estética———
dainsurgéncia

As linguagens da democracia em imagem, som e escrita

As linguagens da democracia em imagem, som e escrita

=T Org. Gabriela Freitas
FAC Fernanda S&
m L IVROS Lorena Figueiredo

Vicente de Paula

estética da insurgéncia



estetica——
dainsurgéncia

As linguagens da democracia em imagem, som e escrita

Org. Gabriela Freitas
<= Fernanda Sa
m FAC Lorena Figueiredo

LIVROS Vicente de Paula



FAC

LIVROS

Copyright © 2024 by FAC-UnB

Capa: fotografia de Fellipe Sampaio

Diagramacao: Fernanda Sa

Revisdo: Gabriela Freitas, Lorena Figueiredo, Vicente de Paula e Fernanda Sa

FACULDADE DE COMUNICA(;IT\O DA UNIVERSIDADE DE BRASILIA / FAC-UNB
Endereco: Campus Universitario Darcy Ribeiro - Via L3 Norte, s/n - Asa Norte, Brasilia
- DF, CEP: 70910-900, Telefone: (61) 3107-6627

E-mail: fac.livros@gmail.com

COORDENAGAO EDITORIAL CONSELHO EDITORIAL EXECUTIVO
Elton Bruno Pinheiro Rafiza Vardo, Gustavo de Castro e Silva, Elen
Fernando Oliveira Paulino Geraldes, Janara Sousa, Liziane Guazina,

Dacia Ibiapina, Luiz Martins da Silva.

CONSELHO EDITORIAL CONSULTIVO (NACIONAL)

César Bolafio (UFS), Cicilia Peruzzo (UMES), Danilo Rothberg (Unesp), Edgard

Reboucas (UFES), lluska Coutinho (UFJF), Raquel Paiva (UFRJ), Rogério Christofoletti o —

(U FS C)' \;:3\\\\\\\‘\\\\ : ‘ ""f'/////’//{’/;/

CONSELHO EDITORIAL CONSULTIVO (INTERNACIONAL)

Delia Crovi (México), Degiang Ji (China), Gabriel Kaplin (Uruguai), Gustavo
Cimadevilla (Argentina), Herman Wasserman (Africa do Sul), Kaarle Nordestreng
(Finlandia) e Madalena Oliveira (Portugal).

Dados Internacionais de Catalogag¢do na Publicagéao
(CIP) (Céamara Brasileira do Livro, SP, Brasil)

Estética da insurgéncia [livro eletrdnico] : as
linguagens da democracia em imagem, som e escrita.
-- 1. ed. -- Brasilia, DF : FAC Livros, 2024. PDF

Bibliografia.
ISBN 978-85-93078-60-6

1. Brasil - Politica e governo 2. Comunicacédo e
cultura 3. Critica social 4. Democracia 5. Direita
e esquerda (Ciéncia politica) 6. Sociedade -
Brasil.

24-226152 CDD-301

Indices para catdlogo sistematico: 301

1. Critica social : Sociologia

Aline Graziele Benitez - Bibliotecdria - CRB-1/3129






APRESENTACGAO

Os ataques a democracia em 8 de janeiro de 2023, em Brasilia,
com clara demonstracao de odio pela arte e pela cultura, nos
fazem pensar na importancia dessas areas para a construcao de
uma sociedade mais progressista e critica. Mais do que nunca,
precisamos divulgar e refletir sobre a importancia das artes, do
cinema, da fotografia, da musica, do teatro e da literatura nesse
cenario e compreender seu papel estratégico nas relacoes sociais
e de poder. Reconhecemos a cidade como palco para tais
disputas, as quais se originam do proprio espaco e projeto
urbanistico que causam segregacoes e deslocamentos desiguais,
impactando as diferentes experiéncias urbanas, nos diversos niveis
de direito a cidade e, consequentemente, de possibilidades de
construcao de sociabilidades, afetos e subijetividades.

Nesse cenario, o proprio conceito de insurgéncia se coloca em
disputa. Os atos terroristas acontecidos em Brasilia, em 8 de janeiro
de 2023, parecem ser lidos pela extrema-direita como rebeliao
necessdria para a restauragcao de uma suposta ordem. Precisamos
recorrer a historia, as artes, & comunicacao e a cultura como forma
de criar e estabelecer as narrativas adequadas aos debates que
impactam a democracia, os direitos humanos e, em ultima
instancia, nossos proprios corpos. Imbuido desse espirito, e
situado na propria cidade de Brasilia, 0 Grupo de Estudos sobre
Espaco, Corpo, Arte e Estética (Gecae) do Programa de Pos-
Graduacao em Comunicacgao Social da Universidade de Brasilia se
propde a chamar pesquisadores e pesquisadoras a reflexao para
contribuir com a problematizacao do discurso acerca da nocao de
insurgéncia e propor medidas insurgentes num cenario historico,
social e politico de conflitos cada vez mais acirrados para
comporem esta publicacao sobre o tema.

Este livro esta organizado em quatro se¢does: Do espaco da rua

para o espaco das telas constitui a primeira parte da publicacao que
se compoe de trés artigos. De Roberta Santos Miranda e Marlucia
Mendes da Rocha, o artigo “’A luta mudara o luto™: instapoesia de
resisténcia no perfil @poetaseuze” traz para a discussao o papel do
Instagram na construgdo de um espago insurgente para a
construcao de um espaco insurgente para a construcao democra-

DO ESPAGO
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tica. Dessa forma, somos conduzidos pela poesia e conhecemos a
forca dessa estética no contemporaneo. No artigo “A estética e a
narrativa dos ataques anti-insurgentes de 8 de janeiro de 2023”, de
Roberval de Jesus Leone dos Santos, encontramos analises de
alguns atos do dia 8 de janeiro de 2023, buscando compreender a
narrativa e a estética de produtos audiovisuais divulgados pelos
vandalos durante as invasdes aos prédios do Senado Federal, do
Palacio do Planalto e do Congresso Nacional. Encerra a se¢cdo o
artigo “Imagens em disputa: ativismo digital e poder na era das
plataformas”, de Vitoria Paschoal Baldin e Daniela Ramos, em que
as autoras investigam comparativamente o uso da imagem como
ferramenta de comunicacdo nas manifestacées de 2013 e nos
ataques bolsonaristas a democracia em janeiro de 2023, sob a
conteste conceituacao do ativismo digital.

Na segunda secdo, Pelos entres da insurgéncia, o primeiro

artigo - “O meétodo da cena em Jacques Ranciere e suas
potencialidades insurgentes” -, de Angela Marques, traz uma
contribuicdo teorico-metodoloégica de cunho estético e politico
para pensar ©0s diversos cendrios insurgentes da
contemporaneidade. O artigo “Anhanga versus o Bau da Infeliz-
cidade: a luta do Teatro Oficina Uzyna Uzona contra a especulacao
imobiliaria”, de Ana Saggesse, aborda a luta do Teatro Oficina em
prol do Parque do Rio Bixiga, revelando a persisténcia politica da
classe artistica no debate de importantes questoes urbanisticas e
sociais. Por fim, no artigo “Critica ao colonialismo persistente via
imagem do Cristo Redentor’, de Leandro Bessa e Leandro
Bertoletti Jardim, os autores questionam, em dialogo com a teoria
do imaginario, a representatividade colonial do Cristo Redentor em
comparac¢ao com outras imagéticas decoloniais possiveis.

Na terceira se¢ao do livro Imagens Insurgentes, 0 protagonismo

da insurgéncia se configura entre a fotografia e, principalmente, o
cinema. No ensaio “Breves aproximacoes entre cinema e acao
direta”, Pedro Belier apresenta uma proposta de aproximacao e
montagem entre filmes produzidos apos a instauracdo do periodo
ditatorial brasileiro com o intuito de levantar a insurgéncia presente
no embate entre o capitalismo e as instituicoes a partir desse jogo
de imagens. Em “A relacao entre estética e politica no
documentario Kinshasa Makambo (2018)”, Isadora Meneses
aborda, a partir de experiéncia ocorrida na Republica do Congo, a
importancia de a insurgéncia emergir nas ruas. Sendo assim, 0s
levantes e movimentos da populacao se tornam laténcias para as
discussoes da presenca em insurgéncias no género documental.

PELOS
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Paloma Oliveira e Rogério Luiz Silva de Oliveira, por sua vez, tratam,
no artigo “Escavando memorias e construindo ponte”, das
memorias e vivéncias de duas geragoes atravessadas pela ditadura
militar no vinculo familiar entre pai e filha. Somos movidos pelo
olhar da diretora e fotografa Heloisa Passos a adentrar seu album
de fotografias particular sobre o Brasil. No ultimo artigo desta parte,
“Politizacdes do olhar e subjetividade em transito no filme Marte
Um", Fernanda Ribeiro dialoga com Bell Hooks, desdobrando
questoes de raga, género e classe no cinema. Em conversagao com
o filme, a autora fricciona formas insurgentes e interseccionais de
olhar o atual contexto cinematografico brasileiro.

Praticas para a democracia ¢é o titulo da quarta e ultima secao do

livro, em que acoes insurgentes se organizam de forma a promover
vivéncias e praticas politicas democraticas. Comecamos pelo
artigo de Julio César Rigoni Filho, “As trabalhadoras de limpeza do
Palacio do Planalto e a reconstrucdo da democracia”, em que busca
dar visibilidade ao papel das trabalhadoras no Palacio do Planalto
e as relacoes entre passado, presente e futuro da sociedade
brasileira na constru¢cdo democratica. Em “O caminhar como ato
politico e artistico: a insurgéncia do caminhar de Francis Alys”,
Gabriel Teixeira Ramos e Ana Vitoria Freitas da Silva nos conduzem
por um trajeto politico e estético da acdo de caminhar que desloca
questdes identitarias, sociais e politicas relacionadas ao territorio e
podem ser percebidas em acdes como as do Coletivo de Acoes
Poéticas Urbanas (CAPU), na Universidade Federal de Goias.
Finalizando a secao, o artigo “Insurgéncia musical: o show ‘Que tal
um samba?’, de Chico Buarque (com Ménica Salmaso)”, de Breno
da Silva Carvalho. No texto, o autor nos guia pelo repertorio do
show que reune a complexidade da beleza e a brutalidade das
multiplas visdes de Brasil, aglutinadas pela musicalidade e pelo
samba, num exercicio insurgente contra as politicas culturais de
higienizacao dos imaginarios sobre o povo brasileiro.

Esperamos que as leituras aqui reunidas instiguem
questionamentos acerca do cenario de disputas discursivas que se
acirram cada vez mais, principalmente no veloz contexto das
plataformas digitais. Que possamos retomar outras temporalidades
e experiéncias por meio das imagens, dos sons e das diversas
escritas e encontrar formas de ser, estar e sentir na
contemporaneidade que sejam realmente insurgentes e capazes
de subsidiar o desenvolvimento de projetos de sujeito plurais e
consistentes. Somente cientes das reais potencialidades de nossas
subjetividades engendradas em coletivos multiplos e ainda
possiveis, € que conseguiremos garantir a saude de um sistema
democratico e de suas instituicoes.

PRATICAS PARA
A DEMOCRAGIA
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“Alutamurarao luto”:instapoesiade
resisténcia no perfil @poetaseuze

ROBERTA SANTOS MIRANDA (1)
MARLUCIA MENDES DA ROCHA (2)

INTRODUCAO

A evolucao dos meios tecnologicos trouxe inovacoes estéticas a criagcao
literaria, a exemplo da poesia, que absorve caracteristicas da linguagem visual e
digital como alternativa de concepcdo. Essa convergéncia midiatica entre
linguagens tem modificado as instancias de producdo de textos, e a poesia
encontra no Instagram, rede social online de compartilhamento de imagens, um
campo propicio para criacao e veiculacao.

A utilizacdo do Instagram como vitrine para a poesia cresceu substancialmente
durante a pandemia de Covid-19, potencializando-se como valvula de escape do
ativismo para dar vazao as manifestacoes contidas por confinamento, assim
como as insatisfacoées com a atuacao do governo na conducéao da crise sanitaria
e humanitaria. Somado a historica ineficiéncia da saude publica, o virus ganhou
contornos politicos diante do negacionismo presidencial e da re(ascensao) do
fascismo, que culminou nos atos terroristas de 8 de janeiro de 2023.

Nesse contexto, a producao poética assumiu carater de resisténcia politica,
transbordando nas redes sociais poesias que denunciam o periodo de risco a
vida e a democracia. Conhecidos como instapoetas, escritores como José Vandei
Silva de Oliveira (@poetaseuze) ndo se abstiveram e, como ato politico,
produziram conteudo literario nesse espaco cultural, plural e imagético, onde,
nesse caso, “viralizar” era pertinente.

Este artigo se propde a analisar como se estabelecem as relagoes
intermidiaticas nas poesias como ato politico, pu- blicizadas pelo poeta Seu Zé
durante a pandemia de Covid-19, mediadas pelas possibilidades técnicas
disponibilizadas pelo Instagram.

(]] Doutoranda e mestra em Letras: Linguagens (2] Doutora em Comunicagao e Semiotica pela
e Representacoes pela Universidade Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo
Estadual de Santa Cruz (UESC); especialista (PUC-SP), mestre em Artes Cénicas pela
em Audiovisual e bacharel em Comunicacao Universidade de Sao Paulo (ECA/USP) e
Social - Radio e TV pela UESC. graduada em Letras pela Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro (PUC-RJ).




1- DA POESIA CONCRETA A INSTAPOESIA
A producao de poesias visuais, juntamente com as possibilidades

técnicas de producao oferecidas pelo aplicativo, enquadra-se em formatos
preestabelecidos de condicionamento e producao da imagem, a0 mesmo
tempo em que alcanca diversos publicos que se identificam com a
mensagem, 0 que determina que os posts viralizem. As acoes de interacao
curtir, salvar, comentar e compartilhar, aliadas a visualidade da poesia, se

Ao longo da historia, o uso das imagens foi fundamental para a
comunicagcao humana e, com o advento dos computadores, a
computacao grafica trouxe nova gama de possibilidades criativas e
de experimentacoes poéticas. Cluver (2012, p. 155) argumenta que,
diante das varias formas de poesia em novas midias, o conceito de

poesia envolvido nessa pratica expandiu “a convencao de se
considerar ‘poesia’ todas as formas de manipulacdo e
experimentacdo da midia verbal e suas representacoes escritas e
auditivas, datadas do inicio do século XX e rotuladas, de poesia

tornam um ato politico de resisténcia. Lemos (2021, p. 20-21) reitera que,
“Mais do que uma entidade biolodgica, o virus € uma construcao social [...]. A
tecnologia € como um virus, e 0 virus como uma tecnologia: eles disparam
acoes, mobilizando amplas redes, afetando o coletivo”.

visual, concreta ou sonora”.
Santaella e No6th (2012) corroboram as ponderagoes de Cluver

(2012) ao afirmar que o codigo hegemonico deste século nao esta Com o desenvolvimento continuo da

na imagem nem na palavra oral ou escrita, mas nas suas interfaces,
sobreposicoes e intercursos, ou seja, naquilo que sempre foi
dominio da poesia. No Brasil, nos anos 1950, a poesia concreta -
concebida como verbivocovisual para designar o aspecto material
da linguagem poética -, proposta pelos poetas Haroldo de
Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari, pdés em discussao
sua visualidade, juntamente com a criacdo de poemas que
trouxeram diagramas de som e de sentido multiplamente
direcionados, bem como formas que desenham significados, a

enfatizar a materialidade plastica dos vocabulos.

Em 1964, periodo em que se instalou no Brasil o
regime militar e consequentemente forte censura a
arte, as manifestacoes artisticas apresentaram-se como
resisténcia ao totalitarismo - a exemplo da poesia
concreta - e, além de discutir a relacao do verso com
outras linguagens estéticas, se posicionaram
politicamente, como se observa nos poemas Greve e
Luxo/Lixo, de Augusto de Campos, que transpassam O
tempo. Sobre essa época, Hollanda (2004) discorre
que, por volta da década de 1970, surge a poesia
marginal ou geracdo mimeografo, movimento
sociocultural que atingiu as artes, sobretudo a
literatura, e que absorveu o grito silenciado pela
ditadura militar, gerando uma nova forma de
divulgacdo ao substituir os meios tradicionais de
circulacao das obras por meios alternativos, como
folnetos mimeografados. A poesia marginal era
formada, em grande parte, por pequenos textos com
linguagem coloquial e apelo visual, a exemplo de Seja

marginal, seja heroi, de Hélio Qiticica.

Apalavra
poéeticaeuma
dasformasde
resistencia
contramodelos
autoritariosde
dominacéao
sendo assim a poesia de resistén-
cia reprimida pelo sistema
totalitario que vigorava no pais
ainda pulsa nas criacdes poéticas
contemporaneas, que encontram
na rede social Instagram um lugar

propicio para reverberar suas
inquietudes politicas.

linguagem poética, permeada de experi-
mentacoes tecnologicas computacionais, a
convergéncia midiatica entre linguagens
tem modificado as instancias de producao
de textos, como os literarios. Para
compreender a relacao entre a palavra e a
imagem da palavra, os estudos de Lars
Ellestrom (2017) sobre intermidialidade
enfatizam o encontro critico do material, do
perceptivo e do social. Seu ponto de partida
€ o termo modalidade das midias,
fundamento essencial sem o qual a
midialidade nao pode ser compreendida, de
modo que, juntos, 0s aspectos material,
perceptivo e social constroem um complexo
midiatico que vai do tangivel ao perceptual
e conceitual. Sendo assim, os estudos da
intermidialidade refletem sobre as relacoes
entre diversos dominios artisticos e
midiaticos, bem como sobre seus modos de
configuracao, suas estratégias comunicati-
vas e seu impacto social (Ramazzina-
Ghirardi, 2022).

Como vem ocorrendo com as artes em
geral desde o inicio do século XX, a poesia
entrega-se ao prazer da pura exploracao do
seu proprio material e, associada as
possibilidades tecnologicas, se reproduz
em cores, movimentos, textos e sons, por
meio de aplicativos que dao suporte para a
construcao e divulgacao da “nova poesia

A SAUDADE
£ UMA REDE
FEITA DE NOS.

DAI-ME POESIA
QUE EU ME LIVRO.

AME O PRégIHG
COMO O PROXIMO MESMO.

VONTADE DE ENCHER
TUA BOCA DE POESIA

DESCULPE O SILENCIO,
ESTOU ME QUVINDO.
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verbo-audio-moto-visual” (Machado, 2000, p.
209). Para Lemos (2009, p. 30), com as novas
midias digitais, “ampliam-se as possibilidades
de consumir, produzir e distribuir informacao,
fazendo com que esta se exerca e ganhe forca
a partir da mobilidade fisica”. Dessa forma, a
poesia passa a ter lugar nos meios eletronicos,
€ animada e vista nos monitores de aparelhos
como televisao, sala de projecoes, paingis
luminosos, computadores e smartphones.

O Instagram (3) esta entre as principais

plataformas online acessadas pelos brasileiros
e tem sido tomada por um movimento
crescente de escritores apelidados de
instapoetas por publicarem em seus perfis
textos curtos e compartilhaveis, que aderem a
linguagem dessa rede. Provocados pelo
isolamento social da pandemia de Covid-19 e
pelo mal gerenciamento da crise sanitaria pelo
governo, entre outros motivos, poetas
encontram no Instagram lugar propicio para
repercutir seus ideais, onde o tema politico
norteia muitas criagoes.

Atualmente, a politica tem assumido papel
central no debate publico, especialmente na
internet, com a ascensdao de movimentos
fascistas e de disseminacao de atos
antidemocraticos. A poesia visual surge como
forma de dar voz aos artistas e cidadaos
engajados, permitindo que expressem seus
pontos de vista de forma criativa, instigante e
insurgente. Nesse sentido, € interessante
analisar como essa forma de expressao artistica
tem sido utilizada para abordar temas politicos,
explorando o potencial do Instagram como
espaco de democratizacdo da voz e meio de

conscientizacao da populacao. J

(3)De acordo com a plataforma
especializada em dados digitais, We are
social, o Instagram é a terceira rede
social mais usada no Brasil em 2022,
com 122 milhoées de usudrios

“A poesia € um ato
politico” (Figura 1) € uma
das frases que es- tampa o
mosaico de imagens dos 18
posts iniciais do perfil
@poetaseuze no Instagram,
do poeta José Vandei Silva
de Oliveira, nascido no
sertdo do Ceara, que, ainda
na adolescéncia, se mudou
para Sao Paulo. Professor
de Filosofia e coordenador
pedagogico de uma escola
estadual, publicou em 2016
seu primeiro livro de
poesias , que trata de seus
lugares de vivéncia como
sujeito periférico nordestino

O Instagram, por sua vez, € uma das redes sociais mais populares da
atualidade. Por meio do uso de fotografias, videos e montagens, poetas e
artistas sao capazes de transmitir suas mensagens de maneira acessivel,
alcancando um publico bastante diversificado. A partir das ferramentas
oferecidas pela plataforma, é possivel explorar técnicas visuais e
audiovisuais, como cores, contrastes, formas e musica, de modo a criar uma
experiéncia sensorial unica para o espectador. Alem disso, a legenda e as
hashtags sao recursos que auxiliam na contextualizagcao e na amplificacao do
conteudo, facilitando o engajamento dos se-guidores e incentivando o
compartilhamento. Vale destacar que curtidas e comentarios ajudam a
engajar a postagem, fazendo que o algoritmo da rede social entregue o post
para mais pessoas. Nesse contexto, foi fundamental a utilizacao do Instagram
como espaco de disseminacao de ideias e de fortalecimento da democracia.

& poetaseuze 0

Figura 1 - Fonte: Instagram @poetaseuze
Publicada em 26 de novembro de 2020
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educador e gay. Em 2020, durante a pandemia do novo
coronavirus, participou das antologias poéticas LGRENEI

que nos restou a poesia :JPoemas antifascistas ElElyiNel:
publicar seu segundo livro - EIREEEMIRINEEE N ER gl

O perfil @poetaseuze ja foi @poetaseuzeoficial, sua
primeira conta, que foi hackeada e excluida. Na época com 14
mil seguidores, ja causava burburinho, mas o poeta resistiu,
recomecgou e hoje conta com mais de 30 mil seguidores. No
mosaico formado em seu primeiro post, ha também
fotografias de manifestacées do periodo em que o Brasil vivia
sob o regime militar, das quais se destaca a faixa com o dizer
“amanha vai ser outro dia”, verso da cancao Apesar de voce,
de Chico Buarque, censurada. Essa musica se tornou
emblematica e um dos simbolos da resisténcia democratica
do periodo ditatorial aos dias atuais. Seu Zé faz o paralelo
entre a ditadura e o governo Bolsonaro (Figura 2) em forma
de poesia, postada no dia em que se completaram 58 anos do
inicio da ditadura no Brasil.

DITADURA NUNCA MAIS
DITADURA NUNCA MAIS
DITA NAO NUNCA MAIS
DITA BEBEREMOS MAIS
DITA NOVAMENTE MAIS
DITA DO SEU CALE-SE
DITADURA NUNCA MAIS
DITADURA NUNCA MAIS

@POETASEUZE

Figura 2 - Fonte: Instagram @poetaseuze
Publicada em 31 de margo de 2022
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Utilizando recursos mais tradicionais da poesia escrita, como a
repeticdo de palavras como elemento de intensificacao, a frase “ditadura
nunca mais” é repetida ao longo de oito versos, utilizando a fonte Courier
New, tipica de datilografia, na cor preta. Do terceiro ao sexto verso,
algumas palavras sao substituidas por palavras destacadas na cor
vermelha e encadeadas, formando a frase “nao beberemos novamente do
seu cale-se”. A palavra “cale-se” remete a musica Calice, de Chico
Buarque, lancada em 1978, e também vetada pela censura, cangcao de
protesto que, por meio de metaforas e duplos sentidos, ilustra a repressao
e a violéncia do governo autoritario da época. O poeta assina com seu
nome de usudrio @poetaseuzé, que forma a imagem de um megafone a
representar que sua poesia e sua voz estao amplificados.

No Instagram, Seu Z¢é milita contra o desmantelo politico por meio da
criacdo de poesias em seus mais diversos formatos: videopoema, poesia
visual, fotografias, reposts de imagens de parceiros, justamente por se
tratar de uma rede social que tem na producao de imagens sua base de
conteudo. O poeta faz uso desse espaco cultural, virtual e plural para criar
e explorar de forma engenhosa a poesia, aliando forma e conteudo para
contestar o cenario politico nacional, a exemplo do video (Figura 3) em
que o poeta faz uma parafrase da cantiga popular Se essa rua fosse minha,
de Mario Lago e Roberto Martins, utilizando uma fotografia sua em meio a
uma manifestacao nas ruas, proximo ao Museu de Arte de Sao Paulo,
animada por um efeito grafico de pulsar, em que cores sao alternadas até
que a poesia, com efeito de digitacao, se complete. O video nao tem audio,
mas € possivel “ouvir” as batidas do coracdo com o efeito do movimento,
bem como cantarolar a poesia no ritmo da cancao que foi a matéria-prima.

EE ESSA' RUAR
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Figura 3 - Fonte: Instagram @poetaseuze
Publicada em 23 de junho de 2022

No Brasil, o termo videopoema tem sido usado desde os anos 1980,
quando ocorreram as primeiras experiéncias com a poesia nas telas dos
computadores e televisores. Garcia (2010, p. 2) sugere que 0 uso de
texturas, cores e formas junto as palavras possibilita “a superposicao de
elementos das artes plasticas no encadeamento sintatico do poema” e
discorre sobre algumas caracteristicas da videopoesia, como concisao do
texto para melhor adaptacdo a horizontalidade da tela, além de trilha
sonora, que propicia interacdées com musicas ou poesias faladas.

O video, na contemporaneidade, como afirma Mello (2008, p. 27), é
produtor de uma rede de conexdes e detentor de “alto grau de
retroalimentagcdo entre os mais variados procedimentos e linguagens”,
caracteristicas que lhe conferem a habilidade de transitar nas mais
diversas manifestacoes criativas, a exemplo da poesia. O video e a poesia
de Seu Zé tém uma sinergia sinestésica em movimento com distintos
modos de produgao audiovisual, com o campo do design, com 0s
circuitos online da internet, com as redes ndmades de telefonia movel e
com diferentes linguagens convergentes.

Outra forma de representacao da poesia visual do poeta € justamente essa
convergéncia com outros meios, como se observa na poesia 29M (Figura
4), que remete a um movimento politico de esquerda que esteve presente
em varias cidades do Brasil e inspirou outras pessoas a fazerem releituras
(Figura 5) desse ato tao significativo para a democracia.
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Figura 4 - Fonte: Instagram @poetaseuze
Poesia 29M
Publicado em 28 de maio de 2021
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Jenkins (2009, p. 29) aponta para a “cultura da convergéncia”, termo
criado pelo autor para definir o momento em que, por meio da internet,
“velhas e novas midias colidem” e “fluxo de conteudos convergem atraveés
de multiplas plataformas midiaticas”. Para o autor, “convergéncia” define
uma série de transformacoes, inclusive as tecnologicas, mercadologicas,
culturais e sociais, e representa uma transformacao cultural que “ocorre
dentro dos cérebros dos consumidores individuais e em suas interacoes
sociais com os outros” (Jenkins, 2009, p. 30).

A poesia converge, comunica, seja por suas experimentagcoes estéticas e
plasticas ou por uma linguagem mais critica e incisiva, ocupando cada vez
® Q ? m mais espagos nos meios digitais e se multiplicando nos suportes para sua
i apresentacao. Bruscky (2019, p. 3) defende que a poesia visual expande as
. e maneiras de comunicar e abre fissuras a sua volta que evidenciam
o “realidades escondidas, coibidas e inventadas. E nessa subversao que
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Os dias de luta ainda nao tinham terminado. Os
“patriotas” estavam a espreita, € 0 que aparentava ser
acao de desespero por terem perdido a eleicdo e que
refletia em manifestacées sem sentido e antidemocraticas
- que viraram motivo de chacota, inclusive na poesia de
Seu Zé (Figura 8) - era s6 o comego do que estaria por vir:
o cavalo de Troia estava sendo montado.

No primeiro poema, ao som da musica infantil Marcha
soldado, interpretada pelo desenho de animacao Bob
Zoom, O poeta debocha dos “patriotas” que estavam
acampados na frente dos quartéis do Exército, enquanto o
Deputado Federal Eduardo Bolsonaro, filho do entao
presidente, assistia aos jogos da Copa do Mundo de
Futebol, no Qatar. O segundo poema ironiza a acao dos
“patriotas” que ocuparam rodovias a fim de interromper a
circulacao de caminhbGes e atrapalhar a entrega de
suprimentos  que dependem dessa logistica,
correlacionando com os dizeres da placa sinalizadora
“Atencao! Desculpe o transtorno, estamos em obra”,
geralmente utilizada em obras de vias publicas. E o
terceiro poema tem como trilha sonora o refrao da musica
Cartomante, de Ivan Lins, na voz de Elis Regina, que diz

'‘Caioreide
espadas, caio
rei de ouros,
caioreide
aus, cai, nao
icanada),

da mesma forma como o poeta emprega a assonancia
como figura de linguagem, utilizando palavras que
formam a perspectiva da imagem de um funil para relatar
a viagem de Bolsonaro para os Estados Unidos,
abandonando seus fiéis seguidores dias antes da posse
do presidente eleito.
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FIG 8- Poesias sobre 0s atos antidemocraticos
Fonte: Instagram @poetaseuze, publicadas em 28 de novembro, 12 e
30 de dezembro de 2022, respectivamente.

O dia 8 de janeiro de 2023 ficara marcado na historia. Eleitores que se
diziam patriotas, que utilizavam a camisa da selecao brasileira de futebol,
verde e amarela, como fardamento, muitos enrolados na bandeira do Brasil
como se fosse uma capa, um manto sagrado, e que acamparam sob chuva e
sol por dias (mesmo que patrocinados financeiramente), na verdade eram
terroristas, bolsonaristas extremistas que invadiram e depredaram o0s
edificios-sede dos Poderes Executivo, Legislativo e Judiciario, em Brasilia.

E contraditorio demais o comportamento de pessoas que se dizem
apaixonadas pela nacao e que devastam um patriménio publico e
desrespeitam a Constituicao Federal de 1988, que estabelece no pais um
Estado democratico de direito, em um sonho alucinado e alucinégeno de dar
um golpe militar e tomar a forca a presidéncia de Luis Inacio Lula da Silva,
eleito democraticamente pela terceira vez para estar no comando do pais.
Apesar da grande perda de objetos que contam parte da historia do Brasil e
de um prejuizo financeiro imensuravel para restauracao do patrimonio, a
tentativa de golpe nao se consumou. A democracia segue inabalada, e os
criminosos, presos. E, é claro, a poesia de seu Zé (Figura 9), nao se calaria.
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O dia 8 de janeiro de 2023 ficara marcado na historia. Eleitores que se diziam
patriotas, que utilizavam a camisa da selecdo brasileira de futebol, verde e
amarela, como fardamento, muitos enrolados na bandeira do Brasil como se
fosse uma capa, um manto sagrado, e que acamparam sob chuva e sol por dias
(mesmo que patrocinados financeiramente), na verdade eram terroristas,
bolsonaristas extremistas que invadiram e depredaram os edificios-sede dos
Poderes Executivo, Legislativo e Judiciario, em Brasilia.

E contraditorio demais o comportamento de pessoas que se dizem
apaixonadas pela nacao e que devastam um patrimonio publico e desrespeitam
a Constituicao Federal de 1988, que estabelece no pais um Estado democratico
de direito, em um sonho alucinado e alucinogeno de dar um golpe militar e
tomar a forca a presidéncia de Luis Inacio Lula da Silva, eleito democraticamente
pela terceira vez para estar no comando do pais. Apesar da grande perda de
objetos que contam parte da historia do Brasil e de um prejuizo financeiro
imensuravel para restauracao do patrimoénio, a tentativa de golpe nao se
consumou. A democracia segue inabalada, e os criminosos, presos. E, ¢ claro, a
poesia de seu Zé (Figura 9), ndo se calaria.
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FIG 9- Fonte: Instagram @poetaseuze, publicadas em 10, 14e 17 de
janeiro de 2023, respectivamente.

No primeiro poema pos-atentado, o poeta faz uma alusdo ao Hino Nacional
Brasileiro, simbolo oficial da Republica Federativa do Brasil: no trecho “O Péatria
amada, Idolatrada, Salve! Salve!”, a palavra “idolatrada” foi substituida por
“democratica” e “salve”, por “salve-se”, um jogo de palavras para lembrar, mais
uma vez, que o Brasil vive um regime democratico e que a origem do poder esta
nas maos do povo, por meio de voto secreto. No segundo poema, ao som da
musica Tropa de elite, do grupo Tihuana, que faz parte da trilha sonora de um
filme nacional homonimo, o poeta utilizou recursos da figura de linguagem alite-

racao para destacar o momento vivido pelos terroristas, que foram, em sua
maioria, presos e encaminhados para o Complexo Penitenciario da Papuda,
no Distrito Federal. No terceiro poema, utiliza rimas e destaca, na cor
vermelha, duas palavras em versos diferentes que remetem a como a nacao
segue apos os ataques com a “Democracia Inabalada”.

Ao longo da historia, sempre que houve modificacdes na escrita, foram os
artistas e poetas que tomaram a frente na exploracao de seus potenciais para
a criacdo e as novidades, hoje extraindo das novas midias caracteristicas
inéditas da escritura tanto na sua aparéncia quanto no seu sistema de
codificacao interno (Santaella, 2007). Brait (2015, p. 205) afirma que o texto
escrito em computador, “utilizando diferentes fontes e cores, muito bem
organizado na perspectiva do projeto grafico, da conjuncao verbovisual,
associa texto/foto e, por todas essas caracteristicas, € também marca de uma
época”. Dessa forma, a poesia de Seu Zé se destaca em aspectos técnicos,
estéticos ou estilisticos, mas conflui quanto ao sentido e a motivacao, de
modo a, em periodos de risco a democracia, assumir carater de resisténcia.

CONSIDERAGOES FINAIS

A poesia visual contém uma potencialidade insurgente de expressao
artistica distinta devido a sua capacidade de transmitir ideias e emocoes
complexas de forma sucinta, associando elementos visuais e audiovisuais
que potencializam o impacto da mensagem transmitida para tornar-se um
instrumento que expressa criticas politicas e desafia as narrativas culturais
dominantes. Essa forma de poesia envolve o leitor numa experiéncia
multissensorial, convidando-o a decifrar ndo s6 o significado das palavras,
mas também as relacoes entre 0s elementos textuais, sonoros e visuais.

Aliada a facilidade de compartilhamento em tempo real nas redes sociais
e com um numero de pessoas bem expressivo, a arte dos poetas é
pulverizada na internet e seu alcance tem sido cada ver maior, provocando
mais debates, discussbes de ideias distintas que manifestam seu
posicionamento no mundo. Nisso reside seu maior diferencial quando
comparada ao modo de divulgacao da poesia marginal do século XX, por
exemplo.

“A luta mudara o luto”, profetiza o poeta Seu Zé. Seu ato poético € um
manifesto que sai da alma para lutar contra 0 que esta preso na garganta do
povo. A luta foi dificil e sofrida, mais de 600 mil pessoas morreram vitimas da
Covid-19 (4), do mal gerenciamento da saude sanitaria sob a égide de um

governo que nao cuidou do seu povo. O luto, s6 o tempo fard esmaecer. O
luto daqueles que perderam seus entes queridos, o luto de uma nacéao ferida
durante quatro anos da extrema-direita no poder. Mas a guarda nao deve ser
baixada, o covil estda em movimento, e devemos estar atentos e vigilantes
para que nao venha a tona mais uma vez.

4 Disponivel em: https.//covid.saude.gov.br/. Acesso em: 20 abr. 2024.
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A estética e a narrativa dos ataques anti-
insurgentes de 8 de janeirode 2023

ROBERVAL DE JESUS LEONE DOS SANTQS (5)

INTRODUCAQO

Este artigo objetiva analisar alguns acontecimentos (6) do
dia 8.1.2023, na Praca dos Trés Poderes, em Brasilia, com
base em autores que, no conjunto, caracterizam a insurgéncia
como acao engajada e voltada para fins contra-hegemonicos
e antiopressores, a qual geralmente associa um discurso
histérico com um discurso estético (Azoulay, 2019; Benjamin,
1987; Trouillot, 2016). Tal concepcgao permite diferenciar, na
contemporaneidade, uma série de agcdes que se mascaram,
enquanto movimento, como insurgentes, mas cuja esséncia
opera, entre outras formas de agenciar o reacionarismo e a
violéncia funesta, como aquilo que Hannah Arendt (1999, p.
274), no ambito da tradicao da filosofia ocidental, chamou de
banalidade do mal, “que desafia as palavras e o0s
pensamentos”.

Para a filosofa, a incapacidade de reflexao e a renuncia ao
cultivo do pensamento das quais certas acoes engajadas sao
imbuidas resultam na banalizacdo dos atos de violéncia, na
recusa a alteridade e na eleicao de grupos, sujeitos ou
mesmo ativos sociais, a exemplo da democracia, como
inimigos que devem ser eliminados ou excluidos do tecido
social. Concebendo a agcao acritica como ato banal e
destituido de um espaco em que as ideias se constituem
como fundamento da praxis do agir politico, agentes criam
espacos institucionais proprios nos quais

(6) Usa-se aqui o conceito de
acontecimento no mesmo sentido de
Vicente (2009, p. 43), isto €, “como a
producao de sentido dos fatos”.

Doutor pela Universidade de Brasilia (UnB), mestre em Comunicagéao e Cultura
Contemporaneas pela Universidade Federal da Bahia (UFBa) e realizador em cinema e

audiovisual.
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matar, insultar ou destruir equivalem a acoes menores, desprovidas de
julgamento moral, como a que se faz em privado ou entre comparsas. Nesse
sentido, agentes apenas reproduzem, sem questionamentos, as ordens de
liderancas, reveladas ou subentendidas nos discursos, nos gestos e nas acoes
pregressas. Quando esse modo de agir atinge a perfeicdo maxima, no ambito
atroz e perverso, € possivel reconhecer os mais variados tipos e estilos de regime
que a modernidade legou, como memoria e corolario, & contemporaneidade. O
empreendimento colonizador baseado no trafico de pessoas, o totalitarismo de
meados do século XX, o apartheid e tantos outros sao exemplos.

Em outras palavras: o maior mal perpetrado ¢ o mal cometido por
Ninguém, isto €, por um ser humano que se recusa a ser uma pessoa.
Dentro da estrutura conceitual dessas consideracoes, poderiamos dizer
que o malfeitor que se recusa a pensar por si mesmo no que esta fazendo
e que, em retrospectiva, também se recusa a pensar sobre o que faz, isto
é, a voltar e lembrar o que fez (que é teshuvah, isto &, arrependimento),
realmente deixou de se constituir como alguém. Permanecendo
teimosamente um ninguém, ele se revela inadequado para o
relacionamento com outros que, bons, maus ou indiferentes, sdo no
minimo pessoas. (Arendt, 2004, p. 177)

1 ANALISE DOS PRODUTOS AUDIOVISUAIS DE 8.01.2023

Varias redes sociais e plataformas de compartilhamento de videos, como
TikTok, YouTube e Vimeo, contém videos isolados e playlists relacionados ao dia
8.1.2023 na forma de verdadeiros “monumentos da barbarie” (Benjamin, 1987,
p. 225), a exemplo da playlist do Poder360, que conta com mais de 40 videos (8
De..., 2023) autoproduzidos por participantes da acao ou oriundos de cameras
de seguranca. Note que os videos, embarcados nas mais variadas redes sociais e
plataformas de armazenamento de midias, em perfis de individuos e dos
proprios veiculos das midias jornalisticas e outras organizagdes, podem estar
editados, incluidos em lives e reportagens, as vezes emoldurados com a marca
do veiculador, em sequéncia cronologica dos acontecimentos e mesmo com
musica de fundo, como fazem Poder360 ou Metropole. Raramente sao
encontrados videos exatamente como saidos da fonte. Embora isso seja uma
limitacdo para a analise, ajuda na compreensao das proprias organizacoes
midiaticas, as quais sdo atravessadas por variados interesses (MacBride, 1980).

Para cumprir 0 objetivo deste texto, escolheu-se como objeto de analise a
sequéncia de videos cuja producao original € atribuida a Aécio Lucio Costa
Pereira (Julgamento...,, 2023), primeiro réu condenado pelo Supremo Tribunal

)

de 8.1" (STF, 2023) (7). Aécio parece ter
gravado dois videos, os quais, na publicacao
feita por O Globo, aparecem montados em
sequéncia cronologica, com duracao de 50
segundos. Alguns recursos de edicao, como
transicoes, foram incluidos pelo jornal.

O video comeca com o titulo 8 de janeiro:
veja videos gravados pelo primeiro condenado
no dia dos ataques, o subtitulo Aécio Lucio
Costa Pereira recebeu pena de 17 anos de
prisao, e créditos iniciais. As duas frases estao

sobre o video desfocado. Percebe-se, no desfoque, o close de Aécio, que
esta de boné. A voz de Aécio irrompe-se abruptamente quando o video
comeca e, a medida que a imagem recupera o foco, em fade in, ouve-se a
frase completa triplamente repetida, com burburinho no back: “supremo é o
pOVO, supremo € 0 povo, supremo € o povo”. O desfoque termina em 00:08,
quando o titulo e subtitulo desaparecem e é possivel ouvir outro homem, que
esta ao lado de Aécio, repetir o bordao.

Nesse trecho, ha dois movimentos. Um deles é o promovido por O Globo;
O outro, pelo proprio Aécio. A primeira questdao que surge, no primeiro
movimento, € a razao de O Globo ter recondicionado a producao de Aécio
com elementos que imprimem uma estética e uma narrativa ao video que
nao existiam antes. Sabe-se que o cinema inaugura uma cultura e, como tal,
tem exportado certas estruturas que cria para outras formas audiovisuais por
meio de transducao, assimilacao e interconexao entre linguagens, razao pela
qual aparecem varias estruturas novas da comunicacao, em uma espécie de
subsuncao (Jenkins, 2015). Um exemplo bem conhecido é o corte seco, que,
se pode ser considerado uma invencao independente (cinema e, depois,
videos compartilhados), também pode ser considerado uma assimilacao por
videomakers a partir do cinema. O fato é que, num caso ou no outro, a funcao
técnica a desempenar € similar, embora 0s propositos estéticos e narrativos
possam ser outros. Ora, no video em analise, o desfoque, o fade, o som quase
acusmatico e o titulo que introduz o video cumprem suas funcoées.

Do ponto de vista estético, o video ganha fluidez e certa beleza, pois a
imagem se transforma em um mosaico de cores confusas em que faces sao
apagadas, parecendo corresponder a “ninguém”, na feliz expressao de
Arendt (2004). Também, traduz quase anonimato, dando a impressao de que
ha ali muita gente ao fundo e uma massa indistinguivel. Em termos narrativos,
nao se sabe 0 que esta ali, exceto pela voz cujo corpo portador ndo aparece
ainda: é a de qualquer pessoa na multidao. Vé-se que a edicao reforca o
acontecimento, ao invés de enfraquecé-lo; enaltece o bordao de Aécio, quan-

(7) - “Na Agéo Penal (AP) 1060, Aécio
Lucio Costa Pereira recebeu a pena
de 17 anos de prisao pelos crimes de
associa¢go criminosa armada,
abolicgo violenta do Estado
Democratico de Direito, tentativa de
golpe de Estado,

dano qualificado pela violéncia e
grave ameaca com substancia
inflamavel contra o patrimoénio da
Uniao e deterioracao de patrimonio
tombado” (STF, 2023).
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do o faz sem mostrar o corpo, em lugar de
apontar o crime; emoldura o acontecimento
com tons que chegam aquilo que, em
cinema, € conhecido por “exposicao”, em
termos narrativos, quando aos poucos a
personagem ou a trama vai sendo
explicada antes de a historia efetivamente
acontecer (McKee, 2016).

8 de janeiro: veja videos gravados pelo

primeiro condenado no dia dos
ataques - O GLOBO

O video tem mais de 300 mil visualizacOes, e 0s comentarios sao 0s mais
variados, porém o STF parece ser a instituicao mais atacada. O Globo, ao nao
introduzir qualquer acao moral na pagina do video (exceto o subtitulo) com o
objetivo de caracterizar os crimes ali perpetrados, aparenta oferecer ao registro o
estatuto de um acontecimento histérico: uma das funcées da moldura que, além
de proteger a pintura, pode ser a de orna-la e destacéa-la, a exemplo de tantas
obras que empreendem uma narrativa particular aos acontecimentos, como
Primeira missa no Brasil (Victor Meirelles) ou O grito do Ipiranga (Pedro Américo).

ontudo, essas participaram, na verdade, de uma invasio seguida d
ataques terroristas, com base em vandalismos, depredacées ao patrimonig
publico, tibieza de setores da seguranca publica e provavel financiamento po

empresarios e personalidades [{V[eJ{RerX)R

Enquanto os acréscimos narrativos e estéticos as insurgéncias funcionam
como suporte do discurso sobre o qual geracoes futuras podem fruir os
acontecimentos para o progresso do empreendimento antiopressivo, aqui a
estética e a narrativa - elas proprias - fabricam os fatos para revestir o
acontecimento de uma caracteristica que ele ndo possui, qual seja, a da acao
libertaria. Ou seja, narrativa e estética se péem como artificios malignos para se
sobreporem a explicacdo verdadeira dos fenbmenos, de modo que historia e
estética estdo cindidas, na realidade. Além disso, o video ficou embalsamado e
datado, como se fosse um registro de um fato histérico, a maneira dos quadros
citados, promovendo, inclusive, a narrativa cronologica. Como explica Trouillot
(2016, p. 187), “ao embalar os eventos em sequéncias temporais, as celebracoes
adornam o passado com certezas. a comprovacao do acontecimento esta na
inevitabilidade ciclica de sua celebracao”. Contudo, salienta o autor, “a historia €
confusa para as pessoas que a tém de viver” (p. 178).

Passada essa moldura, o video mostra o plano conjunto, em close, de dois
homens. Um deles, a esquerda, veste a camisa da selecao brasileira e chapéu; o

bem ao fundo, o espelho d'agua em frente ao Congresso Nacional, cuja
camara alta era para onde as pessoas seguiam, inclusive Aécio, que aparecera
no Senado Federal no video da sequéncia. Essa parte conclui a fala do
homem de amarelo, que gritava “supremo é o povo”. A partir dai, Aécio tira do
enquadramento o homem de amarelo e faz uma panoramica com o
dispositivo, mantendo-se sorridente em close, a fim de que a suposta multidao
seja vista. Ele proprio, apos a panoramica, faz uma fala, agora enquadrando a
si mesmo e o homem de amarelo, mas em posicao invertida, para afirmar que
doravante invadira o Senado Federal.

Nao se pode ignorar aqui 0 quanto a gramatica do audiovisual para a
internet ajuda a execucao e melhora a leitura, por parte do espectador, dos
objetivos narrativos da autoria e de eventuais personagens ali presentes, algo
que Walter Benjamin (1987) ja havia observado quando da analise da
estetizacao da politica: técnica e estética normalmente funcionam, nesse caso,
para criar uma situacao que permite dotar de ficcao ampla e irrestrita o que, na
realidade, acontece de forma limitada no espaco profilmico, ou seja, se a
pessoa espectadora estivesse la e visse, o efeito seria substancialmente
menor. Alem disso, mercé dessa estratégia, uma anti-insurgéncia pode
perfeitamente ser caracterizada como o contrario, com todos os elementos
que O senso comum normalmente associa & insurgéncia, como grande
numero de pessoas em concentracdo, vozes em coro proferindo algum
discurso, desfile de indumentarias, escritos e outros materiais que dao
visibilidade ao que se deseja €, principalmente, a acdo. Assim, as formas sao
um simulacro do conteudo que se deseja dar.

Ora, entre 00:08 e 00:22, tal pretensao € bem clara. Num primeiro momento,
cumprindo a jornada estereotipada por Vogler (2015), na narrativa classica,
Aécio, o "heroi”, obtém a legitimacao e o incentivo a jornada, pois, na
amplidao do espaco em frente a um dos Poderes da Republica, o
enquadramento das duas faces com pessoas ao fundo permite dar a
impressdao de que uma multidao o apoia. O homem de amarelo presta-se,
naturalmente, a funcdo de mentor, e tem a voz deixada s6 no discurso
introdutorio de “supremo € o povo” para, depois, ter seu corpo retirado de
cena e imediatamente esse “povo” entrar em quadro, na retaguarda. Logo
depois, 0 “heroi” recupera a fala protagonista para explicar os seus obijetivos.
A mochila nas costas simboliza claramente a partida do mundo comum (Sao
Paulo), encontrando-se com o mentor as portas da “caverna secreta”, na qual
tera o desafio de executar o designio: a destruicao dos politicos. Diz Aécio: “os
caras cagam [sic] tanto no Brasil que eu acho que eu vou cagar [sic] & dentro
do Senado”. O mentor incentiva a provagao do “heroi” com um sorriso e uma
frase de impulso: “oh, gente, € nos [sic]”. (8) A recompensa tem pista

outro, a direita, € Aécio, de mochila, camiseta branca e boné. Na profundidade
de campo, é possivel visualizar individuos vestidos com a bandeira do Brasil e,

(8)- “Em frases como essa, muito comuns entre esses agentes, o verbo “é”, em lugar
de “somos”, extrapola a funcao sintatica e semantica na frase. No caso, “é” assume o
signo do que é afirmativo e inequivoco, do que nao se pode discutir, do que
prescinde de evidéncias, 8 maneira de uma hipersignificacdo, como em algumas
religioes, as quais, devido a impossibilidade de evidenciar em palavras ou em
imagens a divindade, dizem que ela "&”.



declarada no mesmo momento de decisao do “heroi”, que foi sair do mundo
comum, adentrar no Senado Federal e praticar o terrorismo: “tem um espelho
d'agua l4, vou nadar 14, aquilo la € meu, vou nadar 18”. O significado da imagem é

Boa parte desses videos, e esse &€ apenas um exemplo, tem caracteristica
similar. Deparando-se com a oportunidade dupla e praticar atos terroristas
que podem ser rotulados como atos de revolta e preparar materiais

reforcado pela voz acusmatica, adicionando valor ao que se vé (Chion, 2016).

O conceitode bem
ublico é distorcido pela
rase lacOnicadequea
coisa publica pertence
aosindividuos,enaoa
sociedade.

Geralmente, a leitura anti-insurgente € no sentido de que é
preciso limitar ou eliminar bens e servicos publicos para os
outros, exceto para mim. O video faz corte seco para o video
seguinte.

Apos o video anterior, corta (00:23) para Aécio no
plenario do Senado Federal. Comeca com uma saudacao do
"heroi”, que, tendo conseguido invadir as instalacées do
Senado, conta a0 mundo a conquista: “amigos da Sabesp
[Companhia de Saneamento Béasico do Estado de Sao
Paulo], quem nao acreditou ‘tamo’ aqui; quem acreditou
também ‘tou’ aqui pra vocés” (9). O acontecimento é

audiovisuais que podem ser capturados pela midia corporativa em suas
grandes e capilares estruturas de divulgacao e de eternizacao do material, os
criminosos acionam, no calor do acontecimento, narrativas que se
fundamentam em estruturas audiovisuais que, provavelmente, todos nos
temos, as quais sao aperfeicoadas pela facilidade de manipulacdo do
dispositivo de captura. Nao so: o dispositivo ja armazena e publica, o que &
um progresso imenso para se conseguir fabricar fatos e verter qualquer
acontecimento ou situacdo em algo mais substantivo do que aquilo que é.
Sontag (2004) notou como a midia visual & habil em operar formas de poder.
Antes do advento da tecnologia contemporanea do composito audiovisual-
compartilhamento, requeria-se certo trabalho preparatorio, como 0s incursos
impressionantes de Triunfo da vontade (Leni Riefenstahl, 1935). Agora, basta
que o dispositivo e a intuicao o facam: a reuniao de pessoas desprovidas de
senso moral pode ser traduzida como uma marcha rumo a uma revolucao
historica. A falta de escrupulos age antes, durante e depois da acéo.

Para fins de comparacao, foi feita uma breve analise, no canal do jornal O
Globo, de videos que retratam acontecimentos. Note que essa analise
comparativa poderia ser feita em outros veiculos, porque os videos dos
atentados de 8.1.2023 também sao emoldurados em outros canais. Videos
como os analisados neste texto, de producao propria ou da equipe do jornal,
estdo na aba “videos” do mencionado canal. (10) Chama a atencao, por

exemplo, ndo haver video que mencione a marcha contra o Marco Temporal,

(9) - Quando Aécio xinga, embora exista um podcast, ou seja, uma peca na qual o proprio jornal narra a

registrado com Aécio em plano meédio, com parte do corpo PR
O Globo “muta” o . A . Al . . .
insurgéncia e as circunstancias, como uma reportagem. O primeiro video de

fora de quadro para dar espaco a profundidade de campo, audio com um ruido.
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na qual se vé, em leve panoramica, primeiro o plenario vazio
(ele estda anteposto a mesa), depois as cadeiras dos
membros da mesa. Algumas pessoas se movimentam ao
fundo com indumentaria similar a dos terroristas do video
anterior. Logo depois, Aécio fixa o dispositivo e, em tom
sobrio, faz um comando de voz, convocando as pessoas
para nao desistirem, sairem nas ruas, pararem as avenidas e
darem “corroboro [sic] para n6s”. No exato momento de final
da imprecacao, a vinheta de O Globo assoma a todo o video
e ha fade no audio. Fica a sensacao de que aquela jornada
acabou, mas entrou para a histéoria. O climax esta
exatamente na mudangca de ambiente dos videos (Aécio
gravou dois videos em separado, € O Globo 0s uniu em
sequéncia), enquanto o desfecho esta no cumprimento dos
objetivos da personagem, anunciado no video anterior.

insurgéncia que € encontrado, depois de passar por mais um relativo aos
ataques terroristas de 8.1.2023, esta postado atras de dezenas de outros, na
verdade, sete meses atras, relativo ao Dia Internacional da Mulher. (11) O

video analisado neste texto (Julgamento.., 2023) foi emoldurado, na
verdade, posteriormente aos acontecimentos, para fazer referéncia ao
julgamento dos atos terroristas, 0 que se harmoniza com a citacao de
Trouillot (2016) sobre a historia. No video da manifestagcao das mulheres, vé-
se um pot-pourri de imagens de insurgéncias pelo mundo cujos gritos sao
abafados por uma musica retumbante ao fundo. A edicdo encobriu
completamente o acontecimento e mostra que o jornal quis apenas
referenciar uma efeméride, ndo uma insurgéncia. Em outros dois videos, um

(10) - Disponivel em: https.//www.youtube.com/channel/UC-
6xqzMBF2CXTImn_a4aCVg/videos. Acesso em: 22 out. 2023.

(11) - Disponivel em: https.//www.youtube.com/watch ?v=nr-9j\/Zrn9yY.
Acesso em: 22 out. 2023.
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(12) - Disponivel em:
https://www.youtube.com/wat
ch?v=8jSW6eMgC9l. Acesso
em: 22 out. 2023.

referente a uma insurgéncia de mulheres afegas (12) e outro
referente aos protestos contra a reforma previdenciaria na
Franga, (13) o proprio veiculo de comunicacao seleciona os

(13) - Disponivel em:

https://www.youtube.com/

watch ?v=0JqBzjL ExKs.
Acesso em: 22 out. 2023.

(14) - “Foram unidades de
trabalho formadas por
prisioneiros em campos de
exterminio organizados pelos
nazistas durante a Segunda
Guerra Mundial. A maioria dos
homens apontados para estas
unidades eram judeus,
forcados a trabalhar até a
exaustao, sob ameaca de
execugao, para ajudar os
alemaes a se livrarem dos
corpos que saiam das camaras
de gds no Holocausto”
(Sonderkommando, 2023).

trechos e narra o o proprio veiculo de comunicacao
seleciona os trechos e narra 0 acontecimento, com uso de
poucos recursos, basicamente titulos e créditos. Comparado
com esses videos, um dos poucos que ganhou edicao mais
emoldurada pelo jornal foi o de Aécio (Julgamento..., 2023),
sobretudo no fade, cujo efeito é bastante evidente.

O ponto de vista de quem perpetra a barbarie e de quem
sofre a barbarie ou se rebela contra ela é radicalmente
diferente, e essa diferenca é mais clara quando se faz uso de
algum dispositivo para registro, como cameras. ISso ja
comeca no momento da producgéo. Aécio, ao agir em nome
de perpetradores e também por si mesmo contava, em seu
favor, com a omissao e a indulgéncia de todo um aparato de
seguranca publica que deveria antecipadamente estar as
portas do patriménio edilicio que simboliza e abriga as
instituicoes. Raramente ou quase nunca, em acoes de
insurgéncia, a violéncia estatal se pdoe em favor de
insurgentes. Com isso, Aécio teve ampla liberdade de criar o
acontecimento. De fato, note, por exemplo, situagcoes
similares, efetivamente insurgentes, em que manifestantes
capturam os protestos de modo proprio, em relacao ao que,
por exemplo, Midia Ninja fundou, inclusive, uma estética,
dita “camera-corpo” (Lepri, 2021). Geralmente, o dispositivo
fica instavel por conta da acdo das policias, as outras
pessoas em marcha as vezes atrapalham a producao do
video e, em alguns casos, a propria pessoa que produz
adquire um sentimento de contencado da compulsdo de
filmar, pois, caso contrario, nao consegue participar da acao.
No caso de Aécio, esse exercicio € amplamente negado.
Percebe-se que, tendo liberdade ampla de colher imagem e
som as portas do Congresso Nacional, Aécio cria o
acontecimento e consegue empreender uma jornada
“heroica”. Nao é necessario que alguém ou a posteridade
interprete o video. Ele proprio o faz. Ele proprio conta a
“historia” que sera feita.

Ora, ndo € isso que se vé, por exemplo, quando um
membro do Sonderkommando (14) se insurge contra a

barbarie nazista e tira quatro fotografias que testemunham
uma “operacao de asfixia por meio de gas no proprio tempo.

de seu desenrolar”’, no campo de concentracao de Birkenau (15) as quais

suscitam, segundo Didi-Huberman (2017, p. 47), um “valor perturbador para
NOSSO pProprio pensamento”.

O fotografo clandestino, em primeiro lugar, vivenciou “condicdes de
extremo perigo” (Didi-Huberman, 2017, p. 48). Além disso, o enquadramento
e 0 angulo das fotos traduzem as condicdées em que foram tiradas, sob a
guarita vigilante dos nazistas. A proposito de uma das fotografias na qual o
“horror” nao podde estar presente, explica Didi-Huberman (2017, p. 49): “na
impossibilidade de ajustar o foco, isto €, de sacar o aparelho do balde onde
ele o escondia, na impossibilidade de posicionar o olho no visor, o integrante
do Sonderkommando orientou como pdde sua lente para as arvores, as
cegas”. Nas palavras de Didi-Huberman, a foto registra, pois, o proprio perigo.
Ou seja, ndo é mesmo preciso ver alguém na fotografia para a posteridade
inferir o valor de que nos fala o autor. De resto, os documentos e registros
oriundos de insurgéncias, em diversos graus, até o extremo dessas fotos,
carecem de condicoes a0 menos proximas a liberalidade da qual usufruiu
Aécio, 0 que permite caracterizar aqueles atos como anti-insurgentes. E ele 0
€ porque insulta e diminui todo e qualquer registro oriundo de um ato
insurgente, ao propor uma producao, uma estética e uma narrativa que se
definem por processos opostos: o desempenho de um individuo, ou melhor,
“ninguém” (Arendt, 2004), em um frenesi discursivo que reproduz e
naturaliza as violagdes de direitos humanos, no sentido de Azoulay (2019),
além de desprezar a politica enquanto campo legitimo de disputa e de
dialogia, em lugar de amplia-la e fomenta-la. Por fim, tem-se o uso do
dispositivo como capital simbolico em si mesmo, em lugar do uso como
mediador do capital acionado.

E interessante observar que, embora existam videos com performances
semelhantes em edificagdes dos outros Poderes, certamente essa montagem
€ uma das mais visualizadas, talvez pelo fato de O Globo té-la elevado a
condicao de icone do julgamento dos atentados daquele dia. Intencional ou
nao, o fato € que ha uma coeréncia na eleicdo. Com efeito, normalmente, o
primeiro ataque de anti-insurgentes é dirigido a sede do Poder Legislativo,
como aconteceu no golpe de 1964. A sucessao de acontecimentos que
culminaram na ditadura de 1964 comecou com a declaracao de vacancia da
Presidéncia da Republica no ambito do Congresso Nacional e somente
depois a constituicdo da junta ditatorial (Gorender, 1987). No video, um
individuo afirma que invadira e realmente invade o Congresso Nacional.

O video nao se limita ao acontecimento em si. Exatamente por ter sido
produzido por um individuo no momento em que perpetrava a acao invasora,
funciona como signo para ativar a memoria seletiva brasileira quanto a
historica violagao das leis e da Constituicao promovida pelas For¢cas Armadas

(15)- Ver o filme
O filho de Saul
(Laszlo Nemes,

2015).
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sempre sao lembradas nos momentos do golpismo, mas esquecidas no
momento em que 0os membros, atuais e do passado, resolvem nao se submeter a
decéncia institucional no ambito do papel que lhes cabe. Aléem disso, 0 signo
deixa bem claro que qualquer um pode fazer o que Aécio fez. As estruturas de
poder e 0s grupos sociais que, no anonimato ou ostensivamente, deram apoio
ao ato terrorista nao apenas conseguiram instalar essa possibilidade, como
conseguiram manté-la em devir dentro da sociedade, @ maneira de uma barbarie
que pode acontecer a qualquer momento. Portanto, era mesmo necessario estar
no ambito da contemporaneidade para perceber o quanto a acao
verdadeiramente insurgente ainda tem de cumprir para sufocar as antiteses.

Além de todos os aspectos relacionados com producao e pos-producao, em
que se inserem narrativa e estética do mal, um produto audiovisual ndo termina
na distribuicao e no consumo. E uma calda longa que alcanga ou a destrui¢cao ou
a conservacao. A proposito,

Através de documentos arquivados, somos presenteados com
pedacos de tempo para serem montados, fragmentos de vida para
serem colocados em ordem, um apos o outro, na tentativa de
formular uma historia que adquira sua coeréncia através da
capacidade de criar ligagdes entre o inicio e o fim. Uma montagem
de fragmentos cria assim uma ilusdo de totalidade e continuidade.
(Mbembe, 2002, p. 20, traducao nossa)

Existe uma diferenca grande - embora isso ndo diminua a periculosidade de
ambos - entre 0 processo de producao e distribuicao promovido pelo proprio
Aécio e o promovido por O Globo e outras midias quanto aos videos anti-
insurgentes de 8.1.2023. O primeiro ndo tem a natureza fixada por Mbembe
(2002), mas o segundo tem. Por que, entdo, arquivar um documento anti-
insurgente, o qual pode, sempre que se queira, ascender a exposi¢ao no museu
sem entrada do YouTube, principalmente perdido em uma colecao de tantos
outros documentos, alguns, inclusive, de carater insurgente, e com um
tratamento estético previo promovido pelo veiculo de comunicacdo? Os
publicadores - O Globo nao s6, como ja se disse - nem sequer categorizam o
video, ao menos com classificacoes apropriadas aos atos execraveis.

A primeira hipotese é de que existe grande impeto das midias em formular e
defender suas opinides junto aos interesses que perpassam as esferas de poder,
mas tibieza na condenacao moral explicita de atos como esse. Prova disso €
manter o documento no mesmo nivel de outros que passam longe de atos
terroristas, relacionados a marcha das mulheres. Fazer isso € tratar como igual o
que &, na verdade, iniquo. A execracao seria possivel até porque o STF ja havia
decidido pela condenacéao do réu Aécio (STF, 2023). A outra hipotese € de que
nao existe interesse dos grupos midiaticos em tornar relevantes atos
insurgentes, de modo que, ao arquivar tudo de um mesmo modo e emoldurar,

até com mais vigor, atos anti-insurgentes, o efeito geral se neutraliza. A
sequéncia arquivada pelo jornal tem quatro mil likes e nenhum unlike.

CONSIDERAGOES FINAIS

Este texto mostrou, por meio de uma sequéncia representativa de videos dos
ataques terroristas de 8.1.2023 (Julgamento.. 2023), que, na
contemporaneidade, existem acdes que se manifestam, enquanto forma,
como insurgentes, mas, na realidade essencial, agenciam o reacionarismo e a
violéncia funesta, opondo-se, quer do ponto de vista conceitual, quer do
ponto de vista do fenbmeno social, a acdo engajada voltada para fins contra-
hegemaobnicos e antiopressores que caracterizam um ato insurgente.

Agentes perpetradores de violagOes, por intermédio de recursos
acessiveis, como o poder monopolizado por agentes estatais interessados
em acoes anti-insurgentes e a capacidade de disseminar e de repercutir fatos
junto a sociedade por parte dos meios de comunicacao - 0s quais
armazenam, em uma espécie de arquivo do mal, registros anti-insurgentes -,
triunfam, ao menos momentaneamente, em empreendimentos que acionam
uma narrativa e uma estética do mal, para edificar um acontecimento
comunicacional que se pretende um acontecimento historico, em muitos
casos associados a atos insurgentes.

Enquanto no acontecimento historico o elemento desencadeador é
consequente de determinacdes no ambito da sociedade, as quais instauram
a poténcia (16) de mudanca do estado atual de coisas e é acrescido de

significado por disputas que atravessam a sociedade, o acontecimento
comunicacional, ainda que seja um fato, decorre de um processo secundario,
uma espécie de segunda natureza, no seio da comunicacao de massa, em
que individuos ou organizacoes selecionam determinado ato e o expdem,
enquanto construcao, a sociedade, que se transforma em observadora, de
modo que as contradi¢coes e os atravessamentos nao elaboram esse tipo de
acontecimento, mas sao implicados posteriormente por ele.

No acontecimento comunicacional contemporaneo, em que a técnica
audiovisual e do processo de compartilhamento se beneficiam da tecnologia
e do continuo anonimato da producao, parece que nao € mais necessario
que o lider ou seus asseclas dirijam corpos ou se envolvam em questoes de
agenciamento, como até a época moderna, a exemplo dos grandes
movimentos de massa apoiados pelos meios tecnologicos cujo paradigma é
a propaganda nazista. Na contemporaneidade, o proprio individuo prepara o
acontecimento, com recursos de agentes que, geralmente, ndo necessitam

(16) - No sentido
aristotélico de
possibilidade de
acontecer
(Poténcia, 2023).
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aparecer, impossibilitando a explicitacdo da cadeia que leva os agentes
perpetradores aos seus autores. Assim, a hipotese de Jair Bolsonaro ter estado
por tras de todo o 8.1.2023 ¢, ao mesmo tempo, curiosidade para 0s
perpetradores, numa espécie de fruicao sadica do acontecimento, e ameaca
para as vitimas, que se movem sob a perspectiva futura de que o pior ainda esta
por vir, e isso excita e incita movimentos futuros no mesmo sentido, com base
em simulacros.
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Imagens em disputa: ativismo digitale
poder na eradas plataformas

VITORIA PASCHOAL BALDIN (17)
DANIELA OSVALD RAMOQS (18)

INTRODUGAQ

A cidade é um palco onde a vida humana se desenrola, mas nao apenas
isso. E também um discurso, uma linguagem viva que se manifesta nas
interacdes de seus habitantes e de suas estruturas fisicas e sociais. A
tentativa de impor ordem no espaco urbano é uma caracteristica constante
ao longo do desenvolvimento das cidades. O Estado e autoridades
frequentemente investem em politicas que visam ordenar a cidade, mas nem
sempre essas politicas sao bem-sucedidas. Em muitos casos, tais politicas
acabam por ser opressoras, segregadoras e estigmatizantes. Uma tendéncia
preocupante € a fabricacdo de uma cidade voltada para o consumo e para
uma gentrificagao urbana, em que os interesses econémicos frequentemente
se sobrepdem as necessidades e aos desejos das comunidades locais.

O espaco publico, nesse contexto, se torna um lugar de consumo visual,
onde a logica do espetaculo prevalece. A presenca visual, muitas vezes, se
confunde com a presenca politica das autoridades ou dos atores que
desafiam essas autoridades. Nesse cenario, intervencoes visuais, como o
grafite e o pixo, sao utilizadas historica e intencionalmente no espaco publico
como suporte para comunicagoes subversivas.

Assim como no espaco fisico da cidade, a presenca de diferentes sujeitos
em ambiéncias digitais, antes pensadas em uma logica de ciberespaco,
também esta atravessada por complexas relacoes de poder. A internet, em
seu desenvolvimento constante, revisita questoes relacionadas a ordenacao
do poder de maneira semelhante ao que acontece nas cidades. A medida
que o ciberespaco se expande, novas sociabilidades emergem, cada uma
com suas proprias regras e hierarquias. Os espacos online podem ser
controlados por governos, empresas ou comunidades autogeridas, e essas
dinamicas de controle refletem a distribuicao de poder na rede.

(]7] Mestranda em Ciéncias da Comunicagao [18] Professora titular no curso de Educomunicacao no
(ECA-USP) e bacharel em Historia da Arte Departamento de Comunicacoes e Artes
(Unifesp). Integrante do Nucleo de Apoio a (ECA/USP). Pesquisadora do Nucleo de Estudos
Pesquisa Obcom e do Grupo de Estudos da Violéncia (Cepid/Fapesp). Integrante do grupo
COM-+, ambos associados a Universidade de de pesquisa COM+ (ECA-USP) e coordenadora do
Sao Paulo. Pesquisadora de arte e de Nucleo de Apoio a Pesquisa Obcom.
ativismo digital palestino. 51




52

A presenca de diferentes sujeitos na internet também levanta
questdes de inclusao e exclusdo. Assim como em cidades,
grupos marginalizados, muitas vezes, enfrentam desafios para
se fazerem ouvir na era da plataformizacao (19). A liberdade de

expressao online pode ser restringida por governos, empresas
€ grupos autoritarios, e a discriminacdo e o assédio afetam
desproporcionalmente minorias e grupos vulneraveis. Assim, a
luta pelo espaco no ciberespaco €, em muitos aspectos, uma
extensao da luta pelo espaco no mundo fisico.

O presente artigo investiga as possibilidades do ativismo
digital progressista contemporaneo a partir da utilizacao de
imagens em dois cenarios contemporaneos: as manifestacoes
de 2013 em Sao Paulo, ligadas a0 movimento das pracas
(Gerbaudo, 2021), e os ataques bolsonaristas aos prédios dos
Trés Poderes, em Brasilia, em 8 de janeiro de 2023. Partindo da
centralidade das imagens como ferramenta comunicativa,
propomaos observar os movimentos que se utilizaram das redes
digitais como parte da agao politica. Por meio da revisao da
bibliografia relevante, argumentamos ser essencial considerar
O UsO e a circulacdo imageética como parte da gama de
ferramentas politicas comunicacionais que buscam empoderar
politicamente diferentes sujeitos, conquistando legitimidade e
atencao externa.

Este trabalho fornece uma analise critica das praticas de
ativismo digital, destacando a importancia da imagem como
ferramenta comunicativa nas dinamicas politicas atuais. Ao
explorar como movimentos de diferentes orientacées politicas
utilizam a imagem, buscamos oferecer reflexao critica sobre as
imagens como instrumentos para construcdao politica
contemporanea, contribuindo para a compreensao das
dindmicas contemporaneas de ativismo politico. Para isso,
organizamos o presente trabalho em trés sessoes. Inicialmente,
analisamos as abordagens utopicas sobre as relacoes entre
ativismo progressista e ativismo digital, com énfase na
utilizacao de imagens dos movimentos das pracas da decada
de 2010. Na sequéncia, descrevemos como uma nova onda
distopica emergiu nos debates académicos e jornalisticos
sobre a internet e suas possibilidades emancipatorias.
Finalmente, abordamos a maneira como 0s movimentos de
extrema-direita  utilizaram imagens como ferramenta
comunicacional, demonstrando os desafios contemporaneos
ligados ao ativismo progressista em rede. No panorama

(19) - “Plataformizacao”
é um fenémeno
caracterizado pelo
surgimento e
disseminacao de
plataformas digitais que
conectam diversos
usudrios e facilitam
interagoes, transacoes e
colaboracoes. Essas
plataformas operam
online,
desempenhando o
papel de intermediarias
entre diferentes partes
interessadas e, muitas
vezes, baseiam-se em
redes de usuadrios,
promovendo a
economia de
compartilhamento.
Exemplos notaveis
incluem empresas como
Uber, Airbnb, Facebook
e Amazon. Esse
fenémeno tem impactos
significativos na
economiae na
sociedade, suscitando
questodes relevantes
sobre privacidade,
concorréncia e
regulacéo.

contemporaneo, observamos uma preocupante distorcao da estética e das
técnicas ativistas pela extrema-direita, que tem utilizado tais elementos de
maneira apropriativa e corrompida. Esse fendbmeno apresenta uma
complexidade que se torna particularmente evidente, ao analisarmos 0s
eventos ocorridos em 8 de janeiro de 2023.

1 A UTOPIA

No inicio da déecada de 1990, a internet saiu dos laboratorios e alcangou
milhoées de usuarios, sendo amplamente vista como catalisadora de inovacao,
fonte de informacdes e ferramenta para promover a democratizacao (Ten
Oever, 2021). Essas ferramentas digitais abriram espaco para disseminacao
de ideias, troca de informacdes e engajamento politico em niveis sem
precedentes (Della-Porta, 2013). A sensacdo de pertencimento a
comunidades, a capacidade de votar ou agregar preferéncias e a expressao
livre de sentimentos e ideias sdo algumas das caracteristicas que definem a
nova era de interacao digital (Gerbaudo, 2021).

As experiéncias iniciais com essas novas formas de sociabilidade, muitas
vezes, evocaram um forte sentimento utopico. Grupos bem definidos,
navegando por interesses comuns, encontraram a oportunidade de recriar a
atmosfera de uma pequena cidade no ciberespaco (Gerbaudo, 2021).

Nesse contexto, o digital,
como possibilidade de
emulacaodaesfera
publica, se tornou
elementorecorrente nas
elaboracodes tedricas como
formade desafiar as
estruturastradicionais de
poder e representacao
(Gerbaudo, 2022)

Os individuos sentiram que tinham a capacidade de influenciar
diretamente o processo politico, em vez de dependerem exclusivamente de
representantes eleitos, e, em simultaneo, representantes eleitos perceberam
que poderiam influenciar o processo politico sem a mediacdo das midias
tradicionais. A ideia de autoexpressao e autodeterminacao alimentou um
sentimento libertario e fortaleceu a suspeita dirigida as autoridades
tradicionais, a democracia liberal, a ciéncia, ao jornalismo e a esfera publica
(Cesarino, 2022).
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A liberdade de expressao foi compreendida como forma de
recuperar a autenticidade em um mundo cada vez mais mediado
pela tecnologia. A possibilidade de transmitir informacoes,
opinides e perspectivas de forma direta e sem censura foi vista
como meio de restaurar a integridade e a voz dos cidadaos. Nesse
contexto, emergiram movimentos em que as tecnologias de
comunicagao e informagao digital foram parte central do
repertorio ativista. Um exemplo notavel € o movimento das pracas
popularmente conhecido como Primavera Arabe, que comecgou
na década de 2010 como uma onda de protestos e revoltas em
varias nagcdes em busca de mudangas politicas, sociais e
economicas. As redes sociais, como Facebook, Twitter e
YouTube, foram utilizadas para organizar e mobilizar
manifestantes, permitindo a rapida disseminacao de informacoes
e a coordenacao de protestos em grande escala.

Ao longo dessas manifestacdes, a camera, em especial, a partir de seu
acoplamento em smartphones, forneceram oportunidades sem precedentes
para a autorrepresentacao dos ativistas e criaram novos rituais performativos de
“testemunho da camera cidadad” (Anden-Papadopoulos, 2014). As cameras
digitais moveis foram descritas como dispositivos poderosos para os ativistas,
alterando o equilibrio do poder comunicativo em favor das massas. Como
Anden-Papadopoulos (2020) apontou, contemporaneamente, o testemunhar e o
vivenciar tém se tornado profundamente imbricados as imagens e as praticas
visuais. Isto ¢, fotografar e filmar agora fazem parte da experiéncia de
testemunhar, transformando uma experiéncia sensorial privada em testemunho
publico compartilhavel globalmente nas redes digitais.

O uso da camera-smartphone em formas corporificadas de manifestacoes
politicas, como acampamentos e passeatas observadas nos movimentos das
pracas, complexifica percepcoes binarias de online-off-line, corpo e maquina,
local e global. As possibilidades multimodais de comunicagao instauradas com a
popularizacao desses dispositivos revigoraram as esperancas dos movimentos
sociais do periodo sobre as potencialidades de autorrepresentacdo e
documentacao desses processos de reivindicacao.

Como Nicole Doerr, Alice Mattoni e Simon Teune (2013) ja apontaram, a
presenca e a relevancia das imagens nas mobilizacdes dos movimentos sociais
nao sao inéditas. Os movimentos sociais sempre estiveram intrinsecamente
ligados ao sentido visual. Os ativistas articulam mensagens visuais, e suas
atividades sao representadas em fotografias e videos, tornando suas
reivindicacoes visiveis ou invisibilizadas na esfera publica. Os movimentos
sociais produzem e evocam imagens em sua atuacao. Em simultaneo, a
representacao € parte essencial de significados sobre os movimentos sociais
(Hall, 2016), em especial, para atores externos e publicos dispersos.

Darcy White e Stephanie Hartle (2022) refletiram sobre a
intersecao entre ativismo e utilizacao de estratégias visuais.
Em um mundo que enfrenta crises planetarias sem
precedentes, o ativismo se torna um meio de reivindicar
mudancas significativas para construir um mundo mais
seguro e equitativo. A partir dos conceitos de visualidade e
direito de olhar (20), os autores destacam como as imagens

20 - O conceito de
“direito ao olhar”,
proposto em The Right
to Look: A
Counterhistory of
Visuality por Mirzoeff
(2011), refere-se auma
reivindicacao de
autonomia, ndo apenas
no sentido de
individualismo ou
voyeurismo, mas como
direito a subjetividade
politica e coletiva. Essa
ideia desafia as
estruturas de poder que
controlam o que é
visivel e quem tem o
poder de olhare
enfatiza a capacidade
de individuos e grupos
reivindicarem a sua
ageéncia visual, mesmo
quando é negada por
outros

sdo fundamentais para o poder, para a autoridade e para o
sistema ideologico. A nocao de contravisualidade e
discutida, sugerindo que o desafio a narrativa visual
dominante pode ser uma forma fundamental de ativismo.
Sob esse imaginario sociotécnico (21), as tecnologias de

informacdo e comunicacao foram vistas como forcas que
poderiam, por si sos, transformar sociedades inteiras,
promovendo a participacao politica e a abertura
democratica. No entanto, essa visdo simplifica a
complexidade do fenbmeno, desconsiderando o “repertorio
de comunicacao” (Gerbaudo, 2021) de cada sociedade e os
contextos sociopoliticos especificos que moldaram o curso
dos protestos. Cada pais mantinha suas proprias dindmicas
politicas e sociais, e as formas de protesto e resisténcia
foram influenciadas por fatores especificos (Kamrava, 2013).
Assim, o movimento das pracas foi muito mais complexo e
multifacetado, com diferentes grupos e atores utilizando as
tecnologias  digitais de  maneiras variadas e,
frequentemente, contraditorias.

(21) - Um imaginario sociotécnico é a
combinacgao de visoes, simbolos e
entendimentos futuros que existem nos

visoes influenciam o comportamento, a

desenvolvimento de narrativas, politicas e
instituigoes (Jasanoff; Kim, 2015). Um

qual as pessoas cocriam conhecimento,
tecnologia e ordem. A tecnologia, inerente a
esse processo, inibe e estimula o
comportamento humano. Mobilizamos esse
termo para demonstrar como o imaginario

possibilidades tecnoldgicas foram
reconfigurados e subvertidos durante trés
décadas de coproducdo, apos sua
comercializacao e privatizaggo.

grupos e na sociedade (Ten Oever, 2021). Tais

identidade individual e coletiva, bem como o

imaginario sociotécnico orienta o processo no

sociotécnico da arquitetura da internet e suas
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Uma abordagem mais adequada, como aponta Gerbaudo (2021; 2022), deve
considerar a coreografia desses movimentos, ou seja, como 0s protestos foram
organizados e coordenados, nao apenas digitalmente, mas também no espaco
fisico. As tecnologias digitais nao foram o unico fator que impulsionou protestos.
Técnicas de mobilizacao, coesao social e estratégias de comunicacao em
perspectiva mais ampla desempenharam papel crucial na capacidade de os
manifestantes se organizarem e efetivamente transmitirem suas mensagens.

E importante notar que esse pensamento utopico inicial estava restrito as
experiéncias de grupos relativamente pequenos, predominantemente de classe
média, que tinham acesso a internet nas suas primeiras décadas de
popularizacao. A medida que a tecnologia se tornou mais acessivel, a utopia se
complexificou ante a diversidade com que grupos substancialmente mais
amplos passaram a se apropriar desses meios.

E inegavel que as plataformas de midia social tém por objetivo primordial
buscar lucro. Atraindo o maior numero possivel de usuarios e mantendo sua
atencdo e tempo, essas empresas se tornaram gigantes econoOmicos que
moldam a paisagem digital. Para serem atraentes, no periodo, as plataformas se
apresentaram como espa¢os onde 0s usuarios poderiam encontrar conteudos
alternativos e se expressar de maneiras que nao estavam disponiveis no sistema
midiatico tradicional (Gerbaudo, 2021). Tal estratégia é sustentada pelos efeitos
de rede, conceito-chave que impulsiona sua expansao (Tufekci, 2017). Quanto
mais pessoas aderem a essas plataformas, mais uteis se tornam para todos 0s
usuarios. A interconexao macica cria um ciclo de feedback positivo que alimenta
O sistema ininterruptamente, no qual a presenca de muitos usuarios atrai mais
pessoas, independentemente de suas opinides politicas ou caracteristicas
especificas da plataforma. Esse fendbmeno coloca um dilema diante dos ativistas
que desejam utilizar as plataformas para promover suas causas:. eles podem se
sentir desconfortaveis com a plataforma dominante, mas a auséncia de usuarios
a tornaria inutil como ferramenta de ativismo.

O fendbmeno do capitalismo de plataformas (Srnicek, 2017) implica uma nova
faceta dual e complexa para o ativismo contemporaneo: combina o impulso
inerente ao lucro com a promessa de liberdade de expressao, criando um
ambiente em que a busca de atencao e a necessidade de conexao social se
entrelacam com questoes de controle, vigilancia e poder digital. Apesar disso, foi
apenas com 0s vazamentos realizados por Edward Snowden, ainda em 2013
(22), que a perspectiva das potencialidades democraticas da web 2.0 ganharam

uma nova faceta tecnodeterminista.

(22) - Para uma visdo do
caso, ver Verble (2014).

2 A DISTOPIA

A ascenséo da internet trouxe consigo uma transformacao notavel nos
movimentos sociais, proporcionando um terreno fértil para a rapida expansao
de movimentos em rede. No entanto, esse novo paradigma de mobilizacao
também apresenta desafios significativos. Por um lado, uma caracteristica
marcante dos movimentos sociais na era digital é sua capacidade de crescer
em escala rapidamente, muitas vezes, sem a necessidade de estruturas
organizacionais prévias. Isso €, em parte, resultado do uso eficaz das
tecnologias digitais para mobilizacao. Por outro lado, a agilidade na
mobilizacao frequentemente resulta em movimentos que enfrentam desafios
substanciais quando se trata de questdes de organizacao politica de longo
prazo (Tufekci, 2017).

A capacidade de organizar sem o apoio de organiza¢oes formais ¢ uma
das caracteristicas distintivas dos movimentos em rede. Como Tufekci (2017)
aponta, isso acelera o processo de mobilizacao e permite que os movimentos
atinjam uma grande escala em curto espaco de tempo, mas também
apresenta uma série de desafios, como falta de estrutura de lideranca
claramente definida e dificuldade para manter a coesao e a resiliéncia. E
importante reconhecer que a era pré-internet envolveu um trabalho arduo
que aclimatou as pessoas aos processos de tomada de decisao coletiva. A
resiliéncia é essencial para a sobrevivéncia e o sucesso dos movimentos, pois
estes, inevitavelmente, enfrentam obstaculos e contratempos.

A ascensao da era digital transformou profundamente o cenario do
ativismo, trazendo uma série de novos desafios e complexidades que afetam
a capacidade dos ativistas de efetuar mudancas significativas e, diante do
imediatismo das redes, prolongar sua acao no tempo de forma estratégica.
Uma das questoes prementes que surgiram com a digitalizacao € o controle
estatal de informacdes e a vigilancia em massa. Os vazamentos de Edward
Snowden revelaram programas de vigilancia em larga escala conduzidos por
agéncias de inteligéncia, como a National Security Agency (NSA), dos
Estados Unidos. Isso gerou preocupacoes substanciais sobre a privacidade
dos ativistas e o0 potencial monitoramento de suas comunicacoes online,
minando a confianga na seguranca das tecnologias digitais.

As redes sociais e as midias digitais também se tornaram terreno fértil para
a disseminacao de informacdes falsas e a manipulacao de discursos
politicos. Isso pode prejudicar seriamente a credibilidade e a eficacia do
ativismo online, minando a confianga do publico em mensagens e
movimentos legitimos. Em Twitter and Teargas: The Power and Fragility of
Networked Protest (2017), Zeynep Tufekci examina como o Twitter e outras
midias sociais desempenham papel significativo na amplificacdo das vozes
dos ativistas e na aceleracdo da disseminacao de informacgoes. A sociologa
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também destaca que essas mesmas plataformas sdo suscetiveis a propagacao
de informacdes falsas e a manipulacao de discursos politicos, 0 que pode minar
a credibilidade e a legitimidade dos movimentos ativistas. Argumenta, ainda, que
a credibilidade das informacdes é fundamental para a sustentabilidade dos
movimentos, uma vez que a desconfianca ou a perda de legitimidade pode
enfraquecer o ativismo no longo prazo.

Melgaco e Monaghan (2021) identificam a existéncia de uma “dialética de
(in)visibilidade” no contexto de protestos contemporaneos digitalmente
mediados. Para os autores, a visibilidade esta diretamente associada ao poder,
mas também traz consigo exposicao e abre caminho para controle e vigilancia.
Movimentos sociais utilizam diversos meios imageticamente criativos para tornar
seus direitos e demandas mais visiveis. No entanto, as agéncias estatais também
empregam praticas organizacionais e tecnologicas para monitorar e controlar
tais movimentos, criando uma “luta pelo controle da visibilidade”. Uma mudanca
importante ¢ a capacidade de filmar e transmitir ao vivo eventos de protesto,
evitando problemas relativos a apreensao pela policia desses materiais. Essas
imagens, porém, também podem ser usadas como evidéncias de acusacoes
legais, 0 que representa um dilema para os ativistas.

Anden-Papadopoulos (2020) observa que, com o
tempo, as politicas e praticas das plataformas tém
dificultado a atividade dos ativistas, incluindo a
moderagao de conteudo excessivamente agressivo e a
censura. Ou seja, o ativismo digital nao esta
inteiramente sujeito a agéncia humana, em
decorréncia de sua profunda dependéncia das
plataformas proprietarias. Os ativistas sao obrigados,
para utilizar essas redes, a aceitar as regras impostas
pelas plataformas privadas, que definem como o
ativismo circula online (Treré, 2015).

O poder do ativismo através de imagens, como 0 cenario contemporaneo
explicita, ndo reside apenas na forma final dos objetos, mas também nos
processos que levam a essas criagcdes, como a pratica, a pedagogia e o registro
de acoOes coletivas diretas (White; Hartle, 2022), bem como as ideologias
circundantes a tais narrativas. Isolar tais instancias imageéticas a comunicacoes
pontuais, reverberadas em contextos especificos e de nicho, ameaca subestimar
seu poder no engajamento politico.

Outro ponto de destague € a presenca crescente de atores institucionais,
como organizacoes de noticias internacionais, na busca de imagens ativistas
para relatar tais manifestacoes. Essa colaboracdo nem sempre foi igualitaria, com
ativistas, muitas vezes, percebidos como fornecedores ndo remunerados de
imagens. Isso levou alguns ativistas a abandonar suas praticas populares em fa-

vor de formatos institucionais mais convencionais de criacao de imagens. Por
fim, Anden-Papadopoulos (2020) enfatiza o desafio ligado a preservacao dos
registros audiovisuais das mobilizacoes contemporaneas, dadas as ameacas
a sua existéncia, como remocao de plataformas e cooptacdo de imagens.

3 A EXTREMA DIREITA

Atualmente, podemos observar como grupos de extrema-direita foram
capazes de enfrentar, com maestria, os desafios da acao politica digitalmente
mediada. Jen Schradie (2019) elaborou uma perspectiva provocadora e
perspicaz do ativismo digital e das complexidades envolvidas em sua
dinamica, contestando a visdo comum de que a internet, como ferramenta
democrética, favorece predominantemente movimentos progressistas. Em
vez disso, a autora destaca como a tecnologia digital pode, em alguns casos,
beneficiar mais 0os grupos conservadores do que 0s progressistas.

Em 8 de janeiro de 2023, o Brasil presenciou estarrecido um dos ataques
mais sistematicos ao sistema politico nacional desde a redemocratizacao.

Militantes da extrema-direita, descontentes com os
resultados eleitorais, saquearam e depredaram os
edificios do Palacio do Planalto, do Supremo Tribunal
Federal e do Congresso Nacional. A invasao aos Trés
Poderes da Republica representou um ataque evidente
a democracia nacional. Durante o evento, imagens,
videos e transmissdes ao vivo foram produzidos e
compartilhados nas plataformas digitais, contribuindo
para a disseminacdo de uma narrativa distorcida que
objetivava borrar as fronteiras entre ativismo e atos
extremistas, gerando confusao e alimentando
fendmenos de desinformagao na contemporaneidade.

ativismo e atos extremistas, gerando confusao e alimentando fenémenos de
desinformacéao na contemporaneidade.

E crucial evitar a generalizacao precipitada que associa automaticamente
tais atos a todo o espectro ativista. A critica ndo deve recair sobre 0 conceito
de ativismo em si, mas sobre o0 desvirtuamento dessas praticas por grupos
extremistas que, ao distorcerem as ferramentas do ativismo, comprometem a
integridade do discurso politico. A confusao entre ativismo e terrorismo nao
apenas deturpa a mensagem subjacente das causas legitimas, como
também cria um ambiente propicio para generalizagbes prejudiciais,
restringindo a liberdade de expressao e o direito a mobilizacao pacifica.

Byman (2022, p. 103) analisa como o discurso do ativismo social pode ser
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invertido quando grupos organizados de extrema-direita, como um lider da Ku
Klux Klan, nos Estados Unidos, no contexto dos protestos do Black Lives Matter,
gravou um video chamando antifascistas (“antifas”) de “terroristas de “terroristas
culturais”. Também, as fronteiras entre extremistas, militantes do extremismo e
terroristas sao frequentemente borradas no contexto do ativismo digital. O que,
de fato, pode ser enquadrado como terrorismo de extrema-direita? Nao
pretendemos responder a tal pergunta neste artigo, mas deixar anotado que esta
€ uma discussao crucial que precisa ser enfrentada nesse cenario midiatico do
ativismo digital.

A partir de uma perspectiva de coreografia (Gerbaudo, 2021), a relacao entre
0 espaco fisico e as acoOes realizadas em ambiéncias digitais implicou a
convocacao de acampamentos e manifestacdes na capital federal, espacos em
que a producdo e a circulacao de imagens foram parte fundamental das acoes
politico-comunicativas ali realizadas. A performatividade ¢, assim, parte
significativa dessas movimentacoes, destacando como performances e
manifestacoes estéticas desempenham papel essencial no ativismo
contemporaneo (White; Hartle, 2022). Embora a imagem em rede seja uma
ferramenta essencial do ativismo visual, os ativistas, muitas vezes, combinam a
indexicalidade fotografica e a viralidade das redes sociais para obter um impacto
retorico e estético (Melgaco; Monaghan, 2021). Ou seja, o ativismo
contemporaneo € tanto online como offline em que a presenca fisica dos
ativistas € elemento fundamental. A divulgacao de imagens de vandalismo por
ativistas de extrema-direita no Brasil em 8 de janeiro de 2023 apresenta uma
diferengca marcante. Quando esses ativistas realizam acobes violentas e
compartilham suas imagens nas plataformas, o efeito resultante para aqueles
que nao apoiam tais acdées e nao estao envolvidos na disseminacao de
desinformacao eleitoral é um sentimento de temor dos possiveis
desdobramentos dessa violéncia.

Um terrorista € um militante que usa a violéncia para criar um efeito
psicolégico mais amplo: nao so atacar uma pessoa de esquerda ou
um imigrante por raiva Oou para Se Opor ao inimigo, mas
deliberadamente tentar usar este ataque para criar um efeito
psicologico e enviar uma mensagem em nome do movimento
supremacista branco. (Byman, 2022, p. 10)

No contexto do 8 de janeiro, € impossivel determinar se todos que estavam na
Esplanada dos Ministérios depredando as instalacoes publicas tinham essa
intencao. Talvez, alguns sim, outros nao. E os financiadores do ato? Teriam eles a
intencao de criar um efeito psicologico maior de medo sobre 0 movimento?
Podem ser enquadrados como ativistas e terroristas?

As transmissoes ao vivo, que também aconteceram no 8 de janeiro, historica-

ricamente trazem consigo uma série de caracteristicas tecnicas que
impactam a politica como ¢ praticada e percebida pelos movimentos sociais
contemporaneos (Kavada; Treré, 2020). A imediatez, a autenticidade, a
sensacao do “ao vivo” e a perspectiva incorporada do livestreaming sao
elementos fundamentais para pensar em como essa ferramenta
comunicacional se tornou parte central dos movimentos contemporaneos. A
producao e o compartilhamento instantdneo dessas imagens técnicas
ampliam a no¢ao de transparéncia, uma vez que busca a visibilidade quase
total das agcoes dos movimentos. No entanto, a busca de transparéncia total
também gera tensdes em torno da autovigilancia, implicando, no caso
especifico do 8 de janeiro, a producao de provas autoincriminatorias.

No entanto, a analise desses eventos também deve considerar como a
linha ténue entre ativismo legitimo e atos de terrorismo pode ser obscurecida
quando a performatividade € levada a extremos prejudiciais a ordem
democratica. Embora a estética e as manifestacboes visuais sejam
componentes essenciais do ativismo contemporaneo, ¢ fundamental
reconhecer que, em alguns casos, a manipulacado dessas ferramentas por
grupos extremistas representa um novo desafio para a sociedade. Essa
deturpacao deliberada exige uma abordagem critica e assertiva para evitar
confusoes prejudiciais a compreensao do ativismo legitimo, que visa a uma
mudanca social democratica. A utilizacao distorcida da estética ativista pela
extrema-direita ndo apenas compromete a integridade dessas praticas, como
também cria um terreno fértil para equivocos na interpretacao dos eventos
politicos.

iacao i implicacoes significativas na narrativa publica

Com a disseminacao das plataformas e sua apropriacao pela extrema-
direita (Gerbaudo, 2018; Cesarino, 2022), servindo literalmente de plataforma
para politicos como Donald Trump, Viktor Orban, Javier Milei, Marine Le Pen e
Jair Bolsonaro, seus usos para propositos populistas foram referendados e
didaticamente ensinados para seus apoiadores. Assim, nao € estranho que
mesmo depois de os invasores do Capitolio terem se autoincriminado por
postarem videos e fotos da invasdo, 0 mesmo aconte¢ca no 8 de janeiro
brasileiro. O feedback positivo incessante gerado por esse tipo de uso reside
em: quanto maior a producao de imagens postadas da invasao dos prédios
em Brasilia, mais a bolha do cidadao ¢ inflada com likes, comentarios e
compartilhamentos, sem que haja mecanismo de feedback negativo (barrar a
postagem, por exemplo) das plataformas, mais ele entende que estd no
caminho certo.

A diferenca dos movimentos autoritarios e populistas do século XX para o
XXI se da do feedback instantaneo gerado pela arquitetura algoritmica dos
novos mediadores da realidade social. Para isso, & preciso reforgar a produ-
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cao de imagens, de preferéncia, cada vez mais escaladas em violéncia, como
estamos vendo na nova fase do conflito Israelo-Palestino, a partir de 7.10.2023,
ou, no caso analisado, como foi preciso escalar a violéncia contra o patriménio
simbolico da democracia brasileira.

Jen Schradie (2019) defendeu, nesse sentido, que os grupos de ativismo
conservador desfrutam frequentemente de vantagens em termos de recursos
financeiros e acesso a tecnologia, enquanto os grupos progressistas podem
enfrentar desafios significativos nesses aspectos. A socidloga argumenta que o
ativismo digital € uma empreitada que exige nao apenas engajamento, mas
também recursos substanciais, indo além das expectativas simplistas de que a
internet ofereceria formas igualitarias de participagdo. Organizagbes com mais
recursos, pessoal e estrutura tendem a ser mais proficientes na utilizacao das
ferramentas digitais em comparacao com grupos horizontais que podem lutar
para manter niveis elevados de participacao online. Isso sugere que grupos de
direita conseguiram capitalizar a internet e suas plataformas de maneira eficaz,
colocando-se em uma posicdo de vantagem. Schradie (2019) conclui que a
internet e as tecnologias digitais tendem a reproduzir desigualdades de poder
preexistentes. Grupos conservadores e reacionarios frequentemente tém uma
estratégia mais coesa e veem a internet como ferramenta para consolidar seu
poder, enquanto grupos progressistas, as vezes, subutilizam a internet em favor
de meios tradicionais de organizacao.

Diante dos recentes ataques a democracia ocorridos em 8 de janeiro de
2023, em Brasilia, nos quais 0 6dio a democracia nacional se manifestou
explicitamente, é crucial refletir sobre a centralidade das plataformas como parte
das estratégias sociopoliticas. Imagens, nesse cenario, desempenham papel
estratégico nas relacoes sociais e de poder. Grupos conservadores tém
explorado as ferramentas digitais, como producao de imagens e transmissoes ao
vivo, para promover sua agenda. O feedback positivo das plataformas incentiva
comportamentos extremistas, enquanto grupos progressistas enfrentam
desafios em termos de recursos e acesso a tecnologia. No cerne dessas questoes
esta a observacao de que producao e circulacao de imagens nessas ambiéncias
tendem a reproduzir desigualdades de poder preexistentes.

CONSIDERAGOES FINAIS

No contexto complexo de ativismo digital por meio de imagens, observamos
que as cidades e 0 espaco digital se tornaram arenas onde as lutas politicas
contemporaneas sao travadas. As imagens desempenham papel fundamental na
comunicacao e mobilizacdo politica, uma vez que moldam a percepc¢ao publica

e conferem legitimidade as mensagens dos movimentos. A capacidade de
produzir e compartilhar imagens instantaneamente nas redes digitais
revolucionou a forma como a politica é praticada e percebida. Nesse cenario
intricado do ativismo digital por imagens, torna-se evidente que a extrema-
direita tem corrompido e se apropriado da estética e das técnicas ativistas.

O ativismo digital progressista utiliza imagens - explorando seu potencial
transformador e valor estético restrito - como ferramentas comunicativas
essenciais para empoderar sujeitos ao conquistar legitimidade e atencao. A
anadlise das praticas de ativismo digital destaca a importancia da imagem
como ferramenta comunicativa nas dinamicas politicas contemporaneas, e
as tecnologias digitais permitiram disseminacao de ideias e engajamento
politico em niveis sem precedentes. Movimentos como a Primavera Arabe
usaram as redes sociais para mobilizacdo e organizacao de protestos em
grande escala. A presenca de cameras em smartphones possibilitou a
autoexpressao e o0 testemunho da camera cidada, transformando a
experiéncia visual privada em testemunho publico compartilhavel.

Paralelamente, grupos de extrema-direita tém dominado a politica digital,
utilizando a producdao de imagens e as transmissdoes ao vivo como
ferramentas fundamentais. O feedback positivo das plataformas incentiva
comportamentos extremistas, criando um ciclo de retroalimentacao que
fortalece a extrema-direita pela sua estratégia emotiva de apelo binario
"amigo-inimigo”, “adoracao-odio”. Tais grupos tém vantagens em termos de
recursos financeiros e acesso a tecnologia, enquanto grupos progressistas
enfrentam diversos desafios nesses aspectos. Em decorréncia da reproducao
das desigualdades preexistentes, grupos conservadores usam
sistematicamente a internet para consolidar seu poder. A capacidade de
amplificar imagens e mensagens de maneira instantanea e global tem se
mostrado uma ferramenta poderosa na promocao de suas agendas.

Portanto, a medida que examinamos as perspectivas contemporaneas do
ativismo digital por imagens, é essencial reconhecer que a tecnologia, por si
SO, ndo é uma forca emancipatoria. A construgcdo de uma sociedade mais
justa e democratica requer nao apenas o uso eficaz das ferramentas digitais,
mas também o compromisso ativo com a organizacao politica, a mobilizacao
de recursos e a luta constante contra as desigualdades de poder que
permeiam o espaco digital e as cidades. A busca de transparéncia,
credibilidade e sustentabilidade deve orientar o ativismo digital progressista.
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O meétodo dacena em Jacques Ranciere
e suas potencialidades insurgentes

ANGELA MARQUES (23)

INTRODUCAO

O método de trabalho e de escritura de Jacques Ranciére nao surgiu
antes de uma longa trajetoria de investigacoes que envolvem o trabalho com
0s arquivos operarios, a andlise de obras filosoficas e literarias e a reflexao
acerca do cinema, da pintura e da fotografia. A leitura de entrevistas e obras
mais recentes de Ranciére, sobretudo os livros publicados entre 2017 e
2022, torna claro que o filosofo francés foi tomando consciéncia de seu
meétodo a partir da realizacao das cenas de dissenso, que tomam forma em
uma escritura que opera por meio da articulagdo, da montagem entre
palavras, textos, imagens e gestos heterogéneos e, muitas vezes,
heterocronicos.

Quando escreveu A noite dos proletarios ([1981] 1988), Ranciére estava
iniciando uma forma de trabalho com os arquivos que dialogava com aquela
de Michel Foucault. Para Foucault (2004), a ida aos arquivos da Biblioteca
Nacional de Paris ndo tinha por objetivo buscar fatos que atestassem a
veracidade de suas pesquisas sobre as instituicoes e seus dispositivos de
controle, mas visava a producao de uma experiéncia de constru¢cado de um
outro olhar sobre a historia, sobre os processos de subjetivacao e sobre as
relacées sociais atravessadas pelo poder. “Fazer uso de documentos serve
Nao apenas para atestar, mas para fazer uma experiéncia que autorize uma
alteracdo, uma transformacéao na relacdo que temos conosco mesmo, com
nosso saber e com o mundo onde, até ai, nos reconheciamos sem
problemas” (Foucault, 2004, p. 271).

Ocorre que, durante o processo de encontro com 0s arquivos do sonho
operario no século XVIIl, Ranciére (2016) se deparou com documentos
inusitados: cartas, jornais, poemas e textos literarios produzidos por Louis Ga-
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briel Gauny, a quem chama de “o filésofo plebeu”. Diante desses precisos
elementos, o filésofo francés teve que encontrar uma forma de articula-los em
seu proprio texto, escapando da armadilha de “explicar” a condicao de trabalho
e de vida dos operarios. Para ndo deixar que sua escrita se transformasse em
uma narrativa causal de organizacao dos acontecimentos e das experiéncias
que tinha em maos, optou por construir uma operacao intervalar. uma cena.
Naquele momento, Ranciere (2016) ainda nao tinha uma ideia clara de que
estava a colocar em funcionamento o método da igualdade por meio da
operacao de montagem da cena. O que ele sabia era que estava elaborando um
meétodo que dependia de uma operacao politica e poética com a escrita,
partindo da heterogeneidade dos arquivos, das citacoes e de acontecimentos
narrados que deveriam ser articulados por uma experimentacao desviante,
baseada mais na descricao do que na explicacao, e que pudesse, assim como
afirmou Foucault (2004), alterar as coordenadas da experiéncia de quem escreve
e de quem lé. Ao comentar as descobertas que fez durante sua imersao nos
arquivos, Ranciére (2016) afirma ter certeza de que o importante era colocar em
relacao palavras, discursos e eventos, recusando a causalidade que ordena
linearmente os acontecimentos, incorporando-os a uma logica explicativa. “Para
mim, 0 unico método que vale a pena ¢é ver se as palavras de repente tém peso
ou ressonancia em relacdo a outras palavras, se estabelecem uma teia em
relacao a outra teia e constituem uma cena” (Ranciéere, 2016, p. 33).

Seu trabalho com os documentos dos operarios franceses do século XVIII foi
retomado e revisto em varias entrevistas e livros, de modo que é possivel
perceber como o método da cena foi se tornando algo mais palpavel para o
proprio autor, a ponto de ele responder aos entrevistadores que, desde a década
de 1980, ja elaborava cenas que so passaram a nomear o processo igualitario de
valorizagao da palavra “de todos e de qualquer um” no decorrer dos anos 2000 e
de seu trabalho mais voltado para a arte.

A noite dos proletarios ja era uma obra feita de cenas: um olhar através da
janela, um encontro marcado entre duas pessoas, a narrativa de um
domingo no campo, que oferecem testemunho, ao mesmo tempo, da
realidade material de uma separacdo das formas da experiéncia e do
esforco para transgredi-la, para entrar em outro mundo, reconfigurando
um universo sensivel. (Ranciére, 2020, p. 840)

A preocupacado em mostrar que havia
uma forma policial (24) de organizar e
controlar a experiéncia e que, junto a
esta, havia uma forma politica de
fraturar e contestar uma
governamentalidade  redutora  das
potencialidades de experimentacao
levou Ranciére (2010b) a tentar encon-

comum e nao litigiosa.

24 - Ranciére (2010b, p. 37) afirma que
existem “duas formas de disputa sobre a
partilha do sensivel”: [...] a primeira conta
apenas partes reais - grupos existentes
definidos por diferencas de nascimento e por
funcées, espacos e interesses diferentes que
fazem o corpo social excluir qualquer
suplemento, e a segunda conta uma parte
dos que nao tém parte. Chamo a primeira de
policia e a segunda de politica. O consenso
significa a partilha de uma experiéncia

trar uma forma de pesquisa e escritura que pudesse valorizar as cenas
insurgentes produzidas pelos operarios nos limiares das horas de trabalho e
descanso para remonta-las em uma escritura capaz de condensar, aproximar,
relacionar de outro jeito alguns momentos unicos. Momentos quaisquer nos
quais 0s operarios subvertiam fluxos temporais, espaciais e subjetivos,
permitindo a redisposicao e a redefinicdo das coordenadas definidoras de
sua posicao no mundo e nos quadros que orientam a legibilidade e a
avaliagao moral das existéncias:

Assim, eu estava diante de pequenas cenas: eles narravam, eles
descreviam, eles trocavam. E eu disse a mim mesmo: €& preciso
conseguir fazer compreender que isso € talvez mais importante que
0s modos tradicionais de explicacao da expressao operaria pela
situacao, pela condicao, pelo desenvolvimento da industrializacao,
etc. Eu fiz uma cena com a propria cena dos operarios. Ou seja, eu fiz
operacoes de condensacao: eles construiam um espaco de palavra e
eu escolhi alguns momentos, momentos de condensacao dessa
palavra. (Ranciére, 2021, p. 19)

Alguns anos depois da publicacao de A noite dos proletarios, Ranciere
publicou O mestre ignorante (1987 [2004]), colocando em pratica novamente
seu método igualitario de valorizacao da polifonia em uma escritura na qual
as vozes parecem deslizar umas sobre as outras, reconfigurando a paisagem
do texto e mantendo as singularidades, mas permitindo arranjos e
desarranjos sobre uma superficie em que autor, leitores e citagcoes se
encontram e se desencontram na busca nao de uma interpretacdo que se
aproxime do gesto de decifrar a mente do autor, mas de ter a liberdade de
apropriar-se dos elementos dispostos no texto ensaistico e criar novos
percursos. “A questao é fazer com que o destinatario possa se inscrever
nessa paisagem, o que nao significa que ela ou ele entendam o sentido de
todas as palavras ou 0 que esta na cabeca do pensador” (Ranciére, 2019c, p.
37). Na elaboracao dessa superficie de experimentacao, a ficcao € a forma de
articular o ensaio: nao se trata de opor verdade e invencao, mas de permitir
outros arranjos temporais e textuais que evitem explicacoes que geralmente
reiteram e naturalizam existéncias, saberes e olhares.

Se vocé pensar na escrita de O mestre ignorante, com sua mistura
sistematica de vozes, o que contribui para a forca do ensaio, para
mim, € precisamente que é quase impossivel separar a historia do
comentario, separar o que € apresentado ali como a historia de algo
real da minha reflexdo sobre essa realidade ou de uma ficgao que eu
poderia muito bem ter inventado por completo. O que constitui a
cena, para mim, & esse entrelacamento dos diferentes niveis de
significacao e essa transversalidade que corre entre os diferentes
niveis do discurso. (Ranciére, 2016, p. 69)
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O metodo de Ranciére articula dois movimentos: a constru¢cao de uma cena
que dialoga com outras cenas e a constru¢ao de uma escritura que permita a
coexisténcia de singularidades, temporalidades e espacialidades. O filosofo
francés trabalha para elaborar combinacdes inusitadas entre materialidades,
expondo a divisdo e as desigualdades que fraturam o comum. “Sao operacoes
de reformulacao, de reordenacdo de frases, de condensacdo, comparacao,
deslocamentos que entrelacem as articulacbes de meu discurso com as
articulacées dos textos operarios na constituicdo de um objeto” (Ranciere,
2019c, p. 27).

A partir da retomada de alguns dos trabalhos mais recentes de Ranciére, este
texto tem por objetivo ressaltar algumas das caracteristicas potencialmente
insurgentes do método da cena, destacando como esse método interfere em
nossa apreensao das imagens, dos objetos, dos sujeitos e de seus modos de
aparecer, se relacionar e figurar no mundo. Veremos como a cena se expressa no
gesto de reorganizar, redefinir e alterar “a topografia do perceptivel, do pensavel
e do possivel” (Ranciere, 2020, p. 830), uma vez que € uma “maquina igualitaria”
que aproxima e tensiona momentos e materialidades nao sob a forma de um fio
continuo, mas por meio de “outras cenas que agem umas sobre as outras”
(Ranciére, 2019c, p. 33).

Acreditamos que o0 método da cena pode estimular, fundamentar e criar
conhecimentos partilhaveis para propostas emancipatorias e insurgentes, uma
vez que propdoe experiéncias - artisticas, cientificas, sociais e politicas - que nao
se imponham pela hierarquia do conhecimento legitimado, pela verticalidade do
poder nem pela restricao da experiéncia da alteridade, especialmente quando se
trata de pensar as experiéncias da vulnerabilidade que sempre sao multiplas e
interseccionais. Percorrendo a trilha do pensamento de Ranciére, argumentamos
que seu método da cena traz potencialidades insurgentes para artistas,
pesquisadores, filosofos, escritores e professores que desejam explorar, rever e
redispor coisas, elementos, corporeidades e vestigios em uma superficie - a tela,
0 papel, o corpo, o som, o palco etc. -, desafiando o “ja dado” e conferindo
importancia aos fragmentos dispersos, inauditos, para retracar as rotas que nos
permitem produzir sentido acerca de eventos e de sua legibilidade.

O trabalho do método da cena &, antes de tudo, explorar uma capacidade de
verificacao das redes de significacao. Ou seja, é pelo método que o autor rompe
totalmente com a hierarquia dos saberes e propde uma articulacao igualitaria
entre saberes, vozes, oficios, palavras. Sua proposicao se baliza, antes de tudo,
em uma interpelacao densa a condicao hierarquica que impode enquadramentos
especificos ao lugar daquelas experiéncias que nao sao consideradas como
parte do que é o comum em uma sociedade: quem pode aparecer, falar,
emancipar-se, participar da construcao democratica? Essa espécie de afronta a
confiscacdo das vozes e palavras produzidas por efeito das hierarquias € o que o
método da cena, ao verificar a igualdade entre todos os elementos dispostos e

articulados, pretende fazer visivel. Tornar visivel e legivel o dano que esta
inscrito em todas as formas de hierarquia social.
Assim, acreditamos que o método da cena pode contribuir

para construir e pensar cenarios insurgentes
nos contextos vivenciados na atualidade, ao
apostar na possibilidade de transformara
criacaoeacirculacaode sentidosede
conhecimentos partilhados que deslocam
significados, imagens e acoes, alterando nossa
experiéncia e nossa relacao como que pode ser
comum, coletivo, mote para aliangas entre
COrpos, espécies, conhecimentos e sonhos.

1 AREFLEXAQ SOBRE AS IMAGENS E A TRANSFORMAGAQ DAS LEGIBILIDADES

A compreensao da poténcia insurgente do método da cena pode ser
mais bem definida quando partimos das reflexées do filésofo francés produz
acerca da arte, do cinema e das imagens de forma geral. Um texto importante
nesse processo, originalmente publicado em 2007, € Le travail de limage.
Nele, Ranciére discute as taticas envolvidas na produ¢ao de uma exposicao
da artista lituana Esther Shalev-Gerz. A exposicao, intitulada MenschenDinge
(The Human Aspect of Objects) (2004-2006), retine imagens de varios objetos
encontrados em campos de concentracdo nazistas e produzidos pelos
prisioneiros judeus para uso cotidiano: pentes, pratos, calcados, escovas de
dentes, que foram fotografados - frente e verso, exterior e interior - e
filmados enquanto manipulados por pessoas que trabalham no museu e
contam as maneiras de utilizacdo e apropriacdo de cada objeto. Esse
dispositivo, que mostra 0 mesmo objeto em varios angulos e permite que
“voltem a vida” nas maos dos funcionarios do museu, possibilita escapar a
organizacao testemunhal da exposicdo dos vestigios, que aponta o0s
artefatos como “provas” estanques do genocidio. Nao se trata apenas de
mostrar a auséncia daqueles que foram mortos, mas de “extrair os objetos, as
imagens, as vozes de sua solidao, de multiplicar através da circulacdo o
potencial que possuem” (Ranciére, 2010a, p. 101). Shalev-Gerz produz
intervalos e deslocamentos, ao permitir que as pessoas se coloquem entre as
imagens, a narrativa gravada e os videos que focalizam as maos que
manipulam os objetos.

A reflexao feita a partir da obra de Shalev-Gerz permite que Ranciere
(2010a) também torne mais explicito o que considera importante em seu pro-

73



74

prio método. Para ele, so € possivel construir uma nova forma de legibilidade do
mundo quando objetos, imagens e textos sao apropriados e “transformados por
uma nova montagem, por um novo trabalho do pensamento e um novo risco do
corpo” (Ranciére, 20103, p. 102). O filésofo reconhece no trabalho da artista sua
propria concepc¢ao do que deve ser uma cena, de como € possivel subverter o
controle do regime policial a partir de insurgéncias na montagem de uma
legibilidade dos objetos do mundo que invente “uma maneira de estar com eles
que seja também uma forma de os colocar entre nos, para estabelecer uma
comunidade de intervalos (Ranciere, 2010a, p. 103). Para ele (2010a, p. 97), o
meétodo intervalar emancipa os espectadores, ao permitir que facam outras
associacoes entre auséncias, siléncios, palavras, imagens, memorias €
experiéncias; interessa a maneira como a artista cria “uma comunidade de
pessoas que estao entre aqui e alhures, entre agora e um outro tempo, entre 0s
gestos complementares e desconexos da palavra, da escuta e do olhar”.

A arte constroi formas efetivas de comunidade: comunidades entre
objetos e imagens, entre imagens e vozes, entre rostos e palavras que
tecem as relagoes entre os passados e um presente, entre 0s espacos
distantes e um lugar de exposicao. Essas comunidades nao se unem
senao com o 6nus de separacao, nao se aproximam senao com o
o6nus de criar distancia. Mas separar, criar a distancia, também ¢é
colocar palavras, imagens e coisas em uma comunidade mais ampla
de atos de pensamento e de criacdo, de palavra e escuta que se
chamam e se respondem. Nao é desenvolver bons sentimentos nos
espectadores, € convida-los a entrar no processo continuo de criacdo
dessas comunidades sensiveis. (Ranciére, 2010a, p. 104)

E interessante notar como Ranciére descreve o proprio método ao falar do
dispositivo criado por Shalev-Gerz nesta e em outras obras como First
Generation, na qual fotografias que mostram parcialmente corpos de pessoas
migrantes nos convidam a estar entre as imagens, construindo outra partilha do
sensivel. O mesmo se passa quando, mais recentemente, Ranciére (2018; 2022)
se reconhece na forma, assim como o cineasta portugués Pedro Costa configura
sua escritura filmica. Os filmes de Pedro Costa, segundo Ranciére (2022), criam
uma cenografia na qual as pessoas € 0s elementos ndo serao mais exatamente
0S mesmos, pois saem de uma paisagem fixa para circular em um espaco
intervalar que nos convida a olha-los, escuta-los e percebé-los de outra maneira.
Pedro Costa, ao filmar migrantes cabo-verdianos negros, que chegam a Portugal
em busca de trabalho, rompe com um regime de visibilidade que designa
sempre 0S Mesmos espacos e experiéncias as pessoas. Ele produz cenas nas
quais ha uma demonstracao de um conflito e, a0 menos tempo, a busca para
reenquadrar o que supostamente estava definido. Assim, se originam operacoes
que desorganizam e redispdem o que esta dado, interferindo simbolicamente e

Tomamos aqui as reflexdes que Ranciére (2010a; 2022) elabora sobre o
meétodo da cena a partir de seu contato com Shalev-Gerz e Pedro Costa, mas
esse exercicio também pode abarcar os ensaios que ele dedica a Guimaraes
Rosa nos livros Les bords de la ficcion (2017) e A ficcdo a beira do nada
(2021). Ao comentar o exercicio de mise en scéne feito no processo de
escritura, Ranciére (2019c) destaca como eles produzem processos de
desidentificacdo de corpos observados (e muitas vezes vigiados) a partir do
fato de, em certas situacoes e momentos, as personagens poderem observar
0s proprios movimentos, descolando-se das identidades e dos scripts
impostos. Sao escritas que alteram a maneira como 0s sujeitos politicos se
constituem, “distanciando-se das identidades impostas por meio de atos que
alteram a distribuicao das posicoes, e assim, a configuracao de um mundo
comum” (Ranciére, 2020, p. 834). Assim, o aparecimento politico esta ligado
a construcao de um mundo comum que requer que as corporeidades sejam
redefinidas e desconectadas de suas funcionalidades.

Segundo Ranciére (2010a, 2022, 2021), as cenas criadas nas obras de
Shalev-Gerz, Pedro Costa e Guimaraes Rosa podem ser articuladas, no seu
proprio texto, a outras cenas, formando uma rede na qual a poténcia do
aparecimento vincula-se a possibilidade de essas operacoes sobre 0 visivel e
0 pensavel terem de deslocar e até mesmo de retirar os corpos dos lugares
(concretos e simbolicos) que lhes foram destinados e de transformar as redes
materiais, discursivas e intersubjetivas que o0s sustentam e amparam,
modificando suas vulnerabilidades.

A liberdade dos corpos esta relacionada a tais disjuncoes e
deslocamentos, a abertura de intersticios entre o que fazem e o que
veem, entre 0 movimento e a quietude, e entre as fissuras e
opacidades que as formas de sujeicdo podem deixar como marcas, e
através das quais cumplicidades, trocas, desejos, sonhos e
sentimentos (paixdes, atracoes, ultrajes) pode fluir com efeitos
inesperados. (Quintana, 2019, p. 219)

A criacao da cena fratura os “quadros dentro dos quais a experiéncia
comum se deixa contar” (Ranciére, 2017, p. 15). Sua operacao emancipatoria
tem grande poder de afetacao sobre os corpos; conduzindo a
transformacoes que ndo sdo necessariamente definiveis e conceitualizaveis,
mas que aparecem por meio do “excesso que surge no possivel desajuste do
que estd montado; e do intervalo. E, assim, a énfase também estd na
materialidade do incorporeo, e sobre os efeitos que os intervalos podem ter
sobre os corpos, suas praticas e modos de relacao” (Quintana, 2019, p. 225).
O método da cena questiona hierarquias a partir de um trabalho com as pala-
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vras e as imagens que visa “tornar sensivel a montagem ja trabalhada pelo
artista para desviar o material ou objeto de seu destino previsto” (Ranciére,
20104, p. 101). O gesto de tornar sensivel reposiciona aquele que monta a cena,
mas também aquele que a percorre no tempo e no espaco. No caso do leitor da
cena montada pelo filosofo, é feito um convite para que ele possa ou nao
“aceitar mover-se com o texto, fazer algo com ele” (Ranciere, 2019c, p. 38),
deslizar entre duas logicas de partilha do sensivel operando juntas. Nesse
processo, o leitor torna-se também sensivel a algo que escapava a seu olhar até
entao, algo que estava acomodado no regime de legibilidade policial, que nao
tolera excessos ou suplementos. No caso de quem monta a cena, o desafio é
escapar a explicacao causal e construir um espaco de jogo, uma superficie que
abrigue a conexao entre planos de igualdade:

No fundo, o que tentei fazer por meio da escrita foi romper as barreiras
entre as disciplinas e entre palavras de cima e de baixo, para constituir
0 que hoje gosto de chamar de planos de igualdade, esses pequenos
tecidos de um mundo da palavra igualitaria. Mas € claro que isso &
algo que eu nao programei desde o inicio, foi algo que se constituiu
ao longo do trabalho, que fui levado a sistematizar a partir da minha
leitura dos textos de Jacotot. (Ranciere in Waks et al., 2022, p. 8)

A cena faz funcionar a igualdade tao necessaria a emancipacao e que deve ser
testada e experimentada por meio de alteragcdes na disposicao do espaco e na
coexisténcia de temporalidades. Uma das principais dimensoes de insurgéncia
da cena ¢é o fato de ela poder engendrar outra temporalidade, diferente daquela
que encadeia e faz valer o que estava previsto (Ranciere, 2018a). Sob esse viés, a
cena abre intervalos e limiares nos quais podem-se retrabalhar formas de
emancipacdo que se manifestam como rupturas, rachaduras e brechas na
racionalidade governamental pautada por relagcdes de controle e subjugacao.
Interessa a Ranciére (2018c, p. 36) o “poder do momento que cria um
encadeamento temporal desviante”, pois €& ele que contém a poténcia
insurgente que desdobra um movimento emancipatorio. “A emancipacao €
primeiramente uma reconquista do tempo, uma outra maneira de habita-lo, uma
outra maneira de sustentar um corpo e um espirito em movimento” (Ranciére,
2018c, p. 33).

2 UMA OPERAGAQ INSURGENTE DE MISE EN SCENE

O método da igualdade utilizado por Jacques Ranciére (2006) opta por uma
forma de apresentacdo por meio da qual varias coisas, situacoes, discursos,
corpos e acontecimentos se fazem perceptiveis e inteligiveis em superficies que

sdo constantemente redefinidas e reorganizadas. Para compor a obra A noite
dos proletarios, Ranciere (2016, p. 74) comenta que os textos dos operarios
foram articulados com textos literarios, poemas, fragmentos de jornais,
documentos institucionais etc.. “Assim, tive que colocar as palavras em
relacdo a cendrios e performances textuais que pertencem normalmente a
outros registros, a mundos que supostamente nao carregam nenhuma
relacdo com a cultura da classe trabalhadora”. Tal bricolagem de textos e
registros nao produz uma simples ilustracdo ou exemplo, mas uma relacao
dissensual que articula uma superficie na qual se desenvolve o trabalho de
invencao das operacoes que permitem uma reconfiguracdo do mundo
comum da experiéncia.

No fundo, trata-se de uma condensacao de experiéncias que forma
uma proposicdo de mundo. Nesse momento, as palavras, as imagens,
0s pensamentos que foram reunidos no livro sdo de certa maneira
desmontados e entram em novas combinagcdoes e,
consequentemente, fornecem a possibilidade de novas sinteses
sensiveis. Sinteses sensiveis que ocorrerao de varias formas: pode ser
um livro dito tedrico, pode ser um romance, uma obra de arte, uma
acao dita politica. (Ranciére in Waks et al., 2022, p.10-11)

Os arquivos do sonho proletario sdo aproximados e articulados em uma
superficie, em um mapa que poderia oferecer outras possibilidades de
composicao e legibilidade (Ranciere, 2019c). Assim, o dissenso nao ¢ a
revelacdo de algo que esta abaixo de uma superficie, mas a propria
redefinicao da superficie e do olhar que a percorre, compondo uma
paisagem inteligivel. O método da igualdade permite a elaboracao de cenas
onde “nao ha realidade escondida sob as aparéncias, nem sistema unico de
apresentacao e interpretacdao do dado impondo a todos a sua evidéncia”
(Ranciére, 2012, p. 48). Percebemos que ha forte presenca do espaco, dos
intervalos, das bordas e zonas no trabalho de montagem da cena como
elementos centrais de um método que tenta retracgar as rotas e coordenadas
que nos permitem produzir sentido acerca de eventos, suas temporalidades,
legibilidades e refugios para a articulacao de demandas por justica (Ranciére,
2009; 2018a; 2018b; 2020; 2021; 2022). Sob esse aspecto, a superficie sobre
a qual se monta a cena tem também uma cronotopia singular. O tempo que
se abre junto com a cena nado € o tempo do devaneio como escape da
violéncia e da brutalidade, mas “[..] € um tempo que se desdobra
outramente, que confere um peso diferente a esse instante desviante,
ligando-0 a outros instantes, permitindo outros acessos ao passado,
construindo outra memoria e criando, por isso mesmo, outros futuros
(Ranciére, 2018b, p. 37).
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A superficie sobre a qual o filésofo francés configura uma

TOPOGRAFIA
INTERVALAR

nao se contrapdée a uma profundidade escondida ou a um véu que
precisa ser erguido para vermos uma suposta verdade escondida. Para
Andrea Calderon (2020, p. 32), a superficie configura um “lugar
polémico que acolhe uma singularidade, permitindo que ela comunique
assimetrias sem relagao prévia”.

Uma superficie de conversao surge de maneira performativa, ou seja, em
sua propria formacao, enquanto realizacao relacional. Trata-se de uma
transformacéao que requer certo estado estavel, o que nao implica que
seja rigido, mas que a conversdo das operacoes modifica a estrutura e,
por sua vez, toda mudanca de estrutura modifica a relacdo. A superficie
seria a textura do intervalo no processo, esse instante de disparidade
que modula encontros e permite a reconfiguracdo de um mundo.
Reconfiguragcdo nao quer dizer redistribuicdo num sentido tradicional,
mas configuragcao de intensidades sensiveis que sao polémicas. [...] A
matéria nao fica inerte esperando uma forma, mas configura um dos
varios elementos heterogéneos que, em seu conjunto de relacoes,
alcancam ressonancia até configurar outros sentidos do possivel.
(Calderon, 2020, p. 33)

A topografia intervalar confere & cena uma capacidade de misturar e “articular
diferentes niveis de sentido, criando uma linha transversal” (Ranciere, 2016, p.
69) em que deslocamentos modificam o mapa do que é pensavel, do que ¢é
nomeavel e perceptivel e, portanto, do que é possivel” (Ranciére, 2009b, p. 577).
E possivel dizer que a superficie composta e percorrida pelo método em acao
revela uma topografia intervalar de um jogo que cria potencialidades
insurgentes ao maodificar as posi¢coes e coordenadas onde aparecem 0S COrpos,
as relacoes entre eles e as estimativas de suas capacidades, as palavras e as
imagens: “esse jogo desfaz uma ordem dada de relagdes entre o visivel e as
significacoes a ele relacionadas e constitui outras tramas sensiveis que podem
contribuir para a acdo de sujeitos politicos” (Ranciére, 2009b, p. 515) que se
desdobra e aparece na cena.

Construir uma cena a partir de elementos singulares nao quer dizer apenas
colocé-los juntos, mas escolher a racionalidade que produzira inteligibilidade a
partir dos fragmentos. A racionalidade que contraria a ordem ficcional causal
esta ligada ao trabalho de montagem no qual identificamos situacoes,
acontecimentos, vinculos entre os eventos e a modalidade desses vinculos

(Ranciere, 2019a, p. 53). A operagcao igualitaria atua na articulacdo de
elementos que “aparentemente pertencem a registros diferentes” (Ranciere,
2020, p. 838).

O problema &, entao, construir o espaco desses pontos de igualdade,
estabelecer relacoes de igualdade entre os textos filosoficos e outros
textos, construir pontes entre palavras que parecem pertencer a dois
registros totalmente diferentes e a dois mundos absolutamente
heterogéneos. [..] Me concentrei em instaurar, pela escritura, um
plano de igualdade entre blocos de linguagem e de pensamento que
geralmente estdo separados, uns do lado que explica e outros do
lado da matéria a ser explicada. (Ranciére, 2019c¢, p. 27-29).

Ranciére (20104, p. 105) preserva os espacgos entre os elementos que se
entrelacam na cena, pois € neles que se formam as comunidades de sentido,
“comunidades parciais e sempre aleatorias que se constroem na atencao
que um ouvido presta a uma voz, que um olhar traz sobre uma imagem, um
pensamento sobre um objeto”. Nos intervalos abertos pela cena, nos
cruzamentos plurais e polifénicos das palavras, das imagens e das escutas,
produzem-se insurgéncias e excessos, multiplicando o gesto emancipador e
insurgente das invencoes e das experimentacoes transformadoras.

CONSIDERAGOES FINAIS

As potencialidades insurgentes do método proposto por Ranciére (20093,
2018a) estao intimamente ligadas ao fato de que tal método nao pretende
revelar verdades escondidas nos bastidores de uma cena, mas questiona
uma ordem policial que condiciona 0 modo como nosso olhar percorre as
superficies do entendimento para conferir sentido a acontecimentos e
formas, propondo outra organizacao do sensivel e outra maneira de pensar
as experiéncias que se distanciam das hierarquias. Assim, ha forte presenca
do espaco, dos intervalos e da montagem como elementos centrais de um
meétodo igualitario, cujo objetivo é criar uma mise en scéne baseada em
“operacoes de reformulacao, de reordenacao de frases, de condensacao,
comparacao, deslocamentos que entrelacem as articulacoes de discursos os
mais distintos na constituicao de um objeto” (Ranciere, 2019c, p. 31).

As multiplas dimensbes temporais, espaciais e fabuladoras que a
apropriacao “re-embaralhada” de palavras pode permitir na composicao da
cena gera movimentos insurgentes mediante um ato que aproxima inteli-
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géncias partilhadas, ao fazer circular outros entendimentos e quadros de
sentido. Ao invés de uma nocao de representacao unica, 0 metodo se abre para
uma multiplicidade igualitaria. Assim, sua proposicao ¢ uma forma de
pensamento que trata da multiplicidade, do deslocamento, de
heterogeneidades articulaveis e arranjos insurgentes de elementos do excesso.

As nocoes de excesso e circulagcao sao muito importantes na elaboracao do
método, pois apontam e conferem destaque aos potenciais deslocamentos das
palavras e das imagens daquilo que estava previsto e consensuado. O excesso
(0 que nao estava contido no plano pactuado) faz sacudir e baguncar a rede de
significacao naturalizada, rompendo a logica entre causa e efeito, sempre
observando como essa outra rede pode fazer aparecer outras relacoes e
circulagdes nao previstas na unidade perceptiva do consenso.

A horizontalidade do método da cena requer uma forma de trabalhar com
uma multiplicidade de elementos, de maneira a nao criar hierarquias entre eles.
Na perspectiva de Ranciére (2009a; 2018a), os dados da experiéncia, 0s
conceitos tedricos e as informacodes histéricas ndo deveriam ser postos em
hierarquias analiticas. Essa pratica metodologica indica um trabalho politico
junto a escritura e a organizacao de um conjunto de coisas que, em sua
articulagao mesma, darao origem a um enquadramento, a uma outra forma de
ver, dizer e fazer que contesta os limites que demarcam onde, quando e como a
politica, a justica e a democracia podem ser exercidas e legitimadas. Tal
processo ético, politico e comunicacional de mise en scéne de uma articulacao
em desacordo torna visivel e sensivel (por meio de taticas imagéticas,
performativas e discursivas) alguns cruzamentos, torcoes e reutilizacoes de
argumentos e dinamicas policiais, evidenciando as contradicoées que produzem
e reproduzem desigualdades (Quintana, 2016).

A performatividade insurgente da cena transforma-a num “operador de
diferenca”, permitindo operacbes teodricas que vao “re-enquadrar’ a
configuracado de um problema, o aparecimento de sujeitos politicos e os modos
de sua apreensao e consideracao. Tais operacoes nao sao o resultado de mera
imposicdo de uma forma sobre uma matéria inerte e materialidades destituidas
de agéncia. Nao se trata de afirmar que a matéria em si pode produzir novas
configuragcoes, mas de reconhecer que a matéria entra, junto com outros
elementos, na composicdo de uma topologia do sensivel que altera
previsibilidades e configuracdes estabilizadas de espaco, tempo e capacidades
de agéncia (Calderon, 2020). Assim, na escritura de uma cena e de suas
constelacoes, os sujeitos podem desconstruir identidades impostas, fabular
novas topografias para experiéncias e novas possibilidades de transformacao.
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Anhanga versus o Bati da Infeliz-cidade **
Alutado Teatro Oficina Uzyna Uzona
contra aespeculacao imobiliaria

ANA SAGGESE (26)

Fotografia: Daniel Klajmic

[2 5) José Miguel Wisnik, em matéria para a Folha de S. Paulo, no dia 5 de agosto de 2023, criou o termo para
o Parque do Rio Bixiga: “Anhangabau da Feliz Cidade”. Aqui, eu inverto o termo, ironizando o nome do
programa de auditorio de Silvio Santos: Bau da Felicidade para Bau da Infeliz-Cidade.

[28] Doutoranda na Linha de Imagem, Estética e Cultura Contemporanea no PPGCOM/UNB
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INTRODUCAD

O Teatro Oficina nasceu na Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco, em
Sao Paulo, em 1958, cuja formacdo era composta pelos estudantes José Celso
Correa (27), Carlos Queiroz Telles e Hamir Haddad, que queriam encenar duas

pecas: Vento forte para papagaio subir, de Zé Celso, e A ponte, de Carlos Queiroz
Telles. Marginalizados na faculdade, a saida encontrada pelo trio foi monta-las
numa casa ocupada por um grupo espirita chamado Teatro dos Comediantes.

(27) - De agora em diante, serd chamado por A busca de um espaco compativel com O
seu nome artistico: Zé Celso. - .
trabalho artistico do Oficina tornou-se uma
constante na trajetoria do grupo, ora
lutando com a questao financeira, ora lutan-
do com a questao financeira, ora contra a censura, na época da ditadura militar
(1964-1985); ou no fogo que destruiu totalmente o teatro, em 1966; e, para
finalizar, com a briga com o megaempresario das comunicacoes Silvio Santos.

A contenda, que ja dura quase 40 anos, gira em torno da area de 11.000 m2
ao redor do Oficina, de propriedade de Silvio Santos. Ou, como disse José
Miguel Wisnik (2023): “que abraga o Oficina”. Zé Celso e o grupo Oficina Uzyna
Uzona queriam dar continuidade ao projeto da arquiteta italiana radicada no
Brasil, Lina Bo Bardi (28) e de Edson Elito, que previa um parque como extensao

do teatro, tombado pelo Conselho de Defesa do Patrimonio Historico,
Arqueologico e Turistico de Sao Paulo (Condephaat)(29), considerado em uma

lista do jornal britanico The Guardian como o teatro mais bonito e intenso do
mundo.

(28)- Responsavel por projetar outras obras (29)- Inscrito no Livro do Tombo Histdrico e
emblematicas em Sao Paulo: Masp, Sesc no Livro do Tombo das Belas Artes (Iphan, 24
Pompeia e Casa de Vidro. de junho de 2010).

O Parque do Rio Bixiga seria construido onde hoje funciona um
estacionamento, unico torrao de terra sem concreto do bairro e local privilegiado
por estar na regiao central de Sao Paulo. O dono do Bau da Felicidade pretende
usar o terreno para erguer trés torres residenciais de 100 metros, com 30 andares
cada. O parque prevé o desterro do rio Bixiga, a constru¢cdo de um teatro de
arena e a preservacao da vista da parede de vidro lateral que da para uma
grande arvore, e a cidade, ao fundo. Os espigoes residenciais, inevitavelmente,
retirariam toda a luz natural do teatro.

Dentro da area envoltoria do Bixiga, também se incluem outros patrimonios
protegidos pelo Condephaat, como a Casa da Dona Yaya, a Escola de Primeiras
Letras, o Castelinho da Brigadeiro e o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),

compondo um conjunto importante para o resgate da historia da cidade de
Sao Paulo: “E como se fosse um ‘putsch’, um golpe nazista. E muito parecido
com o Estado Islamico, porque visa a destruicao de um monumento que € o
Teatro Oficina” (Correa, 2023).

Ironicamente, a empresa de Silvio Santos € conhecida como Grupo SS,
mesma sigla da tropa de protecao nazista responsavel pela matanga de mais
de 5,5 milhoes de judeus e outras minorias, como homossexuais, ciganos e
espiritas, durante o Holocausto. Diante disso, 0 que seria um rio, uma arvore e
um teatro?

O termo Anhangabau, nome de outro rio no centro de Sao Paulo, a poucos
quilometros do rio Bixiga, ¢ traduzido de forma recorrente do tupi por
anhangaba + U e que significa: agua (u) “enfeiticada” (30) (anhangaba). Os

indigenas chamavam assim por causa de suas propriedades ferrosas e
acidas, ruim para beber. Hoje o rio também se encontra aterrado. No local, s

restou o nome - Vale do Anhangabau -, .

(30)- Adiante falaremos sobre a metamorfose
espagcoonde se organizam manifestagoes que a palavra sofreu quando missionérios
publicas, comicios politicos, apresentagcbes Jjesuitas chegaram ao Brasil, no século XV,

e espetaculos. com a tarefa de catequizar os indigenas.

Bau da Felicidade era o nome de uma das primeiras empresas de Silvio
Santos, presente quase falido que recebeu do amigo e comediante Manuel
de Nobrega, que comandava o programa humoristico chamado Praca da
Alegria, na extinta TV Paulista. O nome se referia a um bau forrado de veludo
bordo, cheio de presentes, vendido por um carnég, a ser pago durante o ano,
para o comprador receber no Natal. Coincidéncia ou ndo, a empresa de
Nobrega foi fundada em 1958, mesmo ano em que os trés estudantes de
direito resolveram montar Vento forte para papagaio subir. O nome do local
para os ensaios também parece escolhido a dedo, visto com a distancia do
tempo: Teatro dos Comediantes. Como diria 0 dramaturgo sui¢o, Friedrich
Durrenmatt: Seria comico. Se nao fosse tragico (31).

Tendo isso em vista, este artigo leva em

consideracdo o entendimento de que a luta
entre Zé Celso e Silvio Santos por um espaco de
terra € mais uma remontagem de uma “peca” vis-
ta por todos nos desde a invasdo dos portugueses em Pindorama, e tonica
dominante no Brasil, uma metafora da luta contra a especulacao da terra e o
poder dos que retém o capital. O grupo Oficina Uzyna Uzona se coloca como
um espaco insurgente para defender um patrimonio cultural e seu entorno,
devolvendo ao bairro do Bixiga seu rio e um pedaco de terra para que as
pessoas possam ter direito a cidade e a formas de vida mais amenas. A fim de
ensaiar o método de investigacao antropofagico descrito por Castro e Silva
(2023), tal percepcao se torna importante chave de leitura na observacao e
interpretacao da querela.

(31) Titulo de uma peca de
Darrenmatt, de 1970-1971.
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Figura 1 - Terreno de Silvio Santos e, a direita, o Teatro Oficina / Fonte: Folha de S. Paulo - 18/12/2018.

1 AVIDAIMPRESSA EM DOLAR

Como dito na introducéao, a busca de um espaco para a
montagem das duas pecas iniciais - Vento forte para
papagaio subir, de Z¢é Celso, e A ponte, de Carlos Queiroz
Telles - ndo foi um caso isolado na trajetéria do grupo. A
questao de encontrar um espaco de ensaio, pesquisa €
estudo foi uma constante.

Vento forte para papagaio subir venceu um festival de
teatro amador da TV Tupi, injetando certo prestigio ao grupo.
Em seguida, o grupo partiu para uma experiéncia
mambembe, tipica da Idade Média, em que encenava pecas
para a burguesia de Sao Paulo. Os atores entravam pelas
portas dos fundos das mansdes e esperavam até o0 momento
de serem chamados para se apresentar. O projeto conhecido
como Teatro a domicilio tinha um repertorio de trés pecas e
marcou a estreia de Zé Celso como diretor em uma delas,
viabilizando o aluguel de uma sala conhecida como
Quitanda. Ali montaram A incubadeira (32), com dramaturgia

(32)A peca giraem
torno de uma mae
superprotetora e seu
filho asmatico.

de Zé Celso e direcao de Hamir Haddad.

A incubadeira ganhou cinco prémios no 11° Festival de Teatro Amador de
Santos (1959). Com isso, o Oficina conseguiu acesso ao Teatro de Arena,
mais importante grupo das décadas de 1950 e 1960 e responsavel por
renovar a cena teatral, revelando nomes importantes como o do ator
Gianfrancesco Guarnieri, o do diretor Augusto Boal, o do ator e diretor
Eugénio Kusnet (33), o do critico Fernando Peixoto, entre outros.

Por meio desse contato, o Oficina passou por uma
mudanca de perspectiva. Se antes a maioria das pecas,
como Vento forte para papagaio subir e A incubadeira,
de Zé Celso, eram autobiograficas, agora o grupo dava
uma guinada para um teatro mais preocupado com a
realidade social. Além das questdes existenciais (34), as

(33) - Ator, dire
de teatro russo
Brasilem 1926
por divulgar o

Stanislavski no

or e professor
que chegou no
Foi responsavel

nétodo de
pais..

pautas sociais entravam em cena.

Em 1960, Sartre visitou o Brasil e despertou grande
admiracdo nos intelectuais, artistas e estudantes que
assistiram a suas palestras. Zé Celso, pegando carona
numa frase do filésofo francés que dizia “A engrenagem
bem podia ser o Brasil” (Sartre, apud Silva, 1981, p. 20), adaptou o roteiro
cinematografico de Sartre para o teatro, convidando Boal para a empreitada.
Como o espetaculo foi cortado pela censura, 0 grupo saiu a campo para
protestar publicamente, com os atores amordacados em frente ao
Monumento do Ipiranga. A montagem recebeu um elogio de um dos maiores
criticos teatrais da época, Sabato Magaldi, que dizia que deveria se dar
enorme crédito ao Oficina, grupo de enorme talento, que em breve sairia do
amadorismo para figurar entre as companhias profissionais mais importantes
(Silva, 1981, p. 22). A questao que se colocava era: profissionalizar-se ou néo.
E para isso se fazia necessario encontrar um espaco e intensificar o trabalho
de ator e pesquisas cénicas. Para coordenar todas essas questoes, seria
preciso uma pessoa a frente do grupo, e a pessoa mais inclinada para tal era
Zé Celso.

Uma casa vazia na rua Jaceguai, n°® 520, foi o espaco encontrado para a
sede do Teatro Oficina. Com uma remodelagem do espaco, seria uma boa
casa de espetaculos, mas o custo financeiro da reforma era alto. A saida foi
fazer uma grande campanha para levantar fundos, como festivais de musica
brasileira, pré-estreia, assim como venda de cadeiras cativas no teatro.

O arquiteto Joaquim Guedes foi chamado para a reforma, que incluia uma
plateia, instalagOes elétricas, banheiros, coxias, sala de espera e acabamento.
Para conseguir fazer uma plateia para 200 pessoas, Joaquim Guedes
inventou uma forma diferente de espaco cénico, com a combinacéo de palco
italiano e de arena, ao mesmo tempo, permitindo o uso de cenarios e o conta-

(34) Em 1959, houve ainda a
montagem de As moscas (1943),
de Jean-Paul Sartre.
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to direto do ator com o publico, a criar duas plateias paralelas ao longo da area

de cena.

A vida impressa em dolar (35) estreou no dia 16 de agosto de 1961, com uma

grande festa, inaugurando a nova sede do Oficina. Estavam presentes varias

personalidades, como ministros, politicos, artistas, criticos,

fotografos,

intelectuais e “0ito” censores. Comecava ai a luta do Oficina com a censura antes

mesmo do periodo ditatorial, que se iniciaria somente em 1964.

Depois da estreia da peca, o Departamento de Diversoes
Publicas, na pratica, um 6rgao de censura, deu seu veredicto:
nao pretendia proibir a montagem, desde que fosse mudado o
titulo da peca e fossem cortadas certas partes com implicagoes
politicas ou contrarias aos bons costumes. Depois de varias
alegacoes por parte do Oficina, os censores apenas liberaram
o0 nome do espetaculo, mas reiteravam as outras imposicoes e
acrescentavam mais um porém: apesar do habite-se (36) da

prefeitura, interditariam o teatro, ja que a plateia era construida
sobre rampas, 0 que contrariava uma lei de 1928. Ou seja, a
pena veio maior.

Outros teatros da cidade também funcionavam sem o
habite-se, como o Maria Della Costa, o TBC e o Arena, por
exemplo. Como a censura nao arredava pé, a classe teatral se
reuniu para tomar uma medida conjunta e tentar abolir o
arbitrio do o6rgao constituido. Ficar parado seria a morte
financeira para o Oficina. O grupo mobilizou mundos e fundos
e conseguiu sensibilizar o entdao governador de Sao Paulo,
Carvalho Pinto. Depois de ser submetida novamente a censura,
a peca foi autorizada pelo proprio secretario de Seguranca
Publica, Virgilio Lopes da Silva.

O Oficina intercalava pecas de grande pesquisa cénica, mas
com um publico exiguo, e outras de maior apelo publico, para
equilibrar o caixa. AQui se iniciava outra constante: passado um
momento financeiro critico, voltava-se para as pesquisas
artisticas. Numa fase de caixa vazio, Eugénio Kusnet sugeriu
uma comédia sovietica de Valentim Kataiev, chamada A
quadratura do circulo, que foi traduzida por Quatro num quarto.
Convidaram o mimico Maurice Vaneau (37) para integrar-se ao

(35)Peca do
americano Clifford
Odets, do Group
Theatre, que relatava a
letargia de certos
estratos da classe
meédia. Peca feita sob
medida para a criacdo
de bons personagens,
nos moldes do Actor’s
Studios.

(36)Autorizagéo da
prefeitura para edificar
ou reformarimaovel,
depois de passado
pelos devidos estudos
tecnicos.

(37)Uma marca do
grupo sempre foi
convidar grandes
atores de fora para
contracenar com o
elenco fixo: assim foi
com Um bonde

elenco. A montagem estreou em 1962 e foi um sucesso,
ficando nove meses em cartaz e com remontagens nos anos de
1962 a 1966, e uma apresentacao em 1967, no Rio de Janeiro.
O sucesso permitiu a0 grupo sossego para realizar uma série
de pesquisas que desembocariam em Pequenos burgueses, de

chamado desejo
(1962), Todo anjo é
terrivel (1962), Roda

(1998) e continua
ainda hoje

viva (1962) e Cacilda!!!!

de Maximo Gorki, e um dos espetaculos mais importantes do teatro brasileiro,
com momentos de beleza plastica poucas vezes vistas e interpretacoes de
muita sensibilidade. Segundo o critico Sabato Magaldi (apud Silva, 1981), a
montagem foi 0 melhor espetaculo realista que o teatro brasileiro ja encenou.

Nos primeiros dias do golpe militar de 1964, Pequenos burgueses foi
retirado de cartaz. Seguiram-se outras pecas com sucesso de critica e
publico. Porém, no dia 1° de junho de 1966, a cidade acordou com uma
noticia terrivel: o Teatro Oficina foi consumido por um incéndio em menos de
uma hora, em razao de um curto-circuito que comecou no forro do telhado. O
prejuizo foi calculado em milhdées de cruzeiros, e o0 teatro ndo estava
segurado. Perplexos, durante a tarde do incéndio, atores, técnicos, diretores,
publico e criticos foram para a frente do teatro prestar solidariedade ao
grupo. A noite, a classe teatral ocupou o Teatro de Arena e foi decidido que

ndao mediriam esfor¢os para que o Teatro Oficina fosse reconstruido.

Quatro num quarto “re-estreou” com grande sucesso no Rio de Janeiro,
em 1967. Enquanto isso, o grupo pode mergulhar em estudos sobre a
realidade brasileira e, sobretudo, sobre a Semana de Arte de 1922.

2 S0 A ANTROPOFAGIA NOS UNE

O grupo se ressentia estar se repetindo e nao apresentar um trabalho que
refletisse 0 momento politico e social do pais. O diretor Luiz Carlos Maciel
emprestou, entao, o texto Rei da vela, de Oswald de Andrade, para Zé Celso.
Etty Fraser, itala Nandi, Fernando Peixoto, Chico Martins e Zé Celso fizeram
uma leitura do texto e acharam que ali estava a saida para a angustia que
sentiam - uma forma estética e politica de tratar a realidade daquele
momento. Oswald de Andrade propunha a total destruicdo dos padroes
estéticos vigentes. Todas as influéncias deveriam ser devoradas: Brecht,
Stanislavski, dramaturgia realista, teatro politico, gosto burgués, intelectual,
proletario, tudo deveria ser deglutido em uma nova e viva linguagem.
Naquele momento, Zé Celso dava uma guinada para o que depois explodiria
em Rei da vela, peca de teatro que rompia com a estética importada, bem-
comportada, dirigida para um publico burgués que queria ver o que
acontecia no mundo, pouco se importando com uma linguagem tipicamente
brasileira. Segundo suas palavras:

No espetaculo a nossa op¢éo foi pela chanchada. O termo assusta muita
gente. H4 um preconceito contra a chanchada, que é fruto de uma visao
de classe definida. Para muitos, a comédia sofisticada, elegante, cheia
de maneirismos, de uma comicidade contida, tudo regido e regulado
pelo célebre desencantado “bom gosto”. Este tipo de forma teatral nao
nos interessa. Se uma comédia tem interesse para o nosso trabalho, este
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(38)Manifesto Antropofagico, de 1928.
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interesse reside justamente na possibilidade de um mergulho. Mergulho
num trabalho livre, independente, desimpedido, isento de qualquer
respeito, mergulho na busca de uma comicidade popular, onde a
comunicacao com a plateia seja auténtica, sem barreiras, circense
mesmo, nao ilusoria. Onde 0 nonsense tem seu lugar, seu sentido, ao
lado de uma comicidade proxima a televisao, tao atacada pelos puristas
e pelos estetas, que nao suportavam a objetividade dos atores que se
formam em contato com as camadas populares, inclusive a dos atores
da chamada velha guarda, que possuem uma comunicagdo com O
publico efetiva, direta, clara, material [...] até que ponto uma linha de
comeédia popular foi sufocada pelo esteticismo eclético e importado de
toda a geracao purista que tomou conta de nosso teatro a servico de
uma ideologia imprecisa e alienada. E que introduziu entre mil coisas, o
teatro burgués, arrumadinho, europeuzinho, acomodado, divertidinho,
bonitinho, acertadinho, vazio. (Zé Celso apud Silva, 1981, p. 34)

A peca de Oswald de Andrade, escrita a rebote da crise de 1929, trata das
elites agrarias decadentes em conluio com a burguesia ascendente e a
modernizacao do pais, orquestrada pelo entdo presidente Getulio Vargas para
servir ao capital estrangeiro. Usando a ironia e o grotesco, a peca desnuda uma
parcela da populacao brasileira, sem meios tons. Talvez por isso, tenha demorado
60 anos para ser montada.

Entra em cena a Antropofagia, de Oswald de Andrade. Como afirmaram Castro
e Silva (2023, p. 105), em A metodologia antropofagica de Guimaraes Rosa, O
manifesto de Oswald (38) & a primeira tentativa decolonial na qual se percebe a

necessidade de superar a tradicdo europeia imposta, por meio de um método
vingativo, e de trazer a cultura do indio e do negro como pontos de partida para a
degluticao do europeul.

[...] ndo se trata da antropofagia sob a visao da cultura tupinamba, mas
de uma amalgama cuja poténcia dialogica € reivindicada numa
perspectiva critica. Tal perspectiva ndo nega a influéncia europeia, mas
a questiona, a partir da acdo do colonizador que impo6e ao colonizado
um passado, uma religiosidade e praticas cotidianas alheias. Resta
inverter o processo, nao se acatando um lugar subalterno. (Castro; Silva,
2023, p. 105)

Zé Celso viu a possibilidade de assumir nossa identidade cultural, sem
vergonha ou recalque dos nossos modos de ser e sentir, de nossa cultura
considerada cafona, fora dos canones classicos e importados. Era chegado o
momento de resgatar a chanchada, o Chacrinha, nossas musicas escutadas no
radinho de pilha, as cores berrantes, a danca dos negros, o carnaval.

Caetano Veloso, assistindo a um ensaio de Rei da vela, comeg¢ou a compor uma
musica, inspirado no que viu no palco, o que depois seria considerado o
Movimento Tropicalista.

Assistir a peca representou para mim a revelagado de que havia algo
acontecendo no Brasil. Um movimento que transcendia o ambito da
musica popular. [...] Zé Celso dedicava o novo espetaculo a Glauber e a
capacidade de responder a realidade da época que o Cinema Novo
exibia - e de que o teatro estava carente. E se referia a Chacrinha como
teatralmente criativo e inspirador. Isso confirmava minha percepgao de
que O que eu vira tinha tudo a ver com o que eu estava tentando fazer
em musica (Veloso, 2012, p. 51)

No dia 29 de setembro de 1967, totalmente reconstruido, o Teatro Oficina
abriu suas portas para uma dupla estreia. No anuncio do espetaculo, estava
estampada a adverténcia: “Pudicos, quadrados e festivos nao venham! E
estamos falando sério” (39). O espetaculo-manifesto despertou reacoes
exageradas por parte do publico. Ninguém saia da peca como entrava: uns a
amavam, outros a odiavam. As autoridades constituidas estavam fechadas

contra o espetaculo e contra o texto. O Teatro Oficina, retomando Oswald de
Andrade, procurava redescobrir o Brasil, num dos momentos mais tensos da
nossa historia, em plena ditadura militar (1964-1985).

(39)Anuncio de O rei da vela, na Folha de S. Paulo, s/d.

Figura 2 - O Rei da Vela, 2° ato / Foto: Jennifer Glass. Cenario expressionista, de Hélio Eichbauer (1941-2018).
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Localizado na regidao central da cidade, entre os rios Saracura e Itororo, o
bairro do Bixiga (40) foi palco da integracdo de varios povos e moradia de

(40)Bixiga e
grafado com
“i” porque era
aformade
pronuncia
dos italianos
que la foram
morar para
fugir dos
altos precos
dos aluguéis.
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imigrantes italianos, portugueses e nordestinos. Mas seus primeiros habitantes
foram os indigenas e, depois, 0s negros, que instalaram um dos primeiros
quilombos paulistanos, nas margens do rio Saracura, onde grande parte dos
moradores era composta por lavradores, lavadeiras e quitandeiras que utilizavam
as aguas cristalinas do rio para sobrevivéncia e trabalho.

Se Higienopolis era considerado o bairro da elite paulistana, nascido com
uma missao higienista, na parte alta da cidade, o Bixiga, ao contrario, era
localizado num vale, onde moravam os empregados das grandes casas de
Higienopolis e da Avenida Paulista. O Bixiga também era mais afastado, por isso
0s precos dos aluguéis eram mais baratos.

Segundo algumas crencgas, 0 nome Bixiga remetia a um matadouro de gado
localizado na regiédo. A criangada brincava solta na rua com as bexigas dos bois,
compradas de vendedores que comercializavam seus miudos em carrocinhas
espalhadas pela cidade - dai o nome Bixiga, mais tarde trocado por Bela Vista,
que soava mais “nobre”. Povoado pela mistura de negros, imigrantes e
nordestinos, o Bixiga tinha vocagao para a boémia. Com suas casinhas de vilas e
corticos, foi 0 berco do samba paulistano e da escola de samba Vai-Vai. Além
disso, varios restaurantes se fixaram na regiao, assim como teatros e bares.

Com caracteristicas de cidade do interior, 0 Bixiga ainda mantém suas casas
compridas, desenhadas por italianos com seus guarda-chuvas no chao do
terreno, feiras ao ar livre, criangas soltas, sapateiros, brechods, vendinhas,
costureiras e marceneiros. E apesar de repleto de rios aterrados, hoje dispbée de
poucas areas verdes, como pracgas e parques. O excesso de area construida
aumenta enormemente a sensacao térmica no local.

3 QUEM QUER DINHEIRO?

Voltando ao segundo personagem, Silvio Santos ganhou o Bau da Felicidade
quase falido do comediante Manuel da Nobrega. Era o ano de 1958 €, com um
caixote servindo de mesa, em um quarto de pensao em Sao Paulo, seu Silvio (41)

nascido Senor Abravanel - comecou a vender brinquedos e utilidades |

domeésticas. Com sua capacidade de comunicagdo, conseguiu superar as
dificuldades iniciais e expandir o Bau. Em seguida, abriu lojas em que os clientes
podiam trocar seus carnés por brinquedos e eletrodomeésticos.

Em 1961, fez sua primeira aparicao como apresentador na TV Paulista, a
frente do quadro Vamos brincar de forca?. Aproveitava o espaco televisivo para
anunciar seus carnés e divulgar sua empresa que prometia felicidade.

O negocio crescia a olhos vistos. O cliente agora concorria a prémios -
geladeiras, eletrodomésticos, televisores e até Fuscas - que eram sorteados pela

(41)Como ficou conhecido na
televisao posteriormente.

televisao. Uma atividade impulsionava a outra: a audiéncia do programa
crescia, a venda do carné e a abertura das lojas também. Como bom camel6
que foi, Silvio Santos criava borddées que colavam no ouvido do
telespectador: “Sua chance de ficar milionario!” ou "Quem quer dinheiro?!".
Ao dizer isso, jogava cédulas para o alto. O auditorio lotado, na maioria por
mulheres, ficava alvoro¢cado para conseguir pegar as notas.

Em 1981, Silvio Santos comprou o Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT) e
passou a oferecer programas como Todos contra um, Roda a roda, Festival da
casa propria, Pra ganhar € so rodar, Tentacao, entre outros. O sucesso levou-o
a expandir ainda mais o leque de empreendimentos. concessionarias,
construtoras e até bancos, como o Bau Financeira, embriao do Banco
PanAmericano.

Figura 3 - Projeto do Parque Bixiga criado por ativistas / Foto: Divulgacdo G1 - SP

4 ENCRUZILHADA

A disputa pelo terreno entre Zé Celso e o dono do Bau da Felicidade
comegou em 1980. Prevendo que o empreendimento imobiliario prejudicaria
0 espaco cénico do Oficina, o dramaturgo foi a Justica. Com um processo
juridico complicado, com idas e vindas e diversos entendimentos legais, a
disputa continua: em 2016, o Condephaat vetou a construcao de torres da
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Sisan, braco imobiliario do Grupo SS. A juiza Paula Micheletto Cometti afirmou
nos autos que a construcao de um empreendimento desse porte geraria danos
irreversiveis para o bairro.

Se levarmos em consideracdo que o bairro da Bela Vista € um dos
poucos bairros paulistanos que ainda guarda de forma quase que
intacta as suas caracteristicas originais, o seu tracado urbano bem
definido, marcado pela presenca de vilas de casas, de construcoes
baixas, com forte influéncia italiana, teriamos que a ndo concesséao da
presente tutela, com a real possibilidade de modificacao de tal cenario
urbanistico, seria uma verdadeira carta branca para que a presente acao
perdesse, ao final, o seu principal objetivo, que é justamente evitar os
possiveis e mencionados danos. (Paz, 2019)

Um grupo, formado por artistas, arquitetos, moradores do bairro, cidadaos
comuns e outros, criou 0 movimento Parque do Rio Bixiga:

Com a restauracdo da geomorfologia do terreno, € com a
renaturalizacdo do nosso rio do Bixiga, o projeto do Parque cumpre uma
funcao ambiental urgentissima pra [sic] nossa cidade: a de confluéncia e
O escoamento das aguas pluviais, atuando também, e muito, na
regulacédo das ilhas de calor, sendo a do Bixiga, uma das mais fortes da
capital. [...] E uma luta por um modo de vida, pelo direito a cidade, e
sobretudo pelo direito a imaginar e criar outras cidades, livres do
massacre da especulacao imobiliaria neoliberal que age de forma
fascista contra a vida. (G1, 2023)

No ano seguinte, o imbroglio ganhou novos rumos, obrigando Zé Celso e
Silvio Santos a se reunirem para um acordo. O encontro, mediado pelo prefeito
Joao Doria (PSDB) e pelo vereador Eduardo Suplicy (PT), foi entremeado por
ironias por parte de Silvio Santos: “Meu secretario deu uma boa ideia: a gente
coloca la a ‘drogalandia’, como e que €, a cracolandia, e o drogado que mais se
destacar no dia ganha um prémio”; “Zeé Celsooo! Veio com um poncho, hein? Ta
parecendo um dancgarino mexicano! Vocé ainda canta?”. Ao que Zé Celso
respondeu: “Canto, claro! Eu vim para uma sessao ‘solenerrima’. Uma ocasiao
historica!” (Bergamo, 2023). Silvio Santos continuou: “Nem o teatro é teu?". Zé
Celso explicou que, na realidade, o edificio pertence ao Estado de Sao Paulo,
mas que estava la havia 60 anos. “Isso ndo quer dizer nada! Tem favelado ai que
ta ha mais de 60 anos e, no momento que tem que tirar, tira no dia seguinte”,
replicou o apresentador. Joao Doria, em determinado momento, tentando
intermediar, disse para Zé Celso: “Relax! Vocé viu que nos nao viemos aqui
armados. E um ‘brainstorming’!" E langou, entao, sua proposta “conciliatoria”:
uma parte do terreno seria destinada ao Oficina; a outra, a um empreendimento
de Silvio Santos, como o0s que existem “na América”. Silvio Santos ponderou que

qualquer coisa seria melhor do que deixar como estava, porque o lote vazio
“vai acabar sendo invadido”. Doria sugeriu que a venda de unidades do
empreendimento de Silvio Santos poderia viabilizar um “funding”, além de
uma area de “retail”, em um pequeno “mall”. Zé Celso interrompeu o prefeito
para saber: “O que € um ‘mall’?". Doria respondeu: “E um shopping menor”. O
fato de ter o Oficina em seu “backyard”, completou, criaria um “asset” para os
investidores. Ao saber dos planos de Doria, ou seja, que o Oficina ficaria
dentro de um centro de compras, Z¢é Celso esbravejou: “E horroroso! Teatro
de shopping é gaveta, cara!”. Nada foi decidido no encontro.

Reuniao com Zé Celso, Silvio Santos, Jodo Doria e Eduardo
Suplicy . A conversa foi registrada em video ao qual a Folha de
Sao Paulo teve acesso.

Figura 4 - Teatro Oficina/ Fotografia: Nelson Kon.
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No dia 6 de junho de 2023, Zé Celso casou-se com o ator Marcelo Drumond,
numa celebracao a que compareceram artistas, técnicos e outras
personalidades. O casal ganhou de presente das atrizes Fernanda Montenegro e
Fernanda Torres, mae e filha, um pé de ipé, cuja flor é simbolo do Brasil, para ser
plantado no terreno. Sabendo disso, Silvio Santos mandou instalar
equipamentos de vigilancia no terreno para impedir o plantio da arvore. No dia
da celebracao, Zé Celso recebeu uma notificagao judicial que o proibia de
plantar o ipé ou fazer qualquer intervencao no terreno vizinho ao Oficina, com
multa prevista no valor de R$ 200 mil por arvore.

5 ATO SEM PALAVRAS (42J (42)Titulo de peca de Samuel Becket.

Um més apos o casamento, no dia 6 de julho de 2023, Zé Celso faleceu, aos
86 anos, em decorréncia de mais um incéndio, dessa vez em seu apartamento,
causado por um aquecedor. A populagcao apareceu em massa no Teatro Oficina
para celebrar o diretor com uma festa que durou toda a noite, com musica e
danca. A fila na porta do teatro era quilométrica, todos querendo prestar sua
ultima homenagem. O grupo Oficina publicou na sua conta do Instagram: “Tudo
€ tempo e contratempo! E o tempo é eterno. Eu sou uma forma vitoriosa do
tempo. Nossa fénix acaba de partir pra morada do sol. Amor de muito. Amor
sempre” (G1, 2023).

6 ANHANGABA

(43)Alguns autores tambeém grafam anhanga.

Anhanga (43) | ¢ uma entidade indigena que passou por uma distor¢cao
quando os primeiros jesuitas aqui chegaram, por volta de 1549, segundo Castro
(2022) em A imaginacao no Brasil - estética, mitologia e senso de transcendéncia.
A tarefa dos religiosos era fazer um levantamento das entidades indigenas e seus
objetos de adoracao, que entendiam como obstaculo a propagacao da fe
catolica. Ao observar os ritos praticados pelos indigenas, ficaram impressionados
com a figura do pajé, que, segundo Castro (2022),

[...] faziam esgares, cuspiam [..]. Esses indios, as vezes, davam saltos,
tinham convulsées, mudavam a expressao dos olhos e a fala. Tudo isto
deixou os jesuitas reflexivos. Os pajés ndao oravam nem faziam sacrificios
humanos, apenas jejuavam, eram discretos e silenciosos, se
consideravam o intermediario entre a comunidade e as divindades. Os
jesuitas logo concluiram que estavam diante de costumes religiosos ja
descritos nos relatos dos antigos gregos e romanos, em que pitonisas,
sibilas e augures antecipavam a palavra dos deuses e determinavam

como deveria seguir 0 mundo e as coisas. Lembraram-se que as
pitonisas interpretavam a vontade de Apolo, de Jupiter e de Vénus,
essas sacerdotisas também jejuavam, mascavam folhas de loureiro, €, ao
pressentir os deuses, tinham convulsées, davam pulos, esgares,
soltavam uivos como se fossem animais. Os jesuitas nao tiveram duvida.
O deus pagao de Roma, Satanas em pessoa, havia se transferido para
aquelas novas terras descobertas pelos europeus. Somente 0 demoénio
poderia ter tanto poder [...]. (Castro, 2022, p. 117)

Porém, anhanga, para algumas teogonias tupis, € um veado com pelagem
branca e olhos de fogo que protege a caca e o campo. Cascudo (2001) cita
Couto de Magalhaes para explicar:

Anhanga devia proteger todos 0s animais terrestres contra os indios que
quisessem abusar de seu pendor pela cacga, para destrui-los inutilmente
(p. 28). O destino da caca do campo parece estar afeto ao Anhanga. A
palavra anhanga quer dizer sombra, espirito. A figura com que as
tradicoes o representam & de um veado branco, com olhos de fogo.
Todo aquele que persegue um animal que amamenta, corre o risco de
ver o Anhanga, e a sua vista traz febre e as vezes a loucura. (Cascudo,
2001, p. 98 - grifo nosso)

A exemplo de Minois, em A historia do inferno (2023), pesquisas realizadas
sobre o conteudo dos delirios e das visdes dos indigenas mexicanos indicam
que uma das principais causas dos delirios psicoticos ou alcoolicos tem
relacdo com o inferno repressivo cristao introduzido pelos missionarios na
America Latina.

Zé Celso parece incorporar a figura do anhanga, o protetor das matas e
das criaturas que amamentam, como forma de alimento e, acrescentamos
aqui, também como alimento da alma, ou seja, a arte. E, segundo as nossas
lendas mais remotas, aqueles que ousarem perseguir essas criaturas terao
febre e loucura. Febre em forma de “ilhas de calor”, decorrentes da
urbanizacao hipertrofiada, que aumenta a absorcao e a retencao de altas
temperaturas pelas construcoées, somadas ao crescimento do uso do
transporte particular, que gera poluicao atmosférica e sonora, lancando no ar
substancias toxicas como monoxido de carbono, didoxido de carbono, ozénio,
oxido de nitrogénio, dioxido de nitrogénio, entre outros. Tais fatores podem
levar a uma forma de vida caodtica, em que as relacoes humanas ficam
precarizadas e adoecidas (44).

(44 ) Basta fazer uma conta rapida para perceber o impacto
que trés torres com 30 andares podem causar na atmosfera.
Se cada andar tiver dois apartamentos, e cada um possuir
um carro, serdo mais 180 carros na regiéao.
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Figura 5- Zé Celso / Daniel Klajmic

CONSIDERAGOES FINAIS

Este artigo tratou da briga entre Zé Celso e Silvio Santos como uma
alegoria da luta pela terra no Brasil. Para tanto, as ideias de Gustavo de Castro
e Miriam da Silva (2022) tornaram possivel usar a antropofagia como forma
de pensamento e criacao de uma metodologia de pesquisa com os saberes
tipicamente brasileiros e, portanto, inclusivos, em que os saberes indigenas
afro-diasporico também estao presentes.

O que poderia ser entendido como mais uma disputa por espaco urban
pode ser visto como a insurgéncia de novos personagens - artistas,
intelectuais, moradores e outros - pela partilha da cidade. Historicament
pertencentes as beiras das decisdes oficiais, esses agentes passam a usa
uma forma mais democratica e sensivel de pensar o espaco urbano, num
contexto tipicamente insurgente.

Por fim, o solo do Cerrado, na época da seca, fica vulneravel a queimadas.
O fogo, de origem natural, termina rapidamente, causando fissuras nas
sementes, o que facilita a entrada de agua, a iniciar o processo de
germinacao e reciclagem do solo. Em seguida, saem folhas verdes, e as
sementes germinam. Assim também foi Zé Celso, homem que, de tempos em
tempos, entrava em combustdao para que novas folhas brotassem de suas
arvores e as sementes germinassem. Um processo de pura poiésis. Em nome
de uma Feliz-cidade, resta agora ao grupo Oficina Uzyna Uzona e a
populacao da cidade de Sao Paulo continuar a luta pela constru¢cdo do
Parque do Rio Bixiga.

POST ESCRIPTUM

Depois de escrito este artigo, uma resolucao dos vereadores de Sao Paulo
aprovou, no dia 21/05/2024, com 46 votos favoraveis e nenhum contrario, a
criacdo do Parque Municipal do Bixiga. Porém, a resolucao ainda precisa
passar por uma segunda votagao.

E, sem duvida, uma vitoria do trabalho incansavel de Z¢ Celso, do Grupo
Usyna Uzona e das lutas populares, que acreditaram que a arte pode derrotar
a barbarie. Evoe!
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Critica ao colonialismo persistente via
imagem do Cristo Redentor

LEANDRO BERTOLETTI JARDIM (45)
LEANDRO BESSA (46)

INTRODUCAO

Um ano apos os ataques a democracia e as suas instituicoes, em Brasilia,
em 8 de janeiro de 2023, quando edificios, patrimonios e diversas obras no
ambito cultural brasileiro foram depredadas, como a escultura Maria, Maria
(1980), de Sonia Ebling (1918-2006), a tela As mulatas (1962), de Di
Cavalcanti (1897-1976), e o quadro Bandeira do Brasil (1995), de Jorge
Eduardo, as cicatrizes dos atos golpistas seguem expostas. Tais marcas, que
ultrapassam a gravidade dos danos materiais causados, tornaram evidente o
desprezo as diferentes manifestacoes da cultura e a apologia a um discurso
politico-ideologico unilateral, sem espaco ao didlogo. E nesse contexto que
se torna relevante uma discussdao mais abrangente sobre os grandes
simbolos nacionais, ndo apenas quanto a sua iconografia, mas, sobretudo,
em seu aspecto semantico, 0 que perpassa a revisitacao e o estudo das
reminiscéncias coloniais nas representacoes da nossa cultura.

1 CRISTO REDENTOR E A PERSISTENCIA DA COLONIALIDADE

Algumas imagens sobrevivem ao tempo de maneira especial. Conforme a
parabola criada por Didi-Huberman em A sobrevivéncia dos vagalumes
(2011), na qual descreve como alguns individuos e elementos insistem em
seguir brilhando, algumas imagens simplesmente perduram no imaginario
coletivo. Sdo imagens que permanecem €, por vezes, nos encaminham de
volta a um passado que possivelmente ainda nao foi processado, razao pela

(45] Mestre em Inovagao em Comunicagao e Economia Criativa da Universidade Catolica de Brasilia (UCB).
Especialista em Relagdes Internacionais pela Universidade de Brasilia (UnB). Graduado em Letras -
Portugués pela Universidade de Brasilia (UnB).

[48) Professor do Programa de Pos-Graduagao em Inovagao em Comunicagao e Economia Criativa da
Universidade Catolica de Brasilia (UCB), doutor em Comunicagao pela Universidade de Brasilia (UnB),
mestre em Comunicacao e Sociedade pela Universidade de Brasilia (UnB).
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qual ainda hoje segue confrontando nosso momento atual. Essas imagens tém o
poder de se fazerem presentes, mesmo quando ausentes. Em Museu da
Inconfidéncia, Carlos Drummond de Andrade (1902-1987) diz ao final de seu
texto que “toda histéria € remorso” (Andrade, 2010, p. 83). Por essa via,
propomos uma incursao critico-reflexiva sobre a persisténcia do colonialismo via
estatua do Cristo Redentor, na cidade do Rio de Janeiro. Sob a abordagem
metodologica do imaginario, langcamos um olhar para o passado a fim de reabrir
outras possibilidades de compreensao da nossa historia, atentos a evolucao do
pensamento, neste caso, de nossa identidade nacional. O retorno ao processo
que ergueu o monumento aqui estudado necessita ser refletido igualmente
enquanto disputa ideolodgica e narrativa, como um ferimento ainda exposto e
que necessita de cuidados que visem a sua cicatrizacao.

Representada em proporgdes humanas, com 38 metros (incluindo o pedestal),
e construida parcialmente em um atelié na Franca, em Art Déco, estilo europeu
conhecido pelo uso de tragos retos e de materiais nobres, a estatua do Cristo
Redentor nao representa, obviamente, um engenho artistico genuinamente
brasileiro. O fato de a estatua ter sido projetada pelo francés Paul Landowski,
que jamais pisou em terras brasileiras, em seus elementos mais expressivos,
cabeca e maos, € sintomatico. Enquanto a arquitetura brasileira se dedicou a
parte estrutural do monumento, coube ao europeu a criacao do aspecto artistico
e inventivo da peca, atribuindo as feicoes do Cristo sua interpretacao apoiada no
imaginario classico do Velho Continente. Apos mais de 90 anos de sua criagao, a
estatua aqui estudada conta com cidadania brasileira e uma imagem
consolidada na cultura nacional, nao obstante o principal monumento-simbolo
brasileiro ser obra do engenho estrangeiro e, sobretudo, ndo abarcar a
diversidade cultural e religiosa sobre a qual o pais foi constituido. Neste trabalho,
propomos uma investigacao das reminiscéncias da colonialidade encontradas
no Cristo Redentor, além de analisar o uso de sua imagem com finalidade
politico-ideologica.

2 AS COSTAS DO CRISTO

Etimologicamente, “favela” encontra sua origem no vegetal homénimo -
cnidoscolus quercifolius -, também conhecido como mandioca-
brava. Essa planta endémica, que se desenvolve em forma de arbusto
espinhoso, esta presente na quase totalidade do territorio brasileiro e
podia ser encontrada de maneira abundante no arraial de Canudos (1896-1897).
Na ocasiao, os soldados em campanha se alojaram em um dos morros da regiao,
chamando-o de morro da favela. Com o fim da batalha no sertao, esses mesmos
soldados, ao retornarem a entao capital, Rio de Janeiro, passaram a residir com
suas familias no alto do morro da Providéncia, na zona central da cidade. Aos

poucos, aquele assentamento habitacional precario também passou a ser
chamado de morro da favela, que, por fim, batizou de maneira informal todas
as habitagcdes com iguais condicoes nos altos dos morros. Esse termo passou
a ser usado para descrever assentamentos urbanos a partir do século XX,
demarcando uma fronteira que segrega ainda hoje varios brasis. E,
possivelmente, em poucas cidades do mundo, essa segregacao geografica
seja tao evidente como na cidade do Rio de Janeiro.

Visto a partir dos morros cariocas (favelas), as costas do Cristo Redentor
sdo a visao predominante. E distante. Geograficamente, pela topografica do
cenario idilico do qual faz parte, mas, sobretudo, pelo afastamento imposto
pelo valor cobrado a sua visitacao. Mesmo com desconto para moradores do
estado, visitar o monumento-simbolo da cidade representa um fator
distanciador para a maioria assalariada. Excluindo-se seu simbolismo mistico
e observando-se a estatua como obra concreta apenas, sobre o Cristo
Redentor poderia ser dito que se trata de um europeu morador da Zona Sul
do Rio de Janeiro que ha 90 anos observa, do alto do Corcovado, seguro e
protegido, aqueles a quem simbolicamente redime e protege.

Em seu album Carioca (2006), Chico Buarque retratou nos versos de
Suburbio a linha imaginaria que separa o Cristo Redentor dos moradores da
regido menos privilegiada da cidade do Rio de Janeiro, a Zona Norte:

Lanaotemmocas douradas
Expostas, andam nus

Pelas quebradas teus exus
Naotemturistas

Nao saifoto nasrevistas
Latem Jesus

E estade costas

Embora o principal cartdo-postal permaneca fisicamente de costas para
sua regiao periférica (Figura 1), ainda assim a estatua representa um simbolo
idealizado para uma maioria. Segundo descreve o Professor Gustavo de
Castro (2012, p. 14), “como a Comunicagao, o imaginario possui o papel de
relacionar espirito e natureza, o interior com o exterior, as intuicées como con-
ceitos”. Em uma cidade reconhecida mundialmente por sua
natureza exuberante, que reune floresta, mar, lagos e montanhas, o
monumento do Cristo destaca-se por sua estrutura em concreto armado,
a nos lembrar a intervencado humana, fruto da vontade politica do século
passado, e por sua posicao de costas que nos serve como uma lembranca
historica da maneira como as periferias sdo tratadas pelas diferentes esferas
do poder estatal. Nesse sentido, os simbolismos que relacionam o
monumento a aspectos colonialistas ou de exclusao sao, por vezes, imperce-
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ptiveis, porém presentes. E isso se da devido ao proprio desconhecimento e a
passividade ante 0s processos constituidores desses simbolos.

Figura 1 - O Cristo Redentor voltado para a Zona Sul/ Fonte: AGENCIA BRASIL, 2019, In: IstoE Dinheiro, 2021.

A dualidade da mistica em torno da estatua, em seu aspecto sagrado, e que
contrasta com a cidade profana, serviu, na historia cultural do Rio de Janeiro,
como propulsor poético, indicador de que o conflito, embalado por cangoes e
alguns enredos de samba, era o proprio gerador das emocoes, do amor e do
odio, da idealizacdo e da critica. No alto do Corcovado, todas as atencdes se
voltam para a busca do hero6i ou do culpado, o responsavel pelas conquistas e
pelas mazelas do povo.

Em 1989, a escola de samba Beija-Flor causou polémica com seu desfile e
samba-enredo no carnaval daquele ano. Com o tema “Ratos e Urubus”, seu
autor, o sambista Jodosinho Trinta (1933-2011), pretendia levar para o
Sambodromo da Marqués de Sapucai uma imitacdo do Cristo Redentor como
mendigo, vestido de farrapos, como se estivesse saindo da favela. As vésperas
do desfile, uma liminar da 152 Vara Civel do Rio, a pedido da Curia Metropolitana

da cidade, detentora dos direitos de imagem da estatua, proibiu a entrada do
“Cristo mendigo”. Em um ato de insurgéncia que marcou a historia dos
desfiles do carnaval carioca, Joaosinho Trinta envolveu a enorme escultura
com lona negra e colocou uma faixa no meio da estrutura com os dizeres:
“Mesmo proibido, olhai por nos” (Figura 2). Assim, envolto por lona e cercado
por intérpretes que representavam os habitantes da cidade que viviam a
margem de seus cartdes-postais, o Cristo mendigo foi ovacionado e recebido
por todos em uma versao mais popular e acessivel, cruzando a Sapucai em
meio a uma composicao de pobreza escancarada. Abracou e foi abracado
por representantes de uma escoria da sociedade costumeiramente invisivel.

Snmo P,
L +al Poxs EI22

Figura 2 - Cristo Mendigo da Beija-Flor (1989) / Fonte: Luiz C. Caversan-Folhapress.

3 COLONIALISMO NOS SiMBOLOS DE AMBITO NACIONAL

E suposto que a imagem do Cristo Redentor tenha alcangado seu status
de simbolo nacional por reunir alguns quesitos fundamentais, como sua
simbologia afetuosa e heroica, seu apelo social mais abrangente, enquanto
elemento da religiao predominante, entre outros aspectos. Contudo, a
elevacao do Cristo Redentor como simbolo nacional so se tornou possivel
enquanto interesse da hegemonia politica, na perspectiva de uma
identidade eurocéntrica construida e idealizada. Uma vez construidas sua
representatividade e sua abrangéncia no imaginario coletivo nacional, a
estatua, finalmente, poderia tornar-se um icone, uma marca e um instrumento
validador pouco questionavel. A estatua do Cristo, em sua ambivaléncia
semantica, representa a validacao coletiva para a especificidade pessoal,
mas, sobretudo, pode servir como instrumento de uma narrativa
hegemonica, preservando antigos estigmas do colonialismo ou propondo
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novas formas de dominacao.

Ao discorrer sobre a influéncia da estética europeia, 0 semiologo e professor
argentino Walter Mignolo (2000) afirma que os processos que desencadearam a
modernidade escondem um lado sombrio da construcao dessa narrativa
chamada de colonialidade. Segundo o professor argentino, existe uma
interdependéncia entre modernismo e colonialidade na medida em que ambos
os modelos dependem de um padrao exploratorio, repressivo e com finalidade
de obter controle. Nessa mesma diregcao também aponta o professor brasileiro
Alan Santos de Oliveira (2021 p. 76), para quem “a expressao ‘colonialidade’ é o
resultado perverso dos projetos da modernidade ocidental para o
desenvolvimento politico-financeiro e a expansdo da ideia de uma unica
verdade”.

Reminiscéncias dessa colonialidade sao percebidas em diversas matizes da
sociedade, mas &, sobretudo, no ambito cultural que se perpetua com maior
éxito, tendo sido enxertada, de inicio, a partir do modelo europeu €, mais tarde,
mantida pelo imaginario coletivo colonizado. Segundo o professor e
pesquisador mexicano Joaquin Barriendos (2019, p. 37), a dominagéao cultural
no colonialismo se estabelece por meio de um processo que abrange quatro
aspectos: epistemologia, ontologia, poder e ver, o que permite um “contraponto
que abriria um novo campo de analise das maquinarias visuais de racializacao
que acompanharam o desenvolvimento do capitalismo moderno/colonial”.

Nesse aspecto, a ampla aceitacdo do Cristo Redentor como patriménio
cultural brasileiro, com sua evidente alusdao a immissa crux, torna-se fator
desejavel no processo de unificacdo nacional em torno de uma identidade
eurocéntrica construida. Tal qual o simbolo da cruz serviu a Constantino e ao
Império Romano em seu tempo, a elevacao da imagem do Cristo serve para a
manutenc¢ao desse identitario coletivo, favoravel ao poder hegemonico, em uma
construcao discursiva que perpassa a historia brasileira e pode ser vista na
pintura A primeira missa (1861), de Victor Meirelles (1832-1903). Financiada pelo
mecenato de D. Pedro Il (47) a obra de Meirelles foi fiel a romantizacdo dos

indigenas, de uma perspectiva europeia, ao retratar um cenario paradisiaco onde
0s nativos, representados com pele mais clara, observavam, em completa
submissao e interesse, seus colonizadores, sem nenhuma referéncia a violéncia
no processo da colonizacao. Infere-se desse quadro que ali, com a primeira
missa celebrada, a cruz erguida e o0s primeiros europeus presentes, o pais tinha,
entao, um comeco oficial.
Considerada pela historicidade tradicional

. . q b L. brasilei (47) Pedro de Alcantara Joao Carlos
como a primeira grande obra artistica brasileira, a Leopoldo Salvador Bibiano Francisco
pintura de oleo sobre tela de Meirelles acabou Xavier de Paula Leocadio Miguel

impondo uma percepcao distorcida que se  CGabrielRafael Gonzaga, mais
conhecido como D. Pedro Il (1825-

do Imperio do Brasil, tendo reinado de

Naquele contexto, o “colonial” nao representava
1831 (coroacao em 1841) até 1889.

sequer aquilo considerado legal ou ilegal, mas tudo que se relacionasse com
a auséncia da lei. A falta de uma representatividade real e de voz dos povos
originarios nesse quadro tornou-se sintomatica daquele tempo. Nos séculos
XV e XVI, discutiu-se, por exemplo, se os “selvagens” encontrados nas novas
terras colonizadas seriam, de fato, humanos. Tal questionamento chegou até
o Papa Paulo Il (1468-1549), que respondeu, em sua bula Sublimis Deus, de
1537, que o0s povos selvagens seriam humanos, contudo um “receptaculo”
vazio ou uma anima nullius (Hanke, 1959). A partir dessa perspectiva, que
considerava oca toda uma vastidao de pessoas e suas culturas, silenciar e
usar aqueles “vazios semanticos” tornou-se um padrdo que perdura
mascarado sob uma correlata premissa desenvolvimentista.

Tal qual a representatividade historica e a simbologia presentes na obra
de Meirelles, o Cristo Redentor carrega em si a poderosa capacidade de criar
e perpetuar narrativas, com repercussbes no campo social, politico e
econdmico. Enquanto o mundo observa perplexo a velocidade com que
novas fake news (48) e desinformagdes

(48) O termo fake news engloba informagbes ou

sdo disseminadas, demonstrando pretensos relatos de fatos fabricados e
tanto o poderio quanto a fugacidade comprovadamente falsos. Para a Unesco (2018),
d ti idiati noticias sao informacoes verificaveis de interesse

as novas narrativas miaiaticas, os publico e, portanto, as informagoes que nao
grandes simbolos nacionais carregam atendem a esses padrées nao se enquadram como
um aspecto ma is absolutista e noticias. Nesse sentido, “a expressao ‘noticias

s . . . falsas’ € um oximoro que se presta a danificar a

definitivo, os quais, devido a sua credibilidade da informagao que de fato atende ao
simbologia, dificilmente sao refutados. limiar de verificabilidade e interesse publico - isto

Contudo ¢ precisamente nesse € noticias reais” (Unesco, 2018).

aparente absoluto que propomos en-

contrar as reminiscéncias de uma colonialidade que segue ditando a
narrativa da hegemonia vencedora. Consideramos, portanto, esse
entendimento fundamental, uma vez que se torna alicerce para a projecéao de
uma construcao nacional, conforme a célebre frase de George Orwell, em seu
romance distépico 7984 (2005, p. 36), “quem controla o passado, controla o
futuro; quem controla o presente, controla o passado”.

Dado o seu grande poder simbolico e consequente potencial politico-
econdmico, o principal cartdo-postal do pais vem se tornando alvo de
disputas juridicas ao longo dos anos. Parte do imbroglio se deve ao seu
duplo carater, religioso e artistico. A estatua, enquanto obra artistica, tem
autoria, mas, enquanto monumento religioso, pertence a Igreja Catolica.
Legalmente, a estatua pertence a Curia Metropolitana do Rio de Janeiro,
entidade que recolhe taxas para o uso de suas imagens. Isso pode ser
observado em caso recente, quando a entidade religiosa reivindicou da
produtora norte-americana Columbia Pictures uma indenizacdo milionaria
pelo uso da imagem do Cristo Redentor no filme 20172 (Figura 3), de Roland
Emmerich, no qual ela aparece sendo destruida.
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O que aqui se destaca sao os critérios escolhidos para uso da imagem do Cristo
e para as projecoes de luzes, cores e imagens feitas sobre a estatua, as quais sao
resultados de escolhas que se norteiam por interesse politico e condicionadas
pelo seu alto valor enquanto marca. Seja interpretado como elemento da cultura
ou icone religioso, em ambas as perspectivas, o Cristo Redentor € uma ode ao
processo de colonialismo cultural que o elevou ao status de simbolo nacional g,
como consequéncia, exerce influéncia e até mesmo potencial controle no
imaginario da sociedade na qual esta inserido.

NOVEMBER

Figura 3 - Cartaz do filmes 2012.
Fonte: Gazeta do Povo, 2022

Figura 4 - O Cristo Redentor com bandeiras de paises com
vitimas da Covid-19. Fonte: Florian Pancheur/AFP

Nos ultimos anos, a estatua do Cristo Redentor tem servido a diversas
campanhas de ambito local e nacional. Assim foi na promocado da Copa do
Mundo de Futebol de 2014 e dos Jogos Olimpicos de 2016. O monumento ja foi
iluminado de rosa, em alusao ao Outubro Rosa, € ja estampou as bandeiras dos
paises afetados pela Covid-19 (Figura 4). Recentemente, a estatua do Cristo
Redentor se “vestiu” com a camisa do Flamengo. Aqui torna-se fundamental
destacar que toda projecao luminosa sobre a estatua do Cristo Redentor, seja de
cores, imagens, animacoes, para homenagear dias internacionais, celebrar
conquistas esportivas ou promover campanhas, filantropicas ou nao, sempre,
sem excecao, sera uma forma de eisegese (49).

A construcao e identificacao de um simbolo nacional € um passo
determinante para que sejam discutidas, posteriormente, as implicacoes de
seu uso simbolico, dada sua expressiva representatividade e seu potencial de
instrumentalizacao politica.

Os estudos do campo pos-colonial (50) reunem perspectivas e teorias que

retratam os desafios da reflexdo contemporanea diante das expressoes
artisticas coloniais. Em um novo contexto, no qual o colonialismo nao vigora

formalmente, o que se traz a
mesa das discussoes sao as
disparidades entre o mundo
colonial e a sociedade atual.

(50) Entende-se por estudos pos-coloniais um
conjunto de teorias que analisam as consequéncias
do colonialismo nos ambitos politico, filosofico,
artistico e literdrio nos paises colonizados. O

pensamento pos-colonial visa a rupturacom uma
historia Unica e eurocéntrica, por vezes ocultada nas
relacoes de poder que perduram na producéo de
conhecimento. O pos-colonialismo enquanto
estudo remonta aos anos 1970, contudo foi a partir
do final dos anos 1980 que se consolidou com as
obras de Edward Said, Boaventura de Sousa Santos,
Aimeé Césaire, Frantz Fanon, Walter Mignolo, Bill
Ashcroft, Stuart Hall, entre outros.

Tais disparidades sao perce-
bidas nas diferentes cama-
das sociais, mas, sobretudo,
€ No campo epistemologico
que se percebem mais clara-
mente as margens divisoras
entre Norte e Sul. Refletir so-
bre monumentos e obras do
periodo colonial e aqueles influenciados por tal momento historico contribui
para a construcao de uma nova epistemologia e, consequentemente, de uma
nova narrativa. Nesse contexto, o processo decolonial, no ambito da
producao estética, surge como uma espécie de contrapoder para a formacao
subjetiva e imaginaria. Conforme afirma Mignolo (2000):

Em ultima anadlise, aqueles que controlam, as autoridades (governos,
exércitos, instituicoes estatais), e aqueles que controlam a economia
(corporagoes, executivos, criativos de Wall Street), sao subjetividades
conscientemente imperiais € que ¢ tarde demais para mudar. Mas é
cedo, muito cedo, para construir futuros globais nos quais eles nao
existam mais em condicoes e possibilidades para a formacdo de tais
assuntos e subjetividades. (Mignolo, 2000, p. 25)

Entende-se como decolonialismo, ou pensamento decolonial, uma ideia que
se desprende de uma logica classica e eurocéntrica, de um unico mundo
possivel (logica da modernidade capitalista), e que se abre para uma
pluralidade de vozes e caminhos. Trata-se de uma busca do direito a
diferenca e a uma abertura para outro pensamento. O decolonialismo
proposto neste trabalho aponta para a necessidade de maior abertura e patr-

(49) Aqui € necessdria a desambiguacgao dos termos “exegese” e “eisegese”. “O prefixo ex (‘fora de’,
‘para fora’, ou ‘de’) refere-se a ideia de que o intérprete esta tentando derivar seu entendimento do
texto, em vez de ler seu significado no (‘para dentro’) texto (eisegese)” (Wirkler, 1998). O uso da palavra
“eisegese” (do grego “eiségesis”) € mais frequente na literatura juridica e teoldgica. Significa interpretar
um texto/imagem a partir do entendimento do proprio leitor/observador, com consequente distor¢cao
do sentido original. A eisegese pode ser intencional, com objetivo ideoldgico e doutrinador, ou pode
ser consequéncia de equivoco interpretativo.
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ticipacdao das expressoes criativas do imaginario popular brasileiro que
contemple a multiplicidade de suas manifestacoes. A estética de matriz europeia
segue colonizando na medida em que dita a construcao cultural a partir de suas
interpretagcoes do padrao aceitavel de beleza ou de crenga. Esse processo de
construcao cultural, prescrito sutilmente ao longo de séculos, codificou a
maneira de sentir e de perceber os valores estéticos. A construcao e o
surgimento de novos simbolos de alcance nacionais, enquanto vontade politica,
devem abranger elementos de “resisténcia e reexisténcia”, conforme pontua
Tlostanova (2011, p. 14). Tal percepgao implica um conceito ativo na vida
comunitdria, para além da simples existéncia.

Em consonancia com a diferenciagcao semantica acima descrita, o educador e
filésofo brasileiro Paulo Freire (1979) afirma que existe um contraponto entre
existir e viver, em que existir implica, necessariamente, ter voz e participar de
uma comunidade, em um contexto em que o individuo tem consciéncia critica
de seu meio. Isso transcende o simples viver, em que o individuo permanece em
uma posicao mais fragilizada de alienacao e domesticacao:

Existir ultrapassa o viver porque ¢ mais do que estar no mundo. E estar
nele e com ele. E essa capacidade ou possibilidade de ligacao
comunicativa do existente com o0 mundo objetivo, contida na propria
etimologia da palavra, que incorpora ao existir o sentido de criticidade
que nao ha no simples viver. Transcender, discernir, dialogar (comunicar
e participar) sao exclusividades do existir. O existir & individual, contudo,
SO se realiza em relacdo com outros existires. (Freire, 1979, p. 40)

Essa busca de democratizacao participativa ndo pressupde ou sugere o
ressurgimento de sentimentos iconoclastas, conforme observado em momentos
da historia, nos quais a restricado ndo ocultou a dominacao, presente em um nivel
estrutural da sociedade. Exemplo disso foi observado por Gilbert Durand (2004),
ao apontar a relacao entre o surgimento das maquinas de producao de imagem
e seu impacto sobre o imaginario. Nesse periodo da historia, segundo o
antropologo francés, houve uma digressdo sobre o papel da imagem,
ocasionando uma espécie de iconoclastia, potencializada pela influéncia do
conservadorismo religioso, a0 que chamou de “monoteismo da Biblia” e
“método da verdade” (Durand, 2004, p. 9). Tal pensamento conservador,
espelhado na teologia judaico-cristda com base no Antigo Testamento, inibia
qualquer tentativa de retratacao do divino. Na mesma direcao aponta o filosofo
francés Jean-dacques Wunenburger (2007, p. 29), ao comentar a influéncia
religiosa na retratacao artistica: “o judaismo valoriza antes de tudo uma cultura
da linguagem, que chega a condenar a imagem material por sua propensao a
conduzir os homens a idolatria, a confusao entre aimagem e o ser divino”.

Nesse modelo de monoteismo, a reproducao das imagens sagradas foi vetada
por séculos, contudo foi precisamente a partir da impossibilidade de retratacao

de uma divindade unica que surgiram inumeras outras interpretacoes
abstratas nas artes sacras, desencadeando um amplo processo criativo
alimentado pela imaginacao criativa. Recentemente, novos movimentos
iconoclastas surgiram ao redor do mundo. Uma nova discussao sobre a
permanéncia ou a retirada de obras e esculturas que remetessem a periodos
destoantes do atual veio a tona, como observado nos casos dos debates
sobre a recolocacao dos reis na fachada da Catedral de Notre Dame, a
derrubada da estatua de Lénin na Russia, ou a retirada da estatua do
colonizador (monumento de Colombo), a pedido da presidente Cristina
Kirchner, na Argentina.

Tornou-se notoria também a destruicao de estatuas centenarias do Buda
de Bamyian pelos talibas no Afeganistao, em 2001. Além disso, uma onda de
movimentos populares no sul dos Estados Unidos destruiu estatuas erguidas
em homenagem a personagens escravagistas na historia daquele pais. No
Brasil, articulagoes semelhantes foram percebidas em algumas cidades, com
destaque para o movimento surgido nas redes sociais que pedia a derrubada
da estatua do bandeirante Borba Gato (1649-1718), em Sdo Paulo, a quem ¢é
atribuida uma série de massacres a povos indigenas que habitavam a regiao
centro-sul do pais.

O caso da estatua do Cristo aqui estudado reflete uma necessidade
generalizada de revisitacdo aos simbolos nacionais informais e de maior
esclarecimento publico acerca das politicas para escolha e uso desses
simbolos. Conforme aponta Heloisa Buarque de Hollanda (2012, p. 14), “a
cultura € uma construcao discursiva historicamente datada, que revela a
demanda politica de um contexto definido”. Tal perspectiva pressupoe que a
escolha de uma representacao simbolica de maior abrangéncia, como regra,
enquadra-se em uma construcao de projeto politico, com repercussao em
toda a sociedade, e requer a compreensao e a participagao mais abrangente,
de modo que todas as vozes sejam ouvidas. Torna-se, portanto, fundamental
que também seja reavaliada a dimensao da participacao social, de forma que
sejam contempladas expressoes artisticas de maneira mais democratica e
que nao se enguadrem exclusivamente no identitario eurocéntrico. Nesse
sentido, o proprio conhecimento e a reinterpretacao de monumentos, obras e
expressoes artisticas que remontam a periodos obscuros da humanidade-
fazem parte de um novo caminho de empoderamento identitario e cultural
no qual o dominio da narrativa ocupa lugar fundamental no processo. Para o
filosofo alemao Walter Benjamin (1985), a barbarie praticada pelos
vencedores nao pode ser desprezada; antes, ocupa lugar fundamental no
entendimento da cultura e da propria civilizacao.

Todos os que até hoje venceram participam do cortejo triunfal em que os
dominadores de hoje espezinham os corpos dos que estao prostrados
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no chéo. Os despojos sao carregados no cortejo, como de praxe. Esses
despojos sao os que chamamos de bens culturais. Todos os bens
materiais que o materialista historico vé tém uma origem que ele nao
pode contemplar sem horror. Devem sua existéncia ndo somente ao
esforco dos grandes génios que 0s criaram, como a corveia anoénima de
seus contemporaneos. Nunca houve um monumento de cultura que
também nao fosse um monumento da barbarie. E, assim como a cultura
nao ¢ isenta de barbarie, ndo ¢, tampouco, o processo de transmissao da
cultura. Por isso, na medida do possivel, 0 materialista historico se desvia
dela. Considera sua tarefa escovar a historia a contrapelo. (Benjamin,
1987, p. 225)

Portanto, o resgate da historia e do patriménio cultural pressupde uma
revisitacao interpretativa de forma consciente, em que a resisténcia ante os
padrées impostos dialoga com uma constru¢cao em bases nacionais. Segundo
Mircea Eliade (1994, p. 53), a aceitacdo da retorica colonialista reflete uma
“mitificacdo do originario” idealizada na figura do colonizador, que reflete o
desejo de retornar as origens e a Idade de Ouro primordial. Nesse sentido,
ignorar a representatividade colonialista nas obras de arte, em especial nos
grandes monumentos nacionais, torna-se uma maneira de compactuar com 0s
valores dos dominadores.

Ao comentar sobre o policulturalismo nas sociedades, Michel Maffesoli (1998)
afirma que a chegada do novo implica a resisténcia dos valores culturais
tradicionais, os quais consideram a novidade como ameaca e um principio de
decadéncia. Nesse sentido, movimentos conservadores e ultranacionalistas
costumam inibir a chegada do diferente, da troca e do potencial de
efervescéncia cultural. No caso do Brasil, os valores originarios sempre estiveram
presentes, embora varridos para debaixo de um espesso tapete do poder
dominante. A chegada do novo, aqui, representaria, na verdade, o retorno do
originario a sua centralidade, em um cenario que o0 imaginario teria papel
fundamental e estruturante no ambito social, espaco para criacoes originais
como demonstracoes da “sinergia das qualidades proprias a estatica e a
labilidade do dado social” (Maffesoli, 1998, p. 148), o que seria uma espécie de
ajustamento entre convergéncias e divergéncias culturais, proprio da
heterogeneidade das sociedades.

Ndo apenas quanto ao reconhecimento e a escolha dos monumentos e
simbolos nacionais, mas a propria percepcao da nossa heterogeneidade
potencializaria uma enormidade criativa peculiar dessa singularidade cultural. O
sincretismo ndo reconhecido que tao naturalmente flui, perpassando as religioes
dominantes, a miscigenacao das ruas e as influéncias herdadas de todas as
latitudes, requer muitas exclamacdes ao final de qualquer sentenca que tente
suprimir a chamada “brasilidade”. O professor Emerson Giumbelli (2008, p. 97)
descreve como a Festa do Nosso Senhor do Bonfim, comemorada desde o sé-

culo XVII, na Bahia, em torno de uma imagem, se tornou um ritual sincretista
conhecido popularmente como Lavagem do Bonfim, algo que desagradou a
Igreja Catolica a época, a qual acionou os poderes civis na tentativa de
reprimir tais festividades. Ndo havendo como frear a liturgia sincretista e
espontanea, a propria Igreja passou a organizar um cortejo, dando espaco
para a entrada de elementos da “cultura afrobaiana”.

A sinergia convergente vem resistindo ao longo de décadas, encontrando
mediadores e ecos em varias areas no ambito cultural, em um contexto que
nao intenciona repelir Tupa, Olorum, Jaci ou Exu; antes, coloca-os a estatura
imaginaria de seu par sobre o Corcovado. Ao comentar a absorcao de
elementos inclusivos no ambito religioso, Giumbelli (2008) afirma:

Ha registros que testemunham a existéncia de oferendas (‘despachos’)
nas encostas do Corcovado e que notam a associacao entre a imagem
do Cristo e a figura de Oxala. Mesmo os evangeélicos, apesar de suas
criticas a idolatria, convivem com a imagem, organizando cultos a seus
pés e apropriando-se dela para suas pregacoes. (Giumbelli, 2008, p. 98)

Tal perspectiva inclusiva da diversidade religiosa pode ser observada em
retratacoes artisticas com abordagem mais democratica, as quais exploram o
sincretismo popular brasileiro, conforme demonstrado na can¢cdo Samba do
grande amor (1983), de Chico Buarque:

Fuirezarna Sé Pra Sao José

Que eu levava fé no grande amor Mentira
Fiz promessa até Pra Oxumaré

De subir a pé o Redentor

Em uma demonstracao da religiosidade perfeitamente possivel no ambito
das praticas presentes no sincretismo brasileiro, Chico Buarque faz mencéo a
Oxumaré, orixda mediador entre o céu e a terra na Umbanda, como alvo de
suplicas e, caso as atendesse, 0 pagamento da promessa seria subir a pe ate
um dos mais expressivos simbolos do Cristianismo no Brasil. A propria
constituicdo da estatua do Cristo Redentor como obra resultante do
modernismo ja indicaria seu apelo universal e de abertura ao dialogo e a
pluralidade, sobretudo considerando-se a convergéncia das diferentes
influéncias das producoes artisticas daquele periodo. De acordo com
Giumbelli (2008, p. 99), “a modernidade passa por uma multiplicacdo que
nega origens unicas” e, nesse caso, a ascensao de uma escultura moderna
como simbolo nacional, sobretudo em sua simbologia afetiva de bracos
abertos, reuniria em si 0 potencial de convergéncia, a despeito da ideologia e
do interesse pelo dominio de sua imagem.
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Um dos entraves para o uso da imagem em um contexto mais sincretista
reside no carater religioso do monumento, o qual esta ligado a uma abordagem
teoldgica mais exclusivista. Em monoteismos absolutistas, como no Islamismo e
no Cristianismo, alcancar o Jannah, concepcéao islamica do paraiso, ou 0 céu
(vida eterna), de acordo com a convicgao crista, da-se exclusivamente por um
caminho unico, onde rotas alternativas nao sao consideradas. Desembarcado no
Brasil a partir das Grandes Navegacodes, o Cristianismo rapidamente se tornou
uma presenca constante na vida do brasileiro, o qual driblou em muitos
momentos a imposicao religiosa, ao agregar praticas e rituais oriundos de outras
matrizes, em forma de festividades, celebracées e em um sincretismo proprio
que possibilita, ainda hoje, uma criacdo cultural riquissima em sua diversidade.

Em Sem samba ndo da, Caetano Veloso (2021) descreve a crise cultural e
ideologica que divide o pais e sugere, de maneira poética, que o samba seria a
maxima forma de convergéncia por seu apelo democratico e agregador,
abrangendo todas as origens e matrizes. Nos versos iniciais, observa-se a
associacao sincretista como forma agregadora, relacionando a estatua do Cristo
e a saudacao ao Orixa: “Olho pro Cristo ali no Corcovado/E, em siléncio, grito
‘Epa baba!’/Tudo esquisito, tudo muito errado/Mas a gente chega 13",

Sob a perspectiva do texto descrito acima, observa-se que a associacao de
simbolos de diferentes religides que dialogam cria um cenario agregador de
entendimento. A expressao “Epa Baba”, saudacao a Oxala, considerado pai de
todos e o maior dos orixas do pantedo africano, significa “Salve Pai”, “Salve
Oxala” ou “Viva o Pai”, com admiracao e espanto, ao ancestral dos ancestrais.
Para Franco Berardi (2020, p. 213), o conceito singular de identidade pessoal e
coletiva com base no passado seria um equivoco, uma vez que a identidade é
uma projecdo de qualidades do passado sobre a imaginacao do futuro. Dessa
forma, procura um padrao de estabilizacdo fechado, que ndo comporta o
dinamismo do processo de transformacao e evolugado da cultura. Segundo o
filosofo italiano, essa identidade imposta seria também uma forma de constructo
psicopolitico para manter coeso um corpo social.

As musicas de Chico e de Caetano aqui apresentadas caminham na direcao
oposta a uma identidade nacional hermética como resultado de uma prescricao;
antes, apontam para um processo de identificacdo atemporal e que se baseia
nas transformacoes pelas quais a sociedade passa e que abrangem cultura,
religiao, politica e aspectos sociais. Enquanto o conceito de identidade procura
“como base uma nog¢ao imaginaria de pertencimento a um passado comum”
(Berardi, 2020, p. 213), o processo de identificacdo reconhece e da voz a
pluralidade, as minorias, as matas e aos terreiros, a milhares de escravizados sem
nome e a memoria dos diversos povos originarios, ao afirmar que ha espaco para
todos e que essa abertura precisa acontecer, em um caminho em que a
comunicacao e a cultura exercem papel fundamental de resisténcia na criacao
de uma sociedade mais democratica. Por essa razao, os novos simbolos nacio-

nais precisam surgir de forma espontanea, a partir das expressoes populares,
€ nao simplesmente acatados como fruto de uma imposicao hegemonica.

A propria construcao historica em torno da imagem do Cristo demonstra
uma imposicao estética construida a partir do branqueamento de suas
retratacoes, processo em que a identificacdo com o divino, enquanto modelo
supremo, pressupunha a identificacao do homem branco como seu maximo
representante. Nessa perspectiva, associa-se o entendimento de que, no
Norte, vieram os colonizadores europeus a compreensao de que, do alto,
veio a revelacao do divino. Gilbert Durand (2012) comenta a associacao entre
o altissimo mistico em diferentes culturas e 0os senhores todo-poderosos
vindos do Norte:

[...] os historiadores das religides insistem no notavel carater monoteista
do culto do céu ou do Altissimo. S6 o céu é divino, e é ao solitario Urano
que o politeismo olimpico sucede. Os grandes deuses da Antiguidade
indo-europeia, Dyaus, Zeus, Tyr, Jupiter, Varuna, Urano, Ahura-Mazda,
sao os senhores todo-poderosos do céu luminoso. Também Jave, tal
como o Anu semitico, seria um deus do céu. (Durand, 2012, p. 136)

Tal entendimento cria terreno para uma construgcdo simbolica entre
“salvador” e “europeu”, a qual refletiu-se na estética das artes sacras,
culminada na ocidentalizacao e no branqueamento das imagens. Assim, de
homem palestino, que provavelmente assumiu as funcoées de seu pai como
carpinteiro e que se deslocava por longas viagens sob o intenso sol do
Oriente Médio, ate as retratacées como jovem loiro de aspecto delicado, pele
clara e olhos azuis, conforme popularizado a partir da imagem criada pelo
pintor norte-americano Warner Sallman (1892-1968) (51), aimagem de Jesus

sintetiza um padrao associativo entre o divino e o homem branco e reflete
uma forma de dominacao cultural que se alinha a essas representacoes
artisticas.
Segundo o socidlogo e pro- (51) Warner Elias Sallman (1892-1968) foi um pintor e
. . publicitario norte-americano que se especializou na
fessor Francisco Borba Ribeiro criagao de obras religiosas cristas. Tornou-se
Ne- to (2018), coordenador do conhecido pela pintura Cabeca de Cristo (1940) na
Nu- cleo Nucleo Fé e Cultura da qual retrata a imagem de Jesus de maneira realistica e
. . . . com aparéncia caucasiana. Desde entdo, a obra serviu
Pontificia Universidade Catolica de inspiragao estética em reproducgoes de vitrais,
de Sao Paulo (PUC-SP), o padrao pinturas, cartoes, hinarios etc. por todo o mundo.

associativo do homem branco e
e salvador reforca uma ideia segregadora no ambito social. Em entrevista

cedida a BBC News Brasil em 2018, Ribeiro Neto comentou que “o problema
nao & termos um Cristo loiro de olhos azuis” (2021, 8 min.)(52) Para o

sociologo, a associacdo com a figura do europeu na constituicdo do
imaginario encontra-se no cerne da questao, cujo real problema seria

(52) BBC News Brasil. O que os historiadores dizem sobre a real aparéncia de Jesus.
YouTube, 25 dez. 2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=xMi90QbM2xY. Acesso em: 19 jul. 2022. (8 min.). [07'04" - 07'08"]
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gros ou mulatos, com feicbes caboclas, imaginando que a divindade deve se
apresentar com feicOes europeias porque essas representam aqueles que estao
‘por cima’ na escala social” (Ribeiro Neto, 2021, 07'09"-07'20").

Para Gilbert Durand (2012), o entendimento que associa o soberano, no
sentido monarquico, com a figura do divino alinha-se aos elementos
ascensionais diurnos como poder, luminosidade e dominagcao, em uma escala
verticalizada. Segundo o autor, a frequentagao a lugares altos ou a retratacao de
formas gigantizadas sugerem uma atitude de “contemplacao monarquica” de
dominacao soberana (Durand, 2012, p. 137). A perspectiva que associa em
ambito simbolico o soberano monarquico e o divino e que encontra
reincidéncias em diferentes culturas torna-se ainda mais evidente sob a
perspectiva colonial. Do Norte vieram 0s soberanos europeus em nome da
monarquia, conquistadores bélicos, os quais trouxeram um sistema religioso
exclusivista e centralizador de uma divindade unica, impondo um modelo
civilizatorio alheio ao que se conhecia por aqui. Pelas maos dos colonizadores
brancos vieram, portanto, a luz primordial e o padrao civico, refletindo-se em um
padrao estético que exaltou o Norte salvador e que, na tradicao das retratacoes
das artes sacras, precisava de um rosto como modelo.

Em 2001, o profissional forense inglés, especialista em reconstrucoes faciais,
Richard Neave, se valeu de técnicas modernas para procurar chegar a uma
aparéncia aproximada do Cristo historico. Para isso, utilizou cranios do século |
encontrados na mesma regiao onde Jesus teria vivido e recriou, por meio de
modelagem em 3D, um rosto que, segundo o profissional, teria sido tipico para a
sua eépoca. De aspecto moreno, assemelhando-se em aparéncia a um tipico
homem do Oriente Médio, a imagem contrasta com o padrao europeu idealizado
das producdes do cinema e das retratacoes artisticas. Na Figura 5, apresentamos
uma montagem, com o rosto de Cristo, criado por Richard Neave, no centro,
cercada de algumas das mais célebres aparicdes do rosto de Jesus ao longo da
historia, do IV século da era crista até o personagem interpretado pelo ator norte-
americano Jim Caviezel em A paixdo de Cristo (2004), de Mel Gibson. Ressalta-se
O contraste entre a provavel aparéncia mediterranea e as retratacoes
branqueadas nas pinturas e no cinema.

Figura 5 - Os rostos de Cristo
Fonte: Compilagao do autor.

Retratacoes de figuras historicas mais branqueadas nao sao fatos isolados,
sobretudo tornam-se mais evidentes em regides colonizadas sob o padrao
civilizatorio europeu. No Brasil, o0 mesmo aconteceu com as imagens do
escritor Machado de Assis (1839-1908), o que pode ser interpretado como
tentativa de esconder sua afrodescendéncia para impedir eventual
associacao de sua genialidade literaria com a origem nao europeia.
Particularmente no Brasil, o desejo de embranquecimento se tornou uma
politica de Estado. A escancarada “eugenia” (53) que se acentuou apos @

abolicao da escravidao foi amparada por personalidades proeminenteg
daquele tempo e pela propria Constituicdo Federal de 1934, a qua
prescrevia, em seu art. 138, b, que era dever do Estado “estimular a educacaag
eugeénica” (Brasil, 1934).

Esta € uma breve contextualizacao do escopo social de quando o Crista
Redentor surgiu, no inicio da déecada de 1930. Naquele tempo, clubeg
eugenistas propunham o estimulo a imigracao europeia como forma de
“clarear” a populacao, culminando na época da restricdo de que novos
imigrantes de origem africana chegassem ao pais, o que foi oficializado anos
depois, em 1945, pelo Decreto n° 7.967 (Brasil, 1945), assinado pelo entao
presidente Getulio Vargas, que limitava a imigracao ao pais com finalidade de
“preservar e desenvolver, na composicao étnica da populacao, as
caracteristicas mais convenientes da sua ascendéncia europeia”. Com o final
da Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e a consequente derrota do regime
nazista, o qual também se apoiava no modelo de supremacia racial, a
eugenia foi perdendo forca pelo mundo, perdurando, contudo, de maneira
estrutural nas sociedades.

A idealizacdo do padrao civilizatorio-religioso europeu configurou um
pensamento colonizado de tal forma enraizado que €, ainda hoje,
perfeitamente crivel no imaginario brasileiro a ideia de que um salvador,
empresario ou politico branco seja mais facilmente associado ao divino e a
confiabilidade. Do mesmo modo, associou-se também o padrao estético de
beleza ideal ao modelo europeu, em um conceito que segue presente nas
midias, no cinema e na televisdao. Exemplo disso, em 2018, as vésperas do
processo eleitoral brasileiro, o entao candidato para a vice-presidéncia,
general Hamilton Mourao, acompanhado de seu neto, ao se despedir de
jornalistas no aeroporto de Brasilia, evidenciou que reminiscéncias dessa
eugenia seguem presente: “Gente, deixa eu ir [d que meus filhos estdao me
esperando. O, meu neto & um cara bonito, viu ali? Branqueamento da
raca”(54), afirmou o general entre risos.

(54) Disponivel em:
https://noticias.uol.com.br/politica/eleicoes/20
18/noticias/2018/10/06/mourao-cita-
branqueamento-da-raca-ao-falar-que-seu-neto-
e-bonito.htm. Acesso em: 26 mai. 2022.

(53) Termo
cunhado pelo
antropologo
inglés Francis
Galton (1822-
1911). A palavra
significa “boa
linhagem” e foi
utilizada por
escravocratas e
pelo nazismo
para designar
umaraca
superior.
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Em 2021, um caso de imposicao de imagem na Africa
repercutiu nas midias sociais pelo mundo. Aconteceu na
provincia de Benguela, em Angola. Inspirado no Cristo
Redentor do Rio de Janeiro, o governo local construiu
uma estatua de 15 metros de altura sobre um monte
proximo a cidade. Aquilo que deveria ser um
monumento para atracao turistica acabou causando
revolta, sobretudo, porque foram usadas técnicas
duvidosas de acabamento no rosto da imagem,
conferindo-lhe um aspecto realistico que acentuou
ainda mais as feicoes caracteristicas de um homem
branco (Figura 6). Varias personalidades angolanas se
manifestaram, como a rapper Eva Rapdiva, que afirmou
no Twitter que era “triste” ver um Cristo branco na Africa
em pleno ano de 2021 (55). A escolha dos tracos da

fisionomia que simbolizam a divindade, como vimos até
aqui, refletem uma construcao de um padrao colonialista
e acaba por criar uma espécie de modelo supremo a ser
seguido. Nesse caso, torna-se também uma escolha
epistemologica com repercussdo no processo de
identificacao social.

Figura 6 - O Cristo Redentor angolano. Fonte: Ferreira, 2012, O Globo, s/p.

(55) Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/boa-
viagem/estatua-em-angola-causa-
controversias-na- internet-veja-
outros-monumentos-do-cristo-
pelo-mundo-24867877. Acesso
em: 13 maio 2022.

O Cristo de Benguela ¢ um exemplo maximizado da mesma dinamica que
aconteceu amplamente no mundo colonizado. De acordo com o professor
portugués Boaventura de Sousa Santos (2009), como sequela desse
processo de colonizacao, estabeleceu-se 0 “pensamento abissal”,
caracteristica da modernidade ocidental e que consiste em um sistema de
distincoes visiveis e invisiveis que dividem a realidade social em dois
universos ontologicamente diferentes. O professor portugués entende que as
linhas cartograficas “abissais” que demarcavam o Velho e o Novo Mundo na
era colonial subsistem estruturalmente no pensamento moderno ocidental e
seguem constitutivas das relacoes politicas e culturais excludentes mantidas
no sistema mundial. A propria injustica social no mundo estaria, portanto,
estritamente associada a esse sistema velado que requer a construgcao de
uma nova forma de enxergar o mundo, um pensamento “pos-abissal”.

4 POR UM CRISTO REDENTOR E CONVERGENTE: CONSIDERAGOES FINAIS

Dado o potencial de influéncia e alcance da imagem aqui estudada e
sendo ela uma espécie de sintese constitutiva da sociedade brasileira, a sua
simbologia esperamos que seja agregada toda a multiplicidade cultural
envolvida. Desejar um Cristo Redentor convergente significa, mais que
clamor, a reivindicacao de um pais mais democratico em representatividade.
Entendemos que esse simbolo, embora remeta a uma perspectiva
colonialista, tem o potencial de sintetizar a capacidade de convergir e de
agregar novos elementos da cultura brasileira. Trazer parte dessa
grandiosidade das alturas e agregar a isso 0s elementos que vém da parte
“baixa” do pantedo nacional configura um resgate do espirito antropofagico
do modernismo nacional de que deveria haver espaco para todas as
expressoes, algo tdo premente na sociedade brasileira em 2022. Contudo,
associacoes as expressoes culturais e religiosas dos povos originarios e de
matriz africana seguem enfrentando nao apenas o estigma, mas também
violéncia e intolerancia de maneira recorrente em diversos lugares do Brasil.

Exemplos dessas agressdes sao expostas de maneira recorrente nos
meios de comunicagdo. Em 2016, a estatua em homenagem a lemanj4,
localizada na praia do Cabo Branco, em Jodo Pessoa, na Paraiba, foi alvo de
vandalismo, tendo a sua cabeca cortada e os dedos quebrados (56). Em
2020, o busto que homenageava a Yalorixa e ativista baiana Mae
Gilda foi destruido no Parque do Abaeté,  (56) Disponivel em:

no bairro de Itapua, em Salvador (57). https://g1.globo.com/pb/paraiba/
noticia/2016/03/estatua-de-
iemanja-na-orla-de-joao-pessoa-e-
alvo-de-vandalismo.html. Acesso
em: 13 maio 2022.

(57) Disponivel em:
https://www.uol.com.br/ecoa/stori
es/mae-gilda-inspirou-dia-de-
combate-a-intolerancia-religiosa/.
Acesso em: 13 maio 2022.
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Em Brasilia, Distrito Federal, desde a inauguracao da Praca dos Orixas, no ano
2000, o espaco que reune esculturas de 16 orixas tem sido constantemente alvo
de depredacao, como o mais recente caso, em 2021, que acarretou um
criminoso incéndio da estatua de Ogum (58). Fato curioso € que todas as

esculturas estavam bastante proximas do nivel do solo. Seus pedestais,
elementos engrandecedores, quando existentes, nao distanciavam o0s
observadores de sua simbologia mistica.
Estavam acessiveis, considerando-se °8 Disponivetem: .

~ . . https://g1.globo.com/df/distrito-
essa conotacao e tudo aquilo que iSSO  federal/noticia/2021/08/27/video-

Com um enredo que abordou a resisténcia do povo negro na preservacao de
sua cultura, em dado momento da apresentacao, dois artistas negros
derrubaram, em plena Marqués de Sapucai, um imenso obelisco em que se
lia a palavra “racismo” (59). De igual maneira, a derrubada aqui proposta

procura reduzir a distancia da hierarquizacao civilizatoria simbolizada por
obeliscos e muitos simbolos verticalizados, em um resgate de nossas raizes e
de tudo aquilo que foi diluido ao longo da histéria pelo poder hegemonico.

(59) O conceito de “antropoceno” (do grego

implica. Tais relatos de intolerancia e de  imagem-de-ogum-e-queimada-na-
iolénci t - It . praca-dos-orixas-em-brasilia.ghtml

violéncia contra as expressoes culturais ... .13 mai0 2022,

e religiosas de matrizes distintas da

hegemonica, que se alinham com os

Estavam acessiveis, considerando-se essa conotacao e tudo aquilo que isso
implica. Tais relatos de intolerancia contra as expressoes culturais e religiosas de
matrizes distintas da hegemonica, que se alinham com os discursos de odio
encontrados, muitas vezes, nas midias sociais, refletem o atual momento de
polarizacao politico-ideoldégica que culminou nos atos de vandalismo e
depredacao artistica e cultural do 8 de janeiro de 2023, possivelmente, reflexo
do proprio desconhecimento do processo constituidor do pais.

Figurando como simbolos presentes na vastidao do imaginario brasileiro,
neste trabalho, procuramos fazer dialogar, no nivel do solo de nossos terreiros e
templos, o Cristo Redentor e Macunaima, Tupa e os orixas, como reflexos da
diversidade e origens formadoras. Conforme apontou de maneira contundente
Darcy Ribeiro (1995, p. 453): “Todos nos brasileiros somos carne da carne
daqueles pretos e indios supliciados [...]. Como descendentes de escravos e de
senhores de escravos seremos sempre marcados pelo exercicio da brutalidade
sobre homens, mulheres e criancgas”. Para o antropologo brasileiro, toda essa
barbarie precisa ser revisitada e exposta para que o conhecimento do processo
de formacéao desperte cada vez mais o desejo de uma mudanca estrutural. “Esta
€ a mais terrivel de nossas herancas [...]. Mas nossa crescente indignagao contra
essa heranca maldita nos dara forcas para, amanh4, conter 0s possessos € criar
aqui, neste pais, uma sociedade solidaria” (Ribeiro, 1995, p. 120).

Nesse sentido, embora o0 estudo do processo que elevou o Cristo Redentor
ao posto de grande simbolo nacional nos leve ao encontro de antigas feridas -
muitas das quais seguem expostas -, esse percurso tem por objetivo o confronto
do passado com vistas a uma futura reconfiguracao participativa em que a
comunicagao exerga papel fundamental. Nosso entendimento compreende uma
iconoclastia que demanda derrubadas do racismo, do estigma, do viés e do
preconceito em todas as suas formas, como maneira de reconstrucao de uma
sociedade mais solidaria, conforme demonstrou em metafora coreografada a
escola de samba Salgueiro no desfile de carnaval do Rio de Janeiro em 2022.

anthropos, que significa humano, e kainos, que
significa novo) foi popularizado no inicio dos anos
2000 pelo quimico holandés Paul Crutzen para
designar um novo periodo geolégico que se
caracteriza pelo impacto do homem na Terra.

Ao comentar a queda iminente da humanidade ante a insustentabilidade
do Antropoceno e de suas consequéncias, o escritor e filosofo indigena
Ailton Krenak (2019) aponta para a historia de resiliéncia dos povos
originarios durante os periodos de colonizacao, as manobras que utilizaram e
como isso pode inspirar o presente. Uma vez que em seus processos de
resisténcia diversos povos indigenas vém adiando seus “fins de mundos”,
ndo fazendo “outra coisa nos ultimos tempos senao despencar. Cair, cair,
cair’, Krenak (2019, p. 21) sugere que, para essa queda, sejam construidos
“paraquedas coloridos” como simbolos da sobrevivéncia e da expansao da
subjetividade, os quais poderiam “abracar” toda a diversidade. Nessa
metafora da descida desacelerada, havera tempo para revisitar antigas
feridas e “malditas herancas”, fundamentais em um processo que se
proponha a convergéncia e ao respeito das diversidades, e isso “significa
exatamente que somos capazes de atrair uns aos outros pelas nossas
diferencas, que deveriam guiar o nosso roteiro de vida. Ter diversidade, nao
isso de uma humanidade com o mesmo protocolo” (Krenak, 2019, p. 23).

Nosso entendimento € de que, na imagem do Cristo Redentor, estao
refletidos, de maneira mais imediata, o padrao civilizatorio, estético e religioso
europeu assim como se escondem feridas da colonialidade que seguem
abertas em nossa sociedade. Do alto de sua complexidade semantica, a
imagem do Cristo Redentor acaba por se tornar uma simbologia de todas as
contradicoes entre 0 céu mistico e a terra de sofrimento, do elitismo que
privilegia a Zona Sul ao caos da cidade as suas costas. Uma imagem de
representacao religiosa, mas que passou a atrair turistas de diferentes origens
e credos com seus bracos abertos e toda a afetividade que isso comunica.
Tal como a formacao brasileira, a imagem do Cristo reflete extremos que
perpassam a imposicao estética e religiosa, mas que também transmitem os
afetos e a receptividade para quem vem de todas as latitudes. Seu entorno
agrega elementos da natureza e aspectos fabricados pelo engenho humano,
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em um dialogo permanente que sugere uma possivel interacado harmoniosa.

E nesse sentido - de que abrange toda essa complexidade e contradigoes -
que podemos dizer que a imagem do Cristo Redentor carrega em si 0 potencial
de se tornar um simbolo agregador, na medida em que figure democraticamente
em um pantedao de imaginarios culturais que se complementam em sua
diversidade e abra espaco para a reconfiguracao de novas estéticas e modelos
decoloniais. Entendemos que essa estatua se constitui como sintese de uma
nacao em construcao que absorveu brasileiros vindos de todas as partes,
espelhando um semantismo caboclo de miscigenacdes e contradicoes que
simboliza, em torno de uma imagem, aspectos da estética importada, do divino,
do colonialismo e dos afetos, como cada pastilha de pedra-sabao que compode o
Redentor e, dessa forma, o torna imenso em sua heterogeneidade.
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Breves aproximacoes entre cinemae
acaodireta

PEDRO BEILER GARGIA (80)

Destituir o governo é tornar-se ingovernavel.
Comité Invisivel, 2017, p. 97

XX XX X X
XXX XXX INTRODUCAD
XX XX X X

Caminhando junto aos filmes, a escrita aqui tracada nao pretende
XX XXXX detalhar seus contextos ou mesmo dar conta da totalidade de suas
experiéncias, mas produzir um gesto de montagem/aproximagao: aproximar
os filmes de Tonacci e Trevisan, realizados nos anos de maior repressao,
apos o golpe de 1964, da ideia de acao direta. Buscamos, portanto, uma
escrita que entenda a insurgéncia - luta politica em embate com o
capitalismo e suas instituicoes - como forma de producdo de ideias e
conhecimentos e que perceba que, para estar em contato com estas, é
preciso evitar certas hierarquias entre o pensamento sistematizado (61) e
aquele que emerge da luta e das imagens que nesta se produzem.
Os filmes aos quais dedicaremos nossa atencao nos interessam por
estarem implicados em praticas insurgentes, ou seja, por produzirem um
gesto de embate sensivel por meio de suas imagens e montagens.

Em Contestacdo (1969), de Joao Silvério
Trevisan, cenas de revoltas populares ao redor (61) Como aponta o pensador Edouard
do mundo se chocam com imagens-das forcas ~ Glissant (2005, p. 21):"Os pensamentos de

~ sistema ou sistemas de pensamento foram

de repressao do Estado e de seus prodigiosamente fecundos, prodigiosamente
representantes. Insurgéncias, barricadas, conquistadores e prodigiosamente mortais. O

.y . S . . pensamento do rastro/residuo € aquele que se
mult@oes. Discursos, pOlI(?IaIS, prisdes. Um grito aplica em nossos dias de forma mais valida a
agonico, ambiguo e estridente acompanha o falsa universalidade dos pensamentos de

ritmo das imagens que se aceleram, formando sistema”.

[60) Mestre pelo Programa de Po6s-Graduagao em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal
Fluminense (UFF). Professor temporario do Curso de Produgao de Audio e Video do Instituto Federal de
Brasilia (IFB), Campus Recanto das Emas.




uma onda de rebeldia na tela. Uma frase vai se revelando: “E preciso atrever-se a Essas imagens foram montadas a partir de trechos encontrados em

falar, agir, pensar, ser temerario, e ndo se intimidar com os grandes nomes nem cinejornais (62) e, como apontado em artigo do pesquisador Luiz Garcia
as autoridades”. (2016, p. 85), sao “um caso raro de reemprego de imagens no Brasil para a
época, construido em sua maior parte [..] sobre protestos populares e

estudantis no pais e no mundo”. Porém, em Contestacao, ndo ha referéncia
aos seus contextos ou as questoes especificas de cada luta filmada. E a
montagem que faz confluirem as diferentes revoltas, tornando-as parte de
uma mesma vibragdo. Imagens se seguem, se chocam, se somam, se tornam
parte de um mesmo levante sensivel.

(62) Cinejornais eram filmes de curta duracao de carater
jornalistico/informativo exibidos em salas de cinema do Brasil da primeira
metade do século XX até seu desaparecimento na década de 1980.

Figura 2 - Frame do filme Contestacao. Fonte: Joao Silvério Trevisan, 1969

Figura 1 - Frames do filme Contestagao. Fonte: Joao Silvério Trevisan, 1969 O filme nao chegou a ser exibido no Brasil no momento de sua realizagéo.
Feito anonimamente e de forma clandestina, o curta-metragem de agitacao
SO teria sua primeira exibicao em territorio brasileiro em junho de 2013:
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Apos décadas de exilio do circuito das telas, Contestacao retornou em
junho de 2013 para a Mostra de Cinema Marginal Brasileiro e suas
Fronteiras, coincidentemente, no mesmo momento em que o Brasil era
sacudido pelas maiores manifestacoes de sua historia recente. (Garcia,
2016, p. 85)

Um ano antes de Contestacdo, outro filme realizado durante a ditadura militar
brasileira, aproximava o cinema de um desejo de acao direta. Em Blablabla
(Andrea Tonacci, 1968), uma insurreicdo que paira torna evidente a crise do
discurso e da palavra. A longa fala de um representante autoritario torna-se bla-
bla-bla diante das cameras e dos microfones que o cercam. Imagens
documentais de rebelides, como rastros sensiveis que interrompem o longo
pronunciamento, colocam em questdao o discurso desse lider. As imagens
interrompem sua fala, ndo apenas pela forma como surgem na montagem, mas,
pela forca sensivel que corta a narrativa politica pretendida pelo orador.

O filme se passa em quatro tempos e talvez outros mais: o discurso do
ditador; a conversa de uma guerrilheira e um fotografo; a furia de um estudante;
a repressao e a violéncia policial. Soldados falam bla-bla-bla, dois homens sao
executados em uma area de areia e mato, o ditador que discursa se mostra
cansado e tosse e precisa beber um copo de agua, a cena de um jovem
descontente em debate com um pacifista corta mais uma vez o discurso:

", u ", u

“vivem da critica, das palavras”; “a questao € quem age antes”; “o tempo dos

herois ja passou”; “se a corrupcao foi necessaria para eles, a violéncia tem que
ser para nos”.

Figura 3 - Frames do filme Bldblgbla. Fonte: Andrea Tonacci, 1968

Em entrevista a revista Contracampo, em 2005, o diretor Andrea Tonacci diz que

“a ideia do filme nao é fazer um discurso politico consequente; € mostrar a
inconsequéncia da retorica do discurso politico, que € igual em qualquer lugar”.

* k%

Esses dois filmes ndo se aproximam da acao direta apenas pela coragem
de fazé-los naquele momento de repressao, mas por uma sensibilidade que
faz reverberar a praxis insurgente. Com a mesma desconfianca diante das
palavras dos governantes, o anarquista José Oiticica (1970, p. 106-107)
defende a acdo direta: “designa sua conviccdo firme de nao lutarem por
procuracao, de jamais confiarem nas blandicias do lobo-estado, por sabé-lo
sempre traidor mentiroso e cruel”. A acao direta do cinema em Blablabla e em
Contestacdo nao € a mesma dos movimentos que se insurgem e se revoltam
no mar da historia, mas guarda com essa forma de agir alguma ressonancia.
“Onde ela atua, atua o espirito novo, o espirito inquieto do presente, espirito
construtor do futuro, porque, feita a revolucao, ela, a acao direta, ira criar o
novo mundo” (Oiticica, 1970, p. 107). Se fazer agdo direta ¢ também um
gesto de criacdo de um novo mundo, de uma nova forma de viver, € também
um novo mundo sensivel que as imagens do cinema podem fazer surgir. Nao
mais como acao indireta que representa uma luta ou reivindicacdo a ser
ouvida, mas em si como gesto de criagdo com sons e imagens.

As imagens de avides despejando inumeras bombas sobre a terra, em
certo momento de Blablabla, ndo sao ilustracbes da fala daquele
representante autoritario, mas se conectam ao ritmo e ao tom de sua voz
como se materializassem algo que nao é dito em seu texto, como se
carregassem O que nao pode ser verbalizado. Ao conectar esses e outros
arquivos a encenacao, o filme nao faz uma sintese de ambos, mas cria um
mundo onde essa forma de discurso ndao mais se sustenta, restando o
cansaco ao orador frustrado. Entre os arquivos e as cenas desse politico, ha
uma diferenca de regimes de imagem, mas que o filme faz funcionar, em um
mesmo circuito, como possibilidade de criacao.

Se em Contestacdo a presenca de cenas de luta € ainda mais recorrente,
nao é pela representacao dessas formas de acao politica que o filme se
aproxima da acao direta. E, antes, pela forma como sua montagem articula e
conecta 0s corpos e gestos presentes nas imagens insurgentes que o filme
se aproxima de algo que é proprio da acao direta. O pensamento produzido
no filme aponta uma relacao entre as imagens que é mais de intensidade do
que de aproximacao discursiva. A intensidade dos gestos € o que justifica sua
montagem em conjunto dessas diversas rebelides pelo mundo, mais do que
uma ligagao clara entre os discursos de cada movimento de luta filmado.
Jovens levantam uma bandeira em um lugar indeterminado; em outro, a
policia reprime os manifestantes; e, em outro, como se tudo fosse a mesma
energia, jovens respondem a repressao com gritos e punhos no ar.

Néo se trata, nos filmes, de domar as imagens e dar a elas um sentido
unico e exato, mas de produzir um levante sensivel proprio do cinema,
montar visualidades e sons €, nesse gesto, se rebelar contra 0 momento de
maior repressao da ditadura militar brasileira. As imagens de insurgéncia em
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Contestacdo e em Blablabla nao podem ser controladas por qualquer discurso
que vira, independentemente de seu conteudo, pois como acao direta sao
“sempre acao, sempre energia, sempre ideal”, como diz José Oiticica (1970, p.
107) sobre essa forma de lutar.
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Arelacao entre estética e politicano
documentario Kinshasa Makambo (2018)

ISADORA MENESES RODRIGUES (63)

Destituir o governo é tornar-se ingovernavel.
Comité Invisivel, 2017, p. 97

INTRODUCAO

O comeco do século XXI foi marcado pela tomada das ruas por povos de
diversos paises. Insurgéncias como as Jornadas de Junho, no Brasil, em
2013; a Primavera Arabe, no Oriente Médio, em 2010; e o Ocupe Wall Street,
nos Estados Unidos, em 2011, exibiram - a despeito das particularidades
internas de cada pais e das consequéncias politicas dessas mobilizacdes - o
esgotamento do modelo neoliberal de gestao da vida e a necessidade de
ampliacao dos direitos democraticos nesses lugares (64) .

Como ¢ tipico das insurgéncias, tais eventos se  (64) Apesardareconhecida falta de

. iod as h .. definicao programatica e teorica,
organizaram por meio de praticas contra-hegemonicas ... movimentos tém em comum o
dinamicas e flexiveis, inicialmente escapando das  que David Harvey (2015) chama de
estruturas  disciplinares impostas pelo sistema  unido doscorposnoespaco

o L. . publico”. Uma multiddo nas ruas
capitalista. Essa dinamica se deve ao carater e evelaaincapacidade da
assimétrico desse tipo de conflito. Como explica  politicainstitucional de lidar coma
Visacro (2009), as insurgéncias apresentam forcas des- 'S¢ économica de 2008.
providas de organizacao militar formal ou legitimidade juridica que precisam
superar a desvantagem tatica por meio de elementos-surpresa.

Apesar da heterogeneidade dos atores insurgentes, dos agentes
catalizadores das mobilizacoes e da existéncia de multiplas leituras das
consequéncias dos levantes, podemos dizer que um inquestionavel ponto
em comum foi o amplo registro imagético e sonoro desses eventos. Nos
ultimos anos, fotografias, filmes, performances, panfletos, pinturas e
instalacoées expuseram gestos de revolta que reavivaram, no imaginario
social, a imagem reminiscente do povo nas ruas, ajudando a restabelecer
certa confianca no poder subversivo das imagens e na relacao potente que

elas podem estabelecer com os movimentos de luta por emancipacgao.

(83] Doutora em Comunicagao pela Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Graduada em Jornalismo
e mestre em Comunicagao pela Universidade Federal do Ceara (UFC).




Tais producodes englobam obras de artistas renomados, documentarios
colaborativos, imagens amadoras feitas por anénimos, panfletos produzidos por
partidos politicos, videos e fotografias da midia tradicional e até mesmo
propaganda de empresas privadas. Se muitas dessas imagens organizam nossa
percepcao de forma tradicional, fabricando consenso em torno do futuro ao
repetirem estereotipos sociais que reproduzem os estigmas de dominagao dos
poderes instituidos, outras provocam rearranjos na partilha do sensivel (65)ao

subverterem a ordem comum da experiéncia, assinalando diferentes formas de

vida possiveis.

(65) O conceito de partilha do sensivel ¢ utilizado pelo filosofo francés
Jacques Ranciéere (2009, p. 16) para designar um sistema de evidéncias
sensiveis que opera definindo os lugares ocupados pelos sujeitos na ordem
da experiéncia, pois “faz ver quem pode tomar parte no comum em fungao
daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade se exerce”.

Um exemplo é a imagem do homem palestino empunhando uma bandeira
(Figura 1), que percorreu jornais do mundo todo em 2018. A fotografia foi
captada por Mustafa Hassouna durante protestos contra o bloqueio maritimo de
Gaza, imposto por Israel, e chegou a ser comparada ao quadro A liberdade
guiando o povo (1830), de Eugéne Delacroix, um dos simbolos da Revolugao
Francesa. O corpo ativo e corajoso exibido na imagem esta muito distante da
representacao habitual desse povo na midia ocidental, que usualmente resume
a luta palestina por independéncia a figura do homem-bomba.

Figura 1- Jovem palestino protestando na faixa de gaza/ Fotografia de Mustafa Hassouna (2018)

Se a imagem estereotipada do homem-bomba encarna um valor negativo
ao ser vinculada ao fanatismo e ao assujeitamento religioso, a fotografia de
Hassouna reorganiza o conceito de violéncia e o faz aparecer como valor
positivo, como elemento inelutavel de um processo de resisténcia. Na
imagem, vemos um corpo forte e um semblante determinado, remetendo a
uma iconografia que nos informa que aquela € uma luta justa e nobre.

Essa e outras imagens dos povos nas ruas reacendem uma discussao
sempre conflituosa no campo artistico, o da relacao entre estética e politica.
Conflituosa porque durante muito tempo reinou a crenca de que, para expor
a politica em imagens, bastava articular a injustica no conteudo da obra.
Nessa perspectiva, um artista engajado € aquele que busca afirmar a eficacia
pedagogica da sua mensagem, deixando em segundo plano o0s
procedimentos formais, lugar da arte supostamente servil e burguesa. Como
argumenta o filésofo Jacques Ranciere (2012), o modelo pedagogico de
eficacia da arte foi questionado em muitos periodos historicos, pelo menos,
desde a segunda metade do século XVIII.

A problematizacao da eficacia pedagogica da arte foi feita, usualmente,
em defesa de uma eficacia estética, entendimento que leva em consideracao
que as formas nao sao desinteressadas ou neutras, pois engendram modos
de ser que podem expor ainda mais 0s sujeitos ao desaparecimento ou
fomentar experiéncias de emancipacao que interrompem certo regime de
sensorialidade que hierarquiza as formas de vida. Em O desentendimento
(2018), Ranciére chama esse regime de policial, um modo de organizacéao
dos espacos e das competéncias que sustenta a ordem dominante de
exclusdo. E justamente na possibilidade de a arte provocar uma
reconfiguracao desse regime policial que o filosofo enxerga a dimensao
politica da estética

Nesse sentido, consideramos que o poder subversivo do cinema esta
menos relacionado a validade moral das mensagens transmitidas pelos seus
dispositivos e mais ligado as operacoes artisticas formais que buscam
reorganizar a experiéncia comum. Por isso, a politica deve ser pensada aqui
como a subversao da disposicdo hegemonica dos corpos, operagao que
produz dissenso ao mudar “os referenciais do que é visivel e enunciavel,
mostrar 0 que nao era visto, mostrar de outro jeito o que nao era facilmente
visto, correlacionar o que nao estava correlacionado, com o objetivo de
produzir rupturas no tecido sensivel das percep¢oes e da dinamica dos
afetos” (Ranciére, 2012, p. 64).

E também o que pensa o historiador da arte francés Georges Didi-
Huberman. Em Povos expostos, povos figurantes (2017), Didi-Huberman
argumenta que, para fazer uma arte politica, ndo basta retratar o povo em
situacao social de injustica, pois € necessario filmar de modo a fazer dos
figurantes uma forca ativa da narrativa. Nao basta dar imagem ao povo,
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[...] & preciso ainda perguntar-se, em cada caso, se a forma de uma tal
exposicao - enquadramento, montagem, ritmo, narracao, etc. - os fecha
(isto &, os aliena e, no fim de contas, os expoe ao desaparecimento) ou 0s
abre (os libera ao expo-los & comparéncia, concedendo-lhes, assim, uma
forca propria de aparicdo). (Didi-Huberman, 2017, p. 19)

Adotando a matriz conceitual citada, este trabalho pretende analisar a relacao
entre estética e politica no filme Kinshasa Makambo (2018), documentario sobre
as manifestacoes por eleicoes diretas na Republica Democratica do Congo,
ocorridas entre 2015 e 2017 (66). O filme de Dieudo Hamadi acompanha trés

jovens ativistas da resisténcia congolesa na cidade de Kinshasa, capital do pais,
que lutam por eleicoes diretas e pela saida do entao presidente Joseph Kabila,
que se recusa a renunciar ao poder no final do seu segundo mandato.
A hipotese aqui tracada € que o filme
constréi um agenciamento de imagens (66) O filme foi langado em festivais como o
. Cinéma du Reel, a Berlinale e a Janela

que se empenha em registrar a luta por Internacional de Cinema do Recife no ano de
emancipacao, sem apelar para uma ico- 2018. Apesar disso, nao chegou a ser langado nos
nog rafia do sofrimento, modelo recorren- cinemas'brqsi.leiros em (?ircuito comercial. Em

) . . 2021, foi exibido no catalogo do MUBI Brasil.
te de representacao do continente africa-
no no cinema hegemonico. Esse modo usual de encenagdo retira a
singularidade dos paises registrados, apagando suas diferencas culturais e
sociais, e reduz os seus cidadaos a qualidade de um povo que sofre. Por mais
que a miséria apareca em cena no filme de Hamadi, o cineasta se empenha em
transformar imagens de dor em imagens de resisténcia por meio da montagem,
que produz estranhamento ao trabalhar com o artificio da espera pelo
significado. Tal operacao suspende a antecipacao dos sentidos e os efeitos do
que vemos em cena. Tentaremos perceber, portanto, como 0 engajamento
politico se desenha nesse filme no nivel da forma.

Nao se trata aqui de prescrever regras fixas para pensar a relacao entre
estética e politica. O que questionamos € o modelo pedagoégico de eficacia da
arte pretensamente engajada, que pode até revelar os estigmas da dominacao
por meio de relacoes de causa-efeito, mas com isso acaba por tratar algumas
formas de vida de modo reducionista, ignorando os varios regimes de
sensorialidade que estao em constante disputa na vida cotidiana.

1 AEFICACIA ESTETICA EM KINSHASA MAKAMBO

Sem localizar o espectador no contexto histérico da luta por eleicoes diretas e
sem dar voz ou imagem ao que O senso comum e a linguagem jornalistica
costumam chamar de “outro lado da historia”, Kinshasa Makambo tem inicio em
meio ao fogo cruzado. Nas ruas da capital da Republica Democratica do Congo,
acompanhamos, por meio de uma camera na mao, o confronto entre uma massa

de manifestantes e um aparato policial opressor. Os protestos em Kinshasa
sdo considerados ilegais pelo governo, ndo ha imprensa livre fazendo a
cobertura do evento e armas letais sao utilizadas pela policia para dispersar
os revoltados. O filme mostra movimentos de clandestinidade absoluta, em
que ha um perigo visivel para os corpos dos manifestantes e para quem filma
a acao politica.

Intercalado as cenas dos violentos confrontos de rua, o filme mostra o
cotidiano de trés militantes que sofreram de maneiras diferentes o processo
de luta pela redemocratizacdo e que adotam abordagens muitas vezes
conflitantes para tentar mudar o futuro do pais: Ben, exilado desde 2015,
depois de organizar uma manifestacao anti-Kabila, retorna ao pais para se
juntar aos resistentes; Jean-Marie, que regressa a vida civil apos meses de
prisdo e tortura; e Cristian, que lidera as barricadas diarias contra a forca
policial. No filme de Hamadi, os trés jovens mergulham em intensos debates
sobre métodos de resisténcia, questionam a tatica de ndo violéncia, acusam a
falta de eficacia do ativismo digital e problematizam a politica de concessoes
feitas por lideres do movimento em nome da sua viabilidade eleitoral e de
uma transicao democratica pacifica. Tudo isso, € importante reafirmar aqui,
sem apresentar uma contextualizacao ao espectador.

Essa recusa a contextualizacao leva o filme a subverter as hierarquias
tradicionais de representacao a partir da adocao de um modo de focalizacao
fragmentada que impde a presenca bruta dos episodios filmados em
detrimento dos encadeamentos racionais que buscam reconstituir um fio
narrativo do evento para o espectador. Had também uma recusa em colocar
em cena qualquer palavra de autoridade que possa ordenar e restringir a
verdade. Tal método vincula o documentario de Hamadi, pelo menos em um
primeiro momento, a tradicao estética do cinema direto, cujos procedimentos
sao “observacao, contemplacao, nao-implicacao ou interferéncia no que se
passa diante da camera” (Teixeira, 2006, p. 272).

Levando isso em consideracao, podemos dizer que, apesar de apresentar
em sua tematica algo proximo do que aconteceu nas manifestacées de rua
no Brasil, por exemplo, Hamadi se vale de estratégias formais diferentes das
que foram apresentadas em uma leva de filmes brasileiros pos-jornadas de
junho. Tanto Kinshasa Makambo quanto a maioria dos documentarios pos-
jornadas lidaram com a 6bvia dificuldade de dar conta dos acontecimentos
historicos no calor do momento. Sao filmes que reverberam uma urgéncia:
tornar o cinema uma arte engajada, que esteja presente e nao se omita ao
retratar os estigmas da dominacao. Mas se a preocupacao central de obras
como Junho, o més que abalou o Brasil (Jodo Wainer, 2014) e
Excelentissimos (Douglas Duarte, 2018) & construir uma narrativa dos
acontecimentos por meio da mediacdo de uma voz de autoridade que
reivindica uma sabedoria ao nos dizer o que devemos pensar a respeito da
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vida politica do pais, Hamadi recusa o comentario do especialista como
elemento organizador das imagens dos manifestantes.

Em Kinshasa Makambo, também nao ouvimos o off confessional de um
cineasta que tenta organizar o caos das ruas a partir da sua experiéncia pessoal,
como acontece em Democracia em vertigem (Petra Costa, 2018). Significativo
que filmes como o de Petra Costa e Douglas Duarte deem voz, de forma
privilegiada, aos que fazem a politica institucional, escutando os parlamentares
nos lugares de poder que ocupam, muitas vezes na proximidade dos gabinetes,
O que indica que sao imagens nao so autorizadas, mas também de autoridade. O
homem comum, quando aparece em cena, esta quase sempre integrado a uma
multidao, contemplando o andamento do rito parlamentar ou entoando palavras
de ordem. Sempre espectador da imagem, nunca o seu agente.

Por mais que no nivel da mensagem esses filmes denunciem problemas
graves que atravessaram a politica brasileira na ultima década, no nivel da forma,
as obras nao deixam de se valer do mesmo tipo de encenacao da midia
tradicional. O que vemos em cena €, sobretudo, uma massa de anénimos,
principalmente a imagem dessa massa de andénimos, que serve de fundo para a
fala de governantes, jornalistas e especialistas que comentam os episodios.
Nesse sentido, esses documentarios ndo se distinguem muito do sistema de
informacao televisivo. Como explica Ranciere (2012),

O sistema de informacdo nao funciona pelo excesso de imagens,
funciona selecionando seres que falam e raciocinam, que sdo capazes
de “decriptar” a vaga de informacoes referentes as multidées anénimas.
A politica dessas imagens consiste em nos ensinar que nao é qualquer
um que é capaz de ver e falar. (Ranciéere, 2012, p. 94)

Indo na contramao desse modo de encenacao, Kinshasa Makambo abraca o
caos das verdades justapostas ao nao separar, de forma hierarquica, os que tém
direito a palavra e os que estao destinados a ser objeto das imagens. E verdade
que trés singularidades sdo destacadas de uma multidao em marcha, mas Ben,
Jean-Marie e Cristian continuam integrados a ela, a sua palavra nao atropela a
fala de nenhum outro, pois o filme trabalha com o fundamento radical da
democracia estética, denominado por Ranciére (2012) de principio da
“igualdade das inteligéncias”, que reconfigura a disposicao das subjetividades.
Esse principio subverte a logica dominante de partilha do sensivel, que faz do
verbal o privilegio de apenas alguns. Com isso, hd uma ruptura da ordem
“natural” de distribuicao dos espacos e das competéncias, ha politica no sentido
descrito por Ranciére (2012, p. 19), pois o filme de Hamadi encena a capacidade
“de corpos quaisquer se apoderaram de seu destino”.

Além da recusa a destacar uma voz especialista, o0 outro elemento central

para se pensar a dimensao politica da estética de Kinshasa Makambo ¢é a
recusa a mostrar os personagens como vitimas de uma situacao de miséria.
Nao que o filme negue ou esconda o sofrimento do povo congolés. As ruas
estao sempre cheias de lixo, as fossas abertas indicam a falta de saneamento
basico, e as casas amontoadas revelam a desigualdade social que assola o
pais. Contudo, a exibicao desse sofrimento nao é dissociada de uma reacao,
pois, em Kinshasa Makambo, nao € mais possivel tracar uma fronteira clara
entre 0os que sofrem e os que agem. Em meio as adversidades do
subdesenvolvimento, as vozes de Ben, Jean-Marie e Cristian ndo sinalizam
apenas dor, mas revolta e disposi¢cao para lutar. Como diz Ben engquanto o
povo marcha em direcao a mais uma manifestacao, “a historia do Congo sera
contada pelos congoleses”.

Por ndao mostrar os sujeitos de Kinshasa demandando cuidado, o
documentario de Hamadi nega certa representacao cliché da miséria dos
povos despossuidos. Na sua critica do medo como afeto politico central da
vida social, o filosofo brasileiro Vladimir Safatle (2015) explica que a demanda
por cuidado institui poder a um outro supostamente capaz de ajudar por
deter algum tipo de dominio econédmico ou politico. Um afeto dessa natureza
acaba por fazer da politica um mero “balcao universal das reparagdes por
danos sofridos”. “Nao ha abertura para o aparecimento de sujeitos politicos
com forca de transformacao, pois temos apenas representantes de
demandas pontuais diante de um poder constituido e reconhecido enquanto
tal” (Safatle, 2015, p. 72).

Em Kinshasa Makambo, os
homens congoleses
abandonam a expectativa
do cuidado, afirmando o seu
desamparo, poisnegama
autoridade de membros
externos a comunidadena
luta por seus direitos.

Na definicao de Safatle (2015), o desamparo nao ¢ uma resignacao diante
da vulnerabilidade ou uma aceitacao consciente e madura da inexisténcia de
uma providéncia que possa nos guiar, mas um afeto que nos abre para os
vinculos sociais, nos permite olhar e agir em defesa da justica social. Diz ele
que é preciso

[...] compreender o desamparo como condicao para o desenvolvimento
de certa forma de coragem afirmativa diante da violéncia provocada pela
natureza despossessiva das relagdes intersubjetivas e pela
irredutibilidade da contingéncia como forma fundamental do
acontecimento. Pois, se estar desamparado € estar diante de situacoes

146



147

que nao podem ser lidas como atualizagbes de nossos possiveis,
situacoées dessa natureza podem tanto produzir o colapso da
capacidade de reacdo e a paralisia quanto o engajamento diante da
transfiguragao dos impossiveis em possiveis. (Safatle, 2015, p. 59)

No filme de Hamadi, a negacao da demanda de cuidado e a afirmacao do
desamparo se dao, em termos formais, pela suspensao da significacdo imediata
do visivel, o que é feito por meio da montagem que busca construir novas
relacoes entre aparéncia e realidade ao colocar em cena situagdes sem grandes
consequéncias para os planos imediatamente subsequentes. A espera pelo
sentido da imagem guia toda a montagem do filme, e é assim que o cineasta
permite que outras historias e perspectivas aparecam & onde acreditdvamos
encontrar apenas clichés.

Uma sequéncia emblematica relacionada a essa suspensao do significado
da imagem comeca com um plano aéreo que mostra um dos ativistas, Ben
Kabamba, catando garrafinhas de plastico em um lixao. O plano seguinte mostra
O outro ativista, Jean-Marie, separando e limpando as garrafas plasticas de
maneira minuciosa em uma lavanderia. O desconforto dessa sequéncia decorre
ndo so da duracao estendida dos planos, que dédo a ver o trabalho cuidadoso de
separacdo e limpeza dos objetos, mas principalmente da aparente falta de
ligacao dessas imagens a outras até entado mostradas no documentario, as cenas
dos confrontos nas ruas. O trabalho executado pelos ativistas suspende os
encadeamentos de causa e efeito que asseguram a inteligibilidade narrativa
dentro do documentario. O sentido do visivel é suspenso.

Figura 2- Ben cata garrafas plasticas em um lixao e Jean-Marie limpa os objetos / Fonte: Frames de Kinshasa Makambo (2018)

Se em um primeiro momento essas imagens remetem a desventura de uma
atividade comum nos paises subdesenvolvidos, a dos catadores de materiais
reciclaveis, mais a frente percebemos que o trabalho foi feito para qualificar a
luta pela liberdade. As garrafinhas, assim como outros objetos domésticos que
aparecem ao longo do filme, como a manteiga, sdo utilizadas para fabricar mas-

caras de protecao usadas pelos jovens da comunidade durante as
manifestacoes por eleicoes diretas. Em cenas posteriores, quando os jovens
aparecem finalmente paramentados com os escudos artesanais, Hamadi
completa o movimento essencial do filme, o de transformar imagens de dor e
miséria em imagens de resisténcia.

Figura 3- As garrafas plasticas viram escudo contra a violéncia policial. / Fonte: Frames de Kinshasa Makambo (2018)

O movimento de espera pelo significado da imagem parece guiar a forma
do filme porque Hamadi ndo registra passivamente os eventos, a camera
opera também como se estivesse em marcha. Nao é necessario explicar a
acao porque esta pertence ao seu espaco. Nao ha exterioridade ou
separacao entre sujeito e objeto, pois o documentario nao surge depois do
evento, como um intruso. Nesse caso, 0 documentario e a manifestacao
acontecem em um movimento indissociavel. Por isso ha sempre certo tremor
nas imagens, captadas por uma mao nervosa que indica o risco da marcha.
Nao estamos mais na configuracao do cinema direto, que so6 atravessa o filme
por um breve momento, no inicio, s6 até que o espectador perceba que o
cineasta nao € um mero observador passivo, mas alguém que coloca o
proprio corpo em risco ao filmar manifestacoes que terminam em mortes
violentas. Arthur Omar (2010, p. 131) diz que, “para haver um documentario,
€ preciso uma exterioridade do sujeito e do objeto, pois s6 se documenta
aquilo de que nao se participa”. Em Kinshasa Makambo isso nao acontece.
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Em um dos momentos tensos dos protestos, tem inicio um tiroteio. Os
manifestantes correm, e a camera os acompanha na fuga. A imagem treme, foca
o chéao, e escutamos os gritos. Entendemos que o cinegrafista busca também
escapar da morte, ouvimos o seu arfar que acompanha o corpo em disparada.
Sob o risco do real, é preciso abandonar as imagens por um momento. A camera
desliga subitamente, e a tela fica preta. A auséncia de som ja anuncia o luto.
Quando as imagens voltam a preencher a tela, vemos uma série de fotografias
que revelam o massacre. Varios jovens assassinados pelo Estado ilegitimo.
Podemos falar, portanto, que temos um (anti) documentario no sentido proposto
pelo manifesto de Arthur Omar (2010). Na justica poética de Hamadi, cineasta e
assunto filmado estdo perigosamente entrelagados.

Figura 4- A camera participa da agao/ Fonte: Frames de Kinshasa Makambo (2018)

Na sequéncia seguinte, os corpos serao velados bravamente por uma
comunidade que lamenta em coro, com choro e gritos de revolta, a violéncia do
Estado em praga publica. O choro das mulheres aparece em cena como um
segundo movimento de protesto, pois nos lembram que aqueles corpos
importam. Que pertencem a um grupo de iguais.

Em outros filmes do diretor, como Exame do estado (2014) e Mama coronel
(2017), a ideia de acompanhar a luta por emancipagdo sem destacar a voz do
documentarista ou de um especialista, e sem contextualizar previamente as
imagens, se repete. Levando em conta esse modo de encenacao, podemos
afirmar que a politica atravessa a estética de Kinshasa Makambo porque a forma
de construcdao do documentario perturba a distribuicao dos espacos e das
competéncias da ordem policial. A suspensao do sentido da imagem funciona
aqui como um modo de subijetivacdo politica, que Ranciére (2018, p. 50) define
como uma “desidentificacdo que arranca a naturalidade de um lugar, a abertura
de um espaco de sujeito onde qualguer um pode contar-se porque € 0 espaco
de uma contagem dos incontados”.

No cinema de Hamadi, aparece em cena a vontade genuina de deixar falar
quem nunca foi ouvido, de acompanhar o movimento de revolta até alcancar o
ponto em que o individuo filmado se torna sujeito da propria histoéria, sendo
capaz de reivindicar ele mesmo a mudanca de rumo da sua comunidade. Um
sujeito que nao é mais um herdéi isolado, pois se forma mediante o encontro com
outros desamparados.

CONSIDERAGOES FINAIS

Diante do exposto, consideramos que Kinshasa Makambo nao é somente
uma crénica edificante sobre a luta politica desses jovens ou uma tentativa
de dar conta de um complexo processo historico em curso no pais. O filme se
constroi também em torno da ideia de irresolucao, pois as consequéncias do
processo insurgente permanecem incertas do ponto de vista de Ben,
Christian e Jean-Marie. Na sequéncia final, a obra parece inacabada, pois os
manifestantes se dispersam devido a escalada da violéncia estatal. Ndo fica
claro quem vai juntar novamente as pecas do movimento, mas ficamos com a
sensacao de que € sO uma questao de tempo antes que 0 movimento
subversivo recomece e que 0 cinema se reafirme como elemento que
impulsiona a acao.

Tal encenacéao vai ao encontro da percepcao de que as insurgéncias sao
praticas de guerra irregular (Visacro, 2009), em que o espaco de disputa nao
¢ mantido, nem ocupado, mas constantemente contaminado. E essa
irresolucdo, e o movimento de espera pelo significado da imagem, uma
espécie de resisténcia a antecipacao do sentido, que desloca, em Kinshasa
Makambo, o desgastado afeto da indignacdo passageira gerado por uma
tradicional iconografia do sofrimento africano. O que vemos em cena € uma
experiéncia afetiva indeterminada e que nao trabalha com uma transmissao
calculavel entre choque artistico sensivel, tomada de consciéncia do publico
e mobilizacdo das massas. O afeto que surge do entrelacamento entre
estética e politica ndo faz de Kinshasa uma mera cidade miseravel no meio da
Africa Central, mas o territorio de um povo singular, que da “dor de cabeca”
(makambo) aos detentores do poder institucional.
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Escavando memoarias e construindo pontes

PALOMA DE OLIVEIRA BRITO (67)
ROGERIO LUIZ SILVA DE OLIVEIRA (68)

memoria [...] € o meio onde se deu a vivéncia, assim
como o solo é o meio no qual as antigas imagens estao
soterradas. Quem pretende se aproximar do proprio
passado deve agir como um homem que escaval
Benjamin, 1987, p. 239.

INTRODUGAQ

Walter Benjamin (1987) inicia seu texto “Escavando e Recordando”,
fazendo um paralelo entre a memoria e o processo de escavacao. Segundo o
fildsofo alemao, é necessario espalhar, agitar para que sejam percebidas com
profundidade as camadas que a compodem. De igual modo, Heloisa Passos,
diretora e fotografa, realiza tal movimento no filme Construindo pontes
(2017). Em sua obra, a diretora traz envolvimento pessoal, vivéncias e
experiéncias que estao presentes na composi¢cao de suas imagens e serao
analisadas neste artigo, que faz parte da pesquisa no Curso de Mestrado do
Programa de Pos-Graduacdo em Memoria: Linguagem e Sociedade da
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia.

O documentario mostra a relagao de filha (Heloisa) e pai (Alvaro), marcada
por memorias que permanecem no presente e apontam para
questionamentos sobre um futuro possivel diante da diferenca de
posicionamento politico entre os dois. Pela trajetoria de vida de cada um,
percebemos dois sujeitos diferentes em suas perspectivas politico-
ideologicas: Heloisa se enquadra no que hoje, didaticamente, chamamos de

(67) Mestranda no Programa de Pos-Graduagao em Memoria: Linguagem e Sociedade da Universidade
Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB). Graduada em Cinema e Audiovisual (UESB).
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Pos-Graduagao em Memoria: Linguagem e Sociedade da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia
de Vitoria da Conquista. Graduado em Comunicagao Social - Jornalismo pela Universidade Estadual do
Sudoeste da Bahia (UESB). Professor adjunto do curso de Cinema e Audiovisual da Universidade
Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB).
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ideal progressista. Seu pensamento norteador tem como fundamento,
principalmente, a defesa dos direitos humanos e dos movimentos sociais. Em
contraponto, o pai, Alvaro, se insere nas pautas defendidas pelo que chamamos
hoje de direita ou conservador. Sua abordagem tem como base as tradigoes e a
ordem social e moral.

Adentrando na tematica, Heloisa Passos assume, a luz de Benjamin (1987), o
papel de arqueologa, e seu processo de escavacao € apresentado desde o inicio
do filme, quando ela ganha uma colecao de rolos de super 8 com videos das
Sete Quedas, cachoeiras que existiam na fronteira do Brasil com o Paraguai. Ela
poderia ter apenas olhado para as imagens, mas preferiu fazer uma escavagao
das suas memorias a partir de ferramentas imagéticas, a fim de atribuir sentido,
um novo jeito de organizar e de dar forma ao seu interior. Esse fazer, segundo
Fayga Ostrower (1987), reflete a capacidade humana de

Estabelecer relacionamentos entre os multiplos eventos que ocorrem ao
redor e dentro dele. Relacionando os eventos, ele os configura em sua
experiéncia do viver e lhes da um significado. Nas perguntas que o
homem faz ou nas solugbes que encontra, ao agir, ao imaginar, ao
sonhar, sempre o homem relaciona e forma. (Ostrower, 1987, p. 9)

As imagens mostram a exuberancia das cachoeiras. Além do som das aguas,
€ possivel ouvir a voz de pessoas brincando perto delas. Ao fundo, a narracao de
Heloisa explica que, no auge da ditadura militar, 58 toneladas de dinamite
explodiram o rio Parang, mudando completamente seu curso. Era o
desaparecimento das Sete Quedas para que fosse possivel a criacdo da entao
maior usina hidrelétrica do mundo, Itaipu. Em seguida, se veem e se ouvem
explosdes. O proximo plano é diferente, ndao sao imagens de arquivo, sao
imagens feitas para o filme, nas quais Heloisa exibe seu voo sobre as Sete
Quedas €, logo depois, a usina. Sua narragao indica que agora o documentario
da mais um passo: “o0 afogamento das Sete Quedas e as minhas memorias
submersas me fizeram buscar o meu pai, um engenheiro que nao construiu a
usina de Itaipu, mas poderia” (Construindo pontes, 2017).

Nesse sentido, percebe-se que as memorias da personagem sao
reinterpretadas a luz nao da crianca, mas da adulta Heloisa. Didi-Huberman
(2017 p. 130), ao citar Walter Benjamin, diz que “a arqueologia ndo é apenas
uma técnica para explorar o passado, mas também, e principalmente, uma
anamnese para compreender o presente”. E isso que Heloisa faz a partir de um
acontecimento de ambito nacional, de outro tempo, um aprofundamento
pessoal e afetivo, desvendando nao apenas a memoria que o espaco da usina
carrega, mas também seu proprio espaco familiar.

O tempo inteiro a fotografa tragca um paralelo entre aquilo que € intimo e o que é

externo. Sua andlise parte das memorias de infancia que a fizeram pensar em
perdas, ditas por ela na narracao, da sua familia e do seu pais. Por isso, das
diferentes areas humanas que o documentario toca, destaca-se o fato de este
ser um filme politico. Um exemplo é sua fotografia, organizada com imagens
de arquivo e a partir de suas memorias, 0 que aponta para uma insurgéncia
presente em sua vida e em seu processo de criagao.

O movimento proposto por Heloisa se inicia por volta dos 15 primeiros
minutos do filme, como se a camera fizesse um mergulho. Em uma transicao,
em tons avermelhados, imagens dos militares no periodo da ditadura. Sua
fala marca seu confronto, possibilitado depois de adquirir a maturidade
adulta, “enquanto meu pais vivia o apice da ditadura militar, na minha casa
eu vivia uma infancia de menina rica, [...] e pensava que o mundo era
perfeito” (Construindo pontes, 2017).

Em sintese, ao explorar as profundezas da memoria por meio do seu
documentario, a diretora ndo apenas se posiciona como arqueologa de suas
proprias experiéncias, mas também como narradora habilidosa, capaz de
entrelacar as camadas intimas e politicas de sua vida. Fica evidente que a
conexao entre a destruicdo das Sete Quedas e a busca da figura paterna
revela, além da transformacao geografica, a metamorfose das relagoes
familiares e ideologicas ao longo do tempo. O filme transcende a mera
documentacao historica, emergindo como expressao politica e poética da
trajetoria de Heloisa Passos, que, ao revisitar as memorias submersas,
compreende seu passado de outro prisma e lanca um olhar critico sobre o
presente, destacando a riqueza intrinseca das conexdes entre memoria,
historia e identidade.

1 0 MERGULHO COMO ESCAVAGAQ

A escavacao das memoarias, no filme, traz a tona um primeiro elemento - a
agua - muito significativo para a narrativa. Tal qual a memoria, se encontra
submerso. O filme comeca com imagens da cachoeira das Sete Quedas e,
mais a frente, imagens da usina de Itaipu. Heloisa Passos narra a relevancia
da usina hidrelétrica, mas também o0 quao perigoso esse projeto se
apresentava, como uma bomba, podendo até alagar parte do pais. Em sua
reflexao, ressalta o desafio de nao se dizerem algumas coisas, de ndo mexer,
de nao descobrir. Seu desejo de compreensao, de investigacao dos
sentimentos e do falar se manifesta em sua narracéao: “nas ditaduras, muita
coisa nao ¢ falada, nas familias também”. Diante do nao dito, Heloisa Passos
coloca em pratica o caminho apontado por Benjamin (1987, p. 139): “Antes
de tudo, nao deve temer voltar sempre ao mesmo fato, espalha-lo como se
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espalha a terra, revolvé-lo como se revolve o solo. Pois fatos nada sao além de
camadas que apenas a exploracdo mais cuidadosa entrega aquilo que
recompensa a escavagao”.

Para Heloisa, é preciso ser dito, mas, para sua familia, ndao se fala daquilo que
se perde. Na tentativa de uma comunicacao com o pai, ela utiliza uma estrategia,
projetando em sua casa imagens da época de construcoes das estradas no
periodo da ditadura. Seu pai, um engenheiro, relembra o tempo em que
trabalhou nessas construcoes e afirma so ter acontecido um projeto de pais na
época do que, para ele, foi a “revolucdo”, mas que, para Heloisa, foi uma
ditadura. Os dois conceitos completamente distintos falam muito sobre a
trajetoria de cada um deles. A ditadura € resultado do estabelecimento de um
governo autoritario. Chamar de revolugéao so reflete o controle de uma memoria
e da tentativa de justificar um regime golpista, momento em que os militares
tomaram o poder na intencao de “salvar” o pais, em 1964, semelhanca que é
percebida no Brasil de pouco tempo atras.

Nesse cenario, o primeiro conflito se instaura. Alvaro, com uma identidade
forjada no espectro conservador, prossegue dizendo que “infelizmente os
militares acabaram matando as pessoas”, mas que, pelo menos, ndo existia
corrupcdo. Heloisa discorda frontalmente e afirma que aquilo ndo é mérito
nenhum. Para ela, parece custoso demais dar continuidade, por isso decide
interromper a escavacao, cortando o som e a camera bruscamente. Indo para
além do filme, pensando a realidade brasileira contemporanea impactada pela
polarizagao politico-ideologica, Heloisa e Alvaro podem ser considerados
exemplos de uma guerra de narrativas e pautas que cresceu no Brasil na ultima
década. Vé-los em suas contradicoes ¢ como presenciar muitas familias
brasileiras que vivem 0s mesmos antagonismos a mesa.

O proximo plano inicia com a seguinte afirmacao de Heloisa: “Eu aprendi a
nadar no mar com meu pai, ele sempre me dizia pra ir mais fundo e mais longe, e
eu ia”. A sua narracao aponta para a insisténcia e o desejo de se aprofundar no
tema. O barulho da agua reforca que essas memorias estdo submersas,
afogadas, e aqui, numa releitura nossa, isso diz respeito ao significado dessas
imagens para o pais € ao ponto de vista intimo, familiar. Dada a sua repeticao, vé-
se que o elemento dgua se apresenta de forma dramaturgica, quase que como
um personagem. As imagens da dagua passam entao a se misturar com
fotografias de soldados na época da ditadura militar, que servem como plano de
fundo para as vivéncias familiares protagonizadas por Heloisa e sua familia.

Apesar do caos que acontecia no Brasil, Heloisa mostra que, nessa época, ela
era crianca e estava aprendendo a velejar, a cavalgar, e seu sentimento era de
estar protegida em um mundo perfeito. Em seguida, lamenta nunca mais ter
encontrado um lugar assim. Uma outra camada surge, sao fotografias da familia,
e ambos passam a comentar o que estao vendo. Um pouco depois, comecam a
assistir as reportagens da prisao do entao ex-presidente Lula. Ao relembrar que

apenas quatro presidentes brasileiros conseguiram concluir o mandato,
Heloisa narra que, de tempos em tempos, as “nossas escolhas sao afogadas”.
Talvez essa seja uma busca dela para referir que a luta pela democracia ainda
€ um imperativo.

Na continuidade, Alvaro fala sobre a Operagcao Lava Jato (69) quase

como uma solucao, o que desestabiliza a filha. O conflito se instaura
novamente, a discussao cresce e, dessa vez, Heloisa decide nao desligar a
camera e segue filmando. A medida que a conversa fica insustentavel, ouvi-
mos e vemos na tela muita agua jorrando (Figura 1). Em outro plano, num
fluxo de imagens lentas, a 4gua toma conta de todo o enquadramento. As
aguas turbulentas, em alguma medida, parecem ser também as memorias de
Alvaro e Heloisa sendo mexidas, trazidas de lugares mais profundos, abaixo
da superficie, aparentemente inconciliaveis por conta do choque geracional
e ideologico pautado em um cenario polarizado.

Ao falar sobre mergulho, cria-se a possibilidade de aproximar o ato de
acessar aguas profundas do processo de busca de fatos que estao debaixo
da terra. O documentario nao tem imagens subaquaticas. Por isso mesmo, a
imersao da diretora em sua memoria afetiva € sugestiva, a partir do conjunto
de imagens concebido especificamente para o filme. A construcao é&,
portanto, de natureza metaforica.

Reafirmamos, entao, que ha insurgéncia por parte da diretora, que se
opOe as suas proprias memorias da infancia, vividas em um tempo em que
nao havia essa criticidade. O impacto se da em razdo da revisitacao feita por
ela com outro olhar, o da mulher que divide 0 mesmo corpo/memaoria com a
crianca que outrora foi, porém com a visao que nao € mais a mesma. O tornar-
se adulta mostra a ela as implicacbes de viver um especial momento
historico, como na época da ditadura. Assim, podemos dizer que essa
resisténcia é forca motora para a realizacdo do documentario, observavel na
estética das imagens, seja pela criacdo das camadas do documentario,
composicoes e até mesmo pela busca do plano.

Figura 1- Agua jorrando devido a explosao / Fonte: Frame do filme Construindo pontes.
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2 AS FERRAMENTAS CINEMATOGRAFICAS

Se estamos falando em escavacao, é fato que, para execucao da obra, sdo
necessarias ferramentas, no caso, cinematograficas. Em outras palavras,
componentes da direcdao de fotografia que vao auxiliar no processo de
aprofundamento das memorias. Para isso, interpretamos que Heloisa atribui ao
filme fluidez e forca ao fazer uma construcao imagética das camadas do filme: a
das memorias e a da convivéncia.

Camada das memorias - A primeira imagem que aparece em tela € das Sete
Quedas. Como explicado anteriormente, elas representam o inicio da busca de
entender sua relacdo com seu pai. As imagens de arquivo servem ao filme como
um todo numa marcacao entre as memaorias, as vezes, comuns a pai e filha, as
vezes, individuais. Utilizando ainda esse recurso, outro € acrescentado: as
projecoes na parede de casa transitam entre imagens da construcao das
estradas e ferrovias, de acontecimentos politicos que mudaram o pais, como a
ditadura militar, da familia se divertindo, além da presenca de imagens estaticas.
As projecoes também aparecem dentro da usina, quando Heloisa decide mostrar
cenas das Sete Quedas no mesmo lugar onde foram submersas.

Camada da convivéncia - Essas imagens sdo as que Heloisa cria ao fazer
enquadramentos, angulos expondo a convivéncia entre pai e filha, durante a
exibicao das projecoes, quando estao discutindo politica, quando preparam a
mesa do jantar, quando partem em busca da finalizacdo do documentario.

Figura 2 - Heloisa e Alvaro conversam sobre politica / Fonte: Frame do filme Construindo pontes.

Dentro dessa construcdo, um desejo guia a fotografa, o de sempre
procurar um plano que sirva ao filme. Em sua narracao, nem sempre o plano
idealizado é o que faz sentido para a narrativa. E como se o plano estivesse
pronto, mas falta encontra-lo a partir de iluminacao, enquadramento e angulo
coerentes. Isso é exemplificado quando Heloisa faz trés tomadas da mesma
cena. Ela leva o pai ao lugar que a inspirou a fazer o filme. O que para ela
serviu como forca motora para realizacdo do documentario, para ele nao
significa quase nada. “Foi aqui que eu imaginei terminar o filme, esse lugar
afogado, submerso. Por isso que eu trouxe ele aqui, por isso que eu quero
tanto que esse momento dé certo, tento trés vezes” (Passos, 2017).

Na tentativa de encontrar o plano certo, Heloisa fala sobre o aprendizado
da natacdo e o quanto é necessario haver sincronia entre as partes do corpo
para que o nado seja bom. Mais a frente, diz: “Eu e meu pai ndo temos uma
boa sincronizacao”. A continuidade do filme sugere que ha uma diferenca de
pensamentos, mas também uma convivéncia. Agora, sdo planos dos dois no
carro em busca de achar a imagem desejada. A busca reflete o que Heloisa
esta fazendo no documentario como um todo, a possibilidade de
organizacao daquilo que estda em seu interior, e € também 0 que Fayga
Ostrower (1987, p. 24) traz em seu texto: “no que o homem faz, imagina,
compreende, ele o faz ordenando [...]. Por isso, o formar, o criar, € sempre um
ordenar e comunicar”.

Desse modo, Heloisa pensa sobre seu pai, partindo do que vamos chamar
de ordenacbes imageticas. A combinacao, associacdo das imagens, das
camadas do documentario e da busca do plano a ajudam a se organizar
também no que diz respeito a questdes intimas. Isso aponta para a
finalizacao do filme, pois existe uma busca daquilo que €& profundo,
submerso, mas nos parece que a resposta estd mesmo acima da superficie.
S0 se pode chegar a resposta depois de escavar, de mergulhar para enxergar
as estruturas, os detalhes, mexendo, revisitando as memorias, a fim de
construir a ponte.

3 O ANACRONISMO COMO PONTE

Dai ndo ser pretensao minha, observando esse solo, fazer
emergir tudo que ele esconde. Interrogo apenas as
camadas de tempo que terei de atravessar antes de

alcanca-lo. E para que ele venha juntar-se, aqui mesmo,
ao movimento - a inquietude - de meu proprio presente.

Didi-Huberman, 2015, p. 130
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Este € um comentario de Didi-Huberman sobre um fragmento do texto de
Walter Benjamin (1987), apontando que um bom relatorio arqueologico tem de
indicar camadas que originaram o0 que se achou e também as que antes foram
atravessadas. Mas poderia muito bem ser um trecho da narragédo de Heloisa no
que diz respeito justamente a camada de tempos que ela precisa atravessar.
Ainda que se refira a0 mesmo periodo, os tempos retratados pelas imagens sao
carregados de memorias e, portanto, plurais, pois nelas ha uma variedade de
tempos coexistindo num mesmo espaco no filme. Recorre-se, entdo, ao
pensamento de Didi-Huberman (2015, p. 23), entendendo o anacronismo como
recurso que auxilia a compreensao da complexidade e da forca das imagens,
uma “montagem de tempos heterogéneos”.

Seguindo no processo de escavagao, 0 que encontramos agora € justamente
a vivéncia de tempos diferentes percebida através das imagens. E o tempo de
Heloisa, que do passado carrega uma infancia tranquila, vista nas fotografias, as
viagens com a familia, os passeios coletivos, enquanto o pais passava por um
dos periodos mais sombrios da sua historia, a ditadura militar. Do presente,
ressignifica, por meio até mesmo do esquecimento desse tempo, a indignacao
por lembrar o sofrimento de tantas pessoas. E do futuro, procura um lugar de
convivéncia e comunicagdo com seu pai, ainda que pensem diferente. E 0
desejo de encurtar a distancia e construir a ponte.

O tempo de Alvaro, sao as lembrancas de ter trabalhado em um dos projetos
mais bem-sucedidos no ambito nacional, a construcao de estradas e ferrovias, e
de trabalhar fora para cuidar da familia. Do presente, ¢ o entendimento de ter
trabalhado e feito o melhor que pdde e, mesmo quando errou, assumir as
consequéncias. No futuro, a continuidade da vida, sem que isso signifique
resolver o desafio de conviver com a filha, porque, para Alvaro, esse desafio
parece nao existir. Em uma de suas falas, quando eles estao discutindo, € como
se ele quisesse que Heloisa nao se envolvesse emocionalmente.

Nao nos parece agora que estamos lidando com apenas dois tempos, o de
Alvaro e o de Heloisa. Ha o tempo das imagens de arquivo, o tempo da ditadura,
o acontecimento do pais quando o filme foi feito, quando alguém assiste ao
filme. Isso tudo acontece porque, ao estarmos diante dessas imagens, “estamos
diante do tempo”, na verdade, de tempos diferentes (Didi-Huberman, 2015).

Diante de uma imagem, enfim, temos que reconhecer
humildemente isto: que ela provavelmente nos sobrevivera, somos
diante dela o elemento de passagem, e ela ¢, diante de nos, o
elemento do futuro, o elemento da duragao [durée], A imagem tem
frequentemente mais memaoria e mais futuro que o ser [étant] que a
olha. (Didi- Huberman, 2015, p. 16).

Falando em anacronismo, outro momento em que as imagens o retratam é
quando, logo apos a tentativa de um plano-sequéncia, a camera percorre 0s
corredores da usina, chegando até um elevador que sobe. Naguele mesmo
espaco, em um tempo diferente, sdo projetadas as imagens das Sete Quedas,
movimento anacrénico que nos revela as memorias que foram submersas.
Mas entendemos que o que Heloisa parece fazer € o papel de uma fotografa
arqueologa, que escolhe as imagens, remexendo-as, sabendo que por um
tempo elas foram colocadas nesse lugar de afogamento, mas que agora ela
se aprofunda para trazé-las a superficie e encontrar um caminho.

Vemos que a ponte se constroi, utilizando-se o anacronismo, a montagem
dos tempos. Sobre essa ponte-ferrovia, Heloisa e Alvaro se entendem,
conversam e fazem novas descobertas. A aproximagcao entre eles nao se
instaura aqui. Depois de momentos conflituosos vistos nas imagens do
documentario, inicia-se 0 que ja apontava para uma convivéncia possivel.
Desse modo, destacam-se as cenas dos dois trabalhando juntos, na tentativa
de consertar o aparelho das projecoes que havia parado de funcionar. E o
primeiro momento em que 0s dois aparecem em quadro e ndo estao
discutindo, apenas trabalhando juntos, a fim de consertar o objeto, o que ja
parece uma previsao da cena final: conflitos apaziguados para que a relacao
entre eles acontecesse. Outro momento é quando eles estdo olhando os
mapas das cidades onde o pai trabalhou. Enquanto observam, tracam alguns
caminhos, marcando pontos.

Logo mais a frente, ndo apenas eles, mas Tina, companheira de Heloisa, e
Eneida, sua mae, também sao vistas no quadro. A disposi¢cao dos objetos, as
pessoas transitando e Heloisa mexendo no gravador indicam que a
convivéncia coletiva também ¢ uma memoria importante - no fundo da cena,
musica com conversas entre a familia. Na narracao, Heloisa diz que, por volta
de 19783, quando tinha seis anos, auge da repressao no pais, seus pais
viajavam e ela, ansiosa, esperava semanas por um domingo para junto com
seu pai fazer projecoes de slides da viagem, a fim de conhecer, através das
imagens, o Japao, o Havai e outros lugares. O pai ligava um som na sala, e
eles passavam o dia juntos, visitando o mundo inteiro.

Heloisa narra esse acontecimento com as imagens gravadas ainda na
mesa de jantar. “Eu ganhei minha primeira camera fotografica do meu pai,
com ela fiz as minhas primeiras imagens” (Passos, 2017). Com esse novo
detalhe que surge, nos lembramos da Heloisa arqueologa, que escava suas
memorias e encontra uma marcacao daquilo que mais tarde se tornaria algo
norteador em sua vida, a paixado pela imagem, além do fato de ser seu pai
quem a presenteou e que agora, com ela, protagoniza o filme. Had que
lembrar ainda que as projecoes aconteciam a fim de moldar o documentario,
mas também como forma de revisitar a lembranca da infancia com o pai.
Heloisa e Alvaro, aproximados pelas diferengas temporais. Em palavras didi-

162



163

hubermanianas, acontecia ali uma montagem de tempos heterogéneos, fossem
eles marcados pelo contraste entre as geracoes, ou até mesmo pelo contraste
das memorias.

Nos planos que se seguem, continuamos a ver os dois interagindo. O conflito,
por vezes, retorna, como quando o plano é dos dois discutindo a finalizacao do
filme. Alvaro acredita que Heloisa comete um erro ao nao pensar de forma
definida sobre o final do filme. Para ele, nao faz sentido filmar muita coisa para
depois resolver. Heloisa explica que isso faz parte do processo de filmar. Ela diz
que o documentario ¢ concebido tanto nas filmagens quanto na edicdo. O
passar do tempo do filme mostra que existe, agora, uma diferenca quando o
atrito surge. Olhando para o inicio do filme, quando o primeiro embate acontece,
a fotografa optou por interromper. Aqui, a fala continua. Ou ela se posiciona e
segue gravando, ou da um passo para um proximo plano.

Mais a frente, vemos 0s dois sentados a mesa, e 0 que parece ser uma déja vu
€, na verdade, a repeticao dos dois em quadro, com mapa, dessa vez tracando
um caminho, nao das obras que o pai fez, mas do percurso pelo qual vao passar
para chegar ao destino (plano) final do filme. Heloisa faz um convite ao pai, € a
primeira vez que viajam juntos, so os dois. O intuito é chegar ao local onde as
Sete Quedas estao submersas e ver a mudanca da paisagem. Os planos dessa
sequéncia indicam uma relacdao de sentido, literal e metaférico. Sao duas
pessoas em busca de possiveis caminhos a serem trilhados.

No inicio da viagem, nao sabemos se, de forma proposital ou intencional, os
planos filmados sao caracterizados pela presenca de apenas um deles no
enquadramento. Ou Alvaro ou Heloisa. Se o outro aparece, é apenas uma parte
do corpo e em baixa profundidade de campo. Na maioria dos planos, eles estao
conversando sobre a viagem. Mas o tema da politica retorna. Nessa hora, o
incomodo, a turbuléncia entre eles se apresenta nas imagens, naquilo que
parece ser uma dupla exposicdo. A imagem de Alvaro no quadro aparece sobre
uma espécie de névoa, e logo vemos que essa imagem esta misturada com
imagens do céu. Quando a discusséo cresce, a imagem é de Alvaro combinada
as arvores da estrada, de forma a preencher mais o quadro. A imagem treme, e as
arvores sao vistas passando com mais velocidade até diminuir.

A narracao de Heloisa retorna, pela primeira vez, dentro da cena. Os dois sdo
vistos no plano de forma mais simétrica, o plano é filmado das costas, e aparece
uma parte de Heloisa e de seu pai. Ela diz: “Ele fala a moca, eu falo a presidenta,
ele bebe cerveja, eu bebo uisque, ele gosta de doce de abobora, eu detesto
doce de abobora, ele fala revolucao, eu falo ditadura, ele fala impeachment, eu
falo golpe, ele é craque no pingue-pongue, e eu também” (Passos, 2017).

No filme, isso se apresenta como um desafio com que lidar. As diferentes
memorias que carregam, também, mas agora decidem seguir juntos. No fim das
contas, € o desafio que se apresenta como solucao. Duas pessoas que se
conectam anacronicamente por meio das imagens. A essa altura, a busca do pla-

no, citada anteriormente, se torna coletiva. Nao € sem proposito que 0s
planos finais do filme (Figura 3) sao: os dois entrando pequeninos no quadro
sobre uma ponte, sob a qual passa uma ferrovia. Tanto a ferrovia quanto a
ponte sdo lugares de passagem. Metaforicamente, sao lugares por onde as
memaorias passam e, mais que isso, caracterizam a possibilidade de conexao,
de ligacao entre pontos relativamente distantes.

Figura 3 - Heloisa e Alvaro sobre a ponte / Fonte: Frame do filme Construindo pontes.

CONSIDERAGOES FINAIS

Construindo pontes € um filme fundamentado na memoria, seja pelo viés
da construcao imagética de Heloisa, seja por outras memorias que mobiliza.
O texto de Walter Benjamin (1987) foi fundamental para compreendermos
esse processo. Contamos com a memoria como esse solo, carente de ser
remexido, revisitado, bem como com as ferramentas cinematograficas
necessarias a escavacao. S40 esses 0S recursos imagéticos que ajudaram
Heloisa a organizar e dar forma ao seu proprio interior, nas palavras de Fayga
Ostrower (1987). O pensamento de Georges Didi-Huberman (2015; 2017) se
soma a discussao ao propor as camadas de tempos pelas quais & necessario
atravessar. Assim, percebemos que 0 anacronismo se apresenta como
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solucao. Aquilo que causou conflito na relacdo entre pai e filha foi também o que
apontou para a construgao e a convivéncia.

Destaca-se, ainda, que um dos posicionamentos que vemos no filme é quanto
a um ideal de crescimento econodmico do pais a todo custo. Recentemente,
vimos no Brasil isso acontecer sob um governo de posicionamentos violentos,
autoritarios e que feriam a dignidade humana, em que pensar de maneira
contraria resultava ser desrespeitado e, por vezes, violentado. Por isso, as
imagens de Heloisa também servem como ferramenta de reflexdao para
entendermos as relacoes sociais e de poder.

A tensao politica entre pessoas diferentes, fruto de um contexto marcado
pela polarizacao, € um fendbmeno historico, mas de nenhuma forma pode se
tornar odio ou violéncia. Essa tensao, na verdade, nos da abertura para
pensarmos do ponto de vista da democracia, em que subsistem contradicoes,
pensamentos opostos, mas que torna possivel viver em paz. O viés é o ponto de
convergéncia. Para além das diferencas, defender um Estado democratico é a
grande chave, compreendendo a insurgéncia como negac¢ao a uma perspectiva
conservadora e apontando a necessidade de uma sociedade em que as
diferencas encontrem abrigo.

Por isso, o filme mostra algo comum a nos, brasileiros que vivenciamos o
desafio de manter relacdes diante da diferenca de posicionamento politico com
pessoas proximas. Dificilmente, ndo nos enxergamos na histéria contada por
Heloisa e Alvaro. A materializacao das suas lembrangas segue apontando para a
necessidade de aprofundar, reviver, falar e expor, porque € no coletivo e no
encontro que a vida faz sentido. Em outras palavras, o titulo ja apresenta que é
preciso escavar memarias para construir pontes.
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Politizac6es do olhar e subjetividades
em transito no filme Marte Um

FERNANDA SALVO (70)

INTRODUCAO

Neste artigo, propomos realizar uma analise critica do filme brasileiro
Marte Um (2022), indicado pela Academia Brasileira de Cinema como
representante do Brasil para concorrer ao Oscar de Melhor Filme
Internacional em 2023. Escrito e dirigido pelo realizador mineiro Gabriel
Martins e distribuido pela Embauba Filmes, Marte Um conta a estoria de
Deivinho, um menino negro de classe média baixa que sonha se tornar
astrofisico e integrar um projeto de colonizacao do planeta Marte.

ApOs estrear no Festival Sundance de Cinema, em janeiro de 2022, Marte
Um foi exibido em diversos festivais nacionais e internacionais, angariando
quatro prémios no Festival de Cinema de Gramado, entre eles o Prémio
Especial do Juri. Dentre as muitas peculiaridades da narrativa, destaca-se sua
trajetoria longeva: em agosto de 2023, o filme completou um ano em cartaz
nas salas de exibicao do Brasil, além de ter integrado o catalogo de
diferentes plataformas de streaming.

Desnecessario afirmar, portanto, que a vitoria simbolica conquistada pela
producao nao € pequena. Numa sociedade estruturalmente racista como a
brasileira, em que as disputas simbodlicas se configuram fortemente no
campo da cultura visual, a visibilidade alcancada por Marte Um torna-se
digna de nota, sobretudo quando sabemos que as disputas em torno de
imagens e imaginarios compdéem o ponto fulcral da agenda politica, cujo
motor reside na coesao entre a politica e a representacao.

Para nos auxiliar no estudo do filme, recuperamos a concepcao
apresentada por bell hooks (2019) sobre o olhar opositor. Segundo a autora,
essa maneira particular de ver e tomar posicao nasce da agéncia e da
resisténcia que politizam as relagbes do olhar - numa sociedade
estruturalmente racista e produtora de representacoes estereotipadas sobre
O universo negro. Em nosso trabalho, tomaremos a liberdade de acionar o
conceito de olhar opositor, mas utilizando-o como categoria que nos auxilie a

[70] Professora da Faculdade de Comunicacao da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).
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investigar as escolhas estéticas propostas no filme de Martins. Nosso intuito sera
observar como o diretor propde o olhar apresentado no filme, a partir das
escolhas que realiza na mise-en-scéne. Para compreender como o olhar é criado
no cinema, nos valeremos do pensamento de autores ligados a teoria do filme,
retomando as contribuicées de Jacques Aumont (2008) e Jacques Aumont e
Michel Marie (2003) sobre os conceitos de ponto de vista e mise-en-scéne. A
indagacao que nos guiara é: como estetica e politica se coadunam em Marte Um
para fazer surgir novas formas de existéncia na encenagao?

1 OLHAR OPQSITOR : ARESISTENCIA QUE NASCE DO VER

Em seu livro Olhares negros, raca e representacao (2019), bell hooks inquire
as relagbes do olhar, apresentando inestimavel contribuicdo para a
compreensao das construcoes imagéticas como formas simbolicas portadoras
de poder e ideologias.

Nao por acaso, hooks (2019, p. 30) chama a atencao para o quanto foram
problematicas, historicamente, as representacoes criadas sobre os povos
negros, explicitando a razao pela qual é preciso contestar as imagens reguladas
pelos poderes hegemonicos: “Da escraviddo em diante, 0os supremacistas
brancos reconheceram que controlar as imagens € central para a manutencao
de qualquer sistema de dominacao racial”. Nessa perspectiva, denuncia a
duradoura conexao entre o patriarcado supremacista branco presente na
sociedade e a naturalizacao, pelas grandes midias, de “representacoes de raca e
negritude que apoiam e mantém a opressao, a exploracao e a dominacao de
todas as pessoas” (hooks, 2019, p. 30).

hooks (2019) atinge o amago da questdao quando aborda o racismo
perpetrado pelo cinema de Hollywood, particularmente em sua criacao de
pontos de vista sobre o universo feminino negro. Nas palavras da autora, o0s
filmes da maior industria cinematografica do planeta promoveram o violento
apagamento das mulheres negras ao apresentarem, sistematicamente, olhares
excludentes e racializados sobre as personagens negras: “Politicas de raca e
género estavam inscritas em narrativas cinematograficas desde O nascimento de
uma nac¢do. Como obra seminal, esse filme indicava o lugar e a funcao que a
mulher branca ocuparia no cinema. Claramente, nao havia lugar para a mulher
negra” (hooks, 2019, p. 188).

Empenhada em compreender os efeitos da estigmatizacao hollywoodiana
sobre as subijetividades negras, hooks (2019) conversou com dezenas de
espectadoras negras de diferentes regides dos Estados Unidos, pertencentes a
classes sociais e faixas etarias distintas. A autora observou que muitas
espectadoras negras confessaram ter se fechado para os filmes norte- america-

nos como forma de resisténcia a seus conteudos; noutros casos, as mulheres
relataram ter mantido seu olhar cumplice dos filmes, assumindo, assim, a
identificacao e uma espécie de subordinacdo ao conteudo apresentado.
Adotando um tom subjetivo, a feminista estadunidense relata sua propria
experiéncia como espectadora para matizar que seu prazer com os filmes de
Hollywood foi interrompido no momento em que ela e suas irmas assistiram
ao filme Imitacdo da vida (1934) pela primeira vez. hooks (2019) comenta o
episodio, retomando um trecho de seu ensaio anterior, Do you remember
Shappire?, em que dedica uma bela passagem a personagem Peola:

Vocé era diferente. Havia algo assustador nessa imagem de uma
bela jovem negra, sensual e sexual, traida - aquela filha que ndo
queria ser confinada na negritude, aquela “mulata tragica” que nao
queria ser negada. “Apenas me deixe escapar dessa imagem para
sempre”, ela poderia dizer. Sempre me lembrarei dessa imagem. Eu
me lembro de como chorei por ela, por nossas existéncias
desejantes irrealizadas. Ela era tragica porque nao havia lugar para
ela no cinema, nenhum filme de amor. Ela também era uma imagem
ausente. Era melhor, entdo, que estivéssemos ausentes, porque,
quando estavamos presentes, era humilhante, estranho, triste.
Choramos a noite inteira por vocé, pelo cinema que nao tinha um
lugar para vocé. E, como voceé, paramos de pensar que um dia seria
diferente. (hooks, 2019, p. 191)

ApOs sua experiéncia particular com Imitacao da vida, hooks (2019)
guardou um longo periodo de siléncio. Tempos depois, quando voltou a
frequentar o cinema, sua atitude se transformara por completo. Desde entao,
buscaria confrontar as imagens, enderecando-lhes um olhar resistente. Em
suas reflexoes, a autora rememorou vivéncias de infancia, quando os adultos
a proibiam de olha-los diretamente para ndo serem contestados em sua
autoridade. Em tais ocasioes, comenta, guiada por um anseio insubordinado,
espionava ou encarava 0s mais velhos, ainda que arriscadamente. Nascia ali
um olhar resistente. Do mesmo modo, lembra-se dos seus antepassados
proibidos de encarar seus opressores, os donos de escravos. Para hooks
(2019), tais imposicoes proibitivas acentuaram o desejo de ver:

[..] todas as tentativas de reprimir o nosso direito - das pessoas
negras - de olhar produziram em nés um desejo avassalador de ver,
um anseio rebelde, um olhar opositor. Ao olhar corajosamente,
declaramos em desafio: “Eu nao so6 vou olhar. Eu quero que meu
olhar mude a realidade”. Mesmo nas piores circunstancias de
dominacéo, a habilidade de manipular o olhar de alguém diante
das estruturas de poder que o contém abre a possibilidade de
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agéncia. Em grande parte do seu trabalho, Michel Foucault insiste
em descrever a dominacao em termos de “relacoes de poder”,
como parte de um esforco para desafiar a premissa de que o “poder
€ um sistema de dominacao que controla tudo e ndo deixa espaco
para a liberdade”. Declarando enfaticamente que em todas as
relacoes de poder “existe necessariamente a possibilidade de
resisténcia”, ele convida o pensador critico a procurar essas
margens, brechas e lugares no e através do corpo em que a
agéncia pode ser encontrada. (hooks, 2019, p. 183)

Segundo hooks (2019), o olhar opositor nasce fruto da agéncia e da
resisténcia que politizam as relacées do olhar. Enderecar um olhar opositor
equivale a postar-se diante das obras racializadas e devolver-lhes o olhar. Existe
poder em olhar, sentencia hooks (2019). E possivel interrogar o olhar do outro,
olhar de volta. Em suas palavras, € possivel nomear o que se vé, porque ver &,
acima de tudo, um ato de resisténcia.

hooks (2019) relata que o olhar opositor foi o0 caminho encontrado por ela
para questionar o cinema convencional, que, para além das questoes de raca e
género, deveria ser investigado em suas proposi¢coes de conteudo, forma e
linguagem. Enderecar aos filmes um olhar repleto de indagacgoes, argumenta a
autora, capacitou muitas espectadoras negras a compreender, criticamente, que
a feminilidade branca construida pelo cinema hegemoénico era tributaria da
diferenca sexual racializada e objeto do olhar falocéntrico criado por Hollywood.

A discussao trazida por bell hooks em Olhares negros - raca e representacao
nos auxilia a indagar nosso objeto de estudos, o filme Marte Um, de Gabriel
Martins, que se insere no tema maior do cinema politico brasileiro
contemporaneo, bem como das imagens que vém sendo criadas por diversos
realizadores de filmes alinhados aos debates decoloniais da sociedade, em que
a questao racial se irmana a outras demandas revisionistas fulcrais no ambito da
cultura. No livro Cinema negro brasileiro (2022), o cineasta Jeferson De destaca
o rumo de algumas mudancgas preconizadas nas ultimas décadas, em termos
civilizatorios e culturais:

A nocdo de democracia se ampliou para incorporar novas
conquistas por direitos de reconhecimento e estilos de vida dos
individuos e dos grupos. As feministas negras inovaram a pauta
racial e articularam questdes de género, educacao, saude da
mulher e sexualidade. Os grupos LGBTQIA+ incorporaram agendas
dos movimentos negros e feministas, aléem de ampliarem e nocéao
de direitos de performar o corpo e a sexualidade. As periferias das
grandes cidades ganharam centralidade. Seus habitantes
inventaram uma cultura popular negra criativa, contestadora e
cosmopolita, expressa na musica popular, na danga, na moda, nas
artes visuais e, mais recentemente, na literatura e no audiovisual.
(De, 2022, p. 14)

No bojo de tais transformacoes, observa-se 0 aumento do numero de
filmes produzidos por negros e negras no Brasil da ultima década. O advento
de producdes cinematograficas questionadoras de pontos de vista
racializantes dialoga com novos paradigmas culturais, convergentes com
movimentos anticoloniais, lutas globais pelos direitos das mulheres,
movimentos por direitos multiculturais e presenca marcante de perspectivas
decoloniais na producao académica. Neste inicio de século XXI, sdo notaveis,
pois, 0s agenciamentos politicos em torno das questoes de raga, classe,
género e etnia. Tal guinada politica convoca novos olhares para as
desigualdades e para as possibilidades de mudanca social, convertendo a
interseccionalidade em tema obrigatorio da agenda da analise e da critica
social (Collins, 2022).

Alinhados ao espirito do tempo, no inicio dos anos 2000, jovens
realizadores negros brasileiros publicaram o manifesto Dogma Feijoada -
génese do cinema negro brasileiro, cujo teor contestava o audiovisual no pais
e o lugar do negro na cinematografia nacional. Entre as principais razoes
para a elaboracao do manifesto, figuravam os efeitos perversos do racismo
estrutural no Brasil (71) - com a consequente e legitima exigéncia dos

movimentos negros pela revisdo dos termos desiguais e violentos com que
esse segmento foi incluido na identidade nacional, sob 0 mito de uma
democracia racial sempre ilusoria (Ortiz, 2008).

Com seu gesto critico, os mentores do Dogma Feijoada denunciaram 0s
processos sociais discriminatorios que conformam a profunda desigualdade
em termos de oportunidades no audiovisual brasileiro, setor historicamente
carente da efetiva participacao de negros e negras em posicoes importantes

na cadeia produtora de filmes (72).

(71) De carater estrutural e sistémico, a
desigualdade racial no Brasil &
inquestionavel. Dados do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE) apontam que, em 2021, a analise
das linhas de pobreza propostas pelo
Banco Mundial atestou a maior
vulnerabilidade das populacoes preta e
parda. Disponivel em:
https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/ag
encia-noticias/2012-agencia-de-
noticias/noticias/35467-pessoas-pretas-
e-pardas-continuam-com-menor-acesso-
a-emprego-educacao-seguranca-e-
saneamento. Acesso em: 23 abr. 2024.

(72) Conforme apontam dados do Grupo de
Estudos Multidisciplinares de Agcao Afirmativa
(Gemaa), na midia, na politica e em diversas
outras esferas da vida social, a sub-
representacao negra em todos os setores de
produgao dos filmes nacionais ¢ uma realidade.
Ao analisar 238 producoes brasileiras de maior
bilheteria entre 2002 e 2013, os pesquisadores
concluiram que “as variaveis de raca e género
interagem na distribuicao de funcoes de
prestigio, como dire¢ao e roteiro, com a total
auséncia de mulheres negras e sub-
representacao de homens negros e mulheres
brancas, se comparadas aos homens brancos”
(Candido; Daflon; Feres Jr., 2016, p. 116). O
estudo mostrou ainda que, no plano simbodlico,
0s atores negros e pardos perdem os privilégios

garantidos a branquitude por serem comumente

apresentados em associacao com o crime.
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Em seu manuscrito, os produtores, realizadores e documentaristas negros de
Sédo Paulo, proponentes do Dogma Feijoada, se concentraram em sete pontos
principais, a saber:

(1) o filme tem de ser dirigido por realizador negro brasileiro; (2) o
protagonista deve ser negro; (3) a tematica do filme tem de estar
relacionada com a cultura negra brasileira; (4) o filme tem de ter um
cronograma  exequivel. Filmes-urgentes; (5) personagens
estereotipados negros (ou nao) estao proibidos; (6) o roteiro devera
privilegiar o negro comum brasileiro; (7) super-heroéis ou bandidos
deverao ser evitados. (Carvalho, 2022, p. 15)

Nao podemos afirmar, contudo, que os muitos filmes langados por diretores
negros e diretoras negras nos ultimos anos seguiram estritamente os preceitos
do Dogma Feijoada. O que se pode dizer € que o manifesto incorporou itens
importantes, num momento em que as populacées menos privilegiadas em
termos de representacdo racial reivindicam a elaboracao de imagens
antirracistas que desarticulem os sistemas simbolicos de dominacao, pois, na
pratica, as midias hegemaonicas continuam a criar cotidianamente imaginarios e
formas de socializacao atrelados aos valores da populacdo branca.

No Brasil recente, realizadores e realizadoras negras vém se destacando em
numero de producoes, premiacoes em festivais e instauracao de estéticas e
narrativas descolonizadoras e multiculturais. O mérito de sua criacao tem sido
tensionar representacoes preexistentes a respeito dos afro-brasileiros. Com seu
gesto criativo e contestatorio, 0 novo cinema negro brasileiro vem provocando
deslocamentos no olhar dirigido a corpos, identidades, subjetividades, espacos
e modos de vida (73).

(73) Titulos que trabalham nesse sentido

3 s&o: Um dia com Jerusa (Viviane Ferreira,
Se bell hooks (2019) propde que olharde 5051 vaga carne (Grace Passo e

maneira opositora ¢ também um ato, um Ricardo Alves Jr., 2019); Café com canela
posicionamento, um modo de indagacao as A" Rosa e Glenda Nicacio, 2017); 0
~ . caso do homem errado (Camila de
representagoes racistas, perguntamos: qual Moraes, 2017); Ela volta na quinta (André
seria 0 papel do cinema negro brasileiro e, Novais Oliveira, 2016); Temporada
mais precisamente, do filme Marte Um na  \~dreNovais Oliveira, 2018); No
) _p ! ) coragao do mundo (Gabriel Martins e
criacio de um olhar que interpela a Maurilio Martins, 2019); Marte Um
SOC|edade7 Em que medlda o) gesto (Gabriel Martins, 2022), entre outros.
contestatorio contido nas escolhas da mise-
en-scene filmica sugere um lugar critico para o espectador, fazendo-o travar
contato visual e afetivo com as questdes de raca, classe e poder presentes na
sociedade brasileira?
Com vistas a responder a tais indagacoes, € preciso, antes, relembrar que o

cinema cria, por meio de sua linguagem e dos processos de producgao de senti-

dos que reverbera, formas de compreensao e afetacao sobre os eventos que
narra. A partir de proposicoes formais, estilisticas e narrativas, um filme
convoca 0s espectadores a experimentar 0s acontecimentos que compoem
a diegese. Com efeito, todo filme produz um ponto de vista por meio do qual
interpelara o publico.

Como notam Jacques Aumont e Michel Marie (2003), o ponto de vista
pode receber significacdes distintas afinadas a teoria do cinema. Dentre as
definicbes apresentadas, destacaremos aquela que melhor atende a
discussao proposta neste trabalho por relacionar-se de modo mais intimo as
escolhas contidas na mise-en-scene. Trata-se do ponto de vista como
posicionamento do diretor, que reverberara em suas escolhas expressivas
para o alcance da significagdo. Como afirmam Aumont e Marie (2003):

Uma opiniao, um sentimento a respeito de um objeto, de um
fenbmeno ou de um acontecimento. No cinema, a marcacao desse
ponto de vista & codificada de modo menos claro do que na
literatura e depende mais das normas estilisticas e dos estilos
individuais. O enquadramento € um de seus instrumentos de
predilecao, mas todos 0s meios expressivos podem concorrer com
isso (por exemplo, a dimensao de um plano, o contraste dos valores
e das cores, o desfocado...). A escola dita “impressionista”, entre
outras coisas, cultivou esses efeitos; em El Dorado (L Herbier,
1924), uma cena mostra a heroina desfocada no meio do plano,
porque esta perdida em seus pensamentos. (Aumont; Marie, 2003,
p. 237)

Observa-se, assim, que o ponto de vista do diretor se apresenta na
encenacao a partir das escolhas presentes na mise-en-scene. Sobre tal
conceito, Aumont (2006) lembra o inicio do “segundo cinema”, no pos-
guerra, quando o termo mise-en-scene foi incorporado aos novos sentidos
relativos a concepcao inicial que recebeu, e que designava “direcao”, devido
a origem teatral do cinema.

Com o fim do chamado primeiro cinema (1895-1940), periodo em que o
meio esteve submetido ao visual (pintura) e ao teatro (nos primeiros anos do
cinema sonoro), a arte cinematografica adquiriu autonomia. Com efeito, o
cineasta conquistou maior liberdade e passou a esbocar sua expressao
pessoal - um ponto de vista sobre a historia contada.

A partir de entao, foi possivel imaginar o mundo e filma-lo como ele &,
possibilitando que os lugares, as coisas e as pessoas se manifestassem. Em
verdade, sugere Aumont (2006), tudo isso significava a recriacdao do mundo,
quando o cineasta imprimia um olhar (mais contundente ou mais discreto)
sobre as situacoes, valendo-se da mobilidade da camera e da possibilidade
de encadear os acontecimentos de maneira expressiva.
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Agora, o cinema modula os tempos, criando o passado e o futuro; nesse
ponto, O cineasta tornou-se 0 enunciador - passou a fabricar, desenvolver e
dominar os acontecimentos da acao. Nessa altura, diz Aumont (2006), o cinema
encontrou sua especificidade: fazer aparecer a verdade, garantindo a presenca
direta do mundo.

Em que pese as diferencas entre os estilos dos mais variados diretores e
escolas, nas décadas seguintes, um fato nado poderia mais ser negado: a
encenacgao se tornara “a ciéncia do ponto de vista variavel” (Aumont, 20086, p.
110), do gosto pelas imagens, da recriacao de mundo por meio delas e do
exercicio cada vez mais presente do olhar.

A partir das contribuicdes teodricas elencadas até aqui, observaremos a
encenagao proposta por Gabriel Martins em Marte Um na tentativa de identificar
o olhar enderecado por essa encenacao.

2 MARTE UM: A EXISTENCIA NEGRA NO CENTRO DA CENA

Marte Um ¢é sobre a vida de uma familia negra de classe média baixa, num
Brasil que acaba de eleger um candidato de extrema-direita para presidente.
Sabemos disso, pois numa das cenas iniciais do filme assistimos pela TV (junto
com os personagens) a alguns segundos da posse do ex-presidente Jair
Bolsonaro. A visibilidade conferida ao entdo chefe do Executivo € breve, nao
ganha destaque na encenacao que vira a se desenvolver e parece ter sido criada
para indiciar o clima tenso que se instalou na vida dos brasileiros pretos e pobres
com a chegada de um governo conservador que ameacgava perseguir as
minorias e metralhar seus opositores.

O que se acompanha nas imagens do filme & um periodo, talvez alguns
meses, da vida dos quatro personagens centrais da trama: senhor Wellington,
porteiro de um condominio de luxo em Contagem; sua esposa - dona Tércia -,
que se desdobra entre as tarefas de dona de casa e as faxinas que presta para
complementar a renda da familia; seus filhos, que dividem com o casal uma
moradia simples na periferia de Contagem. Eunice é a irma, estudante do curso
de Direito, e Deivinho, o cagula, tem idade escolar e sonha ser astronauta.

Com a escolha desse nucleo familiar como protagonista e um elenco quase
exclusivamente formado por atores negros, Gabriel Martins revela de onde
pretende falar: seu filme € um filme de preto, sobre a vida de pessoas comuns e
periféricas, focado nas acdes cotidianas dos personagens. Distante dos
holofotes e investigando os acontecimentos miudos da vida ordinaria, a
encenacao nao esconde o impeto de conformar um lugar do qual os sujeitos da
cena possam tomar a palavra.

Nesse aspecto, o conteudo do filme parece dialogar com o que preconiza Michel

de Certeau (2011, p. 61), quando o autor retoma Wittgenstein como modelo
filosofico a ser seguido no exame destinado a vida ordinaria, para asseverar
que o “enfoque da cultura comec¢a quando o homem ordinario se torna o
narrador”. A assertiva de Certeau visa a defesa dos saberes contidos na vida
ordinaria, bem como a condenacao das falas que os especialistas propoem
em nome das pessoas comuns.

Em Marte Um, a dramaturgia cria, pois, possibilidades para os personagens
ocuparem a representacao com seus gestos, falas, cultura e modos de vida. A
abordagem de aspectos raciais e culturais presentes no filme, que ganha
espessura por meio da vivéncia dos sujeitos da cena, exige dos espectadores
um papel ativo, convocando-os a completar criticamente a trajetoria que liga
a cena filmica ao extracampo das imagens, onde se situam ideologias e
poderes organizadores da sociedade.

Na ficcao de Martins, portanto, a relacao entre os poderes e as resisténcias
surge amalgamada a historia dos quatro personagens centrais. Eles estarem
onde estao e viverem as situacdes que vivem mostra o quanto o roteiro e a
direcao do filme sdo modulados por um olhar que nao vem das elites. O
enredo € criado para que o0s espectadores travem contato visual e
testemunhem, com a experiéncia oferecida pela duracao das imagens, o
mundo negro no centro da cena, e nao mais oferecido pelas bordas, na
periferia da narrativa, numa relacao subalterna a outros nucleos centrais da
acao filmica - como comumente se vé nas produg¢oes hegemonicas.

O liame criado entre os corpos, as falas e os lugares sociais ¢ a maneira
encontrada pela mise-en-scene de inscrever a alteridade, e o filme parece
extrair exatamente dessa modulacao sua poténcia estética, criativa e politica.
Nesse sentido, a cidade proposta pelas operacdes da mise-en-scene € porosa
ao transito dos corpos, que driblam fazeres e ocupacgdes. E a cidade, pois, 0
lugar de subjetivacao para os personagens.

Passemos a alguns exemplos da ultima afirmacao: quando dona Tércia,
mae de Eunice e Deivinho, procura um consultorio médico para falar dos
sintomas de angustia que vem sentido, a médica que a atende € negra.
Eunice vai conhecer os pais da namorada, eles a recebem num restaurante
refinado, pois a familia, negra, tem alto poder aquisitivo e apresenta boas
maneiras, se veste bem e fala com muito bom gosto. Noutra cena, dona
Tércia conta para Deivinho quem era seu pai, 0 avd do menino, mostrando-
lhe fotografias antigas retiradas de um pequeno bau. O relato sobre o
progenitor de dona Tércia é surpreendente: seu pai foi musico, tocava
trombone, cantava lindamente e falava inglés. Tratava-se de um homem
culto e criativo.

Esses trechos mostram o quanto os negros desempenham papéis de
prestigio na encenacao de Marte Um: na cena, eles comparecem como
medicos, como gente endinheirada, como estudantes de universidade e fa-

176



177

lam inglés. Nota-se, pois, que espacos sociais naturalizados socialmente como
pertencentes ao mundo branco, no filme de Martins, sao ocupados por gente
preta. Na narrativa, 0os negros nao estao destinados as posi¢coes servis ou
ameacadoras. Com efeito, em Marte Um os corpos ganham outra desenvoltura
em sua vida urbana, desvencilhando-se da associacao a natureza, ao exotico e
ao sexual - premissas instauradas pelo discurso eurocéntrico e colonialista.

Como nos lembra Stuart Hall (2016), para produzir seu discurso racializado, o
pensamento europeu langcou mao de oposicoées binarias, inicialmente
privilegiando os polos civilizacao e selvageria, que desaguariam nas oposicoes
biologicas e corporais das racas negra e branca, sendo os brancos associados
ao requinte e ao intelecto, conhecimento e crenga na razao, ou seja, tudo que
remetia a ideia de “Cultura”. Por outro lado, os negros seriam vinculados as
emocoes e aos instintos, além da “[...] falta de requinte civilizado na vida sexual e
social, dependéncia dos costumes e rituais e falta de desenvolvimento de
instituicoes civis, tudo isso ligado a ‘Natureza (Hall, 2016, p. 168).

Nessa marcha, continua Hall (2016), o corpo humano individual foi
convocado a uma tarefa insidiosa: aproximar o bioldgico e o social. Ao passo que
os atributos das ragas consideradas inferiores eram cada vez mais dados como
fixos, as diferencas socioculturais passaram a ser compreendidas como
dependentes de caracteristicas hereditarias. Isso significa que fatores a serem
explicados por nocoes intrinsecas a cultura (praticas e costumes) comecaram a
ser explicados por determinismos biologicos.

Com sua construgcao imagetica e discursiva, Marte Um coloca em xeque
exatamente tais principios, filiando-se aos preceitos contidos no debate
decolonial contemporaneo, extremamente critico a universalizacao das normas
eurocéntricas e a ideia de que uma racga unica detenha o0 monopolio da cultura,
dos saberes, da inteligéncia e da beleza.

O filme atinge tal finalidade a partir de suas escolhas tematicas, estéticas e
narrativas. No que diz respeito a forma, a musica, a iluminacao, os diversos tipos
de planos e enquadramentos, além dos movimentos de camera, promovem
afetacoes sensoriais em imagens que atingem a percepcao dos espectadores.

Como escreve Marcel Martin (2003, p. 25), “a imagem encontra-se, pois,
afetada de um coeficiente sensorial e emotivo que nasce das proprias condicoes
com que ela transcreve a realidade”. Isso significa que o conjunto de escolhas
expressivas produz na diegese de Marte Um formas afetuosas de se
experimentar o mundo visto na cena.

Com efeito, o filme reinventa modos de narrar, desconstruindo, no mesmo
gesto, o corpo negro como objeto do olhar branco. Trata-se, na verdade, de uma
inversao do olhar. O que vemos nas imagens, vemos do ponto de vista dos
personagens; portanto, o visivel comparece modulado pelos afetos, desafios e
sonhos que os sujeitos da cena projetam. Por isso, Marte Um é um filme sobre
deslocamentos, que abriga a fluidez. A encenacao da vida a um mundo que, sem

idealizado, permite que 0s sujeitos e corpos transitem pelos espacos e
estruturas tao bem demarcados da sociedade.

No filme, & de tomada de territorios que se trata. Territorios simbolicos
que abrigam as existéncias e os modos de vida que agora podem ser
vivenciados a partir de outras logicas e organizacoes. Eunice, por exemplo,
filna mais velha de senhor Wellington e dona Tércia, frequenta a
universidade ao lado dos colegas brancos. Ela comparece na narrativa como
signo do poder negro. Uma de suas caracteristicas mais marcantes € o
cabelo afro, simbolo de resisténcia e empoderamento. Numa das primeiras
vezes que vemos a personagem, ela esta assistindo aula. A cena é silenciosa,
quase muda. Temos tempo de ler os dizeres em sua camiseta: “Empieza el
matriarcado” (O matriarcado comecga).

Estudante de Direito e feminista, Eunice busca estagio para conseguir
manter-se de maneira independente e morar sozinha. Durante uma reuniao
de familia, a moca revela que nao pretende encontrar um marido e se casar.
No filme, as descobertas da jovem passam pela afirmacao de seu lugar no
mundo, e seu lugar no mundo € também um lugar politico. Eunice assume
para seus familiares que prefere namorar meninas. Com seu modo de ser, a
personagem vai ganhando densidade, transitando pelos espacos,
abandonando lugares e criando outros.

Em Marte Um, a questao dos espacos sociais e identitarios € central,
questao que o diretor aborda de modo delicado, sem ser panfletario. E a
personagem Eunice, com seus posicionamentos pouco convencionais,
parece estar la para resvalar com delicadeza pelos territorios simbolicos da
vida social. Nao por acaso, ela protagoniza, junto com a namorada, uma das
cenas mais importantes do filme, em termos de apoderacao dos espacos.

Ao colocar em ato aquilo que Certeau (2011) chamou de taticas dos
fracos para tirar partido dos fortes, as meninas pegam as chaves de uma
cobertura de luxo para visitar, numa regiao nobre da cidade. Embora o
imovel esteja a venda, as garotas nao pretendem compra-lo. Trapaceando
com o mundo dos ricos, elas chegam ao local e se divertem no ambiente
espacoso, escutam musica e transam no chao. Essa sequéncia abriga grande
importancia politica, pois talvez seja uma das primeiras vezes que vemos nas
telas do cinema brasileiro duas garotas negras, numa cena de sexo sensual,
afetiva e romantica, sem que a imagem venha a ser estilhacada pelos
projéteis da violéncia, do estupro ou da prostituicao.

Nesse quadro, escutamos, vinda do fora de campo, a bela voz de Emilio
Santiago cantando Saigon. A musica auxilia a compor a paisagem inedita,
que exibe com delicadeza os corpos negros femininos fora da posicdo de
trabalho ou forcados a exercer alguma funcao preestabelecida. Deitadas no
chao, vistas por uma camera alta, as duas garotas riem, se abracam e trocam
carinhos, exibindo sua beleza entre luzes e sombras. Trata-se de uma cena
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gue revela o momento impar em que duas meninas pretas tomam posse de um

lugar jamais destinado a elas, na divisao desigual da sociedade.

Figura 1 - Frame filme Marte Um

Que nao se entenda que o universo criado em Marte Um seja recondito,
mantido a parte, livre de perrengues bem reais e dificuldades proprias de um
cotidiano cerrado. Dona Tércia € uma faxineira que esta em busca de novas
residéncias para limpar, com o objetivo de aumentar a renda da familia. Em casa,
ela e o marido discutem alternativas para diminuir os gastos, pois o dinheiro que
os dois ganham nao esta sendo suficiente para fechar as contas no fim do més.

De todos os personagens do filme, senhor Wellington ¢ o que melhor se
enquadra no que se poderia chamar de sujeito mediano, tipico. Ele é porteiro de
um condominio de luxo e ndo tem consciéncia de classe. Em casa ou no
trabalho, o personagem nao se aprofunda em discussoes sobre a exploracao dos
patrdées ou sobre as artimanhas capitalistas. Na cena em que vemos a posse do
ex-presidente Bolsonaro pela televisao, senhor Wellington estd almogando
comida de marmita numa pequena cozinha e, indiferente ao que se passa no
aparelho de TV, mantém uma conversa animada com o colega de trabalho,
sujeito que noutras muitas ocasioes tenta incita-lo a se revoltar contra o sistema
de classes, mas sem obter sucesso. Quando o companheiro pergunta ao senhor
Wellington se ele acha justo ganhar o salario minimo, a resposta do porteiro é
laconica: “Isso foi o combinado”, sem tecer qualquer questionamento sobre a
logica exploratoria das relacoes de classe a que esta submetido. Torcedor fanati-
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co, senhor Wellington parece encontrar uma alegria alienada e
compensatoria no futebol. Seu maior sonho é transformar seu filho, Deivinho,
num cragque, mas 0 menino tem outros planos.
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Figura 2 - Frame filme Marte Um/ senhor Wellington

Como se observa, no mundo habitado pelos personagens de Marte Um,
estao implicadas questoes de classe, raca e sexualidade que, interconecta -
das, ampliam os espacos de indagacao das identidades e das desigualdades
sociais, tematica que o filme busca reverberar com sua critica. E precisamente
nesse sentido que Patricia Hill Collins (2022) defende o pensamento intersec-
cional como método para a realizacao da critica social contemporanea.

O pensamento interseccional, propde a professora americana, possibilita
nova modulagem dos saberes, ao deslocar o que era considerado fixo e ao
fixar aquilo que era observado em fluxo. Segundo a autora, a critica
interseccional ¢ um dos caminhos indicados como meétodo para a
configuracdo de uma mudanca radical nas formas de producao do
conhecimento. Sob a perspectiva interseccional, explica ela, entra em jogo a
reflexdo acurada sobre semelhancas e diferengas, confrontadas com as
relacoes de poder.

Ao construir personagens atravessados pelos marcadores de classe, raca e
sexualidade, Marte Um torna a cena filmica porosa aos conflitos presentes no

180



181

mundo historico e existentes no extracampo, num Brasil dominado pelo racismo
estrutural. O filme se oferece, pois, como possibilidade de ampliacao do debate
sobre temas pungentes da agenda politica atual, situando-se na contramao das
narrativas hegemonicas afeitas aos sistemas de dominacao.

Uma das pérolas apresentadas por Marte Um, no sentido dos deslocamentos
subjetivos que a narrativa convoca, se concretiza com a presenca do menino
Deivinho. Com a apresentacao do personagem, o filme incorpora a ideia do
sonho, metaforizando um horizonte de mudanca social. Nao por acaso, Deivinho
constroi o proprio telescopio para observar as estrelas, e na cena final de Marte
Um sua familia se reune no quintal da sua casa para contemplar os astros e
enxergar mais além - todos inspirados pelo sonho de Deivinho.

E que o personagem comete ousadias na encenacao. Ele € um menino preto
que, em vez de jogador de futebol, quer ser astrofisico, contrariando as
expectativas do pai. O personagem desafia a logica engendrada pelo senso
comum de que todo menino negro gosta de bola e futebol. Mais ainda, a
presenca do personagem na encenagao atinge em cheio o ultrapassado
construto discursivo de que fala Hall (2016), ao explicar a continuidade existente
entre cultura e natureza, que ganhou vida pela 6tica eurocéntrica.

Isso porque Deivinho € inteligente, observador e silencioso. Nele predominam o
pendor para os estudos e o gosto pela ciéncia. No filme, o personagem nao
performa o corpo que ginga, gesticula ou ritualiza, conquistando admiracéao por
atributos fisicos ou “naturais”, tais como samba no pé ou talento para a bola.

Deivinho entra em cena para mostrar que justamente sua inteligéncia e
docilidade, bem como suas leituras furtivas sobre o universo sideral no meio da
noite, s40 a matéria que o singulariza, tornando-o sujeito, apropriado de suas
escolhas. Seu corpo nao é puro movimento ou espetaculo. O que ele quer
mesmo € estudar. Tornar-se astrofisico e integrar a Missao Marte 1, que
acontecera em 2030, quando os seres humanos colonizarao Marte.

Deivinho sonha ser cientista, e esse € um dos gestos politicos mais importantes
da ficcao criada por Martins. Quando o garoto confessa seu segredo para a irma,
num dialogo afetuoso que acontece no quarto de dormir, Eunice se surpreende
com a escolha do menino pela ciéncia. Entao ele diz para ela: “Eu penso em fazer
outras coisas também”. Essa frase funciona como espécie de sintese dos muitos
deslocamentos que o filme permite aos personagens, possibilitando que se
multipliquem, sejam outros, desidentificados das estruturas que os padroes
culturais e as relacoes de poder criaram para eles. A partir das escolhas do pré-
adolescente, todos 0s sujeitos ao seu redor terao os olhares e modos de agir
redimensionados. Em Marte Um, ¢ de mudancas de perspectivas e de
politizagdes do olhar que se trata.

CONSIDERAGOES FINAIS

Em nossa analise do filme Marte Um, pretendemos evidenciar o quanto o
olhar oferecido pela encenacao se fez portador de formas sensiveis e visiveis
das existéncias apresentadas, convidando o espectador a fazer uma nova
partilha das imagens.

Ao detalhar como as escolhas expressivas contidas na mise-en-scene
enderecaram sentidos e formas de compreensao sobre o mundo filmado, a
tentativa foi matizar a intrinseca relacao entre a estética e a politica existente,
precisamente porque a narrativa inventou modos para que o espectador
pudesse ver aquilo que so poderia ser visto de outro modo, principalmente
quando se leva em conta os imaginarios e signos disseminados pelas midias
hegemobnicas sobre questoes de raca, classe e género.

Como nota bell hooks (2019), o olhar opositor & aquele que interroga o
olhar do outro, que desafia esse olhar, olhando-o de frente. A nos,
espectadores, Gabriel Martins entrega o olhar criado em seu filme,
convocando-nos a nos identificarmos com suas imagens resistentes.
Inevitavelmente, saimos alterados desse contato: criticos, nada incolumes,
pois como bem nos lembra bell hooks (2019), existe poder em olhar.

Ao considerar a politizacao de olhares colocada em jogo por Marte Um,
sentimo-nos tentados a retomar a reflexao filosofica de Marie-José Mondzain
(2009) sobre as relagcbes convocadas pelas imagens. Para a autora, a
politizacao do visivel esta atrelada de modo irredutivel & questao da voz e,
igualmente, as relacoes de alteridade que essa voz provoca: “Nao se trata,
numa politica do visivel, de compatibilizar as vozes, mas de dar a voz o lugar
de onde ela pode se fazer ouvir, ao atribuir ao espectador o lugar de onde ele
pode, por seu turno, responder e fazer-se ouvir” (Mondzain, 2009, p. 71). A voz,
explica a filésofa francesa, é o que faz escutar um corpo que nao foi reduzido a
mera instrumentalidade.

Com Marte Um, entramos em relacao de alteridade com subjetividades,
COrpos e suas vozes, que acabam por ressoar em nos, como palavra a ser dita.

Figura 3 - Frame filme Marte Um
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Astrabalhadoras de limpeza do Palacio
do Planalto e areconstrucaoda
democracia

JULIO CESAR RIGOLINI FILHO (74)

INTRODUCAO

Em 2023, o Partido dos Trabalhadores (PT) retornou ao comando do
Executivo federal, pelas maos de Lula, metalurgico e lider sindical que
governou o pais por dois mandatos, de 2002 a 2006 e de 2007 a 2010. O PT
ainda se manteve no controle do Brasil com Dilma Rousseff, primeira
presidenta da historia da nacao, de 2011 a 2016, quando um golpe
institucional a depos e uma série de mecanismos de lawfare (75) condenaram
Lula & prisdo. Pesquisadores e cientistas sociais, como Jessé Souza (2016),
afirmam que, durante o periodo de governanca do PT, o Brasil conseguiu
diminuir as desigualdades sociais, erradicando a extrema pobreza e a fome e
reduzindo os indices de mortalidade infantil. A minima ascensao econdémica
das classes menos favorecidas despertou temor e escancarou O0S
preconceitos latentes da sociedade brasileira, cuja heranga colonial e
escravocrata ainda é evocada, como alertam os pesquisadores.

Seguindo as constatacdes de Souza
(2016), a partir do governo de Michel
Temer, com inicio interino em 12 de maio (75) Combinacao dos termos em inglés,
de 2016 e encerrando-se em 1° de janeiro law (lei) e warfare (guerra), que consiste
de 2019, o Brasil declinou em direcao ao  N°emprego das legislacoes e do sistema

. L . juridico contra adversarios, manipulando
sucateamento de politicas publicas e & iniac publica e desprezando os
ascensao de movimentos de extrema-  direitosindividuais.
direita, fato que levou o ex-capitdo do
Exército, Jair Bolsonaro, a ocupar o posto
de presidente da Republica entre 2019 e
2022. Ao longo de seu governo, Bolsonaro
constantemente atacou a democracia, com ameacas autoritarias e golpistas.
Além disso, sua gestao foi marcada pelo desmonte de inumeras politicas
sociais e economicas, que, por exemplo, conduziram o pais de volta a fome
endémica. Assim, em 2022, a disputa eleitoral pela presidéncia foi considera-

[74] Doutorando e mestre em Comunicagao e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Parana.
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da a mais importante desde a
redemocratizacao do pais. Nessa disputa
acirrada, o ex-presidente Lula formou uma
frente ampla (76), incluindo antigos rivais
politicos do PT, como Geraldo Alckmin,
candidato a vice-presidente. A chapa venceu as
eleicoes de 2022, com wuma diferenca contou com o apoio de outras

estatistica de aproximadamente 1,5% dos votos liderangas democraticas, como
validos (77). Qeraldo Alcklmln, andldato a
(77) O Tribunal Superior Eleitoral (TSE) vice-presidente, e Simone Tebet,
registrou que Lula obteve 50,88% dos candidata a presidéncia pelo
votos validos, enquanto Bolsonaro Movimento Democratico
obteve 49,12%. Em votos absolutos, Brasileiro (MDB).
Lula alcangou 60,1 milhdes de votos e
Bolsonaro 58 milhoes de votos.

(76) Mobilizagao de partidos
politicos, a maioria de esquerda,
movimentos sociais e setores da
sociedade civilem prol da
candidaturade Lula a
presidéncia da Republica, nas
eleicoes de 2022. O bloco

Embora a vitoria de Lula seja legitima, corroborada por diversas entidades
nacionais e internacionais, Bolsonaro, entao candidato a reeleicao, recusou-se a
admitir a derrota para Lula. O mesmo ocorreu entre seus principais apoiadores,
como alguns parlamentares, membros das Forcas Armadas, formadores de
opinido e cidadaos no geral. O discurso antidemocratico, ja inflado ao longo de
seu mandato, com constantes ataques ao Poder Judiciario e ao sistema eleitoral
brasileiro, materializou-se nos atentados contra as sedes dos trés poderes
republicanos em Brasilia, na tarde de domingo do dia 8 de janeiro de 2023.

Trata-se de um processo em curso, alvo de investigacoes e descobertas
diarias, 0 que nao impede o debate académico. Ao contrario, os espacos de
reflexdo e analise conferidos pela academia devem acolher os acontecimentos
cotidianos, observando-os sob diversas faces e perspectivas. Neste texto,
apresenta-se uma leitura das invasoes do dia 8 de janeiro a partir da perspectiva
das trabalhadoras que limparam e restauraram as sedes dos trés poderes. Para
issO, resgata-se uma série de imagens desse momento de recuperacao da
normalidade, extraidas de um video veiculado nas redes sociais da esposa do
presidente, Janja, e que repercutiram na midia (Prates, 2023; Melo, 2023).
Observam-se, desse modo, as atividades dessas profissionais, para aléem de
meras praticas de trabalho, com uma perspectiva estética e politica de pessoas
Cujas vozes, imagens e corpos sao constantemente ignorados pela sociedade.

Cabe ressaltar que os atentados geraram amplas repercussées entre 0s
representantes dos trés poderes, com imagens notaveis, como a caminhada do
Palacio do Planalto até a sede do Superior Tribunal Federal (STF), acompanhada
pelo presidente e pelo vice-presidente da Republica, aléem de ministros de
Estado, governadores de diversos estados da Uniao, presidentes do Senado e da
Camara Federal e pela presidenta do STF.

1 AEFERVESCENGCIA DO ODIO A DEMOGRAGIA NO BRASIL

Jessé Souza (2016, p. 86) afirma que a manipulacao orquestrada pelos
veiculos de imprensa contra a rapida ascensao social de grupos populares
nos governos petistas, somada a “uma base social que ansiava por travestir
seu odio e seu desprezo de classe”, comandou uma sensacao de medo nas
classes dominantes: “O fascismo europeu dos anos 1920 e 1930 se alcou ao
poder pelo mesmo mecanismo e pelo mesmo tipo de manipulacao”. Assim,
ao organizar as massas, como em um regime fascista, permitiu-se que elas se
exprimam, sem que reivindiquem seus direitos, apenas dando a impressao
de que podem ser ouvidas, conservando as relacées. Para issO sao
necessarios simbolos que identifiquem o povo com seus ideais, ocultando o0s
reais ideais fascistas em um involucro. Desse modo, os atentados do dia 8 de
janeiro de 2023 foram alimentados ao longo de anos de organizagcao de um
publico cativo: os apoiadores de Bolsonaro.

Sobre os aspectos de organizagao do fascismo, Walter Benjamin (1987)
resgata o termo kitsch, associado a “brega” ou “exagerado”, que em alemao
deriva-se da palavra verkitschen, com significado proximo a “vulgar”.
Sentimentos fervorosos e afetos sao acesos a partir desses simbolos. 1sso
porque o kitsch engloba o exagero, os apelos religiosos e 0 melodrama. No
caso brasileiro, varios lideres religiosos, geralmente ligados as religioes
evangeélicas, associaram-se ao candidato Jair Bolsonaro, sob a égide da
defesa dos valores conservadores e do medo de que o candidato oponente,
Lula, fechasse os templos religiosos, uma desinformacéao (78) disseminada

para causar controvérsia e amedrontar possiveis eleitores da esquerda.
Benjamin (1987) afirma que o fascismo (78) Disponivel em:

busca um ritualismo forjado pela https://www.brasildefato.com.br/2022/09/

glorificacao do passado, geralmente em  22/ulafechara-igrejas-em-2003-pefista-

datas comemoraivas. Sobre isso, em (1R

2022, no bicentenario da Independéncia  epois%2C%20nas%20eleicoes,0%20¢leit

do Brasil, o governo federal trouxe de orado%20evangélico%20n0%20pa%C3%

Portugal o coragado conservado de D. ADs. Acesso em: 28 abr. 2024

Pedro | para o desfile civico de 7 de

setembro. Nessa ocasiao, ainda, o entao

presidente Bolsonaro fez alusao ao golpe

militar de 1964, que institui a ditadura

militar brasileira, insinuando que poderia

implementar um golpe de Estado. (79)
(79) Trata-se do seguinte episodio, relatado
pelo Portal UOL:
https://noticias.uol.com.br/ultimas-
noticias/rfi/2022/09/07/em-atos-pelos-200-
anos-da-independencia-bolsonaro-puxa-
coro-de-imbrochavel-e-faz-alusao-ao-golpe-
de-64.htm. Acesso em: 16 abr. 2023.
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A bandeira do Brasil tornou-se simbolo dos
apoiadores de Jair Bolsonaro, assim como a (80) Deflagrada em 2014, a
camiseta da selecao brasileira de futebol foi aderida  operacao consistiu em uma serie
. ~ dei ti o t i
por apoiadores da Operagao Lava Jato. (80) Em 1 ° "= 199605 50 Te FHEs
) a ) — e corrupc¢ao, lavagem de
diversas ocasioes orquestradas, esses simbolos s40  dinheiro e organizacao
referenciados e expostos. Mais uma vez, observa-se ~ criminosa, nas instancias
fi _ . . L. estaduais e federais e na
a confirmacdo da teoria benjaminiana da o e
estetizacao da politica, no que tange a ilusao das

massas de que elas estariam se exprimindo.

Sao poucas as hipoteses de todos os eleitores de Bolsonaro serem
extremistas ou vandalos, mas eles partilham um prazer e uma satisfacdo ao ouvir
0 que desejam. Ja os disseminadores de noticias falsas ndo sao ingénuos ou
cinicos, pois sabem que sao falsas, mas desejam que os fatos sejam verdadeiros.
Negam os fatos, culminando em uma espiral de violéncia, mas nao sao ingénuos,
pois, como lembra Ranciere (2021), rejeitar o 6bvio para mostrar-se inteligente,
ao desconfiar da superabundancia de informacoes, é sinal de uma perversao
inscrita na estrutura de nossa razao.

Nesse aspecto, colocar em xeque as mensagens exibidas diariamente pelos
meios “formais” significa satisfazer teorias conspiratorias (tipicas da extrema-
direita), explicar tudo e apontar as conexdes existentes entre os fenémenos,
“desse modo, é sempre possivel negar um fato invocando a auséncia de um elo
na cadeia de condicées que lhe tornaria possivel” (Ranciére, 2021).

Como se recordou a partir de Benjamin (1987) e suas constatagoes sobre o
fascismo, os apoiadores de Bolsonaro sao criados por frases, palavras, imagens e
representacoes capazes de gerenciar um regime de afetos. Para Ranciére (2021),
tal ideia de povo nao expressa as camadas sociais que desejam um protetor, mas
uma instituicao de supremacia da democracia, “que estabelece uma relacao
imediata e reciproca entre um individuo, que se supde encarnar o poder de
todos, e um coletivo de individuos, que se reconheceria nele”. Logo, o povo
forma-se pelo enderecamento que os lideres estabelecem, como homens
publicos e privados, utilizando formas comunicacionais para cotidiana e
individualmente expressar seus sentimentos e divulgar suas atitudes.

Fernando Haddad (2022), opositor de Jair Bolsonaro nas eleicoes
presidenciais de 2018 e atual ministro da Fazenda, considera que o Brasil
adentrou num surto de incomunicabilidade no qual os cidadaos perderam a
distincdo entre a civilizacao e a barbarie, algo exposto pela guinada autoritaria
da eleicao e do governo de Bolsonaro. Chama a atencdo de Haddad (2022, p.
10) que, “diante da barbarie, ¢ espantoso como pessoas com discernimento
optam pela omissao - quando nao pela conivéncia com ela”. Mas sera que essa
barbérie atingiu seu apice com os vandalismos do dia 8 de janeiro? O
vandalismo se materializa em atividades de destruicao de patrimonios publicos e
privados, de forma deliberada. O termo “vandalo” remete a um povo germanico,

origem étnica barbara, cujas constantes invasdées ao Império Romano
favoreceram seu declinio no século V d.C. O povo vandalo era o grupo mais
agressivo nas invasdes, e sua criminalizacdo historica remonta a
modernidade, pois tal tribo mantinha um rico legado cultural, transmitido a
diversas regides do mundo. A expressao “vandalismo”, enquanto denuncia
para os ataques violentos cometidos contra o patrimoénio, foi utilizada em
1798 por Abade Grégoire e, posteriormente, por jornalistas, diante da
devastacao de elementos do Medievo, dado o 6dio ao feudalismo. Gamboni
(1997) interpbe que, diferente do vandalismo, motivado cegamente pela
vontade de destruicdo, a iconoclastia trata da destruicao de simbolos,
monumentos e imagens, com motivacoes religiosas ou politicas, como um
projeto estético e politico da arruinagao.

O episodio de Brasilia identifica-se com um ataque simbolico, orquestrado
por uma classe antidemocratica e autoritaria que encontrou ressonancia,
materializado na destruicdo de patrimonios, artes e elementos que
representam a democracia brasileira.

Vale lembrar que, embora os atos criminosos provocados contra as sedes
dos trés poderes do Brasil nao tenham interferéncia direta no desmonte das
politicas de financiamento aos museus diretamente, o discurso autoritario e
extremista, propagado pelo ex-presidente Bolsonaro e seus apoiadores,
corrobora a desvalorizacao da atividade profissional ligada a cultura e com
financiamento publico a éarea. Inverdades sobre o fomento do governo
federal aos artistas e entidades culturais, principalmente pela Lei Rouanet
(81) (que garante as empresas privadas a possibilidade de destinarem suas

contribuicbes de impostos para atividades artisticas e culturais), ganharam

espaco nas redes sociais e alimentaram o imaginario golpista (82).

(81) A Lei Federal de Incentivo a Cultura,
Lein®8.313/1991, batizada em
homenagem ao ex-secretario de cultura,
Seérgio Paulo Rouanet, envolve a renuncia
fiscal de empresas, com porcentagem
maxima de até 4% do imposto de renda
da declaragdo do ano seguinte.

(82) Disponivel em:
https://www.brasildefato.co
m.br/2022/08/01/bdf-
explica-o-funcionamento-
da-lei-rouanet-e-como-ela-

Diante desses fatos, pode-se pensar em um  Soredesmontesno-
governo-bolsonaro. Acesso

odio a democracia, ao sistema representativo que  em: 16 abr. 2023.
dela advém, algo tipico dos atuais Estados,

entendendo-se a democracia como consenso

produzido a partir de uma ideia de povo

fundamentada em uma divisao social arcaica, sob

os efeitos do odio e da exclusao. No Brasil, ha o

ressentimento enquanto auséncia de discussao
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sobre os danos gerados pelos conflitos sociais e historicos no Brasil. Para
Caetano e Rigoni Filho (2022, p. 47), tal ressentimento pode impulsionar a acao
politica de corpos expostos ao silenciamento, “em resposta a danos historicos”,
como “uma afetacdo passional sobre o estado do ser que impulsiona 0 seu
fazer”. Segundo Ranciére (2014, p. 28), muitos dos conflitos sociais em uma
democracia decorrem do egoismo propiciado pela generalizacao das relacoes
mercantis, e as dimensdes das interacées entre seres humanos torna-se refém
dos imperativos capitalistas, o que repreende os direitos fundamentais,
arruinando “a busca do bem comum encarnada no Estado”.

O episodio de devastacao ocorrido em Brasilia, aléem de causar indignacao,

propicia reflexdes sobre as construcoées dos pensamentos “racionais” e das
comunidades democraticas. Formou-se um sistema de afetos nesse sistema
comunicacional, sem ser direcionado a desigualdade reparada, mas como
privilégio contra os que desejam violar esse processo. Portanto, € uma paixao
pela desigualdade, que pode ser expressa por um afeto de odio. A cultura do
odio trata das maneiras pelas quais um povo constroi-se no terreno da
desigualdade, na perspectiva de Ranciére (2014).
A desigualdade encontra um terreno fértil no Brasil. Ao considerar a construcao
da capital federal, entre 1956 e 1960, Oliveira (2020) lembra que se empregou
mao de obra de retirantes nordestinos e nortistas, pejorativamente apelidados
de “candangos”. Inumeros desses trabalhadores morreram em acidentes de
trabalho, enquanto outros foram enganados com falsas promessas de salarios.
Marcel Gautherot fotografou, em 1958, 0 processo de construcao, como o inicio
da concretagem da cupula do Senado Federal, na qual diversos operarios
escalam o edificio. Em condicées de precariedade, esses trabalhadores
nomades de diversas regiodes do Brasil construiram a nova capital sem acesso a
direitos basicos.

A construcao de Brasilia, bem como a mudanca da capital federal do Rio de
Janeiro para essa cidade recém-construida, marca o periodo nacional-
desenvolvimentista expresso no mandato de 1956 a 1961 do entao presidente
Juscelino Kubitschek. O interesse envolvia povoar e habitar o interior do Brasil, ja
que as areas proximas ao litoral, como a cidade do Rio de Janeiro, sdo mais
populosas, ao passo que as regides Centro-Oeste e Norte sdo menos habitadas.
Ndo menos importante, havia a intencao politica de “tirar os olhos do povo” das
decisOes governamentais, inserindo as sedes dos poderes em uma regido com
menor presenca da sociedade civil. Nesse processo de construgao, ha varios
casos (alguns como suposicoes e outros comprovados) de corrupgao e
superfaturamento das obras.

Com relacao a exploracao dos trabalhadores, principalmente negros,
retirantes e pobres, cabe recuperar alguns aspectos mencionados por Florestan
Fernandes (2008) ao estudar a integracdo dos negros na sociedade
contemporanea. Apos o processo de abolicao da escravatura, no final do Império

e no inicio da Republica, a populacdo negra nao teve acesso as politicas
publicas de inclusao social, o que, para Florestan Fernandes (2008, p. 85),
resultou em uma espécie de oportunismo para sobreviver, ja que “0 negro
tinha que agir com grande oportunismo, ‘aceitando o que aparecesse’, e
quase sem fazer exigéncias”.

As mulheres negras tiveram maior facilidade em ajustar-se ao trabalho
livre, ja que aprenderam como administrar um lar e cuidar dos servicos
domeésticos, aproximando-se dos brancos em uma relagao paternalista. Vale
considerar, ainda segundo Florestan Fernandes (2008, p. 76), que no regime
escravocrata os servicos domesticos em regides urbanas “nao envolviam a
mesma degradacdo do seu agente que o duro ‘labor da roca’™. Com isso,
houve uma estabilidade da mulher negra como servical domeéstica, o que
forjou uma relacao de docilidade e simpatia entre brancos e negros. Todavia,
as servas ou empregadas nao poderiam circular por certas areas da casa,
resguardando-se nas cozinhas. Logo, 0os negros nao seriam tratados com
igualdade. Tais apontamentos relacionados ao modo de exploracao do
trabalho, principalmente nos casos de servicos de cuidado e limpeza,
interessam nas analises das maneiras como as atuacdes dos funcionarios dos
trés poderes tém suas vozes e imagens apresentadas.

2 AS TRABALHADORAS E A RECONSTRUGAO DA DEMOCRACIA

Foram os funcionarios de manutencao, limpeza e conservag¢ao patrimonial
que se responsabilizaram pela reestruturacao dos preédios publicos e obras
de arte depredados, processo que ainda ocorre devido a extensao dos danos
cometidos. Na semana seguinte aos atentados golpistas, o presidente Lula e
sua esposa, Janja, promoveram homenagens as equipes de trabalhadores do
Palacio do Planalto, sede do Executivo federal. Em fotos e videos divulgados
nas redes sociais, agradeceram o0s esforcos das equipes e, no caso da
publicacao de Janija, valorizou-se o trabalho das mulheres responsaveis pela
zeladoria de tal espaco.

Figura 1 -

Brasileiro tem que lutar

| Funcionérias da limpeza
do Palacio do Planalto
Fonte: PRATES (2023).
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O servico de zeladoria desses espacos € de responsabilidade de uma
empresa terceirizada, composta por 240 funcionarios que atuam no Palacio do
Planalto, no Congresso Nacional e no STF. Os salarios variam de R$ 1,4 mil, para
cargos de servente, jauzeiro (profissional especialista na limpeza de vidracas e
fachadas) e carregador, a R$ 3,6 mil para encarregados gerais.

No video postado por Janja, que repercutiu em portais de noticias e nas redes
sociais, algumas das mulheres que atuam na limpeza do Palacio do Planalto
manifestaram sua indignacdo com os fatos criminosos ocorridos, exigindo
respeito as suas atribuicoes de limpeza do prédio publico. Conforme relatou uma
das funcionarias: “Isso doi demais para a gente. E outra coisa, as pessoas tém
que ter respeito também com o trabalho da gente, porque isso aqui foi uma coisa
horrivel, uma coisa que eu nunca vi na minha vida inteira” (Prates, 2023).

No campo da comunicacao do governo, foi interessante perceber como o
video com a equipe de limpeza do Palacio do Planalto conectou-se ao slogan
adotado pelo atual governo, Unido e Reconstrucao. Juntar o que o fascismo
bolsonarista rompeu, seja pelo odio derramado no pais, seja pelas politicas
publicas devastadas pelo nefasto neoliberalismo iniciado no governo Temer
(2016-2019), bem como pelo sentimento de desolamento das camadas mais
pobres da populacgéo.

Figura 2 - Funcionarias da limpeza do Palacio do Planalto / Fonte: PRATES (2023).

Na minuciosa analise dos técnicos em restauracao, conforme Melo (2023),
que dispostos sobre o chao coletaram os vestigios, os cacos, para remontar as
obras de arte, cabe atentar-se para o fato de que a possivel sobrevivéncia dessas
imagens e objetos ndo romantiza o processo de destruicdo ao qual foram
expostas, mas subverte uma ordem consensual que entende a cultura exclusiva-

mente como objeto, conferindo importancia aos contextos e as
circunstancias que agem sobre tais itens, além da capacidade de resisténcia
que demonstram diante do tempo, ao fabular novas interpretacées. De forma
semelhante, as ruinas sdo forjadas pelo proprio capitalismo, pelas quais os
sujeitos insistem em sobreviver. Assim como Didi-Huberman (2017), de forma
arqueologica, extrai algumas cascas de arvore do campo de concentracao
de Auschwitz-Birkenau, debrucou-se sobre o chao e resgataram-se, caco a
caco, as obras de arte vandalizadas.

Diante da devastacao dos patrimonios cultural e imaterial do pais, salienta-
se que O Ministério da Cultura, refundado em 2023, demonstrou-se
interessado em promover um memorial com o0s objetos artisticos cujas
reparagoes sao impossiveis. Cabe recordar que, apos o golpe que destituiu a
presidenta Dilma Rousseff, em 2016, aprofundou-se o sucateamento do
Ministério da Cultura, que acabou extinto em 2019. O desmonte das politicas
de preservacdo do patrimonio cultural, de conservacao de museus e de
estimulo ao desenvolvimento de praticas em museologia resultou nos
incéndios que devastaram o Museu Nacional, na cidade do Rio de Janeiro,
em 2018, e a Cinemateca Brasileira, em 2021 (83) . Em tais acontecimentos,

tornaram-se notaveis os trabalhos de restauracao e conservacao promovidos
por funciondrios das instituicoes. No caso da Cinemateca, a perda do acervo
fisico dos filmes nao resultou em danos maiores ao patrimoénio cultural
brasileiro gracas a digitalizacao dos materiais realizada por um dos técnicos,
decisao tomada por conta propria, ao perceber a negligéncia governamental
com o estado de conservacao do acervo.

Esses funcionarios da limpeza e de
manutencao dos trés predios atingidos, https://www.cartacapital.com.br/cultura/o-
bem como as equipes de restauracao e gbandqno—da—cinemateca—sem—brigada—de—

incendio-gerador-e-seguranca/. Acesso em:
de atuacao dos acervos do pais, da 16 abr. 2023.
Cinemateca e do Museu Nacional, sao
Esses funcionarios da limpeza e de manutencao, bem como as equipes
de restauracao e de atuacao dos acervos do pais, da Cinemateca e do Museu
Nacional, sdo convocados parlamentares, ministros e demais autoridades,
nessas matérias, ouvem-se as vozes de pessoas “comuns” mas fundamentais
para o funcionamento da administracdao publica. Prova disso foi a
necessidade de seus conhecimentos e esforcos na reconstrucdo dos
patrimonios. A politica, no sentido expresso por Ranciere (2019), coloca em
pratica a tomada da palavra de forma coletiva pelos sujeitos que querem
demonstrar seus conhecimentos e o que podem fazer.

O relato de uma acao politica, na qual se observam as situacoes e 0s
atores, envolve o enlace de acontecimentos, possiveis ou impossiveis,
usando da ficcao. Nos estudos da sociedade, por exemplo, ao buscar
conectar racionalmente os eventos e as situagoes, reconhecendo os atores

(83) O processo de degradacgao dos

instrumentos culturais do pais € debatido em:
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(seus papéis e seus lugares), constroi-se um mundo comum. Assim surge a falsa
impressao de que ha linearidade nos acontecimentos politicos, promovido pela
conexao de situacoes relatadas pelos agentes, 0 que apenas gera uma ficcao
dominante que reparte os papeis e os lugares, as capacidades de percepcao e
de sentimentos, de acao e de fala.

Uma ordem dominante de tempo, de espaco, de ajustamento dos lugares e
de ordenamento dos corpos. Nessa hierarquizacao, algumas pessoas podem
ficar a margem. Os que detém a narrativa, chamados costumeiramente de
vencedores (termo que remete aos estudos benjaminianos sobre a literatura),
precisam ser superados. Deve-se pensar no oposto, na tradicao de quem é
oprimido, de quem insiste em sobreviver, mesmo com as adversidades impostas
que negam sua existéncia, em um regime do tempo dos nao vencidos.

O episodio em questao trata de uma tentativa de apagamento da memoria e
da identidade do Brasil, como ato que golpeia a vontade popular expressa nas
eleicoes presidenciais de 2022, ao defender principios que cerceiam as
liberdades individuais, como uma ditadura comandada por militares. Ha certa
displicéncia historica do Brasil em afastar o povo das participacdes em decisoes,
acoes e momentos de destaque. Ha um prolongamento desses ataques,
avancando sobre a memoria e a identidade dessas pessoas. Deve-se, no
discurso midiatico, devolver o lugar e os rostos dessas pessoas, restituindo-lhes
suas capacidades de agir, representando-0s menos como massa de pessoas e
mais como comunidade. Faltou ao governo e a muitos veiculos de imprensa
nomear e dar uma biografia adequada a cada um desses trabalhadores.

A importancia da narracdo para que os mortos ndo sejam novamente
vencidos, para que suas palavras nao sejam negadas interrompe a artificialidade
do tempo. Como aponta Ranciére (2019), estudar a palavra do outro é provocar
um nao esquecimento de suas lembrancas. E um caminho para que o passado
nao seja percebido como algo acabado, mas como um regime temporal em que
ha conexdes entre 0s sujeitos.

Sobre a ideia de lembranca e de conexao entre os regimes da temporalidade,

em 2011, durante uma reforma causada por infiltracao no Salao Verde da
Camara dos Deputados, operarios e técnicos descobriram inscricoes feitas pelos
candangos, em uma espécie de fosso, com mensagens para o futuro. Uma
dessas mensagens, de José Silva Guerra, assinada em 22 de abril de 1959 (um
ano e um dia antes da inauguracéao oficial de Brasilia), expressa o seguinte
desejo: “Que os homens de amanha que aqui vierem tenham compaixao dos
nossos filhos e que a lei se cumpra” (Oliveira, 2020).

CONSIDERAGOES FINAIS

A partir de imagens e relatos veiculados pela imprensa brasileira, apresentou-
se uma leitura das invasoes do dia 8 de janeiro a partir da perspectiva dos traba-

lhadores e trabalhadoras de limpeza, manutencdao e restauracao,
responsaveis por reconstruir as sedes dos trés poderes, depredadas pelos
vandalos. Perceberam-se tais atividades na perspectiva estética e politica de
pessoas geralmente ignoradas na sociedade.

Questionamentos validos, diante dessas imagens, sao:. essas pessoas
estarao nos livros de Historia? Os nomes desses brasileiros e brasileiras e a
importancia de sua atuacao serao recordados? Mais ainda: o trabalho que
eles e elas desempenham diariamente sera valorizado e dignificado, para
além dos meios exploratorios e precarizados da atualidade?

As imagens veiculadas na midia, de acordo com Ranciére (2019), assumem
um papel na nossa percepcao da realidade, inclusive para esquecermos ou
recordarmos de algo, mobilizando nossos interesses ou desinteresse. Essas
pessoas nao devem ser entendidas como figurantes, pois nao passam
despercebidas diante dos nossos olhos. Suas participacées nao as camuflam
no fundo das cenas, mas tornam-nas protagonistas da recuperacao da
democracia brasileira. A partir das imagens produzidas, como lembra Didi-
Huberman (2014), exercita-se a memoria politica ao perceber como os povos
resistem as destruicoes que 0os ameacam, a partir de sua plasticidade. Pelas
brechas da politica, como a necessidade de reconstruir os espacos publicos
devastados, essas pessoas, costumeiramente ignoradas pela historia,
emergem. O desafio consiste em prolongar esses espacos de inteligibilidade.
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O caminhar como ato politico e artistico:
umarelacaodeinsurgénciaentreo
caminhar de Francis Alys e odo CAPU

ANA VITORIA FREITAS DA SILVA (84)
GABRIEL TEIXEIRA RAMQS (85)

INTRODUCAO

Assumimos neste texto o caminhar como pratica daquele que percorre a
cidade e suas paisagens, observa em volta, afeta e ¢ afetado, percebendo as
sensacoes e buscando, sobretudo, encontrar outros corpos, objetos e
momentos. Caminhar € uma forma de experimentar o espago, uma pratica
artistica, um ato politico. Portanto, essa pratica difere do objetivo de chegar a
um local, um ato funcional. O trajeto como um todo tem sua importancia, a
intencéo € percorrer o espaco publico como poética artistica e politica.

A pratica do caminhar vem sendo discutida por diversos autores,
principalmente Michel de Certeau (1998), que conceitua como praticas da
cidade o ato de percorrer 0s espacos como forma de experimentar a cidade e
ter como possibilidade dessa pratica o acumulo de sensacoes e percepcoes
no corpo do ser caminhante. Para isso, o autor afirma que é preciso que o
caminhar seja consciente, de modo que se possa conhecer e vivenciar o
espaco urbano, para que essas acoes nos moldem como seres sociais,
definindo a singularidade e a pluralidade social.

Tais praticas podem ser pensadas como errancias urbanas, tal qual
proposto por Paola Jacques (2012), a partir de uma perspectiva da
experiéncia urbana da alteridade, ou seja, as experiéncias vividas por meio
do caminhar pela cidade. Para a autora, esse caminhar sao as errancias que,
na contemporaneidade, consistem no ato de experimentar a cidade. A autora
também trata dos modos de partilha e propagacao dessas praticas, segundo

[84) Arquiteta e urbanista formada pela Universidade Federal de Goias (UFG) e mestranda do Programa de
Pos-Graduagao em Projeto e Cidade (UFG). Bolsista pela Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de
Goias (Fapeg).

[85] Professor Adjunto do Curso de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal de Goiés e Professor
Permanente do Programa de Pés-Graduagao em Projeto e Cidade (UFG). Arquiteto e urbanista pela
Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), mestre em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade
Federal da Bahia (UFBa) e doutor em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de Sao Paulo (USP).
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a ideia de narrativas urbanas, ao questionar a maneira de narrar a experiéncia
urbana na contemporaneidade. Alem disso, declara que o proprio exercicio de
narracao esta associado a uma pratica espacial, a0 movimento, a viagem ou,
ainda, ao simples andar pela cidade.

Em Walkscapes: o caminhar como pratica estética, Francesco Careri (2013)
discorre sobre as paisagens do caminhar ou a utilizacao do caminhar como
modo de ver e criar paisagens. O autor defende o caminhar como uma maneira
de intervencao urbana, conforme o subtitulo do livro anuncia, 0 caminhar como
pratica estética, ou seja, uma maneira de produzir arte. Ademais, o livro traca um
historico do caminhar, desde os ndmades até os artistas dos anos 1960 e 1970,
tendo como poténcia o estudo de caso do Stalker, grupo liderado por Careri que
teve como acdo caminhar por 60 km, durante quatro dias e trés noites, pelo anel
viario de Roma, no ano de 1995, nos espacos situados as margens da cidade.

Partindo dessa breve delimitacao tematica, o presente artigo propde um
olhar critico e, a0 mesmo tempo, poético voltado ao caminhar como ato artistico
e politico. O objetivo é tracar uma reflexdo sobre essa pratica, utilizando como
estudo de caso a obra The Green Line do artista-caminhante Francis Alys, que
tem o caminhar como principal meio para a maioria de seus trabalhos. Para tanto,
sera trabalhada a metodologia historiografica por meio de leituras, ja citadas,
que discorrem sobre o caminhar como ato politico e a efetivacao de obras de
arte a partir dos percursos cumpridos.

Como contribuicao, pretende-se demonstrar a importancia de experimentar
0 espaco publico, a caminhada como efetivacao da politica dos corpos nesses
espacos € o criar artistico. Desse modo, busca-se observar a pratica do caminhar
como forma de perceber, entender e experimentar o espaco urbano, refletir
criticamente sobre politica e linguagem dos corpos inseridos na cidade.

1 CAMINHAR COMO ATO POLITICO

A acao do caminhar € comumente banalizada pelo conturbado cotidiano das

pessoas, principalmente nas grandes cidades, onde o ato de caminhar tem a
funcionalidade de chegar a algum lugar predeterminado, normalmente o trajeto
mais rapido possivel. No entanto, ao caminhar pelo espaco publico com atencéao
e consciéncia, como diria Certeau (1998), o sujeito se apropria do lugar, utiliza os
elementos da cidade, como a rua, as calcadas e as faixas de pedestres, descobre
novos atalhos e evita outros, aprecia as sensacoes, afeta e é afetado pelo local e
pelo outro.
O caminhar enquanto pratica insurgente pode confrontar a logica de producao
de cidade calcada na hegemonia do territorio estratégico, onde sao produzidos
os locais a serem consumidos, com suas marcas, lojas e empresas,
equipamentos urbanos padronizados e pasteurizados, muito bem esquadrinha-

dos e definidos seus espacos de uso - agravamento de uma producao
individualista e homogeneizante de cidade que se mune, ha décadas, de
instrumentos de propaganda e marketing para vender espacos publicos e
selecionar seus compradores.

Com isso, a producdao de um modelo especifico de cidade - problema
que ja era grande no inicio do século XX no Ocidente - passou a ser o foco
principal da producao urbana contemporanea, ja que se pauta pela tentativa
de aniquilacao da experiéncia de alteridade nos espacos publicos, mantendo
uma logica baseada em fatores como: a estruturacao de um espaco proprio,
um nao tempo e um sujeito universal (Certeau, 1988). Urge, portanto,
enfrentar o problema da modelizacdo urbana e dos modos de pratica-la, a
partir do cotidiano. A originalidade da pesquisa de Michel de Certeau (1988)
reside na aposta em praticas que, longe de serem totalmente capturadas, sao
transitorias, “microbianas”, acontecem a todo instante e diariamente, nas
ranhuras dos espacos, de codigos, muitas vezes, indiscerniveis, mas que
incidem como lampejos nesse corpo tentacular. Observamos, ainda no
estudo do autor, o uso de dois termos provenientes das guerras: estratégia e
taticas. Para o primeiro, destacamos todo um saber que regula, gere e
disciplina, agindo para a manutencao das estruturas que articulam o poder.
As taticas, por sua vez, seriam as proprias praticas, linhas de escape das
membranas governamentais, mas dentro da estratégia, nas suas
possibilidades de decodificacao.

Nos deslocamentos, haveria mais modos distintos de responder a seus
codigos do que se colocam enquanto usuais. O caminhar que foge a essa
normatividade, em seus trajetos cotidianos, costura outras relacoes com a
cidade, rompe o siléncio e abre brechas em modos distintos dos que muitos
projetos funcionalistas tentaram ordenar a partir da linha que visa substituir a
pratica e exprimir “a propriedade (voraz) que o sistema geografico tem de
poder metamorfosear o agir e legibilidade” que acaba por fazer “esquecer
uma maneira de estar no mundo”, de modo que “o ato de caminhar esta para
o sistema urbano como a enunciagao [..] estd para a lingua ou para os
enunciados proferidos” (Certeau, 1988, p. 176).

Este caminhar que escapa se configura como modo distinto de uma
atividade fisica, engendrado de sentidos a partir de disposi¢coes corporais, a
tecer relagcoes de cidade, tornando-se, assim, politico. O caminhar, por meio
de seus praticantes, tece tramas e conectividades com a cidade muito
diferentes; articula-se aqueles que moram na vizinhanga;, produz
deslocamentos ali e acolg; relaciona a memoria ao que havia no lugar em que
se vive; vai além de uma ideia de caminhar enquanto habilidade de colocar
um pé na frente do outro e vaguear, ao promover articulacées corporais que
seriam modos de fazer (Certeau, 1988) a urbe. Tais praticas estao fora do
jogo, nao fora do sistema, mas em instantes que fogem ao produtivismo e ao
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consumismo, pois tecem outros esquemas que acontecem por baixo, nas solas
do capital e nas periferias ou no “lado b”, onde ha precariedade e/ou
desinteresse no controle.

Segundo Tietz (2018), & preciso entender como o individuo apropria-se dos
caminhos como forma de construir uma relacao subjetiva com os espacos.
Sendo assim, é possivel desvendar quais sao as taticas dos sujeitos dentro de
procedimentos hegemoénicos. Ainda segundo a autora, “essas taticas sao
desenvolvidas por aqueles que vivem a margem, que nao possuem poder para
alterar de forma significativa a estrutura das cidades, mas podem subverté-las
com seus usos” (Tietz, 2018, p. 1.006), ou seja, s40 as maneiras como o sujeito
elabora para lidar com o poder instituido pela estratégia.

Esse ser que caminha aparece em trabalhos de diversos autores. Os mais
conhecidos sdo o flaneur de Charles Baudelaire que inspirou Walter Benjamin;
os “praticantes ordinarios das cidades”, de Michel de Certeau; e mais
recentemente o0s “errantes” de Paola Jacques.

Sao sobretudo os habitantes das zonas opacas da cidade, dos
“espacos do aproximativo e da criatividade”, como dizia Milton
Santos, das zonas escondidas, ocultadas, apagadas, que se opdem
as zonas luminosas, espetaculares, gentrificadas. Uma outra cidade,
opaca, intensa e viva se insinua assim nas brechas, margens e
desvios do espetaculo urbano pacificado. O Outro urbano é o
homem ordinario que escapa - resiste e sobrevive - no cotidiano,
da anestesia pacificadora. Como bem mostra Michel de Certeau,
ele inventa seu cotidiano, reinventa modos de fazer, astucias sutis e
criativas, taticas de resisténcia e de sobrevivéncia pelas quais se
apropria do espaco urbano e assim ocupa o espaco publico de
forma anénima e dissensual. (Jacques, 2012, p. 15)

Sao esses caminhantes, os habitantes das zonas, citadas no trecho anterior,
que criam taticas urbanas no cotidiano. Jacques (2012) afirma que essa
radicalidade se torna visivel, principalmente naqueles que vivem nas ruas, Como
moradores de rua, camelos, catadores e outros. Em outras palavras, sao aqueles
que se tornam invisiveis para a maioria, mantidos na opacidade. Entretanto, e
ainda de acordo com a autora, esses sujeitos radicais sdo 0s principais
personagens das narrativas errantes, “pois seria precisamente essa possibilidade
de experiéncia da alteridade urbana nos espacos banais que o0s errantes
urbanos buscariam em suas errancias pela cidade” (Jacques, 2012, p. 16).

Nesse momento, faz-se necessario abordar a relacdo entre o caminhar e a
narracdo. Para Jacques (2012), ha uma dificuldade na transmissao e na narracao
das experiéncias, ou seja, uma privacao na troca dessas experiéncias com o
outro, um impasse na hora de narra-las. No entanto, “o proprio exercicio de nar-

racao ja esta associado também a uma pratica espacial, ao movimento, a
viagem ou, ainda, ao andar pela cidade” (Jacques, 2012, p. 17). E por meio
dos relatos que as experiéncias sao difundidas, e isso independe da
linguagem adotada, assim como “todo relato € um relato de viagem, uma
pratica do espaco” (Certeau, 1994, apud Jacques, 2012, p. 17).

A narrativa como tipo de experiéncia esta ligada ao caminhar como ato
artistico e politico. De certo modo, ao criar uma obra a partir dessa pratica, 0s
artistas-caminhantes produzem sua propria cidade, sua narrativa. Francis
Alys (2006, apud Carvalho, 2007, p. 33) diz que “a invengao da linguagem se
da junto com a invencao da cidade”. Para ele, toda intervencao realizada é
como um fragmento da cidade que se esta inventando e mapeando.

Ao criar obras a partir do caminhar, ao ser esse artista-caminhante, os
sujeitos tornam o0s espacos e as narrativas visiveis e discutem questoes
sociais e politicas. Nas palavras de Carvalho (2007, p. 35), & assim que se
transformam em inventores de cidades: “O artista-caminhante nao divaga
numa cidade puramente imaginaria, mas relaciona-se intensamente com a
cidade concreta na qual esta imerso”.

Ao escolher o caminhar como ferramenta artistica, o sujeito subverte a
estratégia imposta pelo poder estabelecido, visto que utiliza o espaco
publico como objeto de criacdo e de producgao de subjetividades. Sendo
assim, Tietz (2018) declara que, ao escolher essa pratica, o artista se torna um
homem lento, praticante ordinario da cidade. A autora defende, ainda,
apoiando-se em Charles Baudelaire, que o artista deve se interessar pelos
detalhes do cotidiano como base para as criacoes, em outros termos, “para
criar algo, é necessario ir ao encontro de algo” (Tietz, 2018, p. 1.007).

Francesco Careri (2013) inicia seu livro introduzindo a ideia do caminhar
como formula simbolica de transformacao da paisagem, acao que, com o
tempo, passa a ser natural ao individuo, isto ¢, foi a partir dessa pratica que o
ser humano iniciou o processo de constru¢ao da paisagem ao seu redor. E
importante ressaltar que o ato de percorrer os espacos iniciou-se devido a
necessidade de procurar alimentos e subsidiar as demandas de
sobrevivéncia, mas, ao passar dessa exigéncia primaria, 0 caminhar tornou-se
“uma arte que traz em seu seio 0 menir, a escultura, a arquitetura e a
paisagem” (Careri, 2013, p. 27).

Modificando os significados do espaco atravessado, o percurso foi
a primeira acao estética que penetrou os territorios do caos,
construindo ai uma nova ordem sobre a qual se tem desenvolvido a
arquitetura dos objetos situados [...] Hoje se pode construir uma
historia do caminhar como forma de intervencao urbana que traz
consigo os significados simbolicos do ato criativo primario: a
errancia como arquitetura da paisagem, entendendo-se como o
termo paisagem a acao de transformacao simbolica, para além de
fisica, do espaco antropico. (Careri, 2013, p. 27-28).
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Para Careri (2013), as transformacoes realizadas na paisagem pelo artista
caminhante resultam na criacdo da “cidade liquida”, resultado do que seria o
“vagar dos artistas”. A cidade liquida € constituida pelo que é transitorio, pelos
espacos vazios, pela fluidez, pelo que é visto enquanto se estd em movimento,
pela percepcdo da passagem; caracteriza-se por estar em constante
transformacgao. Em sua dissertagao, Carvalho (2007) interpreta a relagcao entre o
ser caminhante e a cidade liquida:

O caminhante é o elemento urbano capaz de ir aléem do que se
projeta como cidade. Um elemento que tece relagcdes espaciais
entre diferentes vazios e cheios, que esta entre, que circula e da
vida aos espagos construidos e ndo construidos. Ele inventa seus
proprios caminhos. Criando, dentro da cidade planejada, uma
cidade vivida, inventada cotidianamente. (Carvalho, 2007, p. 29)

Considerando o que foi dito, & perceptivel que representar o0 movimento &
um dos caminhos da arte. A ideia de deslocamento possibilita diferentes e novas
opcoes para a criagdo. Ademais, os autores aqui estudados demonstram como a
historia propoe-se a discorrer sobre o caminhar a partir das experiéncias
artisticas e politicas. Mesmo que cada um tenha sua propria leitura do tema,
ainda assim os autores estao sempre se aproximando e citando a ideia do outro,
de modo a proporcionar dialogos variados.

2 UMA LEITURA A PARTIR DA OBRA THE GREEN LINE, DE FRANGCIS ALYS

Francis Alys € um artista belga nascido em 1959, na Antuérpia. Apos se formar
em arquitetura e se mudar para a Cidade do México, em 1986, ele se dedicou as
artes visuais, tendo como principal tema de suas produg¢des o caminhar no
espaco publico. Para Alys, € na cidade e a partir das caminhadas que esta a
possibilidade de construcao das acodes, historias e imagens, utilizando-se o
espaco urbano como lugar de encontro e afetos.

Carvalho (2007) defende que Francis Alys trata a cidade como um campo de
forcas, constituido por dimensodes sociais e politicas, de modo que o artista
precisa estar aberto para recebé-la e se deixar se afetar por ela - um encontro de
afetos. E a partir disso que o artista cria novas relacbes e simbolos que
caracterizam a realidade urbana coletiva. “Alys ancora-se no cotidiano da cidade,
concretiza suas acoes na realidade urbana e, assim, tece no contexto politico-
social os sentidos do seu trabalho” (Carvalho, 2007, p. 163).

Foi na Cidade do México que Francis Alys deu inicio a pratica de caminhar
pela capital, enquanto documentava a vida cotidiana por meio de acoes
performaticas, uma maneira de reivindicar o espaco publico como lugar de
encontros sociais. O caminhar o orienta na criagdo da maioria de suas obras,
como também serve como meio de producao do imaginario da cidade,
registrado em filmagens e fotografias.

Além de trabalhar na condicao de estrangeiro no lugar onde vive, visto que
Nao é sua residéncia de nascenca, o artista busca estender seus trajetos para
mais espacos urbanos, como Veneza, Londres e Jerusalém, um modo de
reinterpretar cada um desses locais utilizando um roteiro intrinseco.
Schweizer (2021, p. 26) afirma que toda a obra de Alys questiona o vinculo
entre o ato artistico e a intervencgao politica por sempre trabalhar alusbes com
notavel precisdo e economia de meios, “preferindo a polissemia poética ao
comentdrio politico frontal”.

A obra de Francis Alys caracteriza-se por incorporar diferentes formas de
intervencao, tanto fisica quanto simbolica, no espaco urbano, criando varias
narrativas ou, como ele mesmo diz, fabulas/parabolas. Neste artigo,
abordaremos a obra The Green Line, uma espécie de repeticao do que o
artista ja havia realizado em Sao Paulo, em 1995, por onde andou carregando
uma lata de tinta azul furada e deixando uma linha, um rastro por onde
passou.

Em 2004, ao caminhar pelo percurso que atravessa Jerusalém, o artista-
caminhante Francis Alys utilizou uma lata de tinta verde com o fundo
perfurado para que a tinta escorrida tracasse uma linha continua no solo, por
onde ele passava. Foram usados 58 litros de tinta para 24 km de linha
tracada. Enquanto o artista caminhava, toda a performance foi documentada
pelas filmagens de Julien Devaux e, em 2005, Alys convidou varias pessoas
para assistirem ao video e reagirem, espontaneamente, a acao, as
circunstancias e ao contexto em que foi realizada.

Figura 1 -
The Green Line
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Essa obra questiona explicitamente a ligacao entre a pratica artistica e a
intervencao politica. Em seu site, Alys afirma que, “as vezes, fazer algo poético
pode se tornar politico e, as vezes, fazer algo politico pode se tornar poético”. O
artista também questiona e induz os leitores a refletir sobre a possibilidade de
uma intervencao/obra artistica traduzir tensdes sociais por meio dessas
narrativas que transformam a paisagem imagindria do lugar ou se tais atos
podem trazer a possibilidade de mudanca, neste caso, na situacao politica.

Para melhor apreender essa obra, € preciso retomar o contexto historico das
tensdes politicas e disputas de territorio entre os israelenses e palestinos. O
termo linha verde é usado para nomear a fronteira criada pelo general israelense
Moshe Dayan apos a Guerra da Independéncia de Israel, em 1948. Com tinta
verde, o general tragou no mapa uma linha de armisticio, dividindo Jerusalém ao
meio. Israel no lado ocidental, e arabes no Leste. Essa delimitacao politica foi
mantida até a Guerra dos Seis Dias, em 1967, quando Israel ocupou territorios
habitados por palestinos no lado leste da fronteira.

A disputa de territorios entre os dois povos se estendeu e, em 2002, o Estado
de Israel iniciou a construcdo de um muro de 764 km de extensado para se
separar dos territorios arabes da Cisjordania e da Faixa de Gaza, tendo como
justificativa a seguranca dos israelenses diante das tentativas de atentado pelos
palestinos. A fronteira de concreto transformou a paisagem e a vida dos
habitantes da regiao, aumentando ainda mais a tensao entre os dois povos.

Figura 2 - The Green Line - Portao utilizado por um palestino para acessar sua casa contornada pelo
muro construido para separar o Estado de Israel e a Cisjordania. / Fonte: Folha de S. Paulo

David Harvey (2014, p. 136) diz que “a cidade € o lugar onde pessoas de
todos os tipos de classes se misturam, ainda que relutante e
conflituosamente, para produzir uma vida em comum”, que vem se perdendo
por impulsionar a privatizacao dos espacos, controle espacial, policiamento e
vigilancia. Isso reflete na qualidade de vida urbana em geral e nas relacées
sociais, como no caso de disputa entre 0s povos israelenses e palestinos.

Durante a performance, é possivel observar que Alys passou por barreiras
e controles de seguranga, instrumentos que limitam os movimentos dos
habitantes da regidao, obrigando muitos moradores da Cisjordania que
trabalham em Israel a passar horas nas filas dos postos de controle para
poder atravessar a barreira. Ainda assim, o artista nao toma partido nessa
disputa, mas pratica a caminhada e propbe uma narrativa sem dizer
nenhuma palavra, apenas por meio do ato politico.

Francis Alys domina o caminhar como ferramenta para a elaboracao de
obras de arte que suscitam reflexdes politicas acerca de assuntos
necessarios. O mais interessante € que, inicialmente, o espectador nao
consegue entender imediatamente a narrativa proposta pelo artista. Mesmo
na obra The Green Line, muitos transeuntes ao redor nem parecem notar
aquela pessoa que passa derramando tinta verde pelo percurso,
diferentemente daqueles que tiveram a vida transformada e a memoria
ativada em decorréncia da disputa pelo territorio. E € por saber disso que
Alys convida pessoas a assistir ao documentario e instiga ainda mais essa
reflexdo. Portanto, Francis Alys produz uma poética, uma narrativa politica
por meio de um movimento fluido, apresenta e incita o outro a pensar em
questoes sociais.

3 DUAS CIDADES - COLETIVO DE AGOES POETICAS URBANAS - CAPU

O Coletivo de Agdes Poéticas Urbanas (CAPU) surge a partir de um projeto
de pesquisa e extensao da Universidade Federal de Goias, Campus Goias,
que visa entender como o interesse e a experiéncia das pessoas podem
interferir na apreensao, leitura e transformacao do espaco urbano. Seguindo
esse pensamento, Emilliano Freitas (2019), professor coordenador do
projeto, entende que, ao intervir na cidade por meio de acoes poéticas, €
possivel refletir e problematizar sobre o lugar vivido. Diante disso, o coletivo
investe, principalmente, na pesquisa dessas praticas urbanas e artisticas a fim
de partir de estudos teoricos que abarquem proposicoes e intervengoes na
cidade de Goias/GO, onde se localiza o campus da universidade de apoio ao
coletivo e onde o coletivo baseia suas atividades essenciais.

No ano de 2019, o coletivo realizou suas primeiras acoes poéticas urbanas
na cidade de Goids. Todas as acoes foram pensadas a partir do contexto da
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cidade, para potencializar seus aspectos sociais, culturais, econémicos, fisicos,
politicos e estéticos. O trabalho produzido teve como proposito discutir as
narrativas hegemonicas construidas em torno da cidade de Goias, que carrega o
titulo de Patrimonio da Humanidade, para investigar e propor discussoes a
respeito da relacao entre memoria, corpos e lugares.

Uma das acoes realizadas foi Duas Cidades, em que o coletivo caminha pela e
demarca fisicamente com cal - substancia mineral em p6 na cor branca, usada
na pintura das fachadas das casas coloniais - a linha de tombamento
determinada pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan),
que demarca a area do centro historico e que estabelece os aspectos sociais,
econdmicos e politicos da cidade. Essa linha pode ser vista nos mapas, mas, ao
caminhar pela cidade, pode ser observada a partir das diferengas na paisagem e,
principalmente, ao perceber questoes sociopoliticas dos lugares percorridos.

Segundo Ribeiro (2019), a cidade de Goias conserva seu conjunto urbano do
século XVIl e XIX devido a estagnacao economica e populacional, apés o fim do
ciclo do ouro, o que, de certo modo, foi acentuado pela transferéncia da capital
do estado para Goiania. Apesar disso, novos loteamentos foram criados ao redor
do centro da cidade, e sao perceptiveis a diferenca do desenho urbano e a
maneira de ocupacao entre o perimetro tombado, que nao pode ser modificado
para aléem das normas do Iphan, e os loteamentos recentes.

De acordo com as vivéncias do coletivo na cidade, o coordenador afirma que
a maior parte da populacao reside nos novos bairros, visto que a maioria das
residéncias do centro historico se mantém fechada e é utilizada apenas em
veraneio, e mesmo assim o poder publico destina sua atengao e investimentos
economicos ao centro histérico de Goias. Foi a partir dessas reflexdes e
discussoes que o CAPU decidiu realizar a acao.

No fim da madrugada do dia 13 de novembro de 2019, o coletivo demarcou
a poligonal de tombamento para incitar 0 pensamento critico da populagao
sobre essa divisdo que € sentida no cotidiano de quem vive ali. O grupo precisou
dividir-se em dois para conseguir realizar toda a demarcacdo até o amanhecer
do dia e contou também com o apoio de dois automoéveis para 0s
deslocamentos mais distantes.

Figura 3 - Acao Duas Cidades,
realizada pelo CAPU em Goias/GO
Fonte: Acervo CAPU

Em dialogo com o coletivo, foi dito que, no fim da acao, algumas pessoas
ja se encontravam circulando pelas ruas, muitos observavam sem entender o
que era aquilo, estranhavam e até evitavam pisar a espessa linha de cal. Além
da intervencao com cal, os artistas colaram adesivos em locais estratégicos
com os dizeres “Em que cidade vocé se encaixa?” - uma maneira de
estimular discussoes a partir da acao realizada.

Assim como Francis Alys, o CAPU desenvolveu um trabalho efémero, que
muitos espectadores nem chegam a notar, apesar de, em uma cidade
pequena, conversas e relatos circularem com mais facilidade. Tendo em vista
isso, o coletivo filmou e fotografou toda a acdo para que pudesse divulga-la
posteriormente em canais de midia online e em exposicdo num museu da
cidade que mostrava todo o processo e a efetivacao das acoes, e para a
publicacdo de um catalogo a ser distribuido nas universidades e para 0s
moradores de Goias, a fim de disseminar o conhecimento do que foi
proposto e continuar a disc ussao para além do coletivo.

EM QUE CIDADE vOCE

SEENCAIXA?

Figura 4 - Adesivo colado préximo aos locais onde a linha com cal foi tragcada. Agao Duas
Cidades, realizada pelo CAPU em Goias/GO / Fonte: Acervo CAPU

212



213

CONSIDERAGOES FINAIS

Pode-se perceber quao diversos sdo 0s rumos que o ato de caminhar pode
tomar, dependendo da perspectiva em que o sujeito se coloca e ao espago em
que sera efetivado. Diferente de ser simplesmente um movimento necessario
para a subsisténcia - como € o caso dos grupos ndmades que adentram novos
espacos em busca de comida e abrigo - e diferente de ser simplesmente um
movimento funcional -, como é o caso dos individuos que percorrem espacos
para chegar ao ambiente em que deve cumprir determinada tarefa, o caminhar
tomado como objeto de analise neste trabalho é fruto da consciéncia, da
atencao, da intencao e, portanto, revela-se como experiéncia critica do espaco e
pode se expressar por meio de narrativas e obras artisticas.

O caminhar critico pela cidade nao € somente um ato de passar por territorios,
isto €, ndo se trata de um sujeito passivo diante da cidade, pois o proprio ato de
caminhar lento, critico, atencioso pode revelar dissimetrias politicas e
delimitagoes sociais. Nesse sentido, o ato de caminhar é plenamente ativo, pois é
o meio pelo qual se faz algo. Na verdade, possibilita a apropriacao e a
ressignificacao dos espacos da cidade outrora distantes. O caminhar passa a ser
condicao para tornar possivel a producao de uma obra artistica que seja, ao
mesmo tempo, meio de revelacdo das dissimetrias politicas e modo de
apropriacao dos espag¢os. Em suma, passa-se a considerar o caminhar como
modelo de resisténcia e ferramenta de revelacao da cidade.

A titulo de conclusao, € importante rememorar 0 caso paradigmatico
“Francis Alys e The Green Line", assim como as a¢oes do coletivo CAPU. Alys
defende a tese segundo a qual a cidade deve ser compreendida como um
campo de forcas e, portanto, um campo de encontro de afetos. Ao visualizar a
caminhada de Alys e as acoes do CAPU, duas obras artisticas que trabalham com
delimitagoes politicas, & possivel apreender a imanéncia que existe entre arte e
politica. Percebe-se, enfim, que o caminhar atento é condicao indispensavel para
que haja uma arte que seja, a0 mesmo tempo, um ato politico de insurgéncia
urbana.
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Insurgéncia musical: .
O show Quetalumsamba?, de Chico
Buarque (com Moénica Salmaso)

BRENO DA SILVA CARVALHO (86)

INTRODUCAO

Este ensaio examina o repertorio do ultimo show do cantor, compositor e
escritor Chico Buarque de Holanda, Que tal um samba?, idealizado pelo
artista e apresentado juntamente com a cantora Monica Salmaso (Salmaso,
2023a, 2023b). Intitulada a partir de cangao homoénima, a turné percorreu o
pais de setembro de 2022 a abril de 2023, como resposta politica e poética
dos artistas a ascensao da extrema-direita e sua chegada a Presidéncia da
Republica do Brasil em 2018, e em atencao a realizacao do pleito eleitoral
para o Poder Executivo a ocorrer no més de langamento da turné.

A vigilancia ao cenario politico do pais € inerente a obra musical de Chico
Buarque, que se reflete em sua trajetoria pessoal, ja que, durante o regime
ditatorial brasileiro, o cantor viveu em autoexilio na Italia entre 1969 e 1970
(Silva, 2004), e materializa-se em cancgoes classicas, como Apesar de Vocé
(Chico Buarque, 1970) (87), Vai Passar (Francis Hime, Chico Buarque, 1984),
Pelas Tabelas (Chico Buarque, 1984), entre outras - todas ausentes do
repertorio. Segundo Silva (2023, p. 6), essa exclusao €& sintomatica: tais
cancgbes “marcaram momentos em que, apesar de tudo, era mais facil
acreditar no Brasil - tinhamos um encontro com o futuro. Nao temos mais”
(Silva, 2023, p. 6).

(87) Aidentificacao da autoria das letras das cangoes citadas e do ano
baseia-se nas informacgdes disponiveis no site oficial de Chico Buarque
(http://www.chicobuarque.com.br/). Consultas feitas em outubro de 2023.

Hoje, o enfrentamento praticado por Chico Buarque reflete-se na escrita
de Que tal um samba?, como forma de referenciar o contexto nacional,
driblando a adversidade através de sugestivo(s) apelo(s): “a reconstrugao, ou
o reencontro da civilizacao brasileira consigo mesma, assume varias imagens

[88] Professor Adjunto do Departamento de Comunicac¢ao Social da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (UFRN). Doutor em Antropologia pela Universidade Federal da Bahia (UFBa).
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ao longo da musica, a mais bela delas quando Chico substitui samba por filho”
(Silva, 2023, p. 6, grifos do autor).

Na turné Que tal um samba?, o artista emprega o ritmo como convite para o
enfrentamento, em companhia de blues, baiao e de um conjunto de cancgoes
que integram o imaginario do pais. A partir do repertorio listado na apresentacao
de 7 de setembro de 2022, em Joao Pessoa/PA (o segundo da turné, lancado na
cidade), pode-se conceber um show estruturado em seis partes: a primeira delas,
com Monica Salmaso; a segunda, com ambos; da terceira a quinta, com Chico
Buarque, e eventuais participacoes da cantora, além do bis para o encerramento.

A primeira canc¢ao ja anuncia o convite: a capela, tocando um pequeno
instrumento, Ménica lembra que Todos juntos somos fortes / Somos flecha e
somos arco / Todos nos no mesmo barco / Nao ha nada pra temer / Ao meu lado
ha um amigo / Que é preciso proteger [...] E no mundo dizem que s&o tantos /
Saltimbancos como somos nos. Trata-se de Todos Juntos (Bardotti, Enriquez e
Chico Buarque, 1977), obra para o musical Os Saltimbancos (1977), revisitada no
filme Os Saltimbancos Trapalhées (1981), presente na memoria dos atuais
adultos e capaz de acionar, rapidamente, uma ponte para suas infancias. Ser
forte, ser flecha e arco é tarefa para poucos.

Ainda na parte inicial, Monica transita entre cancdes sobre a expectativa de
um amor possivel, como Mar e Lua (Chico Buarque, 1980) - Amaram o amor
urgente / Amaram o amor serenado / Amavam o amor proibido -, e a concretizar-
se - E se eu pudesse entrar na sua vida (Beatriz, Edu Lobo e Chico Buarque,
1982), a fim de anunciar a novidade por vir: seja em forma de homem - Bico
calado / Muito cuidado / Que o homem vem ai / O homem vem ai (Passaredo,
Francis Hime e Chico Buarque, 1975) - ou sobre o futuro com clima propicio -
Um marinheiro me contou / Que a boa brisa lhe soprou / Que vem ai bom tempo
(Bom Tempo, Chico Buarque, 1968).

Enquanto novos ares sdo anunciados e esperados, Chico surge para a
segunda parte do show, dividindo os vocais com Monica. De imediato, relembra
aos presentes: Vou na estrada ha muitos anos / Sou um artista brasileiro
(Paratodos, Chico Buarque, 1993). Em seguida, seguem-se cangdes em que a
partilha vocal com uma cantora € enriquecedora para a valorizacao da obra.

Do anuncio sobre o novo amor - Hoje e dia de visita/ Vem ai meu grande amor
- (O Velho Francisco, Chico Buarque, 1987) até as (trans)formacdes magicas
entre géneros de Imagina (Tom Jobim e Chico Buarque, 1983) - Sabe que o
menino que passar debaixo do arco-iris vira moga, vira / A menina que cruzar de
volta o arco-iris rapidinho volta a ser rapaz / A menina que passou no arco era/ O
menino que passou no arco / E vai virar menina / Imagina, - que encerra o bloco,
Chico revisita ainda a tensao do escravizado em Sinha (Jodo Bosco e Chico
Buarque, 2010), que suplica para nao ser castigado - Por que talhar meu corpo /
Eu nédo olhei Sinha / Para que que vosmincé / Meus olhos vai furar / Eu choro em
ioruba/ Mas oro por Jesus / Para que que vassunceé / Me tira a luz; enfatiza os em-

bates travados e o desejo em ser retribuido pela amada - E agora que
cheguei / Eu quero a recompensa / Eu quero a prenda imensa / Dos carinhos
teus (Sem Fantasia, Chico Buarque, 1967) e busca driblar as (in)tensbes de
uma relacao conjugal para, quem sabe, fazer novos planos, partir, casar,
reinventar-se em conjunto (Biscate, Chico Buarque, 1993) - Vamos ao
cinema, baby / Vamos nos mandar daqui / Vamos nos casar na igreja / Chega
de barraco / Chega de piti.

No terceiro bloco, sem a presenca de Moénica Salmaso, Chico Buarque
mantém-se no campo romantico para ilustra-lo a partir de um amor distante
ou inacessivel - Nina anseia por me conhecer em breve / Me levar para a noite
de Moscou / Sempre que esta valsa toca / Fecho os olhos, bebo alguma vodca
/ E vou (Nina, Chico Buarque, 2010); Eu fiz este blues pra Bia / Mas Bia ndo
vem me ouvir / Nao vou censurar a bela / E da natureza dela / Viver solta por ai
(Blues pra Bia, Chico Buarque, 2017). Sdo amores que se aplacam com alcool
ou com a compreensao do sujeito sobre o comportamento da amante.

O cantor retrata ainda comunhoées (quase) perdidas, adequadas para
situacoes de Desalento (Chico Buarque e Vinicius de Moraes, 1970) - Sim, vai
e diz / Diz assim / Que eu rodei / Que eu bebi / Que eu cai / Que eu nédo sei /
Que eu so sei/ Que cansei, enfim / Dos meus desencontros / Corre e dizaela/
Que eu entrego os pontos - ou feitas Sob medida (Chico Buarque, 1979) - Se
vocé cré em Deus / Encaminhe pros ceus / Uma prece / E agradeca ao Senhor /
Vocé tem o amor/ Que merece.

Chico alerta que, mesmo com cantores fingidos, romances falsos e
amantes erroneos, cabe celebrar as cangdes e 0 amor dos casais: Mesmo que
os cantores sejam falsos como eu / Mesmo que vocé feche os ouvidos e as
janelas do vestido / Mesmo que oS romances sejam falsos como 0 nosso / Sao
bonitas, nao importa / SGdo bonitas as cancées / Mesmo sendo errados 0S
amantes / Seus amores serdo bons (Choro Bandido, Edu Lobo e Chico
Buarque, 1985).

Essa celebracao amorosa culmina na quarta parte do show, quando, em
companhia de Mébnica Salmaso em algumas cang¢obes, Chico Buarque
incorpora um amante mais seguro, contestador e maduro para,
solitariamente, anunciar: Hoje eu tenho apenas uma pedra no meu peito /
Exijo respeito, ndo sou mais um sonhador / Chego a mudar de calcada /
Quando aparece uma flor / E dou risada do grande amor / Mentira (Samba do
Grande Amor, Chico Buarque, 1983).

Em seguida, com Monica, manifesta-se Injuriado (Chico Buarque, 1998) -
Dinheiro ndo lhe emprestei / Favores nunca lhe fiz/ Ndo alimentei o seu génio
ruim / Vocé nada esta me devendo / Por isso, meu bem, nao entendo / Porque
anda agora falando de mim - e compensa tal indisposicao com Tipo um Baido
(Chico Buarque, 2011), a qual se sustenta na (re)descoberta do desejo: Nao
sei para que / Outra histdria de amor a essa hora / Porem vocé / Diz que esta
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tipo a fim / De se jogar de cara num romance assim / Tipo para a vida inteira / E
agora, eu / Nao sei agora / Por qué, ndo sei / Por que somente voceé / Nao sei por
que/ Somente agora vocé vem / \VVocé vem para enfeitar minha vida / Diz que sera /
Tipo festa sem fim / E Sdo Jodo / Vejo tremeluzir / Seu vestido através / Da fogueira
/ E carnaval / E o seu vulto a sumir / Entre mil abadas / Na ladeira [...] Meu coragao /
Que vocé sem pensar / Ora brinca de inflar / Ora esmaga / Igual que nem / Fole de
acordedo / Tipo assim num baido / Do Gonzaga. Festivo e musical, o amor
embrenha-se no Sao Joao, no carnaval, no baido. Amar traz alegria, ilumina,
inebria - modifica e acelera o ritmo da cancao (e do coragéao).

Com Monica, o cantor encerra o bloco com obras antagénicas: enquanto As
Minhas Meninas (Chico Buarque, 1986) encanta na crenca de que As meninas
s40 minhas / SO minhas / As minhas meninas / Do meu coragcao; Uma Cancéo
Desnaturada (Chico Buarque, 1979) almeja Te recolher pra sempre / A escuridao
do ventre, curuminha / De onde ndo deverias / Nunca ter saido. O desejo da
posse, da libertacao e da reversao de uma maternidade combinam-se em delirio
fantasioso nas duas cancgoes.

Da perspectiva triste e injuriada, Chico avanca para a quinta e ultima parte,
antes do bis. Composta por 12 musicas, a secao privilegia o espaco rural/urbano
e o devir de um poeta que ora resgata o passado, ora mira o futuro.

Surgem, assim, Morro Dois Irmaos (Chico Buarque, 1989), embalada na
geografia musical carioca - Dois Irm&os, quando vai alta a madrugada / E a teus
pes vao-se encostar os instrumentos / Aprendi a respeitar tua prumada / E
desconfiar do teu siléncio; a projecado de um amor em uma cidade submersa de
Futuros Amantes (Chico Buarque, 1993) - O Rio sera / Alguma cidade submersa /
Os escafandristas virdo / Explorar sua casa / Seu quarto, suas coisas / Sua alma,
desvaos;, o desejo latente para o momento derradeiro em vida - Quando eu
morrer, que me enterrem na / beira do chapadao / contente com minha terra /
Cansado de tanta guerra / Crescido de coracao (Assentamento, Chico Buarque,
1997 - com referéncia a Guimardes Rosa); e a incessante (e emergencial) busca
da venda de uma fazenda de um Brasil colonial - Eu posso vender / Quanto vocé
da? [...] Eu posso vender / Quanto quer pagar? [...] Eu posso vender / Quanto vai
pagar? [...] Eu posso vender / Quando vai pagar? [...] Mas posso vender / Deixe
algum sinal (Bancarrota Blues, Edu Lobo e Chico Buarque, 1985).

Passado, presente e futuro engatam-se nessa sequéncia que olha a musica e
a vida, quando ambas preenchem espacos e/ou anulam decepcoes e
descontentamentos do coragao ou com a sua terra - no caso, de um pais a
bancarrota. Resta sanar a dor com Tua Cantiga (Cristovao Bastos e Chico
Buarque, 2017) - Quando te der saudade de mim / Quando tua garganta apertar /
Basta dar um suspiro / Que eu vou ligeiro / Te consolar [...] E quando o nosso
tempo passar / Quando eu nao estiver mais aqui / Lembra-te, minha nega / Desta
cantiga/ Que fiz pra ti -, mesmo quando o poeta nao se faz mais presente.

O sabor amargo continua com a promessa (e o desejo) de um retorno ao seu

ninho - Vou voltar / Sei que ainda vou voltar / Para o meu lugar / Foi la e € ainda
la (Sabia, Tom Jobim e Chico Buarque, 1968) - e estende-se a ilusao e a
ingenuidade de uma mae do morro que, com a ajuda dos vocais de MoOnica,
explica a seu mogo - Me trouxe uma bolsa ja com tudo dentro / Chave,
caderneta, terco e patua / Um lengco e uma penca de documentos / Pra
finalmente eu me identificar, olha ai (O Meu Guri, Chico Buarque, 1981).

O morro espraia-se pelo asfalto carioca com As Caravanas (Chico Buarque,
2017) - E um dia de real grandeza, tudo azul / Um mar turquesa a la Istambul
enchendo os olhos / Um sol de torrar os miolos / Quando pinta em
Copacabana / A caravana do Arara, do Caxangd, da Chatuba / A caravana do
Irajg, o comboio da Penha / Ndo ha barreira que retenha esses estranhos /
Suburbanos tipo mugulmanos do Jacarezinho / A caminho do Jardim de Ala /
E o bicho, € o buchicho, é a charanga -, intercalada com fragmentos de Deus
lhe Pague (Chico Buarque, 1971) - Por esse pao pra comer, por esse chao pra
dormir/ A certiddo pra nascer e a concessao pra sorrir / Por me deixar respirar,
por me deixar existir / Deus lhe pague. O apontamento das desigualdades
sociais € acentuado pelos jogos temporais de uma urbanidade que se
incomoda com a invasdao dos suburbanos - sO6 o clamor divino para
apaziguar essa convivéncia.

Esta é a ponta do novelo para Chico Buarque anunciar seu convite: Que
tal um Samba? (Chico Buarque, 2022) - Um samba / Que tal um samba? /
Puxar um samba, que tal? / Para espantar o tempo feio / Para remediar o
estrago / Que tal um trago? / Um desafogo, um devaneio. A musica como
solucao, como valvula de escape, como forga-motriz para inaugurar um novo
tempo, o qual se irmana ao Samba da Béncéo (Vinicius de Moraes e Baden
Powell, 1967) e ao Samba da Minha Terra (Dorival Caymmi, 1940). Além da
convocacao, Chico acena, claramente, para a imprescindibilidade de se
abencoar o pais - 0 samba exorciza.

No bis, com a companhia vocal de Mobnica Salmaso, Chico assume-se
emotivo ao resgatar Maninha (Chico Buarque, 1977), cangao eternizada na
voz de Miucha, sua irma, falecida em 2018 - Se lembra da fogueira/ Se lembra
dos baldes / Se lembra dos luares dos sertoes |[...] Se lembra da jaqueira / A fruta
no capim [...] Se lembra do futuro / Que a gente combinou / Eu era tao crianca
e ainda sou / Querendo acreditar / Que o dia vai raiar / SO porque uma cantiga
anunciou / Mas ndo me deixe assim, tdo sozinho / A me torturar / Que um dia
ele vai embora, maninha / Pra nunca mais voltar. O tom memorial (e pessoal) &
acompanhado da intencao de Que um dia ele vai embora, maninha. Seria
essa promessa alcancada com as eleicoes para presidente a serem realizadas
ainda em 2022?

O descompromisso amoroso e a busca de uma celebracao surgem com Noite
dos Mascarados (Chico Buarque, 1966) - Mas é carnaval / Nao me diga mais
quem é vocé / Amanhd, tudo volta ao normal / Deixe a festa acabar / Deixe o
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barco correr / Deixe o dia raiar / Que hoje eu sou / Da maneira que vocé me quer/
O que voceé pedir/ Eu lhe dou / Seja vocé quem for / Seja o que Deus quiser - € €
através dessa animacao que Joao e Maria (Sivuca e Chico Buarque, 1977) sao
convocados para encerrar a festa - Agora era fatal / Que o faz-de-conta terminasse
assim / Pra la deste quintal / Era uma noite que nao tem mais fim / Pois vocé sumiu
no mundo / Sem me avisar / E agora eu era um louco a perguntar/ O que € que a
vida vai fazer de mim.

O faz de conta esboroa-se. E se nao ha mais encontro com o futuro (Silva,
2023), o que motiva Chico Buarque? Quicd, ele tenta elucidar questdes
fundantes da propria identidade nacional e da historia brasileira: como uma
colonia desvencilha-se dos fantasmas de sua metropole-mae?;, como o0s
cidadaos deixam sua democracia a deriva?; como se tecem possiveis futuros em
uma terra arrasada? SO a musica pode nutri-la.

Este “nutrir” torna-se factivel, pois tais cancdes ajudam a compreender o sentido

de insurgéncia a partir da proposta holstoniana, ou seja, lancando luz ao
percurso de opressao social vivenciado pela sociedade brasileira ao longo de
sua historia.

A partir da década de 1950, alguns cidadaos passaram a reivindicar uma
vida digna, terra e moradia através de lutas socialmente legitimas. A concepcéao
de cidadania insurgente emerge como resposta coletiva ao reconhecimento da
privacdo de direitos politicos, exclusao da propriedade fundiaria legal,
submissao a condi¢coes de moradias segregadas e alienacao ao reconhecimento
juridico e legal do Estado-Nacéo (2013).

Enquanto autores do campo histérico, como Schwarcz e Botelho (2009;
2011) interpretam o processo de formacao do pais a partir de categorias e
variaveis sociais, como racga, mesticagem, saude publica, construcao e
implantacao de um projeto desenvolvimentista entre outros aspectos - sempre
por meio do método historiografico -, Holston (2013) recorre a percepcao da
desigualdade e seus mecanismos de reproducdo como vetor para refletir sobre o
exercicio democratico na nacao, a qual maneja a cidadania como forma de
“diferenciar e [...] distanciar as pessoas umas das outras” (Holston, 2013, p. 23).

Isso explica a urgéncia das acoes insurgentes, as quais se estendem hoje as
manifestacbes e aos espacos culturais, conforme mapeiam alguns
pesquisadores, como Daniel Toledo (2014), em publicacdo sobre a residéncia
no JA.CA - Centro de Arte e Tecnologia, em Belo Horizonte/MG, debatendo a
formacao de espacos autobnomos de arte; Mariana Albinati (2019), que observa
as distintas producoes culturais na cidade e sua devida espacializacao; Stéfane
Souto (2000), ao apresentar o aquilombamento artistico e a producgéao cultural
negra como respostas insurgentes - resultados de uma gestdo cultural mais
engajada; além de Gisele Nussbaumer e Giuliana Kauark (2021), que
sentenciam:

O que estd em jogo, sobretudo no contexto atual, € o poder da
cultura e das artes de questionar pensamentos e praticas
conservadoras e de dar respostas contra-hegemonicas a questoes
historicas que tem ganhado mais visibilidade a partir das
insurgéncias contemporaneas. [...] Os diferentes atores e culturas
que integram a sociedade ndo se encontram em igualdade, nao
tem o mesmo acesso nem a mesma visibilidade, o que nao pode ser
ignorado por uma gestao cultural comprometida. (Nussbaumer;
Kauark, 2021, p. 203)

A insurgéncia delimita e firma-se como um “espaco social” de contestacao
e reivindicacao. Esse “espaco” ¢ aqui compreendido a partir da visao de
Massey (2008), como um ambiente fluido, dinamico, proveniente da
interacdo de humanos, ndo humanos e da materialidade.

Diante do exposto, € possivel compreender o show em sua totalidade
como este espaco: de contestacao e de aceno a uma “cidadania insurgente”
(Holston, 2013), no qual o poder da cultura e da arte reveste-se de cunho
contestatorio e denunciante.

O proprio Chico Buarque manifesta-se durante a cancao Bancarrota
Blues (Bancarrota, 2023) e retrata a fake news em que foi acusado de realizar
a compra de suas musicas (Domingos, 2023). No show, ironicamente, ele
responde que, durante a apresenta¢ao, ndo seria 0 momento oportuno para
errar 0s acordes ou esquecer as letras de suas composicoes, ja que ha
duvidas quanto a autoria de sua producao musical.

A mencao a episodios e desafios da atualidade, como o retratado,
aproxima o criador do seu publico e confere novos sentidos a seu repertorio
a partir da construcao dramaturgica do seu show. Segundo Pavis (2008, p.
114), o “objetivo final da dramaturgia é representar o mundo, seja sob a otica
de um realismo mimeético, seja quando toma distancia em relacao a mimese”.

O proposito de Chico é representar projetos de Brasis, reflexos de suas
historias, como também esbocar relacées entre amantes - suas dores,
prazeres e devaneios. Ao acionar seu acervo musical e o que mobiliza no
pais, Chico escrutina as imagens de um Brasil erguido a partir de uma
heranca colonial com fazendas, senhorios, escravos e sinhas; atravessado
pela mesticagem, pela colonialidade, por contrarios, pelo autoritarismo e
pela cordialidade; marcado por amores inalcancaveis, incompreendidos ou
insoluveis - seja em relacao a uma figura ou a um paraiso, projetado a partir
do adiamento ou da expectativa a ser cumprida.

Com a tutela de Mobnica e de seus musicos, 0 proposito do cantor &
lembrar a nacao sua identidade a partir do sentido da luta insurgente e da
continuidade desses esforcos - principalmente, diante da urgéncia do
combate a legitimacgao de praticas necropoliticas (Mbembe, 2018).

Ao término do show, o que se identifica, materialmente, ¢ a concepcao
dramaturgica e artistica de um espetaculo insurgente, com um claro projeto
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deologico e criativo acerca do Brasil - pais idilico que ainda se estabelece como
uma das principais fontes de inspiracao e mobilizacao de Chico Buarque.
Enquanto show, Que tal um samba? aguca e promove um sentido politico e
humanitario para a nacao - sabor que, nos tempos atuais, parece um tanto
quanto dissolvido.
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