nasce produzindo contetdo digital.

Félix Guattari ja apontava, em 1992, para uma possibilidade que vemos aqui tomando certa
forma. Uma tecnologia e seus usos que indicam uma reapropriacdo da midia, ndo em seus classicos

veiculos, mas em lugares alternativos:

As evolugdes tecnoldgicas, conjugadas a experimentacdes sociais desses novos dominios,
sdo talvez capazes de nos fazer sair do periodo opressivo atual e de nos fazer entrar em uma
era pos-midia, caracterizada por uma reapropriacdo e uma ressingularizacdo da utilizacdo
da midia. (Acesso aos bancos de dados, as videotecas, interatividade entre os protagonistas
etc.). (GUATTARI, 1992, p. 16)

Nesse contexto, vemos um realizador que se entende parte da realidade que retrata em
contraposicdo ao que vemos historicamente na trajetdria do audiovisual brasileiro, um autor que
filma o outro (o outro social, o outro cultural, o outro econémico etc.). Esse documentario em que 0
outro empresta sua voz para formar o discurso do realizador € definido por Jean-Claude Bernardet
pela pratica do que ele definiu em seu livro Cineastas e imagens do povo como “método
socioldgico™:

Eles [personagens] emprestam suas pessoas, roupas, expressdes faciais e verbais ao
cineasta, que, com elas, molda o tipo, construcdo abstrata desvinculada das pessoas com
que ele se encontrou na primeira fase. O tipo sociol6gico, uma abstracdo, é revestido pelas
aparéncias concretas da matéria-prima tirada das pessoas, 0 que resulta num personagem
dramético. Tais pessoas ndo tém responsabilidade no tipo sociolégico e na personagem
dramatica que resulta da montagem. E, mais uma vez, para que funcione esse sistema, é
necessario que da pessoa se retenham os elementos, e apenas eles, Uteis para a construgao
do tipo. (BERNARDET, 2009, p. 24)

Esse método socioldgico buscaria, entdo, uma representacao total da realidade. Aqui o
elemento central sdo as entrevistas com especialistas e testemunhas. Os entrevistados que fazem
parte das realidades apresentadas aparecem quase como uma ilustracdo ou um estudo de caso que
corroborava as teorias dos especialistas. Esse método de produzir representacdo apresenta um tipo
ideal, um tipo social definido apresentado para os espectadores, que sdo convidados a interpretar o
mundo de tal tipo social com um olhar de fora da realidade. Uma realidade entendida como

completa dentro do documentario.
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Mesmo que muito tenha acontecido depois do periodo de producdo dos documentarios aos
quais o autor se referia como esse estagio inicial do documentario brasileiro, muito desse método
socioldgico é repetido por novos realizadores, ainda que esses estejam inseridos na realidade sobre
a qual tratam. Mesmo fora da perspectiva puramente do documentario, podemos pensar isso quando

buscamos entender como um autor pode se posicionar em relacdo ao outro.

Figura 52: Frame de Viramundo (Geraldo Sarno, 1965)  Figura 53: Frame de Opinido publica (Arnaldo Jabor, 1966)

N&o podemos entender o didlogo como algo banal, que acontece naturalmente pelo simples
ato de se gravar o outro, ja que isso, por si sO, ndo estabelece automaticamente um didlogo. Uma
grande parcela do documentario, seguindo essa tradicdo do documentario socioldgico, apenas
empresta a voz do outro para a construcdo do discurso do documentarista. Essa ideia mostra
exatamente em qual ponto chave buscamos as diferengas nos novos espagos da produgédo
audiovisual. O documentério que se constréi no encontro e no que emerge dessa experiéncia, e ndo
um documentério que apresenta uma tese e busca na voz do outro sua confirmacao.

N&o entendemos a diferenca dos discursos como relacdo de oposicdo entre o discurso do

oprimido e do opressor, mas como multiplicidade de disputas. Foucault apresenta essa articulacao:

E justamente no discurso que vém a se articular poder e saber. [...] ndo se deve imaginar um
mundo do discurso dividido entre o discurso admitido e o discurso excluido, ou entre o
discurso dominante e o dominado, mas, ao contrério, como uma multiplicidade de
elementos discursivos que podem entrar em estratégias diferentes. (FOUCAULT, 1997, p.
95)

O documentério é entendido nessa relagdo de discursos, que é uma luta micropolitica pelos

agenciamentos do enunciado no sentido deleuziano:

O agenciamento unidade real minima ndo é a palavra, a ideia ou o conceito; nem o
significante, mas o agenciamento. E sempre um agenciamento que produz os enunciados.
Os enunciados ndo tém por causa um sujeito que agiria como sujeito da enunciacéo,
principalmente porque eles ndo se referem aos sujeitos como sujeitos do enunciado. O
enunciado é o produto de um agenciamento, sempre coletivo, que pde em jogo, em nos e
fora de nés, as populagbes, as multiplicidades, os territérios, os devires, os afetos, o0s
acontecimentos. O nome préprio ndo designa um sujeito, mas qualquer coisa que se passa,
pelo menos entre dois termos que ndo sdo sujeitos, mas agentes, elementos. Os nomes
préprios ndo sdo nomes de pessoas, mas de povos e tribos, de faunas e de floras, de
operagBes militares e tufdes, de coletivos, de sociedades an6nimas e escrit6rios de
producéo. (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 65)
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O documentério agencia os enunciados do mundo que tenta captar pelas cameras. Deleuze
entende todos os enunciados como um agenciamento daquilo que ja existe no contexto social. Esse
documentario é entendido como proximo a tradi¢do criada pelo documentario socioldgico, onde o
documentarista conduz o pensamento e o discurso. Buscamos aqui, em oposi¢do, um documentario
criado no encontro entre realizador e realidade, que acontece no dialogo. Ivana Bentes chama a
atengdo para esse contexto, apontando para a ruptura da tutela sobre o pensamento em processos
como o documentario de método socioldgico, para um momento de uso do préprio capital
simbodlico:

Também podemos falar da crise e extingdo da tutela intelectual e econémica sobre os
movimentos que desconfiam das relacfes assimétricas e do roubo de capital simbélico e de
um valor e um bem altamente valorado no contexto contemporaneo: a produgdo de
mundos. Dessa forma, é a universidade, é a midia, é o marketing social, ou o que eu chamo
de “a lavagem social” que precisa das periferias para se legitimar socialmente,
intelectualmente ou até economicamente. (BENTES, 2009, p. 60)

Porém, esta retomada de capital simbdlico e do controle sobre as préprias narrativas ndo
pode ser entendida de maneira simplificada. A criagdo de identidade é um processo complexo e seu
retrato em video implica em ainda mais questdes. O primeiro posicionamento encontrado é o que
podemos classificar como um argumento de quem é parte do contexto retratado, e o entendimento
de que o fato de pertencer a uma realidade gera autenticidade no discurso sobre ela. Sem negar em
nenhum momento a importancia da experiéncia vivida, ainda ficamos com a questdo: serd apenas
essa vivéncia o suficiente para garantir a representacdo de um grupo ou situacdo? Se sim, seria
entdo a linguagem irrelevante? Ou entdo, seria impossivel em um contexto diferente criar com uma
linguagem tradicional?

Dentro dos discursos de movimentos populares e de coletivos é muito usada a ideia de
“lugar de fala” para a legitimacdo dos discursos. Nesse sentido, esta incluido até mesmo o direito de
abordar certo tema ou pelo menos determinar alguns cuidados que devem ser tomados. Um
exemplo muito recorrente que ilustra esse ponto de vista é a questdo de género: entende-se pela
ideia de lugar de fala que o discurso de um homem sobre machismo se diferencia do de uma mulher
pela sua experiéncia vivida. O problema é que muitas vezes esse conceito complexo, entendido de
maneira simplista, pode acabar transformando a ideia de lugar de fala em algo que se molda quase
como um argumento de autoridade, e com isso travam-se as possibilidades de debate. O desafio é
ndo realizar uma analise teoldgica da funcdo desse novo lugar de produgdo como tendo um reflexo
causal, Unico e direto na ressignificacdo da linguagem.

Como seria a formacdo da subjetividade daquele que se torna o documentarista, ou ainda,
como o mundo se relaciona com esse individuo possibilitando a criacdo de subjetividade engquanto

produzida por instancias individuais, coletivas e institucionais? Ndo devemos entender de maneira
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alguma estas novas narrativas como novas subjetividades, mas como tentativas de novos
agenciamentos de enunciados sociais. 1sso torna tais narrativas elementos possiveis da construcao
da subjetividade, podendo se posicionar como uma das maquinas sugeridas por Deleuze e Guattari,
e concorrendo com componentes semioldgicos trazidos da familia, das escolas e dos convivios
sociais, e elementos midiaticos e culturais. Ndo se tratam de maquinas mecanicas, mas “maquinas
informacionais de signos, funcionando paralelamente ou independentemente, pelo fato de
produzirem e veicularem significaces e denotacdes que escapam entdo as axiomaticas
propriamente linguisticas”. (GUATTARI, 1992, p. 14)

Com isso, focamos na linguagem do documentério, e ndo puramente na colocacdo do
individuo que o realiza. A separacdo do antigo modelo socioldgico, que é muito forte desde o inicio
do video popular, ainda aparece como pano de fundo da discussdo de toda producdo de
documentério que se foca em movimentos populares, sindicatos, minorias etc. Bernardet indica

elementos que, no nivel da linguagem, assinalariam a ruptura com o “modelo socioldgico”:
No nivel da linguagem, o que assinala a ruptura entre o “modelo sociolégico” e as diversas
tendéncias posteriores? Acredito que trés elementos principais: deixar de acreditar no
cinema documentéario como reproducdo do real, toma-lo como discurso e exacerbé-lo
enquanto tal; quebrar o fluxo da montagem audiovisual e desenvolver uma linguagem
baseada no fragmento e na justaposicdo; opor-se a univocidade e trabalhar sobre a
ambiguidade. (BERNADET, 2009, p. 217)

Dessa maneira, Bernardet entende que os elementos citados por ele impediriam que o filme
fosse tomado como o real, a sua voz como Unica, e acabariam por derrubar o documentarista de um
pedestal. Nessa visdo interna ao filme, o “modelo sociol6gico” e a dificuldade da representagédo do
outro podem parecer algo que ha muito deveria ter sido superado, ou que pelo menos existiriam
caminhos para os quais direcionar o documentario. Porém, temos que levar em conta a realidade
social em que esta producdo audiovisual acontece, assim como 0 acesso a producdo audiovisual. “A
possibilidade de o outro de classe expressar-se esta em relacdo direta com a propriedade dos meios
de producdo”. (BERNADET, 2009, p. 217). O autor aponta para isso como algo que parece escapar

a formacdo do cinema brasileiro:

Pelos filmes e textos que conheco da histéria do cinema brasileiro, nunca se levantou esse
problema antes dos anos 50, e depois s6 muito raramente. Falou-se sempre em colocar 0
povo na tela, mas ndo se tratava tanto de questionar a dominagdo dos meios de producgdo
pelos cineastas. Estes prefeririam resolver a questdo imaginando-se 0s porta-vozes ou 0S
representantes do povo ou até mesmo a expressdo da “consciéncia nacional”.
(BERNADET, 2009, p. 217)

Este é o contexto do documentério que nos interessa. O momento que tem inicio nos anos
1980 — e que continua até hoje — com cameras e possibilidades de distribuicdo cada vez mais
acessiveis, mais baratas e mais faceis de se operar, e, com isso, a realizagdo audiovisual deixa de

estar apenas nas maos dos grandes cineastas com acesso a produtoras e distribuidoras. A expansao
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no numero de grupos com acesso a realizacao audiovisual faz com que novos tipos de producéo se
integrem a discussdo da representacdo de minorias ndo minoritarias e, consequentemente,
questionem e transformem o documentario.

Em continuidade a esta problematizagdo, voltamos agora para a analise de O muro da

vergonha, incluindo-o na discussao sobre linguagem do documentario.

3.3 Redes audiovisuais e producéo de subjetividade

Dando continuidade a nossa investigagdo, chegamos ao momento de discutir as redes.
Vemos as redes e sua formagéo pela internet como elemento fundamental na existéncia do trabalho
coletivo de O muro vergonha. Os coletivos foram formados com ajuda da internet. A producgéo
audiovisual tem sua distribuicdo vinculada também a internet, tanto em redes que ja existem,
circulando dentro de perfis no Facebook e no YouTube, quanto em redes formadas no proprio
contexto dessas producBes, como paginas dedicadas ao projeto, como Moinho Vivo, ou ao
audiovisual independente.

Chegamos, entdo, a um complexo sistema de redes, onde as redes da cultura digital se

somam e se integram as da criacdo. O documentério continua acontecendo na esfera publica,
deixando de estar necessariamente nas ruas, pois surge também a esfera pablica da internet. Nao
pensamos aqui as tecnologias atuais como algo que venha para substituir 0s processos anteriores de
realizacdo audiovisual, mas como algo que vem a se somar de maneira inseparavel aos processos de
realizacéo.
Cabe, entdo, discutir essa relacdo. Estes grupos e estas producdes teriam sido possibilitados pela
existéncia dessas redes na internet? Ou a existéncia de coletivos e produgdes coletivas teriam
formado espagos nessas redes? Propomos aqui uma visdo conjunta em que uma subjetividade do
mundo em redes traz um pensamento em rede no qual estas producdes nascem e se formam.

A internet, com a criacdo de redes audiovisuais, representa algo que poderiamos comparar
com a importancia que o VHS teve nos anos 1980. Sem propor qualquer discussao sobre a escala
das mudancas que as tecnologias representam, apresentamos essa comparagdo porque, para a
producdo audiovisual, essas questdes representam uma mudanca inimagindvel na possibilidade de
compartilhamento e distribuicdo dessas producdes. Ndo temos nestes dois pontos mudancas apenas
quantitativas ou o barateamento dos custos de distribuicdo, mas uma real mudanca nas suas
possibilidades, seja nas redes on-line ou na rede audiovisual analdgica que era formada com o

compartilhamento das fitas VHS.
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N&o apresentamos aqui essas novas redes da internet como algo que apenas possibilita
novos lugares de escoamento dessa producdo, nem tampouco como algo que mobiliza essa
producdo a existir. Esses dois elementos sdo importantes, mas chamamos a atencdo para o que
André Parente apresenta como a ideia de se pensar em rede. As redes comunicacionais gerariam
uma nova subjetividade, por um processo de subjetivacdo diferenciado do tempo que precede a
atual tecnologia da comunicacao.

As redes sempre tiveram o poder de producdo de subjetividade, mas dominadas por uma
hierarquizacdo social que as impedia de funcionar de forma rizomatica. Com novos contextos
politicos e econdmicos e novas tecnologias e dispositivos de comunicacdo, pode-se criar uma forte
relacdo de reciprocidade entre as redes e as subjetividades, “como se, ao se retirar, a hierarquizacao
social deixasse ver ndo apenas uma pluralidade de pensamentos, mas o fato de que pensar é pensar
em rede”. (PARENTE, 2004, p. 91, grifo do autor).

Em um momento em que as tecnologias da comunicacdo tém papel fundamental na ordem
mundial, econémica, politica e social, nada parece escapar a essa ldgica das redes, inclusive a
subjetividade. Parente aponta que ‘“maquinas info-comunicacionais estariam engendrando
profundas transformacdes nos dispositivos de producdo da subjetividade”. (PARENTE, 2004, p.
93). O autor apresenta essa consonancia de grande parte do pensamento contemporaneo sobre a

importancia das redes informacionais para as mudangas no mundo atual:

Os termos empregados para qualificar o nosso tempo — ‘era da informacdo’, ‘era do
simulacro’, ‘era do virtual’, ‘sociedade de controle’ — jA sdo uma admissdo de que as
mudancas sdo causadas em grande parte pelas novas tecnologias de comunicacdo e
informacdo. (PARENTE, 2004, p. 93)

Isso ndo quer dizer que a tecnologia seja de todo positiva ou negativa, ou mesmo que aponte
para uma direcdo unica. Conforme apresenta Parente, esta é a visdo de Guattari sobre a

complexidade desse contexto:

Concordamos inteiramente com Guattari sobre o fato de que, até agora, as novas
tecnologias resultaram em um processo de estranha mistura de enriquecimento e
empobrecimento, singularizacdo e massificacdo, desterritorializacdo e reterritorializacéo,
potencializacdo e despotencializacdo da subjetividade em sua dimensdo autorreferencial
(singularizante, processual, dissensual). (PARENTE, 2004, p. 93)

Nas palavras de Guattari:

As transformagdes tecnoldgicas nos obrigam a considerar simultaneamente uma tendéncia a
homogeneizagdo universalizante e reducionista da subjetividade e uma tendéncia
heterogenética, quer dizer, um reforgo da heterogeneidade e da singularizagdo de seus
componentes. (GUATTARI, 1992, p. 15)
Temos, portanto, um novo lugar para a comunicagdo nesse contexto em que pensar é pensar
em rede: “pensar em rede ndo € apenas pensar na rede, [...], mas é sobretudo pensar a comunicacao

como lugar de inovacgédo e do acontecimento, daquilo que escapa ao pensamento da representacao”
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(PARENTE, 2004, p. 92). Os processos maquinicos de producédo de subjetividade ndo dependem de
maquinas modernas. Equipamentos coletivos complexos de modelizacdo da vida e do pensamento
existem desde sociedades arcaicas e pré-capitalistas.

A subjetividade ndo é uma esséncia Unica e primordial, mas fruto de um processo de
subjetivacdo que acontece em uma realidade. Por exemplo, com isso, 0 processo de subjetivacao de
um individuo no contexto da comunicacao pela internet ndo pode ser 0 mesmo de um individuo na
idade média. Aqui, se nos voltarmos sobre o tempo e a percepcao sobre ele, entenderemos que, num
contexto em que para se atravessar 0 mundo com uma mensagem eram necessarios cavalos e
barcos, h4 uma relacdo diferente do que a de um mundo de comunica¢do quase instantanea da
internet. H& também na percepcdo do tempo as redes como forma do pensamento atual: “Quando
falamos e pensamos, nossas falas e pensamentos ja ndo exprimem uma esséncia que neles se
exterioriza: eles sdo como que colagens que apenas indicam os padrdes das redes que nossas
articulacdes tecem”. (PARENTE, 2004, p. 95)

Temos, como vimos pela teoria de Cecillia Almeida Salles, que também na arte as redes de

criacdo se inserem nas redes digitais criando sistemas complexos e interligados em seus processos:

Dai pensarmos a criagdo artistica no contexto da complexidade, romper o isolamento dos
objetos ou sistemas, impedindo sua descontextualizacdo e ativar relagdes que 0s mantém
como sistemas complexos. (SALLES, 2006, p. 27)

Para nossos estudos do documentério, acreditamos que redes audiovisuais na internet nao
sdo 0 motivo para a geracdo de novos documentarios, ou que essas novas producdes obrigam essas
redes a serem criadas. Mas, entendemos que o sujeito que produz esse novo documentario existe no
mundo em que estas redes estdo dadas, o que propicia uma nova possibilidade de pensamento e,
consequentemente, um novo ambiente de criagdo audiovisual.

A relacdo da tecnologia da informagdo com o pensamento ndo se da apenas como protese,
ou seja, a tecnologia como uma extensdo que auxilia o individuo ou o coletivo. Aqui temos uma
tecnologia que funciona em rede com o humano, faz parte de seu processo cognitivo e da maneira
como ele se da. Com isso, temos uma rede que participa do processo de subjetivacdo ndo como
apéndice possibilitando um novo meio, mas agindo de fato sobre esse processo. Por exemplo, nao
entendemos aqui a internet apenas enquanto uma plataforma que permite um novo lugar para que se

produza, mas algo que faz parte da rede de pensamentos e do processo cognitivo.

O que esta em jogo € menos a fungdo protética da tecnologia — que de fato muitas vezes
serve como uma extensdo de habilidades cognitivas dadas (uma prétese que prolonga e
potencializa nosso pensamento e seus processos de tratamento de transmissdo das
informagBes) — do que um processo continuo de delegacdo e distribuicdo das atividades
cognitivas que formam uma rede com os diversos dispositivos ndo humanos. (PARENTE,
2004, p. 103)
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Christine Mello aponta para as poéticas que surgem nesse contexto da internet, arte e

pensamento influenciados por uma cultura conectada:

A contemporneidade instaura novos ambientes na vida e na arte a partir das possibilidades
introduzidas pelas redes de comunicacdo. A cultura urbana, movida pelas midias,
proporciona uma geragdo de artistas interessada nos transitos entre as linguagens digitais e
nos recursos oferecidos pelos meios interativos e pelas comunidades virtuais. Esses
criadores preocupam-se com as transformacGes politicas e sociais estabelecidas a partir
disso, criam mediagGes simbdlicas e pesquisam novos significados para o trabalho artistico
e sua forma de recepcdo. Relacionam-se de maneira ativa com a cidade e o contexto
midiatico, agenciando-os de maneira compartilhada. (MELLO, 2008, p. 220)

Mello aponta ndo apenas para poéticas que surgem com o nascimento de novas tecnologias,
mas para as possibilidades poéticas em um momento de amplia¢cdo dos usos e do acesso a essas
tecnologias: “ambiente cultural em que as novas midias ja se encontram disseminadas nas préaticas
sociais e no contexto urbano”. (MELLO, 2008, p. 220). As poéticas apresentadas por Mello passam
por tecnologias midiaticas e de massa, e por meio delas se relacionam com questBes politicas:
“Nesse sentido as poéticas da wired city atuam nos didlogos promovidos pelas redes
comunicacionais de massa, imprimindo maior confronto e questionamento ao sistema sociopolitico
e econdmico”. (MELLO, 2008, p. 220)

No contexto urbano, “a rede torna-se a propria metafora da cidade”. (MELLO, 2008, p.
221). No caso de S&o Paulo, cidade onde se passa O muro da vergonha, mesmo levando em conta
suas contradicGes internas com diferentes cidaddos, e no contexto internacional das redes, isso se

faz presente:

Sdo Paulo é um grande aparelho cultural, uma wired city, uma cidade conectada. Embora
seja uma cidade midiatizada, ela vive, tanto quanto outras metrépoles do pais, uma
intermitente contradi¢do e negociacdo entre a logica do local e do global, entre nocdes de
inclusdo e exclusdo digital. (MELLO, 2008, p. 222)

Considerando essa contextualizacdo, fazemos agora uma leitura do documentario inserido
no contexto de redes. Com isso, e através de seus procedimentos poéticos, O muro da vergonha

ressignifica seu lugar nos estudos do documentario.

3.4 O muro da vergonha nas extremidades do documentario

Apresentamos uma analise a partir de O muro da vergonha que enfatiza a realizagdo
audiovisual de coletivos e que mostra uma organizacdo formada durante o ato de criacdo de uma
obra audiovisual, e ndo baseada em formas classicas ou pré-definidas. A caracteristica da
emancipacdo cria a desconstrucdo de modos de fazer ideologicamente consagrados e uma
ressignificacdo da linguagem do documentario.
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Assim, propomos uma leitura que, levando em conta 0s processos de criagdo para a
construcdo da obra audiovisual, depara-se com a grande forca dessa producéo coletiva no encontro.
Buscamos identificar quais sdo os procedimentos e as consequéncias dessas poéticas do encontro,
aquilo que pde em atrito a obra e o real e o poder transformador desse processo.

Um ponto chave para essa poética € a inversdo da intencdo da realizacdo. Comolli afirma
que o atual barateamento da producdo e as novas maneiras de compartilhamento permitem um

documentario muito mais independente de normativas:

A prética do cinema documentario ndo depende, em Gltima andlise, nem dos circuitos de
financiamento nem das possibilidades de difusdo, mas simplesmente da boa vontade — da
disponibilidade — de quem ou daquilo que escolhemos para filmar: individuos, institui¢des,
grupos. O desejo esta no posto de comando. (COMOLLI, 2008, p. 36, grifo do autor)

A inversdo da intencdo abre caminho para outros potenciais poéticos. O documentério, mais
livre do paradigma do cinema enquanto forma, é inserido em um novo lugar, no qual dialoga com
as redes sociais (em especial YouTube e Facebook), a televisdo, os videos de celular e outra
infinidade de elementos contemporaneos. A poética desse documentario surge no contexto dessa
nova mediacdo; da forma e sentido & obra contaminada por esses elementos. E uma poética que
surge como sistema de relacGes entre espacos sociais, ambientes culturais, contextos, meios de
producdo, referéncias, sentidos, presencas e ressignificacbes. O documentario se abre como um
mundo de possibilidades de novos agenciamentos entre o que antes poderia ser entendido como
midias isoladas e externas a ele. Ivana Bentes destaca a importancia desses novos lugares para as

midias ativistas, e aqui inserimos também o documentario nesse diélogo:

A importancia das midias on-line, midias livres e midiativistas nesse grito
desestabilizador nos parece decisivas na constituicdo de outras estéticas, do fluxo e do ao
vivo que se apropriam das figuras de linguagem do préprio cinema, da televisdo e das
redes sociais. (BENTES, 2015, p. 332)

Notamos aqui a importancia das marcas do processo na obra. Uma construgdo poética em
que o inacabamento grita, permitindo ao documentéario contaminar sua poética por elementos
estranhos a ele. O audiovisual se realiza em regime de urgéncia, podendo deixar de lado a
preocupacdo com a representacdo do mundo e apenas acontecer em contato. Fugindo de uma
normatizacdo estruturante, o documentario perde seu controle e acontece em contato com 0 mundo
que o0 atravessa. Bentes apresenta elementos no midiativismo que podem ser vistos no
documentario: a busca por uma “linguagem e experimentacdo que cria outra partilha do sensivel,
experiéncia no fluxo e em fluxo, que inventa tempo e espaco, poética do descontrole e do
acontecimento”. (BENTES, 2015, p. 332)

Temos, entdo, uma poética acontecimental, que pode se tornar um atravessamento da

realidade, revelando uma realidade ndo sé no seu macro, mas furada pela urgéncia e o acaso de sua
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realizacdo. Traz “aquilo que ndo encontrava um lugar para ser visto e que permite escutar como
discurso aquilo que so era percebido como ruido”. (RANCIERE, 1995, p. 53)

A poética do encontro €, entdo, a dos atravessamentos entre audiovisual e mundo, como
descreve Comolli: “ao permitir que o encontro com o mundo € com O outro provogque uma
transformacdo naquele que filma e naquele que é filmado, o filme também se transforma”.
(COMOLLLI, 2008, p. 35). E a poética desse encontro com o mundo atravessado pelas questdes da
politica do territério, pelas possibilidades das redes sociais, pela portabilidade e facilidade das
cameras digitais e dos dispositivos méveis. S&o dois mundos complexos que se revelam na poética
acontecimental que busca um devir, e ndo uma condi¢do audiovisual de representacdo desse
encontro entre camera e mundo, entre audiovisual e real.

Surge um documentério que ndo vem de um lugar no qual a linguagem esté estabelecida,
mas das extremidades onde o documentario se ressignifica. Trata-se de uma obra que busca o
disruptivo na linguagem. O disruptivo desconstroi a estrutura do cinema industrial, a ordem de
importancia dos fatores, incita a ndo partir de um roteiro ou objetivo focado no audiovisual, mas a
se iniciar por uma demanda politica que surge da urgéncia dos acontecimentos. O audiovisual
acontece como extremidade, como uma poética processual que ressignifica a politica local e diz
sobre o ndcleo do acontecimento politico ao qual se refere. A obra contamina as ag¢oes politicas e se
contamina pelo ao vivo e pelo jornalismo. Compartilha a producgdo e os conhecimentos necessarios
a sua realizacdo. Dessa maneira, vemos pela abordagem das extremidades um documentario que,
pelos seus processos poeéticos, ressignifica seu espago de acdo politica, assim como a relagdo entre
micro e macropolitica. Com isso, podemos ver O muro da vergonha nas extremidades do
documentario, ndo porque é o ponto mais distante ou externo ao canone, mas porque estd nesse
lugar no qual se contamina por outras linguagens, compartilha sua realizacdo e sua obra e

desconstroi modos de fazer consagrados.
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CONSIDERACOES FINAIS

Encontro: conclusdes em processo

Fizemos uma apresentacao de poéticas do encontro pensadas nos coletivos audiovisuais em
Sao Paulo a partir do estudo do documentario O muro da vergonha como uma possibilidade de
abordar o0 mundo, de estar em contato com outras vidas e outros espagos. Assim, temos em O muro
da vergonha um exemplo de documentario cujo processo de producdo ndo é apenas um caminho
para um fim, mas é o centro de suas poéticas. Trata-se de um documentario processual que tem no
encontro da camera com o mundo seu elemento fundamental. Um conjunto de potenciais que
precisa se transformar de acordo com as questfes e condi¢cdes que encontra no contato com o que
deseja retratar. Nesse sentido, a cAmera deixa de ser apenas objeto técnico de registro e se torna
algo que faz parte da realidade que retrata.

A realidade retratada ndo existe antes, ou separada, desses encontros. E esses encontros ndo
existem antes das cameras entrarem em contato com tal realidade. Pensando em O muro da
vergonha, a realidade do documentariondo existe anteriormente a ele, porque acontece na urgéncia.
Assim, a realidade do documentario ndo existe antes do encontro entre cadmera, os realizadores e 0
mundo.

A poética acontecimental tem poténcia de criar um acontecimento que dispute um papel
frente a grandes estruturas macropoliticas e a grande midia na producéo de subjetividade. Producéo
essa que se da incessantemente e acontece a partir dos encontros que vivemos com 0 outro. Nesse
caso, 0 outro pode ser compreendido como o outro social, mas também como a natureza, 0s
acontecimentos, as invencgdes, a sociedade, a politica ,ou seja, aquilo que produz efeitos em
individuos e em suas maneiras de viver. Diferentes elementos sociais, familiares, culturais e
midiaticos fabricam uma subjetividade. Guattari e Rolnik afirmam: “subjetividade é essencialmente
fabricada e modelada no registro do social”. (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 31)

Nota-se que essa visao rompe com a nogao de uma unidade evidente atribuida ao sujeito, ou
seja, com a nogdo de um ser proprio que permanece. Para eles, 0 sujeito ndo estd dado, mas se
constitui na experiéncia, no contato com os acontecimentos e nos diferentes encontros vividos com
0 outro.

Existem diferentes encontros e a maior parte dos documentarios depende deles, mesmo em
entrevistas controladas e roterizadas, ou com grandes passagens que apenas ilustrariam argumentos.
Mas aqui ndo nos referimos a quaisquer encontros, mas sim aos encontros potentes, capazes de
mudar pensamentos, causar angustias, alterar planos, encontros que tém a poténcia de se tornarem

acontecimentos.
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Encontros que causam mudancas no documentario, que levam a questionar e a produzir
sentidos da experiéncia que emergiu ao acaso. Que, sem consulta, desorganizou um modo de
produzir consagrado, planejado e conhecido, alterando as poéticas de criagdo. Assim como rastros
deixados naqueles que tém contato com essas obras e também sdo atravessados por ela de uma
maneira violenta, obrigando-os a questionar todas ou quaisquer concepcdes prévias de mundo.

Assim como o sujeito, nessa perspectiva, esse encontro s6 pode ser analisado a partir de uma
processualidade, de um vir a ser que ndo se estabiliza de maneira definitiva. Apontamos para esta
poética, uma poética que se dobra sobre esse encontro. Uma poética que se da nesse agenciamento,
se da a partir do encontro do externo com o individuo, no campo de uma subjetividade coletiva.

A poética construida na urgéncia daquele que circula na frente da cdmera, e que afeta a
realizacdo, integra-se a seus procedimentos poéticos, aos seus modos de fazer, e, em parte,
transforma-se em um atravessamento do real na obra. Sob essa ética, a producdo do documentario
ndo se inicia ao ligar a cdmera, nem se encerra quando se solidifica em audiovisual. Mas tudo a

volta da obra faz parte dela, em um processo aberto, contaminado, inacabado, rizomatico.
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ANEXOS

Anexo |

DVD O muro da vergonha (Moinho Vivo, Comboio e Fabcine. S&o Paulo, 2014, 15 min., digital,
cor).

\ersdo on-line disponivel em <http://bit.ly/2xt1pHY> ou via QR Code:



http://bit.ly/2xt1pHY
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Anexo 11

Entrevista com Caio Castor, membro dos coletivos Moinho Vivo e Comboio. Um dos realizadores

do documentario O muro da vergonha (2014).

Entrevistador: Lucas Lespier

Lucas Lespier — Me conta, eu fiquei curioso, me conta a sua histdria. Quais que sdo os filmes que

ndo foram feitos? Vocé falou que sobrou material, que tem varios.

Caio Castor — Entdo, é que eu ndo sei se eu falo mais a respeito do ponto de vista do Moinho, assim,
da nossa atuacdo la e tal. Porque eu tenho o meu trabalho mais individual também, como video

repérter. Enfim, vou falar mais do Moinho, que acho que é o que ()...

LL — Pode contar como que surgiu o coletivo, qual que é a ideia, como vocés foram pra la, do seu

trabalho de chegar 1a? Como que foi esse processo?

CC — Na verdade, ir pro Moinho vem da minha militincia e das relagbes que a gente foi
construindo, tal. Ndo vem necessariamente do audiovisual. Por acaso, eu acabei chegando 14 com a
camera, porque eu cheguei la depois do segundo incéndio, do segundo grande incéndio que teve. E
ai, enfim, eu atuava junto com alguns grupos e tal, e ai uma galera se juntou pra (). Porque ai teve o
incéndio e a GCM tentou ocupar, na verdade, chegou a invadir parte do terreno queimado pra evitar
que as pessoas ocupassem de volta. Enfim, ai fizeram uma barricada la de resisténcia e era isso, eu
estava sempre com (.). Nessa epoca eu nem filmava muito ainda. Eu mais fotografava. Enfim, ai
chamaram uma galera com cadmera pra ajudar nessa resisténcia, foi basicamente assim. E, ai € isso,
ja tinha uma articulacdo que vem de muitos anos, na verdade, e ela foi se transformando e tal, e
acho que a historia do primeiro incéndio que teve, que foi junto com o Pinheirinho, acho que foi um
marco, assim. Juntou muita gente, tanto de grupos politicos atuando mais na periferia, como, enfim,
do movimento hip-hop. E ai foi isso, foi no meio desse contexto, desse histérico de articulagdo que
a gente, depois do segundo incéndio, que foi no final de 2012, se inseriu para fortalecer essa
articulacdo gue ja existia, que estava desarticulada na realidade, por conta dos efeitos do incéndio.
Que é o que o incéndio faz, além de destruir fisicamente as casas, destroi as relacdes sociais
construidas. Entdo, eles tinham uma associacgao forte 1a dentro, uma associacdo de moradores que (
). Com o incéndio, muita gente teve que sair de 14, pessoas que ha algum tempo atuavam la, muito

engajadas, foram morar em outros lugares, enfim. Entéo, essa articulagdo estava meio desfeita. A
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partir de 2012 rolou esse processo de reorganizacdo e um processo de mobilizacdo forte la. E foi no
meio disso que a gente chegou, eu e mais uma galera, o Flavido... quando vocé falou Flavio do

Spcine...

LL — N&o, é o Flavio do Fabcine. Na verdade, o que eu fiz foi primeiro tentar achar vocés por uma
galera de movimento, que eu ndo consegui. Dai, achei ele, mandei e-mail pra ele, que falou “eu
estou indo pro Xingu, fala com o Caio”, e me passou seu contato. Mas eu ndo cheguei a conhecer

ele. Ele estava indo embora...

CC — Mas quando vocé falou Flavio do Spcine, e depois vocé falou Flavio do Fabcine, é a mesma

pessoa?

LL — E, eu devo ter errado.

CC — Ah, ta bom. O Flavido e mais uma galera vém de outro rolé na Zona Norte, enfim. Mais foi
iss0, a gente tinha um coletivo la também, que além de a gente militar la junto com os moradores e
com o que o pessoal chamava de movimento Moinho Vivo, a gente fazia alguns projetos junto com
os moradores, de reconstrugdo do espaco. E o audiovisual estava sempre inserido. A gente chegou a
fazer isso em outros lugares, em outras ocupagfes aqui no centro. E ai depois de um tempo, de
relacdo construida com o Moinho, a partir desse episodio do incéndio, a gente comegou a pegar
espacos que estavam, principalmente por conta do incéndio, que tavam destruidos e com muito
material do incéndio que acabava virando esgoto e lixo, e ai transformar esses espacos em espagos
de convivéncia e encontros, enfim. E ai, nesses espacos, a gente sempre deixava 0 espaco para 0
audiovisual, que fortalecia muito essa construcdo dessa organizacdo autbnoma que a gente tava
tentando fortalecer 14. A galera que ja existia 1a. A gente, a questdo do audiovisual sempre foi uma
ferramenta muito ()... ele apareceu como mais uma ferramenta dentro da luta. Entdo, a gente usava,
por exemplo, esse espaco que a gente tinha construido junto com a associacdo para fazer reuniao,
reunido da associacdo dos moradores, assembleia, e para passar videos e coisas que a gente tava
fazendo ali. Tinha a questdo do audiovisual como (), junto com a associacdo de moradores para
acompanhar as incursdes da policia e tal.

LL — Mas tinha essa coisa de alguém de 14 comecar a participar do audiovisual ou foi uma coisa
conjunta, uma coisa que vocés levaram e ai eles pegam, uma coisa meio formacéo? Porque vocé

falou de ferramenta, € muito da hora isso...
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CC - Sim, sim. Cara, na verdade, foi uma coisa que foi surgindo, assim. Sempre tem muito a coisa
do celular, da galera gravar com o celular, acho € uma coisa quase que automatica. Vem alguém do
poder publico, sabe, vem a policia, a galera ja saca o celular e comeca a registrar. Foi uma coisa que
a gente desenvolveu coletivamente ali mesmo, com a galera da associagcdo e com 0s moradores,

enfim.

LL — Aquele que acaba virando um curta, pelo que eu entendi, acho que ja esta respondido, mas sO
para entender... O processo, ele acontece naturalmente quando vai ter aquele caso, vocés resolvem
gravar ele e gerar aquele material ou é uma coisa que foi pensada e falar “nao, vai ter a derrubada e

a gente vai fazer”, tinha o roteiro, tinha alguma coisa, ou ndo?

CC — Nao, ndo. N&o tinha roteiro, ndo. E uma coisa que a gente registrava por necessidade mesmo.
Até para se proteger da policia, do poder publico, das investidas do poder publico. Pra ter o registro
das reunides, das centenas de reunides, que a gente fez com a Sabesp, com a Eletropaulo, com
Subprefeitura, com Secretaria de Desenvolvimento Urbano, com Secretaria dos Direitos Humanos.
E ai, no meio desses registros, eventualmente, a gente conseguia se juntar pra editar algum material
e pra conseguir ampliar e fazer mais pressdo na Prefeitura, por exemplo. O material que a gente
soltava, a gente soltava de acordo com a necessidade da luta. A gente entendia que assim “pd,
fizeram um protesto na frente da Prefeitura”, entdo seria interessante fazer um resumo audiovisual
disso e soltar pelo menos na internet. E ai, com isso, conseguir articular mais apoio. Sempre muito

em funcdo da necessidade do andamento...

LL — Como ferramenta mesmo mais da coisa...

CC-E.

LL — Tem uma questdo, assim, de contraponto de noticia ou ndo? Porque eu imagino a cobertura da
grande midia, ndo sei se eu consigo lembrar na época, mas devia ser outra. Ou nenhuma até, nesse

momento...

CC — E, na verdade €é louco, né? N&o é nenhuma. Existe uma cobertura constante do perigo do
incéndio, entdo por conta disso a solugdo natural disso seria as pessoas sairem dali, tanto do
incéndio quanto da linha de trem. Sempre que acontece alguma coisa la vai muita imprensa. E é

iSs0, as pessoas 14, isso é uma coisa que vem de muito tempo que a galera ta muito sacada. Que é
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isso, né? O cara vai la... Cansei de ver o Datena, aparecendo o Moinho na TV, e o Datena xingando

a galera de bandido e a galera mandando o cara tomar no cu, enfim.

LL — Acho foda comentar cenas especificas, coisa que eu nao gosto (.) , mas tem uma que eu acho
muito legal, que é exatamente uma jornalista que esta chegando e estad completamente deslocada, a
cor, a roupa, ela, assim. Eu vi que tinha esse comentario sobre, assim, a grande midia chega aqui

para fazer o qué?

CC - E. E ai foi isso. Com essa possibilidade de conseguir algum alcance na internet e de divulgar
outro ponto de vista da histéria, isso € uma coisa que atrai todo mundo e quando vocé vé que vocé

consegue fazer isso, naturalmente, enfim, acho que eu fugi um pouco da sua pergunta...

LL — N&o, ndo, imagina! E bem isso mesmo. E a questdo da linguagem, como que era isso? Vocés
tinham essa discussdo ou foi uma coisa que foi acontecendo? Foi assim “ah, isso € uma reportagem,
isso aqui vai ser um documentario, isso aqui a gente vai fazer isso, € web”. Ou ndo, ela era mais

natural?

CC — Cara, eu acho que era mais natural. Tinham algumas pessoas que colavam, que eram
militantes e que participavam do movimento, que tinham uma experiéncia mais com cinema e com
audiovisual, que, as vezes, tentavam trazer um pouco disso, um pouco dessa discussdo de como

filmar, mas ndo sei se chagava a ser...
LL — N&o era o foco com certeza...
CC - Sim, sim.

LL — E quando foi para a montagem, isso ja acontecia naturalmente, mas teve um momento que
alguém falou “ndo, vamos fechar isso numa histéria um pouco maior, que conte a histéria do mundo

inteiro”. Como que era a montagem, era sempre a mesma pessoa, era um montador?

CC — Cara, a gente se juntava pra fazer, assim. Pegava algumas pessoas que tavam ali no processo
e, ai € isso, sei |4, sentava quem sabia editar e ia montando junto, pegando a opinido das pessoas. E
ai nisso, algumas pessoas, principalmente a molecada, foi pegando, foi querendo aprender e foi
fazendo e ai rolou a histéria de oficina do Vai, por exemplo, que a gente conseguiu comprar camera

e fazer algum tempo oficina, tal. Entdo junto com isso...
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LL — O Vai foi por quem? Foi por qual coletivo?

CC — A gente fez pela Fabcine e pela Comboio. A Fabcine como proponente, porque eles ja tinham

participado, tal, acho que precisava de dois anos...
LL — O Vai tem umas burocracias...

CC — E. E tudo isso foi um processo muito longo e que ndo surgiu com o Vai, na verdade. E nem
com o audiovisual. O audiovisual vinha mesmo como uma ferramenta. Enfim, e ai é isso, a gente ia

fazendo coletivamente, e quanto mais fazia mais a gente se interessava por fazer.

LL — E a divisdo? Obvio que ela ndo foi encargo como vocé falou. Mas como isso acontecia? Por
mais que isso ndo exista, mas tem alguém para segurar a camera, alguém para segurar microfone,

como era isso? Era pela experiéncia que as pessoas ja tinham, tinha uma discussao?

CC — Cara, ndo sei. Veja o caso, por exemplo, do André, que era um menino superinteressado por
tudo. Ele ja tinha o celular dele e fazia as paradas, e ai quando chegou a camera ele pegou e
comegou a se interessar em querer fazer, tal. O Flavido, por exemplo, que manjava mais de camera
e técnica ia dando uns toques. Dai surgiu a ideia de fazer o Vai. Quando surgiu a ideia, isso com a
camera que o Flavido levava para filmar os atos. E a gente voltava dos atos e sentava para ver as
imagens e todo mundo gostava de ver as imagens. E ai ia surgindo o interesse das pessoas. O André,
por exemplo, foi um que se interessou muito e foi querer editar, tinha gente que s6 queria filmar.
Isso ia se dando meio organicamente. O André, por exemplo, todos os protestos que tinha, ele
queria participar do processo todo, desde registrar até voltar, descarregar, olhar as imagens e
montar. Uma molecada comegou a fazer videos de outros jeitos, de la de dentro. Foi um processo
em aberto, foi acontecendo e aconteceu de varias maneiras diferentes ao longo de um tempo. Vocé
pergunta se tinha discussdo? Tinha algumas conversas a partir da experiéncia que cada um trazia.

Muito do Flavido que vinha desse meio de pensar isso e de refletir sobre o que esta fazendo.

LL — E s6 esse contraponto da estrutura hierarquica do cinema para essa coisa baseada na vontade,
eu queria ter uma ideia de como isso acontecia. Para finalizar, eu sei que ndo era o importante, ndo
era a questdo. Mas e ai, 0 que acontece quando vira curta, vai para o festival e gera a polémica de

que tenha apagado um pedaco do muro? Como que foi isso pra vocé?
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CC — Cara, a gente ficou bem puto, na verdade. E isso. Essa coisa do festival, acho que foi inclusive
o Flavido e a Bia, que € uma camarada nossa que cola 14 também e é militante também. Ela ficou

sabendo desse festival, na verdade ja tinha rolado um festival...
LL — No Rio?

CC - E. E a Alé foi. A Alé do Moinho. E ai é isso, sempre pensando no que que participar de um
festival poderia trazer de fortalecer a luta Ia dentro. Entéo, € isso. A oportunidade de ir para o Rio de
Janeiro, 1a dentro das quebradas, de conhecer a galera la, se articular com a galera la. Entdo foi um
pouco desse jeito que surgiu essa possibilidade. Essa coisa do CINUSP, cara, eu nem lembro como
é que foi. Eu, por exemplo, nem sei 0 nome do festival, 0 que que é o qué, quem que é quem, de

verdade.

LL — Acho superinteressante isso, né? De se perguntar, uma coisa que nao é uma obviedade, € para
que que serve, afinal de contas, para quem passa o festival? () [00:21:16] tem que ter um motivo e

talvez seja nada...

CC — E. Exato. E sempre foi uma coisa que a gente deu muito mais importancia para onde seria
interessante estar e por que seria interessante estar. Mas, se eu ndo me engano, no CINUSP eu nem
sei se alguém mandou o filme, chegou mandar o filme, ou se eles sé pegaram a foto mesmo. Acho

que ndo tinha filme do Moinho passando no CINUSP, vocé sabe disso?
LL — Ta no catalogo.

CC — O muro da vergonha?

LL — O muro da vergonha esta no catalogo.

CC - Porque ele passou em um outro festival também, que inclusive eu fui, ali na galeria Olido, que
acho que era Mostra de Cinema na Quebrada, alguma coisa assim. Enfim, eu nem lembro como

surgiu...

LL — Tinha uma coisa de, que eu ndo sei, tem um circuito de tipo de quebrada, de passar com algum
exibidor de outro lugar, de outro bairro, de outra regido? Vocés tinham essa (.) ... Chegou a

acontecer?
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CC - Entdo, apareceram essas poucas coisas, tipo a do Rio do Janeiro, e tal porgue...

LL — N&o tinha ninguém dedicado a procurar isso?

CC — Exatamente. Uma coisa que apareceu poucas Vvezes, nesse tempo que a gente teve mais
proximo 14, porque agora a gente estd mais afastado. E a articulagdo Ia estd num outro momento.
Um momento mais de fortalecimento interno mesmo. Mas durante esse tempo aconteceu algumas
poucas vezes. Até porque ndo tinha muito tempo, tanta urgéncia 14, sabe assim? Que ndo tinha tanto
tempo, ndo consegue encontrar tanto tempo para pensar nisso e para ir atras. Entdo aparecia em
alguns contextos quando alguém ficava sabendo e trazia “6 surgiu tal coisa” e 0 CINUSP muito
provavelmente foi assim, alguém trouxe e falou “6 gente, cinema na quebrada, acha interessante
colocar?”. E de vez em quando a gente sempre, tem essa coisa, do quanto, dessa tensdo e dessa
contradi¢do, o quanto vira um espetaculo e o quanto serve para minimamente manter pautando a
questdo da luta 14, da luz, agua, esgoto. Que é o que eu estava te falando desse didlogo contaste com
a necessidade ali. Entdo, é isso, por exemplo, acabou de acontecer o Haddad, a gente acabou de
encontrar ele no Ibirapuera e ele falou que vinha aqui daqui a quinze dias e depois de um ano...
bom, entdo, nesse momento € interessante ter um material em que apareca isso. E ai, as vezes, tinha
0 material pronto; as vezes, na correria, montava alguma coisa ali. A coisa do CINUSP apareceu
nesse contexto, ndo lembro exatamente porque, e a gente falou “ah, entdo beleza, sei 14, manda 1a”.

E ai a gente viu a foto 14 e viu que os caras tinham apagado...

LL — Meteram Photoshop no negdcio ((risos)). Ai criou uma revolta mesmo, como que foi?

CC — Ah, a galera ficou bem puta. Mais, sei la, também tem uma coisa: eu ndo sabia, tinham
algumas pessoas militantes que colam & que sabiam do CINUSP, mas ¢é isso, a galera la nunca
ouviu falar no CINUSP, sabe que ¢ alguém que pegou e fez o bagulho, algumas pessoas conheciam
de ler. Mas, e € isso assim, a galera ficou puta, achou bem canalha. Essa frase que estava escrito é
uma frase de uma mulher de 14, estava escrito “Haddad sustenta 0 muro da vergonha do Kassab”, no

muro. Dai os caras tiraram a foto e apagaram sé a frase, 0 nome do Haddad.

LL — Pego nisso porque acho muito interessante. Tem um manifesto, né? O cinema de quebrada ndo

é chapa branca, que é baseado nessa foto do muro, a galera chegou a fazer uma carta. Vocés

chegaram a ter contato com isso? Eu achei isso depois por causa do Adirlei, que estava nas coisas

dele...
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CC — Por causa do Adirlei o que?

LL — Eu achei isso, porque tem varias pessoas que assinam e tinha a sua assinatura...

CC — Ah, entendi.

LL — E eu achei essa carta, ela nem tava muito em nenhum lugar, achei na internet.

CC - Entendi. Cara, eu lembro que a gente ouviu falar. Engragado vocé perguntar isso hoje, porque
ontem eu encontrei um cara no Capao que falou dessa carta, alias, eu vou até atras, eu ndo fui ainda
atras de ler ela. Mas eu lembro de a gente ficar sabendo isso que era uma galera que conhecia a luta
do Moinho...

LL — Eu devo ter, se vocé quiser eu te mando ela.

CC — Esse, na verdade, é s6 um dos episddios completamente absurdos, que teve enfrentamento
com a gestdo Haddad. T&o cinico quanto esse episodio deles tirarem, limparem o nome do Haddad
é muito revelador dessa postura de ()... O Haddad... teve a historia dele da resposta que ele deu la
na faculdade, que aparece em alguns dos videos, nem sei qual exatamente 0 nome, mas aparece em
alguns dos videos que ele, depois de um ano, teve a reunido com ele em julho de 2013 e foi essa
reunido depois de um protesto, e ja nessa reunido ele afirma que “ndo, tem que fazer essa questdo da
luz, agua e esgoto, porque afinal de contas o0 Moinho ta 14 ha muito tempo, existe um processo na
Justica que ndo vai ser resolvido agora, a comunidade passou por dois incéndios, pode ser que
passem por mais, realmente é perigoso ter incéndio, entdo a gente tem que fazer o que da, entdo o
que que da para fazer? Da para fazer luz, agua e esgoto, vai diminuir demais o risco de incéndio”,
enfim. Dai ele fala que vai fazer e tal, e ai aquela enrolacao, ai vai Sabesp, vai Eletropaulo, isso leva
um ano. Sabesp, Eletropaulo, Subprefeitura da Sé, ndo sei quem, bl4, bla, bla. Eles vdo um jogando
para 0 outro e ai 0 negocio mia. Isso € uma coisa louca até. A gente tava discutido ontem, tem um
registro de absolutamente tudo. Entdo, essa coisa da comunicacdo autbnoma é muito interessante,
mas a gente tem que reconhecer os limites dela. Tem registro de tudo isso, todas as reunifes, a
Sabesp indo, a Eletropaulo indo. Ai 0 Haddad vai dar uma palestra na Faculdade de Sociologia da
Santa Cecilia e perguntaram para ele porque que ndo fez luz, agua e esgoto e ele fala que a
comunidade “nao, porque a comunidade que ndo deixou entrar, a Eletropaulo, a Sabesp”, sendo que
a gente tem, assim, horas de material, e dias, varias, e ndo foi uma reunido, foram varias. Entéo, o

que que ele ta fazendo quando ele faz isso, ele simplesmente caga para todo o0 nosso poder de



108

comunicacéo, e fala “o que aconteceu foi isso, ndo foi isso”. Inclusive, incriminando, dizendo “nao,
eu nao queria dizer, mas me disseram, que ouvi dizer que tem trafico de drogas”. Num discurso que

é muito, enfim, acho que representa muito...
LL — E um discurso muito da direita. E que, num limite, as vezes é verdade, mas e dai?

CC — E essa coisa de criminalizar, bom, t4, mas entdo por que tem traficante tem que morrer sem

luz, &gua e esgoto mesmo, na merda e a policia assassinar, € isso que vocé esta dizendo?
LL — E parte do pressuposto de que nos outros lugares ndo tem...

CC - Pois €, tem. Como tem aqui em Higiendpolis, cinco quarteirdes pra cima e a policia ndo entra
com fuzil. E assim, isso ndo é problema meu, é problema da Justica. Entdo se tem, vocé é prefeito,
enfim. E revela uma postura muito perversa, porque obviamente ele tem informacdo. Ele sempre

alegava falta de “nao, ndo sabia”.
LL — () o discurso bonito mas nao chegou a acontecer nada de fato...

CC —E, na pratica mesmo... e é 0 que todo mundo V&, ento é isso. Assim, acho que V& esse tipo de
postura é o que tad vendo. PO, o cara fez campanha 14. O cara fez campanha. A gente passou
incessantemente esse video, tinha um monte de gente que tinha visto, e tinha gente que tinha ouvido
falar da campanha dele 1a, mas ndo tinha visto. Entdo isso foi uma coisa que rolou muito, a gente
passar a campanha junto com a associacdo de moradores, em assembleia, pra galera assistir ele
fazendo a campanha dele 14, prometendo. Entdo foi uma coisa que ja vinha desde sempre, assim,

saca? A galera sacar a postura dele. Acho que € um pouco isso.

LL — Prometo que é a ultima. Como que € essa relacdo assim, ou era, de representar quem esta 1a?
Ela passava ideologicamente por ter as pessoas da comunidade realizando também? Para néo ser, 0
que eu quero dizer, assim, é se tinha essa questdo, se tinha um plano ou era natural, de ndo ser o

outro, de ndo ser o repdrter que entrava la. Ou a militancia justificava isso, talvez?

CC — Na&o sei se eu entendi muito bem a pergunta. Mas acho que é o que eu falei do audiovisual,
nunca estive la enquanto repdrter ou enquanto documentarista ou enquanto... nunca estive € mentira

porque ja estive também.

LL — Mas em outra figura?
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CC - E. O video mesmo foi uma coisa que, na verdade, foi a partir do Moinho... Eu trabalhei dez
anos como assistente de fotografia, fazendo foto de publicidade, de moda, enfim. E ai quando eu
comecei a procurar outras formas de aprender e de me formar, ou me deformar, e comecei a
participar de movimentos, de protestos, de ocupagdo, a Unica coisa que eu sabia fazer era fotografar,
entdo eu fotografava. E ai, eu peguei muito da transicdo do analdgico para o digital. Eu trabalhei
muito tempo como assistente fazendo o analdgico. E ai quando passou para o digital veio o video
também. E ai eu comecei achar mais interessante, ndo sei o que, enfim. To falando tudo isso para
dizer s6 que, quando eu cheguei no Moinho, eu tava comecando a filmar. Eu ndo sabia nem editar
direito, ta ligado? E ai eu so6 filmava e fazia uns take Unico e subia na internet, era 0 que eu sabia
fazer. E foi a partir de la que eu comecei a... isso, falando de mim, da minha relacdo com o
audiovisual la dentro, foi a partir dai que eu comecei a fazer os videos. Até pela necessidade de
saber, meu, precisa editar, precisa colocar ndo s6 uma cena mas precisa juntar com essa, ta ligado?
Eu tenho impressdo que também foi o jeito como as pessoas ali que a gente se organizou junto, se
articulou la dentro, tiveram essa relacdo e construiram essa experiéncia com o audiovisual. Por
exemplo, é muito foda esse menino, o André, tem um video que tem uma imagem muito foda, que é
uma imagenzinha boba, mas ele t4 filmando em cima do carro de som no ato, do protesto, da Rio
Branco inteira, quase |4 da Prefeitura até aqui e ai a gente faz um corte de cena junto com (.)... Ele
ta4 filmando de cima do carro de som, ai vem um menino, um moleque do Moinho que a gente
conhece. Tipo, ele vé a policia, assim, no fundo, o André ta filmando aqui de cima o moleque no
chéo, dai 0 moleque Vé a policia. Dai € uma cena que alguém aqui ta filmando de cobertura e que
ele meio que deu um close no moleque, assim, entdo rolou essa, pa. E ai a gente ia percebendo
como ele ia evoluindo e a gente evoluindo junto, eu evoluindo muito. E ai vira e mexe o Flavido,
por exemplo, o Flavido é o cara da técnica, o Flavido chegava “ndo, tem que gravar direito, tem que
filmar direito”. E € louco, porque € uma coisa que com a necessidade mesmo, dai vocé filma o
bagulho, quantas vezes o Dedé comecando a filmar, eu comecando a filmar porque eu também
nunca, eu sempre fiz foto, entdo quando cé comega a mexer o bagulho, cé quer meio ficar filmando
tudo e ai ndo filma nada. Tem que aprender a, enfim. E ai filmava meu, no protesto, puta, a cena da
policia batendo, a gente viu que o Dedé tava 14, “pd, e ai, filmou, Dedé?” Ai vai ver a imagem ta
escura e cé fala “porra mano, filha da puta”. Dai cé ia “ndo, tem que melhorar, tem que saber, ta

firme? Tem que saber mexer na luz direito, enfim.
LL — Mas mesmo a técnica quadradona ela vai atrds da necessidade, nunca surge antes.

CC — Eu, pra mim, € isso, eu acabei obviamente trazendo um olhar que, mano, nem que eu nao

quisesse, publicidade era trabalhar mais de vinte e quatro horas, virado trés noites, entdo, dez anos



110

fazendo isso, vocé fala mano, enfim. Ndo tem nem como ndo tentar pensar em algum

enguadramento, enfim. Acabei trazendo isso e tal.
LL — E a parte da linguagem, do enquadramento, vocé nem consegue ndo fazer mais.

CC — E, mas, sei |4, pra mim, é mais uma ferramenta mesmo. E isso, a minha militancia, isso é uma
das coisas que eu cumpro como tarefa ali, saca? Tipo, mas, enfim, é uma coisa que eu nem gosto de
ficar fazendo s isso, sabe. A gente, mano, construiu o parque 14, ficou oito meses, depois 0 campo,
mais seis meses, tipo, tirando entulho. Agora € isso, essa coisa do registro e da memoria, do
espetaculo, tem que lidar com isso de alguma forma, entdo, tudo que a gente também construia, e

também enfim, a gente sabia da importancia de registrar e registrava, mas...

LL — () [00:39:55] ninguém pode vir depois e contar outra historia. Vocé fala “nao, eu nao falei

nada disso”.

CC — Nao, e é foda, porque tem varios momentos que eu ndo queria pegar a camera, ndo, mano.

Queria pegar a enxada, queria trocar ideia e deixar a cAmera de lado, entendeu?
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Anexo Il

Lista de coletivos audiovisuais da cidade de Sao Paulo encontrados durante a pesquisa.

Links para os coletivos disponiveis nos enderecos indicados na tabela. Acesso em: 20 jun. 2016.

Né&o tivemos a intencdo de listar todos os coletivos e projetos, apenas de apresentar alguns grupos
encontrados durante a pesquisa.

Coletivo

Endereco na internet

Regido / Bairro

Cavalo Marinho Audiovisual

https://www.facebook.com/Cavalo

MarinhoAudiovisual

Diadema

Cia Janela do Coletivo

https://ciajaneladocoletivo.wordpre
ss.com

Zona sul / Cidade Tiradentes

Cine Campinho

https://www.facebook.com/cineca

mpinho/?fref=ts

Zona leste / Guaianazes

Cine da Quebrada

https://www.facebook.com/CineD

Quebrada/

Zona sul / Jardim Séo Luis

Coleta Filmes

https://www.facebook.com/coletafi

Imes/

Zona sul

Coletivo Marginaliaria

https://www.facebook.com/margin

aliaria

Zona leste

Coletivo de Video Popular

https://www.facebook.com/Coletiv

0-de-Video-Popular-

886453264784155/

Zona norte

Comboio

https://www.facebook.com/comboi

ocidadelivre/?ref=br _rs

Centro / Barra Funda

Dandara Produg@es Culturais e
Audiovisuais

https://www.facebook.com/dandar

aproducoes/

Diversas

Fabcine

https://www.facebook.com/Coletiv
o-Fabcine-
1473126119654750/?fref=ts

Zona norte

Filhos de Ururai

https://www.facebook.com/Filhosd

Zona leste

eUrurai/?fref=ts

Fitaria Filmes

https://www.facebook.com/Fitaria
Filmes

Zona leste

Grafitti com Pipoca

http://graffiticompipoca.com.br/

Diversas

Grupo Transformar

https://www.facebook.com/grupotr
ansformar/

Diversas

Lentes Periféricas

https://www.facebook.com/lentesp
erifericas/?fref=ts

Zona Leste
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Mesoperiferia Produgdes

https://www.facebook.com/Mesop
eriferia-
Produ%C3%A7%C3%B5es-
198798300502439/

Zona norte / Vila Brasil

Mundo em Foco

https://www.facebook.com/mundo

emfoco/

Zona leste / Vila Santa Inés

Coletivo Perifatividade

https://perifatividade.com/

Zona sul / fundédo do Ipiranga

Periferia Invisivel

http://www.periferiainvisivel.com.

br/

Zona leste

Projetacdo

http://projetacao.org/

Diversas

Suburbano Convicto Producdes

https://www.facebook.com/suburb

anoproducoes/

Centro

TV DOC CAPAO

https://www.facebook.com/tvdocc

apao/

Zona sul / Capdo Redondo

Visto Permanente

https://www.facebook.com/acervo

vistopermanente/?fref=ts

Centro

Programas e projetos

Programas e projetos

Endereco na internet

Regido / Bairro

Funk TV

https://www.youtube.com/user/FU

NKTVOFICIAL

Zona leste

Hip Hop Cozinha

https://www.facebook.com/HIPHO

PCOZINHA/

Zona sul

Inéditos e Dispersos

https://www.youtube.com/user/blu

espeu/channels

Zona sul

Janela Periférica

https://www.facebook.com/JanelaP

eriferica/?fref=ts

Diversas

Jornalismo e midia independente (com producdo audiovisual)

Midia independente

Endereco na internet

Regido / Bairro

Coletivo Cinefusao

http://cinefusao.blogspot.com.br/

Diversas

Midia Negra

https://midianegra.noblogs.org/

Diversas

Periferia em Movimento

https://www.facebook.com/Periferi

Diversas

aemMovimento/

Saraus com producao de video poesia

Sarau

Endereco na internet

Regiéo / Bairro

Companhia Extremos Atos

https://www.facebook.com/ciaextr
emosatos

Zona leste / Ermelino Matarazzo

Cooperifa

https://www.facebook.com/Cooper
ifaoficial/?ref=timeline_chaining

Zona sul
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Mesquiteiros http://mesquiteiros.blogspot.com.b (7gna leste / Jd. Veronia —
1/ Ermelino Matarazzo
Slam do 13 https://www.facebook.com/SlamD |Zona sul / Cidade Tiradentes

013/?ref=timeline_chaining

Slam Resisténcia https://www.facebook.com/slamres/Centro
istencia/
ZAP! http://zapslam.blogspot.com.br/  [Centro
Finalizados

* Rede Extremo Sul — https://redeextremosul.wordpress.com/
* NCA — http://ncanarede.blogspot.com.br/

« Joinha Filmes

» Cine Escadao

* Arroz, Feijao, Cinema e Video

« Filmagens Periféricas

* MUCCA — Mudanga com Conhecimento, Cinema e Arte

« Dragdo-Blasé Produgdes

« Grupo Ecoldgico e Cultural Tio-Pac

 NERAMA — Nucleo de Estudos e Realizacao Audiovisual Monte Azul
* NCA — Nucleo de Comunicacao Alternativa

» Ecolnformagéo em Conexao com as Favelas

« Cine Célula

« Cine Becos
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