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Resumo

O presente trabalho ensaia sobre o documentério brasileiro contemporéneo e uma
aproximagéo de um movimento de literatura de rua, o Slam Poetry. Para isso, desenvolve-
se um trajeto empirico e tedrico a partir das leituras dos textos de Cezar Migliorin para
pensar o0 processo de producao cinematografico pés-industrial. Na sequéncia, mantendo
em Migliorin, mas acrescentando a leitura de André Brasil, Ivana Bentes, procura-se
desenvolver um trajeto em relagdo ao cinema mundo e documentério recente brasileiro,
dispositivo, performance e encontros. Esse trajeto procura contemplar reflexdes a cerca

do processo de producao bem como seus efeitos nos videos do coletivo.

Palavras-chave: Poesia, Slam, Literatura, Audiovisual, Documentario, Encontros, Grito

Abstract:

The present work rehearses about the contemporary Brazilian documentary and
an approximation of a movement of street literature, the Slam Poetry. For this, an
empirical and theoretical path is developed from the reading of the texts of Cezar
Migliorin to think about the process of post-industrial cinematographic production. In the
sequence, keeping in Migliorin, but adding the reading of André Brasil, Ivana Bentes,
seeks to develop a path in relation to the world cinema and recent Brazilian documentary,
device, performance and meetings. This path seeks to contemplate reflections about the

production process as well as its effects on the videos of the collective.

Keywords: Poetry, Slam, Literature, Audiovisual, Documentary, Encounters, Grito
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Capitulo 1 - Introdugéo

Muiltiplos trajetos foram percorridos para a construcao desta pesquisa. Multiplos
movimentos pessoais e coletivos, que proporcionaram montar e desmontar caminhos,
desde pensar influéncias do Hip-Hop, da cultura Griot e do espaco de fala até pensar no
documentario e suas poténcias em criar maltiplos mundos, multiplos sujeitos. Mdltiplos
sdo os gritos que compdOem esse trajeto e que proporcionaram entender melhor as
poténcias dos encontros urbanos.

Esta pesquisa pensa sobre a aproximacdo do audiovisual e da literatura no
contemporaneo. Este encontro é promovido pela presenca crescente de poetas e slammers
pelas ruas e teatros do pais, promovendo um processo de popularizacdo do género
literdrio. Esta pesquisa pensa sobre um movimento de alargamento desse processo,
qguando essa poesia se encontra com o audiovisual, promovendo uma outra experiéncia
da poesia. O que move este trajeto é entender como tal encontro pode promover uma
outra forma de documentario e de poesia urbana.

Assim, foca-se nos videos produzidos pelo coletivo Grito Filmes, que realiza
registros audiovisuais da cena da poesia Urbana do Slam brasileiro, competicao de poesia
autoral inspirado no movimento estadunidense, criado no inicio dos anos 80 em Chicago,
por Mark Smith. Essa competicdo de poesia proporciona um espaco performatico para a
poesia e seus declamadores. O poeta entra em palco e declama uma poesia, onde seus
unicos artificios sdo sua voz e seu corpo. O que diferencia este evento de outros saraus
poéticos é o cardter de competicdo, com notas, jurados e fases classificatorias,
eliminatorias, finais, etapas regionais, nacionais e mundiais. Desde sua formacdo, o
poetry slam tomou propor¢des mundiais, tendo hoje Ligas e Federacdes Mundiais que
apoiam outros eventos de estruturas menores (locais e regionais) e financiam os poetas
vencedores das competicOes para participar de torneios nacionais e mundiais.

Diferentemente dos saraus, o0 Slam promove interagdo direta entre o poeta e 0
publico. Isso em parte se d& porque o jari é escolhido alguns instantes antes de cada
competicdo. Assim, para a slammer, poeta, pesquisadora Roberta Estrela D’Alva (2011),
a performance e a competicdo atribuem um cardter Unico para cada apresentacéo.
Segundo a autora (2011, p. 03), 0 slam é “0 momento presente em que 0 encontro se da,
néo e passivel de reproducdo, e muito embora existam registros de campeonatos [...] nada
substitui a presenca fisica, o encontro, o didlogo entre as diferencas, ponto central desse

tipo de manifestagdo”.



Entretanto, ja de inicio, vale ressaltar que este trabalho ndo é sobre o Slam, ou
sobre as dindmicas desta poesia. Aqui se entende que essa competicao é um dispositivo
gue promove encontros entre corpos, narrativas e performances. Portanto, este trabalho
pretende pensar em uma outra experiéncia desta poesia, que se d& no encontro com o
audiovisual. A justificativa é tentar entender esse movimento literario em seu encontro
com o audiovisual contemporaneo, tanto na producéo desta pesquisa quanto em praticas
e processos de producdes audiovisuais e de poesia. Além disso, a importancia do tema se
deve ao movimento de popularizacdo da poesia performatizada nas ruas do pais, e na sua
abrangéncia a partir da distribuicéo através de canais na web. Assim, acredita-se que essa
forma de pensar, expor e performatizar a poesia se encontra com o audiovisual, com 0s
canais do YouTube, promovendo uma expansédo da experiéncia da poesia.

O Slam chega ao Brasil no inicio dos anos 2010, sendo o primeiro grupo o ZAP -
Zona Auténoma da Palavra, criado pela propria Roberta Estrela, em Sao Paulo, ainda em
atividade. Sdo permitidas poesias autorais de no maximo trés minutos, o que intensifica
o carater unico e performatico do evento. Na regido metropolitana de Porto Alegre, possui
alguns grupos em atividade (Slam Peleia, Slam Chamego, Slam RS, Slam das Minas, Slam
48, Slam da Matriz, Slam do Trago), sendo o primeiro criado no ano de 2016. E nessa
expansdo do movimento que se encontra a Grito Filmes.

O coletivo Grito Filmes € um grupo de cineastas que atua no Rio de Janeiro, nas
cenas do hip-hop, RAP e da poesia periférica, e com uma ativa producdo de contetdo
audiovisual sobre essa cena. Além de audiovisuais, o coletivo produz eventos de batalhas
de poesia, o Slam Grito Filmes, palestras, etc. Atualmente, em seu canal na web
(https://www.youtube.com/channel/lUCAXJIDHJtf8e YWW88IzJiFEw), h&  diversos
videos de registros de shows e batalhas, bem como videoclipes e curta-metragens.
Composto por trés integrantes, Fernando Salinas, Mujica Salinas e lan Miranda, o grupo
demonstra operar entre 0 mercado e a comunidade. Promove pecas audiovisuais que
dialogam com o mercado, ao mesmo tempo em que promovem articulagdes comunitarias.
Em sua pagina no Facebook, o coletivo se descreve assim: “G.R.I.T.O FILMES ¢é um
coletivo formado por cineastas, fotografos, cinegrafistas e midia ativistas, fazendo
cobertura de eventos culturais de rua”. Atualmente o coletivo assina seus videos com dois

logos diferentes.



Figura 1 - Logos da Grito

FILMES

O que se percebe é que o coletivo ndo informa os nomes dos devidos integrantes
nas descri¢des, somente a partir da descricdo dos videos nas paginas das plataformas
online, que o coletivo povoa, é possivel perceber a repeticdo dos trés nomes citados
acima: Fernando, Mujica e lan. Portanto, pensa-se que atualmente o coletivo seja movido
por esses trés sujeitos. E, como amadores do seu tempo, os integrantes do coletivo
assumem as demandas técnicas da producdo audiovisual, ou seja, os trés integrantes
filmam e editam os conteudos que produzem, e os disponibilizam na web. Por isso,
entende-se que esses nomes citados sdo 0s sujeitos que promovem o movimento no
contetdo da Grito.

O grupo esté ativo na plataforma do YouTube desde 2015, tendo postado em seu
canal na plataforma mais de quinhentos e cinquenta videos. Assim, esta pesquisa se
propBe a analisar o contetdo disponivel nos canais e nas paginas do coletivo no YouTube
e no Facebook. O canal do coletivo no YouTube, inclusive, se mostra extremamente
valido como acervo gratuito de todos os videos produzidos por ele

Dentre as diferentes produc@es do grupo, o objeto de analise desta pesquisa seréa
0 quadro Literatura e Poesia Marginal (LPM), que representa um quarto da producao
total do coletivo. Até o fim da escrita deste trabalho, o coletivo havia postado cento e
setenta e um videos deste quadro, todos filmados em lugares diferentes da cidade do Rio
de Janeiro; a grande maioria filmada em espacos publicos. Ruas, esquinas, bares, e topos
de morros com vistas para um mar de casas das favelas brasileiras sdo 0s principais
cenarios, sendo que bem poucos sdo filmados em locais “fechados nao-publicos”. Alguns
destes videos contam com um mesmo poeta/personagem, portanto, no total, sdo

aproximadamente cento e trinta poetas inéditos no quadro.



Figura 2 - Poetas no Topo

O quadro LPM tem um formato aparentemente simples, com um plano-sequéncia
de um poeta declamador/performatizando uma poesia autoral e inédita para a cAmera, ou
seja, uma camera subjetiva que dura o tempo da declamac&o da poesia. Todos 0s videos
comegam com uma vinheta que € o logo do coletivo com um som de vozes entoando um
grito; em seguida ha o plano-sequéncia com a declamacdo e, quando encerrada a
declamagéo, a camera corta em seguida para a vinheta do logo novamente, finalizando
mais um episodio.

A grande maioria dos videos sdo nesse formato, alguns fogem a regra e fazem uso
de outros planos, montagens, cortes em algum momento durante a declamacédo. Ainda
assim, nenhum dos videos ultrapassa o limite de quatro minutos. Vale salientar que ndo
sdo todos os videos que contam com este formato de plano-sequéncia. Alguns deles
possuem cortes de alguns planos fechados depois da vinheta e, antes da performance do
poeta, entra a vinheta como nos outros videos. O poeta Jorge Salomdo promove em seu
video outras leituras performaticas, cortes, diferentes planos em cada corte em um mesmo
video, uma dinamica diferente da grande maioria dos videos, ou ainda, de todos os outros

videos produzidos até entéo.

Figura 3 - Encontros com Saloméao

O que se precisa ressaltar € que esse formato poesia-audiovisual é bem comum e
muitos outros coletivos que povoam esses movimentos insurgentes de poesia urbana estao
fazendo uso dele e da web para divulgarem sua producdo. Alguns exemplos: MarigNow,
Rimanessencia, FaltaTuPoeta (aqui de Porto Alegre), bem como muitos cineastas

autbnomos que compdem com poetas emergentes desse movimento. A escolha pelo
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Coletivo Grito filmes é que ele se destaca pela quantidade de videos que compde o
quadro. O volume desenvolvido pelo coletivo possibilitou perceber as inimeras formas
gue em esse encontro acontece, bem como os movimentos tanto do cinegrafista quanto
do poeta para entender as possiveis tensdes dentro desse didlogo. Cineasta, poeta e
mundo.

Assim, ao pensar encontros propostos pelo coletivo, pensa-se também na forma
como muitos outros coletivos se apropriam para a producdo desse encontro urgente entre
a poesia e 0 audiovisual, e ativam um dispositivo que produz novos sujeitos de discurso.
Portanto, ao pensarmos no Grito e nos videos que produzem, pensamos também uma
forma de enunciacao coletiva contemporanea que se desenvolve a partir do encontro entre
esse movimento de literatura emergente com o audiovisual, produzindo uma forma que
rompe com normas e formatos hegemonicos no cinema. Ao invés de um longa-metragem,
um documentario fragmentado em mini-docs dispostos no canal do YouTube. Narrativas
singulares proporcionadas através de um dispositivo criativo que une cineasta, poeta e 0
mundo como forma de composicéo.

O que é certo é que o trabalho se mostrou, ao longo do desenvolvimento, um
desafio por falar sobre movimentos urbanos urgentes no Brasil. O desafio € de como falar
e desenvolver uma pesquisa sobre algo que estd em pleno desenvolvimento, e ndo parece
prever fim em si mesmo. Por isso € importante ressaltar o carater de impressfes sobre o
trabalho. Essas anotacfes fazem parte de uma pesquisa empirica que ja acontece para
além deste trabalho, e que sdo uma forma de expressar a vontade e o desejo de compor
com esse movimento emergente. Além disso, a pesquisa se vé diante de um recorte de
aspectos que ndo couberam dentro dessa monografia, pois leva em conta as dimensdes de
um TCC: que é falar de um movimento téo rico e caro para pensar diversos impasses
politicos nos dias atuais.

Entretanto, além dos desafios que compde a propria pesquisa, este trabalho
também se vé diante de um desafio pessoal, em realizar um movimento de voltar a
praticas académicas que estavam téo afastadas do meu dia-a-dia para que resultassem na
producdo desta monografia. Portanto essa monografia, de certa forma, também se vé
como um dispositivo para proporcionar um movimento pessoal sobre aproximacoes de
discussdes e formas de materializar esses pensamentos.

Assim, estabelece-se desde ja dois pedidos de “licenca pra chegar ”. O primeiro
pedido é para compor com discussdes e pesquisa ja em longo desenvolvimento por

tedricos e pensadores do cinema e de demais areas da Ciéncias Humanas e Sociais, a fim
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de arranja-las de uma forma que permita a construcdo de um trajeto empirico e tedrico
adequado ao objeto deste trabalho. Outro pedido é poder aproximar essas teorias dos
movimentos de literatura emergente nas ruas do pais, povoados por inimeros poetas e
articuladores que compdem vontades e desejos de mundo na producgéo coletiva de uma
subjetividade critica e criativa. E que essas aproximacdes ajudem a entender esses
audiovisuais curtos produzidos pela Grito Filmes.

Dessa forma, ressalta-se o tom ensaistico para um trabalho que foi se descobrindo
em seu desenvolvimento, a partir de possiveis ligacGes entre pensamentos teoricos e a
materialidade nos videos do coletivo. Assim, se desenvolve um percurso sobre estes
encontros que é norteado pelo seguinte problema: como o coletivo Grito Filmes promove
um documentério contemporaneo a partir de um dispositivo como forma narrativa? E
como esse formato de audiovisual se entrelaga com os aspectos do real, a partir da poesia?
Assim, o objetivo geral desse ensaio-pesquisa é refletir sobre os encontros possiveis entre
0 audiovisual e a poesia performatizada, bem como ver esse encontro como um
dispositivo de ativacao do real.

Para isso, propde-se um caminho teérico empirico que permite analisar o0 encontro
entre a poesia performada e o audiovisual nos videos do quadro Literatura e Poesia
Marginal (LPM), do coletivo Grito Filmes. Esse percurso terd como principal autor os
textos de Cezar Migliorin, sobre a producdo cinematogréfica contemporanea, e que sao
importantissimas para pensar acerca das poténcias do cinema. O que se pretende aqui é
desenvolver um olhar para o trabalho do Grito Filmes ndo com ares de exclusividade,
muito menos de inovacdo. Pelo contrario, tentar-se expor aspectos que demonstrem a
producao de um “comum” no contemporaneo no trabalho do coletivo, mas nao para
canalizé-lo ou como forma de criar determinacGes ou limites sobre as realizacBes e
ativacdes que aparecem no trabalho do coletivo. Serd levantada aqui a riqueza do
“comum” a partir de formas de viabilizagdo e realizacdo de acdes independentes e
coletivas, bem como de dispositivos que despertem outras possibilidades de ver e
construir o mundo ao redor.

Assim, no segundo capitulo, intitulado Viver sdo apresentadas as discussdes de
Migliorin (2008) sobre os modos como o capitalismo se adapta para se manter vivo e
operante, e como isso impacta a produgdo cinematogréfica. Leituras sobre o chamado
“novissimo” Cinema Brasileiro, a partir das leituras de Marcelo lkeda (2012), Felipe
Diniz (2018) e Maria Carolina Oliveira (2016), e sobre o Midialivrismo e o Cinema

Insurgente, a partir das de lvana Bentes (2014), ajudam a compreender esta cena cultural.
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No terceiro capitulo, intitulado Ativac6es Do E No Real elabora-se um percurso
sobre o documentario contemporéneo brasileiro e a politica de imagens que ele
proporciona. Observa-se como o dispositivo cinematografico analisado por Migliorin
(2005) pode ser visto como uma forma criativa de producdo de multiplas narrativas e
sujeitos, que possam operar na criacdo dessas narrativas. Procura-se entender como o
dispositivo, enquanto uma forma de promover o descontrole da cena, pode ser visto
engquanto um encontro com esse movimento insurgente da literatura, o slam. Para
Migliorin (2012), André Brasil (201) e D’Alva (ano), € possivel pensar no engajamento
que o documentario brasileiro contemporaneo promove a partir das nocdes de
ficcionalizacdo e encontros. Assim, se mostra de suma importancia entender essa
poténcia para analisar os videos do coletivo Grito Filmes.

Por fim, no quarto capitulo, intitulado Filmar sera feito um cruzamento entre as
discusses tedricas apresentadas no trabalho e o quadro LPM, desenvolvendo a nocdo de
poesia audiovisual dos encontros e compreendendo que diversas formas podem compor
a poesia, inumeras forcas de diversas ordens que tomam forma e parte na composicao.

As consideragdes finais e as referéncias fecham este trabalho.
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Capitulo 2 - Viver

Neste segundo, discute-se questdes sobre um possivel cenério contemporaneo de
transicdo entre formas de producdo Industriais e Pds-Industriais. Pensar nesse contexto
para perceber as possibilidades do sujeito em relacdo aos meios de producdo e
distribuicdo como uma forma de reunir impressdes sobre as potencia nas apropriacoes
criativa dos meios. Assim o trajeto se inicia a partir da reflexdo do processo audiovisual

e suas possibilidades no contemporaneo.

2.1 Sociedade em transicao

E pertinente iniciarmos esta trajetoria apresentando a discussao sobre as Eras das
Industrias, visto que se fala de um resultado de novas permissdes e perspectivas a respeito
do sujeito, bem como da capitalizacdo das poténcias deste, articulado em novas formas
de producdo de trabalho. Formatos mais flexiveis, menos hierarquizados, onde o centro
deixa de ser o conhecimento técnico para se tornar a poténcia conectiva de redes e agentes
criativos.

Essa discussdo, dessa maneira, se apresenta como uma forma de entender os
processos de producdo nos dias atuais, compreender como se dao relaces e préaticas
politicas que passam por transformacdes de paradigmas em seu sistema econdmico e
politico. Parte-se da premissa de que vivemos em um periodo de transformacdo, de
mudancas e acontecimentos constantes, ndo sendo possivel estabelecer um marco destas
mudancas ou nem afirmar que estamos diante de uma polarizagdo politica e econémica.

Portanto, se estabelece aqui uma breve tentativa de analisar o momento
contemporaneo dentro de uma sociedade em transi¢do, na qual paradigmas industriais séo
concomitantes aos poés-industriais, € meio ao processo de reconfiguracdo do valor do
capital na era industrial para a era pds-industrial. Para tanto, assume-se uma perspectiva
otimista, enxergando nessas atualiza¢Ges as poténcias da era pés-industrial, possibilitando
outras formas de fazer, criar, inventar, registrar, contar, inclusive em relacdo a pratica
audiovisual.

Na era industrial, o capital se dava pela posse dos meios de producéo e pelo
controle das pecas que operassem dentro de um sistema rigido de maquinarias em linhas

de montagens planejadas para a producédo de bens materiais. O local de cada trabalhador
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e operador era resultado de um planejamento dentro de um projeto de producdo, onde
cada peca era especificamente planejada para o desenvolvimento deste projeto, que
também produzia uma homogeneizacdo de corpos e sujeitos. Era a politica da escassez
de possibilidades, sujeitos e outras possiveis formas de articulacdo, portanto também
escassez da criatividade: “Para a industria, é necessaria uma politica de escassez, em que
as copias sao reguladas; um novo produto significa mais matéria-prima e tempo de linha
de montagem em operagao; logo, custo” (MIGLIORIN, 2011, P.).

Nesse sentido, se da por consequéncia a nogao de “projeto” dentro dessa linha de
producdo, em que o produto final deveria ser exatamente como o planejado, ndo podendo
haver risco de resultar em prejuizo; ou seja, ndo havia espaco para desvios no
desenvolvimento da producéo. Sendo assim, era possivel visualizar um projeto coeso com
inicio, meio e fim determinados por um corpo organizador desse processo. Um alguém
que acumulasse o capital resultante do controle desse meio de producédo e ativando a
principal e constante faceta do capitalismo, o lucro privado. Ou seja, um projeto possui
um dono, e um dono possui 0 projeto.

Sendo assim, percebe-se outra caracteristica da inddstria, sua organizacdo via
hierarquias: outros trabalhadores com conhecimento técnico distinto capaz de controlar e
articular o projeto através de outras formas, como o controle dos trabalhadores em um
degrau inferior. Posi¢des rigidas e fixas, estagnadas em locais de fala e de ordem e
separadas por abismos de diferengas sociais que determinavam uma organizagédo social
para além da producdo na industria. O trabalhador fica preso na banalidade repetitiva do
cartdo do ponto.

Porém, afirmar que o trabalhador opera nos meios sem criatividade nao
significa dizer que ndo existam processos criativos na inddstria, muito menos
singularidades, ou territorios que ndo possibilitem outras formas de manifestacdes.
Também ndo se pode afirmar que ndo haja coexisténcias de organizacbes ou
microorganizagdes que propusessem outras formas de mobilizagdo, tais como as lutas
operarias e as organizacdes sindicais. Estas eram a resisténcia do sujeito em meio a um
processo assujeitador. Também é preciso frisar que ao longo do século XX o capitalismo
passou por diversas crises, que o fizeram se reestruturar e se readequar. Desde crise de
excesso de producdo a crises de falta de matérias-primas, até mesmo as crises resultantes
das aberturas para novos centros consumidores, que impunham a adaptacdo de projetos
de producdo de bens de consumo a demandas locais. Além disso, o capitalismo nédo

invadiu apenas as areas da producdo de bens materiais. Ele alojou-se nas areas da
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producdo de servicos e na de producdo de bens simbolicos, e por ai em varios outros
ambitos da vida publica e privada

Assim, apds serem retomados alguns parametros da era industrial, é possivel
comecar as reflexdes acerca da era pos-industrial. Percebe-se que os paradigmas se
formam nas realocacdes do posicionamento do capitalismo e das singularidades. O
capitalismo contemporaneo transpde seu local de ordem do material para o imaterial,
sendo que “ndo ¢ mais no produto/matéria que se encontra o centro do valor, mas no
conhecimento, na forma de se organizar e modelar uma inteligéncia coletiva”
(MIGLIORIN, 2011).

Se o capital na era pds-industrial se centra na vida, entdo ndo se fala mais de uma
politica de escassez; ao contrério, tudo que a vida possa criar se torna produto do
capitalismo contemporaneo. Nesse sentido, percebe-se que se assume uma nova politica
em relacdo aos recursos de matéria-prima, um regime de abundancia. Nao que a
abundancia ndo acontecesse na era industrial, mas, nela, o resultante da linha de producao
deveria ser exatamente como planejado, ndo sendo permitidos desvios no caminho, para
que assim se chegasse a abundancia da producdo. Aqui, quando se fala em abundéancia, é
a partir de uma perspectiva do descontrole, onde cada questdo/entrave/desvio encontrado
no processo de producdo pode se tornar até mesmo um novo produto.

E para além do produto, quando se coloca a subjetividade em questéo, é aberta a
margem para uma deriva nas possiveis fontes imateriais que se apresentam durante o
processo de producdo e que possa mudar o rumo do processo. O capitalismo aqui deixa
de impor discurso de ordem e também ocupa o local da escuta, é o local de abertura para
a vida humana ndo mais como pe¢a de uma engrenagem, mas como a razéo da propria
engrenagem. Ressalta-se a transposi¢do de um “projeto” para uma ideia de “processo”
nessa nova era. Ou seja, encerra-se o controle e a previsibilidade como forma de producao
da linha de montagem, e abrem-se janelas para a deriva criativa

Nesse sentido, torna-se inevitavel repensar a posicao do trabalhador e entendé-lo
como um colaborador dentro do processo, bem como refletir sobre as relagdes e formas
de organizacdo necessarias para o desenvolvimento desse processo. Torna-se necessario
pensar na desierarquizacdo das etapas e na criagdo de novas formas de operar e criar
dentro de redes. Assim, surge um agente importante para o desenvolvimento do processo
de producédo da mercadoria: o empreendedor do capital e do tempo necessarios para esse
processo se concretizar, 0 que resulta na readequacédo da posicdo do chefe, que antes se

destacava pelo saber técnico e que, agora, se torna um agente sensivel que conecta
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pessoas, assuntos e objetos, coordenando o desenvolvimento do processo de producao da
mercadoria. Este agente vai conduzir e motivar o grupo em articulacdes de rede, fazendo
tessituras entre as fragmentacGes para elaborar a organizacdo em meio a desordem
criativa prevista neste estagio do capitalismo.

Para Migliorin, ao atualizar suas posturas em relacdo ao sujeito e suas poténcias
de conexdo, o capitalismo incorporou a seu sistema criticas que proporcionaram embates
com seu sistema industrial. Uma das criticas incorporadas foi a artistica: “A percepgédo de
mundo desta critica artistica, como veremos, guarda intima relagdo com o elogio da
escuta, da singularidade e da formacdo de teias de experiéncia que vemos no
documentario” (MIGLIORIN, 2008, p. 149).

Dessa forma, o artista estabelece conexdes, conecta pessoas, assuntos e
problematizagdes, potencializando o encontro das diferencas, proporcionando
experiéncias que alargam saberes, atitudes, e criam novas dinamicas de ver e habitar o
mundo. Nesse sentido, percebe-se a figura do empreendedor como o artista do
capitalismo pds-industrial que promove essas possiveis conexdes entre as partes, dotado
de uma liberdade criativa voltada a producdo da mercadoria: “O artista é modelo ¢ ao
mesmo tempo sua liberdade é mercadoria de alto valor no capitalismo conexionista”
(MIGLIORIN, 2008, p.150).

Entretanto, destaca-se que nem todo o resultado deste processo de producdo pds-
industrial é totalmente voltado para o lucro. Dentre as muitas faces possiveis dentro do
capitalismo, uma delas é o lucro, enquanto outra é uma face legitimadora de
singularidades, bem como de conhecimentos, articulacdes e possibilidades do sujeito
como operador direto dos meios de producgéo. Essas novas formas de perceber o comum
como fonte de capital, também devem “levar em consideracdo nao apenas as aspiragoes
da empresa e do profissional, mas as formas como a primeira face, aquela do lucro, pode
se conectar a um bem comum” (MIGLIORIN, 2008, p. 150). Ou seja, modos de se
transformar o “comum”, o conhecimento empirico, em uma forma legitimada de trabalho
rentavel, possivel de ser transformada em uma “carreira do amador”.

E a essa face legitimadora que esta pesquisa se dedica; sendo assim, é
imprescindivel que ndo se transborde para o cinema e sua industria de produgdo diante
dessas transformacgdes decorridas nessa primeira parte do capitulo. Portanto, nos
deslocamos agora para um foco mais proximo do objeto de estudo do trabalho, trazendo
apontamentos sobre como € possivel pensar 0 cinema e suas atualizagcdes em relacéo aos

paradigmas trabalhados anteriormente.

17



2.2 Cinema pos-industrial

Antes de comecar esse subcapitulo, vale a insisténcia de que esse trabalho ndo
tem a pretensdo de escorrer aqui conceitos determinantes sobre um movimento
cinematografico, muito menos determinar quem pertence a qual movimento. Este
subcapitulo se propfe a problematizar o cinema contemporaneo como uma forma de
operar fora do sistema e de suas homogeneizacdes, a partir de critérios que nos ajudaram
no desenvolvimento da monografia. Portanto, parte-se de uma no¢do minima de Cinema
Industrial, e a partir de problematizacdes e reflexdes, acrescentando e retirando
possibilidades, tenta-se entender um pouco mais sobre o Cinema Pos-industrial.

Se na era pos-industrial percebe-se um deslocamento do sujeito como controlador
dos meios, pretende-se refletir sobre as possibilidades deste sujeito diante destas novas
poténcias através de um recorte que nos permita entender as possibilidades das producoes
cinematogréaficas contemporaneas.

Jean Claude Bernardet (1980) destaca que por mais que o processo industrial
relacionado a experiéncia de cinema seja marcado por inimeros atravessamentos entre
publicos e realizadores, os formatos de exibicdo, 0os meios de circulacdo e as logicas de
producdo estdo todos sob a sombra da comercializacdo deste produto. Assim, é preciso
estabelecer um produto que pense em agradar 0 maior nimero de espectadores possiveis
e que estabeleca uma mesma producdo de sentido, atendendo a logica de um cinema

comercial:

Tudo isso constitui um complexo ritual a que chamamos de cinema e que envolve mil
e um elementos diferentes, a comecar pelo seu gosto para este tipo de espetaculo, a
publicidade, pessoas e firmas estrangeiras e nacionais que fazem e investem dinheiro
em filmes, firmas distribuidoras que encaminham os filmes para os donos das salas e,
finalmente, estes, os exibidores que os projetam para os espectadores que pagaram para
sentar numa poltrona e ficar olhando as imagens na tela. Envolve também a censura,
processos de adaptacéo do filme aos espectadores que ndo falam a lingua original. Mas
em geral ndo pensamos nesta complexa maquina internacional da industria, comércio e
controle cinematograficos; para nds, cinema é apenas essa estdria que vimos na tela, de
que gostamos ou ndo, cujas brigas ou lances amorosos nos emocionaram ou ndo
(BERNARDET, 1980, p.124).

Nesses apontamentos sobre a experiéncia do cinema, Bernardet percebe uma teia
de operacionalidades por trés da exibi¢do de um filme, inimeras pontas articuladas em
uma mesma l6gica a fim de proporcionar uma experiéncia de entretenimento para que o

maior nimero de pessoas possa circular em uma sala, fazendo giro financeiro e de capital
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para essa producdo acontecer. Essa forma, ainda viva, de distribuir e consumir cinema,
promove uma ativacdo de outras inumeras industrias, que é a razao mais insistente do
capitalismo, a obtencdo do lucro. No entanto, é importante ressaltar que nem todo o
modelo de producdo cinematogréfico esta atrelado a esses conceitos e procedimentos.
Cinemas de arte, experimentais, marginais, etc., sempre produziram sem a necessidade
de obter lucro. O mesmo se da com os filmes de paises periféricos que se realizam com
base em demandas sociais e culturais, muito mais do que econdmicas. E modelos contra-
hegemonicos de produgéo existem mesmo dentro dos Estados Unidos.

Isso permite a reflexdo acerca da justificativa de investimento para a realizacédo
de um filme, sendo que no sistema industrial do cinema um filme necessita mais de uma
justificativa financeira do que de uma justificativa social para a execucéo do projeto, ou
seja, a previsao mais certa possivel de retorno financeiro. E o inverso se dd em um sistema
de producdo que ndo segue as regras desse modelo industrial. Esse olhar nos leva
diretamente a 6rgdos e agentes reguladores dessas justificativas. Dentro de um modelo
onde haja uma “linha de montagem” rigida, atenta-se a prazos e valores da realizagéo,
prevendo e controlando todas 0s possiveis riscos para que o produto final se desenvolva

como o esperado, a fim de atingir a um pablico amplo:

O filme deve sempre operar sobre uma espécie de média, as arestas tém de ser aparadas.
A necessidade de lucro tende a homogeneizar os produtos e homogeneizar os publicos.
As diferenciacdes religiosas, politicas, nacionais (0 alvo € o mercado internacional),
comportamentais, de idade, de sexo, de ideologia, de estética, de ética, etc., tendem a
ser contornadas (ou subentendidas) em favor da homogeneizacdo (BERNARDET,
1991)

Fora desse modelo, a lIbgica do empreendimento é outra, menos voltada a agradar
aos espectadores ou aos investidores. Esta reflexdo também inclui formas de como pensar
0 cinema e o audiovisual na era pés-industrial, através dos controles dos meios de
producdo e divulgagdo. Portanto, talvez aqui se estabeleca um primeiro recorte para o
desenvolvimento desse capitulo: perceber o filme e sua légica que se encontram fora
dessa "média", onde as arestas ndo foram podadas, portanto uma forma que ainda, pelo

menos nesse ponto do trabalho, ndo se estabeleceu para o retorno financeiro:

E certo que aqui n&o se trata de dizer que uma era é melhor que outra, estamos, nos dois
casos, no interior do capitalismo. Entretanto, se ndo atentarmos para a singularidade do
contemporaneo, nao saberemos escolher as armas e as estratégias para que as
possibilidades de criagdo e circulacdo do cinema tenham a forca e a diversidade que
queremos. (MIGLIORIN, 2011)

Atenta-se para producdes e processos que nao parecem ter o retorno financeiro
como objetivo central, sendo estas producGes muitas vezes resultado de orgcamentos

pessoais dos individuos pertencentes ao grupo realizador e tendo custos baixissimos em
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comparacdo a outras producdes brasileiras. Sdo grupos cuja producdo envolve mais do
que a realizacdo de um filme, também estabelecendo novas formas de distribuicdo — sejam
elas através de plataformas online, como YouTube e Vimeo, ou da troca de arquivos
digitais como forma de compartilhamento, seja pela producédo de encontros e debates
sobre cinema e/ou outros eventos que possibilitem a transmissdo dos filmes e
audiovisuais. Assim, se estabelece outro recorte na pesquisa, o das formas de distribuicdo
gratuitas.

Nesse sentido, trata-se de desenvolver um contraponto a experiéncia coletiva que
0 evento de ir ao cinema proporciona. As novas formas de consumo continuam
proporcionando experiéncias coletivas de consumo, mas também o acesso e consumo
individual do espectador, via plataformas de troca dos arquivos digitais ou plataformas
online, ressaltando a urgéncia de pensar em outras formas de distribuicdo e consumo do

audiovisual:

O cinema talvez seja a manifestacdo cultural mais tipica da complicada zona de
intersecgdo entre arte e industria. Muito antes de se falar em “economias criativas”, ele
ja carregava em si as tensdes existentes entre os modos de funcionamento e os objetivos
dessas duas esferas. Isso porque o filme é um produto que, como um livro ou um disco,
tem na sua esséncia o potencial de reprodutibilidade em grande escala — diferentemente
de uma peca de teatro, uma obra de danga ou uma performance musical, o cinema tem
no potencial de destruicdo massiva uma de suas caracteristicas essenciais. (OLIVEIRA,
2014, p. 17).

Nestas novas experiéncias de acesso ao audiovisual, 0 sujeito torna-se um
controlador dos meios que possibilitam o acesso ao contetdo filmico e sua distribuicao,
tanto em acesso "comunitario” quanto em acesso online.

Demonstra-se uma tarefa ardua discorrer sobre producBes audiovisuais
contemporaneas que nao tenham financiamento do estado ou privado e que ndo fluam por
fluxos “industriais”. A partir desses dois recortes, parece interessante para esta pesquisa
pensar 0 cinema e 0 audiovisual a partir do seu financiamento das produgdes e
distribuicdes; ou seja, atraves de processos e coletivos que mantém essa producgao gratuita
independentemente de algum ou constante investimento financeiro para a sua
manutencao.

Aponta-se, entdo, para a necessidade de refletir sobre essas producgdes a partir do

2

conceito de “producdo independente ”, pensando nas condi¢cdes de realizacdo e
distribuicdo das producbes de baixo orcamento comparativamente as producdes
industriais. A questdo orcamentaria, na logica industrial, estabelece uma relacéo direta de
possibilidade dentro da producéo e da distribuicdo, sendo quanto maior o orgamento

maior a possibilidade técnica e de mdo de obra. Por outro lado, quanto menor o
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orcamento, maiores as precariedades em relacdo as condi¢Oes técnicas e as relacdes de
trabalho

A ideia deste trabalho, portanto, € pensar em uma possibilidade de deslocar a
perspectiva em relacdo a essas imposicOes, vendo elas aqui como poténcias que essas
questdes causam um reflexo direto nas producdes, seja pela dindmica de organizacao
social na qual foi desenvolvido o processo, seja pelos aspectos estéticos dos videos do.
Como ja foi dito, o trabalho ndo tem a pretensdo de categorizar producdes
contemporaneas, mas a partir daqui faremos uso de alguns termos como forma de
ferramentas construidas no trabalho de Maria Carolina, com o objetivo de organizacéo e

diferenciacoes:

Por conta disso, esse cinema vem sendo enquadrado com adjetivos como independente,
alternativo ou experimental. A nosso ver, essas caracterizagdes sdo mais ou menos
adequadas dependendo da dimensdo analitica que estd em jogo: a dimensdo da
organizacdo social da producdo ou a dimensdo das caracteristicas expressivas e
discursivas que o produto final assume. “Cinema experimental”, ou mesmo “cinema
autoral”, parecem termos apropriados quando se trata de conduzir uma analise dos
conteldos expressivos e estéticos de uma certa producdo. Ja categorias como
independente ou alternativo nos parecem mais adequadas quando o que esta em questdo
¢ analisar a organizagdo social da produgdo, como é o caso aqui. Sobretudo pelo fato
de esses termos como esses ja carregarem em Si 0S Seus outros: sempre se é
independente ou alternativo em relagéo a algo/alguém. (OLIVEIRA, 2014, p. 50)

Assim, mantemos o foco nessa categoria de producao independente que se constréi a
partir de sua légica de producdo, atentando-se para suas relacdes que compdem uma

forma ainda ndo padronizada de execugéo e operacionalidade:

Portanto, a categoria “cinema independente” utilizada aqui é construida como uma
categoria heterogénea (representa um conjunto diverso e ndo coerente de préaticas
filmicas); relacional (ndo se trata de um conceito absoluto ou essencializado, mas de
uma representagdo que se define em relagdo a outras); que ndo € binaria (ndo se resume
a oposicdo independente ou ndo-independente) (OLIVEIRA, 2014, p. 50)

Marcelo lkeda (2012) aponta para um grupo de cineastas que vem produzindo,
apo6s o cinema denominado de retomada, uma série de producBes com caracteristicas

distintas:

Surgia um cinema que acreditava na precariedade como poténcia e via no processo, e
ndo necessariamente no produto final, um dos pontos-chave de uma nova forma de
producédo, menos hierarquizada e mais flexivel, dialogando com o documentario e com
a videoarte, que via uma relacdo de cumplicidade entre o cinema e 0 mundo, entre a
criacdo e a vida. Um cinema que surgia a partir de um certo inconformismo diante de
um recente cinema brasileiro (e dos rumos do proprio pais) mas também encantado com
as possibilidades de testar os limites de algo que ndo se sabia bem o que era. Eram
filmes de descoberta, confusos, desiguais, que misturavam bitolas e referéncias
dispares, num grande caldo de raiva e desejo, insatisfacdo e maravilhamento. (IKEDA,
2012)

Para Ikeda, a poténcia da precariedade esta relacionada com o contexto anterior, o da

Retomada. Apos a crise em que mergulhou o cinema brasileiro, no inicio dos anos 90, 0s
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cineastas atravessaram a década precisando a todo momento justificar sua realizacéo.
Entretanto, a forma de financiamento dos novos filmes passou a envolver uma relacéo
direta entre publico privado, estabelecida por leis de incentivo como a Lei do Audiovisual
e a Lei Rouanet: “Os pressupostos desse modelo eram de base industrialista, prevendo a
aproximacao das empresas produtoras brasileiros com investidores privados, estimulando
a competitividade de obras. ” (IKEDA, 2012)

Assim, o0 autor, mostra que a producdo cinematogréafica carrega um fardo de: a)
falar por todo o movimento, pois seu fluxo de captacdo de recursos vinha por leis de
incentivo fiscal; b) dialogar diretamente com interesses privados, e ¢) ainda produzir uma

repaginacdo na histdria do cinema brasileiro:

com esse modelo de financiamento, eram naturalmente privilegiadas obras que
tivessem uma maior expectativa de retorno comercial, favorecendo o processo de
captacdo de recursos, despertando o interesse dos gerentes de marketing das empresas
privadas, que viam no aporte de recursos, uma oportunidade de exposicdo de suas
marcas. (IKEDA, 2012)

Essa configuracdo na qual se operava o cinema de Retomada, mostra o cinema
nas méos de grandes corporacgdes, onde elas mesmo saiam em lucro. O capitalismo aqui
mostra sua capacidade voraz em priorizar o lucro. E certo, como diz Migliorin, que o
Estado sempre esteve em déficit com a producdo cinematografica brasileira. Porém, a
partir dos anos 1990 — através de incentivos fiscais que eram dados aos empresarios que
apoiassem 0s projetos tanto através da Rouanet quanto da Lei do Audiovisual —, o Estado
delegava as responsabilidades de producdo cinematogréfica as maos de corporacdes, as
quais ainda saem beneficiadas por incentivos fiscais e promoc¢do de suas marcas como
incentivadoras da cultura.

Assim, segundo Ikeda, o “novissimo” cinema brasileiro se produz através de um
deslocamento das produgdes centralizadas em instituicdes que possibilitaram a producao
do cinema em sua maxima poténcia técnica, infraestrutura, profissionalizante — producéo
em polos — para um formato de articulacdes de microproduces, através de relacdes

dentro de um processo audiovisual diluidas em redes de conexdes:

Enquanto os polos se baseiam numa concentragdo geografica, que geraria economias
de escala e de escopo (Hollywood, Vera Cruz, Projac), as redes se estabelecem através
de relagdes dindmicas, de baixo custo e alta flexibilidade. Reduzindo enormemente os
custos fixos, este modelo alternativo de producdo se estrutura através da circulagéo
dessas obras, possibilitada especialmente pela internet (YouTube, Vimeo) e pelos
circuitos de difusdo ndo-comerciais (cineclubes, festivais, itinerancias). Diferentemente
das bases de um cinema industrial, voltado para os segmentos de mercado tradicionais
e com uma estrutura de producdo rigida e basicamente fabril, surgia um cinema pds-
industrial, cujo mote é a flexibilidade e o dinamismo, apoiado nas redes da internet.
(IKEDA,2012)
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Assim, Marcelo Ikeda explica que o0 “novissimo” cinema ¢ um formato de cinema
independente e possuidor de uma heterogeneidade em suas formas de organizacao,
producdo e estética, que remete a um jovem formato de se fazer cinema no Brasil; um
grupo que ainda ndo se chama de movimento, pois ndo ha unificacfes estéticas que os
unam. Pelo contrario, a questdo orcamentaria implica diretamente na heterogeneidade
estética dos filmes. Esse formato é articulado e distribuido por outros meios que ndo os
convencionais e que ndo envolvem promocdo de outras marcas, e, assim cinema de
baixissimo orcamento comparadas as produgdes do cinema anteriormente, muitas vezes

sem incentivos fiscais ou ainda de or¢camento pessoal do realizador:

E certo que muitos desses realizadores s&o fortemente vinculados a tradicéo do cinema
moderno, assim como grande parte do que temos visto no cinema contemporaneo
brasileiro; entretanto, a producéo atual parece ndo ter a industria ou o chamado cinema
comercial como um oponente. Trata-se, antes, de uma intensidade que atravessa todas
as frentes - producdo, distribuicdo e escrituras - e que se forja distante do modelo
industrial. Todas as tentativas de trazé-lo para dentro do modelo vigente [...] sdo, antes
de tudo, formas para se destruir uma parte da poténcia do que existe hoje. Formas de
aprisionar um sistema de invenc¢do e criacdo adaptado as novas condi¢fes materiais e
simbdlicas do mundo. (MIGLIORIN,2011)

Como expoente desse movimento, para Ikeda, Migliorin, Oliveiras e outros
tedricos, destaca-se o coletivo Alumbramento, do Nordeste do Brasil, que tem produzido
diversos filmes nessa configuracdo e que tem sido premiado em escala nacional e
internacional. O coletivo, realizador dos longas-metragens Estrada para Ythaca (2010) e
Os Monstros (2011), ainda possui uma extensa lista de producGes em seu site —
aproximadamente 60 obras, com algumas delas disponiveis para assistir online. Ainda no
site do grupo, encontra-se um pequeno acervo de textos referentes a cinema e as
producdes do grupo. Esse acervo permite levar discussdes e problematizacGes sobre o
“novissimo” modo de fazer cinema para outros territorios, demonstrando fazer uso de
redes para fomentar didlogos e discussdes acerca do cinema e da sua ampliagcdo no modo
do fazer.

O primeiro filme, Ythaca, foi produzido e realizado por quatro integrantes do
grupo, os Irmdos Pretti, Luiz e Ricardo, Pedro Didgenes e Guto Parente, sendo os quatro
produtores, roteirista, diretores, montadores, operadores de audio. O grupo conta com
outras pessoas na pre-producdo dos trabalhos, mas mesmo assim a equipe se torna t&o
“precaria” quanto o or¢amento. Em Ythaca, por exemplo, além dos quatro realizadores,
havia mais quatro integrantes para a realizacdo, totalizando oito integrantes em uma
equipe de producéo de um longa-metragem.

Essa € um pouco da dindmica de equipes no formato pds-industrial, pois o que se

V€ nestas propostas é que 0s membros do coletivo tém a possibilidade de transitar entre
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funcGes especificas na producdo de um filme, promovendo uma outra forma de relagéo
entre eles. Entdo, por mais que a equipe se mostre com uma logica plausivel a partir da
questdo orcamentaria, é preciso perceber que ela produz mais do que a materializagéo do
video, em relacdo a producdo em equipe:

Quando destacamos o carater processual de muitas obras feitas por coletivos, tal
caracteristica ndo se deve ao fato de serem eles grupos ou produtoras que se forjam
apenas para a execucdo de algo, mas ao fato de haver, nessas obras, uma parte da
intensidade de estar junto, com evidentes consequéncias para a estética das obras.
Trabalho e vida se atualizam em obras, fundamentais em vérios sentidos, mas nunca
tomadas como o fim do coletivo. Estar junto, fazer, conectar, assim as obras séo
também contaminadas pela forca do coletivo (MIGLIORIN,2012, p. 311)

Para Migliorin, ha mais do que um objetivo final materializado no video, ha um
transbordar da relagdo afetiva entre os integrantes, ha um atravessamento da intensidade
de habitacéo coletiva dentro do processo do cinema. Do mesmo modo como vimos no
movimento de Retomada, os formatos e percursos da producdo de um filme refletem
direta ou indiretamente na realizacdo da obra. Portanto, se as técnicas publicitarias
cruzaram as barreiras da producdo e povoaram as linguagens cinematogréficas, e vice-
versa, nos anos 1990, atualmente as técnicas para lidar com a precariedade, de certo,
transbordaram os limites de linguagem entre o fazer e a obra, permitindo que as

sensibilidades da equipe se materializem no video:

Acrescentamos que essa contaminagdo de linguagens e padrdes se explica em parte por
conta do objetivo de atrair o “grande” publico (ou seja, pela concepgdo de cinema
adotada), em parte porque a adocdo de padrbes formais mais comerciais favorece a
captacdo de recursos (ou seja, pela percepcdo de uma oportunidade de mercado), em
parte porque alguns dos cineastas continuam atuando, em paralelo, nos mercados da
publicidade e da TV (ou seja, por um efeito de trajetdria profissional). Esse é um 6timo
exemplo para entendermos a premissa de que os aspectos relacionados a organizagéo
social (posicionamento no campo, trajetéria do agente, representacdes do que é
“cinema” e praticas de producgdo relacionadas a or¢amentos, trabalho e¢ fontes de
financiamento) estdo intimamente relacionados as dimensoes
estética/tematica/discursiva das obras (contetdo abordado, posicionamentos politicos
em relagdo ao tema, opgles de linguagem, opg¢des narrativas) (OLIVEIRA,2016, p39).

Esse formato problematiza a classica visdo do filme como resultado das escolhas
Unica e exclusivamente da figura do diretor, atribuindo uma caracteristica processual, que
ndo se opera em traduzir as vontades de um projeto pessoal para a realizacdo de um filme,
mas, sim, uma constante troca de afetos e possibilidades criativas em cada etapa da
realizacdo. Nesse sentido, do mesmo modo que um coletivo se reune a fim de criar, é
possivel vé-lo para além da materializagdo do processo. De acordo com Migliorin, existe
algo que liga os integrantes e que ndo desagua necessariamente na realizacdo de um
produto, mas também em uma relacdo imaterial dos afetos, um conviver antes de um
produzir. A isso parece ser possivel atribuir um carater organico na relacéo do coletivo e

do produto, ou seja, o coletivo ndo existe necessariamente para a realizagdo de um
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produto. Ele pode existir com a producdo, como também pode existir sem a producao,
apenas pelas relacdes estabelecidas entre os integrantes.

Ao visitar o site do coletivo Alumbramento, deparamos com datas referentes a
textos que parecem corresponder a épocas e visdes diferentes das vividas pelo coletivo,
atualmente, e assinadas pelos irmaos Pretti. Assim, como um possivel alumbramento,
pode-se pensar em formas de esse mesmo coletivo se organizar para além das realizacfes

audiovisuais ou quaisquer outras, ou seja, viver como uma utopia, viver da arte:

Voltemos para 0 comeco de tudo entdo: o0 que nos une é a vontade de criar juntos.
Somos artistas e queremos viver da nossa arte. Acreditamos na possibilidade de se
existir nesse mundo podendo se dedicar a criacdo e a construcdo de obras consistentes,
apaixonadas e realmente significativas. Arrisquemos uma possivel definicdo para a
Alumbramento: viver a utopia. Podemos ainda dizer: com o tempo vimos como era
importante o compartilhamento de responsabilidades e uma organizacdo que amparasse
as nossas realizagdes. Somos uma produtora, precisamos encontrar maneiras de fazer
os nossos filmes e viver deles. Isso significa trabalho diario, muito suor e muita
persisténcia. E no final do dia ainda precisamos ter as mesmas convicges. E claro, a
maior conviccdo de todas: sem os filmes ndo somos nada. Ai fica facil afirmar o que
somos: cineastas! E o que fazemos: filmes! (ALUMBRAMENTO,2011).

Por isso, por mais que tenha sido falado sobre as ndo ativacdes do lucro como
forma independente, ndo se exclui aqui também a possibilidade da ativa¢éo do lucro, visto
que ele permite pensar em uma forma de trabalhos legitimados e remunerados e
profissionalizados dentro da producédo cinematografica pos-industrial e, ainda assim, fora
de uma linha de montagem para a realizacdo filmica. O conhecimento e empirismo
encontram vias de se produzirem como forma de subsisténcia do sujeito no capitalismo
contemporaneo.

Portanto, resgatando a ideia de sociedade em transicdo, nada impede de pensar na
construcdo de um sujeito reflexo dessa transitoriedade, povoando espacos que se
configurem em ambas as sistematizacdes. Até porque a politica é de abundancia dos
fluxos e de transito das vidas, seja como realizador ou consumidor de projetos/processos
em formatos industriais ou pds-industriais. Muitos dos cineastas e artistas do circuito
contemporaneo do cinema, como por exemplo um grupo de coletivos chamado de
“novissimo” Cinema Brasileiro, demonstram circular entre diversos formatos de
producdo cinematografica. Mantendo o otimismo, esse povoamento em diferentes
formatos de produgdo permite aos sujeitos acumulos de técnicas e aprendizados que
podem ser cooptados para fora de um sistema industrial, podendo agregar processos de
criagdo no cinema/audiovisual ou em qualquer area, permitindo novos povoamentos de

pessoas e criacfes em outros espacos e possibilitando alargamentos das experiéncias e

25



das relacdes. Para Oliveira permite-se um fluxo de troca de linguagens entre cinema e

“mercado/publicidade’:

Esse é um 6timo exemplo para entendermos a premissa de que 0s aspectos relacionados
a organizacdo social (posicionamento no campo, trajetoria do agente, representagdes do
que ¢ “cinema” e praticas de producdo relacionadas a orcamentos, trabalho e fontes de
financiamento) estdo intimamente relacionados as dimensdes
estética/temética/discursiva das obras (contetido abordado, posicionamentos politicos
em relagdo ao tema, opgdes de linguagem, opg¢des narrativas). (OLIVEIRA,2016, p39)

Assim, como uma forma de se aproximar ainda mais de “viver da utopia” e das
discussdes do trabalho da Grito Filmes, neste subcapitulo, tenta-se acrescentar a discussao
um processo mais especifico de producéo audiovisual, coletivos que produzem contetdos
que, muitas vezes, sdo também inteiramente gratuitos e distribuidos na web. Promovem,
além da linguagem cinematografica através de outros formatos pertencentes a uma ordem
mais mercadoldgica (videoclipes, poesias no audiovisual, registro de eventos, entrevistas
com artistas), o uso de dispositivos com a camera, produzindo experiéncias tdo intensas
quanto as dos panoramas cinematograficos contemporaneos, a partir de formatos
organizacionais que se assemelham ao mercadoldgico, mas se distanciam pelo modo de
producéo e de relagdo durante a realizagdo de audiovisuais. Por essa via, estabelece-se
uma conexao com o trabalho da Grito, que também promove a livre e gratuita producao
de audiovisuais através da criacdo de dispositivos que possibilitam formas de ativar
poetas, sujeitos, locais e povoamentos dispostos em uma cartografia singular com
atravessamentos diretos com caracteristicas pessoais dos integrantes do coletivo. Isso
possibilita uma nova forma de pensar o produzir, criar, relacionar, fabular, contar, ativar
no audiovisual atraves do encontro com a poesia. Ou seja, tenta-se aqui pensar aqui em ir
para além producdo material do audiovisual, e entendo 0s modos de se colocar diante do

outro, de promover a escuta e a elaborag@o desse processo em uma organizacgéo coletiva.
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3. Ativagdes Do E No Real

Neste capitulo estabelece-se um percurso para refletir sobre formas de producéo
de singularidades e coletivizacdo a partir de documentarios dispositivos e formas de
inventar com e no real. Para tanto, parte-se que a producédo desse documentario comeca
pela exposicdo ao real do cineasta e percorre-se discussdes que possibilitem entender a
politica das imagens no documentario pela ativacdo de um local fala e escuta. Na segunda
parte do capitulo, focamos em entender como esse documentério promove agdes politicas
no real, provoca movimentos no campo do agir, a partir das figuras de engajamento a

partir de personagens e movimentos nos documentarios contemporaneos.

3.1 Documentério ao dispositivo

A exposicdo ao real € onde comeca o inicio do desenvolvimento deste capitulo.
Tratamos aqui a relacdo entre o cineasta e a cidade como a principal fonte de videos,
promovendo uma experiéncia do resultado da “relagdo entre um sujeito ou varios, uma
camera e algo no mundo” (MIGLIORIN,2015). Sendo assim, o cineasta toma-Se da
responsabilidade de trazer a luz do conhecimento publico aquilo que de alguma forma se
mostra ainda invisivel, ou ainda ndo dito. Mais do que trazer, cabe ao cineasta a reflexdo
acerca da forma que tomaré essa luz.

Assim, de inicio, estabelece-se que a construcdo da imagem, seja na construcao
de um filme de ficcdo ou no documentario, é em parte resultado de uma série de escolhas
dos cineastas diante de uma outra série de acontecimentos do mundo em uma determinada
concepcao de tempo e espago. Por mais que seja de interesse do cineasta estabelecer
controle sobre as variaveis do espaco publico — ou seja, 0 mundo em acontecimento diante
da camera —, é possivel perceber que as escolhas do cineasta sdo feitas a partir de uma
concepcao de mundo desse sujeito, e tentam, assim, traduzir sua visdo de mundo. Assim
se estabelece que toda a experiéncia da imagem no cinema é o mundo, a0 mesmo tempo
em que é uma escolha desse mundo: “O cinema ¢ uma arte que opera a realidade na
realidade” (MIGLIORIN,2015). A questdo ndo se trata se o cineasta de fato faz ou o
porqué das escolhas técnicas e sensiveis para a construcdo da imagem, 0 que se aponta

aqui ¢ que toda “imagem ¢ dupla, ela ¢ o mundo e, a0 mesmo tempo, uma escolha de
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mundo” (MIGLIORIN,2015). Sendo assim, pode-se dizer que a imagem é afetada pelo
real a0 mesmo tempo que afeta o real.

Nesse sentido, segundo Migliorin (2015), € possivel dizer que a imagem “sofre”
0 mundo em sua concepcdo. Entretanto, até o momento de seu registro, torna-se
necessario a articulacdo de outros fatores que constroem a imagem. Esses fatores nao
necessariamente séo fatores humanos; tratam-se de fatores ndo-humanos como o modelo
da cAmera, defini¢cdes de planos, enquadramentos, cenas, até a quantidade de luz possivel
na hora do encontro que permite a construcdo da imagem. Assim, 0 cineasta precisa
estabelecer uma série de decisbes antes mesmo de gravar a cena na hora do
acontecimento. Portanto, é através das escolhas que o cineasta estabelece a construcdo do
mundo. Assim, Migliorin ao pensar na primeira fotografia do mundo através do
daguerreotipo, oferece uma reflexdo sobre a relacdo dupla da imagem, o mundo e a
escolha desse mundo presentes na imagem, sendo a imagem a consequéncia da constante
articulacdo entre o mundo e suas escolhas de mundo: “A rua ¢ real, o0 homem ¢ real, a
imagem é construgdo” (MIGLIORIN, 2015, p. 36). A imagem aqui se mostra como
resultado das possibilidade e limitacdes de uma maquina que promove a captura do real,
bem como a producdo dos corpos ha composi¢ao da imagem.

Segundo Migliorin (2008, p. 7), “a politica assim pode ser pensada como o0 que
acontece sem um fim predeterminado, anterior a um objetivo. Antes de ser uma
informacdo, ou uma comunicacdo, ela é uma operacao de esquadrinhamento do espaco e
do tempo”. Portanto, estabelece-se um ato politico na producdo da imagem no
documentario. A producdo de um meio que nao prevé fim em si mesmo, mas que se
apresenta como meio para a promoc¢do de um espaco de fala. Para Migliorin (2011, p.
17), é possivel pensar a imagem politica “a luz que faz parte da maquina-cinema opera
uma composicao significante e sensivel entrando na propria variacdo do mundo sem se
fiar na centralidade do sujeito ou da comunidade, tampouco em uma teleologia historica
ou narrativa subordinando sujeitos e imagens ao texto .

Nesse sentido, através desse pressuposto estético/politico se estabelece que o
cineasta estd diante de uma série de possiveis acontecimentos latentes, variacfes do
mundo que possibilitam perceber uma relagdo entre camera, cineasta e sujeito filmado
como forma de constru¢cdo de uma imagem politica. Portanto, atenta-se aqui para
producdes que promovam formas criativas de trazer a luz essas varia¢cdes do mundo.

Portanto, entende-se que pensar em documentario é pensar na criacdo de um

espaco e tempo visivel de reconhecimento mutuo que permite uma partilha de um comum
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entre o0s sujeitos. Nesse sentido, atentamos a abertura de uma janela para um espaco de
articulacbes de sensibilidades que constroem um espaco de fala e de escuta,
proporcionadas pela articulagéo das variagdes desse real nele mesmo.

Migliorin (2008, p.208) parte do que se estabelece na relacdo de partilha de
sutilezas da ordem do campo do simbdlico, presente na realizacdo de documentario bem
como na recepc¢éo dessa obra; essa partilha se da por limitacGes e possibilidades, barreiras
e similaridades que estdo para além do campo da fala, ou da promocgé&o necessaria de uma
escuta: “Ou seja, quando um individuo ou um grupo tem direito a fala, este direito ndo
implica ainda a presenca desta fala em um espaco comum, ndo implica que ela opere
necessariamente uma escuta”. Nesse sentido, se estabelece a presenca de impulsos e
I6gicas que compdem a cena que estdo para além do que estd sendo falado ou escutado.
Nesse sentido, estabelece que o comportamento que a cAmera e 0 cineasta assumem s&o
parte da construcdo do discurso do documentario, pois, de maneira inevitavel, o corpo
documental, a cAmera e 0 cineasta e/ou equipe, assumem um posicionamento politico
diante do corpo documentado, sujeito, rua, local, assim, ndo se torna possivel estabelecer
uma relacdo de captacdo da verdade. Trata-se de um posicionamento ingénuo de
imparcialidade possivel diante do comum: “N&o ha olhar ingénuo, ndo ha realidade que
se entregue sem se espetacularizar, ndo ha mundo sem que um olhar esteja colocado sobre
ele e o crie simultaneamente” (MIGLIORIN,2005, p. 10).

O documentario se desenvolve na falta de um roteiro, a partir da premissa que nao
é possivel estabelecer um roteiro ou um discurso ja pré-determinado na producdo dos
sentidos do documentario. Em um artigo intitulado Sob o Risco do Real, Comolli afirma
que ndo é possivel estabelecer um roteiro que determine 0 mundo como ele é, tal ato é
um determinismo excessivo diante da vida: “Nada se assemelha ao cinema documentério.
Nenhum roteiro que o sustente. O projeto documentario se forja a cada passo, se debate
frente a mil realidades que, na verdade, ele ndo pode nem negligenciar nem dominar.
(COMOLLI, 2001, p.3).

Assim, atenta-se para outras formas possiveis de se aproximar do sujeito no
documentario. Formas criativas que permitem expor e perceber o sujeito de modo
préximo e um comum, além do que é espetacularizado sobre ele nos demais meios de
comunicagdo. Parece um desafio pensar em como fazer ver o visivel, sem determina-lo
em uma narrativa pré-estabelecida. Para Migliorin, € preciso pensar em formas criativas
de nos aproximar do sujeito, formas de estabelecer relagdes que permitam as aberturas

para fabulacGes e acontecimentos inesperados, a fim de perceber por multiplos &ngulos
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0s sujeitos. E assim estabelecer uma construcdo de um dispositivo de fala que permite a
promocao da vida sem a objetificacdo da mesma.

Com isso, focamos nossa atencdo para as discussoes acerca do dispositivo como
estratégia narrativa. Para Migliorin (2005), é preciso elaborar um caminho sobre as
possibilidades de o sujeito produzir e distribuir contetdo audiovisual a partir de novas
configuracOes dessas possibilidades, através de estratégias que sdo articuladas de uma
forma que produzam acontecimentos no real, afetando diretamente na criacdo de
imagens: “O artista/diretor constréi algo que dispara um movimento ndo presente ou pré-
existente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo movimento que ira produzir um
acontecimento nao dominado pelo artista (MIGLIORIN, 2005, p. 1)”. Assim, o artista
estabelece um conjunto de regras que permite a abertura de acontecimentos em diferentes
perspectivas do sujeito filmado. O dispositivo é o primeiro passo para a aproximacéo do
universo escolhido pelo artista/cineasta. E a partir dele se cria um recorte no tempo,
espaco, a partir de regras e limitaces como forma de ativar conexdes entre 0s possiveis
sujeitos/atores de diferentes naturezas naquele dado momento. Como ja visto, esses
possiveis atores se ddo no campo das vidas humanas (equipe, poeta, cineasta, pessoas que
cruzam) e no campo das nao-humanas (camera, equipamento de audio, sons da rua, local
de gravacdo):

O dispositivo pressupde duas linhas complementares: uma de extremo controle, regras,
limites, recortes; e outra de absoluta abertura, dependente da a¢&o dos atores e de suas
interconexdes; e mais: a criagdo de um dispositivo ndo pressupde uma obra. O

dispositivo é uma experiéncia ndo roteirizados, a0 mesmo tempo em que a utilizagéo
de dispositivos ndo gera boas ou més obras por principio. (MIGLIORIN, 2005, p. 2).

Isso configura o filme-dispositivo, o cineasta exercendo controle e promovendo a
total falta dele também (MIGLIORIN,2005). Assim, o dispositivo se coloca diante do real
como uma forma de se aproximar dele, ativando possiveis modos ainda nao vistos de
perceber o sujeito e suas relagdes. Assim, o que se filma a partir da instalacdo do
dispositivo sdo os encontros, 0s possiveis acontecimentos que promovam movimentos no
real e nos sujeitos: “no dispositivo, as imagens nao se apresentam como fim, mas como
ponte, ligacdo, conexdo e parte de uma experiéncia que se dd com a imagem, mas nao na
imagem. ” (MIGLIORIN,2005, pag 2)

E possivel perceber a promogéo de um descontrole na ativacdo do dispositivo. A
producéo do sentido do dispositivo se da nos riscos assumidos com o real. E permitindo
a manifestacdo do inesperado para a producdo de uma acdo, performance, agindo
diretamente nas produgdes de singularidades do sujeito. Para Comolli (2001), é preciso

seguir a imagem em seus desvios ao invés de tentar controla-la. Essa postura diante o
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descontrole é onde e quando o mundo mostra suas fissuras; possibilita a quebra de
hegemonia das imagens sobre o0s sujeitos e comunidades; desloca o que estava parado e
produz 0 movimento; produz novas imagens e novas inser¢des do ser-humano no mundo.

Pensamos assim, que mise-en-scene se constroi a partir articulacdo de artificios
para a construcdo da cena. Assim como no teatro, 0 cinema constroi a partir de seus
limites a construcdo de uma outra mise-en-scene, permitindo a construgdo da cena a ser
vista através de técnicas e outros ritmos de narrativas diferentes do teatro. Portanto, se
pensarmos na mise-en-scene no documentario gravado em rua, pensamos que o cineasta
se coloca a mercé de possiveis acontecimentos imanentes para pensar em sua mise-en-
scene. Diante disso, colocamos ainda em composicdo a mise-en-scene do poeta que
compde o0 espaco. Assim entendemos que para pensarmos 0 documentario a partir do
encontro do cineasta e do poeta, como faz a Grito Filmes, pensamos em um dialogismo
de mise-en-scene ndo controlado dos sujeitos. Desse modo, vemos a possibilidade de
outros agentes que possam a participar da construgdo da cena. O que tenta se encontrar
aqui, € uma possivel horizontalizagdo das mise-en-scénes que transhorda para além do
poeta e 0 do cineasta, permitindo a produgéo de outros agentes na construcdo de cada
episddio do quadro LPM. Portanto, entende-se que esse movimento que se ativa a partir
da exposicédo do cineasta e do poeta permite essa horizontalizacdo das performances que
cruzam dentro desse espaco e tempo.

Ao promover um descontrole a partir do dispositivo, ou ao abdicar-se do roteiro,
torna-se imprescindivel um acontecimento que desvie a producdo do planejado. Isso
promove, de acordo com Migliorin (2005), uma producdo de sentido a partir do
acontecimento. O acontecimento é um algo inesperado promovido pelo dispositivo que
adentra parte da cena, provocando e participando da construcdo da cena. Essas acgOes
promovem desvios e rupturas com a mise-en-scéne que se operava no momento da
gravacdo. Os acontecimentos se ddo num presente absoluto, que acontece na instalacédo
do dispositivo e que acaba ao término deste. O dispositivo permite que passado e presente
se tornem forgas produtivas na criacdo, se materializando no plano do real e, assim, na

construcdo da cena:

O dispositivo, no documentario, € um convite ao risco, o que acaba colocando o
personagem distante dos papéis que ele ja desempenha em seu cotidiano. Desarmado o
dispositivo, o filme acaba, fica a experiéncia, a sensagdo de que algo singular foi
possivel, para os atores e para os espectadores. Mas, ndo se trata apenas de uma
experiéncia extrema. Um filme-dispositivo ndo se confunde com um parque de
diversbes. A diferenca reside no risco do acontecimento e na disponibilidade e
possibilidade de os atores do dispositivo estarem a altura, aceitarem a desestabilizagéo
subjetiva implicada na experiéncia. (MIGLIORIN,2008, p. 49)
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A relacdo passado-futuro ndo justifica passados nem revela futuros, ou seja, a
producdo desses encontros ndo produz uma afirmacdo de identidade do sujeito, pelo
contrério, coloca o sujeito em contato com o inesperado, ativando rea¢Ges também
inesperadas, dispostos em um infinito de possibilidades que podem ampliar formas de
perceber os sujeitos e suas relacdes. Assim, o acontecimento estabelece forcas que
operam na promocao da producdo de um sentido imprevisivel, ou seja, ndo é possivel

determinar os sentidos

A nocéo de acontecimentos aqui nos é cara porque acreditamos que as narrativas via
dispositivos possibilitam a irrupcdo destes. Elas provocam o real, perturbam a
realidade, trazem um desequilibrio que exige reordenacdes, invencoes e criagdes dos
participantes do dispositivo. E isso que vemos filmado. (MIGLIORIN,2005, pag 7)

Ao refletir sobre como se ddo o0s acontecimentos, pensamos que cada
acontecimento tem um sentido que ainda ndo havia sido previsto no inicio da produgao.
Assim, é preciso estabelecer uma disposicao de artificios que promovam brechas para
esses acontecimentos virem a tona. O acontecimento se demonstra a partir de uma relacao
paradoxal do dispositivo. Ele se demonstra a partir de uma fissura dentro do controle do
dispositivo, a partir de um conjunto de regras que promovem uma brecha possivel para o
acontecimento contribuir para a cena. E possivel perceber os acontecimentos como uma
forma de descentralizacdo da cena em relacdo ao sujeito filmado; esses colocam mais que
0 sujeito dentro do programado; ele ainda esta a mercé de forcas humanas e ndo-humanas,
materiais ou imateriais que promovem um dialogismo entre o sujeito e as demais forcas
que possam atuar no campo do real no momento da gravacao da cena. Pensamos aqui que
0s acontecimentos podem se demonstrar a partir de uma ativacdo da memdria, historias,

lembrancas, ou seja, forcas ndo materiais que se promovem a partir do dispositivo.

3.2 Figuras de Engajamento

Assim, estabelece-se um caminho que permita refletir sobre engajamento, e que
elabora uma quebra na produgdo de imagem vigente, promovendo uma articulagédo
politica das imagens. Ou seja, a possibilidade da producao de discurso que ainda nao foi
produzido sobre o sujeito. Assim, 0 engajamento estabelece-se a partir da quebra de um
discurso hegemdnico e homogéneo sobre corpos e comunidades. E pensar na articulagio
de forgas criativas que permitem produzir variagdes do sujeito diante do real. N&o se trata
de propor a adesdo do sujeito a um discurso, nem promover esse discurso por meio do

audiovisual. Penso que o engajamento é uma forca ndo material que se manifesta no
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interior do sujeito, a partir de em um arranjo entre as singularidades e os acontecimentos
promovidos na experiéncia artistica.

Para Migliorin, essa relagcdo temporal possibilita perceber o passado-futuro como
forgas atuantes que causam movimento no sujeito e no espectador. Essa relagdo temporal
ndo se coloca como forma explicativa ou de previsibilidade do futuro do sujeito, mas
como forcas atuantes e presentes no acontecimento, que promovem ativagdes sensiveis e
simbdlicas no ato de criagdo da imagem. Para o autor, 0 engajamento é resultado da
articulacdo de forgas dentro desse recorte que compde com forgas que se demonstram
variaveis no proprio presente. O engajamento se produz na experiéncia do cinema, no
presente onde e quando “multiplas forcas agem na forca do presente”
(MIGLIORIN,2011). Segundo ele, pensar em engajamento € pensar diretamente no
presente, e no documentario contemporaneo € preciso que se perceba sua forca de
engajamento através de sua producdo de forca politica, 0 que se d& na duracdo da
experiéncia do cinema, ou seja, na forca de transformacédo produzida a partir da abertura

da producéo de sentidos, e ndo na sua objetificacao:

O que agora se passa, 0s modos de organizagao dos tempos, das relacdes, dos encontros,
teriam que ser pensados e descritos dentro de uma teleologia, por outro lado, se o
engajamento s6 pode se dar no que varia no préprio presente, na duragao, se quisermos,
é na experiéncia sensivel desse presente distendido, na experiéncia de mundo que
atravessa multiplas formas de vida que o cinema se forja. (MIGLIRON,2011)

Assim, segundo Migliorin, o documentario contemporaneo permite perceber
esses engajamentos através de uma noc¢do de figura, que pode ser representada em
diferentes formas através de alguns documentérios brasileiros contemporaneos: “Pensar
entdo em figuras do engajamento nos leva a perguntar sobre os modos de conectar tempos
e forcas e inventar intensidades de variacdo do presente com sujeitos e comunidades
frequentemente assujeitados pela auséncia ou invariabilidade da luz que os toca.
(MIGLIORIN, 2011, pag 8)”.

A fabulacdo permite a criacdo de um terceiro, através do qual o sujeito expressa
seus demonios. E isso € a base do processo de fabulagdo presente na poesia dos sujeitos
do quadro LPM, que combinam poesia e performance. Sendo a poesia uma forma de
criagdo de mundo na ordem da palavra, falar sobre ele evoca outros corpos e outras falas
gue ndo sdo exclusivas do sujeito, mas compdem um personagem que se identifica com
outros sujeitos que estdo em uma mesma dindmica social.

Antes de pensarmos na performance do poeta, que é a declamacdo, vamos

estabelecer uma noc¢éo sobre ficcionalizagdo como ato politico do documentario a partir
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da leitura do artigo Da politica no documentario as politicas do documentario: notas
para uma perspectiva de analise, escrito por Cesar Guimardes e Vitor Guimarées (ano).
Partindo do Juizo, de Maria Augusta Ramos, os autores percebem a poténcia politica na
ficcionalizagdo do real. O filme documenta a situacdo de adolescentes que cometeram
alguma infracdo — os “menores infratores”, colocando em debate um panorama que
abrange desde a estrutura da legislacédo as questdes das desigualdades sociais, promovido
pelo Estado brasileiro. Um retrato da injusta e pifia situagdo do sistema penitenciario
nacional, principalmente na relagdo com menores de idade.

O dispositivo do filme esta em usar atores adolescentes para a realizacdo do papel
do menor infrator, que por questao legal pode aparecer no documentario. De acordo com
0s autores, isso causa um movimento no espectador, um estranhamento que — por mais
que esteja claro que o “menor ator” nao ¢ de fato o “menor infrator” — a cada didlogo, a
cada cena se promove uma crenga no que estd sendo falado, um deslocamento do
espectador em direcdo a uma opinido a partir de processos de identificacdo e
distanciamentos entre o espectador e 0s sujeitos que compdem esse recorte estabelecido
no filme: “A situacdo é perturbadora: quando o jovem ator responde, em lugar do réu,
adivinhamos em seu rosto e em seus siléncios dilemas semelhantes, imaginamos destinos
comuns: também ele, o ator, encontra-se ameagado pela “situagdo de risco social” a qual
sucumbiu o “menor infrator” (GUIMARAES & GUIMARAES, 2011: 8).

O que se percebe é que atencdo se volta para 0 menor ator. Ele esta diante da
camera, diante da luz, se vé o ator, mas ele esta fora de quadro. O que esta em quadro, no
ponto de vista dramatico, é o estranhamento diante de uma questdo que se mostra de inicio
dicotébmica, entre uma ficcdo é uma realidade, uma producédo verdade mentira o que se vé
é inimeras questdes atravessadas. O confronto do mundo legislado diante de um recorte

de jovens em situacao de risco no pais

No campo — em registro documental — aparecem as institui¢@es judiciaria e disciplinar,
com seus discursos, seus procedimentos de punicdo e de docilizacdo dos corpos. No
contracampo — em registro ficcional — surge todo um outro campo de expressdo
sensivel, dado ndo apenas nas peculiaridades do discurso das criangas e adolescentes
(seu vocabulario, sua entonagdo, o ritmo de sua fala, seu modo de reagir — entre o
espanto e o total desconhecimento — aos termos técnicos e legais que 0s acusam), mas
igualmente encarnado nos corpos, gestos, olhares, nas pequenas atitudes.
(GUIMARAES & GUIMARAES, 2011: 9).

Para Migliorin, esse documentéario permite pensar, a partir das figuras de
engajamento, sobre um dispositivo que ndo permite apenas perceber a relagao direta entre
dois agentes humanos aqui, o ator e o infrator, mas uma “uma multiplicidade onde havia

um problema individual. ” (MIGLIORIN, 2011) O que se provoca é que se possibilite
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pensar para além de uma dicotomia entre verdade ou mentira, certo e errado, como se
propde a narrativa do sistema judiciario. E pensar nas figuras da ficcionalizacdo a partir
de forcas que atuam de formas distintas, estabelecendo limites e delimitagfes sobre
sujeitos ou veracidade de fatos, mas forcas diversas variages do presente que atuam na
composicao da performance do ator: “que ficgao ¢ realidade ndo sdo partes opostas de um
mesmo mundo, mas partes de um mundo que se faz sendo imaginado, narrado, engajando-
se no que pode o presente com as histdrias, no que pode o cinema com o que existe hoje.”
(MIGLIORIN,2011, pag 9)

Andreé Brasil (2011), no seu artigo A performance: entre o vivido e o imaginado,

apresenta um conceito sobre performance essencial para a pesquisa:

A essa pergunta ampla, poderiamos oferecer, de maneira interessada, uma resposta
breve, incipiente: a performance ¢ 0 momento de uma exposi¢do. Um corpo se expde e
ao se expor cria a situacdo na qual se expde, ndo sem, N0 mesmo gesto, criar-se a si
mesmo. Uma forma aparece e ganha forma — ndo previamente — mas a medida em que
aparece. (BRASIL,2011, péag 5)

Nesse sentido, exposicdo se mostra como uma precariedade que possibilita uma
articulacdo entre forgas das variagdes do presente como um gesto, 0 meio que exibe a si
mesmo, que se prontifica como uma forma de exposicdo dessas forcas (BRASIL,2011).
Assim, pode se entender que a performance fica de forma ténue entre formas de vida e
formas de imagem, entre o real e 0 imaginado, entre 0 que esta e o que se deseja. Para
Brasil, é possivel pensar que a performance fica entre esse gesto e mise-en-scene. Assim,
retomando o conceito de mise-en-scene e agregando a ele uma outra perspectiva, Brasil
propBe que vejamos mise-en-scene para além das composicdes do cinema, a fim de cruzar

com performance:

Quanto a mise-en-scéne, deixemos de lado todas as nuances do conceito na teoria do
cinema e, para os fins de nosso argumento, aceitemos esta definigdo, livremente
derivada de Jacques Aumont (2004): a mise-en-scéne é uma ocupacdo do espago, um
ordenamento no interior do qual o gesto s6 pode aparecer de maneira mais ou menos
tensa, mais ou menos harmdnica ou apaziguada. (BRASIL,2012, p. 6)

Para o autor, o encontro entre a performance e a mise-en-scene promove uma articulagao
de um meio e um ordenamento, ou forma de expresséo imprevisivel articuladas por outras
formas imanentes no momento, e um conjunto de ordem que permite se fazer ver naquele
momento de gravagdo. Nesse sentido, a performance opera dentro de um limite de
possibilidades da camera que compde a mise-en-scene, entretanto isso ndo limita ou

controla a performance. Essa continua instavel operando dentro de uma forma de mostrar
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0 mundo. Assim, segundo o autor, a performance prevé a sua operacdo em dialogismo

com os ordenamentos da mise-en-scene:
A performance € o gesto diante de um ordenamento: ele estd em vias de se inserir em
uma ordem; ou de transforméa-la na mesma medida em que se transfigura a si mesmo.
Nesse sentido, a performance é o gesto em vias de se colocar em cena, mas que, nesse
“em vias de”, reinventar a cena sem, finalmente, se reduzir a ela. (BRASIL,2011, pag
7)

Ao pensarmos na dramatizacdo aproximando-se da poesia, atentamos para a
producdo de Roberta Estrela D'Alva que, em sua dissertacdo, propde a nogéo de ator-MC.
A pesquisadora, poeta e fundadora do movimento de poesia Slam no Brasil, reflete sobre
as influéncias das dinamicas sociais na composic¢do da performance do ator-MC, a partir
da fuséo do teatro épico de Bertolt Brecht com a performatividade do MC, elemento do

performer que compde poesias e musicas (RAP) através da articulagdo de rimas e ritmos:
ator-MC, artista hibrido que traz na sua génese as caracteristicas narrativas do ator épico
(o distanciamento, o anti-ilusionismo, o gestus, a determinagdo do pensar pelo ser
social), mixado ao autodidatismo, & contundéncia e ao estilo inclusor, libertario e
veemente do MC, acrdnimo para master of ceremonies (mestre de ceriménias). O MC
é um dos quatro elementos da cultura hip-hop, que pulsa na contundéncia do discurso
das ruas, na apropriacdo de quem conhece e conta sua propria historia, tornando-se um
porta-voz que narra, através de articulagfes de rimas — o rap (rhythm and poetry -ritmo
€ poesia) — e com um estilo proprio, a realidade na qual est4 inserido. (D’ALVA, 2012,
pag 198)

O que se permite aqui, a partir dessa fusao, é entender a poesia como performance
poética resultante de forcas, como diz Migliorin, das variacbes do presente que se
encontram na performance do ator-MC, que se atualizam a partir da performance desse.
Para a pesquisadora D'Alva, o ator faz uma ampliacdo de outros universos das artes
(filmes, musicas, teatros, show, outras performances) para atualizar uma performance.
Portanto, 0 que nos interessa aqui € perceber a multiplicidade de forgas no momento da
atuacdo que parte de um corpo s6 em fusdao com outros povos e outras comunidades que
se incorporam no momento do presente da performance. Esse movimento, o ator-MC,
nos possibilita reiterar a figura de ficcionalizacao proposta por Migliorin. Ndo € sobre a
reintegracdo de identidade, dos povos, classes sociais, mas é possibilidade de
engajamento que se atualiza diante da poténcia ilimitada da dramaturgia e que permite
espectros de outros tempos, outras povos, outras dores e outros amores, que se atualizam

na forma de gestos, ritmos aparecem na performance, atualizando a narrativa:
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Em qualquer um dos casos, esse ja € um primeiro momento em que a performance
poética acontece, ja que esta se da em presenca, N0 momento em que 0 passado se
atualiza no corpo de quem performa. Nesse processo de “colagem intelectual, afetiva
¢ humana” ao relatar o acontecido, o fato ¢ atualizado perante quem assiste a sua
materializagdo verbal e gestual, quanto a narrativa, por mais simples que seja, passa
por um processo de estetizagdo cénica, simplesmente pelo fato de haver uma selegéo,
uma edigdo dos acontecimentos a serem narrados e da escolha de como eles serdo
relatados, em que ordem, com que tom de voz, quais vestimentas, enfim, com todos
0s elementos que compdem a narrago,

A meu ver, a performance provoca uma descentralizacdo do seu sujeito, evoca
que para além do corpo que esté ali, existem outras vozes por tras do corpo, outros
tempos, forgas, comunidades que convergem na construcdo da performance. 1sso nédo
atribui ao poeta a ordem de porta voz de recorte social, coloca-o como um filtro que
atravessa essas forcas, é por falar do que se vé, por trazer a luz ao nos dita através de uma
performance que opera como uma abertura de sentidos. Essa abertura entendemos por
engajamento, movimento que produz movimento.

Atenta-se assim para outro movimento que Migliorin (2011) aponta em seu texto
sobre as Figuras do Engajamento. A poténcia dos encontros presente nos documentarios
contemporaneos. Migliorin (2011) incita reflexdes sobre a poténcia dos encontros nas
vias da cidade, a partir dos encontros nos filmes Avenida Brasilia Formosa (2010) de
Gabriel Mascaro e O Céu sobres os Ombros (2011) de Sérgio Borges. De acordo com o
autor, esses documentarios tém como tema, em diferentes intensidades, a cidade e formas
de ocupar o espa¢o habitado. Essas conexfes se ddo, também, no que Migliorin chama
de uma sociedade Pés-Industrial, nos quais 0s personagens retratam multiplas formas de

vida na cidade.
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4. Filmar

Neste capitulo serdo feitos cruzamentos entre as teorias apresentadas nos capitulos
anteriores e aspectos relacionados ao objeto deste trabalho: os videos do quadro de poesia
audiovisual Literatura e Poesia Marginal, produzidos pelo coletivo Grito Filmes. Divide-
se 0 capitulo em duas partes: a primeira relaciona o objeto ao processo pos-industrial de
producdo de heterogeneidades e processualidades, dentro de uma vontade do
documentéario contemporaneo brasileiro de repensar os sujeitos e coletivos. A segunda
parte pretende perceber as poténcias do dispositivo na construcdo dos encontros nessa
poesia audiovisual. Para isso, atenta-se ao encontro entre o cineasta e o poeta, bem como

aos atravessamentos que ampliam a experiéncia da poesia.

4.1 Processo Pés-Industrial

Relne-se nessa parte do texto, algumas breves anotagdes sobre como se da o
processo de producdo dos videos do Grito Filmes. Isso se d& para estabelecer uma leitura
sobre algumas carateristicas do coletivo como um processo cinematografico Pds-
Industrial, e como operar as possibilidades de producdo audioivisual contemporaneas
como, segundo Migliorin (2012), uma forma de estratégia para a construcdo de um

cinema mais democratico.

4.1.1 Sobre a heterogeneidade

Importante ressaltar que se vé algumas formas de pensar o “encontro” nos videos
do coletivo, sendo o primeiro destes encontros entre o cineasta e o personagem. Assim, €
importante observar como se déo essas diferentes formas e locais de cada encontro, suas
diferencas, de uma maneira que permita que todos possam ser igualmente percebidos nas
suas singularidades. Outra forma de pensar esses “encontros” ¢ pela composi¢ao da
poesia através dos tensionamentos entre corpos, sons, ritmos, palavras, cAmera, cineasta,
performer e outros possiveis atores na composicao.

Cada encontro é o resultado de um tensionamento de multiplas forcas que
compdem cada episodio, conferindo um carater Gnico para cada um, e se configurando

de maneira heterogénea, uma vez que a exposi¢cdo ao real possibilita uma abertura de
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possibilidades de configuracBes de mise-en-sceéne para cada episédio. Cada episodio é um
mini-doc, um encontro de narrativas, de dindmicas e encenacBes que configuram o
encontro como unico, singular. Ao mesmo tempo, todos compdem uma parte desse
processo audiovisual, ou seja, uma parte da obra em construcdo, inacabada; um meio de
enfrentamentos, confrontos de intensidades, aproximacdes e distancias possiveis de se
perceber em cada episodio.

A mise-en-scéne de cada capitulo acaba adquirindo um carater (nico em cada
episodio, a partir do uso de diferentes formas de iluminagdo, enquadramentos e locais;
que ficam a critério, em parte, também do poeta que impde ritmos e intensidades, além
de ser determinante para conceber o local de gravacao.

Assim, atenta-se para os encontros com Xamd, poeta, MC, slammer, marcados
pela sua intensa e variada performance. Em alguns episodios, o poeta fica entre 0 muro e
a camera, com o plano fechado no seu rosto, que ndo varia nem abre, apenas mantém um
engquadramento tipo plano americano. Entretanto, alguns outros videos, o poeta
demonstra intensa performance. Por exmeplo, Xamé é um bébado que vem das sombras
cambaleando com cigarro em uma méao e uma garrafa em outra. Ao término deste

episddio, o poeta sai correndo pelas sombras até desaparecer na sombra da luz.

Figura 4 - Xama pode muitos

No encontro com Mc Beleza, ou seja, no episédio em que MC Beleza declama,
Xama esta jogando sinuca ao fundo com Beleza, ndo declamando, mas compondo a cena
como “figurante”, alguém que divide a sinuca de boteco com o poeta da vez do encontro.

Em outro, Xama estd em trilhos de trem (abandonados), e, dessa vez, acompanhado, de
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outras sete pessoas. Estas pessoas compdem parte da mise-en-scene, performando um
oficio, conversando entre si e dividindo um espaco comum. Ao mesmo tempo, ao fundo,
em profundidade maior que esses sete em relagdo a camera, outras pessoas cruzam a linha
de trem abandonada, dividindo na cena 0 mesmo espago que a poesia, desconstruindo
limites entre quem faz e quem ndo faz parte da encenacéo. Xama pode ser muitos a cada
video. “Em continuidade com o vivido, a ficcdo se cria ndo como excessiva abstracao,
mas, ao contrario, como relacdo concreta, experienciada, entre quem filma e quem é
filmado” (BRASIL, 2011, p. 13) .

Figura 5 - Mc beleza, Xama e a sinuca

Atenta-se aqui para dois episddios que mostram os encontros de um mesmo poeta
e uma mesma poesia. Sao 0s encontros com o poeta Baga, sendo que cada episodio
promove experiéncias distintas da poesia. Em um encontro, Literatura E Poesia Marginal
Com Baga - [Batalha De Poesia Slam Grito Filmes] o cineasta lan grava a performance
no acontecimento de uma batalha de poesia. lan isola 0 poeta no plano e ndo enquadra o
publico, que se faz presente nos gritos e nas vozes no fora-de-campo, durante a
declamagéo. O poeta se apresenta com 0 nome do personagem, traz 0 nome da poesia e
declama. Ao término, o cinegrafista revela o publico, que aplaude e ovaciona o poeta.
Literatura E Poesia Marginal Com "Baga" Complexo Da Maré, gravado por Fernando
Salinas, por sua vez, promove um distinto encontro em relagédo ao outro, com diferentes

sonoridades, imagens e gestos. Baga ndo se apresenta, ndo fala com o publico, encara a
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camera, performa com o cinegrafista. Disputa novos ritmos com a camera, que €
explorada de outra forma em relacdo ao outro encontro. Esse apontamento serve para
destacar que cada encontro é promovido a partir da performance de cada ator e do
cinegrafista que registra o ato, bem como de uma mise-en-scene Unica que afeta na
performance dos atores. Outra performance, outra mise-en-scéne, outro encontro, outro
episadio.

Figura 7 - Os dois baga

LITERATURA E POESIA MARGINAL COM BAGA - [BATALHA DE POESIA SLAM GRITO FILMES] Literatura e Poesia Marginal

4.1.2 Sobre o carater relacional

Para Oliveira (2012), carater relacional se coloca diante de que o “novissimo”
cinema ndo se produz de uma maneira absoluta, industrial ou “independente”. Demostra
diversas formas de se apresentar com outras possibilidades que ndo representa
necessariamente a oposi¢ao ao cinema industrial. Assim, do mesmo modo que vemos o
Grito assumir um comportamento independente, que mantém a producao e manutencao
do contetido de maneira gratuita ou autbnoma de financiamento, entendemos que ela
estabelece outro tipo de relagédo para sua realizacdo que ndo necessariamente se opGe ao
sistema industrial. Isso contribui por pensar em formas de construir novas narrativas

livres de financiamento que determinem parte de um roteiro, cena, discurso:
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a ideia de que a relac&o de oposigao entre industrial e independente se expressa maneira
relacional: ainda que se possa conduzir o exercicio de caracterizar um Unico filme,
implicitamente estaremos trabalhando com pardmetros, ou em outras palavras,
estaremos avaliando: é mais ou menos independente em relagdo a que? Como
decorréncia, fica dificil pensarmos na independéncia como variavel binaria, ja que que
claramente hé gradagdes entre os casos observados. (OLIVEIRA, 2012,pag 256)

N&o € de interesse deste trabalho especular sobre o financiamento do coletivo. O que se
percebe € que o coletivo mantém em acontecimentos os encontros até os dias de hoje. O
termo “Independente” parece ser, no final das contas, um bom termo para pensar o
trabalho do coletivo. Se estabelece um processo continuo de encontrar meios de manter
e sustentar o trabalho do coletivo, independente de financiamento ou de infraestrutura
para o0 desenvolvimento dos videos. Para Oliveira, isso permite pensar em carater de
continum para a produgdo “independente”, COmo uma constante busca por novas formas
de se manter a producéo.

Assim como o Alumbramento, o coletivo Grito Filmes estabelece uma forma de
pensar sobre como viver a utopia de viver da arte. Como pensar que € possivel um modo
de politica publica que reconheca e contemple diversas formas autbnomas de producédo
amadora no audiovisual brasileiro contemporaneo. O coletivo Grito Filmes, bem como
0S poetas, promove uma experiéncia cinematografica contemporanea gratuita que,
independente das condicdes, procura elaborar um meio criativo e critico de producédo de
maltiplos discursos, que ndo deveriam operar no total desamparo do Estado para essa
producdo. Do mesmo modo que vemos que o Grito Filmes procura novas formas de
producdo independente, percebemos esse mesmo carater relacional na forma como se dao
0s proprios encontros. O coletivo parece promover uma democratizacdo no processo da
producdo de cada encontro.

Penso, assim, na percepcdo do carater relacional no coletivo, atribuindo um
processo “independente” para cada cineasta, bem como para a auto performance das
partes durante a gravacao de cada episodio. Atribui-se o carater relacional para a forma
que cada encontro acontece. Cada cineasta promove encontros de maneira independente
dentro do coletivo. Bem como cada encontro é resultado de um tensionamento de
multiplas forcas que compbem cada episodio, levando um carater Unico a eles. Cada
encontro se configura de maneira heterogénea, sendo que a exposicdo ao real possibilita
uma abertura de possibilidades de configuracfes de mise-en-scéne para cada episodio.
Cada episodio € um mini-doc, um encontro de narrativas, dinamicas e encenagdes que
configuram cada encontro como unico. Ao mesmo tempo, todos compdem um processo

audiovisual, uma obra em construcéo, inacabada; um meio de enfrentamentos, confrontos
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de intensidades, aproximacoes e distancias possiveis de se perceber em cada episddio.
Né&o € possivel estabelecer a verdade de como se produz a locagéo de cada episddio, ou
seja, quem ou que determinou o local de cada gravacao, se foi 0 cineasta ou o0 poeta, ou
se um foi até o outro. Ou qual das partes determinou o ritmo da gravagdo, gestos,
conceitos, movimentos, tensionamentos. Atribui-se ao dialogismo das partes, tanto do
poeta como do cinegrafista, como a constru¢do da mise-en-scene de cada episédio. Um
ato que necessita da dupla para acontecer. Isso promove um deslocamento da posi¢éo do

cineasta, como “dono” da cena, para uma peca articuladora desse encontro.

O que se percebe é que 0s encontros se promovem nos locais de convivio na
cidade: locais de passagem, transporte publicos, bares, pracas, ao redor das batalhas de
poesia, ruas. Nessas gravacdes nem sempre se encontram somente os atores do encontro
(poeta e cineasta). O trajeto de cada cineasta se relaciona com os ritmos da cidade. Faz

parte dos fluxos que se cruzam nas multiddes.

Figura 8 - Encontos Multiplos
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(Denegrindo, Duende, Leticia, Said, Sikeyra, Vydau, ThaiFlow, Mc D, Nildao, Tak’P)

No encontro com Shakaw, o cineasta parece, literalmente, se encontrar com o
poeta ao acaso no meio da rua, e esse no meio do “correrio” improvisa declamar uma
poesia. Nesse momento, o0 poeta pega o celular e coloca um beat, que, reproduzido nas
caixas de som do aparelho celular, coloca o ritmo da poesia. Na parte da introducéo
musical, Shacaw revela que é a primeira musica que esta langando, com exclusividade
para o canal do Grito. O poeta performatiza e, ao fim da performance, se afasta do
cinegrafista dando a impresséo que continuaria o0 seu caminho.

O encontro parece que toma forma de inesperado, no meio de tantos fluxos e
ritmos que a cidade impde; o dispositivo ainda consegue se ativar de maneira inesperada
e desprogramada, encontrando o poeta no meio do caminho e abrindo espaco para um
novo episddio desse documentario de encontros. Assim, se entende que o carater
relacional aprofunda na maneira que cada episddio se estabelece, adquirindo formas
inesperadas e ndo-programadas para o coletivo, ou para o poeta. Colocando esse carater
relacional dentro da gravacéo, percebemos uma relagdo com o fora de quadro em relacéo

a composi¢do de cada encontro.
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Figura 9 - Encontro com Shackal

Para Diniz (2018, p.19), é possivel pensar esse recente movimento no cinema
nacional, o “novissimo” a partir de um processo de “profanacdo” da linguagem
cinematografica. Um movimento que promove um tensionamento no uso do género para
a produgao identitaria de sujeitos, grupos e povos, a partir da “imanéncia entre o fora de
campo e a mise-en-scene”. A meu Ver, isso significa em assumir um posicionamento sem
roteiro diante da cena, permitir o acaso como composicao de multiplos sujeitos possiveis
que atuem na construcao dos sentidos da cena: ““Assistimos, na cena cinematografica do
Novissimo Cinema Brasileiro, uma performance cuja mise-en-scene se realiza
subordinada tanto ao artificio quanto ao improviso, em uma experiéncia que coloca a vida
em jogo.” (DINIZ,2018, p. 71).

O que se pode pensar é nesse carater relacional como uma forma de interacéo dos
possiveis acontecimentos como parte desse processo audiovisual, uma equalizacdo dos
corpos que podem atuar na construgdo dos videos. O uso de um dispositivo que abre para
possiveis irrupcdes do real na construcdo da imagem, promove uma constante relacdo
entre 0s agentes que atuam na construcdo desse processo audiovisual.

Estd na forma da producdo que o coletivo promove que diversos atores, ndo
necessariamente 0s mesmos trés cineastas, contribuam ativamente na produgdo desse
processo audiovisual. Esta configuragdo permite pensar em uma caracteristica relacional
do trabalho realizado na Grito. Ou seja, uma forma que ndo possui uma configuracao
rigida de, ou uma Unica maneira de se apresentar, sendo construido a partir das diversas

formas de encontro cineasta-poeta-mundo.
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4.1.3 Sobre a precariedade

Marcelo Ikeda (2012) aponta uma nova perspectiva que o Novissimo Cinema
propbe para a producdo cinematografica em relacdo a precariedade, tanto orcamentaria
quanto técnica, em disposicao ao formato Industrial do cinema e seus inimeros aparatos
para a producdo e controle da cena. Para o autor, o “novissimo” veria poténcia na
precariedade de producdo cinematografica. O que se percebe aqui € que a precariedade
perde o lugar por “suficiente”. Nesse processo audiovisual, a condigdo “precaria” nao
impede o0 encontro de acontecer. Aqui, nesses encontros e formatos, 0 que se tornaria uma
impossibilidade de o cinema acontecer nos moldes Industriais, apresenta ser a forma que
mais permite 0s encontros acontecerem respeitando e articulando com as condi¢6es que
se da cada encontro, e que permita as singularidades desses (poeta, cineasta, local,
intervencgdes) virem a tona e tomarem forma no audiovisual. O precario perde a nogdo de
limitacdo, contribui e se torna parte de um dispositivo, jogo criativo para producdes dos
maultiplos sentidos do personagem.

Retomando o encontro com Shackaw, vemos que a precariedade do encontro que,
aparentemente, se fez em improviso em um encontro ao acaso com o poeta no meio da
rua, se torna uma forma de poténcia desses encontros. A pouca necessidade de
equipamentos que o coletivo adota para a realizacdo dos conteddos permite pensar que
essa “precariedade” assume uma forma de intensificagdo dessa produgdo. Permite pensar
que o dispositivo pode ser acionando independente dos equipamentos para captagcdo. Nos
videos, se V& o0s cineastas captando os encontros com cameras fotogréaficas que filmam,
do mesmo modo que os vemos gravando com dispositivos méveis, como smartphones.

Por isso, ao pensar sobre suficiéncia dos equipamentos, é preciso atentar sobre
alguns vestigios de imagens que revelem os equipamentos do coletivo usados nos videos,
tratando de entender as possibilidades técnicas contemporaneas e 0s possiveis meios para
a realizagdo dessa e de outras formas do audiovisual. Isso ndo significa expor
precariedades e (des)agregar algum tipo de valor ao trabalho do coletivo, destacando
desdobramentos das dificuldades como parte do processo audiovisual. Esse levantamento
parece ser importante, visto que o dispositivo do coletivo nédo se limita a um especifico
equipamento para acontecer; multiplos equipamentos parecem ser multiplas formas do

dispositivo poético acontecer.
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Do mesmo modo que se Vvé nos reflexos dos 6culos de Marcella Vieira (FIGURA)
o celular que gravou o episodio, se vé a sombra do microfone direcional no rosto de MC
Coé (FIGURA), expondo as multiplas técnicas para gravacao dos episodios. A construgdo
da cena ndo se restringe a um equipamento minimo, mas suficiente para a realizagéo da
cena; a “simplicidade” com que pode ser ativado o dispositivo do documentario mostra-
se como uma poténcia de articulacdo do proprio coletivo. A flexibilizacdo técnica ou a
ndo-obrigacdo de uma norma técnica parece ser parte do processo da composi¢do, além
de permitir uma intensificacdo do processo, ou seja, permite que o coletivo produza de

maneira mais facil e rapida os videos.

Figura 10 - Encontros com os ""equipas™

Da mesma forma, o um objeto sempre visivel em alguns episddios, é o microfone
“lapela”. Um microfone que ndo é bem um lapela, mas um aparato pequeno e branco
pendurado ou preso a grampo na gola dos poetas. (2 FIGURA). N&o parece ser um
microfone “lapela” convencional por ndo cumprir a fungdo de ficar escondido na gola ou
ndo visivel. Este é visivel, e mostra muito mais do que uma precariedade. O microfone
usado é um importante exemplo de hackeamento (apropriar para subverter) dos
fones/microfones de uso de comunicacdo nos aparelhos celulares. E bem fécil achar
videos-tutoriais no YouTube, focados em criacGes e adaptacdes para o audiovisual,
ensinando como adaptar os fones de ouvidos com microfone de aparelhos celulares para
um “microfone lapela” de “qualidade” para a captagdao da voz em gravacdes de videos,
no estilo “faga-vocé-mesmo”. Assim, é possivel perceber movimentos de hackeamentos
destes equipamentos, driblando uma imposicdo da forma comum de producdo
cinematogréfica, detentora de inUmeros aparatos na intengédo da primazia da qualidade de
imagem e som na construcdo da cena.

O som da voz do poeta ndo vem “limpo”, ou seja, sem ruidos do externo, gravado
em estudio acusticamente isolado. A presenca do ruido se d& pela abertura do microfone,

tanto da camera quanto do “lapela”, para a rua. Abre uma disputa sonora entre a palavra
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e o0 ruido, promovendo uma reorganizacdo do que faz parte da sonoridade da poesia.
Diversos momentos dos encontros, 6nibus, carros, motos, aviées, rompem a acustica da
palavra e se atravessam como ruido integrante da poesia, as vezes mais alto que a propria
palavra, tornando dificil de entender o que foi dito. Em alguns videos, basta o poeta olhar
para o lado contrario da camera, sem microfone externo ou “lapela”, que ja nao é possivel
entender o que se fala na poesia.

O tratamento que o coletivo atribui aos equipamentos permite percebé-los como
parte integrante na mise-en-scene da captagdo; uma soma ao descontrole promovido pelo
dispositivo do coletivo. A relacdo com o equipamento faz parte da construcdo da poesia,
impde sons, ruidos externos e movimentos de cameras que sdo integrantes dessa poesia
audiovisual. Formas de ressignificar “impossibilidades” como “poténcia” através de
movimentos de quebra de padrées hegemdnicos das formas de industriais que o cinema

apresenta historicamente.

4.1.4 Sobre o0 Processo

O coletivo Grito Filmes promove um processo audiovisual que ndo esta estagnado
em normas ou regras de apresentacdo, muito menos de uma unica forma de vir ao mundo.
Isso se mostra tanto nas formas de povoar as plataformas online, quanto na forma de
organizacdo do coletivo, sendo que a distribuicdo online permite diferentes modos
possiveis de acompanhar seus videos. Esta forma diluida em mini-docs, videos-pilulas,
torna mais acessivel a reproducdo em variados momentos.

Assim, pensa-se que este modelo de distribuicdo online promove encontros
inusitados entre o espectador e os videos. Uma forma de ver e ouvir visiveis e diziveis a
qualquer momento do dia, e com acesso em dispositivos mdveis que permitem a
experiéncia desse cinema para além da sala de cinema, e que vai para telas de celulares e

computadores a qualquer hora do dia, estabelecendo relagcdes unicas com o espectador:

o foco na carreira comercial dos filmes tem desconsiderado as novas formas de acesso,
como se elas fossem, simplesmente, periféricas, residuais. Nao sdo; elas constituem
hoje a producédo e a transformam por dentro. Na era industrial se perguntava com
quantas copias um filme foi langado. Hoje essa pergunta serve apenas para uma parcela
minima da producdo, aquela que, justamente, faz todo esforco para restringir o nimero
de copias. (MIGLIORIN, 2011, P.)

Pensar a poténcia do online nesse cinema, no caso do Grito Filmes, e também

pensar na forma de articular e produzir esse cinema, e ndo somente de distribui-lo. Para
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o0 coletivo, ele se mostra além de apenas uma ferramenta de divulgagédo das poesias. O
Grito (FIGURA FB) convoca poetas para a gravacdo do quadro LPM. Esta convocacao
se vé como uma forma de producdo de poetas, uma forma de interagdo mais ativa de se
colocar a disposicdo desses encontros, o que pode ser visto como meio de colocar o
dispositivo a disposicdo da producéo desse conteudo. A convocacgao traz a impressao de
um movimento de expansdo de poetas e poesias que o coletivo parece alimentar. Quanto
mais videos com poetas, mais videos com poetas. O coletivo, dessa maneira, contribui
para uma forma de retroalimentacéo do proprio contetdo. Faz uso das ferramentas online
para promover, fomentar, incentivar e engajar atores em uma cena literaria da poesia de
rua. Uma criacdo de um mecanismo que pde em movimento uma comunidade, diversos
grupos e atores.

Figura 11- Convocagéao

GRITO FILMES blicaca
© Administrador
GRAVACAO PARA O QI ERATURA E POESIAM
O N

Assim, entende-se que a “simplicidade” ¢ a “flexibilidade” com que o coletivo
produz o conteldo do quadro LPM demonstrar ser uma estratégia para a continua e
urgente producdo possivel para tal conteddo. Ao mesmo tempo em que intensifica a
producdo destes videos, a flexibilidade da producdo do coletivo mostra um carater
relacional para cada microfilme. Esse carater se da por uma forma ndo homogénea ou
rigida de cada producdo, sendo que cada video visa manter uma producdo de forma
heterogénea (com uma diversidade em cada episédio) e democratica (para que muitos
poetas possam participar, bem como muitos videos serem distribuidos).

Dessa forma, o dispositivo atribui um carater processual para a obra, em que as
vias para essa producdo sdo tdo importantes quanto o produto final. De fato, a
intensificacdo dessa producdo ndo atribui nenhuma medida da qualidade do contetdo.
Entende-se assim que o valor dessa obra se encontra em produzir um dispositivo que se
transforme em um meio de invencdo de mundos: “A estética comega a se constituir

nessas impressoes territoriais, uma arte (jogo ludico e politica de rua e na rua) pensada a
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partir das demarcacdes de territdrios, de ocupacdes/moradas, de marcas expressivas, de
assinaturas” (BENTES, 2014, p. 340).

Esta flexibilidade de producdo promove uma facilidade e uma intensidade de
producdo, o que se mostra na quantidade de videos disponiveis no canal do coletivo.
Dentro do sistema lucrativo do capitalismo, independentemente do estagio em que
estiver, a intensificacdo da producdo, heterogénea ou ndo, implica diretamente na
producdo do lucro, financeiro ou em imagem, de uma marca, empresa, corporagdo que
movimenta esse dispositivo/mecanismo lucrativo. Por exemplo, se a cada poeta o coletivo
lucrasse uma respectiva quantidade de capital, implicaria dizer que quanto mais videos,
mais lucro. Nesse caso, a producdo é feita e mantida inteiramente gratuita, ou seja, sem
financiamento do Estado ou do setor privado. Quanto mais videos, mais poetas. A dobra
dessa intensificacdo esta na democratizacdo desse processo, ou seja, transformando-o em
um meio politico e de producéo de poetas. Um formato que permite que inimeros sujeitos
participem na construcdo de multiplos discursos.

Para Migliorin (2015), o cinema brasileiro contemporaneo pde em pauta formas
de ver e de se posicionar em relagcdo ao outro. N&o se trata apenas de se colocar diante do
outro para a producao de um espaco ou de reforcar figuras e discursos ja concretizados
em relacdo ao outro, mas um espaco de possibilitar maltiplos onde havia apenas um. Para
0 autor, o risco desse documentério recente é pensar na postura e no posicionamento do
documentarista em relagdo ao outro. E preciso que o documentarista esteja “de saida”
para que o documentario se torne uma ponte, um meio para a producdo constante e
variavel de sentido sobre o outro. O que se promove € a postura de se desapropriar do

documentério e entrega-lo para 0 mundo, durante e apds sua producao.

4.2 Dispositivos dos encontros

Nessa parte do capitulo, foca-se a atencdo para o dispositivo que o coletivo
desenvolve em seus videos. O dispositivo que aqui se analisa se materializa a partir do
encontro entre poeta e cineasta, e assim, consequentemente, tem-se as formas com que se
apresenta esse encontro, bem como as suas reverberagcfes. Portanto, parte-se de uma
vontade de encontro primeira, que é entre 0 poeta e 0 cineasta.

A partir disso, se estabelece uma pequena nocdo das poténcias do encontro de
cada uma das partes, poeta e cineasta, a partir das performances dessas partes. Ou seja,
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estabelecer o que a figura do cineasta pode tensionar no encontro, tanto quanto a figura
do poeta pode em cada encontro. Isso se da por ver um comportamento autbnomo dessas
partes na composicdo dos encontros. Assim, se faz uma andlise do possivel dispositivo
utilizado pelo Grito para compor as poesias em cada encontro, sendo que a ativacdo do
dispositivo promove uma equalizacdo das forcas de diversas ordens como forma de

composicao da poesia.

4.2.1 Encontros entre cineasta e poeta

Nesses encontros, se promovem um dialogismo de uma auto-mise-en-scéne, ou
seja, a performance de ambos os atores (cineasta e poeta) sob um risco da exposi¢éo ao
real como um resultado de um tensionamento entre o real e o performado, com os dois
lados podendo ser afetados pelo seu entorno. A tentativa desse trabalho é analisar de que
forma os videos apresentam os encontros com cada personagem, cada episddio sendo um
encontro entre corpos, sons, gritos, vozes, locais, carros, dnibus, pragas muros, pichagdes,
ruas, bares. Sendo assim, pode-se dizer que o tema destes videos € acompanhar um trajeto
feito pelo cineasta com a camera pela comunidade, pelas ruas, pelo real; e 0 caminho
desse trajeto é marcado com 0 encontro com esses personagens, que resultam em cada
video. Esse fazer audiovisual ndo esta explicito marcado pela narrativa de acompanhar
vidas e suas marcas no tempo. Segundo Ivana Bentes, pode se dizer que esse cinema
emergente proporciona em novas formas de disputas entre formas de se fazer ver o que

antes ndo era visto:

Tratam-se de narrativas factuais, mas de onde pode emergir novas poéticas, que
permitem uma reconfiguragdo da experiéncia comum, por meio de novas figuras de
linguagem. A estética como base da politica, a batalha entre o perceptivel e o sensivel
e sua partilha surgem nesse embate e limite das relacBes entre fazer, dizer e tornar
visivel o que ndo era. (BENTES, 2014, pag 338)

O que € possivel perceber pelos movimentos de comeco e encerramento de cada
poesia € que a relacdo do cinegrafista e do poeta é configurada a partir de um
distanciamento. Dessa forma, o primeiro movimento da caAmera em relacdo ao poeta é
gue um vai ao encontro do outro. Seja pelo olhar, movimento da camera, que sai da lua,
poste, muro, paisagem, e se encontra com o poeta. Seja pela performance de um se
locomover até o outro. Em alguns episddios, no inicio da cena € mostrada uma roda de

amigos que ja estao conversando. Desse grupo, um se despede cumprimentando 0s outros,
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e se locomove até a cdmera, dando inicio a performance. Ao término, sem se despedir, 0
poeta levanta e sai rua afora.

O que se percebe é que a performance do cineasta compfe um distanciamento
com o poeta. O que os une € o dispositivo do documentério. De acordo com Migliorin
(2015), as forcas que compdem a narrativa no dispositivo se dissolvem quando este se
encerra. O cineasta aparece ja para sair, ndo participa do antes da declamacdo, da vida
intima do poeta. O encontro do cineasta com o poeta ativa a performance, e ap6s a poesia,
ja seguem suas vidas. S&o dois atores que vém e vao para lugares distintos. Eles estdo no
mesmo lugar, partilham do mesmo real, mas ndo caminham juntos. Como se fossem dois
desconhecidos, como se fosse a primeira vez que a camera escutasse aquela poesia.

Essa configuracdo promove uma multiplicidade de possiveis formas de
convivéncia dentro de uma comunidade. Inimeros sujeitos, imagens, figuras, vozes,
formas de viver e conviver que se aproximam e se distanciam na construcdo artistica

promovendo outras formas de cooperacdo e de se articular em coletivo.

A saida do realizador do filme se faz com tal intensidade que o filme é tomado ndo mais
por uma individuacdo coletiva, ou seja, pela copresenga criativa de varios sujeitos, mas
pelo esvaziamento da cena e das tensdes a ela inerentes. Sem o filme, sobram o jogo e
as regras. Eis outro risco com que se depara um cinema politico baseado no encontro;
conexionista. (MIGLIORIN, 2010, p. 15)

Essa relacdo se mostra de diferentes formas a cada encontro, ora amigo, ora uma
disputa, ora alguém que s6 estava cruzando pela rua. As Minas de Fato (Beta, Thai e
Male) (FIGURA), ao se encontrarem com o Grito, por exemplo, estdo dispostas em um
circulo, de frente uma para a outra, na rua, ao fundo, 6nibus que cruzam, carros que
passam. lluminadas pela penumbra de uma luz azul e amarela dos postes de luz, voltadas
a si, declamam seus versos em diadlogo uma com as outras. O cinegrafista (lan Miranda)
circula ao redor das poetas, filmando declamacgfes e expressdes coletivas. Durante a
declamacdo, a camera ndo adentra o circulo estipulado pelas poetas, respeita limites,
estabelece seus movimentos ao redor delas. O cineasta ndo isola as poetas em um quadro
na declamacéo, uma de cada vez: promove um movimento que mantém as personagens
juntas, declamando e ouvindo umas as outras. A camera ndo permite que o0 cineasta
quebre limites ou aja de maneira individual com os grupos, promove um dialogo, uma
negociacdo da ocupacao do espaco. A cdmera ndo propde uma relacdo intima com os
personagens, mas uma relacdo de respeito na forma em que o dialogo é estabelecido. A
camera € o meio pelo qual o cinegrafista expressa uma relacdo com a cidade e 0s

diferentes grupos que povoam a cidade.
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“Nesse sentido, um coletivo € um campo de troca privilegiado, uma concentragao
de encontros de intensidade distinta” (MIGLIORIN, 2012, p. 03) Nos episodios em que
“TALMID”, “SAID, e “WJ” declamam, se vé, por traz do poeta, alguns outros poetas
(Sykera, WJ, Said, Adrielle) que participam na filmagem, ao fundo, como parte da cena,
compondo pela presencga dos corpos. Em outro video, em um local diferente, Adrielle
declama, e 0s mesmo poetas estdo no fundo, compondo novamente. E assim, uma serie
de videos dos mesmos poetas em diferentes locais promovem essa performance coletiva,
enquanto um declama mais proximo a camera, 0s outros permanecem mais ao fundo, em
siléncio. Em outro video dessa série, WJ declama a poesia e ao final dela se recolhe ao
grupo de amigos que o abracam coletivamente (FIGURA). A presencga dos corpos dos
“amigos” poetas compde parte das performances, propondo outra possivel forma de
representar a amizade, os coletivos e 0s grupos.

Esses encontros se colocam em uma equalizacdo dissensual, ou seja, uma
convivéncia entre as diferencas promovidas pelo encontro entre cineasta-poeta. Todos
sdo iguais nas suas diferencas. Estdo dispostos em um mesmo dispositivo. S&o resultados
de um jogo de cena que promove um descontrole com os acontecimentos. Ainda assim,
todos que se V& ndo sdo sujeitos, mas personagens gque trazem em seus gestos e palavras,

promovem narrativas atemporais.

Primeiro, trata-se de construir um mundo comum e nesse mundo esvaziar o poder da
centralidade discursiva de qualquer uma das partes. Da fragilidade do encontro entre
sujeitos, comunidades e formas de vida, o filme se coloca sob o risco da relagdo. O
cineasta, mais do que garantir uma centralidade, uma unidade discursiva é responsavel
por manter em tensdo as forcas do encontro, uma vez que ndo é na busca de uma
harmonia que os encontros se fazem. (MIGLIORIN, 2011, PAG 21)

Dessa forma, pensa-se que o dispositivo que promove 0s acontecimentos tece uma
linha que passa por todos os episodios, que permite a leitura dos episddios postados e 0s
que estdo por vir como uma obra Unica. Uma obra que se fragmenta em multiplas
narrativas que promove novos olhares para sujeitos, personagens e coletivos.

O trajeto que o cineasta compde faz parte de sua performance, determina em parte
como se ddo os encontros. Esses multiplos encontros na multiddo, ou seja, o trajeto em
que os cineastas colocam o poeta em meio a multiddo, descentraliza e se objetifica a
poesia. Prop0e a construcao da poesia a partir dos encontros possiveis das forcas e atores

no momento da declamacéo.
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4.2.2 Performance do Cineasta

O cineasta permanece fora de quadro, quase sempre mudo, imp&e movimentos e
ritmos com a cadmera, joga com o foco, enquadra e desenquadra locais e pessoas que
compdem uma performance tdo importante quanto o poeta. O cineasta é essencial para a
construcdo da poesia, compde a performance que se desenvolve no encontro. Nao é
possivel determinar uma especifica performance a cada cineasta, ou seja, atribuir um
carater limitador para cada cineasta. Pelo contrario, cada cineasta produz uma
performance a cada episodio, implicando variagdes de movimentos de camera, focos,
atencdo do olhar da cdmera, dependendo do local, do poeta e das intervencdes na hora da
gravacdo. O que se vé € uma camera subjetiva, um tensionamento entre os atores, um
olhar que responde aos tensionamentos da performance do poeta. O cinegrafista ndo esta
ausente, se faz presente. N&o se trata apenas de uma camera que filma, mas um corpo que

filma, se movimenta, sente e se afeta pelo entorno como o poeta e qualquer outro:

Chamam atenc&o nessa producdo audiovisual processos emergentes, a politica, poética
e erdtica do contato, da contaminacdo, da experiéncia da insurgéncia em fluxo.
Enguanto os poderes se organizam para um contra-ataque e guerra em rede, a multiddo
surfar nesse “devir mundo do ocupar” através de narrativas colaborativas que mais que
difundir as lutas séo a propria luta.(BENTES, 2014, pag 331)

Além de producdo heterogénea promovida pelos poetas, o coletivo, como ja dito,
¢ formado por trés cineastas que trazem movimento as demandas do coletivo. A
“simplicidade” do formato do quadro LPM parece mais uma vez ser uma estratégia
adotada pelo coletivo em virtude da articulacdo de trés cineastas e editores para a
realizacdo dos encontros. O plano-sequéncia aparenta ser uma ferramenta com grandes
potencialidades, no caso dos videos produzidos pelo coletivo. Além da facilidade de
producdo com que se promove diferentes encontros, o formato permite a producao
autébnoma de cada cineasta, responsavel por um episddio. Ainda que em plano-sequéncia,
a camera pode promover enquadramentos, ritmos, edi¢des e, acima de tudo, performances
que permitem a singularidade de cada cineasta na producdo dos episddios. Assim, para
além da crueza dos planos-sequéncias, sdo visiveis as singularidades dos cineastas em
diferentes variaveis da producao.

Essa relacdo autbnoma de cada cineasta no coletivo, portanto, permite uma leitura
dupla do “papel” do cinegrafista do coletivo. Para o coletivo, o cinegrafista ¢ um cineasta,
promovendo-o. Ele opera a cAmera para a realizacdo do dispositivo, obedece a regra do

dispositivo, mas, ao mesmo tempo, é ele quem imprime sobre cada episddio a sua
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performance com a camera. Assim, se percebe que os trés integrantes do grupo
desenvolvem o papel de um cineasta em cada video. Cada um promove ritmos e
dindmicas, movimentos para cada video, bem como quando se da o corte de término do
plano-sequéncia.

Por exemplo, Mujica Salinas € um dos cineastas do coletivo. Suas marcas mais
notdrias sdo o uso do preto-e-branco em uma assinatura com o0 nome do poeta no inicio
de cada video. Além de deixar o video em preto-e-branco, ele usa uma técnica que coloca
somente alguma “coisa” do video em colorido. Esse destaque as vezes vai para a roupa
do poeta, as vezes para manchas na rua, roupas de outras pessoas, partes dos grafites nos
muros. Ja Fernando Salinas é quem dirigiu os dois curtas-metragens do coletivo e lan
Mirando € quem dirige os videoclipes. Essa impressdo ndo é por determinar formas de
organizacédo interna dentro do coletivo, mas para perceber que cada cineasta pode ser

movido por diferentes desejos de producao audiovisual.

4.2.3 Performance do Poeta

Ao pensar a dindmica de cada encontro a partir do poeta, nos deparamos com 0
inicio do processo de fabulacdo proposto neste documentario. Assim, 0 que vemos é que
a declamacgao perde seu carater de depoimento de um ““ator social” e ganha uma qualidade
fabulatoria, narrativas a partir de atores-poetas, ou como coloca D’Alva (2011), narrativas

a partir de um ator-MC

Os pontos fundamentais dessa fusdo que resulta no ator-MC sdo a autorrepresentagéo e
o depoimento, que, como estruturas da narrativa, configuram-se como célula
fundamental da concepcdo dramaturgica e da criagdo de personagens, discursos e de
performances poéticas dentro do Teatro hip-hop. (D’ALVA, 2012, pag 198)

Assim, a poesia fica entre a ficgdo e o real, fala sobre mundos mas é expressa por
um ator, um alguém que opera gestos e ritmos que se localizam entre estes dois polos.
Quem esté diante da camera € um duplo: o sujeito e o personagem. A performance deixa
de fazer representacdo apenas de um Unico sujeito, o poeta, expondo o sujeito aos
atravessamentos de muitos outros corpos, sujeitos, performances. O sujeito se torna um
meio pelo qual o acontecimento se transforma em gestos e ritmos.

O personagem, mc, poeta, rapper Xama é dos inimeros poetas que compdem esses
quadros, O se percebe € potencias nas diferencas dos encontros. A encenacéo, o local de

apreensdo dos corpos, e as inimeras variaveis do presente atuam diretamente na producao
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dos sentidos de cada encontro. Ainda assim, Xama € s6 dos um personagem que compde
0 quadro.

O encontro com o audiovisual possibilita novas leituras da poesia, alargamentos
na sua experiéncia. Aqui, para “ler” a poesia de Xama, ¢ preciso ir de encontro a ele, ficar
cara-a-cara, frequentar locais que participaram da construcdo do personagem Xama e dos
multiplos personagens que pode se tornar um poeta. A intensidade da poesia aqui néo é
um ato de leitura das palavras, é um ato de conviver no mesmo espaco, partilhar mais do
que desejos, lugares, corpos e barulhos.

Do mesmo modo que Xama promove diversos e distintos encontros, ha
personagens que se cruzaram uma Unica vez com 0s cineastas, até o momento de
elaboracdo deste trabalho. Isso porque ndo se pode definir quando esses personagens
voltardo a cruzar com algum dos cineastas do Grito Filmes, dado que o processo desse
documentario ainda ndo acabou. Contudo, independentemente do nimero de encontros
promovidos entre um personagem e um cineasta, cada um promove uma intensidade a
partir de uma narrativa. Cada encontro promove uma narrativa, um quadro, planos de
fundos, movimentos, outros corpos participantes, sendo impossivel criar uma hierarquia
entre os episodios.

Assim, ndo se pretende estabelecer um recorte entre 0s mais intensos ou 0s que
mais podem enquanto performers, e sim entender que cada narrativa possui um mundo
vivido e desejado, e cada narrativa opera de acordo com muitos e varidveis encontros
presentes em cada episodio, seja encontro das sonoridades, das ruas, das pessoas, seja 0
encontro entre poeta e cineasta; cada encontro promove um acontecimento Unico,
estabelecendo, mais uma vez, um carater Unico em cada episédio. “A ficcionalizagdo
aqui pode ser entendida ndo como um gesto que cria uma cena ficcional, mas um lugar
de passagem entre o que é generalizavel como identidade e territdrio para o que neles ndo
mais cabe” (MIGLIORIN, 2011, PAG 21)

4.2.4 A equalizacdo dos encontros

Parece que o dispositivo provoca um risco duplo para o documentario acontecer.
Coloca sua prépria presenca e a da performance em constante risco durante o tempo da
declamacéo. Promove-se um estado a deriva da construgéo da poesia. A cAmera em estado

de fluxo promove igualdade nos acontecimentos na cena, equalizando-os e tornando-os
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parte da poesia. Compde com o que pode compor. “O dispositivo ¢ uma ativagao do real.”
(MIGLIORIN, 2005, P.). Aqui o dispositivo tensiona o real, e o tensionamento se
transforma na poesia. Esse jogo de afetar e ser afetado parece ser a dinamica do
dispositivo. Entretanto, essas pequenas cenas e seus efeitos no audiovisual sdo apenas
impressdes possiveis para o entendimento de formas narrativas e criativas de pensar a
politica das imagens na contemporaneidade.

De cara, o dispositivo parece remeter a declamacao da poesia pelo poeta diante da
camera em espaco publico. Assim, vé-se que esse formato do plano-sequéncia aparenta
ser a regra do jogo. Como ja foi apresentado, pouquissimos videos fogem da regra do
plano-sequéncia. 1sso ndo desqualifica a obra, muito menos retirar um video da leitura do
documentério aqui proposto. Pelo contrério, intensifica as diferencas de cada video bem
como ratifica a flexibilizac&o do coletivo em relagdo a normas e padrdes hegeménicos de
producdo do audiovisual.

Entretanto, do que se forma a poesia? No episodio/encontro com Talmid, ja
citado, o encontro entre performance e equipamento técnico produz um estranhamento
em relacdo a declamacdo do poeta. Traz-se o trecho da poesia para explicar o

acontecimento:

A poesia é conhecida como desfibrilador,

o mundo todo desligando partindo por outro lado,
somos cientistas loucos com equipamentos ligados,
a cirurgia foi um sucesso, ndo foi sorte nem zodiaco,
conseguimos inventar um novo batimento cardiaco,
€ 0 nosso bum bum clap, contra o seu cla cla pum,
enquanto eles matam um qualquer,

damos vida para qualquer um. (TALMID, 2017)

Na exata parte do “batimento cardiaco, é o nosso bum bum clap”, 0 personagem
bate no préprio peito, na altura do microfone lapela (o lapela branco mencionado
anteriormente), que cai para dentro da camiseta do poeta. A performance continua, o
poeta ndo se abala, puxa o microfone por baixo da camiseta, “recoloca-0” na gola, e
continua a poesia. E possivel ouvir o som das batidas fortes no microfone no momento
em gue o poeta bate no peito, 0 som do microfone que cai, a voz abafada enquanto o
microfone esta caido na camiseta, o0 som do microfone sendo recolocado. Isso tudo ocorre

em apenas oito segundos.
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Figura 12 - O Encontro entre Tallmid e o microfone

Essa performance do poeta coloca a seguinte proposic¢ao: por que nao regravar e
refazer? Por que trazer a instabilidade do “ao vivo”? O que se entende ¢ que o plano-
sequéncia além de promover uma sensa¢do de “ao vivo”, colocar o video a mercé das
improbabilidades, e dos possiveis acontecimentos durante a declamacdo. A sensacdo do
“ao vivo” rompe com a ideia do video pela “melhor” performance. Isso ndo desloca da
possibilidade da objetificacdo da poesia como o simples ato da declamagéo para a cdmera:
coloca-a no mundo, desconstroi suas composi¢des iniciais e a abre para 0 mundo para
uma outra composicao, uma outra forma da poesia. O coletivo parece propor uma relacao
equalizada entre camera, performance e mundo.

Em outra performance, com Djonga, sentados a mesa de bar, a goles de cerveja,
sons de bar, gritos, copos e musica ao vivo, o poeta esquece a poesia. “Sei 14, esqueci 0
resto, mas vai ficar assim mesmo.” (DJONGA, 2018). Do mesmo modo, estranha que ela
ndo seja gravada. A performance atualiza a poesia, coloca 0s possiveis acontecimentos
em igualdade na composigdo da poesia: “A noc¢do de acontecimento aqui nos € cara
porgue acreditamos que as narrativas via dispositivos possibilitam a irrupcéo destes. Elas

provocam o real, perturbam a realidade, trazem um desequilibrio que exige reordenacdes,
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invencBes e criagbes dos participantes do dispositivo. E isso que vemos filmado.
(MIGLIORIN, 2005, pag 6)”.

Figura 13 - O Encontro de Djonga e 0 "esquecimento™

Entdo, a relacdo que se estabelece entre os possiveis atores coloca em duas
proposicdes: (1) o coletivo estabelece uma equalizagdo das vidas humanas e ndo-humanas
como possiveis atores na cena; (2) o coletivo abre para o descontrole da cena como forma
de composicdo da cena. Assim, entende-se que a leitura do dispositivo ndo é apenas por
colocar o poeta diante da cAmera e operar palavras e ritmos. E fazer tudo isso s6 que no
risco do real. Descontrole como forma de composicéo da poesia, coloca-la em risco de
esquecimentos, erros técnicos, irrupgdes, ou seja, rompe roteiros e coloca o poeta diante
do mesmo risco que a gravacdo se coloca no real. O dispositivo parece ser colocar 0
cineasta e a performance operando em e sob risco. O audiovisual parece se colocar em
equalizacdo com a performance do poeta, e em relacdo a performance do cineasta. Ambos
estdo diante da irrupcdo dos acontecimentos e dos desdobramentos possiveis durante a
declamacdo. Portanto, ao pensar no dispositivo utilizado pelo Grito, observa-se que tanto
o0 audiovisual e a performance encontram-se sob 0 mesmo risco do real. Ambos sofrem o
gue esta no entorno, e, diante disso, o dispositivo atualiza e compde novas formas de

poesia, uma poesia resultante do encontro entre o poeta, 0 cineasta e 0 mundo:

A figura do encontro é uma espiral que ndo cessa de dar voltas enredando cada vez mais
as forgas que o cinema insiste em aproximar. N&o porque deseje refazer a partir de si
um mundo, como vimos, na avalanche relacional nas artes dos anos 90, mas porque no
encontro ha um desdobrar-se entre a presenga do outro como forma sensivel que afeta
0 todo e o dissenso que ndo se resolve no estar junto. (MIGLIORIN, 2011, PAG 21)

O encontro com Tom Caetano demonstra inimeros atores que constroem a poesia.
Logo no inicio desse episddio, antes da performance do poeta, ouvimos a voz do
cinegrafista (Mujica) que coloca as regras do dispositivo: “Rap de mensagem, mensagem

para esse povdo que esta passando esse sufoco, esse aperto”. Tom comega a
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performance, declama até o momento em que esquece “a Ultima parte” da poesia. Nesse
momento, no acontecimento do esquecimento, uma voz de fundo, fora de campo, chama
a atencdo tanto do cinegrafista quanto do personagem. Um senhor vestido com o uniforme
de gari do RJ, eufdrico agradece e elogia a poesia com os punhos cerrados para o alto. O
cinegrafista convida o senhor para fala, o senhor fala e confirma: “E o rap, é o rap”. Ao
retornar a atencdo um para o outro, cinegrafista e poeta comungam sobre a aparicao
daquele senhor: “A verdadeira fonte”, repetem um ao outro. Instantaneamente, em um

timing quase planejado, programado, ensaiado, 0 poeta retoma a poesia.

Figura 14 - O Encontro do Tom com a ** verdadeira fonte™

O encontro com o senhor € a poesia desse documentario. Colocar o documentario
em risco como uma forma de composi¢do da poesia. A irrup¢do de possiveis atores na
gravacdo de cada encontro compde um documentéario sem objetificados do sujeito.
Promove um ato politico democréatico das imagens, retirando a centralidade do individuo;
desloca o objetivo tanto de objetificar a poesia em si quanto o poeta. O audiovisual
quando sob o risco do real rompe limites que determinam o que define o que € poeta,
poesia, quem faz parte e quem ndo faz parte: “Como se a cena que pudesse abrigar 0s
personagens ainda ndo existisse e precisasse deste encontro entre filme e real para se
criar” (BRASIL,2011, p. 14).
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5. Considerac6es Finais, Ou A Saida Pelas Palavras

Poesia, Audiovisual, encontro, marginal e grito: essas palavras estabelecem
relacGes que permitem pensar neste trabalho como uma pesquisa em “saida”. De certo,
se reconhece a poesia como uma forma de invencdo de mundo tdo potente quanto o
cinema. Uma série de linguagens e codigos que operam na ordem da expressividade do
sujeito, coletivos, na producgéo de enunciados sobre 0 mundo. Assim, do mesmo modo
que coloca Migliorin (2015) a respeito do cinema, a poesia € 0 mundo e uma escolha
desse mesmo mundo. Dessa forma, estabelece-se que a poesia é parte fundamental desse
encontro. E a partir do encontro do audiovisual com um movimento emergente urbano de
literatura, ou seja, é somente com a vontade de poesia que se vé possivel pensar nesse
processo audiovisual.

Entretanto, pensar a poesia nos videos produzidos pelo coletivo Grito Filmes € ir
além das palavras; é colocar a poesia diante do real e entender como possiveis atores e
acontecimentos possam irromper na imagem e compor novas formas e ritmos de sons,
palavras, corpos e gestos, formando uma performance que cria uma outra experiéncia da
poesia. Portanto, pensar nesses acontecimentos que podem compor a poesia é pensar na
poesia como parte do dispositivo. E colocar o ritmo da poesia sobre o fluxo dos possiveis
encontros da cidade.

Essa forma rompe com o formato hegemdonico da reproducéo da poesia em livros
e na forma verbal. Atenta-se para uma outra forma de consumir poesia, através de videos,
performances e do encontro destas com o0 mundo. Assim, essa poesia pode promover
movimentos no campo do agir que afetam diretamente em uma comunidade. E
percebendo a forga engajadora da poesia que se permite pensar que a poesia aqui esta
para além das palavras. Estd em mostrar multiplas formas de convivio de diferentes vozes
e ritmos, corpos, imagens, desejos e vontades de mundo.

Arrisca-se dizer aqui que essa quebra na hegemonia da forma de poesia quebra
com o fluxo das editoras detentoras da produg&o literaria no contemporaneo. Propde um
ato de democratizacdo da literatura, com novas formas de experienciar a poesia, bem
como permite que novos e multiplos atores dessa arte possam emergir da sombra e vir,
sob a luz audiovisual, para a superficie das imagens e publicacdes literarias. Essas
produc¢des mostram o que pode 0 cinema na democracia.

Da outra parte, o audiovisual compde parte essencial no encontro. Na operagéo

dos cédigos e linguagens do audiovisual, o coletivo promove uma outra forma de pensar
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0 documentario contemporaneo, dentro de uma discussao sobre formas de conviver em
coletivo. O coletivo rompe barreiras hegeménicas do cinema contemporaneo e propde
novos olhares sobre a producdo do audiovisual brasileiro. Esse documentario se
fragmenta em encontros ndo-periddicos de no maximo quatro minutos, diluidos em uma
plataforma online. E o cinema ocupando outras formas de apresentaco, se compondo em
formas de microfilmes, passando por atualizacbes em seus meios de producdo e
distribuicdo. O conteido agora é divulgado inteiramente e gratuitamente na internet
(YouTube e Facebook), com possibilidade de acesso a qualquer hora do dia. A poténcia
do documentario, nos videos analisados, demonstra a necessidade de olhares atentos a
novas producles audiovisuais contemporaneas, que tomam outras formas de exibicdo e
distribuicdo. Pelo aspecto técnico, é possivel notar a irrupgdo dos equipamentos presentes
nos videos. E deles que parte o registro do encontro. O coletivo coloca na mesma
importancia a participacao dos equipamentos. O microfone que parece compor do mesmo
modo que a camera que parece ser um olho, subjetiva. A presenca dos equipamentos na
poesia demonstra uma forma democratica das poténcias de vida ndo-humanas na
composicdo dos encontros. Seja pela inesperada aparicdo dos equipamentos (como
explicado no encontro de Talmid e Mc Coé) seja por esse abrirem um espaco de disputa
entre a palavra e os ruidos da cidade.

Portanto, estes encontros entre imagens e sons promovem um documentario
contemporaneo, que se se fragmenta entre episddios que vemos aqui como encontros
entre um cineasta e um poeta, que promovem uma cartografia de encontros pela cidade e
que permitem pensar o documentario como um ato em movimento. O trajeto que o
documentario percorre é marcado pelos multiplos atravessamentos da cidade.

Os encontros que compdem essa obra fragmentada mostram um processo
essencialmente coletivo. Primeiramente, ja representa o encontro do AV ao movimento
de poesia de rua contemporaneo, o Slam, ou seja, ja fala sobre coletivos e alargamentos
das experiéncias artisticas que o coletivo pode. Em segundo lugar, € necessaria uma dupla
minima para esse encontro: uma parte que promova a poesia pelas palavras, ritmos,
gestos; e outra pelo audiovisual, pelos movimentos de camera e pelo registro da cena,
sem estabelecer limites entre as partes. Cada encontro assume um carater unico e
dialdgico entre as partes, desde a producéo da locacao dos videos até a postagem e o titulo
dado a cada post. Isso destaca o carater relacional do coletivo. Ndo ha uma forma fixa e

rigida de fazer, gravar, postar, escrever, apresentar 0s encontros.
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Esses encontros também rompem com o controle sobre a cena, transcendendo as
vidas humanas que podem atuar na composicdo de cada um deles. Os encontros sao a
ativacdo do dispositivo. Promovem tensdes no real, que responde em troca. Esse didlogo
das tensdes é o dispositivo que compde a poesia audiovisual dos encontros. Vemos
diversas maneiras com que a imagem da cdmera e do microfone atuam na producéo de
sentidos dos videos, equalizando as formas de manifestacdo da vida. Para além da
aparelhagem técnica, os inimeros ruidos provenientes da cidade e suas vias, onibus,
motos, sirenes, muros, pichacdes, pessoas, locais desabitados, locais povoados, bares,
pracas e vistas para o interior da favela compdem imageticamente esses encontros.
Imagens que andam entre 0 mundo desejado, imaginado, e 0 mundo comum, vivido.

Talvez ndo seja possivel entender que figura representa o marginal nesses
encontros. De certo, ndo é o objetivo desta pesquisa entender os movimentos do marginal
para, entdo, limita-los. Pelo contrario, a ideia de pensar o marginal é para coloca-lo como
uma vontade de mundo que passa pelo cineasta, pelo poeta e por todos 0s possiveis atores
que compdem esses videos. Assim, pensa-se que o marginal € quem promove colocar as
partes (audiovisual, poesia, composi¢do) como um meio para construcdo de sujeitos
discursantes.

Nesse sentido, como aponta Migliorin, 0 amador comp&e uma relacéo direta com
a cidade, e é dessa relacdo que parte essa analise da figura do marginal, sendo essa leitura
um esboco, uma tentativa de perceber o sujeito que promove esses encontros dentro da
histéria do audiovisual amador no brasil. Portanto, essa € apenas uma leitura que se
permite a partir de uma especifica e recortada leitura do objeto (o0 quadro LPM) com a
histéria do amador.

Assim, entende-se que o “marginal” desses videos ndo reside somente no poeta
que promove uma “literatura marginal”, por assim dizer. O ato conectivo que permite
pensar 0 marginal estd para além da composicdo literaria ou audiovisual, e reside na
promocdo dos encontros. O marginal pode ser visto aqui como um conector, como diz
Migliorin, um artista que promove conexdes entre discursos, sujeitos, povos, tempos e
lugares, através de uma linguagem em um determinado espaco-tempo com compreensao
mUtua entre espectadores e realizadores.

Portanto, 0 que rompe esse marginal é pensar na convivéncia, estabelecer que
multiplos espagos s@o ocupados por mdaltiplos povos, linguajares, girias. Pensar em

formas de habitar e desobjetificacdo do outro enquanto assujeitado e promover espacos
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de producdo de multiplos discursos. O marginal é quem convive, coabita, divide um
mesmo espaco; é quem partilha, promove encontros, conexdes, engajamentos.

Do mesmo modo, pode-se pensar que o marginal povoa diferentes locais durante
esse processo audiovisual. Promove tensionamentos na hora de pensar as distribuices
dos conteddos. O que se Vé, portanto, sdo movimentos que transitam em formas
Industriais e Pos-Industriais de producdo do cinema, criando novas linguagens
democréticas vindas da apropriacao de diversas outras linguagens do proprio capitalismo.
O marginal se apropria de diversas e multiplas linguagens e ferramentas de diferentes
ordens de producdo na construcdo de um discurso de igualdades dissensuais,
hackeamentos das linguagens, apropria para depois subverter. O marginal ndo esta a
margem das producdes; povoa 0s centros das distribuicbes, ocupa e povoa as
possibilidades em relacdo aos meios de distribuicdo e producéo na contemporaneidade.

Acima de tudo, percebe-se um marginal que promove a equalizacdo de todas as
possiveis partes que podem compor com a poesia, 0 encontro e os discursos. O marginal
utiliza diversas ferramentas para promover esses encontros, um papel e uma caneta e/ou
camera. Da mesma forma, faz uso de ferramentas para povoar as redes, articular producao
e distribuicdo dos filmes. Horizontaliza a manutencéo e a tensdo dos e nos encontros

Por fim, essa enunciacdo emergente coletiva compde 0 que essa pesquisa entende
por grito: uma forma de cinema urgente promovida por encontros entre sujeitos e
comunidades. A crueza dos planos, a irrup¢do do descontrole na composicao da poesia,
parece ser promovida por uma vontade urgente de democratizacdo de processos que
produzem multiplos discursos. Essa urgéncia parece promover uma igualdade dos atores
no acionar do dispositivo, todos atuam de forma descontrolada e coletiva, a0 mesmo
tempo. O grito faz com que inimeras vozes, de diferentes tempos, timbres, ritmos,
ordens, locais possam compor um mesmo movimento politico coletivo artistico urbano.
A composicao pela diferenca. Formas que a expor, pensar, tensionar as singularidades do
sujeito e suas formas de convivio se mostram a obra desse documentério.

A nocdo de grito aqui € uma maneira de perceber um linguajar urgente e
emergente que muitos coletivos estdo operando nesse encontro entre a poesia de rua e o
audiovisual. Uma maneira de p6r em movimento singularidades, coletivos, discursos,
mundos, a literatura e o audiovisual. Assim, a dissensualidade do coletivo Grito Filmes
emerge da convivéncia entre diferentes formas de manifestacdo da vida e do mundo na

construcdo dessa poesia de convivéncia.
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O grito do Grito, portanto, sdo as multiplas composicdes e articulacdes possiveis
para a construcdo de um meio que produz sujeitos que elaboram discursos criativos e
criticos do mundo. Assim como o Grito, inimeros coletivos promovem esse formato de
poesia audiovisual, a dos encontros. O encontro do audiovisual com a literatura se
apresenta como uma poténcia inventiva de mundos que se mostra a mais cara para essa
pesquisa.

O grito da Grito pode ser visto como uma enunciagdo coletiva urgente
contemporanea. Uma forma que exp0e cruezas nas imagens e sons que possibilitam a
imersao na experiéncia da poesia e do cinema. Intensidades que atravessam e promovem
deslocamentos no real. Maneiras de pensar a poesia, literatura, documentario,
convivéncia, cinema, sujeitos, encontros, performances e coletividade que se deslocam a
partir do choque da vontade do documentario com a vontade da poesia.

Séo formas de criacdo além da producédo do filme, que colocam o documentario
como um ato politico que ndo prevé fim em si mesmo. A aproximacao entre o audiovisual
e a literatura se apresentam como uma forma de trazer o que era ruido para o dizivel, uma
forma deste grito trazer o ruido para o comum, transformando o que era de “um” em
“multiplos”. Assim, se pensa na expressdo da poesia audiovisual dos encontros ndo para
estabelecer uma nova forma de audiovisual, de poesia ou de encontros. Pelo contrario, é
uma tentativa de refletir a aproximacao de trés palavras que possam representar forcas
desse recorte da pesquisa. E pensar sobre um dispositivo de abertura para possiveis
atravessamentos e encontros que possam ser forjados nesse documentario. O que se tenta
estabelecer é que essa expressao possa propor um carater “de saida” deste trabalho; que
essas anotacfes possam ter construido uma contribuicdo, dando seguimento para
discussdes sobre formas de pensar acerca dos sentidos do documentario contemporaneo.

Assim, esse trabalho tenta compor com o Grito da mesma forma que o0s outros
encontros com 0s poetas parecem compor. Ndo determinando o carater poético dessa
pesquisa, mas, através de linguajares, tensdes, irrupcbes que se fez o percurso dessa
monografia; e gritar esta pesquisa foi uma forma de me colocar como mais um integrante

das mdltiplas vozes na multidao.
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