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Assim como o indigente e as variadas espécies de ‘“‘inimigos
internos”, o estrangeiro é um elemento do proprio grupo. Sdo
elementos que, se de um lado, sdo imanentes e tém uma posicédo de

membros, por outro lado, estdo fora dele e o confrontam (Georg
Simmel).

Uma chama n&o perde nada ao acender outra chama (Provérbio
africano).



Resumo

O significante periferia, origindrio do grego peri (em torno) e pherein (levar), tem
passado por importantes redefinicdes. Utilizado convencionalmente para designar
espacos que se encontram afastados de um determinado centro (econdmico, social,
cultural etc.), ele habita o imaginario coletivo e urbano como os locais delimitados
geograficamente pela pobreza, pela falta e pela violéncia. Ja na teoria socioldgica, a
periferia adquiriu contornos mais amplos para representar os paises que continuaram “a
margem” do modelo hegemoénico de modernidade e de desenvolvimento econémico.
Acompanhando 0 questionamento epistemoldgico direcionado ao pensamento
dicotdbmico ocidental (West/Rest, centro/periferia, dentro/fora, norte/sul etc.),
engendrado pelos Estudos Pés-coloniais, realizadores audiovisuais brasileiros passaram
a articular um discurso de reinvencdo da periferia, que transcende a sua dimensdo
geogréfica e socioecondémica. Passaram a representa-la como um conceito ndo binério,
que envolve diferencas culturais, geracionais, étnico-raciais, de orientacdo sexual, de
classe, entre outras. Inserido nesse contexto, este trabalho aborda o processo de
articulacdo discursiva dessas diferencas em torno do projeto politico-cultural de
reinvencdo da periferia. Partindo da experiéncia do Festival Audiovisual Visdes
Periféricas, realizado desde 2007 na cidade do Rio de Janeiro, o objetivo da pesquisa foi
compreender a producdo de novos sentidos e discursos atribuidos a esse conceito: a
periferia plural, imprecisa, ambigua, em movimento, onde 0s jovens emergem como 0S
“porta-vozes” de uma vontade coletiva. Nas analises, utilizamos uma orientacao teorico-
metodoldgica que envolve a Teoria do Discurso e os Estudos Pds-coloniais.
Investigando os discursos em circulacdo no Festival, a partir das suas dimensoes
politica, social e fantasmatica, a proposta foi compreender como sdo articuladas as
diferentes demandas em torno desse equivalente comum no qual se transformou a
periferia.

Palavras-chave: Periferia, Audiovisual, Juventude, Politica cultural, Diferenca.



Abstract

The significant periphery, originated from the Greek peri (around) and pherein (to lead),
has undergone important redefinitions. Conventionally used to designate areas that are
away from a particular center (economic, social, cultural etc.), it inhabits the collective
and urban imaginary as the locations as geographically limited by poverty, lack and
violence. Already in sociological theory, the periphery has acquired broad outlines to
represent the countries that continued "fringe™ of the hegemonic model of modernity
and economic development. Following the epistemological questioning directed at
Western dichotomous thinking (West / Rest, center / periphery, inside / outside, north /
south etc..), engendered by Postcolonial Studies, audiovisual Brazilian filmmakers
began to articulate a discourse of reinventing the periphery, which transcends its
geographic and socioeconomic dimension. Started to represent it not as a binary concept
but involving generational, ethnicity, race, sexual orientation, class differences, among
others. Inserted in this context, this thesis discusses the process of discursive
articulation of these differences around the political-cultural reinvention of the
periphery. Based on the experience of Peripheral Visions Audiovisual Festival, held
since 2007 in the city of Rio de Janeiro, the research objective was to understand the
production of new meanings and discourses attributed to this concept: the plural,
inaccurate, ambiguous, moving periphery, where young emerge as "spokespersons” of a
collective will. In the analyzes, we used a theoretical and methodological orientation
that involves Discourse Theory and Postcolonial Studies. Investigating the discourses
circulating in the Festival, from its political, social and phantasmagoric dimension, the
proposal was to understand how the different demands are articulated around this
common equivalent which became the periphery.

Keywords: Periphery, Audiovisual, Youth, Cultural policy, Difference.



Résumée

La signification du mot périphérie, du grec peri (environ) et pherein (amener), a subi
d'importantes redéfinitions. Traditionnellement utilisé pour désigner des zones éloignées
d'un centre, qu’il soit économique, social, culturel, etc., il habite I'imaginaire collectif et
urbain comme des lieux géographiquement caractérises par la pauvreté, le manque et la
violence. Néanmoins, dans la théorie sociologique, le terme périphérie a acquis une
signification plus large, il se réfere aux pays qui continuent «a la marge» du modele
hégémonique de la modernité et du développement économique. Suivant le
questionnement épistémologique de la pensée dichotomique occidentale (West / Rest,
centre / périphérie, intérieur / extérieur, nord / sud, etc.), engendré par les Etudes
postcoloniales, des réalisateurs brésiliens ont développé un discours de réinvention de la
périphérie, qui transcende les seuls aspects géographiques et socio-économiques. Ils ont
commenceé a le représenter comme un concept non-binaire, englobant des différences
culturelles, générationnelles, ethnico-raciales, sociales, d'orientation sexuelle, entre
autres. Inseré dans ce contexte, le présent document examine le processus d‘articulation
discursive de ces différences autour du projet politico-culturel de réinvention de la
périphérie. Partant de I'expérience du Festival audiovisuel Visions périphériques,
organisé depuis 2007 a Rio de Janeiro, I'objectif de la recherche a été de comprendre la
production de nouvelles significations et de nouveaux discours attribués a cette notion:
la périphérie plurielle, imprécise, ambigiie, en mouvement, ou des jeunes émergent
comme «porte-parole» d'une volonté collective. Dans les analyses, nous prenons la
Théorie du discours et les Etudes postcoloniales comme orientation théorique et
méthodologique. Enquétant sur les discours qui circulent dans le Festival, a partir de
leurs dimensions politiques, sociales et fantasmagoriques, le but a été de comprendre
comment les différentes demandes sont articulées autour de cet équivalent commun qui
est devenue la périphérie.

Mots-clés: Périphérie, Audiovisuel, Jeunesse, Politique culturelle, Différence.
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Introducéo

“A periferia estd na moda”, afirmam 0s protagonistas do mainstream cultural
brasileiro. Apos ter adentrado os museus de arte contemporanea e a agenda cultural de
cidades como Recife, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, a chamada “estética da periferia” ou
“cultura da periferia” tem se transformado, mais uma vez, em alvo de discussdes. Estas,
por outro lado, nem sempre se mostram fecundas, seja na academia ou fora dela.

Certamente, as origens do debate aqui proposto datam de um periodo mais
remoto, encontrando no contexto atual apenas uma renovacdo. Como se sabe, alguns
dos movimentos socioculturais que se fizeram tdo presentes no cenario cultural
brasileiro, a partir da década de 1960, perceberam nas favelas e periferias urbanas, um
espaco marcado por relaces horizontalizadas, pelo comunitarismo e por manifestacdes
populares que de alguma forma se contrapunham a um ideario de desenvolvimento em
voga ha época.

Nesse contexto, o capital cultural oriundo das favelas e demais espacos
populares passa a ser valorizado por um segmento da classe média brasileira. Sao
estudantes universitarios, artistas e agentes do setor cultural, definidos por Maria Alice
Rezende de Carvalho (1994) como uma “intelligentsia sem lugar”, “que havia
permanecido apartada do grande movimento de incorporagdo da intelectualidade carioca
as agéncias culturais do Estado, em curso desde Vargas” (CARVALHO, 1994, p. 102).

O cinema nacional, nesse horizonte, se transformou em palco de representacdes
que traziam as favelas e os sertdes brasileiros como redutos do “auténtico Brasil”
(GALVAO & BERNARDET, 1983). O Neorrealismo de Nelson Pereira dos Santos,
considerado um dos precursores do Cinema Novo, levou para as telas o cotidiano do
sertanejo em meio a seca, as manifestacdes religiosas de matriz africana, as favelas e
escolas de samba do Rio de Janeiro, inaugurando uma série de imagens que se
tornariam frequentes na histéria do cinema brasileiro.

Por outro lado, ja no final de 1970, podemos identificar alguns questionamentos
em torno da legitimidade dos artistas, sobretudo, os cineastas, de falar pelos que
protagonizam esse “Brasil auténtico”. Realizadores como Arthur Omar levaram a cabo a
respectiva discussdo, ao alegar que a questdo central a ser problematizada passava pelas
formas colaborativas na construcdo da obra com o grupo ou populagdo a ser

representada. Ele insistia na necessidade da construcdo de um espaco intersticial, que
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possibilitasse a negociacéo entre as diversas vozes que circulam na realizacdo da obra.
Isso garantiria a participagdao efetiva desse “Outro” (sertanejo, favelado, indigena,
quilombola etc.) na elaboracdo das representacdes sobre si mesmo, deslocando-o0 do
lugar de objeto passivo do olhar do cineasta (SHOHAT e STAM, 2006).

O mencionado debate esta intimamente ligado aquilo que Michel Foucault, em
meados da década de 1970, denominou de insurgéncia dos saberes locais e menores
(FOUCALT, 1999). Ademais, traz a tona as suas reflexdes acerca do imbricamento
entre poder e producdo de conhecimento, que servirdo de inspiracdo, posteriormente,
para diversos tedricos pos-estruturalistas. Além destes, podemos sublinhar a
importancia da busca de Frantz Fanon por uma reinscrita do mundo moderno visto pela
perspectiva do negro e do colonizado em Les Damnés de la Terre (1961).

Essa obra ira repercutir fortemente sobre os Estudos Culturais e 0 movimento
teorico que ficou conhecido como Pds-colonialismo. Ambos sdo marcados pela
proposta de revisdo discursiva das representagdes hegemonicas que tém caracterizado o
pensamento moderno, marcadamente eurocéntrico e repleto de binarismos — west/rest,
alto/baixo, centro/periferia, dentro/fora, tradicdo/modernidade,
desenvolvidos/subdesenvolvidos (COSTA, 2005, p. 86).

Tal revisdo contribuiu para que diversos cineastas, antrop6logos e cientistas
sociais “da diaspora” comegassem a questionar a capacidade/legitimidade dos artistas e
académicos “do centro” em representar o Outro, a saber, os conhecidos como
“colonizados”, “minoritarios” e “periféricos”.

Dito isto, enquanto producdes significativas ocorriam no campo da teoria social,
desestabilizando antigos paradigmas, 0s cursos universitarios de cinema ja se
propagavam no Brasil e, entre 1980 e 1989, muitas experiéncias comegaram a integrar e
a dar forma ao movimento de video popular. Das iniciativas pioneiras, podemos citar a
TV dos Trabalhadores, em Sdo Bernardo; o Centro de Documentacdo e Memoria
Popular, em Natal; a TV Viva, de Olinda; a TV Bixiga e o Centro de Trabalho
Indigenista, em S&o Paulo, dentre outras (SANTORO, 1989, p. 79-80).

As oficinas de video voltadas para os setores populares comegavam a despontar,
dando continuidade a um processo que possui suas raizes no cineclubismo e no video
militante, este idealizado em pleno periodo da ditadura militar. O objetivo principal
repousava na luta pela democratiza¢do dos meios de comunicacao e na diversificagdo do
seu conteudo, através da produgdo de imagens alternativas em relagdo aquelas

vinculadas pelo cinema comercial e outros canais de comunicagdo hegemaonicos.
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Mas foi durante as décadas de 1990 e 2000, que as oficinas de video popular
comegaram a ganhar maiores proporgdes. Esse crescimento estard atrelado, sobretudo,
ao barateamento e a miniaturizacdo da tecnologia audiovisual, junto as politicas
publicas destinadas ao setor da cultura. De acordo com o Forum de Experiéncias
Populares em Audiovisual, em 2008, havia cerca de 200 entidades desenvolvendo
trabalhos na area de formacao audiovisual ligada aos espacos populares em todo o pais
(VISOES PERIFERICAS, 2008). Hoje, sabemos que esse numero triplicou.

Essas experiéncias surgem de coletivos artisticos, ONGs, Pontos de Cultura,
movimentos sociais e redes, que percebem na educacédo popular em audiovisual um dos
recursos disponiveis na sua intervencao junto ao movimento ou comunidade do qual faz
parte. Frequentemente, hd um trabalho de apropriacdo do audiovisual concomitante a
utilizacdo de outras linguagens, como a musica, o teatro, a literatura, o artesanato, 0 uso
das midias livres etc.

E importante enfatizar que o fenémeno do “audiovisual de periferia” ou “cinema
de periferia”, como tem sido chamado, consegue articular uma rede que envolve nio
apenas formadores e realizadores de audiovisual, mas também um conjunto de
iniciativas voltadas para a exibicdo e circulacdo desses produtos. Essa circulacdo é feita
através de festivais e mostras, cineclubes e espagos culturais nas proprias comunidades,
além de plataformas on line de disponibilizago de videos®.

Em linhas gerais, o interesse de diversos setores populares pelo audiovisual
reflete a importancia que essa linguagem adquiriu na luta por reconhecimento nos
espagos publicos. Como afirmam Ella Shohat e Robert Stam, “nos campos de batalha
simbdlicos dos meios de comunicacdo de massa, a luta por representagdo tem
correspondéncia com a esfera publica” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 267).

Para Sarita Albagli e Maria Lucia Maciel (2011), vislumbramos uma
reconfiguracdo do politico, em que a adoc¢do e a difusdo generalizadas das formas de
comunicagdo digital, especialmente a Internet, desempenham papel crucial. Trata-se,
portanto, de um campo importante de disputa de poder, envolvendo tanto poderes
dominantes e antigos atores, como novas formas de resisténcia. Nesse sentido, “nao
apenas as dimensdes politica e econdmica estdo hoje imbricadas nas relagBes entre

informacdo e poder, como também ai se entrelaca e adquire nova proeminéncia a

1 O site http://www.kinooikos.com é considerado um dos mais ativos e importantes desse cenario. Nele, o
leitor poderd encontrar parte significativa dos videos analisados neste trabalho. Outros podem ser
encontrados em sites como o0 youtube. Os enderecos encontram-se descritos no capitulo metodologico.
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dimensao cultural, assim como o papel das dindmicas intersubjetivas e da linguagem”
(ALBAGLI e MACIEL, 2011, p. 18).

Sob essa perspectiva, ao se apropriarem da Internet e da tecnologia audiovisual,
moradores de favela, quilombolas, indigenas, feministas, gays, entre outros, tém a
oportunidade de construir discursos diferenciados sobre si mesmos e desestabilizar
antigas representacdes hegemonicas. Nesse horizonte, os discursos audiovisuais se
tornam palco de disputas de sentido, ndo menos politicas, uma vez que a presenca dos
discursos da lei, do poder publico, da familia, do mercado, entre outros, também se
fazem presentes, atualizando novas relagdes de poder.

Através das articulagcdes ocorridas em nivel nacional nos Gltimos anos, uma
parcela significativa das chamadas experiéncias populares em audiovisual tem
construido féruns e redes com vistas a elaboracdo de politicas audiovisuais mais
democraticas. Além disso, essas experiéncias tém encontrado nos festivais, cineclubes e
redes, uma estratégia de visibilidade. Dentre os festivais de maior projecdo no pais,
podemos destacar o Festival Audiovisual Visbes Periféricas, que delineamos como
campo de analise desta pesquisa, devido a sua importante participacdo na consolidagédo
dos programas e editais coordenados pelo Ministério da Cultura (MinC) e pela
Secretaria do Audiovisual (SAV) nos ultimos anos.

Os participantes do Festivalbl Visdes Periféricas produzem desde videos
elaborados por jovens moradores de favelas, até documentarios realizados por
comunidades ciganas, indigenas e quilombolas. Sdo grupos que utilizam o audiovisual
na sua mais plena heterogeneidade, englobando uma variedade de formatos, estilos e
suportes distintos.

Os suportes podem ser o cinema, a televisao, o video analdgico ou digital, além
da internet. Abrangem os formatos de curtas, médias ou longas-metragens, nos géneros
ficcdo, artistico (video-arte) ou documentario, além de programas de televisdo e
videoclipes. Essas produgdes podem ser do tipo “caseira”, realizadas com poucos
recursos (utilizando cadmeras portateis, por exemplo), ou mais rebuscadas, envolvendo
equipes e estruturas maiores.

Organizado pela primeira vez em 2007 pelo Observatério de favelas, localizado
no Complexo da Maré, no Rio de Janeiro, o foco do Festival Visdes Periféricas estava
voltado, sobretudo, para as producdes realizadas nas periferias urbanas e favelas

brasileiras. A proposta era reunir e dar visibilidade aos grupos envolvidos com a
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producdo de discursos alternativos em relacdo aos moradores de favelas, desmitificando

as imagens estereotipadas que circulam nos grandes meios de comunicagéo.

Além das exibicfes de videos, também ocorreram diversos debates com
representantes de instituicbes de ensino, pesquisadores e jovens realizadores
audiovisuais. Desses debates originou-se o FEPA — Férum de Experiéncias Populares
em Audiovisual, que veio afirmar “a necessidade de um reconhecimento publico das
producdes periféricas, bem como adequacbes das politicas publicas para essas
expressdes populares” (VISOES PERIFERICAS, 2007).

A partir da organizagdo de varias entidades em torno da elaboracdo da Carta da
Maré?, a rede de articulagdo entre os grupos associados ao FEPA j& conseguiu algumas
conquistas importantes para o audiovisual brasileiro e para o reconhecimento da
apropriacdo audiovisual por grupos subalternizados. Apos a reunido de 2007, o Forum
passou a integrar o Conselho Consultivo da Secretaria de Audiovisual através de uma
votacdo entre os conselheiros existentes desde 2003. Além disso, a SAV criou um edital
publico especifico para as producdes “egressas de projetos sociais”. Hoje, um dos seus
objetivos consiste na “inclusdo de moradores de areas periféricas na criagdo de
conteudos audiovisuais e no contato com novas tecnologias” (MINC, 2007).

Além dessas conquistas, desde 2008, tém ocorrido algumas mudangas
significativas no formato do Festival. Além de dissociar-se do Observatorio de Favelas,
a organizacdo criou uma rede ibero-americana e tem realizado um trabalho de
contestacdo dos sentidos convencionais atribuidos ao significante “periferia”. Dito isto,
compreendendo as atuais experiéncias populares em audiovisual e o Festival Visoes
Periféricas como palcos de articulacdes discursivas, a pesquisa que se segue tem como
objetivo analisar o processo pelo qual diferentes demandas tém sido articuladas
discursivamente em torno do significante “periferia”.

No contexto de imbricamento entre a expansdo do significante periferia,
empreendido pelas experiéncias populares em audiovisual, e a hipervalorizacdo da
juventude como sujeito de direitos, interessa-nos responder as seguintes questfes: quais
sdo os novos sentidos e os discursos produzidos sobre a “periferia”? No que consiste o
“cinema de periferia”? Qual o local do jovem nesse processo? Quais sdo as diferencas

representadas e como essas demandas séo articuladas no contexto do Festival? Qual o

2 A carta da Maré esta disponivel na integra em anexos, no final deste trabalho.
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local do poder puablico nos discursos produzidos pelos diferentes atores sociais
representados? Quais discursos sao incorporados e atualizados?

Para responder a essas questdes, optamos pela adequacdo da Teoria do Discurso
e da ja citada Teoria Pos-Colonial ao campo de pesquisa proposto. De acordo com a
Teoria do Discurso de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, o politico corresponde a uma
ontologia do social, onde o poder é inerradicavel. Trata-se de um campo de batalha no
qual se enfrentam diversos projetos distintos, culturais, de classe, de género, étnico-
raciais etc., sem possibilidade alguma de conciliacdo final, uma vez que a construcdo da
hegemonia é sempre um processo indecidivel e inacabado. Os projetos hegemonicos sao
estruturados discursivamente, e ai politica e cultura sdo indissociaveis.

A Teoria do Discurso possui um entendimento do fazer artistico e dos
movimentos culturais como espacos de manifestacdo do politico e do antagonismo,
onde a construcdo de um projeto hegemonico é sempre uma disputa de sentidos,
discursiva, ndo menos material e institucional. Nesse processo, alguns elementos séo
sedimentados e outros sdo ocultados, silenciados, como se estivessem ausentes. Tal
auséncia ou diferenca, por outro lado, ndo deixa de ser constitutiva na construcdo de
novas identidades ou projetos.

Desse modo, utilizando o modelo teérico proposto, responderemos as questdes
da pesquisa a partir de dois niveis de articulacdo discursiva:

e A partir das falas de participantes do Visfes Periféricas, coletadas em entrevistas

e em eventos realizados pelo Festival.

e A partir das falas e dos discursos construidos nos videos exibidos.

Devido a quantidade e a extensdo do material audiovisual disponivel para
analise, enfatizo aquele no formato de curta-documentario, exibido entre 2009 e 2011.
Foi realizado um mapeamento das tematicas mais trabalhadas nesses videos para, em
seguida, analisar as suas narrativas. Delineada rapidamente o campo de analise desta
pesquisa, passaremos agora a organizacao do trabalho escrito:

O primeiro capitulo tem como objetivo apresentar ao leitor o debate tedrico em
torno da centralidade da cultura nas sociedades contemporaneas, assim como 0 seu
imbricamento com a politica. Além desta, destacaremos o recurso a juventude como
agente de mudanca social e alguns apontamentos teoricos a respeito da visibilidade das
diferencas em tempos de globalizagdo. No conjunto dos autores utilizados, nesse
momento, foi dada a énfase as contribuicGes de Stuart Hall, George Ydudice, Fredric

Jameson, Terry Eagleton, Nancy Fraser, Alberto Melucci e dos Estudos Pds-coloniais,
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que atualmente tem investigado as implica¢des da chamada “virada cultural”, ocorrida
nos niveis empirico e epistemoldgico.

O segundo capitulo, por conseguinte, aborda a contribuicdo tedrico-
metodoldgica de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe. A partir dele, serd delineado o
caminho metodologico percorrido, além da construcdo do corpus da pesquisa e dos
métodos utilizados. Nesse momento, o leitor também tera acesso a ficha técnica e ao
endereco virtual de cada video analisado.

Iniciando o processo de analise, o terceiro capitulo aborda as principais politicas
publicas destinadas aos setores da cultura e do audiovisual, ocorridas em quatro
momentos distintos na historia do pais: a emergéncia da gestdo publica de cultura no
Estado Novo; o periodo da ditadura militar e o fortalecimento da Industria Cultural no
Brasil; o modelo neoliberal proposto pelos governos de Fernando Collor/Itamar Franco
e FHC e, por ultimo, as mudancas ocorridas na gestdo de Gil/Lula, particularmente,
aquelas advindas da consolidacdo do Programa Cultura Viva e da acdo Pontos de
Cultura. E importante enfatizar que a problematica relagdo entre Estado, cultura e
sociedade civil, bem como as mudancas ocorridas na percepcdo sobre a juventude,
especialmente, o jovem pobre urbano, sdo aspectos que tangenciam o debate e que
também se fardo presentes nesse momento.

J& o quarto capitulo analisa a trajetoria das experiéncias de educagdo popular em
audiovisual no pais. O trabalho genealogico proposto tem como objetivo recuperar 0s
sentidos atribuidos a apropriacdo audiovisual — o tomar a camera para Si — como
exercicio politico. Desse modo, faremos um caminho que vai do video militante a
chamada “Educomunica¢@o”, passando pelo movimento cineclubista, a produgdo do
CPC e o “Quarto cinema”. Realizado o levantamento, passaremos a emergéncia da
tecnologia digital, onde uma discussdo em torno do papel das novas tecnologias de
informacao e comunicagao e as politicas de “inclusdo digital” se fara presente.

Por ultimo, o quinto capitulo traz as analises sobre o projeto de reinvencdo da
periferia no discurso das experiéncias populares em audiovisual contemporaneas. As
andlises enfatizam o processo de articulagdo discursiva entre as diferentes demandas e

9’3

“posicoes de sujeito”” representadas no Festival, em torno do equivalente periferia, além

do papel dado a juventude e as tecnologias digitais nesse processo.

* O conceito é utilizado pela Teoria do Discurso para compreender a diferenciacio social marcante dos
movimentos sociais na contemporaneidade, em contraposi¢do a uma ideia de “fragmentagdo social”.
Todos os conceitos utilizados serdo expostos de maneira aprofundada no segundo capitulo.
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Esses sdo alguns dos aspectos que ganham vida nas analises do material coletado
e construido ao longo da pesquisa. Nas linhas que se seguem, visualiza-se um trabalho
de orientacdo socio histérica, uma vez que as pesquisas genealdgicas foram
imprescindiveis para a construcdo do olhar sociologico sobre o cenario estudado.

A anélise das articulagdes discursivas que colocam o significante periferia em
movimento ocorre, portanto, a partir da utilizacdo da Teoria do Discurso e da
abordagem Pds-Colonial para a compreensdo das permanéncias e mudancgas sociais
identificadas no campo do audiovisual e das politicas culturais ao longo do século XX.
Com isso, delineados os caminhos tedricos e metodoldgicos percorridos, passaremos a

responder as questdes que inquietam e d&o sentido a esta tese.
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Capitulo |

1. Cultura, politica e diferenca em tempos de globalizacéo

Embora a centralidade dada a categorias como cultura, diferenca, juventude e
reconhecimento seja um fendémeno relativamente recente, as suas implicagfes para o
campo da politica reverberam-se num extenso debate teorico e epistemoldgico. Para 0s
fins da pesquisa, elencamos algumas das contribuicdes mais significativas sobre o tema,
embora nem sempre convergentes.

Algumas dessas perspectivas obscurecem, muitas vezes, o legado dos classicos
da teoria social, com o abuso de novas terminologias, numa espécie de
“hipercodifica¢do”. Diante da amalgama de conceitos e referéncias, o objetivo aqui sera
construir o percurso tedrico, que possa garantir a compreensao dos discursos produzidos
no contexto das experiéncias populares em audiovisual.

Muitas das abordagens aqui adotadas percebem a cultura como um dos
elementos mais dinamicos e imprevisiveis das mudancas historicas do novo milénio.
Desde Antonio Gramsci tem-se afirmado que as lutas pelo poder frequentemente sdo
simbdlicas, discursivas, e ndo apenas restritas a formas fisicas e coercitivas. Por outro
lado, como sugere Stuart Hall (1997), a expansdo das tecnologias de informacdo e
comunicacdo e a aposta na cultura como um meio para a instauracdo de uma nova
ordem social, pautada no pluralismo, na participacdo e na cidadania asseguradas, tem
ocorrido devido a uma revolugdo cultural, também conhecida como “virada cultural”,
perceptivel nos niveis empirico, substantivo e material da palavra. Vamos a essa

discussao.

1.1 A “virada cultural”: aspectos empiricos e epistemolégicos

Redefinindo as categorias do marxismo classico, os Estudos Culturais,
particularmente as reflexdes de Stuart Hall (1997), sugerem que o setor dos meios de

comunica¢do €, a0 mesmo tempo, parte da infraestrutura material das sociedades
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modernas e um dos principais meios de circulacdo das ideias e imagens vigentes nestas
sociedades, isto é, da sua superestrutura. Os grandes meios sustentam 0s circuitos
globais de trocas econOmicas dos quais depende todo o movimento mundial de
informacdo, conhecimento, capital, investimento, producdo de bens, comércio de
matéria prima e marketing de produtos e ideias.

Como observou David Harvey (2007), a formagdo de um mercado global de
acbes e de negdcios, envolvendo moedas e taxas de juros, conjuntamente com a
acelerada mobilidade geogréfica de fundos, significou a formacdo de um mercado
mundial Unico de valores e de crédito. Isso tornou realidade o que Marx ja enunciava
sobre o surgimento de um mercado global, embora diferencas significativas devam ser
ressaltadas. Aos recursos que antes iam para a industria pesada do século XIX, como
carvao, ferro e aco, na virada do terceiro milénio, somam-se as novas tecnologias de
comunicacdo digital e os softwares da Idade Cibernética (HARVEY, 2007).

Tentando compreender a centralidade da cultura nas sociedades contemporaneas,
tdo referenciada pelos tedricos dos Estudos Culturais, Stuart Hall (1997) ressalta duas
dimensGes das mudancas em curso. A primeira delas é empirica, dando maior
visibilidade aos seguintes aspectos: 1) a ascensdo dos novos dominios, instituicdes e
tecnologias associadas as industrias culturais, que transformaram as esferas tradicionais
da economia, industria, sociedade e da cultura em si; 2) a cultura vista como uma forga
de mudanca historica global; 3) a transformacdo cultural do cotidiano e, por ultimo, 4) a
centralidade da cultura na formacdo das identidades pessoais e sociais. S&o dominios,
obviamente, imbricados entre si e que consistem na dimensdo empirica da centralidade
da cultura, observada a partir de meados do século XX.

A segunda dimensdo identificada por Hall é de ordem epistemologica,
frequentemente denominada de “virada cultural”. De acordo com o autor, nas ultimas
décadas, as ciéncias humanas foram palco de debates e de mudancgas teéricas
significativas, sendo uma delas a prépria revisdo da nocdo de cultura, que abandonou o
antigo status de “varidvel dependente" e passou a ser concebida como uma condigdo
constitutiva da vida social.

A virada cultural de cunho epistemoldgico a qual Stuart Hall se refere teve inicio
com as mudancas de interesse em relagdo a linguagem, ocorridas na filosofia e demais
areas das humanidades, tais como a proépria linguistica e a psicanalise. Voltaremos a
essa discussdo ao tratarmos das implicagdes da virada cultural para a Analise do

Discurso e a Teoria do Discurso. Por ora, basta lembrar que a énfase dada a linguagem
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por autores como Michel Foucault, Wittgenstein e Lacan consistiu numa mudanga
epistemoldgica que possui suas raizes ainda na origem das ciéncias sociais,
particularmente, com as criticas de Max Weber e do interpretativismo ao positivismo e
seus anseios de imparcialidade, neutralidade e objetividade.

Essa constatacdo é importante para ndo sermos injustos com alguns classicos da

3

Sociologia, j4 que a tdo mencionada “virada cultural”’ tem sido frequentemente
apresentada como uma total ruptura no universo tedrico das ciéncias sociais. Sobre esse
aspecto, Stuart Hall (1997) vem afirmar que mesmo na sociologia dominante, houve a
presenca de tradi¢cGes que privilegiaram o significado e a interpretacdo como recurso
analitico e metodologico. A maior entre elas, sem davida, consiste no legado weberiano
e sua “sociologia compreensiva”, que definiu como objeto da investigacdo socioldgica a
“acdo social”, relevante devido aos seus sentidos compartilhados (HALL, 1997).

Ressaltando a contribuicdo de Weber para os Estudos Cultuais, Stuart Hall
(1997) segue afirmando o quéo € precitado delegar a virada cultural qualquer tipo de
ineditismo. Talvez ela deva ser compreendida mais como uma reconfiguracdo de
elementos, alguns dos quais sempre estiveram presentes na analise socioldgica, agora
associada a novos preceitos, em particular, o foco na linguagem e na cultura como area
substantiva, e ndo simplesmente como aquela que servia de elemento de integracdo para
0 restante do sistema social.

Dentre os principais colaboradores dessa reconfiguracdo epistemologica,
podemos citar a Teoria Critica e a Escola de Frankfurt; o estruturalismo francés de Lévi-
Strauss e Roland Barthes; os Estudos Culturais na Inglaterra, com Raymond Williams e
Hoggart; além da semidtica francesa; dos tedricos pos-estruturalistas; dos trabalhos de
Michel Foucault e sua énfase no discursivo; a teoria feminista; a psicanalise; os estudos
do cinema, da midia e das comunicac@es, assim como as formas ndo reducionistas do
marxismo, especialmente as ligadas a obra de Antonio Gramsci e o conceito de
hegemonia (Hall, 1997).

Desse modo, torna-se extremamente importante reconhecer ndo apenas as
rupturas e mudancas tedricas ocorridas a partir da segunda metade do século XX, mas
as possiveis afinidades e continuidades entre as velhas e as novas tradi¢des, como, por
exemplo, entre a classica sociologia compreensiva de Weber e a énfase foucaultiana no
papel do discursivo.

Com esses autores aprendemos que a cultura sempre esta inscrita no interior das

relacfes de poder. O exemplo dado por Hall é relevante, nesse sentido. Ele lembra que
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até decadas atras, as relacfes familiares, de género e sexuais eram definidas como fora
do dominio do poder, quer dizer, como esferas da vida nas quais a palavra politica ndo
tinha qualquer relevancia ou significado. Teria sido impossivel conceber uma politica
sexual sem que houvesse alguma mudanca na defini¢cdo do que consiste o politico. Da
mesma maneira, sO recentemente, desde que o feminismo redefiniu o politico, é que
passamos a reconhecer que ha uma politica do privado.

Da mesma forma, a economia ndo pode ser compreendida como indissociavel da
cultura e vice e versa. Por exemplo, a distribuicdo da riqueza e dos recursos econémicos
tem efeitos materiais reais e tangiveis para 0s ricos e 0s pobres da sociedade. Entretanto,
a questdo sobre a distribuicdo da riqueza vigente, se esta € ou ndo justa, € uma questao
de significado, quer dizer, depende de como sédo definidas justica e equidade. Nessa
direcdo, as nossas a¢fes econdmicas serdo condicionadas, em parte, segundo a posi¢édo
gue tomarmos com respeito a estas defini¢des, que sdo articulacbes discursivas.

A cultura é, portanto, parte constitutiva do politico e do econdmico, da mesma
forma que o politico e o econdmico sdo, por sua vez, parte constitutiva da cultura e a ela
impdem limites. Eles se constituem mutuamente, o que é outra maneira de dizer que se
articulam um ao outro (HALL, 1997).

Mas a palavra cultura é ela propria palco de conflito politico, isto é, de disputa
de sentidos, uma vez que a amalgama de significados que acompanham o termo indica
um argumento complexo acerca das relacdes entre desenvolvimento humano geral e um
modo de vida particular, e entre ambos e as obras e praticas da arte e da inteligéncia.

Terry Eagleton (2005), ao investigar parte da histéria da palavra cultura, afirma
que um dos precursores dos Estados Culturais, Raymond Williams, distinguiu dois
sentidos modernos principais. Ele afirma que com base em suas raizes etimol6gicas no
trabalho rural, a palavra significou inicialmente algo como “civilidade”. J4 no século
XVIII, o termo cultura torna-se mais ou menos sindénimo de “civilizagdo”, no sentido de
um processo geral de progresso intelectual, espiritual e material, equiparando-se a
costumes e moral. Como sindnimo de civilizagdo, cultura pertencia ao “espirito geral do
iluminismo”, com o seu culto do autodesenvolvimento secular e progressivo
(EAGLETON, 2005).

Seguindo as pistas de Williams sobre o carater dual do conceito de cultura,
Eagleton (2005) lembra-nos que foi somente por volta do seculo XIX que ela deixa de
ser sindbnimo de civilizacdo e passa a ser concebida como um modo de vida

caracteristico, atrelado ndo apenas ao desenvolvimento da Antropologia, mas ao
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“pendor romantico anticolonialista por sociedades ‘exoéticas’ subjugadas™ (Eagleton,
2005, p. 24).

O pensamento romantico que prevaleceu na Alemanha no século XVIII, com a
contribuicdo de expoentes como Schiller, Schelling e Herder?, tinha suas bases na critica
ao eurocentrismo do lluminismo francés e a partir dela promoveu uma pluralizacdo do
termo cultura, ao fazer referéncias as culturas de diferentes nacbes e periodos, bem
como de diferentes culturas dentro de uma mesma nagéo.

De acordo com Eagleton, esse “exotismo” que assume a feigdo de
espontaneidade e de utopia no século XVIII, surgido ainda na génese do romantismo
aleméo, com Johann Von Herder, aflorard bem mais tarde sob a roupagem p6s-moderna
da exaltacdo da cultura popular. Conforme o autor, tanto os pds-modernos, quanto 0s
romanticos mais radicais, acreditavam que a arte, a imaginacdo, a cultura popular ou
comunidades “exdticas” seriam sinais de uma energia criativa que deve ser estendida a
sociedade politica como um todo (EAGLETON, 2005).

Mas esse nao foi o significado hegemonico atribuido a nogdo de cultura, que
predominou na Europa no decorrer dos séculos XVIII e XIX. Nesse periodo, as palavras
“civiliza¢do” e “cultura” continuaram sendo usadas de modo intercambiavel e, somente
no século XX, sobretudo a partir da década de 1960, como acredita Eagleton, é que a
palavra cultura passou a designar a afirmacéo de uma identidade especifica — nacional,
sexual, étnica, regional, entre outras — no lugar do ideal iluminista de transcendéncia e
universalidade. A cultura, portanto, deixou de ser idealizada como uma dimensdo mais
elevada e profunda na qual pudéssemos encontrar o consenso. Ao invés disso, tornou-se
parte do préprio léxico do conflito politico (EAGLETON, 2005).

Por outro lado, é importante ressaltar que embora haja o reconhecimento do
carater politico da cultura, a ideia de “virada cultural” é problematizada por Eagleton de
forma francamente critica, associando-a ao pés-modernismo e ao relativismo cultural.
De acordo com as suas reflexdes, o que ligaria as ordens pré-moderna e a pds-moderna
é que para ambas, embora por razbes bem diferentes, a cultura é um nivel dominante da

vida social.

“Se a cultura sobressai tanto assim nas sociedades tradicionais, € porque é
menos um “nivel” do que um meio universal no qual se ddo outros tipos de
atividades. A politica, a sexualidade e a producdo econémica ainda estdo, até
certo ponto, presas em uma ordem simbélica de significado. Como observa o

* Friedrich VVon Schiller, Friedrich Joseph Von Schelling e Johann Von Herder.
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antrop6logo Marshall Sahlins, num remoque ao modelo marxista de infra-
estrutura, “nas culturas tribais, a economia, a organizagdo politica, o ritual e a
ideologia ndo aparecem como sistemas distintos”. No mundo pds-moderno, a
cultura e a vida social estdo mais uma vez estreitamente aliadas, mas agora
sobressai o estilo de vida, a centralidade da imagem, e a integracdo final da
cultura dentro da producdo de mercadorias em geral” (Eagleton, 2005, p. 48).

A critica realizada por Eagleton coaduna-se com uma tradicdo bastante
conhecida das ciéncias sociais, que teve sua origem nos classicos da Sociologia e
assumiu formas distintas de releituras, como a teoria critica da Escola de Frankfurt e as
obras de Fredric Jameson e Jean Baudrillard, todos eles interessados em compreender
uma complexa e pulsante Industria Cultural.

Realizando um breve panorama dessas abordagens, podemos citar em primeiro
lugar a teoria critica frankfurtiana, que desponta basicamente de duas das principais
tradigdes tedricas da Sociologia: a andlise de Karl Marx, particularmente no que diz
respeito ao carater fetichista das mercadorias nas sociedades capitalistas e as conclusfes
weberianas a respeito do processo de racionalizacdo e rotinizacdo das relagdes sociais e
do consequente desencantamento do mundo, regido por uma racionalidade orientada
para fins instrumentais, proprias ao capitalismo.

Max Horkheimer e Theodor Adorno irdo apontar para a relacdo da cultura com a
I6gica do processo de producdo industrial. Segundo os autores, o conceito de Industria
Cultural, proprio a uma sociedade capitalista, cuja base de producdo € industrial,
transforma a arte e a cultura em mecanismo de manipulagdo e em produtos reificados.
Sob esse ponto de vista, a producdo cultural passa a condicdo de mercadoria fetichizada
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985; 2002).

Ambos os autores analisam a producdo industrial dos bens culturais como um
movimento global de producdo da cultura como mercadoria. Com a ajuda da
racionalidade técnica, a arte e a cultura sdo cada vez mais mimetizadas, isto é,
uniformizadas. Concebidas anteriormente como expressdes potencialmente
transformadoras, a arte e a cultura, devido ao processo fetichizador, acabam por ser
absorvidas pela esfera do consumo, marcada pela Idgica industrial. De acordo com a
critica frankfurtiana, as expressdes culturais contestatdrias e que procuram ficar a
margem de todo o processo de reificacdo, ndo conseguem manter 0 Seu carater
transformador e sdo rapidamente absorvidas e conformadas a categoria de mercadorias
(ADORNO, 2002).
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Na concepcdo de Adorno, ndo haveria davidas de que a acdo orientada para o
lucro é o que caracteriza as premissas estéticas da Inddstria Cultural. O objetivo central
desta seria submeter os individuos a condi¢cdo de massa passiva, sendo o divertimento
popular, manipulado pela Industria Cultural, a caracteristica repressiva incontestavel da
cultura popular na modernidade (ADORNO, 1986). A emancipacdo da cultura, nesse
horizonte, s6 seria possivel com a completa transformacéo das relagBes sociais de
producdo e com a superacao da cultura burguesa.

As criticas iniciadas com a Escola de Frankfurt, a respeito das dindmicas da
Industria Cultural, ha décadas contribuem para novas chaves de leitura sobre a producgéo
e o consumo cultural nas sociedades capitalistas. A obra de Frederic Jameson, por
exemplo, tem oferecido diagndsticos nem sempre otimistas sobre a situa¢do da cultura e
da arte em tempos de globaliza¢do da economia.

Na perspectiva de Jameson (1997), a cultura sob a légica da globalizacdo da
economia e do capitalismo tardio, assume a expressao do pastiche, isto é, onde ndo ha
originalidade e sim copia e revivéncia do passado, num clima profundamente nostalgico
(1997). Em linhas gerais, se 0 modernismo, a partir das vanguardas historicas, atuou de
forma transformadora, tecendo criticas a instrumentalizacdo da cultura, nas sociedades
globalizadas e “p6s-modernas”, a cultura teria sucumbido a reproducdo da légica do
consumo, o que o aproxima da andlise dos frankfurtianos Adorno e Horkheimer.

Jameson chama a atencdo para 0 processo de canonizacgdo e institucionalizacédo
da arte de vanguarda no p6s-guerra, 0 que teria marcado o esvaziamento do seu sentido
critico, perdendo completamente o potencial emancipador, dando lugar a “moda
nostalgica”, marcada pela incapacidade de inventar novos estilos e mundos. Apés todo
o trabalho de contestacdo estética que aquela arte de vanguarda possibilitou, a producéo
artistica e cultural estaria atualmente submetida ao “fracasso do estético”. Ao contrario
dos estilos parddicos e alegoricos, o estético hoje seria caracterizado pela incessante
pastichizacdo dos “estilos mortos”, onde os produtos culturais estdo completamente
integrados a producdo de mercadorias em geral (JAMESON, 1997, p. 29-30).

O autor tece ainda uma critica as nogdes de “diferenciacdo” e “fragmentagdo”,
por vezes presente em analises p6s-modernas sobre o imbricamento entre cultura e
politica nas sociedades contemporaneas. Jameson afirma que tanto o ‘“proletariado
global” quanto os “novos movimentos sociais” resultam da expansao do capitalismo em
seu terceiro estdgio, o multinacional. Ambos sdo “pds-modernos”. O autor concebe o

pluralismo, nesse sentido, como a “ideologia de grupos”, quer dizer, um conjunto de
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representacdes fantasmaticas que triangulam trés pseudoconceitos fundamentais:
democracia, midia e mercado.

Tais reflexdes percebem o consumo cultural nas sociedades contemporaneas
como um desdobramento da expansdo do capital. O crescimento da Industria Cultural,
nesse sentido, seria uma consequéncia inexoravel dessa expansdo, por intermédio da
“artificializa¢do” dos desejos e necessidades dos individuos, que se desdobram nas
relagdes que estes mantém com o corpo, o lazer, a moda, o esporte etc.

Sob esse ponto de vista, para que 0 modo de producdo capitalista continue
revigorado, € preciso intensificar a producdo de bens e expandir cada vez mais 0S
mercados, fator que explicaria a rapida obsolescéncia de objetos e estilos. A publicidade
seria, portanto, o instrumento responsavel pelo controle e manipulacdo dos
consumidores por produtores atentos, que ofereceriam bens e servigos cada vez mais
desvinculados de necessidades reais.

Sobre esse aspecto, Jean Baudrillard (2000) explica que Marx teria elaborado
sua andlise do fetichismo da mercadoria em relagdo a um estagio agora desaparecido do
desenvolvimento do capitalismo. Baudrillard afirma que a I6gica da producédo de bens
ndo é mais primordial, sendo substituida gradativamente pela I6gica da significacéo.

A sociedade de consumo ou a “sociedade do simulacro”, expressdo que se
tornou t&o cara ao seu autor, ndo representaria um mero desdobramento ou extensao de
fases anteriores; muito pelo contrario. Trata-se de uma ruptura radical em relacdo a
contextos anteriores, necessitando, portanto, de conceitos analiticos distintos, ja que os
elementos mais significativos que estariam prevalecendo hoje seriam as ‘““formas-
signos”, ou o valor-signo, que age junto ao valor de uso e ao valor de troca, expressos
na analise da mercadoria de Marx. Segundo Baudrillard, o processo de significacdo dos
bens de consumo nas sociedades globalizadas apresenta-se como deslocado de uma
realidade fundante e tal caracteristica seria o nucleo determinante para o funcionamento
do consumo atual, compreendido como “hiper-realidade”.

Nesse contexto, tudo seria cdpia, ou cOpia da cOpia, onde as caracteristicas que
distinguiam o real do falso sdo, agora, destituidas de valor. A hiper-realidade passa a ser
orquestrada pela midia e os individuos da geracdo midiatica acabam adotando caracteres
ficticios como um modo de se expressar, discutindo suas vidas por analogias com
novelas, propagandas, filmes etc. De acordo com esse tipo de abordagem, os individuos

perdem a autonomia do controle e rendem-se ao cédigo, provendo, ainda, um sentido
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ilusorio de liberdade, mediado por uma superproducdo de signos e por uma perda de
referentes.

A logica do valor-signo representaria, nesse sentido, o triunfo do capitalismo, ja
que essa reproducdo ad infinitum dos signos seria compativel com as demandas da
producdo de objetos em larga escala. Podemos perceber, desse modo, que a
compreensdo de Baudrillard sobre o consumo contemporaneo, particularmente dos bens
culturais, também deixa pouca margem de autonomia e criatividade para os individuos,
ja que estes estariam submersos numa hiper-realidade, cuja “ficcionalizagdo” do
cotidiano seria a caracteristica mais marcante.

Nessa direcdo, Terry Eagleton afirma que se a religido perdeu o seu poder
alienante sobre as massas trabalhadoras, a cultura estd a mdo como um substituto. Isto
porque se a religido oferece culto, simbolismo, unidade social, identidade coletiva e
uma combinacdo de moralidade préatica e idealismo espiritual, bem como um vinculo
entre os intelectuais e o popular, a cultura também o faz (2005).

Corroborando com o diagnéstico de Fredric Jameson, Eagleton sugere que a
alienacdo ocasionada pela centralidade da cultura se agravaria com a fragmentacéo e a
“diversidade atraente”. A esse respeito, o autor acredita que, na pior das hipoteses, o
resultado da exaltacdo da diversidade de grupos e subculturas € uma espécie de
conformismo pluralizado, no qual o universo Unico do iluminismo, com a sua auto-
identidade e ldgica coercitiva, é desafiado por toda uma série de minimundos exibindo
em miniatura quase as mesmas caracteristicas. O comunitarismo € um exemplo
caracteristico: em vez de sermos tiranizados por uma racionalidade universal, somos
agora acossados pelos vizinhos mais proximos.

Enquanto isso, o sistema politico dominante se beneficiaria com o fato de que
ndo tem apenas um oponente, mas uma colecdo heterogénea de adversarios desunidos.
Sob essa perspectiva, se os diferentes grupos protestam contra as alienacGes da
modernidade, também as reproduzem na sua propria fragmentacéo.

Além disso, Eagleton afirma que os apologistas das politicas de identidade
exageram o papel da cultura como politica. A cultura, argumenta, € na verdade parte
integral do tipo de politica que ocupa uma alta posi¢do na agenda dos p6s-modernos e
isto porque este ultimo s favorece esse tipo de politica em detrimento de outras, tais
como greves, protestos antiguerras, luta armada etc.

Os entusiastas das politicas culturais e de identidade deixariam de ver que nem

todas as questdes politicas sdo culturais e que nem todas as diferencas culturais sdo
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politicas. Ademais, subordinariam questdes como o Estado e a governabilidade, as
diferengas de classe e a desigualdade social a questdes culturais. O culturalismo nutriria,
no final das contas, um desinteresse por problemas mais urgentes, tais como o aparato
estatal de violéncia e a coercdo, que com maior probabilidade causa afinal o malogro
das mudancas sociais radicais (EAGLETON, 2005, p. 67).

Nas linhas que se seguem, a proposta sera contrapor essa visdo um tanto
pessimista sobre a centralidade dada a cultura nas sociedades contemporaneas com
outras orientacdes tedricas, sem desconsiderar, por outro lado, as reflexdes realizadas
até entdo. E importante enfatizarmos que historicamente, a defesa da centralidade da
cultura ndo chega a ser uma novidade, mas até o século passado, a cultura ndo havia
sido levada em consideragdo como um incentivo para o crescimento econdmico de um
pais (YUDICE, 2004).

Argumentamos, porém, que o recurso a cultura como solucdo para problemas
sociais acompanha a formacdo de um campo politico-discursivo que elegeu a educacao
como objeto de um consenso, construido a base de articulagcbes hegemdnicas, quanto ao
seu papel constitutivo de uma nova sociabilidade assentada no vocabulario republicano
da cidadania ou no vocabulario liberal da competéncia técnica e autonomia individual
(BURITY, 2010).

De acordo com Joanildo Burity (2010), um consenso em torno da educagéo
como saida para os problemas ndo resolvidos da desigualdade e da ndo cidadania foi
paciente, insistente e estrategicamente construido desde os anos de 1990. Tal consenso
foi simultaneo a outros, a exemplo da hipervalorizacdo do protagonismo juvenil, numa
conjuntura assolada por incertezas econdmicas e pelos efeitos da globalizacdo. Lanca-
se a educacdo, a cultura e a juventude o desafio de subsidiar uma nova experiéncia do

“estar-junto”, ancorado num eficiente vinculo entre democracia e mercado.

1.2 Cultura, juventude e reconhecimento social

A cultura é hoje um recurso que gera e atrai investimentos, cuja distribuicéo e
utilizacdo, seja para o desenvolvimento econémico e turistico, seja para a Industria
Cultural ou novas industrias dependentes da propriedade intelectual, parece mostrar-se

como fonte inesgotavel.
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Inserida no movimento global das industrias culturais, que discursam pela
preservacgdo das tradicbes como forma de manter a diversidade, a cultura conteria e
expressaria elementos importantes para os agenciamentos da sociedade civil, visando o
desenvolvimento politico e econdmico. Nesse processo, Yudice sugere que a cultura
perdeu a sua transcendentalidade e passou a ser administrada por gestores sociais, como
uma “reserva disponivel” (Yudice, 2004, p. 25).

A consolidagdo desse processo teria ocorrido nas duas Ultimas decadas,
acompanhando o advento da concepcdo de capital cultural, como complementagdo do
desenvolvimento econémico, e a consequente proliferacdo das diversas organizacoes
agenciadoras de cultura, fragmentadas em milhares de projetos que se tornaram
concorrenciais e se submeteram a critérios de utilidade para acessar 0s investimentos
sociais.

Nesse movimento, emerge uma economia cultural, na razdo de um conjunto de
acOes e producOes culturais, alinhadas com o crescimento econdmico, em uma
economia politica que se fundamenta no esforco coletivo que transforma atividades
sociais em propriedades, sobretudo, intelectuais. As analises de Yudice evidenciam
como o desenvolvimento das politicas culturais ocorreu em estreita relacdo com o0s
fluxos globais, ora refor¢ando e firmando territorialidades e reconhecimentos que se
reforcam pelo sentimento generalizado de inseguranga social, ora produzindo uma
“onguizagdo” das culturas locais, gerenciada em multiplas formatagdes mercantis:
videos, filmes, CDs, camisetas, imds de geladeira e outros produtos, que expdem
representacdes dos riscos que afetam comunidades, mas também das ac¢Ges culturais que
autoafirmam um devir comunitério de conquista de cidadania (Yudice, 2004).

No horizonte da diversidade de formatos evocados por esses produtos,
consolida-se um comércio de marcas com o selo da “cidadania cultural”, que legitima
um modelo de “consumo cidadido”. Trata-se do consumo de identidades que se afirmam
politicamente através dos mais diferentes produtos. Nesse sentido, o proprio ato de
comprar se reveste de conteudo “politico”. Mas a andlise de Yudice ¢ bem mais
complexa e oferece outros elementos para pensarmos a “conveniéncia da cultura” em
tempos de globalizagéo.

Aderindo a cultura como recurso, a perda da sua suposta transcendentalidade
transfigurou a logica dos atores e das instituicdes culturais, em conformidade com uma
crescente e emergente atividade urbana, dinamizando as identidades dos lugares, mas

também motivando deslocamentos de referéncias diversas, nos fluxos globais, que se
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imbricam naquela dinamizacdo. Ou seja, com a aproximacdo das diferentes culturas,
impulsionada pela globalizag&o, aumentou o questionamento das normas.

Auxiliados pela ampla difusdo das tecnologias de informacgdo e comunicagéo, a
exemplo do audiovisual e do Software Livre, os atores culturais locais desenvolvem em
suas comunidades aquilo que o autor denomina de uma “economia das experiéncias”,
encenando ou desempenhando as normas sociais e exteriorizando suas criticas a elas.
Porém, tais movimentos mostram também como as comunidades locais apropriam-se
dos seus processos culturais na forma de direitos autorais e formatam produtos globais
provendo-os de contetido local (YUDICE, 2004).

Com isso, a tecnologia disponivel as politicas culturais ndo se reduz
simplesmente ao seu carater instrumental. Ela pode se apresentar de modo
“performativo”, que emerge como uma quarta episteme (no sentido foucaultiano, depois
de semelhanca, representacdo e historicidade) na forma como, além da
instrumentalidade, pode desestabilizar o social.

Essa “performatividade do social”, ancorada no questionamento das normas,
supde que os individuos realizam “uma pratica reflexiva do autogerenciamento frente
aos modelos impostos por determinada sociedade ou formagio cultural” (YUDICE,
2004, p. 64). Nessa perspectiva, atuando na contraméo dos produtos gerenciados pela
hegemonia cultural, seria possivel a emergéncia de sujeitos performativos subversivos
que, para além da negociacdo da agéncia cultural, fazem de sua performatividade o foco
de estratégias e calculos de interesses em jogo na invocagdo da cultura como recurso,
produzindo valor.

Essa “performatividade potencialmente subversiva” pressupde o papel ativo e
reflexivo do sujeito em seu proprio processo de experiéncia com o social,
complementando-o com a apropriagdo que o “autor”, na concep¢ao bakhtiniana, elabora
sobre “outras vozes e perspectivas” que encontra em sua cultura (Yudice, 2004).

Nessa perspectiva, é possivel pensar que essas experiéncias culturais que vivem
o processo de aparente “fragmentagdo” de grupos, devam ser estudadas como nucleos
de vida cultural “transbordando em novos arranjos sociais”. Estes sdo constantemente
negociados frente a imposicdo de modelos normativos, entre os atores enddgenos e
ex0genos.

Essas negociacdes, por sua vez, podem se relativizar no interior da propria
convivéncia social, ou se reproduzir em intramodelos conflitivos e concorrenciais, como

campos problematicos ativos. Isso porque, segundo Yudice, a conveniéncia da cultura é
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condicionada pelo contexto, como expressio de uma “for¢a performativa”, que se
configura relacionalmente entre os modos de recepcdo dos publicos as producdes
culturais e um campo de forca gerado pelas disposi¢Oes diferentes das instituicOes
estatais e da sociedade civil (YUDICE, 2004, p. 79).

Por conseguinte, estratégias de ativismos que buscam superar as normas
totalizadoras podem se sustentar no uso da cultura como recurso, a exemplo da
tecnologia audiovisual, 0 que gera possibilidades de interpretacGes multiplas de suas
préprias demandas, normas e praticas. Os jovens, nesse contexto, muitas vezes sao
percebidos como os protagonistas dessas mudancas.

Em linhas gerais, 0 tema da juventude se inscreve como questdo social na
contemporaneidade a partir de duas abordagens principais. De um lado, pela via da
“delinquéncia”, ou seja, do jovem como problema social, onde ha uma vinculagao direta
do jovem a “desordem social”.

Como nos mostra a literatura dedicada ao tema, na tradicdo socioldgica, a
associacdo entre juventude e desordem teve origem nos trabalhos da Escola de Chicago,
nos EUA, em principios do século XX, a partir de estudos sobre os conflitos violentos
entre gangues, bandos e organizacGes clandestinas formadas por jovens imigrantes nos
grandes centros urbanos americanos em processo de industrializagdo. Nesse contexto,
eram utilizadas nogdes como “disfun¢des” ou “anomia” para compreender as condutas
juvenis proximas daquilo que comumente se denominou de “delinquéncia”.

Do outro lado, a juventude € percebida como um momento transitério para a
vida adulta, onde deve haver um esfor¢o em conjunto da familia e da escola no sentido
de transformar esse jovem num futuro adulto preparado para o mercado de trabalho, isto
¢, um “adulto socialmente ajustado e produtivo”.

Tendo como referéncia central o conceito de socializacdo, esse tipo de
abordagem, de orientacdo funcionalista, sugere que a transi¢cdo é demarcada por etapas
sucessivamente organizadas, que garantem a incorporacdo pelo jovem dos elementos
socioculturais que caracterizam o0s papéis tipicos do mundo adulto — trabalhador, chefe
de familia, pai e mae, entre outros. Sob esse ponto de vista, os “problemas” do
comportamento juvenil foram redefinidos, passando a ser compreendidos como
“desvios” ou “disfunc¢des” do processo de socializagéo.

E interessante perceber que embora consolidadas em contextos ideoldgicos ja
distantes, as concepgdes da juventude como etapa probleméatica ou como fase

preparatdria da vida, ainda hoje, se fazem presentes na tematizagdo sobre o jovem. Por
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outro lado, ap6s a Segunda Guerra Mundial, novas orientagdes rompem com essa
tradicdo e enfatizam o potencial contestador e rebelde presente nos segmentos juvenis,
dando origem a varios estudos que examinaram, dentre outras, “as modalidades de
participacdo estudantil ou a contribuicdo das suas praticas culturais para a mudanca
social” (SPOSITO, 2000, p. 07).

As reflexdes de Alberto Melucci (1996) sobre juventude sdo tributarias desta
ruptura tedrica. Para ele, os estudos sobre juventude no contexto atual devem prezar por
uma abordagem macrossocioldgica, sem desconsiderar, por outro lado, as experiéncias
individuais na vida didria. Em concordancia com as escolhas teoricas aqui adotadas e
que serdo aprofundadas nos tdépicos a seguir, a concepg¢do de sociedade utilizada por
Melucci se contrapde a uma ideia de traducdo monolitica de um poder dominante e de

regras culturais na vida das pessoas.

Conforme o autor, a sociedade lembra um campo interdependente constituido
por conflitos e continuamente preenchido por significados culturais opostos. O elemento
importante a ser ressaltado, contudo, é que os atores sociais que protagonizam as a¢fes
coletivas e esses conflitos de ordem, sobretudo, simbolica, sdo cada vez mais
temporarios. Sua acdo € uma espécie de indicador, como se fosse uma mensagem

enviada a sociedade, a respeito de seus problemas cruciais.

Assim como Stuart Hall e David Harvey, ambos ja citados anteriormente,
Alberto Melucci acredita que nas sociedades contemporaneas 0s signos tornaram-se
intercambidveis e o poder apoia-se de forma crescente nos cédigos que regulam o fluxo
de informacdo. As acOes coletivas do tipo antagonista vivenciadas pelos jovens, por sua
vez, € uma forma, a qual, pela sua prépria existéncia, com seus préprios modelos de
organizagao e expressao, transmite uma mensagem para o resto da sociedade.

No interior deste debate, o autor realiza uma reflexdo acerca da representacao do
tempo nas sociedades contemporéneas e como ela se difere das concepgdes moderna
(maquina e unilinear) e tradicional (onde a diferenciacdo social ndo é acentuada, como
ocorre atualmente). Em sociedades mais diferenciadas, a descontinuidade do tempo se
transformou num fenbmeno comum. A juventude, nesse sentido, € 0 grupo mais exposto
aos dilemas ligados as descontinuidades do tempo, tornando-os mais visiveis para a
sociedade em geral.

E importante ressaltar que os objetivos instrumentais tipicos de ac&o politica n&o

desaparecem, mas tornam-se pontuais, e em certa medida, substituiveis. Melucci chama
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essas formas de “ag¢do desafios simbolicos”, porque afetam as institui¢cbes politicas,
modernizando a cultura, bem como a organizacdo dessas institui¢des, influenciando a
selecdo de novas elites (1996; 2001).

Por conseguinte, Melucci afirma que o antagonismo dos movimentos juvenis é
eminentemente comunicativo e talvez esse seja 0 motivo pelo qual a juventude tenha se
transformado num dos atores centrais em diferentes ondas de mobilizagdo coletiva.
Comecando pelo movimento estudantil dos anos 1960, é possivel tracar a participagdo
juvenil em movimentos sociais através das formas “subculturais” de ac¢do coletiva nos
anos 1970 como os punks, 0os movimentos de ocupacdo de imdveis, 0s centros sociais
juvenis em diferentes paises europeus, através do papel central da juventude nas
mobilizagBes pacifistas e ambientais dos anos 1980, através de ondas curtas, mas
intensas de mobilizacdo de estudantes secundaristas na mesma década e comeco dos 90
(na Franca, Espanha e Itdlia, por exemplo) e, finalmente, através das mobilizacbes
civicas nos anos 90 como o anti-racismo no norte da Europa, Franga e Alemanha ou o
movimento da anti-méfia na Italia, até chegarmos as marchas que tém proliferado
atualmente no mundo todo, motivadas pelas mais diferentes demandas.

Todas estas formas de acdo envolvem pessoas jovens como atores centrais.
Mesmo se apresentam diferencas historicas e geograficas com o passar das décadas, elas
dividem caracteristicas comuns que indicam um padrdo emergente de movimentos
sociais em sociedades que Melucci denomina de “complexas” (MELUCCI, 1996;
2001).

Os objetivos das acdes protagonizadas pelos jovens obviamente existem, mas
eles sdo esporadicos e substituiveis. De acordo com Melucci, eles dividem-se entre o
radicalismo politico e a violéncia de alguns grupos extremistas (as vezes grupos de
direita, as vezes revolucionarios, anarquistas, etc.) a expressiva marginalidade da
contracultura, a tentativa de controlar uma parte das organizacdes politicas e de
transformar grupos juvenis em agéncias para politicas juvenis e uma orientacao
conflituosa, que toma a forma de um desafio cultural aos codigos dominantes.

Sob essa perspectiva, 0s jovens sdo atores do conflito e esse seria o principal
motivo pelo qual pesquisadores interrogam-se sobre a condigdo juvenil. A literatura
sociologica sobre juventude, por sua vez, faria dela um espelho de toda a sociedade,

uma espécie de paradigma dos problemas cruciais dos sistemas complexos:
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“Tensdo entre expansdo das oportunidades de vida e controle difuso, entre
possibilidades de diferenciacdo e definicdes externas de identidade. A
incompletude, como abertura ao possivel, como mudanca e reversibilidade
das escolhas, transforma-se em destino e torna-se um limbo social para os
que ndo se deixam reduzir aos co6digos da normalidade” (MELUCCI, 2001, p.
102).

As mudancgas na subjetividade dos jovens ocorrem na medida em que se
identifica uma ampliacdo das suas possibilidades. Eles percebem os efeitos dessa
suposta “ampliacdo de possibilidades” da maneira mais direta através de uma expansao
dos campos cognitivo e emocional (tudo pode ser conhecido, tudo pode ser tentado); a
reversibilidade de escolhas e decisdes (tudo se pode mudar); a substituicdo de
constructos simbolicos pelo contetido material da experiéncia (tudo pode ser imaginado)
(MELUCCI, 1996).

Os adolescentes, por exemplo, possuem um tipo de aproximacdo ndmade em
relacdo ao tempo, ao espaco e a cultura. Estilos de roupas, géneros musicais,
participagdo em grupos, funcionam como linguagens temporarias e provisorias com as
quais o individuo se identifica e manda sinais de reconhecimento para outros
(MELUCCI, 1996; MAFESOLI, 1998).

N&o podemos esquecer, por outro lado, que o mercado também se beneficia
dessa incompletude e reversibilidade das escolhas do jovem, alimentando-as com vistas
ao consumo das massas. Karl Mannheim, um dos pioneiros nos estudos socioldgicos
sobre juventude ja afirmava que esta ndo pode ser considerada “naturalmente” nem
progressista, nem conservadora. Ela deve ser compreendida como uma grande
potencialidade em disputa. Se os individuos irdo “despertar” essa potencialidade
imanente é um aspecto, que, dependera, por sua vez, de outros fatores sociais, tais como
a cultura, a situacdo de classe e a conexao geracional.

A constante emergéncia dos jovens como novos “portadores de cultura” foi
percebida por Mannheim como um fenémeno relevante para a vida social, pois sao eles
0s responsaveis pela vitalidade e dinamicidade das sociedades. O texto de Mannheim
intitulado “O problema da juventude na sociedade moderna” foi escrito no contexto da
Segunda Guerra Mundial e reflete sobre o papel da juventude e das novas geracdes para
a sociedade e para a mudanca cultural.

“Na medida em que existe o desejo de adotar uma nova orientagdo, isso tera
de fazer-se através da juventude. As geraces mais velhas ou intermediarias
podem ser capazes de prever a natureza das mudancas futuras e sua
imaginacéo criadora pode ser empregada para formular novas politicas; mas a
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nova vida sera vivida apenas pelas geracbes mais jovens. Estas viverdo os
novos valores que os velhos professam somente em teoria. Sendo assim, a
funcdo da juventude é a de um agente revitalizador. Trata-se de uma espécie

de reserva que se revela apenas se tal revitalizacdo for desejada”
(MANNHEIM, 1976, p. 92-93).

Mannheim reconhecia a importancia da juventude como agente revitalizador da
sociedade, isto é, como uma possivel for¢ca desbravadora de uma democracia militante,
cuja defesa é a de uma maior intervencédo e controle das instituicGes publicas por parte
do Estado, de forma a garantir a democratizacdo da cultura e a educacdo das novas
geracoes.

Sob esse ponto de vista, ao tratar da relacdo entre juventude e agéo coletiva,
parte da literatura sociolégica tem acentuado a importancia da esfera cultural. Ela
reforca o papel da cultura por concebé-la como aglutinadora de sociabilidades, de
praticas coletivas e de interesses comuns. Na expressdo de Helena Abramo (1994), nas
ultimas décadas a “cena juvenil” tem cada vez mais se ampliado e se diversificado,
sendo ocupada por uma pluralidade de manifestacdes de motivacédo, sobretudo, culturais
e identitarias. O problema esta nas formas de apropriacdo ideoldgica deste discurso pelo
poder publico e pelo terceiro setor.

O discurso do protagonismo juvenil emerge no cenario internacional e coaduna-
se com o0 aumento da demanda de politicas publicas para os jovens, que passam da
condi¢do de “desvio” ou “problema” para o de “solu¢dao”. Porém, orientada pelo eixo
inclusdo/exclusdo, o modelo de participacdo prescrito pelo discurso de hipervalorizacéo
da juventude, de acordo com o levantamento feito por Regina Souza, baseia-se nos
seguintes tipos de comportamento que devem ser adotados pelo jovem: 1. O fazer como
forma de participacdo social, por vezes, nomeado de trabalho voluntario; 2. O apelo a
solidariedade; 3. A ideia de mudanga pela via dos projetos sociais e do trabalho “de grao
em grao” e 4. O estimulo a participagdo da juventude na formulacdo de politicas
publicas (SOUZA, 2006).

O problema que destacamos aqui refere-se ao fato de que as a¢bes formatadas
pelo terceiro setor e pelo poder publico destinadas aos jovens, sobretudo, o jovem pobre
urbano frequentemente se encontram ancoradas e restritas as premissas do
reconhecimento social, obscurecendo questdes e demandas relativas a redistribuicéo.
Sobre esse aspecto, Nancy Fraser (2002) tece criticas importantes a respeito da
proeminéncia das politicas de reconhecimento sobre as politicas de redistribuicdo. Na

perspectiva de Fraser, a justica social deve ser resultante de um processo bifocal, ou
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seja, que privilegie concomitantemente a politica do reconhecimento e uma politica de
redistribuicéo.

Segundo o seu diagnostico, parece que o centro de gravidade foi transferido da
redistribuicdo para o reconhecimento, devido a supervalorizacdo da cultura em
detrimento da economia e da politica. Nesse horizonte, as atuais lutas por
reconhecimento ndo contribuem necessariamente para complementar e aprofundar as
lutas por redistribuicdo igualitaria. Ao contrério, tais acdes podem produzir um efeito
inverso no contexto de um neoliberalismo em ascensdo, ou seja, pode contribuir para
deslocar ou ofuscar as necessidades por redistribuicdo. Para Fraser, estariamos trocando
um paradigma truncado por outro, quer dizer, um economicismo por um culturalismo e
a esse fendmeno ela denomina de problema da substitui¢éo (2002).

O outro problema identificado por Fraser corresponde a reificacdo, que emerge
da intensa “revalorizacdo identitaria”, trabalhada por diversos grupos que lutam por
reconhecimento. A autora considera que a centralidade das politicas culturais pode
contribuir para a reificacdo de identidades sociais e fomentar um comunitarismo
repressivo, também identificado por Eagleton. Nestes casos, as lutas por
reconhecimento nao fomentam a interacdo e o respeito entre as diferencas em contextos
cada vez mais pluralistas, mas tendem antes a encorajar o separatismo e a formacéo de
enclaves grupais (2002).

As politicas de identidade, na perspectiva da autora, colaboram para um falso
reconhecimento. Em primeiro lugar, porque tende a “reificar as identidades de grupo e a
ocultar eixos entrecruzados de subordinacdo”. Consequentemente, pode ajudar a
“reciclar estereotipos relativos a grupos, ao mesmo tempo em que fomenta o
separatismo e o comunitarismo repressivo”.

Além disso, “o modelo identitario trata o falso reconhecimento como um mal
cultural independente e, como consequéncia, oculta as suas ligacdes com a ma
distribuicdo, impedindo assim os esforgos para combater simultaneamente ambos 0s
aspectos da injustica” (FRASER, 2001, p. 253). Portanto, ela conclui afirmando que na
medida em que a énfase no reconhecimento estd levando a uma substituicdo das
politicas de redistribuicdo, ele pode colaborar efetivamente para a perpetuacdo da
desigualdade econdmica.

Fraser propde ainda examinar a relacdo entre reconhecimento e redistribuicdo,

teorizando sobre o modo pelo qual desigualdade econémica e desrespeito cultural estdo



38

muitas vezes entrelacados e apoiados um ao outro. Segundo a autora, injustica
econdmica e desrespeito simbolico estdo imbricados dialeticamente.

A sua sugestdo é extremamente pertinente para pensarmos os limites das
politicas de reconhecimento e as imbricacdes entre cultura e politica, cultura e economia
numa sociedade como a brasileira. Se, por um lado, ndo podemos mais conceber cultura
e politica como esferas separadas e autbnomas, devido as imbricacdes que ambas tém
sofrido na contemporaneidade, elas também ndo podem ser desvinculadas, quando a
problematica diz respeito a redistribuicdo econémica. E isso ndo significa utilizar a
cultura como mero recurso orientado para o desenvolvimento do mercado de trabalho,
criando novas profissGes e postos de trabalho a partir de politicas publicas destinadas a
cultura.

Refletindo sobre essas questbes, Fraser distingue as politicas de transformacéo
em contraposicdo as politicas de afirmacdo. Enquanto estas sdo remédios voltados para
a correcdo de resultados indesejaveis de arranjos sociais, sem perturbar o arcabouco que
0S gera, as primeiras sdo orientadas para a correcdo de resultados indesejaveis
precisamente pela reestruturacdo do arcabouco genérico que os produz. Segundo Fraser,
remeédios afirmativos para injusticas culturais sdo altamente associados ao que ela

chama de “multiculturalismo dominante”:

“Esse tipo de multiculturalismo propde reparar 0 desrespeito por meio da
reavaliagdo das identidades injustamente desvalorizadas de grupos, enquanto
deixa intacto tanto o contetido dessas identidades quanto as diferenciagdes de
grupo que as embasam. Remédios transformativos, em contraste, séo
associados a desconstrucdo. Eles reparariam o desrespeito por meio da
transformacdo da  estrutura  cultural-valorativa  subjacente.  Pela
desestabilizacdo das identidades e diferenciacGes de grupos existentes, esses
remédios ndo iriam apenas elevar a autoestima dos integrantes dos grupos
atualmente desrespeitados, mas mudariam a percepcdo de todos sobre a
individualidade” (2001, p. 266).

Os remédios transformativos, nessa perspectiva, reduziriam a desigualdade
social sem criar classes ou grupos estigmatizados de pessoas vulneraveis, percebidas
como beneficidrias de vantagens especiais. A partir de agora, acrescentaremos as
analises de Nancy Fraser o projeto teorico que tem contribuido para a expansao do
conceito de politica cultural no interior da teoria sociologica. Na perspectiva que se
segue, 0s autores pontuam a importancia da desestabiliza¢do das identidades individuais

e coletivas, assim como o fim da dicotomia politica/cultura.
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1.3 Politicas culturais para além do consenso

Na teoria politica classica, acOes coletivas e movimentos sociais eram
concebidos como instancias secundarias em relacdo as instituicdes reconhecidas como
espacos “‘eminentemente politicos”, tais como partidos e sindicados. Mas apds o
reconhecimento das estruturas de poder simbdlicas postas em questionamento pelos
movimentos sociais, pesquisadores como Evelina Dagnino afirmam que as politicas
culturais podem gerar novos significados as interpretagdes culturais dominantes da
politica e desafiar préticas discursivas reproduzidas pelos meios de comunicagdo de
massa hegemdnicos. Isso porque o conceito de politica cultural aqui adotado:

“E ativo e relacional. Interpretamos politica cultural como o processo posto
em acdo quando conjuntos de atores sociais moldados por e encarnando
diferentes significados e praticas culturais entram em conflito uns com os
outros. Essa definicdo supbe que significados e praticas culturais - em
particular aqueles teorizados como marginais, oposicionais, minoritarios,
residuais, emergentes, alternativos, dissidentes e assim por diante, todos
concebidos em relacdo a uma determinada ordem cultural dominante —
podem ser a fonte de processos que devem ser aceitos como politicos. Que
isso seja raramente visto como tal é mais um reflexo das defini¢des
entranhadas do politico, abrigadas nas culturas politicas dominantes, do que
uma indicagdo da forga social, eficicia politica ou relevancia epistemoldgica
da politica cultural” (DAGNINO, 2000, P. 25).

De acordo com as reflexdes de Dagnino, a cultura é politica porque os
significados sdo constitutivos dos processos que, implicita ou explicitamente, buscam
redefinir o poder social. Isto €, “quando apresentam concepgdes alternativas de mulher,
natureza, raca, economia, democracia ou cidadania, que desestabilizam os significados
culturais dominantes, os movimentos sociais pdem em acdo uma politica cultural”
(DAGNINO, 2000).

Nessa direcdo, as politicas culturais se tornam mais visiveis quando emergem de
movimentos sociais, manifestacbes culturais populares e demais associacdes civicas
participativas, inseridas no confronto politico e/ou interessadas nos processos de
negociacdo com os diversos setores da politica institucional.

Dissociando-se de uma analise superficial que as tratam como modismo ou
meras agdes passiveis de “cooptacdo” pelo mercado, as politicas culturais devem ser
compreendidas como articulagdes discursivas hibridas, que mostram contrastes

significativos em relacdo as culturas dominantes (Dagnino, 2000). A cultura, nessa
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perspectiva, € eminentemente politica. Ela passou a ser concebida como uma arena
crucial de disputa pelo poder ou ‘“fomentadoras de modernidades alternativas”
(Dagnino, 2000, p. 26).

A legitimacéo das relacGes sociais de desigualdade e a luta para transforma-las
sdo preocupacdes centrais da politica cultural. Estas determinam fundamentalmente os
significados das praticas sociais e, além disso, quais grupos e individuos tém o poder
para definir esses significados. Elas se preocupam também com questfes como
subjetividade e identidade, uma vez que a cultura desempenha um papel central na
constituicdo do sentido sobre nGs mesmos.

A subjetividade desempenha um papel crucial na determinacdo de se aceitamos
ou contestamos as relacfes de poder existentes. Ademais, para grupos marginalizados e
oprimidos, a construcdo de identidades novas e resistentes € uma dimensédo essencial de
uma luta politica mais ampla para transformar a sociedade. Dagnino sustenta, nessa
direcdo, que as contestacfes no ambito cultural ndo sdo meros subprodutos da luta
politica, mas ao contrario, sdo constitutivas dos esforcos dos movimentos sociais para
redefinir o sentido e os limites do préprio sistema politico (DAGNINO, 2000).

A politica cultural é potencialmente transformativa por incluir, a um s6 tempo,
lutas por reconhecimento e redistribuicdo. Em contrapartida, a nogdo de “Cultura
politica”, também adotada pela autora, refere-se a construcdo social particular em cada
sociedade do que conta como “politico”. Cada sociedade ¢ marcada por uma cultura
politica dominante, que engloba campos institucionalizados para a negociacao do poder,
ou seja, praticas e instituicdes que historicamente vém a ser consideradas como
propriamente politicas (DAGNINO, 2000). Tal legitimidade ocorre como praticas
discursivas hegemonicas, que, em reacdo, as politicas culturais alternativas pretendem
desestabilizar.

Nessa direcdo, se a cultura politica abrange campos institucionalizados para a
negociagao do poder, entdo 0s movimentos sociais e as agoes coletivas a enfrentam nao
apenas com greves, piquetes e barricadas, mas com estratégias culturais, simbodlicas e
discursivas, na tentativa de reconfigurar a cultura politica dominante. Elas podem
emergir da Cultura Digital, das experiéncias populares em audiovisual e as diversas
formas de midia livrismo. Basta analisarmos em que medida essas politicas culturais
desestabilizam as significacdes que reproduzem a cultura politica e se contribuem
decisivamente para questdes como redistribuicdo e para a consolidacdo de espacos

democréaticos alternativos.
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A distincdo entre Politica cultural e Cultura politica remete as reflexdes de
Chantal Mouffe acerca da diferenga entre a “politica” e o “politico”. Segundo Mouffe
(1996; 2003; 2006), o politico se relaciona com a dimensdo antagonista que é inerente a
toda sociedade humana, um antagonismo que pode assumir diferentes formas e ser
localizado em diversas relacGes sociais.

Em contrapartida, a politica pode ser compreendida como um conjunto de
préticas, discursos e instituicdes que buscam estabelecer certa ordem e organizar a vida
social em condicdes que estdo sempre potencialmente sujeitas ao conflito, precisamente
porque sao afetadas pela dimensdo antagonista do que ela denomina de “politico”. A
politica pode ser vista como a pacificacdo tentada do politico, ou a instalacdo e
encarnagdo da ordem e de praticas sedimentadas de uma determinada sociedade.

Ao contrario do politico, que pode emergir de qualquer esfera do social, das
ruas, das marchas e dos movimentos sociais, a politica possui seu proprio espaco
publico, constituido por um campo de trocas entre partidos politicos, de negocios
parlamentares e governamentais, de elei¢cOes e representacdo e, em geral, dos tipos de
atividades, préaticas e procedimentos que acontecem na arena institucional do sistema
politico.

O politico, por sua vez, pode se expressar em qualquer dimensdo do social,
independente de se localizar ou ndo nos espagos da politica institucional, porque
consiste num movimento vivo, um tipo de “magma de vontades em conflito” ou
antagonismos; ele é madvel e flexivel, indo além, mas também subvertendo os cenarios e
amarras institucionais da politica.

Chantal Mouffe questiona se é possivel que as préaticas artisticas e culturais ainda
possam desempenhar um papel critico em uma sociedade marcada pela publicidade e
pelo marketing, onde artistas e produtores se transformaram em ‘“trabalhadores
culturais”. Para ela, é preciso ampliar o ambito da intervengao artistico-cultural para
uma multiplicidade de espacos sociais para fazer oposi¢do ao programa de mobilizacao
social total do capitalismo. Ou seja, para Mouffe, a arte critica deve acontecer na esfera
publica. Desse ponto de vista, as praticas artisticas e culturais podem desempenhar um
papel decisivo na luta contra a dominagéo capitalista e na luta pela hegemonia.

Mas o que a autora vem a entender por esfera publica? A luz da concepcio de
democracia agonistica, ao contrario das concep¢des mais comumente difundidas sobre
esfera publica como espaco do consenso e do entendimento universal, Mouffe afirma

que o espaco publico € um campo de batalha no qual se enfrentam diversos projetos
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hegeménicos distintos, sem possibilidade alguma de conciliacéo final (MOUFFE; 1996,
2003).

Desse ponto de vista agonistico, o espaco publico é sempre maltiplo, no qual
uma diversidade de superficies discursivas convive sem um principio subjacente de
unidade, mas com uma possibilidade de articulacdo entre elas; logo, ele ndo é mera
dispersdo, pois esta estruturado hegemonicamente. Este espago é discursivo, mas, ao
mesmo tempo, também material, no qual a arte e a cultura podem interferir como
politica agonistica.

Nessa direcdo, as reflexdes de Evelina Dagnino e Chantal Mouffe ajudam a
encorpar 0s argumentos de Yudice, expostos anteriormente. O recurso a cultura, para
Yudice, pode ser proponente de interpretacfes rivais as normas totalizadoras, onde
identidades sdo (des) hierarquizadas e reconstruidas, legitimando grupos, acdes e
representacdes diversas. Assim, no interior do campo de forcas performativas emergem
“interpretagdes rivais” que buscam desconstruir 0 modelo totalizador, onde os atores
agenciam sua autonomia e legitimidade em modalidades alternativas de poder,
enquadrando interpretacfes que canalizam a significacdo dos seus discursos e atos
(YUDICE, 2004).

Mas como essas “interpretacdes rivais”, que emergem das politicas culturais
protagonizadas por sujeitos oprimidos historicamente, contribuem decisivamente para
transgredir e redefinir sistemas de representacdo, discursos e ideologias? Como ocorre
essa dinamica? Acreditamos que a literatura pods-colonial pode nos oferecer pistas
importantes para avaliar os efeitos substantivos dessas “interpretacdes rivais” na cultura
politica, bem como o alcance da chamada “auto-representa¢do”, tdo reivindicada como
estratégia de reconhecimento social por comunidades quilombolas, moradores de
favelas, indigenas, entre outros atores na atualidade e que, como veremos, ddo vida ao

Festival Visdes Periféricas, cenario analisado nesta pesquisa.

1.4 Descolonizacdo da mente: a periferia pelo avesso

Com efeito, os Estudos pos-coloniais ndo constituem uma matriz tedrica Unica.
Embora sejam animados por diferentes contribuicdes e com orientagdes distintas,

predomina em todas essas orientagbes a critica as concepgdes hegemonicas de
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modernidade, bem como o método de desconstrucdo dos essencialismos que marcaram
a epistemologia e a ciéncia ocidental.

Os tedricos pds-coloniais afirmam que toda enunciacdo possui um local da fala.
Sua critica esta voltada, portanto, para o processo de producdo do conhecimento
cientifico e filosofico que, ao privilegiar modelos e contetddos proprios ao que se definiu
como a cultura nacional nos paises europeus, reproduziria, de formas renovadas, a
l6gica da relagdo colonial. Tanto as experiéncias de minorias sociais como 0S processos
de transformac@o ocorridos nas sociedades ‘ndo ocidentais’ continuariam sendo tratados
a partir de suas relagdes de funcionalidade, semelhanca ou divergéncia com o que se
denominou ‘centro’ (COSTA, 2006, p. 117).

Apresentam, nesse horizonte, trés questdes importantes: a critica ao modernismo
como teleologia da historia, a busca de um lugar de enunciagao “hibrido” po6s-colonial e
a critica a concepc¢do de sujeito das ciéncias sociais. Inspirados na critica foucaltiana
direcionada a “episteme” das ciéncias humanas, 0s estudos pds-coloniais corroboram
com a ideia de que a producdo de conhecimento atende a um principio circular e auto-
referenciado.

Desse modo, “os ‘novos’ conhecimentos construidos sobre uma base de
representacdo determinada reafirmam, ad infinitum, as premissas inscritas nesse sistema
de representacdes” (COSTA, 2006, p. 119). Fazem parte das representagdes colonizadas
epistemologicamente aquelas distin¢Bes binarias que predominam na ciéncia ocidental,
tais como ocidente/oriente, centro/periferia, politica/cultura, norte/sul, entre outras.
Estas devem ser, portanto, revistas e des-essencializadas.

A categoria periferia, sob esse ponto de vista, € um tipo de representacdo
apoiada por esse pensamento binario e eurocéntrico, dominante também na producéo do
conhecimento socioldgico desde as suas origens. A Sociologia “toma as normas sociais,
as estruturas e os valores encontrados nas sociedades denominadas ocidentais como o
parametro universal que define o que sdo sociedades modernas” (COSTA, 2006, p.
119).

Nesse sentido, sob a lente da sociologia, as especificidades das sociedades ‘nao
ocidentais’ passam a figurar como auséncia e incompletude, em face do padrdo
moderno (COSTA, 2006). Representadas como “periferias do sistema”, a historia dessas

sociedades foram inscritas a partir do modelo hegemonico de modernidade.
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A esse respeito, Achille Mbembe nos mostra alguns dos efeitos da epistemologia
eurocéntrica sobre a producdo do conhecimento na Africa, apoiada num conjunto de
significados candnicos atribuidos & escraviddo, ao colonialismo e ao apartheid. De um
lado, predominou a ideia de que, através desses eventos, o eu africano tornou-se
alienado de si mesmo. Nesse sentido, ndo apenas o eu (africano) ndo é mais reconhecido

pelo Outro, como também ndo mais se reconhece a si proprio.

Conforme Ali Mazrui e J. F. Ade Ajayi, o colonialismo provocou, entre outros
problemas j& bastante conhecidos, a inibigdo do desenvolvimento de uma filosofia e de
uma ciéncia autbnomas em relacdo ao ocidente. E dentre os fatores inibitorios da
producdo cientifica e filosofica da Africa estd o sistema de ensino adotado. Esses
autores afirmam que, antes de tudo, a educagédo formal no continente esteve mais ligada
a promocao da religido que ao ensino cientifico, uma vez que a maioria das escolas era
na realidade mantida por missionarios cristdaos. Nesse contexto, “as leis de Moisés eram
mais familiares que as leis da relatividade” (MAZRUI; AJAYI;, BOAHEN;
TSHIBANGU, 2011, p. 769).

Em suplemento ao fator missionario, ao longo da primeira metade do século XX,
houve ainda uma diretriz de caréater literario nos programas das escolas coloniais
francesas e britanicas. Toda uma geracdo de africanos foi formada com base no
conhecimento ocidental e eurocéntrico, o que provocou o0 maior dentre os fatores
inibidores do desenvolvimento de um conhecimento africano autbnomo nesse periodo: a
amnésia.

“Poucas criangas fora da Etiopia haviam ouvido falar das igrejas monolitas
de Lalibela, verdadeiras proezas da engenharia. Poucas criangas além dos
limites da Africa austral sabiam o que foram as ruinas do Grande Zimbabue
(...) Os curriculos escolares recusavam-se em considerar o Egito antigo como
uma civilizacdo africana e, a fortiori, negra. Os argelinos aprendiam que o
seu pais era um atrasado prolongamento da Franga. (...) No século XX, o
progresso cientifico africano foi retardado, em parte, porque as africanos, foi-
Ihes imposto esquecerem que, outrora, eles préprios haviam sido criadores
cientificos. Mesmo aos egipcios, inventores da civiliza¢do, foi-lhes ensinado

esquecerem o seu papel” (MAZRUI;, AJAYI;, BOAHEN; TSHIBANGU,
2011,p. 770).

Essa ‘“amnésia tecnologica” coletiva também teria contribuido para o
desenvolvimento de um “complexo de inferioridade”. Simultaneamente a esses fatores,
para justificar o direito & soberania e & autodeterminacéo, e para lutar pelo poder, uma

categoria foi insistentemente mobilizada por aquilo que Mbembe denominou de
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“paradigma da vitimiza¢do”, a saber, a representacdo do africano como um sujeito
vitimizado e espoliado. A historia africana, afirma-se, “é essencialmente governada por
forcas que estdo acima do controle dos africanos”. A prépria existéncia ¢ expressa,
quase sempre, como vacilante. Em ultima analise, considerava- se o africano como
apenas “um sujeito castrado, o passivo instrumento de gozo do outro” (MBEMBE,

2001).

A partir dessas reflexdes, percebemos como a polaridade West/Rest,
caracteristico do pensamento colonial do ocidente, é indcua do ponto de vista cognitivo,
uma vez que ofusca aquilo que supostamente busca elucidar, isto é, os antagonismos e
as diferencas internas dessa multiplicidade de fenémenos sociais subsumidos nesse
“outro genérico”, a exemplo do ser africano, latino-americano, favelado, periférico. E
preciso, portanto, um trabalho de desconstrugdo dessas antinomias. Para isso, ndo basta
um trabalho de “auto-representagio”, isto é, de dar a voz aos oprimidos. E preciso um
processo de descolonizacdo da mente.

As reflexdes de Gayatri Spivak (2010) em torno do poder da auto-
representacdo do subalterno, por exemplo, € bastante conhecida e muito criticada. As
teses expostas em Pode o subalterno falar? partem, basicamente, de dois argumentos:
em primeiro lugar, para se fazer ouvir, afirma a autora, é preciso ter poder. Além disso,
em tempos de globalizacdo, uma representacdo s6 pode se tornar legitima se estiver
inscrita ou for produzida com base num esquema de pensamento ocidental e
hegemonico. Sob essa perspectiva, para o sujeito “periférico”, a representacdo sobre si
mesmo e sobre a sua comunidade sé encontraria eco se produzida nos moldes de um
sistema de representacdo e de discursos ocidentalizados e institucionalizados, em suma,
hegemonizados.

Segundo Spivak haveria uma heterogeneidade de subalternos, ndo possuidores
de uma consciéncia auténtica pré- ou pos-colonial, capazes de promover uma
descolonizacdo da mente, como proposto incialmente pelos Estudos pds-coloniais. Essa
heterogeneidade comporta ‘“‘subjetividades precarias”, construidas no marco da
“violéncia epistémica’ colonial.

E inegavel a sua contribuico para a constatacdo das dificuldades colocadas ao
projeto de descolonizagdo da mente pelo pensamento po6s-colonial, mas muitas séo as

criticas direcionadas as reflexdes de Spivak acerca das formas de auto-inscri¢do do ser
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subalternizado. Autores como Homi Bhabha, por exemplo, irdo buscar alternativas para
a desconstrucao das antinomias engendradas pelo canone ocidental.

Discutindo o processo pelo qual todas as formas de alteridade foram
marginalizadas pela producdo de conhecimento eurocéntrica, o trabalho de Homi
Bhabha nos permite pensar os espacos que ele denomina de "enunciacdo™ e que ndo se
encontram definidos por polaridades como dentro/fora, centro/periferia, mas nas
fronteiras dessas divisdes. Ao contrario da nog¢do de “diversidade cultural”, tais
fronteiras estdo articuladas a nogdo de diferenca cultural, que corresponde a um fluxo de
representacdes, articuladas ad hoc, nas entrelinhas das identidades externas totalizantes
e essencialistas - a nacdo, a classe operéria, 0s negros, 0s imigrantes, etc (BHABHA,
2005).

A analitica da diferenca cultural, defendida por Bhabha, intervém para
transformar o cenério de articulacdo e ndo simplesmente para expor a ldgica da
discriminacdo politica. A diferenca, sob essa l6gica, altera a posi¢do de enunciacao e as
relages de interpelacdo em seu interior; ndo somente aquilo que é falado, mas de onde
é falado; nao simplesmente a logica da articulacdo, mas o topos da enuncia¢do. O
objetivo da diferenca cultural, desse modo, é rearticular a soma do conhecimento a
partir da perspectiva da posi¢cdo de significacdo da minoria, que resiste a totalizacéo.
Isto ¢, “a repetigdo que ndo retornard com o mesmo, 0 menos-na-origem que resulta em
estratégias politicas e discursivas nas quais acrescentar ndo soma, mas serve para
perturbar o calculo de poder e saber, produzindo outros espacos de significacao
subalterna” (BHABHA, 2005, p. 228).

De acordo com essa perspectiva, o sujeito do discurso da diferenca é dialdgico
ou transferencial a maneira da psicanalise. Ele € constituido através do l6cus do Outro, 0
que sugere que o objeto de identificacdo é ambivalente e ainda, de maneira mais
significativa, que a agéncia de identificacdo nunca é pura ou holistica, mas sempre
constituida em um processo de substituicdo, deslocamento ou projecéo. Nas palavras de
Bhabha:

“A diferenca cultural ndo representa simplesmente a controvérsia entre
conteddos oposicionais ou tradi¢fes antagdnicas de valor cultural. A propria
possibilidade de contestacdo cultural, a habilidade de mudar a base de
conhecimentos, ou de engajar-se na "guerra de posi¢do”, demarca o
estabelecimento de novas formas de sentido e estratégias de identificacdo. As
designagdes da diferenca cultural interpelam formas de identidade que,
devido & sua implicagéo continua em outros sistemas simbdlicos, sdo sempre
"incompletas" ou abertas a tradug@o cultural” (BHABHA, 2005, p. 228-29).
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Enquanto a ideia de "diversidade cultural” pode estar a servico de politicas
liberais e “inclusivas”, cuja referéncia a um "centro" continue existindo, a analitica da
diferenca cultural defendida por Bhabha intervém para transformar o cenério de
articulacdo. Em suma, a diferenca cultural designa-se como "identificacdo”, que remete
a processos e a posicdes circunstanciais, ou seja, a "cadeias méveis de posicao”. Seu
valor politico, nesse sentido, ndo pode ser essencializado, mas determinado em termos
relacionais. A nocdo de "identidade", por outro lado, parece atrelado a uma dimensao
mais fixa, que contingente.

A representacdo da diferenca ndo deve ser interpretada apressadamente como
um conjunto fornecido a priori de caracteres étnicos ou culturais no ambito de um
corpo fixo da tradigdo. Segundo Bhabha, da perspectiva da minoria, a articulagéo social
da diferenca representa uma complexa negociacdo em curso, que busca autorizar 0s
hibridismos que aparecem nos momentos de transformacdo historica. O “direito” de
significar a partir da periferia do poder autorizado e privilegiado ndo depende da
persisténcia da tradicdo. Ele inverte essa ldgica afirmando que o direito esta fundado no
poder da tradicdo de ser reinscrita por meio das condicGes de contingéncia e contradicao
que respondem as vidas daqueles que “estdo em minoria”.

Ao mesmo tempo, conceitos como “entre-lugares” e “hibrido” sugerem uma
revisdo da logica binaria e uma estratégia de negociacao discursiva na obra de Bhabha.
Trata-se de conceitos dialdgicos, que, assumindo a perspectiva da différance, o Outro, o
subalternizado, nunca é completamente silenciado. Ele sempre retorna. Nessa lgica, é a
partir do carater aberto e performativo da enunciacdo, enquanto diferenca, que se
constituem os discursos e o0s sujeitos. A intervencao politica da diferenca cultural, bem
como da negociacdo identitaria entre os individuos é processada, desse modo, de
maneira contingente, quer dizer, por intermédio da "assimilacdo dos contrarios",
desencadeando na "instabilidade oculta que pressagia poderosas mudancgas culturais”
(BHABHA, 2005, p.69).

Sdo nos "entre-lugares™ e "intersticios" por onde adentra a "estrangeiridade das
linguas". Contudo, o0 momento no qual esses "signos estrangeiros" emergem da
diferenga cultural ndo é identificado por Bhabha como um processo harmonioso e uma
simples adi¢cdo de contetdos. Ao "atravessarem™ os locais de cultura na "irrequieta
pulsdo de traducdo cultural - in actu - lugares hibridos de sentido abrem uma clivagem

na linguagem da cultura". Porém, tal hibridismo "ndo deve obscurecer o fato de que a
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repeticdo do signo é, em cada préatica social especifica, ao mesmo tempo diferente e
diferencial” (BHABHA, 2005, p. 230).

Esse pensamento nos permite reconhecer simultaneamente crencas
contraditorias, por exemplo, “uma oficial € uma secreta, uma arcaica e uma progressista,
uma que aceita o mito das origens, outra que articula a diferenga e a divisao”.
(BHABHA, 2005, p.124)

Na perspectiva pos-colonial de Homi Bhabha, sdo os entre-lugares o verdadeiro
terreno para a elaboragdo de “interpretacdes rivais”, ou seja, de repertorios de
criatividade, estratégias de subjetivacdo e "rasura™ singular ou coletiva. Os entre-
lugares, em suma, possibilitam um trabalho de traducdo, que preferimos adotar em
substitui¢do a nogdo de “auto-representagdo”.

E importante ressaltarmos como esse modelo teérico pode vir a redefinir
categorias como “povo", “"popular" e "comunidade”, atreladas agora as ideias de
diferenga e de tradugdo cultural. Para Homi Bhabha e Stuart Hall, tanto a cultura
popular quanto o significante “povo”, devem ser analisados como corpos contraditorios
e situados numa arena de lutas onde ha sempre posicdes estratégicas a serem
conquistadas ou perdidas (HALL, 2006, p. 239). Tal aspecto tambem é valido para
conceitos como periferia.

Ambos os autores partilham da ideia de que o trabalho de disputa da hegemonia®
é um processo de iteracdo e diferenciacdo. Ele depende da producdo de imagens e
representacdes alternativas que sdo sempre produzidas lado a lado e em competicdo. E
essa natureza paralela, essa "presenca parcial, ou metonimia do antagonismo, e suas
significacOes efetivas que ddo sentido a uma politica da luta de identificacGes e a guerra
de posi¢des” (BHABHA, 2005, p. 56).

N&do existiria, dessa forma, uma cultura popular

[1F4

integra”, "auténtica" e
"autbnoma”, situada fora do campo de forca das relacGes de poder e de dominacao
culturais, tal como idealizada pelas politicas publicas de cultura. Stuart Hall sugere,
desse modo, que os estudos de cultura popular, normalmente, tém se descolado entre
dois polos inaceitaveis: o da "autonomia" e o do "encapsulamento total" (HALL, 2006,

p. 231). Ja o enunciado "povo", para Homi Bhabha, representaria o ténue limite entre 0s

® Ao situarmos a contribuicdo da Teoria do Discurso para 0s propésitos da pesquisa, conceitos como
“enunciado”, “hegemonia” e “guerra de posi¢cdes” também serdo retomados e melhor definidos. Isso
porque sdo nitidas as aproximagdes no uso que os autores trabalhados aqui fazem dos conceitos citados,
cuja influéncia remonta as obras de Antonio Gramsci, Michel Foucault e Jacques Derrida.
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poderes totalizadores do social como comunidade homogénea e as forcas que significam
a interpelacdo especifica a interesses desiguais no interior de uma populacao.

A emergéncia do povo como objeto de discurso se insere num movimento
narrativo duplo, entre os discursos pedagogico (processo de identidade constituido pela
sedimentacdo histdrica) e performativo (a perda da identidade no processo de
significacdo da identificacdo cultural). Ou seja, apresenta-se "dividido", o que torna
impossivel qualquer reivindicagdo hegemonica ou nacionalista de dominio cultural,
"pois a posicdo do controle narrativo ndo ¢ monolédgica”. O povo, o popular, o
periférico, assim como o préprio sujeito, 6 podem ser apreensiveis na passagem entre o
contar e o ser contado (BHABHA, 2005, p. 212).

O modelo tedrico proposto por Bhabha tende a explorar formas de identidade
cultural e solidariedade politica que emergem das temporalidades disjuntivas da cultura
nacional. Esta, por caminhos diversos, sempre tenta voltar a um passado nacional
‘verdadeiro’, “frequentemente representado nas formas reificadas do realismo e do
esteredtipo” (BHABHA, 2005, p. 215).

Ao contrario do sugerido por Spivak, defendemos juntamente com Bhabha as
formas intersticiais e hibridas de representacdo e articulacdo discursiva. Isso porque
guem insiste na auto-representacdo como Unica forma de representacdo aceitavel da
diferenga cultural, esquece que desse modo acabaré defendendo um tipo de pensamento
reaciondrio, numa espécie de “orgulhosamente s6s”, em que cada um representa apenas
a si mesmo, numa espécie de “comunitarismo repressivo”, tal como conceituou Nancy

Fraser. Dito isto, como sugere Costa:

“O "p6s" do pos-colonialismo ndo representa simplesmente um "depois™ no
sentido cronoldgico linear; trata-se de uma operacdo de reconfiguracdo do
campo discursivo, no qual as relagcBes hierarquicas sdo significadas. O
colonial, por sua vez, vai além do colonialismo e alude a situagfes de
opressdo diversas, sejam elas definidas a partir de fronteiras de género,
étnicas ou raciais” (COSTA, 2006, p. 83-84).

Nos termos utilizados por Boaventura de Sousa Santos (2008), o p6s-colonial
assim como a sua sociologia das auséncias e das emergéncias, contribuem para uma
expansdo do presente, a partir de um questionamento do desperdicio da experiéncia. A
dilatacdo do presente esta na manifestacdo da diferenca, a saber, daqueles fragmentos
ndo socializados pela ordem da totalidade da razdo metonimica, pelo canone ocidental.

Sao fragmentos que “t€ém vagueado fora dessa totalidade como meteoritos perdidos no
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espaco da ordem” (SANTOS, 2008, p. 102), mas que sempre retornam de algum modo
reconfigurados.

Essas reflexdes sdo reanimadas pela Teoria do Discurso, que propée um modelo
metodoldgico com vistas & compreensdo da dindmica da articulagdo discursiva desses
“meteoritos”, que sdo diferencas. Ao indicar subsidios tedrico-metodoldgicos para a
analise de disputas ocorridas nos campos de hegemonia, Ernesto Laclau e Chantal
Mouffe sugerem que os grupos sociais se definem (no duplo sentido de que tracam uma
fronteira entre o dentro e o fora e produzem uma explicacdo de si mesmos, uma
justificacdo de seu modo de vida) a partir de uma referéncia historica, de suas relacdes
com outros grupos e o fazem pela inscricdo de sua diferenca particular na ordem
simbdlica — como cultura, tradi¢do, fé, como projeto ameacado ou a realizar/completar,
isto quer dizer, como discurso (BURITY, 2008). Para um melhor entendimento de toda
essa dinamica, partiremos de uma breve comparacdo entre a Teoria do Discurso e a

Andlise do Discurso.
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Capitulo 11

2. A contribuicdo da Teoria do Discurso para o estudo do
“cinema de periferia”

Neste capitulo, delinearemos o caminho tedrico-metodoldgico que nos
possibilitou compreender quais sentidos e discursos tém sido articulados em torno do
projeto politico-cultural de reinvencdo da periferia, engendrado pelo Festival
Audiovisual Visdes Periféricas. Para isso, & imprescindivel a apresentacdo dos
principais aspectos tedricos desenvolvidos por Ernesto Laclau e Chantal Mouffe acerca
das questoes tratadas até entdo, tais como diferenca, traducéo cultural, reconhecimento e
politica cultural.

No segundo momento, serd apresentada a contribuicdo metodoldgica da Teoria
do Discurso, a partir da distin¢do das logicas politica, social e fantasmatica no processo
de articulacdo discursiva e de producdo de sentidos. Em seguida, registraremos como
aconteceu a nossa insercdo no campo de pesquisa e como ocorreu 0 processo de
construcdo dos dados. Nessa secdo, o leitor também tera acesso as informacdes dos
videos analisados, assim como a descricdo do Festival e dos informantes que

contribuiram para a realizacdo deste trabalho.

2.1 Lutas articulatdrias, hegemonia e diferenca

Em linhas gerais, podemos afirmar que no campo epistemoldgico, a Analise do
Discurso (A.D.) vem realgar uma dupla dimenséo do processo de construgdo da
realidade social que as analises convencionais de varios campos cientificos ignoravam.
Ora, a materialidade do real é penetrada pelo simboélico, onde ndo ha distancia nem
sequéncia entre um mundo duro dos objetos e um mundo etéreo dos signos (BURITY,
2010). Nessa direcéo,
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“O mundo dos objetos é “sempre-ja significagdo”, pois € por meio da mesma
que temos acesso a materialidade do mundo (se restringirmos esta afirmacéo
as “coisas sociais”, tal materialidade é, em larga medida, simbdlica). A
desatencédo para a imbricacdo entre a construcdo simbdlica da realidade e sua
conformacdo material ndo indicaria apenas um lapso de interesse, mas
implicaria num “esquecimento” produtor de efeitos de poder, legitimadores
da ordem vigente” (BURITY, 2010, p. 18).

Para a A.D., o discurso pode, além disso, ser objeto de lutas pelo poder, ou seja,
pelo controle da enunciacdo, envolvendo a concepcdo e implementacdo de taticas,
estratégias, repertorios de acao, gestualidade, ritualizacéo, etc., que sdo parte integrante

das formacdes discursivas como lugares de hegemonia. O discurso é entao

“Uma pratica na qual se constituem instituicbes, procedimentos,
comportamentos; delimitam-se esferas de competéncia ou jurisdicdo;
disputam-se posi¢des de enunciacdo que sdo também lugares de
disciplinamento ou controle de feixes de préticas sociais (ou, visto de uma
outra Otica, lugares de capacitacdo para manter ou transformar a ordem
vigente — num dado campo social, numa dada formacéo social, num dado
periodo histérico)” (BURITY, 2010, p. 19-20).

Enquanto construto analitico, um discurso pode ser sempre articulado a outros
discursos e, desse modo, ndo seria possivel demarcar rigorosamente os limites de um
discurso, porque eles ndo se mantém em relacdo de mera contiguidade uns aos outros.
Estes se articulam e se enfrentam, o0 que pode ocasionar a sua transformagéo e morte.

Em meados da década de 1980, a obra de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe,
Hegemonia e estratégia socialista: por uma democracia radical e plural suscitou um
intenso debate em vérias partes do mundo, embora Burity reconheca que este
permaneca marginal nas ciéncias humanas e sociais brasileiras. Mas 0 que queremos
enfatizar aqui é que ha na Teoria do Discurso uma radicalizacdo da passagem da
linguagem do texto a tessitura/tecedura (natureza/processo) do real, em direcdo a
postulacdo de uma ontologia politica do social.

A Teoria do Discurso rejeita a distingdo entre “praticas discursivas” e “praticas
ndo discursivas”, na medida em que todo objeto ¢ constituido como um objeto de
discurso, ndo restando nada fora das suas condi¢des de emergéncia. Isso quer dizer que

nenhum objeto ou préatica tem sentido fora de uma cadeia de significados.

“O discurso € o terreno primario de constitui¢do da objetividade como tal.
Por discurso, como ja tentei esclarecer varias vezes, ndo quero dizer algo que
seja essencialmente restrito as éareas da fala e da escrita, mas qualquer
complexo de elementos no qual as relagBes cumpram um papel constitutivo.
Isto quer dizer que os elementos ndo preexistem ao complexo relacional mas
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se constituem através dele. Assim, “relagdo” e “objetividade” s@o sindnimos”
(LACLAU, 2005, p. 68).

H& na obra de Chantal Mouffe e Ernesto Laclau uma radicalizacdo da dimenséo
politica do discurso. Assim como os Estudos Pos-coloniais, a proposta inicial foi (des)
essencializar determinados conceitos hegeménicos da modernidade e da tradigédo
socioldgica, tais como classe, hegemonia e a prépria nocdo de politica. O ponto de
partida da Teoria do Discurso, nessa direcdo, é a releitura desses conceitos a partir de
uma oOtica pos-estruturalista. Ai é onde reside o seu “pds-marxismo” ¢ o seu projeto de
democracia radical, cujos temas do pluralismo, do antagonismo e da diferenca tornam-
se centrais para a compreensao das nocoes de articulacdo e hegemonia.

A perspectiva antiessencialista da Teoria do Discurso suscita uma reflex&o sobre
o0 politico e sobre o carater inerradicavel do poder e do antagonismo, como ja discutido
anteriormente sob a leitura de Chantal Mouffe. Desse modo, “se aceitarmos que todas as
identidades sdo relacionais e que a condi¢do de existéncia de qualquer identidade é a
afirmacdo de uma diferenca, determinacdo de um ‘outro’ que desempenhara o papel de
‘elemento externo constitutivo’, torna-se possivel compreender a forma como surgem 0s
antagonismos” (MOUFFE; 1996, p. 13). Essa ¢ a base da nocdo de democracia
agonistica defendida por Chantal Mouffe.

Com base nas reflexdes de Carl Schimitt em torno da relacdo nos/eles,
amigos/inimigos, o argumento de Chantal Mouffe € que com a ruina dos grandes
projetos politicos, a exemplo do ideal de comunismo, a unidade criada na luta comum
desses projetos também desapareceu e a fronteira amigo/inimigo assumiu uma
multiplicidade de novas formas ligadas ao ressurgimento de antigos antagonismos, tais
como 0s étnicos-raciais, nacionais, religiosos, entre outros.

Nao se trata da ideia de “fragmentacdo do social”, fortemente criticada e
denominada por Terry Eagleton e Fredric Jameson de “p6s-modernas”. A esse respeito,

Mouffe afirma:

“A concepgdo pos-moderna de fragmentacdo do social se recusa a conceder
aos fragmentos qualquer tipo de identidade relacional. A perspectiva que
tenho mantido consistentemente rejeita qualquer género de essencialismo,
quer do todo, quer dos seus elementos, e afirma que nem o todo nem os
fragmentos possuem qualquer tipo de identidade fixa, anterior & sua forma de
articulacdo contingente e pragmatica” (MOUFFE, 1996, p. 19).
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A identidade da democracia ndo ficou imune a pluralidade das lutas politicas e
da conexdo cultura-identidade-politica. Ela também esta em jogo, isto é, precisa ser
revista, na medida em que depende desse outro, anteriormente representado pelo
comunismo e que constituia a sua propria negacdo. Nesse sentido, a categoria inimigo
ndo desaparece, ela é apenas deslocada. Em contraposicdo a nocdo de adversario, a
categoria inimigo refere-se aqueles atores que ndo aceitam as regras do jogo
democrético e se excluem a si préprios da comunidade politica.

Enquanto no modelo de democracia liberal, assim como na teoria da acéo
comunicativa habermasiana, deve prevalecer a ideia de consenso quanto as regras do
jogo democrético, a concep¢do de democracia radical proposta por Chantal Mouffe e
Ernesto Laclau afirma que, ao contrario, a supremacia do consenso pode mascarar uma
apatia inquietante (MOUFFE, 1996).

A autora afirma que para uma democracia radical e plural, a ideia de que uma
resolucéo final dos conflitos seja eventualmente possivel, mesmo se encarada como uma
abordagem assintdtica do ideal regulativo de uma comunicacgdo livre e ilimitada, tal
como em Habermas, longe de facultar o horizonte necessario ao projeto democrético, €
algo que o coloca em risco (MOUFFE, 1996, p. 19).

Partindo da concepgdo de que as varias lutas que compdem a esfera publica, nos
niveis global e local, ndo convergem espontaneamente, o projeto de democracia radical
propGe uma articulacdo dessas lutas segundo o principio da equivaléncia. Este consiste
em criar uma cadeia de equivaléncias entre as varias lutas, ndo restritas as classes, que
marcam o cenario politico contemporaneo, contra as diferentes formas de subordinacéo.

Essa articulagdo requer a criacdo de novas “posi¢des de sujeitos” que permitam
uma articulagdo comum; por exemplo, o antiracismo, o antisexismo e o anticapitalismo.

Por posicoes de sujeitos, Mouffe afirma:

“Qualquer posicao de sujeito é constituida dentro de uma estrutura discursiva
essencialmente instavel, uma vez que est4d submetida a uma variedade de
préticas articuladoras que a subvertem e transformam constantemente. E por
isso que ndo existe qualquer posicdo de sujeito cujas ligacfes com as outras
estejam definitivamente asseguradas e, assim, ndo existe qualquer identidade
social que possa ser completa e permanentemente adquirida. Isto ndo quer
dizer que ndo possamos manter nogdes como as de “classe trabalhadora”,
“homens”, “mulheres”, “negros” ou outros significantes referidos a sujeitos
coletivos. Porém, uma vez afastada a existéncia de uma esséncia comum, o
seu estatuto deve ser concebido em termos daquilo que Wittgenstein designa
por “semelhan¢a de familia” ¢ a sua unidade deve ser encarada como
resultado da fixacdo parcial de identidades através da criacdo de pontos

nodais” (MOUFFE; 1996, p. 106).
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Segundo Mouffe, posto que as diferentes lutas sociais ndo convergem
espontaneamente, para estabelecer igualdades democraticas requer-se um novo sentido
comum que permita transformar a identidade dos diversos grupos de maneira que suas
reivindicagBes possam articular-se entre si, de acordo com o principio da equivaléncia
democréatica (MOUFFE, 2003). Pois ndo se trata de estabelecer uma mera alianca entre
determinados interesses de grupos, mas de modificar a propria identidade dessas forcas.
Por exemplo, com o objetivo de que a defesa dos interesses dos trabalhadores nao se
realize as custas dos direitos das mulheres, dos imigrantes e dos consumidores, é

necessario estabelecer uma equivaléncia entre as distintas lutas:

“As lutas contra o sexismo, o racimo, a discriminagdo sexual e em defesa do
meio ambiente necessitam ser articuladas com as lutas dos trabalhadores em
um novo projeto hegemdnico da esquerda. Colocando em uma terminologia
que tem se tornado muito popular recentemente, insistimos que a esquerda
necessita encarar tanto as questdes ligadas a redistribuicdo como ao
reconhecimento. Isto é o que entendemos por democracia radical e plural”
(MOUFFE, 2003, p. 19). (Traducéo nossa).

Na medida em que demandas particulares, sem deixar de sé-lo, podem
transformar-se em “pontos nodais” de articulagdo de vontades coletivas mais amplas, ha
um trabalho da articulacédo a ser realizado, que ndo ¢ dado pela situagdo nem vem “de
graga” pela boa vontade de outras demandas. Articulacdo, portanto, ¢ termo chave: fala
da construcdo de uma vontade coletiva pela transformacdo de uma demanda particular
num objeto de investimento simbolico universal ou “representativo” da comunidade em
geral (BURITY; 2010, p. 18). Nisso consiste 0 processo de constru¢do de uma dada
hegemonia, conceito que a Teoria do Discurso incorpora da obra de Antonio Gramsci e
0 modifica.

Reconhecemos na obra de Gramsci uma interpretacdo da cultura como dimenséo
essencial da politica e a visao desta como a tarefa de estruturacdo e desenvolvimento da
hegemonia (mais do que a simples dominacdo pela coercéo ou pela forga) de uma classe
social sobre outra. Gramsci privilegiou, portanto, o estudo das condic¢des ideoldgicas,
culturais e politicas necessarias a preservagdo da dominacdo burguesa e a sua futura
eliminacéo.

Com isso, ele ndo entendeu o dominio burgués apenas como uma imposic¢&o,
mas percebeu a capacidade dessa classe de estabelecer e preservar sua lideranga

intelectual e moral mais para dirigir do que para obrigar. A essa capacidade Gramsci
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chamou de “hegemonia” e dedicou parte consideravel do seu trabalho ao estudo de suas
condigdes e possibilidades de existéncia.

O conceito de hegemonia, nessa direcéo, deveria aprofundar a teoria marxista do
Estado, superando sua interpretacdo inicial como simples conjunto de instrumentos de
coercdo, interpretando-o, também, como sistema de instrumento de producdo de

lideranca intelectual e consenso.

“O exercicio normal da hegemonia se caracteriza por uma combinacdo de
forca e consenso, que se equilibram de diferentes maneiras, sem que a forca
predomine demais sobre o consenso e buscando que a for¢a aparega apoiada
na aprovacdo da maioria, expressa por meio dos chamados drgdos de opinido
publica” (GRAMSCI, 2001, p. 167).

Em relacdo a estratégia politica e cultural do socialismo, seus conceitos de
“guerra de posicdo” e “guerra de movimento” compdem o cerne de uma conceituacao
da estratégia que implica o deslocamento das classes, segundo uma analogia com a
guerra de trincheiras, para melhores pontos de observagdo e “posi¢cdes”. Como sugere
Barret (1996), dai a “guerra de posi¢des” ser a batalha pela conquista da hegemonia
politica, pela obten¢do do consentimento, a luta pelos “coragdes e mentes” do povo, €
ndo meramente sua obediéncia transitéria ou seu apoio eleitoral. A “guerra de
movimento”, em contraste, vem numa etapa posterior: ¢ a tomada do poder estatal, mas
(em oposicdo direta a tradigdo leninista de pensamento politico) sé pode ocorrer numa
situacdo em que a hegemonia ja tenha sido assegurada.

Na literatura gramsciana, o poder se apoia, essencialmente, no controle das
instituicdes que conferem sentidos: aquelas que definem e justificam o individuo,
ensinam-no a pensar de certa maneira e ndo de outra, indicam-lhe os valores que deve
compartilhar, as aspira¢des permitidas e as “fobias imprescindiveis”. Nesse sentido, a
familia, a igreja, a escola, o idioma, a arte, a moral sempre foram objetivos do poder,
que tentou instrumentaliza-los em beneficio préprio. Ndo é a toa que as questdes
politicas muitas vezes disfarcam-se de questdes culturais (BARRET, 1996).

Assim, Gramsci (1985) nos mostrou ser insuficiente nas sociedades modernas a
ocupacdo de fabricas ou o confronto com o Estado como formas de disputa pela
hegemonia. O que também deve ser contestado é toda a area da cultura, campo de
disputas, definida em seu sentido mais amplo, mais corriqueiro. O poder da classe

dominante € espiritual assim como material, e qualquer disputa hegeménica deve levar
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sua campanha politica até esse dominio de valores e costumes, habitos discursivos e
préticas rituais (GRAMSCI, 1985; EAGLETON, 1997; PORTELLI,1990).

A Teoria do Discurso, por sua vez, ir4 desenvolver uma ideia de hegemonia
enquanto lutas articulatorias, assumindo a impossibilidade de uma transformacéo plena
do social, cuja aposta recai na sua hegemonizacdo parcial e temporaria. Essa s6 €
possivel na construcdo de “pontos nodais”, conceito desenvolvido por Jacques Lacan e
que, utilizado por Laclau e Mouffe, remete a pontos discursivos privilegiados, que
fixam significados apenas parcialmente. S&o tentativas de dominar o campo da
discursividade, de deter o fluxo das diferencas, ou seja, de construir um centro, um
CONsenso.

E importante ressaltar que a nogdo de discurso aqui enfatizada “implica na
articulacdo das palavras e das acdes, de modo que a funcdo de fixacdo nodal nunca é
uma mera operacdo verbal, mas esta inserida em praticas materiais que podem adquirir
fixidez institucional” (LACLAU, 2003).

As préticas articulatorias e a conquista da hegemonia sdo resultados de uma
relacdo dialética entre a logica da equivaléncia e a logica da diferenca. Segundo essa
perspectiva, 0s atores sociais ocupam posi¢des diferenciais no interior dos discursos que
constituem o tecido social; eles sdo particularidades que, devido aos antagonismos que
criam fronteiras internas a sociedade, estabelecem entre si relacdes de equivaléncia
(LACLAU e MOUFFE; 2004). Conforme Jason Glynos e David Howarth (2007):

“A dimensdo da equivaléncia capta os aspectos substitutivos da relagdo,
fazendo referéncia a relagdo nos-eles. Dois ou mais elementos podem ser
substituidos uns pelos outros, com referéncia a uma negagdo ou ameaca
comum. Ou seja, eles sdo equivalentes ndo na medida em que eles
compartilham uma propriedade positiva (embora empiricamente eles possam
compartilhar algo em comum), mas, crucialmente, na medida em que eles
tém um inimigo comum” (GLYNOS; HOWARTH, 2007, p. 144) (Tradugéo
nossa).

Ja a dimenséo da diferenca, segundo esses autores, capta o aspecto combinatério
ou contiguo da relagdo, o que representa ndo apenas para as diferencas de identidade
entre os elementos, mas também para manter os elementos distintos, separados, e
autonomos (GLYNOS; HOWARTH, 2007, p. 144). Uma dimensao pressupfe a outra e
a constituicdo de redes de equivaléncia necessita que a dimenséo da diferenca, em cada
lado da fronteira, seja enfraguecida, sendo as diferencas compreendidas como funcéo de
demandas ou identidades.
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No esforco de construir redes de equivaléncia entre as diversas lutas, a
articulacdo aparece como resultado temporario de uma hegemonia provisoria, isto é,
como uma estabilizagdo de poder que sempre vincula alguma forma de excluséo. Em La
razén populista (2005), Laclau afirma que num processo de articulagcdo que resultard
numa hegemonia, uma diferenca particular assume a representacdo de uma totalidade
que a excede (sinédoque).

E a partir do legado dos filosofos da linguagem, entre eles, Wittgenstein,
Heidegger e Derrida, que a Teoria do Discurso contesta a ideia de fixacdo ultima do
sentido. Jacques Derrida, por exemplo, construiu uma teoria da linguagem como o
infindavel jogo dos significantes e uma teoria do sentido linguistico como sendo
construido através de relacdes de diferenca numa cadeia. Segundo a interpretacdo de
Derrida, a auséncia do significado transcendental amplia indefinidamente o campo e o
jogo da significacdo.

Outro legado a ser enfatizado é o da psicanalise, que contribuiu para um
processo de desestabilizacdo da ideia de um sujeito coerente, racional e unificado. Freud
com a noc¢do de inconsciente e Lacan, por sua vez, com a percepc¢do de que o lugar do
sujeito é o da auséncia, foram utilizados para reforcar o entendimento de que had uma
auséncia fundante, uma falta original que subverte e € a condigdo de qualquer
identificacdo do individuo (MOUFFE; 1996).

A histéria do sujeito € a historia de suas identificacdes. Ndo haveria, nesse
sentido, uma identidade Gltima e oculta a salvar. No processo de identificacdo dos
sujeitos, existiria um duplo movimento: a dialética da fixacdo / ndo fixacdo. Essa
dialética so ¢ possivel devido a uma negatividade do social, ou seja, 0 seu carater aberto
e precéario, ndo havendo uma fixacdo predeterminada, um a priori ou uma sutura Gltima.

Os conceitos de sutura e de diferenca sdo incorporados dessa forma para teorizar
a precariedade dos projetos articulatérios, do processo de fixacdo e ndo fixacdo que
caracterizam a hegemonia. Sutura, no sentido atribuido por Mouffe e Laclau “remete a
um corpo permanentemente dilacerado, “exigindo um plantdo interminavel na sala de
emergéncia por parte dos cirurgides da hegemonia, cuja sina é tentar fechar os cortes,
temporariamente e com dificuldades” (BARRET; 1996, p. 249).

Sob esse ponto de vista, as praticas hegemdnicas devem ser reconhecidas
levando-se em consideracgéo a diferenca, a abertura do social e o carater ndo fixo de todo
significante. Essa falta originaria lacaniana é precisamente 0 que as praticas

hegeménicas tentam preencher, uma vez que os significantes sdo em sua origem vazios.
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Nas lutas articulatorias, a disputa por sentido representada por forcas antagonicas
preenche esse vazio, dando aos significantes o status de flutuante.

Por exemplo, de acordo com Laclau (1996), “unidade nacional” ou “revolu¢do”
sdo significantes flutuantes, porque seus significados s6 sdo fixados pelos conteidos
concretos dados pelas forcas antagonicas. E importante sublinharmos que a flutuago
dos significantes, para Laclau, ndo € puramente contingente e circunstancial. Se assim
fosse, a vida politica seria um dialogo de surdos, no qual s6 teriamos proposicoes
incomensuraveis (LACLAU, 1996).

O fato de uma expressdo do tipo “os fascistas conseguiram realizar a revolugédo
de que os comunistas ndo foram capazes” fazer sentido na Italia dos anos 1920, se deve
ao significante “revolug¢do” ser vazio, um objeto do discurso, que envolve produgdo de
conhecimento, institucionalidade e poder, representando o sentimento das pessoas de
que a velha ordem oriunda do Risorgimento tornara-se obsoleta e que era preciso a
refundagdo radical do Estado italiano (LACLAU; 1996, p. 23).

As reflexdes de Joanildo Burity (2010) a respeito do significante “educacao de
qualidade” como uma articulacdo hegemonica podem contribuir para uma melhor
compreensdo do conceito tanto de praticas hegemonicas, quanto de “significante
flutuante”. Além disso, colabora com as nossas impressdes ulteriores acerca das lutas
articulatorias ocorridas no plano das politicas publicas de cultura e da educacgéo popular
em audiovisual voltada para jovens.

Burity afirma que o campo da educacédo é produtor de identidades e de praticas
hegemonicas, sobretudo, discursivas. H&, nessa luta pela hegemonia em torno da
educacdo, uma tensdo entre a utopia da educagdo como emancipacéo e as anti utopias de
“docilizagdo” e ‘“eficientizacdo” dos sujeitos para o mercado e/ou projetos
governamentais.

Nesse campo, h&a um discurso absolutamente difundido, e nesse sentido,
amplamente hegeménico, de que a educacao é a saida em Gltima analise para a pobreza,
a marginalidade, o emprego desqualificado ou o desemprego. Nos anos de 1990, em
escala mundial, constituiu-se uma formacéao discursiva em torno dessa posicdo. Burity
afirma que a valorizagdo da educacdo como meio de ascensdo social, enfrentamento da
desigualdade e do preconceito, bem como a preparacdo para a cidadania ativa parece ter
vencido a disputa pela hegemonia.

Da Unesco e do Banco Mundial a organizag0es e governos nacionais e locais,

nas instituicdes representativas, na midia e na academia, diferentes discursos
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articularam um mesmo ponto, divergindo em varias medidas sobre como melhor
realizd-lo: a educagdo é a solugdo. Neoliberais e republicanistas, capitalistas e
socialistas engrossaram o coro, “todos pela educagdo” (BURITY, 2010 p. 22).

Mas a hegemonia do discurso da educacdo como pratica de reconfiguracdo do
social abriga flutuacdes de sentido, que ndo estdo definitivamente resolvidas: seja em
decorréncia das numerosas contra evidéncias dessa virtualidade transformadora
(ineficiéncias, auséncia de impacto positivo), seja porque “o que hoje se coloca como
lutas isoladas por uma configuracdo mais critica da educacdo pode dar lugar a
radicalizacBes que reposicionem a educacdo como diferenca num novo bloco histérico
no qual ela esteja hegemonizada por outro principio articulador” (BURITY, 2010, p.
26).

Por conseguinte, utilizando a Teoria do Discurso e 0s Estudos pos-coloniais
como orientagbes tedricas das nossas analises, estamos pensando a educacdo e a
apropriacdo da tecnologia audiovisual, distintamente das politicas de inclusdo social.
Estas sempre cancelam aquilo que é precisamente proprio do politico, ou seja, o
conflito, o antagonismo, a diferenca e a possibilidade de traducédo cultural. A pesquisa
que se segue reconhece a diferenca como elemento fundamental da apropriacdo do
audiovisual. Conforme Jonatas Ferreira (2010), esse reconhecimento baseia-se
necessariamente numa recusa do fechamento instrumentalizador da linguagem e na
manutencdo da sua abertura semantica.

N&o é suficiente que tenhamos acesso a educacdo e as tecnologias, mas que
possamos apropria-las — isto €, torna-se necessario pensar radicalmente 0s nossos
envolvimentos tecnoldgicos como parte desse processo. N&o se trata, portanto, apenas
de propiciar as condi¢cGes de um acesso competente a educacdo, ao mundo digital e
audiovisual, mas de perceber que essas tecnologias precisam ser social, filoséfica e
politicamente ocupadas. Em suma, é preciso pensar essas tecnologias como espaco
técnico a ser constituido, uma vez que “ser incluido” ndo significa participar de modo
democratico na sociedade de informacdo (FERREIRA, 2010).

O que torna as tecnologias de informacdo um espacgo politico, nos termos da
Teoria do Discurso, é a constatacdo de que, enquanto técnica, elas constituem um
espaco tenso, ambiguo, “passivel de uma pluralidade de apropriacdes entre os extremos
de uma ocultacéo radical da verdade, o esquecimento do ser, da sua abertura para e pela
linguagem, e o0 seu desvelamento” (FERREIRA, 2010, p. 532). Além disso, é preciso

pensar que, como espaco tenso, agobnico, politico, as tecnologias demandam
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movimentos contra hegemodnicos que restaurem a produtividade do conflito, a
possibilidade de pensar diferente do “programado”.

Compreendendo o Festival VisGes Periféricas como espaco de manifestacdo do
politico e da diferenca, a intencdo aqui reside na compreensao dos sentidos e discursos
produzidos em torno do projeto de reinvencdo da periferia. Quais sdo as diferencas
envolvidas? Como elas se articulam em torno de um projeto em comum? Qual o local
do Estado nesse projeto e que discursos séo reatualizados?

Para responder a essas questbes precisamos ter em mente que a Teoria do
Discurso, assim como a Analise do Discurso, defende que a linguagem € uma prética
em si mesma® e a vida social deve ser percebida como um encadeamento de discursos
permeados por conflitos diversos ao longo da historia. Grande parte dos discursos,
portanto, estd implicada em estabelecer uma verdade do mundo diante de versdes
competitivas, expressas na textualidade do social.

Embora haja diferencas considerdveis na utilizacdo da nogéo de discurso, ambas
partilham da rejeicdo da nocéo realista de que a linguagem é um meio neutro de refletir
ou descrever o mundo e da convic¢do na importancia central do discurso, que é uma
forma de acdo no mundo, na realidade social que ele constréi. O discurso nada mais é
que uma prética social, uma forma de construcdo social, cuja condicdo ontoldgica € o
politico, o que implica em considerd-lo como uma forma de acéo das pessoas sobre o
mundo.

A luta politica pode ser representada como tentativas de forcas ou projetos rivais
de fixar parcialmente significantes flutuantes a configuracdes significativas particulares.
Nessa perspectiva, enquanto pratica social, o discurso € tomado como prética politica,
gue transforma ou mantém relacdes de poder.

Mas segundo Laclau e Mouffe, os discursos séo estruturas descentradas onde os

sentidos sdo constantemente negociados e construidos. Essas estruturas descentradas, ou

® A colaboracéo de Michael Foucault foi decisiva para a formulagdo dessa matriz metodoldgica, cujos
principais pressupostos sdo: a crenga na natureza constitutiva do discurso — o discurso constitui o social,
como também os objetos e os sujeitos sociais; a primazia da interdiscursividade e da intertextualidade —
qualquer prética discursiva é definida por suas relagcbes com outras e recorre a outras de forma complexa;
a natureza discursiva do poder — as praticas e as técnicas do biopoder moderno sdo em grau
significativamente discursivas; a natureza politica do discurso; a natureza discursiva da mudanca social —
as praticas discursivas em mutacdo sdo um elemento importante na mudanca social (FLAIRCLOUGH,
2001, p. 81-82).
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totalidade estruturada precariamente, a que chamamaos discurso, consiste no resultado de
préticas articulatdrias, que ocorrem nos campos de hegemonia.

E preciso ressaltar, nesse momento, que a Teoria do Discurso possibilita
pensarmos a origem politica contingente do significado que é fixado e objetivamente
apresentado, abrindo espaco para novos antagonismos e fixacdo de novos contetdos e
formas que ndo se colocavam até entdo. Sua contribuicdo metodoldgica pode nos ajudar
a compreender como se d& a articulacdo de uma multiplicidade de discursos
concorrentes e, consequentemente, da transformacéo dos agentes e das praticas sociais.
Isso porque, segundo Laclau (2004), a pratica de articulagdo, como deslocamento /
fixacdo de um sistema de diferengas penetra a densidade inteiramente material da
multiplicidade de instituicGes, rituais e praticas através das quais uma estrutura
discursiva é sedimentada (LACLAU, 2004).

Nesse horizonte, a ideologia deve ser tratada como fenémeno discursivo. Ela “é
menos um conjunto particular de discursos do que um conjunto particular de efeitos
dentro dos discursos” (SALES, 2008, p. 145). O fato de algumas formas de significacio
serem excluidas no decorrer do processo de sedimentacdo hegemonica, em nome de
uma “unidade” ou “coesdao”, pode ser compreendido como fruto de investidas
ideoldgicas, uma vez que a ideologia, nesse contexto, representa a pretensdo de
totalidade, de fechamento.

Como ja citado, a construcdo de uma hegemonia € marcada por uma pluralidade
de interesses em competicdo. A ideologia, desse modo, deve ser compreendida como
uma tentativa de estabilizacdo, no plano das significagdes, da luta de interesses sociais
antagdnicos. Ou como explica o préprio Laclau, a ideologia € uma tentativa de
totalizacdo, de fechamento do social (LACLAU, 2004).

Um exemplo de investida ideoldgica, ou seja, de totalizacdo, comumente
presente na histéria da formacdo da sociedade brasileira, tem sido a representacdo ou
esteredtipo da populacdo pobre, sobretudo negra e mestica, como submissa e passiva
frente as opressoes.

Tal ideologia funciona como uma tentativa de estabilizacdo, de totalizagcdo do
social, que encobre todos os antagonismos e as lutas sociais travadas, desde a
colonizagdo até os dias atuais. Episodios como a Rebelido dos Malés, por exemplo,
pouco tém sido ensinados e difundidos nas escolas, embora haja uma grande

diversidade de trabalhos académicos sobre esses temas.
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Por outro lado, é importante enfatizarmos como a nogéo de ideologia na Teoria
do Discurso se distingue e por vezes se entrelaga ao proprio conceito de discurso. Para
Laclau e Mouffe, ndo ha discurso geral e homogéneo, que guarde consigo uma espécie
de consenso ou unidade, mas uma diversidade de discursos que juntos constituem uma
“formacdo discursiva”. De acordo com Torfing, na Teoria do Discurso, uma formacéo
discursiva constitui uma matriz de significados ou sistema de relagdes linguisticas
dentro do qual sdo gerados processos discursivos efetivos (Apud SALES, 2008).

Dito isto, podemos inferir que no nivel metodoldégico a Teoria do Discurso
propGe uma desconstrucdo dessa matriz de significados. Desconstrucdo porque objetiva
identificar os elementos discursivos cuja ambiguidade, contraditoriedade ou oscilagdo
de sentido revelaria a sua abertura, isto €, a sua precariedade.

A desconstrucédo procura identificar sintomas de indecibilidade, de ambiguidades
e oscilaces de sentido. Em suma, descontruir um discurso, em termos laclaunianos, €
“buscar nas suas profundezas que forgas foram intensificadas, combatidas, reforcadas
ou destruidas. Que valores e crencas fazem variar as intensidades e oscilar as
distribui¢des de poder” (SALES, 2008, p. 160).

Por outro lado, o que muito tem sido criticado nessa abordagem - uma critica
que acompanha toda a trajetoria do pos-estruturalismo - é a auséncia de uma concepgéao
mais institucional de discurso, com atencdo ao ndo linguistico, embora tanto Mouffe
guanto Laclau insistam permanentemente na abrangéncia da no¢do de discurso para
além da textualidade do social.

Devido a essas criticas e na tentativa de melhor traduzir a nocdo de discurso no
interior dessa abordagem, Burity (2007) e Sales (2008) irdo propor uma unido entre a
Teoria do Discurso e a Analise do Discurso. A proposta de Sales, em particular, €

realizar um didlogo entre Laclau e Foucault, uma vez que:

“O que se encontra, o que se enfrenta, 0 que se entrecruza no antagonismo
social de Laclau ndo sdo armas, ndo sdo punhos, ndo sdo forgas selvagens e
desenfreadas. N&o hé batalhas (...), ndo ha sangue, ndo ha cadaveres (...) Em
outras palavras, podemos resumir que faltam os corpos na teoria de Laclau.
Acreditamos que Foucault possa satisfazer essas demandas, que s&o menos
lacunas ou falhas da teoria de Laclau, que demandas colocadas por nossas
pretensdes tedricas e metodologicas” (SALES, 2008, p. 159).

Concordamos com essa critica na medida em que a explicitacdo dos dispositivos
de violéncia, ligados as estruturas hegeménicas e ao antagonismo social, muitas vezes

aparece de forma nebulosa nas analises da Teoria do Discurso. Por outro lado,
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acreditamos que uma exposicdo mais detalhada do seu aporte metodolégico pode nos
fazer enxergar o discurso como uma gramaética inscrita também na materialidade dos
corpos e das instituigdes, revelando os punhos e a violéncia contida nas articulagdes
discursivas e na construcao de hegemonias, seja esta violéncia fisica ou simbdlica.

Nesse trabalho de traducgéo, Burity (2007) sugere que o didlogo entre a Teoria do
Discurso e a Analise do Discurso tem demonstrado ser extremamente proficuo para a
pesquisa social. Dentre as estratégias de dialogo elencadas pelo autor, daremos énfase a
duas: em primeiro lugar, a aplicacdo da estrutura narrativa-conceitual da Teoria do
Discurso a objetos empiricos — falas, relatérios, manifestos, entrevistas, documentos
publicos, etc, “definidos enquanto uma metalinguagem que funciona heuristicamente
para ressaltar processos de delimitagdo de fronteiras, construgcdo de identidades
relacionais, expressdes de antagonismo, etc” (BURITY, 2007, p. 79). Aqui, 0
tratamento da linguagem deve considerar a concep¢do de discurso como articulacédo
entre o linguistico e o extra linguistico, isto &, trata-se de analisar o momento articulado
desta pratica e ndo separa-la em duas partes (BURITY, 2007).

A segunda estratégia, por sua vez, implica numa ‘“combinac¢do entre a
‘gramatica’ da Teoria do Discurso e os procedimentos da Andlise do Discurso enquanto
técnica de andlise, que deve subordinar-se a primeira como o referencial teorico-
metodoldgico mais geral” (BURITY, 2007, p. 79, 80 — 81). Nesse horizonte, embora 0s
tedricos do discurso discordem da “distin¢do entre o discursivo e o extra discursivo”,
enfatizada pela tradicdo foucaultiana da Analise do Discurso, o imbricamento entre as
duas vertentes pode ser bastante proveitoso.

Hé& nessas abordagens uma énfase na interdependéncia das préaticas discursivas
de uma sociedade ou instituicdo: 0s textos sempre recorrem a outros textos
contemporaneos ou historicamente anteriores e os transformam. Nesse sentido, qualquer
tipo de discurso ou prética discursiva é gerado a partir de combinacdes de outros, sendo,
portanto, definidos pelas suas relagbes com outras praticas discursivas.

2.2 Articulando o social, o politico e o fantasmatico

De acordo com a contribuicdo metodolégica da Teoria do discurso, 0 processo

de articulacdo discursiva que ocorre nos campos de hegemonia envolve trés logicas ou
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dimensbes que devem ser consideradas pelo pesquisador: o social, o politico e o
fantasmaético. Em relacdo a primeira légica, a social, Jason Glynos e David Howarth
(2007), afirmam que ela emerge no pensamento de Laclau para caracterizar o padrdo ou
a coeréncia global de um discurso.

Nesse sentido, as Idgicas sociais consistem em “seguir regras” e envolve “um
sistema rarefeito de afirmacgdes, que € um sistema de regras delineado num horizonte
dentro do qual alguns objetos sdo representdveis enquanto outros sdo excluidos”
(GLYNOS e HOWARTH, 2007, p. 139). De maneira geral, a Idgica social refere-se ao
carater normativo e institucional da producdo do discurso. Trata-se de uma gramatica
social, com regras pré-definidas e norteadoras das préaticas sociais, todas estas
significativas e discursivas.

Por outro lado, se na dimensdo social, as praticas estdo condicionadas a “seguir
regras”, garantindo a regularidade na dispersdo, a “logica politica” estaria relacionada a
“instituicdo do social, que procede de demandas sociais muito mais do que de um
decreto arbitrarioc” (GLYNOS e HOWARTH, 2007). A logica politica, nessa
perspectiva, € “inerente a qualquer processo de mudanca social”. Ela esta associada a
momentos de contestacdo e instituicdo, envolvendo, nesse sentido, a tentativa de
desafiar as relagdes sociais existentes.

Como afirmam esses autores, a légica politica das praticas sociais e discursivas
estd na vanguarda (GLYNOS e HOWARTH, 2007, p. 139). Ela coaduna-se com a
dimensdo do politico, caracterizada por Chantal Mouffe e com a nocdo de politica
cultural, trabalhada por Evelina Dagnino, ambas citadas no primeiro capitulo. Como
vimos, trata-se de uma dimensdo que se contrapde a politica institucional e a cultura
politica, que se assemelha muito mais a logica social, por ser 0 espaco da sedimentacao,
das regras ja instituidas.

Como ja afirmava Foucault, todo discurso é produzido em razdo de relagcdes de
poder. Em A ordem do discurso, um momento de passagem entre a arqueologia do saber
e a genealogia do poder, ele nos mostrou que em toda sociedade a producdo do discurso
é a0 mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero
de procedimentos que “t€ém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu
acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade” (...) “Sabe-se que
ndo se tem o direito de dizer tudo, que ndo se pode falar de tudo em qualquer
circunstancia” (FOUCAULT, 2000, p. 09).
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Desse modo, antecedendo a Teoria do Discurso de Chantal Mouffe e Ernesto
Laclau, o discurso, na obra foucaultiana, ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas
ou os sistemas de dominagdo, “mas aquilo por que e pelo que se luta, o poder do qual
queremos apoderar” (FOUCAULT, 2000, p. 10).

Para Laclau e Mouffe, o poder ndo apenas fixa, mas desloca, ndo apenas
reprime, mas subverte. Desse modo, o poder na Teoria do Discurso € constitutivo e a
I6gica politica, nessa direcdo, refere-se a uma reconfiguracdo daquilo que estd
instituido. Ela ndo possui um lugar ou uma esfera determinada na sociedade. A logica
politica, assim como o poder, é difusa e emerge de qualquer pratica social de
contestacéo.

Por Ultimo, a Teoria do Discurso define a “logica fantasmatica” para
compreender a energia que impulsiona as praticas contestatdrias ou, por outro lado, a
resisténcia a mudanca social. Como afirma Zizek (1989, Apud Glynos e Howarth), as
I6gicas de fantasia ttm um papel chave ao “preencher” ou “completar” o vazio, ou, para
utilizarmos uma expressao lacaniana, o “fosso originario” que muitas vezes orienta as
praticas sociais. A logica fantasmatica corresponde ao suporte que da consisténcia ao
que nds chamamos de “realidade” (GLYNOS e HOWARTH, 2007).

As utopias, os desejos de mudanca, os ideais revolucionarios, nesse sentido,
podem ser concebidos como aspectos da lI6gica fantasmatica. Ndo queremos, com isso,
dizer que sdo elementos nocivos a ldgica politica. Muito pelo contréario. Sdo elementos
gue geram energia criativa e que podem vir a desafiar as regras instituidas.

Conforme os autores citados, a investigacdo socioldgica deve envolver a uniao
das diferentes ldgicas, juntamente com as circunstancias empiricas em que elas
ocorrem, no sentido de construir uma descricdo explicativa e critica. (GLYNOS e
HOWARTH, 2007). O ponto de partida da analise segundo essa orientacdo devera ser a
interpretacdo que os componentes da a¢do politica elaboram sobre suas préprias praticas
articulatorias. Porém, a investigacdo ndo pode se restringir a essas “autointerpretagdes”,
numa espécie de analise fenomenoldgica, porque a pesquisa devera ser realizada no
intuito de reunir, ou ainda, de articular os elementos heterogéneos dentro de uma
explicacdo critica, sem subsumi-los a leis ou abstracGes de ordem superior e sem cair
em um “descritivismo puro” (GLYNOS e HOWARTH, 2007).

Como insistem os tedricos do discurso, se a explicacdo causal defendida pelos
naturalistas e positivistas tende a subsumir os fendmenos sociais sob leis universais ou

mecanismos gerais, e se a hermenéutica, em contrapartida, compreende o social a partir
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do uso de interpretacGes particulares contextualizadas, a Teoria do Discurso deve
considerar a explicacdo socioldgica em termos de uma articulacdo de logicas criticas
(GLYNOS e HOWARTH, 2007). Tal exercicio viria contribuir para “um tipo de teoria
de médio-alcance, que se move entre o fendbmeno empirico, constituido de
autointerpretacdes e praticas, e nossas premissas ontologicas subjacentes”. (GLYNOS e
HOWARTH, 2007, p. 165).

De acordo com Burity (2007), os tedricos do discurso “procuram situar as
praticas e as ldgicas investigadas em contextos historicos e sociais mais amplos, de
modo a que elas possam assumir uma significancia diferente e prover a base para uma
possivel critica e transformagdo das praticas e sentidos sociais existentes” (BURITY,
2007, p. 82).

No nosso entender, a articulacdo das trés logicas resolve, ainda, o problema do
imbricamento entre o textual e o extra textual no aporte metodoldgico da Teoria do
Discurso, ja que ndo devemos tratar essas esferas como se fossem separadas e
autdbnomas. Desse modo, a articulagdo entre as l6gicas vem suprir a suposta auséncia de
materialidade e de “punhos” do conceito de discurso. Foi com esse objetivo que
decidimos articular as lo6gicas social, politica e fantasmatica na constru¢édo do corpus da
pesquisa e nas analises das articulagBes discursivas ocorridas no contexto do Festival
VisOes Periféricas.

A lbgica social dessas experiéncias, nessa direcdo, refere-se a presenca dos
discursos institucionais, do poder publico e do terceiro setor, sedimentados ao longo do
século XX e atualizados ou rearticulados pelas diferentes demandas representadas no
Festival. J& a ldégica politica reside nas praticas de contestacdo que as experiéncias
populares em audiovisual aqui analisadas produzem, seja através de videos, debates,
encontros etc., para se contrapor aos discursos hegemonicos.

Defendemos que ha uma reconfiguragdo do politico vivenciada pelos grupos de
formacdo audiovisual popular. Isto €, deslocamentos de poder e de sentido podem ser
identificados, na medida em que muitos grupos estdo transformando modos de
representacdo e de subjetivacdo, que se iniciam internamente, mas que ganham um
publico mais amplo, crescente a cada dia. Muitos grupos se apropriam da tecnologia
audiovisual para deslocar matrizes discursivas e imprimir novos sentidos sobre si
mesmos, sobre o significante “periferia”, sua relagdo com o poder publico etc.

Finalizando, identificamos a logica fantasmatica das experiéncias populares em

audiovisual como um arranjo interdiscursivo, que tenta articular todas as diferencas em
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torno de um projeto de sociedade. Essa articulacdo so se realiza, por outro lado, a partir
da identificacdo de uma vontade coletiva. Esta é construida precariamente a partir da
renovacgao ou incorporagdo de antigos discursos.

E importante registrar que a nossa proposta metodoldgica ndo consiste em fazer
uma espécie de colecdo de légicas. As dimensdes social, politica e fantasmatica se
relacionam dialeticamente nos sentidos construidos e nos discursos em circulagdo no
festival. Tanto no discurso audiovisual, quanto nas falas dos entrevistados, podemos
perceber como esses sentidos oscilam entre uma logica e outra.

Como afirmou Maingueneau (1997), um discurso ndo deve ser concebido como
um bloco compacto que se oporia a outros (0 discurso comunista contra o discurso
democrata-cristdo, por exemplo), mas como uma realidade "heterogénea por si mesma".
O fechamento de uma formacao discursiva, por exemplo, é fundamentalmente instavel,
“nao se constituindo em um limite que, por ser tragado de modo definitivo, separa um
interior e um exterior, mas inscrevendo-se entre diversas formacgdes discursivas, como
uma fronteira que se desloca em fungdo dos embates da luta ideologica”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 112).

Veremos que os sentidos construidos e as identificagdes negociadas no discurso
mais amplo de reinvencdo da periferia revelam a precariedade desse projeto politico
cultural. S&o discursos contraditérios que exprimem a impossibilidade de um

fechamento do social, da sua totalizacéo.

2.3 O Festival Visbes Periféricas e o Forum de Experiéncias Populares em
Audiovisual

O Festival Audiovisual Visdes Periféricas foi idealizado pelo cineasta e
comunicologo Marcio Blanco em 2007. Nesse momento, o organizador do Festival
estava vinculado ao Observatorio de Favelas do Rio de Janeiro, que hoje possui uma
proficua e diversificada produgdo de jovens nas areas do audiovisual, da fotografia e das
midias digitais, além de trabalhos e pesquisas realizadas sobre essas experiéncias.

Acompanhamos a trajetdria do Visbes Periféricas desde o seu surgimento em
2007, devido ao nosso contato com o Observatério de Favelas através dos seus

informativos e redes virtuais. Em 2008 esse contato foi intensificado, devido ao
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processo de construgdo do projeto de pesquisa que resultou neste trabalho. Durante o
processo de elaboracdo do projeto, o idealizador do VisGes Periféricas desvincula-se do
Observatorio e funda a Associacao Imaginério Digital, que dara continuidade as agdes e

atividades planejadas para o Festival:

“A Imaginario Digital ¢ uma associagdo cultural para fins ndo econémicos
que tem por principal objetivo promover e assegurar 0 acesso e a formacéao
de individuos para o uso das novas tecnologias em comunicacdo. Criada por
jovens empreendedores sociais - jornalista, cineasta, cineclubista e assistente

social - a ID desenvolve projetos de educacdo e comunicacdo nas areas

audiovisual, jornalistica, artistica e multimidia”’.

Ao elaborar o projeto de pesquisa, nosso interesse inicialmente estava atrelado
aos sentidos construidos sobre as favelas e demais espacos populares por essas jovens
experiéncias em audiovisual. Porém, rapidamente percebemos que o significante
periferia, no contexto do Festival, passava por um processo de expansdo. Como afirma
0 catalogo da primeira edi¢do do evento:

“O Visdes Periféricas reconhece periferias ndo apenas como 0s espacos que
margeiam o0s grandes centros urbanos, mas também aqueles que, mesmo
distantes desses centros, estdo excluidos do processo de representacdo
audiovisual de sua realidade, como oficinas e escolas de meios rurais, como
Aldeias indigenas e quilombolas. Mesmo que esses espagos hoje tenham uma
ascensdo de producéo audiovisual, com diversas iniciativas em todo o Brasil,
essa producdo ainda é raramente exibida publicamente, dentro e fora de suas
comunidades. Sem esse espaco de exibicao, essas experiéncias populares, que
ddo vida a novos olhares sobre as diversas periferias da sociedade brasileira,
tém o seu poder de transformacdo limitado. E o papel do Festival Visfes
Periféricas é simplesmente difundir essas iniciativas®.

Esse formato de Festival, junto aos cineclubes, tem se consolidado como o
principal espaco de divulgacédo e de articulacdo politica das experiéncias populares em
audiovisual em nivel nacional. Desde a primeira edicéo, o Visdes Periféricas® promove,
além das exibicdes de videos, diversos debates com representantes de institui¢cbes de
ensino e de ONGs, pesquisadores, gestores e jovens realizadores audiovisuais sobre
questdes como financiamento, distribuicdo, atuacdo politica e relagBes institucionais.

Desses debates originou-se o FEPAY, que veio afirmar “a necessidade de um

" http://www.imaginariodigital.org.br/

® Os documentos encontram-se nos anexos, no final deste trabalho.
% Endereco virtual do Festival: www.visoesperifericas.org.br/

19 pagina do FEPA: www.fepabrasil.org.br
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reconhecimento publico das producdes perifericas, bem como adequacdes das politicas
publicas para essas expressdes populares” (Organizacao do FEPA, 2008).

O FEPA é composto por ONGs, Pontos de Cultura, Coletivos Populares e
membros de movimentos sociais, que desenvolvem atividades na area de formacao,
producdo e exibicdo audiovisual. Sua missdo consiste em refletir sobre a atividade
dessas experiéncias e contribuir para a criagdo de politicas publicas e privadas com o
objetivo de ampliar o seu potencial transformador e democratizante. Seus trés bracos
sdo: 1 — fomento a producdo e exibicdo da producdo popular; 2 — profissionalizacao e
geracdo de renda para jovens formados em oficinas e cursos populares de audiovisual; 3
— educacdo audiovisual.

A primeira medida do Forum consistiu na elaboracdo de uma carta aberta ao
Ministério da Cultura, a Carta da Maré, com propostas sobre os temas formacao,
producdo e difusdo do audiovisual pelo Brasil. As reivindicagdes do documento foram

as seguintes:

“1.Alterar a politica de financiamento, distribui¢do e exibigdo das producdes,
para que o audiovisual popular possa ser amplamente divulgado,
possibilitando a sociedade contato com outras visGes, diferentes das que
assistem diariamente em filmes, programas de TV e noticirios. 2. Criar
editais publicos adequados aos ndcleos populares (ONGs, Oscips, coletivos,
etc.) de formacao audiovisual com dotagdo orcamentéria especifica para cada
regido do Brasil (regionalizacdo da produgdo). Para isso, propomos um
didlogo com as instituicdes que desenvolvem trabalhos nessa &rea, de modo a
que se considere a importancia dos processos educativos, as especificidades
dos grupos/sujeitos, a continuidade e sustentabilidade das ac¢les, os critérios
de avaliagdo, a distribuicdo dos produtos, etc. 3. Demarcar a TV publica e a
Programadora Brasil como espagos para divulgagdo das producdes
periféricas, democratizando o seu perfil e imprimindo uma viséo regional. 4.
Reivindicar contrapartidas das TVs publicas e comerciais no sentido de co-
produzir obras a partir dos nudcleos populares de formagdo audiovisual. 5.
Incentivar a formacdo de platéias para o que € produzido pelos nucleos
populares de formacdo audiovisual atraves dos cineclubes, escolas e espacos
de exibicdo alternativos, festivais e mostras. 6. Apoiar o Foérum de
Experiéncias Populares em Audiovisual (FEPA), no sentido de torna-lo uma
atividade itinerante, representado em diferentes eventos de audiovisual do
pais. Uma das propostas colocadas para apoio imediato é a criagdo de um site
do FEPA. 7. Criar um espa¢o de discussdo para se pensar uma politica de
educacdo audiovisual, de modo a agregar os conteudos e linguagens do
audiovisual na escola, a partir de diferentes modos: formacéo de professores,
disciplina propria, atividades complementares, tema transversal, oficinas,
gerenciamento de equipamentos, utiliza¢do do audiovisual como instrumento
pedagogico etc. 8. Fomento & integracdo das universidades publicas, as
instituices de comunicacdo comunitaria e o poder publico, de modo a
estimular pesquisas e o desenvolvimento de acdes, especialmente no campo
da formacdo de comunicadores e educadores. 9. Contribuigdo na construgdo
de um portal nacional com produgdes audiovisuais que sairam de oficinas e
projetos afins com o publico de periferia. 10. Desenvolver uma politica de
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educacdo audiovisual, de modo a agregar os conteudos e linguagens do
audiovisual na escola” (FEPA, 2008).

Desde a elaboracao da Carta da Maré, a rede de articulagdo entre 0s grupos que
compdem o FEPA conseguiu algumas conquistas importantes para o audiovisual
brasileiro e para o reconhecimento dessa producao audiovisual “de periferia”. Apds a
reunido de 2007, o Forum passou a integrar o Conselho Consultivo da Secretaria de
Audiovisual através de uma votacao entre os conselheiros existentes desde 2003. Além
disso, a SAV criou um edital publico especifico para as produgdes “egressas de projetos
sociais”.

Hoje, um dos seus objetivos consiste na “inclusdo de moradores de areas
periféricas na criacdo de contetidos audiovisuais e no contato com novas tecnologias”
(MinC, 2008). Além dessas conquistas, a organizacdo atual do Visdes Periféricas
organizou a rede ibero-americana de experiéncias populares em audiovisual, junto a
entidades e realizadores de paises como a Bolivia, a Argentina e o Uruguai.

Dentre os participantes das Ultimas edi¢des do VisGes Periféricas, podemos citar:
o coletivo Alice, prepara o gato!, que incentiva a realizacdo de videos entre os pacientes
do CAPS-AD Alameda (Centro de Atencio Psicossocial - Alcool e Drogas) de Niterdi,
numa perspectiva antimanicomial; a produtora Crioulas Video, que oferece oficinas de
producdo audiovisual para jovens quilombolas do territério Conceicéo das Crioulas, em
Salgueiro/PE; a organizacdo ndo governamental Fabrica de Imagens situada em
Fortaleza/CE e que tem direcionado a formacéo audiovisual de jovens para o debate das
questdes de género e sexualidade; o Video nas Aldeias, organizacdo pernambucana ja
citada neste trabalho; o coletivo Voz da Rua de S&o Paulo, com énfase na realizagdo
audiovisual de jovens moradores de periferias e integrantes do movimento hip hop; o
documentarista Dalcivan Alves da Silva, membro de uma comunidade cigana que vive
no interior de Goéias e, por Gltimo, o projeto Vidas Paralelas'!, promovido pelos
Ministérios da Cultura e da Saude em parceria com Pontos de Cultura de todo o pais.

Esses sdo apenas alguns dos integrantes que revelam a heterogeneidade do
evento, que percebe a condicdo de “periférico” atrelada a fatores que vao além do

socioeconémico e do geografico, sendo também culturais, identitarios e politicos. Os

! Esse projeto tem como principal objetivo a promocéo da satide e seguranca do trabalhador, abordadas a
partir da construcéo simbolica, ou seja, por meio do estimulo a expressdo artistica e cultural, incluindo ai
a realizacao audiovisual. H4 uma expectativa, por parte dos membros desses grupos, de que, através dos
videos realizados pelos trabalhadores, o governo tenha acesso a realidade dos mesmos, podendo atuar na
melhoria da sua salde e seguranca.
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organizadores do FEPA, assim como as entidades que publicizam as suas mensagens no
Festival Visdes Periféricas, concebem o audiovisual como arena politica-cultural de
busca por reconhecimento social, onde, além de exibicdo dos seus trabalhos
audiovisuais, percebemos demandas sociais e reinvindicacdes por direitos. Nas linhas
que se seguem sera realizado o registro do nosso trabalho de campo e como ocorreu 0

contato com alguns dos realizadores e participantes do Festival.

2.3.1 Sobre o trabalho de campo e a construgdo do corpus da pesquisa

Apbs realizada a pesquisa bibliografica, iniciamos o nosso trabalho de campo
em julho de 2009, participando da terceira edicdo do Visbes Periféricas. Como ja foi
dito, a Internet foi o primeiro espaco explorado para a investigacdo do campo da
pesquisa, onde foi coletada também parte dos documentos utilizados. Durante o
Festival, participamos das mostras de videos, além das mesas redondas que ocorreram
no Seminario Deseducando o olhar, também promovido pela entidade Imaginéario
Digital e pelo FEPA.

Nesse momento, ainda estavamos definindo os objetivos e a metodologia a ser
adotada, mas a nossa participacdo foi bastante importante porque a partir dela foi
possivel conhecer as producdes, o perfil dos realizadores e o publico, além de ter sido o
principal canal de comunicacdo para as entrevistas que seriam realizadas. Devido a
auséncia de um roteiro de entrevista definido, foram realizadas apenas conversas
informais. Além destas, registramos as mesas-redondas e debates realizados durante a
semana do Seminario Deseducando o Olhar.

Com a primeira ida ao Visdes Periféricas, foi estabelecida a comunicacdo,
através da Internet, com alguns dos participantes que iriam se tornar nossos
informantes. Através destes, foi possivel conhecer melhor o universo das experiéncias
populares em audiovisual e sua atuagdo no grupo e na comunidade a qual pertencem.

Também passamos a frequentar mais 0s eventos organizados tanto pelos grupos
atuantes na regido metropolitana do Recife, em sua maioria Pontos de Cultura, quanto
por 6rgdos publicos, tais como o Ministério da Cultura e a Fundacdo do Patriménio
Histdrico e Artistico de Pernambuco (Fundarpe). Esses eventos consistiram em féruns,

encontros, exibicdo de videos em cineclubes, seguido de debate etc. Essa atuacdo foi
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importante porque possibilitou que nés conhecéssemos outras realidades, para além do
Festival analisado.

A segunda participagdo no Festival Visbes Periféricas, por sua vez, ocorreu no
ano de 2010. Nesse momento, ja haviamos definido parte consideravel das questdes que
inquietavam a pesquisa. Com roteiro em maos, foram realizadas 05 entrevistas, além da
catalogacdo das mostras e selecdo de parte dos videos que seriam utilizados nas
anélises. Também registramos os debates que ocorreram nesta edicdo, desta vez mais
dispersos.

O registro desses eventos foi feito atraves de diarios de campo, fotografia e
gravacdo de audio. E necessario deixar claro que na maior parte das observacdes
realizadas, os grupos e sujeitos da pesquisa estavam informados acerca da minha
presenca engquanto pesquisadora, embora em algumas ocasifes isso ndo fosse possivel,
devido a proporcdo do evento e a quantidade de participantes.

Importante lembrar que na pesquisa social o observador é parte do contexto sob
observacdo, ao mesmo tempo modificando e sendo modificado por este contexto. De
acordo com Lakatos (1996), a construcdo dos dados via observacao e participacdo ajuda
o pesquisador a “identificar e obter provas a respeito de objetivos sobre os quais 0s
individuos ndo tém consciéncia, mas que orientam seu comportamento” (LAKATOS,
1996, p.79). A técnica de observacédo utilizada nesta pesquisa possuiu um carater mais
assistematico, onde procuramos recolher e registrar as interacdes e 0s acontecimentos
sem um maior planejamento ou controle rigorosos.

Sobre a inser¢do do/a pesquisador/a no campo, Alberto Mellucci sugere que a
relacdo pesquisador/a — pesquisado/a deve ser submetida a uma constante negociagado
entre as partes. Segundo o autor, isso implica “numa capacidade de metacomunicagao
entre observador e observado que deve privilegiar, na compreensdo das novas formas de
acdo e movimentos sociais, muito mais o0 processo, isto €, captar a acdo no seu fazer-se
e ndo apenas nos contetidos sedimentados por essas acdes” (MELLUCCI, 2001, p. 163-
164, 170).

Porém, essa relagdo ndo pode ser confundida com uma “postura missionaria” por
parte do/a pesquisador/a, ou seja, o recurso a um “deus ex machina”, que “traz do
exterior ao pesquisado/a aquele excedente de consciéncia e de sentido que este nédo
possui”, porque nods, enquanto cientistas sociais, “ndo temos o privilégio de orientar os

destinos da sociedade como conselheiros do principe ou da ideologia do protesto”
(MELLUCI, 2001, p. 152, 164-165).
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Chamando a atengdo para as novas “entradas cognitivas” que o pesquisador
social leva para o campo pesquisado e o controle das competéncias e das informacoes
relativas a esse campo pelos seus membros, Melucci reforca o argumento de que a
relacdo entre ambas as partes sO pode ser contratual, abrindo, assim, a possibilidade de
uma ética e de uma politica do trabalho de conhecimento (MELLUCCI, 2001). E foi
sob essa orientacdo metodoldgica que procuramos realizar o trabalho de campo.

Ao mesmo tempo, é importante sublinhar que para os Estudos pds-coloniais, o/a
pesquisador/a social precisa estar consciente do seu papel intermediario, ou como diria
Homi Bhabha, do seu papel de “tradutor/a”. Isso porque ao representar o “Outro”,
devemos ndo apenas dar a devida atencdo a cultura para sobre a qual escrevemos, mas
também para a qual escrevemos. Levando em consideracao essas reflexdes, procuramos
organizar o trabalho escrito do modo mais dialégico possivel, para que a sua leitura ndo
fique restrita a academia.

Apbs a nossa participacdo no Visbes Periféricas nos anos de 2009 e 2010,
continuamos mantendo o contato com participantes do evento, através da Internet.
Foram observadas também redes sociais, sites e blogs das entidades que mais nos
interessavam. A partir desses meios, foi possivel identificar como alguns informantes da
pesquisa se percebem e se articulam através da Internet. Além disso, com a ajuda desse
recurso, nos mantivemos informados sobre os conteudos/videos produzidos e 0s eventos
organizados pelas entidades.

A partir do programa Skype foi possivel realizar mais 06 entrevistas com
informantes que ja haviamos estabelecido contato em 2010, mas que devido aos
compromissos e a dindmica do Festival, ndo tinha sido possivel efetivar a entrevista
presencialmente. A utilizacdo dessa ferramenta ndo comprometeu a realizacdo das
entrevistas. Como ja havia um contato prévio entre pesquisadora e pesquisados, estes se
mostraram bastante a vontade e dispostos a contribuir para a constru¢éo do trabalho.

Conforme Minayo (2000):

“O que torna a entrevista instrumento privilegiado de coleta de informagdes
para as Ciéncias Sociais é a possibilidade da fala ser reveladora de condi¢des
estruturais, de sistemas de valores, normas e simbolos (sendo ela mesma um
deles) e a0 mesmo tempo ter a magia de transmitir através de um porta-voz,

as representacfes de grupos determinados, em condi¢fes histdricas,
socioecondmicas e culturais especificas” (MINAYO, 2000, p. 109).
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De acordo com a tipologia apresentada por Bauer & Gaskell (2002), foram
utilizadas entrevistas qualitativas (semiestruturadas, individuais e em profundidade)™.
Como afirmamos, o roteiro das entrevistas foi elaborado ap6s a pesquisa bibliografica e
os registros realizados no festival de 2009. Esses procedimentos nos indicaram os temas
a serem investigados e quais eventos discursivos deveriam ser privilegiados nas falas
dos informantes.

As categorias foram definidas a partir dos elementos que se apresentaram como
mais recorrentes nas falas registradas e arquivadas para posterior analise. Em suma, 0s
nucleos de sentido foram delimitados pela recorréncia da significacdo dos temas
abordados. Dito isto, foram estas as categorias construidas junto aos informantes:
periferia, juventude, diversidade cultural e participacdo/protagonismo. Todos esses
temas sdo mobilizados na articulagdo do discurso de reinvencdo da periferia,
engendrado por diferentes posicdes de sujeito.

A partir de agora, faremos uma breve apresentacdo de nossos informantes,
tratando dos aspectos gerais da sua atuacdo como aluno/a, ex-aluno/a, realizador/a ou
idealizador/a de grupos de formacdo audiovisual. Devido ao desconforto de alguns
informantes em ter as suas identidades expostas num trabalho académico, decidimos
utilizar nomes ficticios. No entanto, as informacGes que se seguem podem ajudar 0s

leitores a se inserirem e visualizarem melhor o campo pesquisado.

Os entrevistados

e Nelson Antunes, 38 anos. Cineasta e mestrando em Comunicacdo Social na
Universidade Federal Fluminense. Idealizador e coordenador geral do Festival
Audiovisual Visbes Periféricas. Atuou como educador no Observatorio de
Favelas do RJ. Organizador do Férum de Experiéncias Populares em

Audiovisual e fundador, junto com Olga ltzel, da Associacdo Imaginario Digital.

e Olga ltzel, 39 anos. Jornalista e especialista em Jornalismo online. Atualmente é
Coordenadora executiva do Festival Audiovisual Visbes Periféricas e

Coordenadora de projetos na Associagdo Imaginario Digital. Assim como

12,0 roteiro de entrevistas encontra-se nos anexos, no final deste trabalho.




76

Nelson Antunes, foi educadora no Centro de Estudos e AcBes Solidarias da
Maré — CEASM, que deu origem ao Observatorio de favelas do RJ. Também foi

Assessora em comunicacao na instituicdo Paulo Freire de Sdo Paulo.

¢ Daniel Machado, 27 anos. Formado em Publicidade e propaganda, Warllem é
realizador audiovisual e diretor de um dos curta-documentérios analisados. Foi
um dos colaboradores do Projeto Nds na Tela, vinculado ao CEPAC - Centro de
Estudos, Pesquisas e Acdo Cidada. Atualmente ele oferece cursos de formacao

audiovisual em Sdo Goncalo no RJ.

e Clariane Santos, 22 anos. Ex-aluna das oficinas Kinoforum'® de realizacdo
audiovisual da cidade de Sdo Paulo. Trabalhou como roteirista e edicdo em
curta-documentéarios. Atualmente Clariane faz faculdade de Gestdo da
Comunicacdo em Midias digitais e trabalha na propria faculdade.

e Nathalia Alves, 21 anos. Também é ex-aluna das oficinas Kinoforum de
realizacdo audiovisual da cidade de Sdo Paulo. Trabalhou como assistente de
producdo, producdo e direcdo de arte em curtas (documentarios e ficcdo).
Atualmente mora em Belo Horizonte e é formadora nas oficinas de video do

Coletivo A voz da rua.

e Marcio Arruda, 30 anos. Cinegrafista da produtora Crioulas Video. Marcio é
quilombola e educador em cursos de formacdo audiovisual na sua comunidade,
em Conceicdo das Crioulas, Pernambuco. Além de atuar na area do audiovisual,
Marcio é lideranca quilombola e participa de conferéncias e encontros em todo o

pais.

e Silvia Ribeiro, 43 anos. Cineasta. Ex-coordenadora da Associacdo cultural
Cinema Nosso, localizado na Lapa no Rio de Janeiro. Silvia também coordenou
a oficina de video voltada para jovens, que resultou em curta-documentarios

analisados neste trabalho.

3 Essas oficinas sdo realizadas pela prestigiada Associagdo Cultural Kinoforum, entidade sem fins
lucrativos, que também desenvolve atividades e projetos na area do audiovisual brasileiro.
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Alisson Santana, 22 anos. Ex-aluno da Associagdo cultural Cinema Nosso,
situada na cidade do Rio de Janeiro. Participou como assistente de producdo na
realizacdo do curta Lapa de rua. Atualmente, aléem de atuar como produtor,

Alisson ¢ integrante do Coletivo Alice prepara o gato!, situado em Niteroi.

Valkiria Goés, 24 anos. Ex-aluna das oficinas de video da ONG Fabrica de
Imagens, atuante na cidade de Fortaleza-Ceara. A época da nossa entrevista,
Valkiria j& trabalhava no setor do audiovisual como formadora e ainda hoje ela é

atuante da causa feminista em Fortaleza.

Tamires Aleixo, 21 anos. Ex-aluna do Centro de Estudos e Ag¢des Solidarias da
Maré — CEASM. Hoje é colaboradora educacional na Escola Popular de
Comunicagdo Critica do Observatorio de favelas. E poeta, roteirista e

colaboradora do curso de Publicidade afirmativa da ESPOCC.

Jalio Cesar, 17 anos.  Aluno da Associacdo Imaginario Digital. A época da
nossa entrevista, Julio era estudante do Ensino Médio da Rede Municipal de
Ensino do Rio de Janeiro e estava participando da Oficina de Video Remix*,

ministrada no Festival, na edigdo de 2010.

Além das entrevistas, foi realizado o registro de falas dos participantes do

Festival na ocasido do Seminario Deseducando o olhar, ocorrido em julho de 2009, e

nas mesas redondas ministradas na edi¢ao de 2010. Foram elas: “Novas tecnologias,

outras periferias”; “Eu sou de todo mundo e todo mundo ¢ meu também: o audiovisual

que nasce da mistura” e “Producao, difusdo e educagdo audiovisual na América Latina —

casos, caminhos e parcerias”.

O recurso a Internet, por sua vez, além de tornar o nosso contato com 0s

informantes mais duradouro, contribuiu para que tivéssemos acesso aos documentos

produzidos pelos participantes do VisGes Periféricas. Sdo atas de reunibes, artigos

4 Através de pesquisas online, o objetivo da oficina foi incentivar os alunos a desenvolverem a técnica da
remixagem, a partir de repertérios proprios, através de softwares de VJ e de edicdo de video, que
resultaram numa projecéo ao vivo, no final da oficina.
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publicados, editais publicos, relatorios de prestacdo de contas, portfolios, videos e
manifestos divulgados. A partir desses documentos adicionais foi possivel entrar em
contato com outras falas, projetos e reivindicagdes de informantes que, em alguns casos,
aparecem como coadjuvantes nos eventos publicos, mas que revelam uma riqueza
discursiva expressiva.

De acordo com Antonio Carlos Gil (1999), é comum a pesquisa documental ser
confundida com a pesquisa bibliografica. Mas a diferenca primordial entre ambas esta
na natureza das fontes. Enquanto na pesquisa bibliografica utilizamos a contribuicéo de
varios autores, a partir de livros, teses e outros trabalhos académicos, na pesquisa
documental €é utilizado aquele material que ndo passou necessariamente por um
tratamento analitico ou que pode ser reelaborado de acordo com os objetivos da
pesquisa (GIL, 1999).

O mérito da pesquisa documental, segundo Gil (1999), estd na organizacao das
informacBes que se encontram dispersas, servindo de consulta para estudos futuros. E
importante enfatizar que o levantamento documental realizado ao longo deste trabalho
envolve tanto documentos primarios, quanto secundarios, e suas fontes encontram-se
todas descritas nas referéncias bibliograficas e nos anexos.

Outra fonte documental utilizada na construcdo do corpus da pesquisa refere-se
ao préprio material audiovisual exibido no Visdes Periféricas, entre os anos de 2009 e
2011. O Festival é composto por uma variedade de mostras competitivas e nao
competitivas. Dentre elas, podemos citar: Visorama, Fronteiras Imaginarias, Lugar
incomum e Periferia animada™.

Tendo em vista os trabalhos ja realizados sobre as experiéncias populares em

audiovisual*®

, em que alguns deles preservam o enfoque no formato ficcdo, preferimos
selecionar os curta-documentarios, devido a riqueza das falas identificadas nesse
material. As entrevistas editadas nos curta-documentarios séo ricas em significacdo e
merecem um tratamento analitico, assim como as demais falas registradas por nés no
trabalho de campo. A partir desses videos, serdo analisados os sentidos e discursos

construidos sobre algumas das diferencas representadas no festival entre 2009 e 2011.

15 para conhecer a proposta de cada uma delas, ver: www.visoesperifericas.org.br

16 Destacam-se as pesquisas realizadas por Daniela Zanetti, O cinema da periferia: narrativas do
cotidiano, visibilidade e reconhecimento social (UFBA); Ester Fér, O Audiovisual na rede dos Pontos de
Cultura da Grande S&o Paulo (Faculdade Casper Libero) e Moira Toledo, Educacao audiovisual popular
no Brasil 1990-2009 (USP).



http://www.visoesperifericas.org.br/
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Em suma, as andlises contidas neste trabalho levam em consideracao dois niveis
distintos de articulagéo discursiva: o discurso produzido pelos organizadores do festival
e pelos realizadores participantes, no momento de realizacdo das entrevistas, debates e
em documentos pesquisados, e o discurso construido nos curta-documentarios, exibidos
no festival entre 2009 e 2011.

Compreendendo as narrativas audiovisuais como discursos abundantes de
sentido, temos em vista a distin¢do feita por Roland Barthes (1992) entre as abordagens
“legivel” e a “escrevivel”. A primeira delas supde uma supremacia autoral e uma
suposta passividade do leitor, transformando o autor em um deus e o critico numa
espécie de sacerdote responsavel por decifrar o “texto”. A abordagem escrevivel, por
outro lado, postula um leitor/espectador ativo, sensivel as contradices e a
heterogeneidade, consciente do trabalho da narrativa. Nesse sentido, percebe o leitor
ndo como um mero consumidor, mas como um produtor, trazendo a primeiro plano o
processo de sua prépria constru¢do e promovendo, por sua vez, 0 jogo infinito da
significacdo (BARTHES, 1992).

Sob essa perspectiva, embora os documentarios analisados se utilizem
obviamente das estratégias do realismo e, muitas vezes, do formato do video
reportagem, eles ndo podem ser entendidos como tentativas de imitacdo da realidade.
Eles sdo artefatos, ou seja, construtos encenados por contradi¢des e disputas de sentido.
Como apontado por Bill Nichols, o documentério agrega os discursos da lei, familia,
educacdo, economia, politica, entre outros, a sua construcdo da realidade social
(NICHOLS, 1991, p. 10).

Em conformidade com essas consideracfes, 0s discursos audiovisuais
selecionados no processo de mapeamento da pesquisa séo tratados como narrativas em
aberto, construtos interdiscursivos, uma vez que todo discurso tem a propriedade de
estar em relacdo multiforme com outros discursos e que mantem relacdes de delimitacédo
reciproca uns com os outros (MAINGUENEAU, 2004).

Curta-documentarios analisados:

e Iraque — Terra da Esperanca®’. Ano: 2008. 12’ min. Sinopse: Um bairro cheio

de esperancas e com fama de campo de batalha. As contradicbes de uma

7 Disponivel em: http://www.kinooikos.com/acervo/video/25073/#



http://www.kinooikos.com/acervo/video/25073/
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comunidade marcada pelo descaso e pelo preconceito. Dire¢do: Associacdo
Artistica Saudaveis Subversivos (AL). Foi exibido no Visdes Periféricas em

2009 na Mostra Lugar Incomum.

e Curta saraus™. Ano 2010. 15’ min. Sinopse: Um panorama dos saraus
realizados nas periferias de Sdo Paulo, propondo uma discussdo com os artistas
locais sobre a cultura e transformacao social por meio da arte. Dire¢do: David
Alves da Silva (SP). Foi exibido no VisGes Periféricas em 2011 na Mostra

Visorama.

e Do Morro?* Ano 2010. 20’ min. Sinopse: “Do Morro?” ¢ um documentério
sobre 0 mais recente fendmeno da musica pernambucana, o cantor Jodo do
Morro. O filme mostra a trajetoria do masico, discutindo as polémicas em que
se envolveu, 0s mecanismos contemporaneos de divulgacdo da cultura e o
rompimento das fronteiras geogréaficas e sociais pelos musicos da periferia.
Direcdo: Mykaela Plotkin e Rafael Montenegro (PE). Foi exibido no visGes

Periféricas em 2010 na Mostra Fronteiras Imaginérias.

e Arte na rua Keller.?’ Ano 2008. 05’ min. Sinopse: O que ¢ a arte? O que é o
belo? Uma reflexdo sobre o tema ao comparar uma instalagdo de materiais
reciclaveis com importantes movimentos artisticos. Direcdo: Associacdo
Cultural Kinoforum (SP). Exibido no Visdes Periféricas em 2009 na Mostra

Visorama.

e Lapa de rua®. Ano 2009. 06 min. Sinopse: Documentério entra na vida de
Dona Elenice Quedas, moradora de rua dos arcos da lapa, no centro do Rio de
Janeiro. Direcdo: Cinema Nosso (RJ). Exibido no Visdes Periféricas em 2009

na Mostra Visorama.

'8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7FyCf1CrFcl
9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=INAV8AikXPI
% Disponivel em: http://www.kinooikos.com/acervo/video/20976/

2! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nTQLZt51nPc



https://www.youtube.com/watch?v=7FyCf1CrFcI
https://www.youtube.com/watch?v=lNAV8AikXPI
http://www.kinooikos.com/acervo/video/20976/
https://www.youtube.com/watch?v=nTQLZt51nPc
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e Qual centro?? Ano 2010. 15° min. O filme debate o projeto de revitalizacdo da
regido central de S&o Paulo, mostrando 0s moradores de uma ocupagdo num
posto de gasolina e sua luta pelo direito a moradia. Direcdo: Nossa Tela (SP).

Exibido no Visdes Periféricas em 2011 na Mostra Fronteiras imaginarias.

e Nossa histéria nossa gente — o outro lado da transposicdo.”® Ano: 2009. 07
min. Sinopse: Os adolescentes das Comunidades Quilombolas de Contendas e
Tamboril (Salgueiro-PE) decidiram entrevistar os mais velhos. E fizeram um
registro poético do encontro com o universo, ainda por descobrir, da historia e
dos costumes da sua prépria comunidade. Direcdo: Quilombo de Contendas

Video (PE). Exibido no VisGes Periféricas em 2010 na Mostra Visorama.

e Entre®*. Ano 2010. 09’ min. Sinopse: Uma equipe entra no armério de garotas
Iésbicas mergulhando no seu universo e debatendo temas como familia,
casamento e preconceito. Direcdo: Carlos Cortes (SP). Exibido no Visbes

Periféricas em 2011 na Mostra Visorama.

e Quenda.”® Ano: 2010. 15’ min. Sinopse: Trés jovens gays cariocas: Giul, Caio e
Daniel mostram suas baladas preferidas e contam como enfrentam, em casa e na
rua, o preconceito cotidiano contra a sua sexualidade. O filme passeia pelas
festas de Copacabana até a noite de Madureira, passando pela Parada do
Orgulho de Niterdi, onde os trés meninos, cada um no seu estilo, contam como
a familia descobriu sobre sua sexualidade, como é a vida entre 0s amigos e nas
suas comunidades. Direcdo: Alexandre Bortolini e Warllem Machado (RJ).

Exibido no VisGes Periféricas em 2011 na Mostra Fronteiras Imaginarias.

e Moderna idade.?® Ano: 2009. 09° min. Sinopse: Senhores e senhoras com
juventude acumulada estdo conectados virtualmente, mostrando sempre que é

tempo de aprender, conhecer e adaptar-se as novas tecnologias. Direcdo:

22 Disponivel em: http://www.kinooikos.com/acervo/video/28081/

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HBi6PjDUfLs
24 Disponivel em: http://www.kinooikos.com/acervo/video/15670/#
% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=90r3HcClmrw
% Disponivel em: http://www.kinooikos.com/acervo/video/25161/



http://www.kinooikos.com/acervo/video/28081/
https://www.youtube.com/watch?v=HBi6PjDUfLs
http://www.kinooikos.com/acervo/video/15670/
https://www.youtube.com/watch?v=9Or3HcClmrw
http://www.kinooikos.com/acervo/video/25161/

82

Marcelo Carvalho Marques (SP). Exibido no Visdes Periféricas em 2010 na
Mostra Miradas.

e Aloha.?” Ano. Ano: 2011. 15’ min. Sinopse: Do mar, a inspiracio para a vida.
Das ondas, o impulso para o prazer. De como 0s avangos tecnoldgicos
acabaram com as barreiras entre surfistas com necessidades especiais e sua
paixdo pelas ondas. Direcdo: Paula Luana Maia e Nildo Ferreira (SP). Exibido

no Visoes Periféricas em 2011 na Mostra Visorama.

No total, selecionamos 11 videos no formato curta-documentario, exibidos entre
2009 e 2011 em diferentes mostras. N&o se trata de analisar a dimensdo estética dessas
producdes. Tal exercicio tem sido realizado ja ha alguns anos por outros pesquisadores.
O enfoque, aqui, reside nas constelagdes de sentido e de discurso presentes nas falas dos
entrevistados, nos seus depoimentos.

E importante destacar que devido ao grau de detalhamento e de discursos
identificados, sobretudo nos videos selecionados, nos inspiramos em trabalhos que se
concentram em fragmentos sineddquicos do registro audiovisual. S&o cenas ou
sequéncias de imagens, sons e textos abordados como constelacGes de sentido.

Com o intuito de analisar o papel dado a juventude no projeto de reinvencédo da
periferia, encabecado pelos atores sociais aqui analisados, bem como o local do poder
publico nesses novos discursos, partiremos de uma abordagem genealdgica,
identificando os discursos institucionais produzidos ao longo dos anos sobre os temas
abordados. Ap6s pontua-los, daremos continuidade a analise sob a orientacdo
metodoldgica da Teoria do Discurso, fundamentada nas ldgicas social, politica e

fantasmatica, como mencionado anteriormente.

2" Disponivel em: http://www.kinooikos.com/acervo/video/33823/#



http://www.kinooikos.com/acervo/video/33823/
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Capitulo 1

3. Primeira formacdo discursiva: Estado, cultura e o tema da

juventude no Brasil

Nos ultimos anos, o aquecido investimento estatal no setor da cultura fez com
que pesquisadores, de divergentes orientagdes tedricas, se voltassem para a anélise das
relacbes entre Estado e sociedade civil, que essas politicas publicas de cultura tém
ensaiado. A atual conjuntura justifica a quantidade de trabalhos apresentados em
congressos sobre a gestdo publica de cultura, em suas diferentes variacdes. Por ora, a
nossa intencdo consiste em realizar um mapeamento das relac6es entre Estado, cultura e
sociedade civil no Brasil, na sua dimensdo particularmente historica.

Em linhas gerais, as politicas publicas destinadas a cultura abarcam desde a
preservacdo de monumentos histdricos até o fomento da cinematografia, passando por
diversas linguagens artisticas como as artes plasticas, o teatro e a mdsica. E como
afirma Enrique Saravia (2001), as acOes publicas destinadas a cultura estdo sujeitas a
disputas politicas e orientacdes ideoldgicas, muitas vezes explicitas, tais como: a antiga
discussdo sobre cultura erudita, cultura popular e cultura de massas, a dicotomia entre o
nacional e o cosmopolita e o papel das inddstrias culturais na difusdo dos bens
simbdlicos. Esses sdo alguns dos temas que integram o conjunto de problemas a partir
de cujas respostas serdo feitos os investimentos e alocados os recursos (SARAVIA,
2001).

De acordo com a literatura dedicada ao tema, haveria quatro momentos
expressivos para a construcdo das politicas culturais no ambito federal: as politicas do
Estado Novo; da ditadura militar, especialmente entre 1968 e 1975; o periodo que marca
a construcdo do MinC em 1985 e sua dissolugdo no Governo Collor; e, por fim, a gestédo
de Gilberto Gil / Governo Lula. Seguindo a sugestdo da bibliografia pesquisada, essa
guiara basicamente a organizacdo do terceiro capitulo, onde serdo privilegiadas as
relacfes mantidas entre Estado, setor cultural e sociedade civil ao longo dessas décadas.

Trata-se de um levantamento razoavelmente extenso, mas de extrema
importancia para compreendermos os ciclos de renovacao e/ou reproducdo das politicas

publicas destinadas a cultura e ao audiovisual no pais. Muitos sdo os setores da cultura e
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linguagens artisticas financiadas por recursos estatais ao longo desses anos. Porém,
devido aos objetivos da pesquisa, os recortes histéricos aqui propostos enfatizardo,
sobretudo, o setor das comunicagdes e do audiovisual.

3.1 O surgimento de um inimigo interno

Na Primeira Republica, inumeros conflitos emergem dos esforcos do Estado
brasileiro em “civilizar” e “disciplinar” as manifestacdes culturais oriundas das camadas
populares. Conforme Durval Muniz de Albuquerque, episédios como o de Canudos, a
Revolta da Vacina, a repressdo a capoeiragem e a Revolta da Chibata, mostram a
incompreensdo existente num pais segmentado entre uma elite com identidade
europeizada e uma populacdo majoritariamente mestica, muitas vezes em aberto
conflito com o que se entendia por civilizacdo (ALBUQUERQUE JR, 2007, p. 67).

Concomitantemente, a colaboracdo da medicina social e das teorias eugénicas
conduzia o processo de modernizacdo das cidades, que teve como base ideoldgica o
discurso da higienizacdo, famoso por promover a categorizacdo dos comportamentos
interpretados como “normais” ou “patologicos”. Assim, eram reformuladas
incessantemente as possiveis “causas” da corrupgao fisica e moral da populagéo pobre e
mestica.”®

No final do século XIX e inicio do século XX eram recorrentes, portanto, as
perseguicfes aos mocambos, corticos e terreiros. Esses espacos foram estigmatizados
pelo Estado e pela imprensa, que frequentemente os tratavam como abrigo das “classes
perigosas”, compostas por “ladrdes, prostitutas, malandros, desertores do exército,
ambulantes, trapeiros, serventes de repartigdes publicas, pivetes e capoeiras”
(CARVALHO, 2004, p. 18).

Com o projeto de modernizagdo urbana de inspiracdo haussmanniana, ocorrida

em grandes cidades do mundo a partir do século XIX, o espago publico e urbano

%8 Sobre as politicas higienistas que estiveram na base do processo “civilizatorio” brasileiro ver COSTA,
Jurandir Freire (1999), Ordem médica e norma familiar, Rio de Janeiro, Editor Graal; CARVALHO,
Murilo (1990) A formacdo das almas: o imaginario da republica no Brasil, Belo Horizonte, Editora
UFMG, (2004) e Os bestializados: o Rio de Janeiro e a republica no Brasil, Sdo Paulo, Companhia das
Letras.
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assistira ao reforco do cerceamento do convivio entre as diferencas, paradoxalmente,
num contexto de expanséo de ideais republicanos como igualdade e liberdade.

O modelo de reforma urbana projetada por Georges-Eugéne Haussmann para a
cidade de Paris, entre 1852 e 1870, serviu de modelo e inspiracdo para o ideal de
modernizacdo do espaco urbano no ocidente. Essa “haussmaniza¢dao” nao consistiu
apenas em um projeto de embelezamento das cidades. Havia uma operagéo politica, que
defendia interesses de cunho estritamente militares.

Com isso, € produzido um urbanismo totalmente racionalista, cujo foco principal
era a melhoria da circulacéo, o acesso rapido a toda a cidade como viséo estratégica. Na
Franca, tal projeto de urbanizacdo envolvia também a questdo da insalubridade,
eliminando os bairros considerados degradados. As antigas ruas estreitas passaram a ser
cortadas por grandes eixos, transformadas em largas avenidas, que ndo sé dificultavam a
construcdo das barricadas operarias, como contribuiam para as acGes de cavalaria de
Luis Bonaparte.

No Brasil do século XIX, concomitante as intervengdes urbanas inspiradas no
modelo de Haussmann, vislumbramos o inicio de construcdo social das favelas e
periferias urbanas e a emergéncia de uma concepcao de cidade como espaco partido,
potencialmente excludente e abundante em fronteiras fisicas e simbdlicas.

Os primeiros registros e discursos que contribuiram para a construcdo social das
favelas, por exemplo, foram elaborados sob o ponto de vista de jornalistas e médicos,
cujo ideal de conhecimento estava permeado pela intervencdo da medicina social. Esta,
por sua vez, estava associada ao projeto de modernizacdo brasileira, idealizada pelos
republicanos positivistas e tedricos do branqueamento. O seu ideal de modernidade
buscava transformar a capital brasileira da época em uma cidade europeizada.

Tal movimento ja estava em curso desde a vinda da corte portuguesa para o Rio
de janeiro em 1808, que contribuiu para uma incipiente urbanizacdo, seguida da
abertura de universidades e de uma série de transformacGes nos habitos da populacdo
local, relatadas por autores como Gilberto Freyre e Jurandir Freire Costa (1999).

Jurandir Freire Costa (1999) afirma que uma mudanca nas estruturas de
sociabilidade ocorreu devido ao processo de higienizacdo (1999), direcionada a
instituicdo familiar, cujo objetivo seria oferecer cidaddos individualizados e capacitados
para exercer atividades burocraticas demandadas pela formacéo de um aparato estatal.

Em Ordem médica e norma familiar, Costa (1999) discute o processo de

normatizacdo médica do comportamento privado no Brasil e sua importancia na
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formacgéo de um Estado moderno. A partir da contribuicdo de Michael Foucault sobre o
poder disciplinar no desenvolvimento das sociedades modernas, Jurandir Freire Costa
afirma que a medicina social possuiu um papel fundamental na normatizacdo das
condutas, dos sentimentos e da moral dos brasileiros, antes regida e reconduzida pela
igreja catdlica, pela tradicdo e pelo pater familis.

Esses fatores inviabilizavam o desenvolvimento da individuacéo e de um modo
de vida burgués, necessario a constru¢do do Estado moderno brasileiro. O objetivo
higiénico de reconducéo dos individuos a tutela do Estado, portanto, redefiniu as formas
de convivéncia intima, assinalando, a cada um dos membros da familia, novos papéis e
novas fungdes.

Estimulando a competi¢do interna entre eles, “freando aqui e ali os excess0S
individuais, dando novas significacdes aos vinculos entre homens, mulheres, adultos e
criancas, a medicina higiénica formulou, enfim, uma ética compativel com a
sobrevivéncia econdmica ¢ a solidez do nucleo familiar burgués” (COSTA, 1999, p.
110). A regulagdo médica disciplinar, nesse sentido, assumia a forma de uma militancia
moral, onde os individuos, gradativamente, comecaram a agir como fiscais de higiene.

Os higienistas, ao disciplinar o fisico, o intelecto, a moral, a sexualidade e a
organizacdo do espago publico e urbano, visavam multiplicar os individuos brancos
politicamente aptos a ideologia nacionalista e a consolidacdo de uma classe dirigente
solida, respeitosa das leis, costumes e convencdes (COSTA, 1999).

Nessa sociedade disciplinar, as elites passam a se preocupar, ndo somente com
as infracbes cometidas pelo sujeito, mas também com aquelas que poderdo vir a
acontecer. Assim, o controle ndo se fara apenas em cima do que se é, do que se fez, mas
principalmente sobre 0 que se podera vir a ser, do que se podera vir a fazer, ou seja,
sobre as virtualidades.

Aos poucos, a “degradagdo moral” sera comumente associada a pobreza e
percebida como uma epidemia que se deve evitar. Nao é a toa que no Brasil o discurso
da eugenia se entrelace com o higienista. Para erigir uma Nacdo, os higienistas
afirmavam que toda a sociedade deveria participar dessa “cruzada saneadora e
civilizatoria” contra o mal que se encontra no seio da pobreza.

A reforma do prefeito Pereira Passos, por volta de 1902 e 1906, no Rio de
Janeiro, tornou-se um modelo da politica higienista conduzida pelas recomendacgdes da

medicina social, na tentativa de deter os problemas urbanos. A respectiva reforma tinha
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como uma das suas principais atribuicdes a destruicdo de todos os corticos, ja que estes
eram representados como abrigo e fonte de “corrup¢ao moral”.

A reforma ficou conhecida como movimento “bota a baixo”, desencadeando,
paralelamente, a ocupacéo ilegal dos morros. Como afirma José Murilo de Carvalho
(2004) a respeito do inicio desse processo, a prevencdo republicana contra pobres e
negros manifestou-se na perseguicdo movida por Sampaio Ferraz contra 0s capoeiras,
na luta contra os bicheiros, na destruicdo, pelo prefeito florianista Barata Ribeiro, do
mais famoso cortico do Rio, a Cabeca de Porco, em 1892. Isso porque, para as elites,
corticos e favelas impediam o movimento de haussmanizacdo e de higienizacdo das
cidades.

Conforme o0 autor, ndo seria exagerado supor que a reacdo popular a certas
medidas da administracdo republicana, mesmo que teoricamente benéficas, como a
vacina obrigatoria, tenha sido em parte alicercada na antipatia popular pelo novo
regime. Mais ou menos a época da Revolta da vacina obrigatdria, Jodo do Rio verificou,
ao visitar a Casa de Detencdo, que “com rarissimas excecdes, todos 0S presos Sdo
radicalmente monarquistas”. “Essa extraordindria revelacdo confirma o abismo
existente entre os pobres e a Republica e abre fecundas pistas de investigacdo sobre um
mundo de valores e ideias radicalmente distintas do mundo das elites e do mundo dos
setores intermediarios” (CARVALHO, 2004, p. 31).

. E nesse contexto que surgem as favelas e com elas a estigmatizacdo dos seus
moradores. Com a contribui¢do dos textos jornalisticos, da medicina social e do poder
publico, estard atribuido a favela o lugar do Outro, ou seja, de um estrangeiro
inconveniente, de um inimigo que deve ser combatido. A identidade do morador ou
moradora de favela, principalmente entre a populacédo jovem, ainda hoje ndo conseguiu
desvencilhar-se de uma imagem negativa, cheia de esteredtipos e que tem permeado a
forma pela qual a maioria dos brasileiros concebe a pobreza: associada ao vicio, a
periculosidade, a sujeira e a preguica. Os pobres, nesse sentido, carregam ainda 0s
estigmas da escraviddo (ALVITO e ZALUAR, 1998; VALLADARES, 2000).

Na esteira desses registros, como pensar a relacdo entre o projeto de Estado-
nacdo brasileiro, pretensamente homogeneizador, higienizador e totalizante, e a irrup¢ao
desse “inimigo interno”, num contexto em que a cidade reforca o seu potencial
excludente? A proliferacdo das favelas, embora tenha agregado parcela significativa da

sociedade brasileira, tornou-se um estrangeiro em seu préprio pais, pondo em risco a



88

“totalidade” e a “ordem” imaginadas pelo Estado. Os registros dos meios de
comunicagdo da época nos ajudardo a compreender esse processo.

Em 1900, o Jornal do Brasil denunciava estar o morro "infestado de vagabundos
e criminosos que sdo o sobressalto das familias”. Como nos mostram Valladares (2000),
em uma das matérias publicadas na revista O Malho em 1908, Oswaldo Cruz ostenta
uma bragadeira com o simbolo da satde no bragco esquerdo e expulsa a populacédo do
morro da Favella com um pente onde se 1€ "Delegacia de Hygiene".

Outra caricatura publicada no mesmo periodo no Jornal do Brasil é
acompanhada por um texto que informa "As trés autoridades vao trabalhar de comum
acordo, para melhoria das condigdes hygienicas dos referidos morros, expurgando-os ao
mesmo tempo das maltas de desocupados que ali existem nos referidos casebres”
(VALLADARES, 2000). Um dos discursos do rotariano Mattos Pimenta, datado de

meados da década de 1920, é bastante expressivo, nesse sentido:

“Desprovidas de qualquer espécie de policiamento, construidas livremente de
latas e frangalhos em terrenos gratuitos do Patriménio Nacional, libertadas de
todos os impostos, alheias a toda accdo fiscal, sdo excellente estimulo a
indoléncia, attraente chamariz de vagabundos, reducto de capoeiras,
valhacoito de larapios que levam a inseguranca e a intranquilidade aos quatro
cantos da cidade pela multiplicagdo dos assaltos e dos furtos”. (MATTOS
PIMENTA, Apud, VALLADARES, 2000).

Em linhas gerais, podemos afirmar que a construcdo social das favelas em
cidades como o Rio de Janeiro é resultado de uma articulacdo discursiva, protagonizada
por diferentes tipos de profissionais: médicos, jornalistas e engenheiros, que as
representou como um estranho, “um mundo diferente que emergia na contramado da
ordem” (VALLADARES, 2000). Trata-se da emergéncia de um estere6tipo, que ainda
hoje traz consequéncias sociais significativas para a vida das pessoas que moram em
favelas e periferias urbanas.

Conforme Homi Bhabha, o processo de ambivaléncia é central para a construcao
do esteredtipo. Para o autor, 0s estere6tipos possuem duas funcbes: a producédo de fobia
e de fetiche. No discurso colonial que ainda persiste, 0 esteredtipo acede as fantasias
mais selvagens do colonizador. Quer dizer, esse Outro estereotipado revela algo da

“fantasia” enquanto desejo e defesa:

“O fetiche ou o estereotipo da acesso a uma “identidade” baseada tanto na
dominacéo e no prazer quanto na ansiedade e na defesa, pois é uma forma de
crenca multipla e contraditoria em seu reconhecimento da diferenga e recusa
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da mesma. Esse conflito entre prazer/desprazer, dominacao/defesa,
conhecimento/recusa, auséncia/presenca, tem uma significacdo fundamental
para o discurso colonial. Isto porque a cena do fetichismo é também a cena
da reativacdo e repeticdo da fantasia primaria — o desejo do sujeito por uma
origem pura que é sempre ameacada por sua divisao” (p.116-117).

"Medo e fascinagdo", "desejo e defesa"”, eis 0s sentimentos que norteiam a
categoria de “estranho” na teoria psicanalitica freudiana e que Homi Bhabha retoma
para desenvolver uma compreensdo alternativa sobre o esteredtipo. O estranho em
Freud consiste em algo que estava obscuro e veio a luz — o “recalcado” — aquele que é
intimo e que ndés negamos. O estranho vem a ser “aquilo que retorna sempre, mas que ¢
ao mesmo tempo esquecido” (FREUD, 1986).

Haveria, nesse sentido, ligacdes entre saber e fantasia, poder e prazer, medo e
fascinacdo que embasa 0s esteredtipos inscritos no discurso colonial. N&o seria
arriscado dizer que tais ligacOes estiveram presentes na constituicdo do discurso
sanitarista frente a proliferacdo desse agente que deve ser permanentemente controlado:
o “favelado”, um individuo nao-civilizado, que estaria mais proximo do arquétipo do
“selvagem”, assim como foi imaginado o negro colonizado.

Os trabalhos de autoras como Irene Rizzini (1997), Alba Zaluar (1998) e Marcia
Liunghi (2008), nos ajudam a perceber como o0 jovem pobre, incessante alvo de
estereotipia, emerge como questdo social e de competéncia administrativa do Estado, a
partir do final do século XIX, junto com a familia, a higiene e a moralizacdo dos
costumes.

De acordo com Rizzini (1997) e Liunghi (2008), ha registros de que por volta de
1836 ja havia projetos da policia da corte contra a vadiagem. Com a Lei do Ventre livre,
os filhos de escravos passaram a ser preocupacdo das autoridades. Alguns afirmavam,
por exemplo, que o nascimento de filhos de escravas livres resultaria numa geracdo sem
pais e sem ordem.

Essas autoras nos mostram como, através de duas frentes, isto €, do saber
médico e da acdo do Estado, as familias pobres foram insistentemente representadas
como desorganizadas, desestruturadas e incapazes de educar os seus filhos
adequadamente. Fruto de investidas ideoldgicas, haveria, desse modo, uma verdadeira
culpabilizacao das familias pobres, reproduzida posteriormente tanto pelo conhecimento
académico, quanto pelo aparato técnico e burocratico do Estado.

Entre os “pobres dignos”, era preciso o fortalecimento da moralizagdo e da

higiene, pois pertencem a uma classe “mais vulneravel aos vicios e as doencas”. Os



90

pobres considerados “viciosos”, por sua vez, por ndo pertencerem ao mundo do trabalho
e viverem no 6cio, seriam portadores de delinquéncia, seres libertinos, maus pais e
vadios. Representariam, em suma, um “perigo social” que deve ser erradicado.

Dai a necessidade de medidas coercitivas, principalmente para essa parcela da
populacdo, por serem considerados criminosos em potencial. Assim, embora a parcela
dos “ociosos” seja a mais visada por seu “potencial perigoso”, a periculosidade também
estaria latente entre os “pobres dignos”, pois devido a sua “natureza” — a pobreza —
também correm os riscos das doencas.

Esse tipo de discurso encontrara fixidez institucional no decorrer do século XX,
fundamentando politicas publicas destinadas a populagdo jovem, a partir de diferentes
orientagdes. No discurso dos meios de comunicacdo de massa, nas agdes do poder
publico ou do terceiro setor, gradativamente, o jovem pobre urbano ganhara
representacdes ambiguas, que vacilam entre o algoz e a vitima. Os discursos produzidos
sobre as periferias urbanas, as favelas e a cultura produzida nesses espagos também

acompanharéo esse movimento de ambivaléncia.

3.2 Da docilizacdo do nacional-popular a valorizacdo do capital cultural das
favelas

Com a subida de Vargas ao poder, o Brasil assistira a consolidacdo das primeiras
iniciativas de politicas publicas destinadas ao setor da cultura no Brasil. Além disso,
com a Revolucdo de 1930, no bojo do processo de legalizacdo, institucionalizacdo e
sistematizacdo da presenca do Estado na vida politica e cultural do pais, a area urbana
passa gradativamente a ser objeto de atencdo das politicas publicas, visando estimular a
mao-de-obra para as industrias, que se concentravam no sul do pais.

Novas legislacOes sdo criadas e o Estado passa a organizar e a interferir na
economia e na sociedade com mais forca. A subida de Vargas ao poder redefiniu a
organizacdo do Estado, preparando o aparato burocratico necessario para o controle da
participacdo da sociedade nos espacos institucionalizados. A legalizagdo e estatizacdo
de atividades antes livres da ingeréncia estatal, como as atividades sindicais, estudantis
e culturais s&o um dos aspectos mais marcantes deste periodo.

Portanto, foi a partir da década de 1930, que o Estado brasileiro teria inaugurado

o desenvolvimento institucional na area da gestdo cultural, com forte investimento
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politico, simbélico e financeiro no setor?®. Entre 1935 e 1938, por exemplo, sdo
fundadas novas instituicdes culturais e Orgdos importantes, tais como o Instituto
Nacional do Livro; o Museu Nacional de Belas Artes; o0 Servico Nacional de Teatro; a
Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica; o Servico de Radiodifusdo
Educativa; o Instituto Nacional de Cinema Educativo e o Servico do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional (FALCAO, 1984; RUBIM, 2007).

Estimulando e dando incentivos as manifestagdes que “descobrissem” o Brasil,
os primordios das politicas culturais pablicas estiveram marcados por um componente
ideologico bastante presente na formacdo dos Estados modernos: a necessidade em
forjar um ideal de identidade nacional. De acordo com Alexandre Barbalho (2007),
justificando os esforcos da administracdo getulista em integrar o pais, centralizando os
poderes regionais e locais, o sentimento de “brasilidade” se transformaria em um
recurso extremamente importante para a construcdo de um ideal de identidade nacional,
com o objetivo de reunir a pluralidade social brasileira em torno do poder central. Tal
processo contou com uma intensa articulagcdo entre o Estado, a elite econdmica e 0s
intelectuais (BARBALHO, 2007, p. 40).

Monica Pimenta Velloso (2003), nessa direcdo, destaca o vinculo dos
intelectuais com a politica cultural-pedag6gica, destinada a popularizar a ideologia
nacionalista. Desde a independéncia, a elite intelectual brasileira arrogou-se para si 0
papel de guia na construcdo da jovem nacdo, defendendo o direito de interferéncia no
processo de organizacdo politica.

Para isso, alguns desses intelectuais reforcavam uma representacédo de sociedade
civil como “um corpo conflituoso, indefeso e fragmentado”, o que os levou a
corporificar no Estado a ideia de ordem, organizacdo e unidade. Esse ideario de Estado
forte e centralizado sera reforcado, sobretudo, pelas politicas culturais de Vargas,
responsaveis por forjar um didlogo com a sociedade civil.

As expressoes “Estado Novo”, “Nova Ordem” e “Brasil Novo” denotam a
tentativa do projeto pedagdgico em marcar a era VVargas como um periodo de redencéo,

“de um encontro do Brasil consigo mesmo”. Mas essa redengdo sO poderia ter sentido se

2 Ver RUBIM, Antonio. “Politicas culturais no Brasil: tristes tradi¢cdes, enormes desafios”,
BARBALHO, Alexandre. “Politicas culturais no Brasil: identidade e diversidade sem diferenca” e
ALBUQUERQUE, Durval. “Gestdo ou gestagdo publica da cultura: algumas reflexdes sobre o papel do
Estado na produgdo cultural contemporanea”. In: Politicas culturais no Brasil, RUBIM, Antonio e
BARBALHO, Alexandre (Orgs), 2007, Salvador, EDUFBA.
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contraposta a um antagonico, a saber, um periodo de caos e desajuste, atribuido ao
liberalismo importado.

Vaérios intelectuais e artistas buscaram sedimentar uma ideia de educacdo da
coletividade de acordo com as doutrinas e valores do regime. A valorizacdo da
nacionalidade, nesse sentido, orientou 0s programas e acdes do Estado Novo nos setores
da educacéo e da cultura, que passam a exaltar a mesticagem e o sincretismo cultural
como marcas da nossa suposta “identidade nacional”.

A positividade da mistura das trés racas, enfatizada na obra do sociélogo
Gilberto Freyre, em contraposicdo as teses eugénicas e racialistas de Silvio Romero,
Euclides da Cunha, Nina Rodrigues e Oliveira Vianna, se transformou em uma das
bandeiras das politicas culturais varguistas. O sincretismo e a mesticagem passaram a
ser referenciadas como o processo responsavel por transformar a “diversidade cultural
brasileira” em uma unica identidade, ou seja, em um Unico “ser nacional”: o brasileiro.
N&o custa lembrar que data desse periodo a transformacdo da feijoada, da capoeira, do
malandro, do samba e da mulata em simbolos nacionais.

Como nos mostram Alexandre Barbalho, Antonio Rubim e Durval Muniz de
Albuquergue (2007), o que esta subjacente ao discurso enaltecedor desse “ser nacional
mesti¢o” ¢ a necessidade do governo varguista em legitimar e fortalecer a relacdo dos
brasileiros com o Estado. As politicas culturais, desse modo, deveriam trabalhar com o
intuito de construir um sentimento de “brasilidade”, de “unidade”, em contraposi¢do a
uma celebracdo da diferenca entre culturas.

Nos termos utilizados por Angela Dias (1999), no seu estudo sobre as relagdes
entre cultura e politica no Brasil, o debate sobre “identidade nacional” e “diversidade
cultural” ganha uma dimensdo ‘“simbdlico-integradora” na era getulista e suas politicas
culturais ajudardo a fomentar o discurso de neutralizacdo das diferencas.

Segundo a autora, pensar a influéncia da metrépole e a criatividade colonizada
tém se constituido um exercicio bastante contraditorio para a intelectualidade e o campo
artistico-cultural brasileiro. Pensando nisso, ela detecta duas matrizes de construgédo
reflexiva da nacionalidade, empreendidas no decorrer do século XX. A primeira delas
seria a matriz alegorico-parddica, cuja dimensdo critica e qualidade metonimica
conformam uma espécie de dialogismo do absurdo (DIAS, 1999, p. 40).

Extremamente proxima as nogdes de carnavalizacdo e de polifonia expostas nos
estudos de Mikhail Bakhtin acerca da cultura popular na Franca renascentista, Angela

Dias (1999) afirma que podemos encontrar exemplos da matriz “alegérico-parddica”
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nos discursos satiricos de Gregoério de Mattos; na parodia das Chanchadas; no cinema
de Glauber Rocha; no teatro de Jose Celso Martinez e em Macunaima, de Mario de
Andrade.

Em contrapartida, a matriz ‘“simbdlico-integradora” presidiria “o projeto
literario do Romantismo ontologico-nacionalista, capaz de tornar-se, nas palavras de
Antbnio Candido, a lingua geral duma sociedade a busca do autoconhecimento” (DIAS,
1999, p. 40). Seriam exemplos dessa Ultima matriz a representacdo do bom selvagem
indigena, encontrada na nossa literatura romantica, além das inimeras producoes
cinematograficas que exaltavam uma historia oficial do pais como harmonica e
totalizante, muitas vezes encomendadas pela gestdo Vargas e, posteriormente, pelos
governos militares na década de 1970.

Seria interessante notar os efeitos concretos da absorcdo desse ideario
“simbolico-integrador” pelos diversos setores da popula¢do, uma vez que a contribuicéo
dos meios de comunicacdo da época foi decisiva para a sua rapida difusdo. Porém, ndo
compete a esta pesquisa a realizacdo de tal exercicio. Basta reconhecer que, nesse
contexto, os intelectuais passaram a ser representados como porta-vozes dos anseios
populares, porque seriam capazes de captar o “subconsciente coletivo” da
nacionalidade. Junto a isso, foi preciso o forte apoio do Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), subordinado diretamente ao Executivo.

Assim como ocorreu com diversos paises que experimentavam o totalitarismo
politico naquele contexto, tal como a Alemanha hitlerista ou a Italia de Mussolini, em
1934 Vargas ja defendera a necessidade do governo associar radio, cinema e esporte em
um sistema articulado de “educacao mental, moral e higiénica”. Esta ideia comegou a se
concretizar no ano seguinte, quando o primeiro escaldo do governo se reuniria para
fazer uma avaliacdo da repressdo a Intentona comunista. Nesta reunido, seriam langadas
duas sementes de rapida frutificacdo: o DIP e o Tribunal de Seguranca Nacional. Criado
pelo decreto presidencial de dezembro de 1939, o DIP, sob a direcdo de Lourival
Fontes, viria materializar toda a pratica propagandista do governo.

A entidade abarcava os seguintes setores: divulgagédo, radiodifusdo, teatro e
imprensa, estando “incumbida de coordenar, orientar e centralizar a propaganda interna
e externa; fazer censura a teatro, cinema, funcdes esportivas e recreativas; organizar
manifestacdes civicas, festas patrioticas, exposi¢oes, concertos e conferéncias e dirigir e

organizar o programa de radiodifusdo oficial do governo” (VELLOSO, 2003, p. 165).
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Como nos mostra Lia Calabre (2003), o Estado ordena, distribui e racionaliza o
sistema de radiodifusdo em todo o pais, preparando-se, em contrapartida, para utiliza-lo
em proveito proprio, a partir da criacdo de um programa nacional de carater oficial.
Segundo o artigo 69° do Decreto n® 21.111, o programa deveria ser ouvido, a0 mesmo
tempo, em todo o territério do pais, em horas determinadas, tendo como principais
assuntos questBes educacionais de ordem politica, social, religiosa, econémica,
financeira, cientifica e artistica. Ficava proibida, portanto, a irradiagdo de outros
programas no horario do Programa Nacional (CALABRE, 2003, p. 165).

A partir deste momento, o governo passa a reivindicar das mais diferentes
linguagens midiaticas e artisticas a garantia da comunicagdo direta entre o Estado e
setores da sociedade civil. Um exemplo dessa “comunicagdo direta” pdde ser percebida
na proposta do jornal “A manha”, uma espécie de porta-voz do governo, que realizou
uma série de inquéritos populares, com o objetivo de medir a popularidade da politica
varguista. Esses inquéritos foram publicados com o titulo “A rua com a palavra”, que
forjavam uma ideia de participacéao social.

E importante salientarmos, porém, que outro tipo de participacdo social ocorria
nas ruas sob a forma de acdes coletivas e movimentos populares organizados. Essas
acOes previsivelmente foram ocultadas pelo poder publico centralizado, com a ajuda do
DIP e do Tribunal de Seguranga Nacional. Elas reforcam a ideia de que as classes
populares comecaram a emergir como atores politicos sob novos prismas, se
comparadas as revoltas ocorridas no império e na Primeira RepuUblica.

Dentre as acOes coletivas e movimentos populares organizados, ocorridos de
1930 a 1945, podemos citar: a Alianca Libertadora Nacional (1935); os Movimentos
pelo congelamento dos aluguéis (1942), ocorridos em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, 0s
Movimentos de AssociacBes de Bairros (1942), entre ouros.

Enguanto ocorria a emergéncia de novos atores politicos, acompanhando uma
tendéncia mundial de movimentos populares organizados por descontentes com o
totalitarismo que vigorava em varias partes, na radio brasileira, o “Programa Nacional”
fora rebatizado de “Hora do Brasil”, introduzindo na sua programag¢do depoimentos que
defendiam e exaltavam a politica do Estado Novo. Tais depoimentos, recolhidos através
de entrevistas, tinham como objetivo substituir os longos e mondtonos discursos de
gestores pelo “depoimento vivo” e pela “voz sincera do povo” (CALABRE, 2003;
VELLOSO, 2003).
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Muitos foram os recursos utilizados para reforcar o sentimento de brasilidade,
tais como a énfase nos fatos histéricos dada pelo radio teatro, que os transformavam em
narrativas romanceadas e adequadas ao “gosto popular”. Além do radio teatro, a musica
ocupa lugar de destaque no projeto cultural-educativo do Estado Novo. Ela poderia
ajudar no processo de “civilizagdo” da populagdo brasileira € a musica popular, a
exemplo do samba, expressaria a “poesia espontanea do povo”.

O que ocorre, porém, € que varias cangdes populares foram percebidas como
imorais, por se utilizarem de girias, parddias e caricaturas para retratar o cotidiano e
tecer criticas ao poder institucionalizado. Velloso afirma, nesse sentido, que havia uma
ambiguidade nas politicas culturais do regime. Por um lado, o governo incentivava e
financiava pesquisas que revelassem a contribuicdo dos escravos africanos para a
cultura brasileira, enfatizando junto a isso suas manifestacdes religiosas, sua culinaria,
seus ritmos etc. Por outro lado, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) é

3

acionado para censurar qualquer letra que recorra ao linguajar “vulgar” da cultura
popular. O samba, desse modo, foi utilizado como recurso pedagdgico, mas antes ele
deveria “ser educado para civilizar”. (VELLOSO, 2003, p. 172).

Como exemplos do processo de “educacao” do samba e demais manifestagoes
populares esta a rapida substituicdo de temas como a boemia e a malandragem pela
ideologia do trabalho e a emergéncia do “samba exalta¢do”, caracterizado por tematica
ufanista e arranjos sofisticados. “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, ¢ emblematica
desse novo género musical, ou seja, 0 samba civilizado e embranquecido.

Havia, portanto, uma incorporacdo a cultura popular dos contetidos ideoldgicos
propagados pelo Estado Novo, bem como a eliminacdo dos seus aspectos
“indesejaveis”. Nesse sentido, na medida em que o Estado e a sociedade mais ampla se
apropriam das manifestacGes de matriz africana e as integra no discurso univoco do
nacional, elas acabam perdendo a sua especificidade. Em suma, ao promover o samba
como manifestacdo do nacional, esvazia-se sua especificidade de origem, que era ser
uma masica negra (ORTIZ, 1988).

O cinema também foi profundamente atingido pela politica do Estado Novo. A
partir da criacdo do DIP em 1939, o Estado passou tanto a censurar quanto a produzir
sistematicamente documentarios e jornais cinematograficos. Na década de 1940, pouco
a pouco o cinema ocupara o lugar do radio em termos de importancia nos discursos do
DIP e do proprio Getalio Vargas, que o classifica como “um dos mais uteis fatores de

instrucdo de que dispde o Estado moderno™:
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“Cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas, no qual as nossas
populacbes praieiras e rurais aprenderdo a amar o Brasil, acrescendo a
confianca nos destinos da patria. Para a massa dos analfabetos, sera essa a
disciplina pedagdgica mais perfeita, mais facil e impressiva. (...) Associado
ao cinema, o radio e o culto racional dos desportos, completara o Governo
um sistema articulado de educacdo mental, moral e higiénica, dotando o
Brasil dos instrumentos imprescindiveis a preparagdo de uma raca
empreendedora e varonil” (DEPARTAMENTO DE IMPRENSA E
PROPAGANDA).

Mas o cinema brasileiro ndo conseguiu despontar no decorrer da década de
1930. Os anos 40, por sua vez, sdéo marcados pela atuacdo da Companhia Atlantida,
criada com o objetivo de produzir com continuidade um cinema brasileiro de boa
qualidade, contribuindo para o seu desenvolvimento industrial. Decerto, a maquinaria e
as instalacbes sdo precarissimas, mas o0 sucesso dos primeiros filmes garantiu a
continuidade da companhia e a gradativa melhoria na qualidade técnica das producdes
(GALVAO e SOUZA, 1984).

Nesse momento do cinema brasileiro, proliferam-se as famosas chanchadas, que
acabam compondo o primeiro movimento cinematografico brasileiro prolongado e
realmente significativo em termos de contato com o publico. Essas producfes
avancaram pelos anos 50 e se distanciavam da imitacdo do filme estrangeiro. Muitas
vezes, trabalhavam a parddia e articulavam satira e nacionalismo, assumindo atitudes
criticas em face ao produto original. Para isso, nutriam um enraizamento popular muito
grande, aproveitando as tradigdes do circo, do mambembe e do teatro de revista
(GALVAO e SOUZA, 1984).

Em termos de alocacdo de recursos para a producdo cinematografica, a
contribuicdo do Estado esteve muito aquém do que esperavam muitos cineastas
brasileiros. A inauguracdo da intervencéo estatal no setor do audiovisual ocorreu devido
as pressdes de produtores e cineastas brasileiros sobre Getulio Vargas, que ainda na
década de 1930, assinou um decreto que previa a projecdo de um curta-metragem
nacional para cada longa. Tratava-se de uma reserva de mercado para dar visibilidade a
producdo nacional, diante da presenca agressiva dos filmes estrangeiros nas nossas salas
de cinema.

E importante ressaltar que os incentivos do Estado Novo destinados ao cinema, a
musica e demais setores da cultura, junto a sua politica identitaria, ndo pretendia e nem
seria capaz de abarcar, obviamente, toda a pluralidade social brasileira. Além disso, a

medida que essa sociedade se complexifica, mais diferenciadas passam a ser as
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demandas que o Estado recebe em relacdo ao apoio e reconhecimento de determinadas
manifestacdes culturais.

O fim do Estado Novo e a convocacao de elei¢cdes gerais no pais, segundo Maria
da Gloria Gohn (1995), levaram a varias manifestacdes populares e estudantis. Em
1945, a vida politica partidaria foi recomposta, dando inicio a um periodo,
frequentemente denominado de populista ou nacional-desenvolvimentista, que perdura
até o golpe civil-militar de 1964.

Na década de 1950 houve a instalacdo do Ministério da Educacdo e Cultura, a
expansdo das universidades publicas nacionais, a Campanha de Defesa do Folclore e a
criagédo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB). Vinculado ao MEC, o ISEB
terd um grande impacto no setor cultural, sendo o maior produtor do ideario nacional-
desenvolvimentista do pais (RUBIM, 2007).

Nesse momento, o cendario politico brasileiro adquire novas configuracdes e
novos atores comegam a ganhar espago na sociedade civil. Uma fresta democratica se
abre na historia do pais e, concomitante a essas mudancas, o setor da cultura ensejara
producdes e manifestacdes extremamente proficuas, mesmo com a timida participacao
dos recursos do Estado.

Esse periodo de interregno democratico pode ser compreendido como um
momento extremamente fértil em seus aspectos politicos e culturais. Nele é identificado
um periodo de florescimento do sindicalismo, do movimento estudantil e outros
movimentos sociais que se fortalecem em diferentes partes, reivindicando mdaltiplas
questdes, como as reformas de base e melhorias nas condi¢6es de vida na cidade e no
campo. Ademais, surge da grande intervencdo do Estado na economia, 0
aprofundamento de obras importantes como as usinas e as siderargicas, além de grandes
rodovias e companhias geradoras de energia.

O Estado brasileiro passa a intervir na sociedade por meio de politicas sociais. O
contexto internacional, marcado pela bipolaridade da guerra fria também se fez refletir
entre as politicas econémicas e a intelectualidade brasileira. Os inimigos do pais a serem
combatidos eram vistos por muitos intelectuais, como sendo os latifundiarios e os paises
imperialistas.

Segundo Maria da Gléria Gohn (1995), enquanto esses intelectuais defendiam
junto aos movimentos populares um modelo de desenvolvimento autbnomo, centrado

no apoio a agricultura, na necessidade das reformas de base etc.
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“o pais costurava, por meio de seus lideres, acordos com as industrias
americanas e europeias, para aqui instalarem suas filiais, reinserindo o Brasil
na nova ordem econémica do pés-guerra, alicercada no desenvolvimento de
algumas nacdes periféricas, aproveitando ndo apenas suas riquezas naturais,
mas, sobretudo, sua méo-de-obra barata, num processo de deslocamento do
campo para os bolsdes de reserva na cidade” (GOHN, 1995, p. 92).

Trata-se de um periodo marcado pelo otimismo econémico e pela emergéncia da
sociedade de consumo, fatores que vao provocar transformacoes significativas na esfera
publica e na vida privada dos brasileiros. Concomitante a modernizacao dos anos 1950,
a crescente concentracdo de renda e a difusdo dos ideais socialistas se fazem presentes
na Ameérica Latina. A Revolugdo cubana encorajou o engajamento politico que, no
Brasil, adquiriu um carater pedagdgico, visando a conscientizacdo do povo brasileiro
frente aos excessos do capitalismo.

Como nos mostram Nelson Coutinho (2005) e Heloisa Buarque de Hollanda
(1980), o pais vivenciou a formacdo de uma geracdo de artistas e intelectuais engajada
nas questdes do “desenvolvimento e da emancipagdo nacional”, decorrente do
crescimento de uma sociedade civil mais rica e articulada, apoiada em grande parte na
dinamizacdo do movimento de massa, ocorrida no final dos anos 50. Segundo Barbalho
(1998), entre intelectuais e artistas que nutriam uma perspectiva transformadora e
autdbnoma, o ideario nacional-popular era defendido e percebido como elemento
ordenador de uma organicidade dos movimentos sociais.

A forte efervescéncia artistico-cultural das décadas de 1950 e 60, nas areas do
teatro, da musica, do cinema, das artes plasticas, da literatura, da cultura popular, entre
outras, raramente possuiu algum apoio de programas e recursos estatais. Foram essas
experiéncias autbnomas, ndo estatais, que tiveram grande repercussdo no pais,
fortalecendo o imbricamento entre cultura e politica, que emerge das ruas e dos espacos
politicos ndo institucionalizados.

Dentre 0s movimentos com maior projecdo nacional podemos citar o
Concretismo e 0 Neoconcretismo, nas artes plasticas, os Centros Populares de Cultura
da Unido Nacional dos Estudantes (CPCs); o Cinema Novo, que comeca a despontar no
finalzinho da década de 1950; o Teatro de Arena, fundado em Sdo Paulo em 1953; o
Teatro Oficina, inaugurado em 1958, tambeém na cidade de Sao Paulo; além do Gréafico
Amador, formado em 1954 por artistas e intelectuais pernambucanos, entre eles, Ariano
Suassuna, Jodo Cabral de Melo Neto e Aloisio Magalhdes, tendo um importante papel

nas origens da moderna tipografia brasileira.
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De acordo com Durval Muniz de Albuquerque (2007), esses movimentos
produzem uma espécie de oxigenacdo na producdo cultural-artistica brasileira. Além
daquelas j& citadas, o autor d& destaque as iniciativas empresariais no campo do cinema,
como as experiéncias da Vera Cruz e no campo da museologia, como a criacdo do Masp
e a realizagdo das bienais, “voltadas para afirmar simbolicamente o poderio da
burguesia paulista” (ALBUQUERQUE, 2007, p. 70).

Em relacdo aos movimentos sociais desta fase, h4 de citar: 0 Movimento por
Reformas de Base na Educacdo (1947-61); os Movimentos sociais no campo pela
Reforma Agraria (1958-64); os movimentos pela legalizacdo dos partidos politicos na
clandestinidade, em vérias regiGes do pais; as passeatas da panela vazia, ocorridas em
Sdo Paulo e no Rio de Janeiro (1951-1953); a greve geral que em 1953 mobilizou
300.000 trabalhadores em todo pais; as Ligas Camponesas no Nordeste; os Movimentos
Nacionalistas pela Cultura (1954 — 1964); entre outras acdes sociais organizadas que
revelavam a heterogeneidade de demandas da sociedade civil brasileira, entre 1945-
1964%.

Desse periodo datam, ainda, a atuacdo de fundac6es organizadas com o apoio da
Igreja Catdlica e do Estado, que objetivavam implantar alguns servi¢cos basicos como
agua, esgoto, luz e redes viarias, além de centros sociais que possibilitassem a formacéao
de liderancas comunitarias nas favelas, em diversas cidades do pais. Mas ao inves do
conflito politico, o trabalho da igreja frente as favelas sugere o didlogo e a compreensao.
No lugar da luta pelo acesso aos bens publicos, o assistencialismo; no lugar da critica, a
resignacdo; em vez do intelectual orgéanico, a formacdo de liderancas tradicionais
(BURGOS, 2006).

Por outro lado, o contato incipiente entre moradores de favela e Estado,
ocasionado pela precariedade dos parques proletéarios e outras politicas remocionistas,
inauguradas na década anterior pelo Estado Novo, produziram um efeito ndo esperado, a
saber, um processo embrionario de organizagdo politica nesses espacos. Despertados
pela intervencdo do poder publico e sob a ameaca de perderam suas casas € Seus
vinculos sociais pelo deslocamento for¢ado das politicas remocionistas, os moradores
de favelas comecaram a constituir-se em ator politico (BURGOS, 2006).

Concomitantemente a esse processo, o capital cultural das favelas comeca a ser

valorizado, fato que contribuiu para aproximar os seus moradores de segmentos

% \er Gohn, Maria G. Historia dos movimentos e lutas sociais: a construgdo da cidadania dos
brasileiros, 1995, Séo Paulo, Ed. Loyola.
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intelectuais da classe média. S8o estudantes, profissionais da imprensa, literatos e
artistas, que comegam a frequentar as favelas a fim de partilhar, entender e revelar seu
estoque de cultura.

Utilizando a expressdo de Maria Alice Rezende de Carvalho (1994), trata-se de
uma “intelligentsia sem lugar”, que, como afirmamos, havia permanecido apartada do
grande movimento de incorporacao da intelectualidade carioca as agéncias culturais do
Estado, em curso desde Vargas (CARVALHO, 1994, p. 102). A partir da valorizagéo do
capital cultural das favelas empreendida por esses intelectuais e artistas “apartados”, um
novo discurso serd elaborado, pautado na construcdo de uma identidade positiva da
favela e longe do controle do Estado e da igreja.

O discurso de valorizacdo das favelas, nesse periodo, se utiliza da visdo
romantica de comunidade para forjar uma concepcdo de favela caracterizada por
relacbes sociais mais horizontalizadas, relativamente autdbnomas em relacdo a
racionalidade instrumental e a sociabilidade moderna e capitalista. Trata-se de um
discurso que serd novamente utilizado por socidlogos na década de 1970, na sua critica
ao vigente esquema dualista de conceber a cidade, que fundamentava as politicas de
remocao das favelas encabecadas pelo regime militar.

A favela, no novo discurso, aparece como “um complexo coesivo, extremamente
forte em todos os niveis: familia, associagdo voluntaria e vizinhanga”. “Além de estarem
dotados de forte sentimento de otimismo, teriam uma vida rica de experiéncias
associativas, imbuidas de amizade e espirito cooperativo e relativamente livre de crimes
e violéncia” (ALVITO e ZALUAR, 2006, p. 15).

Segundo esses autores, o discurso de exaltagdo do comunitarismo presente nas
favelas serviu para justificar sociologicamente as demandas para a sua inclusdo no
campo da politica institucional e da economia. No bojo desse processo, Marcelo
Ridentti, no livro Em busca do povo brasileiro (2000), nos mostra como as demandas
politicas advindas de setores excluidos e o encantamento das classes médias pelos
setores populares se expressaram numa efervescéncia cultural, caracterizada por ele
como romantico-revolucionario. Os Centros Populares de Cultura da UNE sdo
emblematicos, nesse sentido. Valorizava-se acima de tudo a vontade de transformacao,
a acdo para mudar a histéria e para construir o “homem novo”.

Mas o modelo para esse “homem novo” estava no passado, na percepcao ou
idealizacdo de um auténtico homem do povo, com raizes rurais, supostamente nao

contaminado pela modernidade urbana capitalista. Data desse periodo, entdo, a
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associacdo entre favela e comunidade, onde o “agir em comunidade” ¢ contraposto a
impessoalidade, a racionalidade técnica e instrumental, a uma ordem social
normatizada, peculiar ao “agir em sociedade”.

Em contrapartida, com o golpe civil-militar de 1964, muitas das mobilizac6es
populares presentes dentro e fora das favelas foram reprimidas e mesmo aniquiladas,
voltando a redefinir suas lutas somente na segunda metade da década de 1970. Decerto,
as politicas publicas destinadas ao setor da cultura a partir desse periodo néo
objetivavam mais a construcao de um idedario de nacdo brasileira, antiga preocupacéo do
Estado Novo. Mas elas servirdo de base para a garantia da sua integracéo.

Nesse horizonte, a cultura popular mais uma vez € percebida como elemento
central na exaltagdo da nacionalidade, dando continuidade a um pensamento anterior,
marcado pelo frequente desejo de sua incorporacdo. Passaremos, nesse instante, a
renovacdo do discurso institucional de politica cultural em nivel nacional, ocorrida a
partir de 1964. Assim como ocorreu no Estado Novo, essa renovagdo sera respaldada
por um forte investimento no setor das comunicagdes, que fortalecerd a Industria

Cultural brasileira e o seu mercado de bens simbélicos.

3.3 Transe e autoritarismo: a consolidacdo da Industria Cultural brasileira

Ao tematizar as relaces entre Estado, cultura e sociedade civil no periodo do
regime civil-militar, alguns pesquisadores a exemplo de Heloisa Buarque de Hollanda
(1980) irdo afirmar que diante da incapacidade dos intelectuais brasileiros de repensar o
nacional-popular sob as novas condic¢des sociais e politicas, o Estado encontrara espaco
para apropriar-se desse discurso, recolocando-o sob seu controle e definicédo
(HOLLANDA, 1980). Nessa direcao, “a mitologia verde-amarela” elaborada ao longo
dos anos por uma elite intelectual e econémica brasileira, passa a servir-lhe de suporte e
de autoimagem celebrativa, enfatizando o lado “bom selvagem tropical” e refor¢ando o
mito do brasileiro cordial e pacifico (CHAUI, 1996).

O ideario de cultura popular, nesse contexto, passa a ser fabricado como um
elemento central dessa mitologia nacionalista e, mais uma vez, a miscigenacéo servira

de um recurso discursivo na construgéo do ideal de identidade nacional, pautada pelo
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“encontro harmonico de culturas”; um Brasil unificado, sem contradi¢des, em prol da
“unidade e seguranca nacional”.

Segundo Marilena Chaui (1996), a utilizacdo do ideério nacional-popular se
adequa aos regimes autoritarios, frequentemente produtores de uma ideologia da unido
nacional como forma de neutralizacdo das diferencas e das contradi¢des internas do
pais. Nesse sentido, hd uma apropriacdo da cultura popular, elemento central dessa
ideologia, pelas classes dirigentes e por uma elite intelectual hegemonica.

Esses setores “exorcizam o horror as contradi¢gdes” produzindo uma ideologia da
indivisdo e da unido nacionais. Essa seria a razdo pela qual a cultura popular tende a ser
apropriada e reinventada por gestores e intelectuais atraves do discurso nacional-popular
(CHAUI, 1996). Apropriando-se desses elementos, o regime militar esvaziou o antigo
discurso da esquerda, elaborando a sua interpretacéo do pais.

Nas politicas publicas destinadas ao setor cultural, administradas pelo governo
militar, havia uma tendéncia em essencializar a no¢do de cultura e de identidade
cultural, que deveriam preservar, segundo 0s seus mentores, as seguintes caracteristicas:
originalidade, genuinidade, tradicdo, enraizamento, vocacdo, perenidade, e, sobretudo,
“consciéncia nacional”.

Portanto, para atuar no campo da cultura, o governo militar desenvolve em 1966
0 Conselho Federal de Cultura (CFC). Vinculado ao Ministério da Educacdo, o
Conselho reunia diversos intelectuais, escolhidos entre instituicbes consagradas, tais
como, o Instituto Historico e Geogréafico Brasileiro e a Academia Brasileira de Letras. O
Conselho era o 6rgdo mais importante do setor, responsavel pela gestdo publica de
cultura em nivel nacional e pelas normas necessarias para a sua efetivacao.

Além das responsabilidades habituais, o Conselho trabalhava sob a logica do
Plano Nacional de Cultura, cujo objetivo principal era elaborar diretrizes para a Politica
Nacional de Cultura, que passa a entrar em vigor a partir de 1973. Segundo Gabriel
Cohn (1984), a Politica Nacional de Cultura pode ser percebida como o ponto
culminante de um processo que percorreu toda a primeira metade da década, da busca
de um equacionamento da cultura adequado ao regime politico que se procurava
consolidar.

De acordo com o autor, o esfor¢o que ganhava corpo nas reunides fechadas do
Conselho Federal de Cultura do MEC representava uma especie de acdo de retaguarda
daquilo que se poderia chamar de operacdo do Estado na &rea da cultura. Enquanto isso,

na linha de frente, travava-se uma batalha mais ardua para desarticular as forgas



103

adversarias e neutralizar a sua producdo, com vistas a assumir o controle do processo
cultural no passo seguinte.

Tal projeto, porém, ndo obteve éxito. Conforme Gabriel Cohn (1984), as
posicGes mais importantes do setor cultural ainda estavam ocupadas pelos
“adversarios”. Por isso, continuava valida, naquele momento, a reflexdo de Roberto
Schwarz, ao afirmar que “apesar da ditadura de direita, ha relativa hegemonia cultural
da esquerda no pais” (COHN, 1984, p. 88).

Para alcancar uma politica cultural propria, frente a hegemonia cultural de
esquerda, que havia se estabelecido desde meados da década de 1950, as a¢Ges do PNC
incluiam o Programa Impacto Cultural, que consistia numa grande caravana, levando
para todo o pais uma espécie de pacote de produtos culturais como teatro, musica,

13! Cultural,

danca, mostra de museus etc; os Encontros Nacionais de Cultura e 0 Mobra
que tinha como proposta principal a integracdo das comunidades com as manifestaces
da cultura brasileira.

Foi nesse clima de integracdo nacional, que o governo militar incorporou duas
atividades populares, dando-lhe cunho nacionalista para a exaltacdo do Estado: o
carnaval, com as escolas de samba financiadas pelo governo e por banqueiros do jogo
do bicho e o futebol, que durante os campeonatos mundiais ajudava a forjar o
sentimento de patriotismo e de uniéo.

Utilizando-se de uma perspectiva gramsciana, Alexandre Barbalho (1998)
afirma que a busca da identidade nacional, nesse momento do regime, estava atrelada a
tentativa dos militares de substituir o controle fundamentado na coer¢do por um outro
que conquistasse a hegemonia, manipulando e forjando simbolos nacionais. Conforme o
autor, “com a crise do regime na segunda metade dos anos 70, a preocupagdo com a
cultura torna-se fundamental, justamente no momento em que o Estado ndo pode
apresentar-se a sociedade apenas com a sua face coercitiva. A cultura passa a ser ainda
mais estimulada, desde que sob o controle do poder nacional” (BARBALHO, 1998, p.
55).

Além do plano de integragdo do pais através da cultura, a formacdo de um forte
mercado unificado de bens simbolicos consiste em outra caracteristica importante do
periodo. Se os anos 1940 e 50 podem ser considerados como momentos de incipiéncia
de uma sociedade de consumo, as decadas de 1960 e 70 se definem pela consolidagéo

3 Movimento Brasileiro de Alfabetizagao.
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de um mercado de bens culturais, que encontrara na projecdo de uma Industria Cultural,
as principais bases para o seu desenvolvimento e consolidacédo em nivel nacional.

Por conseguinte, como nos mostra Antonio Rubim (2007), ocorrera uma
importante transi¢do nos anos de 1970. Se até 1968, mais ou menos, a producéo cultural
hegeménica vinha do circuito escolar-universitario, ap6s esse periodo, a producao
cultural serd intensamente midiatizada. A televisdo se concretiza como veiculo de massa
em meados de 1960, enquanto o cinema nacional somente se estrutura como industria
nos anos 1970. O mesmo pode ser dito de outros setores da cultura de massa: industria
fonogréfica, editorial, publicidade, entre outros.

A expansdo da Industria Cultural no Brasil obviamente estava associada ao
crescimento do seu parque industrial e do mercado de bens materiais. Mas ndo podemos
esquecer que havia um real interesse na interligacdo de todo o territério nacional, que
esses meios de comunicacdo poderiam gerar, através de um sistema de redes. Esse
processo comegou a despontar ja em 1965, com a criacdo da EMBRATEL, que inicia
toda uma politica modernizadora para as telecomunicac6es. Nesse mesmo ano, o pais se
associa ao sistema internacional de satélites (INTELSAT) e em 1967 € criado o
Ministério das Comunicacfes. As redes nacionais, a partir desse momento, passaram a
integrar as emissoras regionais, transmitindo uma programacéo unificada para todo o
pais.

Portanto, a instalacdo da infraestrutura de telecomunicac@es e a implantacdo de
uma légica de Industria Cultural sdo realizacGes dos governos militares, que controlam
rigidamente o modelo de radiodifusdo e buscam integrar simbolicamente o pais, de
acordo com a politica de seguranca nacional. Um apelo a “diversidade cultural
brasileira” passa a ser orquestrada pela Industria Cultural e pelos meios de
comunicacdo, setor privilegiado na agenda orcamentaria desse periodo e responsaveis
pelo projeto de “modernizacdo da cultura”.

Em paises como o Brasil, essa modernizacdo acompanha o processo mais amplo
e global de modernizacdo econémica, ou seja, a transformacdo apenas do sistema
produtivo, sob o controle de grupos de poder tradicionais e sem mudangas qualitativas
na situacao educacional da populacio (SODRE, 1984).

Como se sabe, no Brasil, a televisdo liderou o processo de penetracdo da
industria da comunicacdo nas diferentes camadas sociais, favorecida e controlada pelo
Estado. Segundo Muniz Sodré (1984, p. 144), esse processo se dava por meio do

esvaziamento politico e do controle tecnoburocratico dos meios de difusdo de noticias.
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Nesse horizonte, conteudos culturalistas eram significacdes implicitas em textos afins a
doutrina de Seguranca Nacional — que adotava a noc¢ao de “inimigo interno” desde os
tempos da Guerra Fria.

O autor afirma, ainda, que o controle governamental sobre os jornais no Brasil
até entdo era muito precario, devido a representatividade politico-econémica da
imprensa escrita, que frequentemente patrocinava causas e interesses divergentes.
Investindo nas midias eletrdnicas, a exemplo da televisdo, o Estado deteria 0 monopélio
das telecomunicaces, atraves das concessoes, que constituem, nas palavras de Sodré,
“mais uma fonte de cooptacao ou de clientelismo do Estado: os beneficiados tendem a
ser grupos alinhados com as posi¢des governamentais” (SODRE, 1984, p. 144).

Por outro lado, é preciso lembrar que o consumo de bens culturais era
estimulado nos limites impostos pelo pensamento autoritario e pela censura, que muitas
vezes dificultava a circulacdo livre de determinados produtos e conteidos. Esse sera um
dos principais motivos do conflito entre intervencdo estatal e iniciativa privada, que
frequentemente se fazia presente no processo de emergéncia e fortalecimento do
mercado cultural brasileiro, mas que ndo o inviabilizava. Isso porque a evolucdo do
mercado de propaganda no Brasil esta intimamente associada ao Estado, que € um dos
principais anunciantes.

De acordo com Renato Ortiz (1984, p. 121), o governo militar, através das suas
agéncias, detinha um poder de “censura econdmica”, pois ele era uma das forgas que
compunham o mercado. Os empresarios da cultura, por sua vez, tinham prejuizos com a
censura das suas pecas, livros, programas, filmes, mas eles também tinham consciéncia
de que o Estado repressor era um protagonista do desenvolvimento da Inddstria Cultural
brasileira. A censura era certamente um incémodo para o crescimento desse mercado,
mas esse era 0 preco a ser pago pelo fato de ser o polo militar o seu principal
incentivador.

Em relacdo ao audiovisual e ao cinema, o Estado passa a dedicar uma atencéo
maior e com a criacdo da Embrafilme, em 1969, fica claro o papel que o governo militar
passa a conferir a esse setor, com vistas & consolidacdo de uma inddstria com interesses
ideologicos, que impulsionasse a “integragdo nacional”. Nesse horizonte, havera uma
gradativa convergéncia entre as mudancas na concepcao em torno do nacionalismo e da
cultura brasileira, assumidas por antigos cineastas cinemanovistas, e a politica cultural
estatal, que passa a ser extremamente centralizadora no decorrer da década de 1970,

com a ajuda do Plano Nacional de Cultura e da Embrafilme.
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Com o objetivo de reconstruir um ideal de “identidade nacional”, centralizadora,
unificada e harmonizadora, as politicas culturais administradas pelo Estado
manifestaram a simpatia pela utilizacdo de textos histdricos e literarios que exaltavam
uma imagem romantica do pais, recorrendo a mitos e personagens de um suposto
passado heroico. O filme de Carlos Coimbra Independéncia ou morte, de 1972, é
emblematico nesse sentido.

Sobre a ligacdo entre os cineastas e intelectuais oriundos dos movimentos de
esquerda e o projeto da Embrafilme, articulado pelo regime autoritario de direita,
Marina Soler Jorge afirma que a relacdo se explica pela busca da industrializacdo do
cinema brasileiro como parte de um desenvolvimento nacional e a tentativa de levar os
problemas culturais para o interior do Estado (JORGE, 2005).

Concomitante a esse processo, fazia-se presente o debate em torno do papel
social do intelectual e do artista, bem como da sua relacdo com o Estado e com o
publico. Com o acirramento do autoritarismo politico e da censura, em 1968, e a
expansao dos meios de comunicacdo de massa, 0 cenario artistico passa a repensar o
papel do artista naquele momento, seu dialogo com o publico e a compreensdo acerca
das desigualdades sociais, 0 que o leva a ter uma relacdo complexa com o Estado e com
0s 0rgdos censores.

Mesmo iniciado o periodo mais repressor da ditadura em 1968, o cenario
cultural e artistico brasileiro ird vivenciar um clima progressista, que possibilitou a
emergéncia de varios movimentos artisticos e culturais, entre eles, o Tropicalismo. Este
encontrou um repertério cultural e um cenério artistico que mesclava desencantamento
politico, experimentalismo artistico, o didlogo com a cultura pop, a influéncia dos
movimentos jovens conhecidos como contracultura e a antropofagia oswaldiana.

Como nos mostra Ismail Xavier, neste momento, passamos de uma arte
“pedagdgico-conscientizadora”, a exemplo dos Centros Populares de Cultura, para
espetaculos provocativos “que se apoiavam em estratégias de agressdo e colagens pop
gue marcaram a politizacdo, no Brasil, de protocolos de criacdo que, na origem (Estados
Unidos), tinham outro sentido” (XAVIER, 2001, p. 29).

A ironia de determinados artistas privilegia a sociedade de consumo como alvo,
num momento em que, no Brasil, ha uma nova forma de entender a questdo da Industria
Cultural e o novo patamar de mercantilizacdo da arte, da informacdo e do
comportamento jovem, incluida a rebeldia. A tradi¢éo do réadio e da televisdo passa a ser

observada com outros olhos. “O cinema reincorpora a chanchada, os artistas trabalham
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com maior nuance as ambiguidades do fendmeno Carmem Miranda, antes reduzida a
um paradigma do colonialismo; a vanguarda flerta com o Kitsch, abandonando de vez
qualquer residuo de pureza no eixo da poesia quanto no eixo da questdo nacional”
(XAVIER, 2001, p. 29).

O Tropicalismo tem sido reconhecido como um ponto de ruptura em niveis
comportamentais, politico-ideoldgico e estético. Além disso, os tropicalistas renovaram
a discussdo em torno da arte brasileira frente a cultura estrangeira, em um contexto em
que os artistas precisavam redefinir a sua relagdo com o mercado e a Inddstria Cultural.

Finalizando as analises deste periodo, podemos afirmar que a resisténcia ao
regime civil-militar emergia ora de movimentos culturais e artisticos, ora de acbes
coletivas e movimentos sociais organizados, que mesmo sofrendo com a represséo e as
perseguicdes, nao foram definitivamente silenciados.

Segundo Maria da Gléria Gohn (1995), entre 1964 e 74, houve uma intensa
articulacdo de forcas politicas no Brasil, que precisaram operar na clandestinidade. As
expressdes de maior repercusséo dessa resisténcia, como se sabe, foram a luta armada, o
Movimento Estudantil, atuante até a promulgacdo do Al-5 em 1968, e os Movimentos
das Comunidades Eclesiais de Base da Igreja Catdlica, implementados a partir de 68.
Mas esses movimentos ndo foram os Unicos. Podemos citar ainda o Movimento do
Custo da Vida, organizado em varias capitais brasileiras e ligado as a¢des da Igreja
Catolica, em sua ala da Teologia da Libertacdio e o Movimento das Pastorais de
Periferia Urbana em S&o Paulo, células da organizacdo popular que atravessara as
décadas seguintes.

Embora esses movimentos tenham exercido uma importante representacdo de
contestacdo ao regime, ndo podemos esquecer as inUmeras praticas violentas adotadas
pela linha dura da ditadura, tais como torturas, assassinatos e prisées. Além disso, junto
ao controle dos meios de comunicacdo e das formas de censura direcionadas as
expressdes artisticas consideradas transgressoras, o regime civil-militar adotou uma
politica extremamente severa, voltada ndo somente a luta armada e aos movimentos
estudantis das classes médias, mas também a juventude pobre urbana.

Conforme Lilia Longo (2010), ja em 1964, a Lei 4.513 definiu a PNBM -
Politica Nacional para o Bem Estar do Menor, criando a FUNABEM - Fundagéo
Nacional para o Bem-Estar do Menor, que deveria emanar politicas estaduais. Neste
contexto, a FUNABEM é criada para conter o avanco da marginalidade infanto-juvenil,

mas com um “verniz de modernidade”. “O novo enfoque assistencialista de atendimento
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coloca para a crianca e o adolescente pobre o feixe de caréncias bio-psico-
socioculturais. O padrdo de desenvolvimento normal seria o jovem da classe média e,
portanto, mais uma vez o estigma da marginalizacdo dos pobres estaria preservado”
(LONGO, 2010, p. 12).

Em ambos os periodos histéricos (era Vargas e governos militares), o problema
da juventude pobre urbana passou a ser abordado como questdo de seguranca nacional,
enfrentado de forma estratégica, por meio de um conjunto de medidas legislativas,
administrativas e politicas.

Assim como a FUNABEM, outros estabelecimentos denominados de
“depositos”, a época da vigéncia dos Codigos de Menores, surgem em todo pais,
dizendo-se destinados ao “regime educativo” e com a finalidade de “prevencdo ou
preservacao”. Mas talvez a preocupagdo maior que se fazia presente naquela época,
junto as medidas de internacdo e isolamento, era a tendéncia de se oferecer cursos
profissionalizantes em oficinas, que preparam para o trabalho em funcbes socialmente
desvalorizadas e de baixa remuneracdo, medida que encontraremos em varias politicas
de inclusao social ao longo dos anos, sob a “pedagogia da precariedade”.

Ja o periodo de 1975 a 82, segundo Gohn (1995), corresponde a um dos mais
ricos da historia dos movimentos e lutas sociais do pais. Ele corresponde a uma fase de
resisténcia e de enfrentamento ao regime militar, “que ja perdera sua base de
legitimidade junto a sociedade devido a crise econdmica que se esbocava desde 1973
com a chamada crise do petréleo, a retomada vagarosa da inflacdo e o desmonte das
facilidades do paraiso do consumo das classes médias” (GOHN, 1995, p. 114).

A contestacdo ao regime e a luta pela redemocratizacdo comegcavam a se
expressar em varias frentes e, a partir de 1974, os diferentes movimentos ensejaram
articulacbes em varios niveis. Movimentos das minorias sexuais, dos negros, das
mulheres, dentre outros, conseguiram a articulagio com trés outros grandes
movimentos: a luta pelos direitos humanos, a luta contra a Lei de Seguranca Nacional e
a reivindicacdo de uma Assembleia Nacional Constituinte livre e soberana, eleita por
sufragio universal. A identificagdo de um “inimigo comum?”, isto ¢, o Estado autoritario,
possibilitou a mobilizagdo de diferentes demandas.

Entre 1975 e 82, alem dos Movimentos pela Redemocratizacdo do Pais,
devemos lembrar das seguintes lutas: o fortalecimento de varios Movimentos
Feministas no pais, inspirados na onda de organizagdes de mulheres que havia ocorrido

na Europa e nos Estados Unidos desde a década de 60; o retorno do Movimento
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Estudantil; a retomada do Movimento Sindical no ABC paulista; o Movimento pela
Anistia; o Movimento de bairros, que ganha maior visibilidade nas grandes cidades,
como S&o Paulo, Rio de janeiro, Recife e Belo Horizonte; a criagdo do Movimento dos
Sem-Terra, em 1979; a criacdo da Articulagdo Nacional de Movimentos Populares e
Sindicais — ANAMPOS; entre outras a¢fes organizadas que ganhavam legitimidade em
todo pais.

Nesse horizonte, a década de 1980 é caracterizada pela consolidacdo de
inimeros movimentos sociais e pela recomposi¢cdo da politica partidaria brasileira. A
luta pelas Diretas-J& e 0 processo constituinte sdo emblematicas nesse periodo. Embora
0 pais tenha ganhado politicamente, com a inscricdo dos direitos na elaboracdo da
Constituicdo, em termos econdmicos o pais apresentava uma realidade dramatica.

Ao mesmo tempo, houve uma crescente desmobilizacdo das massas, permeada
por um desencanto em relacdo as supostas conquistas atingidas no processo de
redemocratizagdo. Os olhares sobre a cultura, certamente, ndo ficariam imunes a essas
transformagfes. No mundo todo, houve um grande aumento de investimentos no
mercado de bens culturais, favorecido, sobretudo, pelos setores privados.

Com a redemocratizacdo, as politicas publicas destinadas a cultura no Brasil
serdo gradativamente reconfiguradas, adquirindo contornos neoliberais, onde a dindmica
do mercado foi potencializada. Esse movimento ocorre concomitantemente ao processo
de onguizacdo, que marcara a relacdo Estado-sociedade civil no Brasil. Nesse contexto,
surge, em 1985, o Ministério da Cultura (MinC), tendo origem nas articulacdes politicas
dos Secretarios Estaduais de Cultura durante a transicdo do regime militar ao regime

democratico.

3.4 Leis de incentivo a cultura e confluéncia perversa em tempos neoliberais

Com a elaboragdo da Constituicdo de 1988, o emergente Ministério da Cultura
adotara uma definicdo antropologica de cultura, onde o Estado reconhece como
patrimonio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial nos quais se

incluem:
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“As formas de expressdo; os modos de criar, fazer e viver; as criagdes
cientificas, artisticas e tecnoldgicas; as obras, objetos, documentos,
edificacBes e demais espacos destinados as manifestac@es artistico-culturais;
0s conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,
arqueologico, paleontoldgico, ecolégico e cientifico. [e se obriga a proteger]
(...) as manifestacdes das culturas populares, indigenas e afro-brasileiras, e

das de outros grupos participantes do processo civilizatorio nacional”
(BRASIL, 1988: Art. 216).

A forte atuacdo do Estado brasileiro sobre as manifestacfes culturais e artisticas,
que caracterizou os periodos anteriores de autoritarismo politico, foi substituida
rapidamente por uma politica neoliberal, que enfatizava a relagcdo entre o poder publico
e o privado, atraves das politicas de incentivo fiscal. Nesse horizonte, “a visdo de estado
minimo, acompanhada pela politica de incentivo fiscal, acaba submetendo a cultura a
I6gica do mercado e os criadores e artistas passam a ter que adequar cada vez mais as
suas producdes a logica mercantil” (BARBALHO, 2007, p. 49).

A chamada Lei Sarney, nesse contexto, possuia algumas caracteristicas bastante
interessantes para o0 entendimento da organizacdo dos investimentos direcionados a
cultura. Em primeiro lugar, exigia-se a aprovacao prévia dos projetos culturais, bastando
0 simples cadastramento do proponente, e da empresa interessada, como entidade
cultural junto ao Ministério da Cultura. Transfere-se a iniciativa privada o poder de
decisdo sobre os investimentos publicos na area da cultura, sem que se tenha nenhum
julgamento meritorio sobre a importancia publica e estratégica do projeto, ou sequer um
controle sobre os custos iniciais de sua realizacdo.

Segundo Carlos Alberto Déria (2004), qualquer empresa ou pessoa fisica podia
fazer a sua doacdo de parte do imposto a uma série de atividades ou, ainda, realizar a
comercializacdo de produtos culturais e outras iniciativas empresariais de interesse
cultural. As doagOes deviam apenas ser comunicadas ao Conselho Federal de Cultura
para que ele pudesse acompanhar e supervisionar as aplicacdes. Cabia a Secretaria da
Receita Federal fiscalizar a “efetiva execu¢do” da lei no tocante a aplicagdo dos
recursos. Entretanto, a base da concessdao do beneficio fiscal estava nas “relagcdes de
compadrio”, entre o Estado e os favorecidos, o que lhe valeu severas criticas.

Com a elei¢cdo de Fernando Collor, houve um completo desmembramento do
aparato burocréatico que poderia favorecer qualquer tipo de politica cultural apoiada pelo
Estado. Em primeiro lugar, o Ministério da Cultura foi rebaixado ao status de
Secretaria, ligada diretamente a Presidéncia da Republica, e varios orgdos foram

extintos. Em seguida, a Lei Sarney é revogada, sem nenhum planejamento ou
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substitutivo. Em 1991, tem-se entdo um novo projeto, apresentada pelo entdo Secretario
de Cultura do Governo Collor, Sérgio Paulo Rouanet: a Lei Federal de Incentivo a
Cultura (BRASIL, Lei n° 8.313, 1991), que instituiu o Programa Nacional de Apoio a
Cultura (Pronac).

A Lei Rouanet, como ficou conhecida, passou a ser o alicerce para toda e
qualquer politica de incentivos praticada no Brasil, através da renlncia parcial dos
recursos publicos, agregados a um montante a ser complementado pelas empresas
privadas, previamente estabelecidos em categorias especificas. A Lei funciona a partir
de trés mecanismos: o Fundo Nacional de Cultura (FNC), o Mecenato, e 0s Fundos de
Investimento Cultural e Artistico (Ficart). O FNC destina recursos a projetos culturais
através de empréstimos reembolsaveis, 0 Mecenato, por sua vez, viabiliza beneficios
fiscais para investidores que apoiassem projetos culturais, sob a forma de doagédo ou
patrocinio, e o Ficart possibilita a criacdo de fundos de investimentos culturais e
artisticos.

Segundo Jodo Domingues (2008), a Lei Rouanet trouxe avancos sobre a
antecessora, em especial quanto ao rigor no controle dos incentivos fiscais. Tornava-se
necessaria a aprovacao prévia dos projetos culturais, baseado na analise de seu mérito e
ndo o seu “apadrinhamento”. Esse procedimento era realizado pela Comissdo Nacional
de Incentivo a Cultura (CNIC), formada por representantes do governo e entidades
culturais. A CNIC representava o 6rgdo de acompanhamento da sociedade civil, de
forma a criar critérios transparentes para o repasse dos recursos disponiveis.

Conforme o levantamento realizado por Yacoff Sarkovas (2005), a captagédo
junto as empresas passou a ser autorizada somente ap6s a divulgacao de sua aprovacgao
no Diario Oficial. Para isso, foram criados processos de prestacdo de contas e
acompanhamento da captacdo de recursos. A Lei define como um dos mecanismos de
implementa¢do do Pronac o Fundo Nacional de Cultura (FNC), uma cessao “a fundo
perdido”, que destina recursos a projetos culturais que nao fossem atrativos as
empresas. Mas essa operacgdo, de acordo com o autor, é relativa. Desde que foi criado,
os recursos do Fundo Nacional de Cultura sdo arbitrariamente distribuidos segundo
predilecdes e interesses do Ministério da Cultura (SARKOVAS, 2005).

Nessa direcdo, a atuacdo do Estado no setor da cultura foi praticamente nula. Em
relacdo ao cinema, logo ao tomar posse em 1990, Fernando Collor extinguiu alguns
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6rgdos como a Embrafilme®, o Concine e a Fundag&o do Cinema Brasileiro. Nenhuma
outra instituicdo foi colocada em seu lugar. A producdo cinematogréfica brasileira caiu
substancialmente e apenas alguns raros filmes foram langcados em festivais ou no
circuito comercial.

Em contrapartida, apdés o impeachment de Collor, produtores de cinema
conseguiram junto a Itamar Franco a aprovacao da Lei 8.685, de 20 de julho de 1993,
que beneficiava a aquisicdo de cotas de comercializacdo de filmes. Itamar Franco
promulgou um dispositivo que ndo so permitia abater integralmente o valor investido na
aquisicdo das cotas, como ainda lanca-lo como despesa, reduzindo, indiretamente, mais

impostos.

“O resultado é que o Artigo 1° da chamada Lei do Audiovisual tornou-se um
instrumento sem precedentes, pelo qual o Estado ndo sé permite a uma
empresa privada usar dinheiro publico, sem nenhuma contrapartida, para se
tornar, a seu exclusivo critério, sécia de um empreendimento comercial,
como ainda comissiona com mais dinheiro pablico esse falso investidor, no
ato da operagdo” (SARKOVAS, 2008, p.23).

No Governo Fernando Henrigue Cardoso, cujo Ministro da Cultura foi Francisco
Weffort, a Lei Rouanet sofre nova alteracdo, como uma maneira de responder aos
produtores de variadas areas quanto as facilidades que o setor cinematografico garantia
naquele momento especifico. Na forma da Medida Provisoria (1.589), de 24 de
setembro de 1997, introduz-se na Lei Rouanet a deducdo de 100% para algumas
categorias de projetos culturais: artes cénicas; livros de valor artistico, literario ou
humanistico; musica erudita ou instrumental; circulacdo de exposicdes de artes
plasticas; doacBes de acervos para bibliotecas publicas e para museus. Em 2001, apés a

pressdo de outros grupos produtores,

“A dedugdo de 100% passou, com a Medida Provisoria (2.228-1), para artes
cénicas; livros de valor artistico, literario ou humanistico; mdsica erudita ou
instrumental; exposicBes de artes visuais; doagdes de acervos para bibliotecas
publicas, museus, arquivos publicos e cinematecas, bem como treinamento de
pessoal e aquisicdo de equipamentos para a manutencdo desses acervos;
produgdo de obras cinematograficas e videofonograficas de curta e média
metragem e preservacdo e difusdo do acervo audiovisual; e preservacdo do
patriménio cultural material e imaterial. O apoio a projetos culturais via
incentivo deveria significar que o investidor coloca recursos préprios

%2 Como afirma Luiz Oricchio (2003), quando Fernando Collor assumiu a presidéncia, a empresa ja estava
em processo de deterioracdo, com o esgotamento do modelo de producdo para o qual foi criada. Collor
teria apenas acelerado a sua extingéo.
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adicionais, sendo este o objetivo destas leis” (BARBOSA DA SILVA, 2007,
p. 175).

Ao contrario da ampliacdo dos recursos do Minc, esse modelo acaba por
transferir as grandes empresas e a um corpo privilegiado de profissionais da cultura, o
poder de decidir sobre os objetos e locais onde esses investimentos publicos deveriam
ser empregados. Nesse sentido, as leis de renuncia fiscal substituiam a responsabilidade
do Ministério da Cultura. Além disso, nas demais esferas da administragdo puablica, nos
niveis estaduais e municipais, ndo havia nenhum instrumento de avaliacdo ou
fiscalizacdo dos programas e projetos incentivados, planejado junto a sociedade.

Na sua dimensdo mais discursiva e ideoldgica, durante toda a década de 1990, os
responsaveis pelos investimentos no setor passam a reforcar a ideia de cultura como um
“bom negdcio”. Em uma das declaracdes de Fernando Henrique Cardoso como
presidente, ele afirma que “muito ao contrario do nacionalismo xenofobo,
eminentemente defensivo, essa cultura (brasileira) em ebuli¢do inspira uma nova visdo
autoconfiante do Brasil em tempos de globalizagdo” (CARDOSO, Apud BARBALHO,
2007, p. 50).

Embora os temas da brasilidade e da seguranca nacional ndo fossem questdes
centrais na agenda politica do governo FHC, discursos em torno das nocdes de
“identidade nacional” e “diversidade cultural” estiveram presentes nas medidas de
incentivo direcionadas a reformulacdo de um mercado nacional de bens simbdlicos.
Esse mercado deveria estar apto a consumir toda “diversidade de bens culturais”
produzidos no Brasil. Para isso, reforcou-se a parceria entre Estado e mercado,
apontando o papel da cultura como mais um setor de investimento para o pais, geracdo
de empregos e oportunidades de lucro.

Sobre esse aspecto, concordamos como Antonio Rubim (2011), entre outros
pesquisadores, quando afirmam que a predominancia da logica neoliberal corrdi o poder
de atuacdo do Estado e potencializa a intervencdo do mercado, sem, entretanto, a
contrapartida do uso de recursos privados. Durante os governos de Fernando Collor,
Itamar Franco e Fernando Henrique Cardoso, o Estado transformou-se em um mero
repassador de recursos, e no setor da cultura ndo foi diferente. Qualquer outra atitude
tomada pelo Estado em termos de gestdo publica de cultura era imediatamente

contestada e acusada de “dirigismo cultural”.
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“0O desprezo da politica e do Estado, proprio do neoliberalismo, provoca uma
ruptura entre o cultural e o politico, com o esquecimento da politica e a
ocupacdo de seu espaco pela afirmacdo do mercado como ente adequado e
capaz de regular a sociedade e a cultura. A hegemonia do neoliberalismo
como ‘pensamento Unico’, quando se impde, interdita imaginar possiveis
alternativas, imprescindiveis a realizacdo da (grande) politica; bloqueia a
invencdo de novos horizontes e inibe a criacdo, porque oblitera a percep¢do
das tensdes e da diversidade. Por certo, este é um dos efeitos mais perversos
do neoliberalismo sobre a politica e a cultura” (RUBIM, 2011, p. 19).

A falta de iniciativas governamentais para 0 campo da cultura vem reforcar a
hipotese de autores como Durval Muniz de Albuquerque Jr (2007) e Antonio Rubim
(2007), sobre a relacdo problematica que ha entre democracia e politicas culturais no
Brasil. Para eles, o periodo de democratiza¢do vem consolidar no imaginario nacional, a
ideia de que o governo formalmente democratico ndo possui politica cultural, porque
abre méo do dirigismo que seria caracteristico dos regimes autoritarios, preocupados em
gerir para controlar a cultura, e aposta na liberdade dos agentes privados, que seriam
responsaveis por produzir, gerir e legitimar a sua producdo cultural. Nesse contexto, o
terceiro setor parece transformar-se no principal mediador entre Estado e sociedade
civil.

No Governo FHC, por exemplo, o terceiro setor frequentemente encontrou na
cultura um dos principais canais de atuacdo. Desde meados dos anos 1980, o Estado
brasileiro percebeu nas ONGs uma espécie de parceiros estratégicos na prestacdo de
servigos publicos, variando desde a criacdo de fundos e programas, que muitas vezes
financiam o trabalho desenvolvido pelas ONGs, até a criacdo de novos espacgos de
participacdo politica, com o objetivo de incorporar estes grupos nos processos de
formulacdo e/ou implementacdo de politicas publicas. A relacdo entre o Estado e as
ONGs ndo inviabiliza, por outro lado, a aproximacdo destas com algumas entidades
internacionais, que passam a financiar as suas agoes.

O crescimento das ONGs e as parcerias estimuladas pelo poder publico vém
reforcar o processo de desregulamentacdo do papel do Estado na economia e na
sociedade como um todo, transferindo responsabilidades do Estado para as
comunidades organizadas, com a intermediacdo das ONGs.

Entre as décadas de 1980 e 2000, podemos afirmar que, em nivel nacional, as
iniciativas geradas no campo da cultura estiveram, muitas vezes, restritas aos servigos
prestados pelas ONGs em comunidades, capacitando jovens através de oficinas de

teatro, percussdo, video, artesanato, entre outras. No que diz respeito as leis de iniciativa
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fiscal destinadas a producdo e difusdo cultural, ocorreu uma grande concentracdo na
aplicacdo dos recursos, em um pequeno grupo de produtores e artistas renomados,
voltados exclusivamente para o mercado. N&o ha nenhuma surpresa na constatacao de
que parte do patrocinio ficou concentrada nas capitais da regido sudeste (CALABRE,
2007).

Ao analisar a relagdo entre Estado e sociedade civil, estabelecida a partir da
década de 1990, Evelina Dagnino (2004) sugere a existéncia de uma confluéncia
perversa entre um projeto politico democratizante, participativo, e o projeto neoliberal.
A disputa entre projetos politicos distintos assume, nesse contexto, o carater de uma
disputa de significados para referéncias aparentemente comuns: participagéo, sociedade
civil, cidadania, democracia. “Nessa disputa, onde o0s deslizamentos semanticos, 0s
deslocamentos de sentido, sdo as armas principais, 0 terreno da préatica politica se
constitui num terreno minado, onde qualquer passo em falso nos leva ao campo
adversario” (DAGNINO, 2004, p. 05).

Eis o dilema que a autora expde, ao problematizar uma tensdo que obstaculiza o
avanco democratico no Brasil. Ou seja, por um lado, a constituicdo dos espacos
publicos representa o saldo positivo das décadas de luta pela democratizacéo, expresso
especialmente pela Constituicdo de 1988, que foi fundamental na implementacéo destes
espacos de participacéo da sociedade civil organizada na gestdo da sociedade. Por outro
lado, o processo de encolhimento do Estado e da progressiva transferéncia de suas
responsabilidades sociais para a sociedade civil, que tem caracterizado os ultimos anos,
estaria conferindo uma dimensdo perversa a essas jovens experiéncias. Segundo
Dagnino (2004), a redefinicdo da nocéo de sociedade civil e do que ela designa talvez
tenha constituido o deslocamento mais visivel produzido no @mbito da hegemonia do
projeto neoliberal.

O crescimento acelerado das ONGs e das Fundagfes Empresariais, com a forte
énfase numa “filantropia redefinida”, além da marginalizacdo, a que alguns autores se
referem como “criminalizacdo” dos movimentos sociais, evidenciam esse movimento de
redefini¢dao. O resultado tem sido uma crescente identificacao entre “sociedade civil” e
ONG, onde o significado da expressdo “sociedade civil” se restringe cada vez mais a
designar apenas essas organizagoes, quando ndo em mero sinénimo de “terceiro setor”.
Reforgada pelo que tem sido chamado de “onguizacdo” dos movimentos sociais, essa

tendéncia é mundial. (DAGNINO, 2004).
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Concomitante a esse processo, entre 1990 e 2000, os movimentos populares se
alteram significativamente. Alguns entram em crise em termos de mobiliza¢do. Segundo
Remo Mutzenberg (2010), a crise ou refluxo da visibilidade dos movimentos sociais se

manifestou devido aos seguintes aspectos:

“A crescente institucionalizag¢ao que redirecionou as suas a¢fes para 0 campo
técnico-administrativo; a dificuldade de sua inser¢do no novo quadro politico
que redefiniu a acdo do Estado e das agéncias publicas na execucdo das
politicas publicas e a identificacdo de praticas nos movimentos sociais
contrarias aquelas que buscavam superar” (MUTZENBERG, 2010, p. 413).

A partir da relacdo complexa que o Estado comeca a ensaiar com outros setores
da sociedade, sobretudo ap6s a vitéria do Partido dos Trabalhadores nas eleicdes
presidenciais de 2002, o conceito de “sociedade civil”, convertido em lugar comum,
passa a ser hasteado como bandeira de uma exigéncia politica. Essa renovada
valorizacdo da sociedade civil serd central na atuacdo do governo petista na area da
cultura.

Com o governo Lula, a partir de 2003, o Estado brasileiro volta a promover e
administrar politicas publicas destinadas ao setor cultural. Na esteira do debate sobre a
diversidade cultural dos povos, iniciado nas décadas de 1970 e 80 e reforcado pela
UNESCO, com a Convencao Internacional sobre a Protecdo e Promogéo da Diversidade
Cultural, havera uma série de redefini¢bes institucionais direcionadas a area, que
sustentardo as politicas publicas em curso no Brasil.

E importante ndo perdermos de vista, porém, que apesar do retorno dos
investimentos do Estado no campo da cultura, o discurso neoliberal persiste.
Acrescenta-se a esse aspecto a ressonancia da confluéncia perversa identificada por
Evelina Dagnino (2005), o que mais uma vez demonstra as ambiguidades em torno da
noc¢édo de sociedade civil e da sua relagdo com o Estado.

3.5 Aventura antropoldgica e o discurso do protagonismo juvenil

N&o podemos negar que, na Ultima década, mudangas significativas ocorreram
nas politicas publicas destinadas a cultura no pais. A primeira mudanca corresponde ao

proprio sentido da cultura e da diversidade cultural. Sob um novo principio
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epistemoldgico, a cultura é vista como singularidade, uma individualidade propria,
dotada de uma estrutura especifica, representando um conjunto de valores Gnicos e
insubstituiveis (CHAUI, 2006).

Tal principio apontara para a diferenca estrutural entre comunidades (estas
colocadas em relacgdes sociais concretas, efetivadas) e sociedades (fragmentadas). Indica
também para uma nova logica politica, que afirma que “cada povo e cada grupo devem
nutrir-se de seu passado e acolher as formas externas compativeis com suas
idiossincrasias, de maneira a perseguir seu proprio processo de criacdo cultural”
(UNESCO, 1982). Nesse horizonte, propde-se a incorporacdo de novos atores aos
processos de construcdo das politicas culturais das na¢fes para a materializagdo das
condigdes de producéo da diversidade cultural.

A segunda mudanca a ser ressaltada diz respeito a atualizacdo do papel da
Industria Cultural e das novas tecnologias no processo de desenvolvimento. A mudanca
fundamental consiste no entendimento de que as industrias culturais também devem ser
consideradas como um direito, orientando-se segundo as demandas reais que cada
sociedade tem, estando disponiveis as classes populares, e configuradas por estas
classes, como forma de promover seu proprio desenvolvimento econémico e social.

De acordo com Domingues (2008) e Yudice (2004), todo o investimento nos
processos de acdo cultural realizado pelas agéncias financiadoras nas sociedades
contemporaneas € feito tendo em vista acdes que beneficiem as localidades no sentido
de “promover processos de pacificacdo” ou “diminui¢do dos conflitos sociais”, para
garantir investimentos posteriores, 0 que pode revelar novas formas de
instrumentalizacdo da cultura.

As mudancas apontadas estdo presentes no documento elaborado pelo Partido
dos Trabalhadores, durante a campanha de 2002, “A imaginagdo a servi¢o do Brasil”,
que funcionaria como o seu futuro Programa de Politicas Publicas de Cultura
(PARTIDO DOS TRABALHADORES, 2003).

Afirmando o seu projeto de descontinuidade ao modelo de Francisco Weffort
para a cultura, o Programa reconhece as limitacdes das politicas culturais do governo
FHC e abrange propostas de politicas publicas orientadas a inclusdo social e ao acesso
“dos mais pobres e fragilizados a esfera publica”; ampliagdo dos mecanismos de
fomento (incluindo a participagdo de instituicbes como o BNDES, Banco do Brasil e a
Caixa Econdmica); a regionalizacdo das politicas publicas de cultura e a reorganizagdo

do planejamento cultural, com implantacdo de um Sistema Nacional de Politica
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Cultural; e a adocdo de mecanismos de participacdo popular para o controle social das
politicas (PARTIDO DOS TRABALHADORES, 2003).

Conforme José Domingues (2008), a maior contribui¢do do documento € alargar
0 papel do Estado na promocdo do direito a cultura, e pensa-lo em relacdo aos
compromissos assumidos mundialmente quanto ao papel das politicas culturais relativo
ao processo de desenvolvimento humano. Outro avango identificado é a percepcao de
que ha um outro tipo de economia da cultura, capaz de gerar ativos econémicos, sem
compromissos com a escala industrial nem com o patamar de lucros proporcionados
pelo mercado. Essa nova economia da cultura é aquela que nasce nas comunidades com
as festas populares (DOMINGUES, 2008).

Afirma-se que essas comunidades exigem a inclusdo das suas demandas nas
agendas de politica cultural, ndo s6 como medida de reconhecimento ou como produto
turistico, mas como alternativa inteligente para gerar b6nus econémicos, distribuicéo de
renda e “desenvolvimento sustentavel”. De acordo com o programa de politicas publicas
de cultura do PT, caberia ao poder publico, portanto, contribuir para que esses processos
culturais adquirissem a dimensdo econdmica que lhes compete no mundo
contemporaneo (PARTIDO DOS TRABALHADORES, 2003).

Inicialmente, a proposta do PT se pautava no reconhecimento da cultura como
um direito social basico do cidaddo, opondo-se a face neoliberal das politicas culturais,
e incluindo a tecnologia das politicas sociais como ferramenta de acdo. Tendo como
suporte o discurso da pluralidade social brasileira, o projeto destacado no discurso de
posse de Gilberto Gil como ministro do MINC, em janeiro de 2003, atribui a cultura a
sua participacdo na elaboracdo de estratégias de inclusao social, apostando na realizacdo
de uma outra economia, baseada na criatividade e nas novas tecnologias como vetor de
um novo principio de desenvolvimento humano.

O papel da cultura, nesse sentido, n&o é apenas tatico ou estratégico, € central. E
responsavel em “reduzir as desigualdades que nos atormentam”, ‘“contribuir
objetivamente para a superagdo dos desniveis sociais” e “fazer uma espécie de “do-in
antropologico” (...) “massageando pontos vitais, mas momentaneamente desprezados ou
adormecidos, do corpo cultural do pais” (GIL, 2005). Em varias falas, Gilberto Gil
ressalta a necessidade de uma “discriminagdo positiva”, reforcando a ampliacdo do

conceito de cultura;
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“Ampliacdo do conceito de cultura, para além da producdo cultural e das
linguagens artisticas; cultura, portanto, enquanto produgdo simbolica,
enguanto cidadania e enquanto economia; mudanca do publico-alvo principal
das politicas e acdes, que passa a ser o cidaddo, e ndo apenas o artista e 0
produtor ou o difusor cultural; construcdo de politicas publicas sistémicas e
estruturantes, para além dos projetos pontuais e dos mecanismos de fomento;
ndo mais a producdo e a difusdo direta pelo Estado, mas a criacdo de
condigBes favoraveis a ampliacdo da produgdo, da difusdo e da fruicdo pela
sociedade; aplicagdo do conceito de “discriminag@o positiva”, ou seja, tratar
os desiguais desigualmente, em busca de um equilibrio” (GIL, MINISTERIO
DA CULTURA, 2005).

Atualmente, as politicas publicas direcionadas a cultura no Brasil séo
administradas pelo Sistema Nacional de Cultura (SNC). Criado em 2005, o SNC tem
como objetivo definir junto aos estados e municipios, representados pelos respectivos
secretarios de cultura, uma agenda para coordenar planos e a¢6es publicas para a cultura
em todo o pais.

A literatura dedicada ao estudo da trajetoria das politicas publicas destinadas a
cultura no Brasil tende a afirmar que o discurso norteador das propostas do atual SNC
se distancia de discursos anteriores, articulados em épocas de autoritarismo politico.
Antigas categorias como “integracdo” e “identidade nacional” s3o substituidas por
“autonomia” e “diversidade cultural”.

A preocupagdo maior na elaboracdo do Plano Nacional de Cultura (PNC), uma
das medidas de implementacdo do SNC, foi a de possibilitar uma discussdo ampla com
diversos setores da sociedade civil, através de seminarios abertos ao publico em todo o
pais®>. A intencdo foi conhecer as demandas sociais e consolidar, a partir de
negociacdes com os envolvidos, o PNC, transformado na Lei 12.343/10.

Em diadlogo com os valores que permeiam o debate internacional sobre a questdo
da diversidade, a no¢do de identidade nacional no PNC tende a se pluralizar. No seu
caderno de diretrizes®*, ao contrario das referencias a uma “identidade nacional”
homogeneizadora, sdo comuns os jargdes que exaltam a ideia de “diversos brasis”. As
atuais politicas culturais publicas, nesse sentido, afirmam que é responsabilidade do
Estado resguardar e revelar a pluralidade cultural brasileira. E nesse contexto, portanto,
que sera criada a Secretaria da Identidade e da Diversidade Cultural (SID) e o Programa

Cultura Viva.

% Em Pernambuco, esse seminario ocorreu em setembro de 2008, na cidade do Recife, reunindo
pesquisadores, produtores culturais, artistas e gestores. Na época, participamos do evento com vistas a
elaboracdo do projeto de pesquisa que deu origem a este trabalho.

3% 0 caderno pode ser acessado no seguinte endereco: http://www.cultura.gov.br/cnpc/2008/02/07/plano-
nacional-de-cultura/



http://www.cultura.gov.br/cnpc/2008/02/07/plano-nacional-de-cultura/
http://www.cultura.gov.br/cnpc/2008/02/07/plano-nacional-de-cultura/
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E comum a afirmac&o entre gestores e pesquisadores de que a iniciativa mais
marcante da politica implementada pela gestdo de Gilberto Gil foi a criagdo, em 2004,
do Programa Nacional de Cultura, Educacéo e Cidadania — Cultura Viva. Ainda hoje,
0 Programa continua sendo um dos mais centrais e, grosso modo, funciona como uma
transferéncia de recursos do fundo pablico da cultura, por meio de concursos via edital
(com regras publicas), que tem como destinatario um processo cultural ja existente.

De acordo com o texto de divulgacdo do Ministério da Cultura, disponivel na
sua pagina virtual, o Programa nasceu para estimular e fortalecer no corpo do pais uma
rede de criacdo e gestdo cultural, tendo como base os Pontos de Cultura, regulamentado
pelas Portarias MinC n° 156 e n° 82, de 06 de julho de 2004 e de 18 de maio de 2005, e
é executado pela Secretaria de Cidadania Cultural (SCC), que até 2008 se chamava
Secretaria de Programas e Projetos Culturais.

Inicialmente o Programa era formado por cinco ac¢@es: Pontos de Cultura, Escola
Viva, Acdo Grid, Cultura Digital e Agente Cultura Viva. Todas elas vinculadas aos
Pontos de Cultura e articuladas por eles. Com o passar dos anos e a evolugdo do
Programa, outros prémios e acdes foram concebidos, sempre atrelados as necessidades e
desenvolvimento dos Pontos de Cultura, que envolvem comunidades em atividades de
arte, cultura, educacéo, cidadania e economia solidaria. Essas organizacgdes, depois de
selecionadas, recebem uma quantia do Governo Federal, em cinco parcelas semestrais,
para potencializar suas a¢fes com a compra de material (principalmente equipamento
multimidia) ou contratacdo de profissionais, entre outras necessidades (MINC).

A ideia do conceito de Ponto de Cultura é garantir o direito autbnomo de
producdo e utilizacdo dos recursos da maneira que cada iniciativa entender ser a mais
proveitosa. Os Pontos tém por funcédo ressoar as diversas formas de produ¢do, como um

“amplificador das expressoes culturais de sua comunidade” (MINC, 2005).

“Todos os Pontos de Cultura estardo em rede, a fim de trocar informagdes,
experiéncias e realizagdes. Os parceiros locais, por sua vez, entram com 0s
espacos, a gestdo e um punhado de compromissos: responsabilidade,
transparéncia, fidelidade aos conceitos, insercdo comunitaria, democracia,
intercdmbio. Os Pontos de Cultura terdo a cara de seus usuarios”.
(MINISTERIO DA CULTURA, 2005).

Buscando corresponder a uma das pautas do Mais Cultura, que diz respeito a
aproximac&o entre o poder publico e a sociedade civil, o0 Programa Cultura Viva e 0s

Pontos de Cultura reforcam a proposta de gestdo compartilhada, ou seja, a participacao
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dos seus usuarios para decidir diretamente seus conceitos e sua condugdo; um processo
de construgdo coletiva onde sdo compartilhadas as responsabilidades para a
continuidade do trabalho do programa (TURINO, 2009).

A proposta de gestdo compartilhada envolve 0s conceitos de “empoderamento”,
“autonomia” e “protagonismo social” na partilha do poder. A intencdo teria sido
“estabelecer novos pardmetros de gestdo e democracia na relacdo entre Estado e
sociedade” (MINC, 2005). Quanto aos conceitos, eles t€ém como principio 0
fortalecimento da gestdo e das demandas locais, no sentido de que participacdo na
deciséo pablica € um processo permanente de conquista.

O principio da construcdo compartilhada esta no incentivo a formagdo de uma
rede ativa dos Pontos de Cultura, em niveis local, regional e nacional. A ideia de
construgéo da rede, nas palavras de Celio Turino, “ganha centralidade para potencializar
a articulacdo entre as diferentes formas de organizacdo comunitaria e do movimento
social, e destas com o poder publico” (TURINO, 2009). O Ponto de Cultura, sob esse
aspecto, € ao mesmo tempo o destino do principio do trabalho cultural das classes
populares e o mediador na relacdo entre Estado e sociedade civil para a efetivacdo do
processo de participacdo (TURINO, 2009).

Imbuidos pelo ideério de participacdo social, varias sdo as propostas para a
melhoria das relagcdes entre os Pontos de Cultura, sugeridas pelas Representacfes
Regionais de 2007 até os dias atuais. Sao elas: reunides dos Pontos de Cultura nos
estados e nas regibes, com oficinas de formacao, capacitacdo e estimulo a formacéo de
redes®; viabilizacdo de infraestrutura e recursos humanos; formacao para as equipes das
Representacbes Regionais; como, por exemplo, sobre prestacdo de contas;
fortalecimento da articulacdo entre os Pontos de Cultura e as Representacdes Regionais,
bem como destas e as equipes regionais de implementacdo da Cultura Digital, que
falaremos logo a seguir.

Pensando nessa comunicacdo e possivel integracdo, 0 MINC articulou a TEIA —

Mostra de Cultura e Economia Solidéaria, que vem acontecendo desde 2006. O evento

% Em Pernambuco, podemos citar algumas tentativas de articulacdo dos Pontos de Cultura em rede. Séo
elas: O Encontro Tecendo Redes, organizado pela Fundacdo do Patrimdnio Histdrico e Artistico de
Pernambuco (FUNDARPE); O Portal iTEIA, que tem como objetivo ser o acervo da produgédo
multimidia de centros culturais nacionais e internacionais, integrando e relacionando contetidos das redes
atuais e a Produtora Cultural Colaborativa, composta por sete pontos de cultura: Pontdo de Cultura Digital
iTEIA, Ponto de Cultura CUCA Recife, Ponto de Cultura Canal Capibaribe, Ponto de Cultura Coco de
Umbigada, Pontdo de Cultura Digital CDTL, OSCIP Dialogos, Pontdo de Cultura Sustentavel Ciranda
Solidéria e Ponto de Cultura Pé-de-Serra.
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tem como principal objetivo debater os principios de uma nova economia sustentavel, a
formagéo de uma nova cultura colaborativa, e as possibilidades de inser¢do das classes
populares na construcdo destas redes e na consolidacao efetiva das politicas culturais.

No processo de articulagdo entre os Pontos de Cultura, 0s gestores e grupos
beneficiados afirmam ser de extrema importancia a utilizacdo do kit multimidia em
todas as suas potencialidades: internet, software livre, audiovisual, fotografia, entre
outras estratégias de comunicacdo. Em termos de alocacdo de recursos, podemos
afirmar que os setores mais beneficiados pelo Programa Cultura Viva sdo o audiovisual
e as chamadas midias livres.

Isso ocorre porque se intensificou a utilizacdo do audiovisual no Brasil e no
mundo por grupos atuantes em diversos movimentos socioculturais. Como afirmamos
anteriormente, sdo grupos étnico-raciais, feministas, gays, jovens moradores de favelas,
entre outros, que perceberam na tecnologia audiovisual a oportunidade de produzir
sentidos diferenciados sobre si mesmos, em contraposicdo aos discursos presentes na
grande midia.

Além da renovacéo da industria cinematografica brasileira nos ultimos oito anos
e 0s incentivos destinados a producao e protecdo dos filmes nacionais, atraves de editais
publicos e do fomento a festivais e cineclubes, a Secretaria do Audiovisual (SAV)®
afirma que atualmente no Brasil ja sdo mais de 500 grupos formados por ONGs,
coletivos formados por jovens, movimentos sociais e Pontos de Cultura, que, com a
ajuda do software livre e o crescente barateamento tecnolédgico, apostam na producéo de
videos independentes e programas, como uma estratégia de desmistificacdo dos
discursos hegemonicos, em circulagdo nos grandes meios de comunicagéo.

Para esses grupos, a producdo audiovisual e as radios livres, entre outros canais
de comunicacdo alternativos, representam uma esfera publica pulsante, onde a
participacdo politica pode ser conquistada. Por um lado, o ex-gestor da Secretaria da
Cidadania Cultural, Célio Turino (2009), chama a atengcdo para o ineditismo do

Programa Cultura Viva em sua relacdo com a burocracia do Estado brasileiro. Por outro

*® Os dados podem ser obtidos em http://www.cultura.gov.br/site/categoria/politicas/audiovisual/quem-
somos-audiovisual-politicas/



http://www.cultura.gov.br/site/categoria/politicas/audiovisual/quem-somos-audiovisual-politicas/
http://www.cultura.gov.br/site/categoria/politicas/audiovisual/quem-somos-audiovisual-politicas/
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lado, segundo Domingues (2008), um programa que aposta na transferéncia direta de
recursos para comunidades de baixa renda, na democratizacdo dos meios de producao
da cultura, precisa de uma administragdo do Estado que se “abra” as necessidades destes

grupos sociais, que ndo se limite a tecnocracia:

“A racionalizacdo da gestdo e as regras publicas sdo essenciais, mas o Estado
precisa atuar tendo em vista que 0s processos sdcio-politicos devem ser os
reais condicionantes das politicas publicas e de seus destinatarios. E neste
caso, trata-se de reconhecer que os destinatarios ndo sdo objeto, mas o sujeito
principal destas politicas, e o Estado s6 pode existir como seu instrumento de
promocdo (..) N&o é possivel que se imagine tratar as comunidades
tradicionais e 0s movimentos sociais da mesma forma que empresas. Para
uma politica cultural que visa ser democrética se efetivar, o Estado deve se
modificar para incluir estes sujeitos, e ndo o contrario. E o problema sobre o

Estado ¢é esse: a quem serve e quem o controla” (DOMINGUES, 2008, p.
153).

Domingues (2008) e Turino (2009) sugerem que a heterogeneidade da sociedade
civil, que se expressa na proposta do programa Cultura Viva e dos Pontos de Cultura,
pode apresentar inimeras dificuldades quanto a orientacdo dos caminhos a se seguir.
Utilizando as conquistas empreendidas na area das politicas publicas de cultura, esses
autores destacam que o Estado ndo estaria preparado para se relacionar diretamente com
0s setores populares da sociedade, ainda mais com um Programa que tem por
perspectiva a emancipacgéo social e ndo a simples incluséo.

Tal reflexdo pode ser exemplificada na dificuldade de alguns membros de
Pontos de Cultura na retirada de certiddes e na prestacdo de contas, demonstrando que
nao basta promover politicas de “discriminagdo positiva”, sem mudangas profundas na
estrutura burocratica do Estado e que sejam capazes de se adaptar as demandas destes

grupos.

“Devemos lembrar que o Cultura Viva ¢ justamente aberto a diferentes
propostas e diferentes linguagens, algumas das quais tém sua matriz baseada
na cultura oral ou cujos proponentes ndo estdo propriamente inseridos na
educacdo formal. Sujeitos que, por sua posi¢do social ou cultural, tém de
contornar dificuldades a mais tanto na confeccdo dos portfolios necessarios a
sua inscricdo no Programa e na aquisi¢do da documentacdo necesséria para o
Tribunal de Contas da Unido” (DOMINGUES, 2008, p. 153).

Em contrapartida, podemos afirmar que as ac6es como as dos Pontos de Cultura
tornaram-se ndo apenas uma demanda social, mas um recurso gerencial para o Estado.

Como sugere Evelina Dagnino, a respeito da relagdo entre Estado e sociedade civil
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organizada no inicio do século XXI, esse tipo de programa visa uma maior
“transparéncia e publicizagdo das politicas publicas”, bem como a participagdo efetiva
na sua formulagdo por setores da sociedade civil desprovidos de outras formas de acesso
a espacos de decisdo (DAGNINO, 2002). Nesse horizonte,

“O que os espagos publicos estdo colocando é o aprendizado da tarefa da
construgdo hegeménica, que requer o reconhecimento da pluralidade como
ponto de partida de um processo de busca de principios e interesses comuns
em torno dos quais a articulacdo das diferencas abra caminho para a
configuracdo do interesse publico” (DAGNINO, 2004, p. 286).

A busca por uma gestdo compartilhada, ensaiada pelo Programa Cultura Viva e
Pontos de Cultura, traz a tona o debate sobre as redefinicGes da relacdo entre Estado e
sociedade civil no Brasil, tema presente e que se intensificou apos a elei¢do de governos
de esquerda. Com as transformac@es ocorridas na forma de intervencdo do Estado, via
politicas publicas e incentivos a gestdo compartilhada, essa relacdo tem se tornado cada
vez mais ambigua e complexa para 0s movimentos sociais, na medida em que liderancas
oriundas dos seus quadros e comprometidas com as suas demandas tornam-se governo
em seus diferentes niveis (municipal, estadual e federal) (MUTZENBERG, 2010, p.
417).

De acordo com o levantamento nacional realizado pelo IPEA em 2010, 70 % dos
Pontos de Cultura tem sua origem nas OrganizacGes Ndo Governamentais. Mas estas
ndo sdo as Unicas bases. Muitos sdo os Pontos de Cultura que possuem uma relacdo
organica com movimentos populares organizados. Por isso, torna-se importante destacar
a heterogeneidade do Programa e de suas demandas em qualquer pesquisa interessada
no tema.

Nesse contexto, concomitante ao processo de valorizacdo da diversidade
cultural, das novas tecnologias comunicacionais ¢ das mais variadas formas de “gestdao
compartilhada”, a categoria juventude, aquela advinda das parcelas mais pobres, se
transformard numa tematica central. Trata-se de um processo desencadeado a partir da
década de 1990.

E interessante lembrar que a atuacdo das ONGs, junto & emergéncia de
movimentos como o Hip Hop, serdo responséveis por transformar a representagdo do
jovem pobre urbano. De potencial criminoso, esse jovem passa a ser percebido, aos
poucos, como ator politico. A partir da atuacdo de entidades como a Central Unica de
Favelas (hoje espalhadas por todo pais), 0 Afro Reggae (no Rio de Janeiro) e a Auguba
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(atuante em Recife desde o final de 1980), a juventude passa a ser representada
concomitantemente como problema social e sujeito de direitos. Isso porque os
problemas sociais que afetam a sociedade brasileira ganham maior visibilidade neste
segmento da populacéo, que € a principal vitima de politicas publicas ineficientes.

Ao mesmo tempo, houve uma intensificacdo e diversificacdo da producéo
académica brasileira voltada para a tematica da juventude, a partir da década de 1990.
Foram publicados trabalhos que estudavam a juventude a partir dos mais variados
segmentos e sob os mais diferentes pontos de vista, acompanhando as reflexdes
engendradas a partir do Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA).

Desde a instauragao do “Cddigo de menores”, datado de 1927, o menor sempre
esteve associado aos efeitos negativos das gritantes desigualdades sociais do pais. Mas,
dessa vez, apoiada por organismos multilaterais e agéncias internacionais, sob o
impulso das discussdes promovidas desde 1985, por ocasido do Ano Internacional da
Juventude, o jovem passa a ser considerado como um ator estratégico do
desenvolvimento.

Conforme Helena Abramo (2005), a mobilizacao social e politica de jovens, que
se consolida ao longo da década de 1990, tem papel decisivo na conformacdo deste
novo contexto ideoldgico, em que emerge a compreensao dos jovens como sujeitos de
direitos, definidos ndo mais “por suas incompletudes ou desvios”, mas por suas
especificidades e necessidades, que passam a ser reconhecidas no espaco publico como
demandas cidadas legitimas.

Frequentemente, as politicas publicas voltadas para os jovens ainda se
concentram nas areas de educacdo e emprego — sob a perspectiva da juventude como
fase preparatéria da vida — ou de salde e seguranca publica — com o viés da juventude
como etapa critica. Em geral, tais acdes ndo se estruturaram como elementos de uma
“politica de juventude”, mas como estratégias de atua¢do da sociedade para orientar a
formagdo dos jovens e minimizar seu envolvimento em “situagdes de risco”. Nesse
sentido, da rapida associacdo com as ‘“classes perigosas”, a juventude pobre urbana
passa a condicdo de “situacdo de risco”. Mas a énfase na juventude como problema
social permanece, ora como algoz, ora como vitima.

Ressalvando a pluralidade de enfoques, as caracteristicas institucionais e a
diversidade regional dos paises latino-americanos, Sposito e Carrano (2003) sintetiza
contribuigdes de diversos autores e estabelece periodizagdo em torno de quatro distintos

modelos de politicas de juventude: a) a ampliacdo da educacdo e 0 uso do tempo livre
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(entre 1950 e 1980); b) o controle social de setores juvenis mobilizados (entre 1970 e
1985); c) o enfrentamento da pobreza e a prevencdo do delito (entre 1985 e 2000); e d) a
insercdo laboral de jovens excluidos (entre 1990 e 2000).

De acordo com esses autores (2003), no interior do aparelho de Estado, as
politicas de juventude comportam diversidade de orientacdes e podem disputar recursos
e operar diferentes definicGes de prioridades em face de outras politicas. Podem estar
mais proximas de modelos participativos e democraticos ou serem definidos com base
no que, no Brasil, tradicionalmente foi designado como “cidadania tutelada”, ou apenas
como forma de assisténcia e controle do Estado sobre a sociedade, sobretudo, para os
grupos que estdo na base da pirdmide social.

Mas como nos mostra o trabalho de Marcia Liunghi (2008), embora as politicas
publicas voltadas para essa populacdo tenham evoluido bastante nos Gltimos anos,
algumas delas ainda carregam o ranco de concepg¢des discriminatorias e do ndo
reconhecimento. Além disso, como nos mostram Sposito e Carrano, nas politicas

publicas atuais,

“Ocorre um novo ocultamento e naturalizacdo das condi¢cdes em que as
desigualdades sociais operam, pois na auséncia de direitos assegurados resta
aos atores jovens, muitas vezes sem nenhum apoio de carater mais
duradouro, a tarefa de construir um projeto voltado para o desenvolvimento
local e comunitario, deslocando-se para 0 sujeito a responsabilidade de

empreendimentos que a rigor ndo seriam da sua algada” (SPOSITO e
CARRANO, 2003, p. 166).

Os atuais programas e agdes governamentais afirmam ter como preocupacao
maior a preparacdo do jovem para o mercado de trabalho, contribuindo, ainda, para a
sua formacéo cidada e o seu protagonismo. Mas que concepgdo de “protagonismo” tem
sido utilizada? De acordo com a bibliografia voltada para o tema, trata-se mais de
ensinar o que é cidadania e protagonismo, que pratica-la, de fato.

Ou seja, trata-se mais de um projeto voltado para a gestdo do tempo livre dos
jovens em situacdo de risco, que uma acao potencializadora, na busca por igualdade de
oportunidade e melhoria nas condi¢des de moradia, de emprego, salde, educacéo etc. O
objetivo dessas acOes, em sua maioria, permanece 0 mesmo que as politicas de
integragdo de décadas atris: “conter” um suposto potencial desse jovem para a
marginalidade. Ja em relacdo a educacdo, reforga-se um carater meramente instrumental

e meritocratico.
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Além disso, nem sempre o0s resultados obtidos por programas e politicas
publicas tém sido satisfatdrios, ou seja, 0s objetivos ndo sdo alcangados, como esperado.
Isso porque estudos identificam tensdes e preconceitos na relagdo entre educador e
aluno. Muitas vezes, professores e coordenadores de ONGs e outras entidades percebem
o0s cursos oferecidos como uma dadiva ofertada a uma populacéo pobre. Entra em cena
a logica da “pedagogia da precariedade” ou ainda do “qualquer coisa serve” (Liunghi,
2008). Por conseguinte, os alunos, frequentemente, ndo sdo percebidos pelos
professores e coordenadores de programas como pares ou pares em potencial.

O mapeamento historico e o debate realizado até 0 momento € do real interesse
desta pesquisa, uma vez que discursos articulados pelo Estado em torno de questdes
como diversidade cultural, gestdo compartilhada e protagonismo juvenil s&o
frequentemente incorporados ou confrontados nos discursos em circulacdo no Festival
Audiovisual Visdes Periféricas.

Programas governamentais como o Mais cultura, Cultura Digital, Cine Mais
Cultura, entre outros, sdo os principais colaboradores financeiros de pelo menos 80%
dos videos exibidos no Visdes Periféricas. Muitos desses realizadores sdo atuantes em
Pontos de Cultura ou sdo beneficiados por outros programas relacionados a gestdo
publica de cultura. Isso ndo quer dizer, por outro lado, que o vinculo entre poder publico
e realizadores audiovisuais ameace a autonomia destes.

No capitulo que se segue, analisaremos a emergéncia das experiéncias populares
em audiovisual no Brasil, enfatizando a relacdo entre movimentos socioculturais e o
recurso a linguagem audiovisual. Trata-se de uma afinidade que encontramos nos atuais
Pontos de Cultura, nos coletivos juvenis e ONGs, mas que possuem suas raizes em

décadas passadas, quase tdo remotas quanto as descritas neste capitulo.
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Capitulo IV

4. Segunda formacéo discursiva: A trajetoria das experiéncias

populares em audiovisual

No mundo globalizado, ndo é raro a produgdo audiovisual esti presente nos
indicadores de desenvolvimento social e econémico de um pais. Cada vez mais, ela se
consagra como um negocio lucrativo. Mas ha outra face do recurso ao audiovisual que
pretendemos dar destaque nas linhas que se seguem. Estamos nos referindo as
producdes que utilizam a linguagem audiovisual com fins pedagdgicos, como forma de
negociacao e reconstrucao de identidades nacionais e locais, como “instrumento” na luta
por reconhecimento de minorias politicas e no fortalecimento da autoestima de atores
sociais estigmatizados.

Além da presenca do audiovisual nos movimentos sociais, 0 MinC e a Secretaria
do Audiovisual (SAV) tém fomentado programas e a¢des destinados a uma espécie de
“inclusdo audiovisual”. Programas como Cine Mais Cultura e Cultura Digital, através
dos Pontos de Cultura, tem levado a tecnologia audiovisual para comunidades
quilombolas, indigenas, terreiros de candomblé, periferias urbanas, entre outros espacos
de producdo cultural popular. Paralelamente as investidas do governo federal, muitos
sdo o0s grupos ou realizadores individuais que utilizam o audiovisual como forma de
atuar na sua comunidade, mantendo uma relacdo completamente autbnoma quanto as
politicas publicas de cultura.

Para compreendermos como se inscreve a relagdo entre audiovisual e politica no
contexto do Festival Audiovisual VisGes Periféricas, serdo destacados alguns momentos
decisivos. Num primeiro momento, daremos énfase a emergéncia do movimento
cineclubista no Brasil; as investidas de “conscientiza¢do do povo” operadas pelo CPC e
o0 desenvolvimento do Quarto cinema. Logo em seguida, sera debatida a proliferacdo
das escolas de formacdo audiovisual popular, que comegam a ganhar visibilidade entre
as décadas de 1980 e 1990. Por ultimo, traremos alguns dados do contexto atual,

marcado pelo boom da tecnologia digital e o apoio do poder publico.
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4.1 Genealogias possiveis: Cineclubismo, CPC, Cinema Novo

Para compreendermos o contexto atual, no qual atuam os grupos formadores de
educacdo audiovisual nos espagos populares, um dos caminhos possiveis a ser
percorrido é entender como ocorreu a emergéncia dessa pratica no cenario nacional. Em
linhas gerais, o surgimento dos grupos formadores em educacdo audiovisual esta
atrelado a luta pela democratizacdo dos meios de comunicacdo, que ganha félego
nacionalmente junto as articulacbes dos movimentos sociais em prol da
redemocratizacdo do pais entre 1970 e 80. Mas se atentarmos para a dimenséo politico-
discursiva desses grupos, encontraremos suas raizes em movimentos socioculturais um
pouco mais remotos.

Partiremos, portanto, de um momento histérico j& mencionado no primeiro
capitulo, marcado por poucos investimentos publicos no setor da cultura e das artes.
Essa inoperancia estatal, ocorrida entre o final da década de 1940 e meados de 1960,
todavia, ndo obscureceu a producdo cultural no pais. Pelo contrario. A sociedade
brasileira vislumbrou, em varias partes, uma efervescéncia cultural e artistica, expressa
em varios movimentos, tais como o CPC, o Teatro de Arena, o Teatro Oficina, a
primeira geracdo do Cinema Novo, entre outras experiéncias ja descritas anteriormente.

E nesse contexto que se fortalecem também os cineclubes, como um espaco de
entretenimento, reflexdo e debate. Muitos grupos de formacdo audiovisual, que hoje
atuam em espagos populares no Brasil, operam juntamente aos cineclubes. Devido a
essa relacdo, nos dedicaremos rapidamente a essa préatica, que sO faz crescer no contexto
atual. S6 na regido metropolitana do Recife, podemos citar o Cineclube Dissenso, 0
Cine Coque, o Cine Chinelo, o Cine Cabeca, o Curta no Xinxim, o Cine Aurora, entre
outras experiéncias tdo bem sucedidas quanto estas.

De maneira geral, os cineclubes surgiram como um caminho alternativo ao
modelo de consumo da producdo cinematografica que encontramos na Industria
Cultural. Indo além da mera funcdo de divertir, a proposta da maioria dos cineclubes é a
de promover intercdmbios culturais, experimentagdes estéticas, informacédo e educacao,
sendo, além disso, acessivel a todas as pessoas interessadas. Normalmente, o cineclube
surge da organizacdo de atores sociais, que possuem um interesse ou experiéncia em
comum (cineastas e pesquisadores de cinema, universidades, centros comunitarios,

sindicatos etc.).
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Dito isto, associacdes se organizam acerca da escolha e da avaliacdo de filmes,
dos processos de exibicdo e até mesmo dos processos de producdo das obras. Sua
atividade principal, nesse sentido, é promover a discussdo de filmes, que estejam fora
das ldgicas de programacéo das grandes distribuidoras, privilegiando pela qualidade nas
escolhas das obras vistas ¢ da construgdo de uma critica “independente”. Segundo a

Enciclopédia do Cinema Brasileiro:

“Um cineclube define-se por algumas caracteristicas basicas que sdo
mantidas internacionalmente, como o fato de estar legalmente constituido,
possuir carater associativo e conter, nos seus estatutos, como finalidade
principal, a divulgacdo, a pesquisa e o debate do cinema como um todo”
(GATTI, 2000, p.128).

Os cineclubes apresentam, como marcas préprias, uma organizacdo com base na
mobilizacdo de seus associados, normalmente dispostos de forma horizontal, em funcao
de objetivos ndo financeiros, voltando-se para fins culturais, éticos, estéticos e,
dependendo do contexto, politico-partidarios ou religiosos. Segundo Luiz Eduardo
Tavares (2006), existem, de maneira geral, trés conceitos que regem os cineclubes: “sua
finalidade ndo-lucrativa; uma estrutura organizacional democratica; e 0 seu

compromisso com a cultura” (TAVARES, 2006, p.22). Como acrescenta o autor:

“O trabalho das salas de cineclubes, ao promover discussfes e reflexdes
socioculturais, politicas e estéticas que incidem no debate publico, propicia
aos seus participantes, tanto exibidores quanto espectadores, uma visdo mais
ampla do cinema que permite melhor contextualiza-lo dentro da cultura. E é
dessa maneira também que os cineclubes, desde sua origem, se destacam
como agentes propositores de novos paradigmas para a atividade
cinematografica” (TAVARES, 2006, p.22).

Com relacdo as datas de inicio da atividade cineclubista no Brasil, ndo existe um
consenso entre os pesquisadores. Alguns destes, porém, consideram como 0 inicio
oficial do cineclubismo brasileiro a fundacdo do Chaplin Club, em 1928, no Rio de
Janeiro. E valido salientar que em 2008, o Conselho Nacional de Cineclubes do Brasil
(CNC), comemorou oficialmente os 80 anos do cineclubismo no pais, utilizando como
marco inicial a data de fundagéo do Chaplin Club.

Pesquisadores dedicados ao tema afirmam que o cineclubismo no Brasil passou
por periodos distintos. Essas fases se confundem, por sua vez, com 0s momentos
sociopoliticos vivenciados no pais. Ndo compete a essa pesquisa realizar um

levantamento dessas fases, mas precisamos ressaltar a importancia que os cineclubes
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tiveram na formacdo de varios jovens artistas e cineastas, por exemplo, daqueles que se
tornariam os futuros criadores do Cinema Novo.

O movimento cineclubista desse periodo (décadas de 1940 e 1950) foi marcado
pelo grande comprometimento com as questdes estéticas e politicas, reunindo nomes
como Paulo Emilio Salles Gomes e Décio de Almeida Prado. Nessa direcdo, durante as
décadas de 1950 e 1960, o movimento sé fez crescer em todo pais e, a partir do golpe de
1964, os cineclubes passaram a assumir um carater de maior engajamento politico,
como instrumento e espaco privilegiado de encontro e debate da oposicdo ao regime
civil-militar.

Durante as décadas de 1960 e 1970, o movimento cineclubista foi marcado pelo
didlogo politico com a oposicdo feita pelos sindicatos, partidos clandestinos,
associacOes e diretdrios estudantis das universidades e faculdades por todo o pais. As
praticas desses grupos estavam ligadas a uma vontade de articulacdo, tanto de
resisténcia a situacdo de repressdo militar, quanto de promocéo cultural. O movimento
cineclubista passou a ter, desse modo, uma preocupagdo em promover uma atividade
cultural fundamentada na conscientizacdo de suas plateias.

Dito isto, a0 mesmo tempo em que ocorria a efervescéncia na articulacéo
cultural e politica no movimento cineclubista, durante o periodo democratico de 1945 a
1964, é levantada no pais a questdo da cultura popular através da experiéncia historica
concretizada na acdo dos CPCs.

Como se sabe, esses centros foram criados por artistas de distintas origens:
teatro, mdsica, cinema, literatura, artes plasticas etc., tendo como principais nomes o
dramaturgo Oduvaldo Viana Filho, o Vianinha, o cineasta Leon Hirszman e o soci6logo
Carlos Estevam Martins. Gragas a uma afinidade com os projetos criados pela UNE,
cujo principal objetivo era o de politizar o publico universitario acerca dos problemas
que atingiam a sociedade brasileira, os CPCs rapidamente se vincularam a esta entidade
estudantil.

Nas atuacdes dos CPCs, é importante enfatizarmos que o conceito de cultura
popular se confundia com a ideia de conscientizagdo, significando uma funcéo politica
dirigida em relagéo ao povo. E era exatamente isso que pretendia o CPC, realizar um
trabalho que consistia ir em busca do povo e instrui-lo, no que diz respeito a realidade
brasileira.

A entidade acreditava que sé atraves dessa nova consciéncia a populagdo

brasileira poderia lutar por um outro tipo de organizagdo social. Assim o teatro, a
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musica, a literatura e outros meios artisticos foram utilizados para realizar essa
mobilizacdo popular. A arte ndo poderia romper diretamente com a hegemonia das
classes economicamente superiores, mas poderia provocar uma mentalidade
revolucionéria, rompendo assim toda e qualquer forma de dominagéo®’.

A producdo cinematografica do CPC constituiu-se na realizacdo pioneira de
filmes autofinanciados, cujo objetivo era o de estabelecer um dialogo politico com os
espectadores populares, na tentativa de conscientiza-los para a luta de classes. Como
primeiro projeto cinematografico do CPC, foi proposta por Leon Hirszman a realizacao

3 composto por cinco curtas-

de um longa-metragem intitulado “Cinco vezes favela
metragens, dirigidos por Joaquim Pedro de Andrade, Marcos Farias, Miguel Borges,

Carlos Diegues e Leon Hirszman. De acordo com Reinaldo Cardenuto Filho (2008):

“Os quatro jovens cineastas de classe média, influenciados pelas atividades
cineclubistas cariocas, se sentiam artistas engajados com o dever de mediar
um projeto nacional e popular: como conheciam a perversidade da estrutura
capitalista, dos privilégios de uma classe social em oposicdo aos infortinios
das outras, deveriam transmitir essas informacBes essenciais as massas
alienadas, em um processo de politizacdo para o breve e definitivo
enfrentamento destas com a burguesia” (CARDENUTO FILHO, 2008, p.77).

Apesar de ser considerado um marco no campo cinematografico brasileiro, a
producdo “Cinco vezes favela” foi um fracasso de bilheteria nos cinemas, duramente
rechacado pela critica de direita e, 0 que era o pior para 0 movimento do CPC, o filme
ndo teria conseguido promover um didlogo com o povo.

Outra obra a ser citada, que comecou a ser realizada pelo CPC, mas que fora
interrompida pelo golpe militar de 1964, é o longa-metragem “Cabra marcado para
morrer”, de Eduardo Coutinho. Tratava-se de uma reconstituicdo ficcional, baseada na
historia real do assassinato de Jodo Pedro Teixeira, lider de uma das Ligas Camponesas

na Paraiba. Como nos mostram os livros de historia do cinema brasileiro, o filme sé

" Para um estudo mais amplo e aprofundado do movimento e o seu contexto politico-cultural ver
Impressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde (2000), Sdo Paulo, Editora Brasiliense, Cultura e
participacdo nos anos 60, 1980, Sdo Paulo, Editora Brasiliense, ambos de Heloisa Buarque de Hollanda,
e Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucédo, do CPC a era da televisdo, 2000, Rio de Janeiro,
Editora Record, de Marcelo de Ridentti.

% 0 filme “Cinco vezes favela”, produzido pelo CPC em 1961, inspirou o projeto “Cinco vezes favela,
agora por nds mesmos”, langado no mercado brasileiro em 2010. Passadas quatro décadas, "Cinco vezes
favela, agora por nés mesmos" retine jovens cineastas moradores de favelas do Rio de Janeiro, formados
a partir de oficinas profissionalizantes de audiovisual, ministradas por grandes nomes do cinema
brasileiro, como Nelson Pereira dos Santos, Ruy Guerra, Walter Lima Jr., Daniel Filho, Walter Salles,
Fernando Meirelles, Jodo Moreira Salles, dentre outros. O projeto apresenta cinco filmes de ficgdo, de
cerca de 20 minutos cada um, sobre diferentes aspectos da vida em suas comunidades.
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chegou a ser finalizado em 1984, com o processo de abertura politica. Coutinho
finalizou o filme e o transformou em um documentario ganhador de prémios nacionais e
internacionais, sendo considerado um dos melhores filmes brasileiros de todos os
tempos.

Mas como sugere Cardenuto Filho (2008), conhecer a producéo cinematografica
do CPC é, do ponto de vista de uma politica para as massas, conhecer a historia de uma
frustrag@o. Entre interrupg¢des de projetos e a circulagdo irrisoria do filme “Cinco vezes
favela”, este cinema ndo se realizou como militdncia ideologica em dialogo com a
sociedade. Na verdade, “havia uma crenca ingénua de que filmes um tanto improvisados
e com severos limites orcamentérios pudessem realmente provocar mudancgas sociais e
contribuir para uma revolugdo politica de bases marxistas” (CARDENUTO FILHO,
2008, p.96).

As ligacdes entre as propostas de cultura popular do CPC foram diretamente
inspiradas pelas técnicas de disseminacdo de conteudo politico-revolucionério através
do teatro, da musica, das artes plasticas e do cinema utilizadas pelos bolcheviques,
durante a revolucdo socialista de 1917. Além de condenar qualquer tipo de
inventividade de linguagem ou estética que pudesse comprometer o entendimento da
mensagem politica, o projeto de cultura popular do CPC desconsiderava as
manifestacdes originais do povo, entendidas apenas como um passatempo lidico, sem
caréater politico.

A opcdo por uma instrumentalizacdo da linguagem artistica em beneficio da
“comunicagdo direta com o povo” fez com que alguns artistas e cineastas se afastassem
das atividades do CPC. A oposicdo estético-ideoldgica entre 0 CPC e a emergente
militancia por um Cinema Novo produziu uma acirrada discussdo entre seus
representantes, Carlos Estevam e Glauber Rocha, nas paginas do jornal O Manifesto™.

Ao utilizar a experiéncia do agitprop*® como referéncia de discurso e o conceito
de cultura popular, que diminuia as manifestacfes tradicionais do povo, a producdo
cinematografica do CPC, resumida na realizagdo de “Cinco vezes Favela”, acabou por
ocultar a diversidade das camadas populares para transforma-las em massa esquematica,

cuja finalidade exclusiva é aspirar a revolucdo. O filme, dessa forma, acaba por refletir

% Para uma analise aprofundada deste episdio, consultar GALVAO, Maria Rita e BERNARDET, Jean-
Claude. O nacional e o popular na cultura brasileira - Cinema: Repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (1983), Sdo Paulo, Brasiliense / Embrafilme.

0 Agitrop (agitacdo e propaganda). Palavra utilizada para expressar as técnicas de disseminacio de
conteudo politico-revolucionario, utilizadas pelos bolcheviques.
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muito mais as idealizacdes de engajamento de seus realizadores, que se consideravam
“porta-vozes” das aspiragdes nacionais, do que uma identidade popular verificavel na
realidade.

Paralelamente a atuacdo do CPC e a crescente desigualdade social, os anos de
1950, como afirmam Maria Rita Galvéao e Jean-Claude Bernardet (1983, p.62), também
sdo marcados pela influéncia do Neorrealismo italiano e pela preocupacgéo crescente das
elites culturais brasileiras com o cinema. Tais fatores levam a discussao sobre o cinema
no Brasil a adquirir uma originalidade que nao tinha na primeira metade do século e a se
politizar fortemente (BERNARDET e GALVAO, 1983).

Articulados a tais fatores, polos divergentes no interior do cenario
cinematogréfico brasileiro lutavam por uma politica de cinema e pela hegemonia no
setor, onde € nitida a polarizacdo de grupos em “cosmopolitas” ¢ “nacionalistas”.

Cineastas da ala nacionalista, a exemplo de Nelson Pereira dos Santos e Leon
Hirszman, almejavam um cinema nacional que refletisse a realidade e os costumes da
“nossa terra”, acusando os produtores da vertente cosmopolita, como Walter Hugo
Khoury, de produzirem representacfes burguesas, desmoralizantes, falsas e humilhantes
do povo, que serviria de disseminacao das ideias “antinacionais” e “imperialistas” na
nossa cultura. Diante desse cinema “alienado” e de “mau gosto”, os nacionalistas
afirmavam que caberia aos cineastas, portanto, “formar e educar o povo”; fungdo
didatica atribuida ao cinema, mas que se encontra, nesse periodo, inserido num debate
mais amplo referente a responsabilidade social do artista.

Nesse contexto, Nelson Pereira dos Santos afirmava que a arte ndo deveria estar
destinada a seguir o nivel das necessidades do povo; muito mais; ela deveria
desenvolver seus gostos, elevar suas exigéncias, enriquecé-lo de ideias novas, leva-lo
avante. Pensando na dimensdo popular que deveria possuir o cinema, tornou-se comum
a afirmagéo de que os filmes brasileiros deveriam representar nas telas a vida e os
costumes do povo e da nossa terra (GALVAO & BERNARDET, 1983, p. 74).

Em contrapartida, assim como ocorreu com o filme Cinco vezes favela, Paulo
Emilio Salles Gomes nos lembra que no engajamento nacionalista, “o antigo herdi
desocupado da chanchada foi suplantado pelo trabalhador, mas nos espetaculos
cinematograficos que essas fitas proporcionavam, ‘os ocupados’ estavam muito mais
presentes na tela do que nas salas” (GOMES, 1980, p. 93).

Na trilha dessa critica, que indica a falta de um dialogo mais substantivo do

cinema engajado com o publico brasileiro, muitos serdo os cineastas e intelectuais que
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irdo questionar e afirmar a necessidade de uma forma cinematogréafica que fosse capaz
de comunicar-se com o0 povo através dos seus préoprios codigos. Tal questdo, é preciso
salientar, tem atravessado inumeras expressdes e movimentos artisticos brasileiros.

Por outro lado, o Cinema Novo, segundo Raquel Gerber (1995), ndo consistiu
em um movimento homogéneo, mas amplo, lancando como reflexBes principais a
discussdo em torno da cultura nacional como colonizada e da linguagem audiovisual
sobre a mente do “homem brasileiro”, em um periodo fortemente marcado pelo
nacionalismo.

Assumindo uma posicdo politica de negacédo ao desenvolvimentismo econdmico
e a presenga do cinema estrangeiro no mercado brasileiro, que ocupava na década de
1950, 90% do tempo de projecdo, o Cinema Novo foi fruto da ideologia nacionalista no
Brasil. Também contribuiu para a sua formacdo a emergéncia dos primeiros conceitos
de subdesenvolvimento do ponto de vista de uma andlise econdmica do pais, como as
realizadas por Celso Furtado, Caio Prado, além das discussGes sobre o respectivo
ideério de engajamento politico do artista e intelectual (GERBER, 1995, p. 17).

Nesse horizonte, 0 Cinema Novo prop8e uma estética da fome, realizada com
baixos custos, mesclando neorrealismo e experimentacdo eisensteiniana. A respeito da
relagdo entre o Cinema Novo e o0 questionamento em torno do tema do
subdesenvolvimento, Paulo Emilio Salles Gomes afirma que “em cinema o
subdesenvolvimento ndo é uma etapa, mas um estado. Logo, o cinema seria incapaz de
encontrar dentro de si proprio energias que lhe permitam escapar a condenacdo do
subdesenvolvimento, mesmo quando uma conjuntura particularmente favoravel suscita
uma expansao na fabricagdo de filmes” (GOMES, 1980, p. 85).

Além disso, influenciado pelo pensamento pdés-colonial de Frantz Fanon, o
Cinema Novo se desenvolveu dentro de um contexto marcado pela busca de alternativas
ao estado de colonizacdo dos paises chamados do “Terceiro mundo”, frente aos
produtos estrangeiros. Tal projeto foi compartilhado por outros cineastas e tedricos
latino-americanos, como Fernando Solanas e Octavio Getino na Argentina e Jorge
Sanjinés na Bolivia, que logo seriam reconhecidos como produtores de um “Terceiro
Cinema”, "cujo projeto ideoldgico e estético reconheceria nos seus esforcos
antiimperialistas, a manifestagdo cultural, artistica e cientifica mais importante da nossa
época" (SHOHAT e STAM, 2005, p. 59).

O Cinema Novo objetivava levar a cultura popular para as telas como forma de

engajamento politico, sem, com isso, abdicar da experimentacdo. De acordo com Ismail
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Xavier (2001), a questdo do nacional-popular se fez presente de diferentes formas no
Cinema Novo, que muitas vezes se mostrou ambiguo ao tratar temas como o futebol, a
religido e as festas populares. Havia de um lado, a ideia de que certas praticas
tipicamente nacionais eram formas de alienacdo; de outro, havia certo zelo por estas
mesmas praticas culturais que derivava de uma vivéncia direta destes tracos de cultura,
e, por outro, da falta de confianca no processo de modernizacgao técnico-econdémica que
estava acontecendo (XAVIER, 2001, p. 21).

De um lado, o cinema brasileiro moderno ndo aderiu a ufanismos tecno-
industriais que marcaram certas atitudes da vanguarda em outras linguagens artisticas;
“mas raramente o Cinema Novo e muito menos o Cinema Marginal, em sua
iconoclastia, apresentaram aqueles tragcos conservadores de idealizacdo de um passado
pré-industrial tomados como esséncia, como ‘origem mitica da nagao’” (XAVIER,
2001, p. 21).

Ismail Xavier afirma que os idealizadores do Cinema Novo, mesmo levando em
consideracdo a ala mais nacionalista, procuraram evitar que a critica ao mito do
progresso se desdobrasse numa hipotese de retorno a um estado de pureza mais nacional
do que “o mundo contaminado do presente”. Concluindo, Xavier (2001) sugere que tal
mito de estado de pureza perdido no passado “foi sempre mais a gosto de uma
oligarquia para a qual a cultura é patrim6nio a preservar, enquanto o cinema dos anos
1960 e 1970 tendeu, ndo sem atropelos e construc@es miticas, a pensar a memoria e a
cultura como mediacdo, trabalhando a ideia de uma nova consciéncia nacional a
construir” (XAVIER, 2001, p. 22).

Dentre os precursores do Cinema Novo que mais tiveram repercussao neste
cenario, ha de se destacar o trabalho de Nelson Pereira dos Santos, por ter sido aquele
gue mais recorreu aos espacos populares como estratégia discursiva de aproximacéo
com o publico. Antes do projeto cinematografico do CPC, Rio 40 graus (1955) e Rio
Zona Norte (1957) foram os primeiros filmes de ampla divulgagdo a tematizarem a
favela e periferias urbanas como ator social.

Pela primeira vez, filmes nacionais de ampla divulgacdo teriam rompido com
um tipo de estética e de abordagem social que vinha imperando desde as chanchadas e o
os filmes da Vera Cruz. Como nos lembra Mirian Rossini (2003), a favela, que é
introduzida nas sequéncias iniciais de Rio 40 graus, por exemplo, apresenta o outro lado
do cartdo postal do Rio de Janeiro, pois mostra pela primeira vez um lado do Brasil que

sempre ficou oculto: o da pobreza, o da contravencéo.
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Sob esse ponto de vista, as periferias urbanas nas producfes precursoras do
Cinema Novo aparecem como o lugar da pobreza, habitada por trabalhadores cujos
salarios ndo sdo suficientes para morar em outro lugar. Ao mesmo tempo, elas sdo o
lugar da familia, da amizade, onde os vizinhos apoiam uns aos outros em seus afazeres e
sofrimentos. De maneira geral, Nelson preza por aspectos da nossa cultura popular,
como o futebol, elementos da comédia, o carnaval e o samba; trazendo para seus filmes
imagens do morro, dos pivetes vendedores de amendoim, de sambistas famosos como
Zé Keti, entre outros.

Levando a cultura popular para as telas, acreditava-se, portanto, que haveria
uma maior aceitacdo do filme pelo publico. Mas ndo se tratava de uma simples
“transposi¢do” da cultura popular para as telas. Era preciso reelaborar criticamente
esses elementos com vistas a “conscientizagdo do publico”. Para isso, era necessario
também a pesquisa de uma linguagem popular que fosse ao mesmo tempo politica, ou
seja, que possuisse o carater de dendncia social, ao inserir contetdos e reflexdo politica
nos contos, mitos e manifestacdes da cultura popular.

Ajustando modelos e linguagens cinematograficas europeias a realidade
brasileira e as necessidades urgentes do nosso cinema naquele periodo, Nelson Pereira
dos Santos, assim como outros cinemanovistas, percebiam no mundo rural e nos
suburbios o “auténtico Brasil”, o lécus a ser investigado e representado nas telas.
Segundo Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet (1983, p. 221), com o Cinema
Novo, desligam-se as ideias — adotadas pelo Cine arte desde os anos 20 e encampadas
pelo cinema industrial paulista dos anos 50 — da associagdo entre 0 mundo urbano e a
beleza, harmonia e civilizagdo.

O Cinema Novo, desse modo, ira focalizar nas cidades os pontos de atrito entre
riqueza e miséria, e as contradicdes de toda ordem que implica a existéncia humana nas
grandes cidades brasileiras, percebendo as favelas e os sublrbios como maiores
representantes dessas tensfes e nos bolsdes de pobreza que permeiam os centros
urbanos um prolongamento do mundo rural, “autenticamente brasileiro”, ou seja, do
universo cultural sertanejo de onde provem a maioria dos imigrantes nordestinos que
povoam as grandes metropoles nacionais.

Por outro lado, distante do realismo cru e desconfortavel da adaptacédo de Vidas
secas, também realizada por ele, o cotidiano do morador de favela em Rio 40 graus e
Rio Zona Norte é trabalhado com elementos que mesclam realismo e comédia. O tema

da violéncia, por sua vez, ndo chega a ser nem romantizada, nem folclorizada. Mas em
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termos geopoliticos, a favela aparece como objeto de um discurso que tende a perceber
a cidade como partida em blocos monoliticos, numa visdo dualista que faz eco as
representacdes da época. A complexidade e fragmentagdo urbana séo obscurecidas por
esse discurso e s6 num segundo momento do movimento, veremos 0S cineastas
voltarem para uma analise da sua classe social e seus respectivos problemas.

Essa fragmentacdo urbana ganhou as telas do cinema a partir da contribuicéo
neo-antropofagica, onde podemos citar o filme de Rogerio Sganzerla, O bandido da luz
vermelha, de 1968. Marcado pelo imperativo “seja marginal, seja her6i”, o filme de
Sganzerla capta a fragmentacéo da cidade, a desestruturacdo do eu diante da sociedade,
a descontinuidade histdrica e o dialogo com os veiculos de comunicacdo de massa. O
didlogo que o cineasta buscou com o publico, expressa uma maior aproximagdo com a
politica cultural tropicalista e oswaldiana que aquela idealizada pelo CPC.

A tematizacdo da marginalidade, do “submundo” da cidade, operada pelas
estratégias narrativas e discursivas de O bandido da luz vermelha ndo recai em
dualismos fechados, monoliticos. Nele, a complexidade urbana é representada a partir
das suas ruinas, da sua indecibilidade. Ndo ha um arquétipo de “povo” a ser idealizado
ou conscientizado.

Paralelamente ao clima de ‘“neo-antropofagia”, a chamada “revolucdo dos
costumes” ou os movimentos “liberacionistas” ganhavam repercussdo entre os jovens
dos setores médios. Ao longo da década de 70, o cinema nacional assiste a uma rapida
substituicdo das tematicas politicas e sociais pelos dramas de familia e questfes da vida
privada.

Isso acontecia concomitantemente a consolidacdo da nossa Industria Cultural, que
com a difusdo da imagem eletronica televisiva, veio transformar também as relacGes da
comunicacdo audiovisual até entdo conhecidas. Como nos mostra Roy Armes (1999), a
televisdo foi o maior veiculo de expansdo da comunicacdo audiovisual na vida das
sociedades modernas. O autor nos informa que a decisdo de construir um sistema de
transmissdo em massa, ao invés de perpetuar o esquema de entretenimento proposto
pelo cinema, adveio principalmente dos fabricantes de equipamentos televisivos, que
tinham interesse nos lucro da venda dos receptores (ARMES, 1999, p.73).

Armes também adiciona a esse fator a grande atracdo que 0S anunciantes
enxergaram na possibilidade de entregar sua publicidade dentro das casas dos
consumidores, 0 que ndo era possivel com os espetaculos tradicionais do século XIX e

inicio do XX, como o cinema. Essa relacdo intima com a publicidade é claramente
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visivel na televisdo brasileira, que construiu suas praticas em concordancia com o
modelo comercial de televisdo dos Estados Unidos e em oposi¢cdo aos modelos de
televisio publica e estatal adotados na Europa. E nessa direco que, a partir da década
de 60, a televisdo no Brasil deixa de ser somente um “brinquedo da elite” (SODRE,
1999, p.95), para, com o desenvolvimento da industria eletronica, entrar definitivamente
nos lares da classe média, conseguindo chegar até as classes mais pobres do pais.

Nesse periodo, chega ao sistema de producdo televisiva o videoteipe, tecnologia
de armazenamento de imagens e sons em fitas magnéticas. O video, surgido
inicialmente como mais um avanco tecnologico, “uma substancia neutra de gravagdo
que oferecia tdo somente maior flexibilidade a produgdo televisiva” (ARMES, 1999, p.
139), iria alterar profundamente a linguagem audiovisual e seus modos de producao,
através de um sistema proprio de realizacdo e veiculacdo audiovisual, desvinculado da
TV.

O que nos interessa nesse momento, portanto, é constatar que paralelamente a
difusdo dessa producéo televisa, encontramos um outro movimento que contribuird para
a emergéncia das experiéncias populares em audiovisual no pais. Estamos nos referindo
ao chamado video militante, da década de 1960, debatido em paises como Franca, Italia

e Canada e que rapidamente ganhara o estatuto de “video popular” no Brasil.

4.2 Do Video militante a Educomunicacao

No trabalho de Fernando Santoro, intitulado A imagem nas maos: o video
popular no Brasil (1989), encontramos uma declaracdo do cineasta Jean-Luc Godard
sobre o cinema politico, no contexto dos anos 1960. A declaracéo pode ser considerada
um dos marcos no questionamento em torno do poder de representacdo do artista-
cineasta, colocando por terra o ideario de “conscientizacdo do povo”, que encontramos
em movimentos como o CPC. Afirmou Godard: “Quero dizer ao publico, inicialmente,
que ele ndo possui esse instrumento de comunicagdo — ainda nas maos dos ‘notaveis’ —,
mas que podera servir-se dele se lhes derem oportunidade para dizer e ver o que quiser,
e como quiser” (GODARD, Apud, SANTORO, 1989, p. 22).

Outra importante declaracdo de Godard destacada por Santoro (1989) aconteceu

em 1969, na Universidade de Vincennes, na qual o cineasta ofereceu um equipamento
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de video aos estudantes, propondo que estes “tomassem em maos um dos instrumentos
do poder” (SANTORO, 1989, p.22). Tais declaracdes, vindas de um dos expoentes da
nouvelle vague, deflagraram uma série de discussdes, nas quais o video era colocado de
maneira oposta a TV de massa.

O valor mais acessivel dos equipamentos audiovisuais € visto como uma
possibilidade de participar da comunicacdo audiovisual ocupando um espago além do de
espectador. “A comunicagdo audiovisual, assim, deixaria de ser um processo cuja
emissdo é exclusiva dos grandes estudios cinematograficos e emissoras de TV e se
tornaria potencialmente disponivel para a populacao em geral” (SANTORO, 1989,
p.19).

Para os idealizadores do até entdo chamado “video militante”, pessoas deveriam
ter os equipamentos do audiovisual “nas maos”. O video ¢ eleito, pois permite, em tese,
que qualquer um faca televisdo fora das emissoras de TV, alinhando-se assim ao
discurso emergente em maio de 1968, da consciéncia do papel dos meios de
comunicacdo no condicionamento ideoldgico, evidenciados em pichacBes na cidade de
Paris como: ‘Attention, la radio ment’ e ‘Fermez la télé, ouvrez les yeux’. (SANTORO,
1989, p.22)

A partir da década de 1970, o entendimento do “video militante” enquanto um
tipo de trabalho que se opunha a produ¢do massiva identificada na televisdao ganha uma
nova perspectiva, a ideia de “contrainformacdo”. Ou seja, o video militante teria que
interferir na pratica dos meios de comunicacdo de massa com outro tipo de informacao,
que viesse a preencher a lacuna deixada por esses meios pela omissdo ou tratamento
superficial de temas que questionem as relagdes de poder estabelecidas (SANTORO,
1989).

Contrainformacdo consiste em um dos aspectos do video militante que, junto a
participacdo popular, teriam sustentado a concepcdo das experiéncias de televisao
comunitarias na Franca e no Canadd, numa tentativa de recriar a nogdo de
“comunidade” por meio de um dispositivo eletronico. “A praca publica passa a ser
eletrbnica e 0 encontro com 0s vizinhos ndo se da mais nas ruas, mas via depoimentos e
participagdo em programas de TV locais” (SANTORO, 1989, p.24).

Com base em algumas experiéncias, o autor qualifica, por outro lado, que seria
dificil acreditar que “as emissoes televisivas de carater comunitario, por si so, fossem
capazes de formar uma comunidade, como também € ilusorio pensar que esses novos

instrumentos em maos de grupos isolados, sem estarem a servico de um movimento
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social determinado que justifique sua utilizagdo, possam ser eficazes” (SANTORO,
1989, p.26).

Esta constatacdo levou a uma diminui¢do no entusiasmo pelo video militante,
gerando uma reducdo da utilizacdo do video, no que diz respeito a um uso do meio com
vistas a uma transformacdo social, a um grupo de videoartistas e videoanimadores
solitarios. Com isso, evidenciou-se a fragil relagdo entre o uso da tecnologia do video e
0S movimentos sociais.

A proposta do video militante sé foi restabelecida, na década de 1980, pelos
lideres do movimento do video popular na América Latina, no intuito de construir uma
préatica distinta das experiéncias europeias, mas que continuava se apropriando das
caracteristicas mais marcantes do video militante, como a contrainformacdo e,
sobretudo, a questdo da participacéo.

De acordo com as observacdes de Santoro (1989), o video popular na América
Latina desenvolve, a partir da década de 1980, uma trajetdria propria, construindo aqui
um quadro mais dindmico do que o observado na Europa. Neste contexto, o video é
incorporado como mais um instrumento de comunicacdo pelos movimentos sociais
populares. Com o relativo abrandamento das restri¢es politicas por parte do Estado
neste periodo, ha uma intensificacdo das manifestacdes de comunicacdo ao nivel das
bases sociais. Tais experiéncias passam a ser chamadas pelos comunicélogos como
“comunicagao popular”.

Os estudos nessa area foram iniciados nesse mesmo periodo, a partir de uma
necessidade concreta da academia em dialogar com essas praticas comunicacionais. O
levantamento feito por Cicilia Peruzzo (1998; 2006) é bastante interessante para
compreendermos as bases da comunicacgéo popular.

Segundo a autora (1998), a comunicacdo popular normalmente esta vinculada a
pratica de movimentos coletivos, retratando momentos de um processo democratico
inerente aos tipos, as formas e aos conteudos dos veiculos. “Nesse patamar, a ‘nova’
comunicacdo representa um grito, antes sufocado, de denlncia e reivindicacdo por
transformac0es, exteriorizado, sobretudo, em pequenos jornais, boletins, alto-falantes,
teatro, folhetos, volantes, videos, audiovisuais, faixas, cartazes, posteres, cartilhas, etc”
(PERUZZO, 1998, p. 125).

A comunicagdo popular, por estar diretamente relacionada aos movimentos
sociais, tem como caracteristica essencial a participacdo popular voltada para uma

mudanca social. Além dessa caracteristica, Peruzzo identifica a comunicacdo popular
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como um instrumento das classes subalternizadas, constituido enquanto expressdo de
um processo de luta, ou seja, um “meio de conscientiza¢do, mobilizacdo, educacio
politica, informacao e manifestacdo cultural do povo” (PERUZZO, 1998, p.125), tendo
este como protagonista e criador de um conteudo critico-emancipador, em um contexto
de participacdo democratica.

Por outro lado, como uma realizacdo da sociedade civil, que se constitui
historicamente, “¢é capaz de sofrer as metamorfoses que o contexto lhe impde, admitindo
o pluralismo e ocupando novos espacos ou incorporando canais de radio e televisdo e
outras tecnologias de comunicagao, como as redes virtuais (Internet, etc.)” (PERUZZO,
1998, p. 120).

As TVs comunitérias, por sua vez, surgem no mesmo contexto do video popular,
caracterizadas pela producdo de videos educativo-culturais, que eram exibidos em
circuito fechado ou em praca publica, destinados a recepcdo coletiva (PERUZZO,
2004). No conjunto dessas experiéncias, atraveés da participacao popular no processo de
producdo dos audiovisuais, almejava-se desmistificar a televisdo, discutir assuntos
contundentes de interesse publico aos grupos locais e motivar o envolvimento das
pessoas na democratizacdo dos meios de comunicacdo de massa atraves da apropriacao
publica das tecnologias da informacao.

N&o resta davida de que o movimento do video popular defendia, da mesma
forma que o video militante, a participacdo direta no sentido de que a camera deveria
estar nas maos das pessoas para que elas proprias pudessem tomar as suas imagens do
mundo. Por outro lado, pesquisadores como Henrique Luiz Oliveira (2001), Clarisse
Alvarenga (2004) e Ester Fér (2009) chamam atencdo para o fato de os videos da
Associacdo Brasileira do Video Popular ndo seguirem o mesmo caminho que o discurso
levantado nos documentos internos da associacao.

Segundo o levantamento realizado por esses pesquisadores, embora a
participacdo ativa dos grupos no processo de producdo fosse enfatizada nas discussdes
registradas em documentos internos, essa participacdo ndo se torna visivel nos videos.
De maneira geral, havia na produ¢do uma disparidade entre o conceito de video popular,
que acentuava a participacdo das comunidades no processo de produgdo dos videos, e a
efetiva realizacdo dessa proposta.

Além de constatarem a auséncia de uma participacdo efetiva dos grupos sociais
no processo de produgdo dos videos, algumas dessas pesquisas apontam para O

enfraquecimento dessa producédo devido aos conflitos encontrados entre os produtores e



143

as liderancas dos movimentos sociais em relacdo aos videos produzidos por eles.
Santoro (1989), por exemplo, cita também a dificil relagdo entre a dindmica propria dos
movimentos populares e as atividades de realizagdo do video.

Havia ainda diversas criticas em relacdo as demandas que 0s movimentos sociais
imprimiam ao video popular. Ao que parece, eram sempre urgentes e pragmaticas, nao
dando chances aos realizadores de elaborar questes de linguagem, ou mesmo propor
suas proprias questdes sobre a realidade. Além disso, a abordagem dos temas propostos
“seguia um viés unidirecional, maniqueista, que os trabalhos em video acabaram
assimilando fortemente. O movimento de video popular foi assim, perdendo forcas, até
deixar de existir enquanto movimento organizado em 1995”. (FER, 2009).

Conforme Peruzzo (2006), se nos anos de 1970, 1980 e parte dos 90 uma espécie
de “contracomunicagdo” ou “contrainformacdo” aparecia preponderantemente no
ambito dos movimentos populares (das organizacGes de base, da imprensa alternativa,
da oposicao sindical metallrgica, de ONGs, de setores progressistas da igreja catolica,
ou realizada por militantes articulados em nucleos de producéo audiovisual), a partir dos
ultimos anos emergem experiéncias comunicacionais mais diversas, incluindo as do tipo
popular tradicional (hoje mais conhecidas como comunitarias e que se baseiam em
premissas de cunho coletivo) e outras realizadas por associacdes, grupos ou até por
pessoas autonomamente.

Nesse contexto, a autora sugere que aquele carater mais combativo das
comunicacdes populares, no seu sentido politico-ideoldgico, de contestacdo e projeto de
sociedade, foi substituido gradativamente por discursos e experiéncias mais plurais (no
nivel do tratamento da informacdo, abertura a negociacdo) e incorporando o ludico, a
cultura e o divertimento com mais desenvoltura, 0 que ndo significa dizer que a
combatividade tenha desaparecido.

E preciso levar em consideracdo principalmente a apropriacdo de novas
tecnologias da comunicacdo e incorporagdo da nogdo do acesso a comunicagcdo como
direito humano. Todo esse processo refere-se, portanto, a pontos de passagem e de
convergéncia entre a comunicagdo popular e a alternativa, propriamente dita, e a
comunicagdo comunitaria, “que extrapola a dos movimentos populares, embora
continue em muitos casos a se configurar como tal ou a representar um canal de
comunicagdo destes movimentos, ou, no minimo, a ter vinculos organicos com o0s
mesmos” (PERUZZO, 2006, p. 5-7). Ao descrever a chamada comunicagdo

comunitéria, Peruzzo afirma:
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“A comunicagdo comunitaria — que por vezes ¢ denominada de popular,
alternativa ou participativa — se caracteriza por processos de comunicacao
baseados em principios publicos, tais como ndo ter fins lucrativos, propiciar a
participacdo ativa da populacéo, ter propriedade coletiva e difundir contetdos
com a finalidade de desenvolver a educacdo, a cultura e ampliar a cidadania.
(...) Em Gltima instancia, realiza-se o direito a comunicacdo na perspectiva do
acesso aos canais para se comunicar. Trata-se ndo apenas do direito do
cidaddo a informacao, enquanto receptor — tdo presente quando se fala em
grande midia —, mas do direito ao acesso aos meios de comunicagdo na
condigdo de emissor e difusor de contetidos” (2006, p. 10-11).

Interessante notar como esta terminologia se torna hegemaonica, articulando entre
si diferentes experiéncias, todas elas reconhecidas como comunicacdo comunitaria.
Articulando um discurso de enfrentamento as légicas da Industria Cultural e da
concentracdo dos meios de comunicacdo de massa, alem da racionalidade instrumental,
do individualismo e fragmentagdo do “agir em sociedade”, tipicos de uma sociabilidade
moderna, a comunicacdo comunitaria fundamenta-se em um “agir em comunidade”. A
predominancia das reflexdes em torno do modelo de comunicacdo comunitaria, nesse
momento, acompanha a retomada do proprio conceito de comunidade ocorrida na teoria
socioldgica. Hoje, a nocdo de comunicacdo comunitéaria coaduna-se com as orientacoes
encampadas por programas e acdes como o Cultura Viva e os Pontos de Cultura, vistas
anteriormente.

Durante as décadas de 1980 e 90, houve uma producdo intensa por parte de TVs
alternativas e comunitarias ligadas a projetos sociais e organizagbes nao
governamentais. Experiéncias como a TV Viva, a TV dos Trabalhadores, o Centro de
Criacdo de Imagem Popular (CECIP), a TV Rocinha, entre outras, recebiam
financiamento através de cooperac@es internacionais, verba que aos poucos foi sendo
suprimida, sob a alegacdo de que a democracia ja se consolidara no Brasil. Além disso,
as grandes emissoras de TV aos poucos passaram a dar mais espaco a temas sociais.
Esse novo cenario, gque se estabeleceu nos anos 90, teria levado as produtoras de video
popular a modificarem suas estratégias de comunicagdo e de “auto sustentabilidade”
(FECHINE, 2007).

Somam-se a essas experiéncias a emergéncia de um fenémeno que Ella Shohat e
Robert Stam (2006) denominaram de “Quarto cinema” ¢ que vem ganhando cada vez
mais espaco, em Vérias partes do globo. Trata-se da utilizacdo do audiovisual por
populagdes que estdo a margem de um universo que ficou conhecido como “Terceiro
mundo”. Sdo povos que “raramente aparecem no mapa global e nem sequer sao

identificados com os nomes que eles proprios escolheram para si: ‘rebeldes’,
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‘guerrilheiros’ ou ‘separatistas’ envolvidos em ‘guerras civis’” (SHOHAT e STAM,
2006, p. 65). O exemplo de maior destaque, sem duvida, é o da comunidade Zapatista,
cuja producéo deixou de se restringir aos limites de Chiapas e ganhou visibilidade no
mundo todo.

O Quarto cinema, de maneira geral, é realizado por comunidades indigenas,
quilombolas, entre outras que praticam a posse comum da terra e a producéo
cooperativa. Tal fenbmeno coaduna-se com a proposta do video militante dos artistas
cineastas de maio de 1968, mas guarda diferencas que devem ser ressaltadas, porque
encontra seu embasamento politico-filoso6fico no pensamento poés-colonial, de radical
questionamento aos cddigos e imagens produzidas por um “eurocentro”.

No Brasil, podemos inferir que o Quarto cinema possui suas origens em filmes
como Congo (1977) de Arthur Omar, que ridicularizou a propria ideia de que um
cineasta branco fosse capaz de dizer algo significativo sobre a cultura indigena ou
africana no Brasil. Cineastas como Andrea Tonacci, por exemplo, “cediam a camera
para o ‘Outro’ a fim de possibilitar uma ‘conversa’ de mao dupla entre os brasileiros
urbanos e os grupos nativos” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 69).

A questdo a ser debatida aqui ndo é mais como representar esses grupos,
pergunta que permeava a intelectualidade do CPC, mas como colaborar com esse Outro
em um espaco comum. O objetivo, portanto, recai na garantia da participacdo efetiva
daquelas comunidades em todas as fases da producdo. Isso tem acontecido, por
exemplo, na chamada midia indigena. No universo dessa midia, os produtores sdo
também os espectadores, ao lado de outras comunidades vizinhas. Esse fendbmeno tem
acontecido ja ha pelo menos trés décadas em paises como Estados Unidos, Brasil e
Austrélia.

A busca de Frantz Fanon em descrever o mundo moderno visto pela perspectiva
do negro e do colonizado servird de inspiracdo seja para o projeto politico do Cinema
Novo, seja para 0s primeiros cineastas dispostos a garantir a participacdo do
subalternizado na realizacdo de um Quarto cinema. Isso porque 0 pensamento pés-
colonial vem propor uma revisdo e deslocamento discursivo das representacoes
hegemonicas, bem como uma descolonizacdo da mente.

Com o objetivo de assumir uma postura critica frente as concepg¢des dominantes
de modernidade, tedricos pos-coloniais argumentam que as sociedades “periféricas” ou

“ex-colonias”, bem como as reivindicagdes e experiéncias vivenciadas por minorias
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sociais, continuam sendo tratadas a partir de suas relacbes de funcionalidade,
semelhanca ou divergéncia com aquilo que se definiu como "“centro”.

Mas Shohat e Stam sugerem que se 0 Quarto cinema, por um lado, constitui um
veiculo poderoso para comunidades que lutam contra a expulsdo geografica, a
deterioracdo econdmica e ecologica e o aniquilamento cultural (SHOHAT e STAM,
2006), por outro lado, ele reserva uma relacdo ambigua com o pensamento pds-colonial.

Eles afirmam que enquanto os povos do Quarto Mundo enfatizam o discurso
sobre direitos territoriais, a relacdo simbiotica entre natureza e a resisténcia ativa as
incursdes coloniais, 0 pensamento poés-colonial enfatiza a desterritorializacdo e o
processo de construcdo do nacionalismo e das fronteiras nacionais. 1sso porque o0 pés-
colonial é associado ndo apenas aos paises do Terceiro Mundo, que conquistaram sua
independéncia apds a Segunda Guerra Mundial, mas também a presenca diaspérica
deste mesmo Terceiro Mundo no interior das metropoles dos paises “centrais”
(SHOHAT e STAM, 2006, p. 74).

Finalizando nossa breve exposicdo acerca do Quarto cinema, é importante
lembrar que, embora tais esforcos, as vezes, sejam patrocinados por governos liberais
ou grupos de apoio internacional, eles ainda sdo restritos, tem pequena escala e baixo

orcamento:

“Os cineastas indigenas tem que lidar com o que Ginsburg chama de ‘dilema
faustiano’: se, por um lado, utilizam as novas tecnologias para sua afirmagéo
cultural, por outro, disseminam uma tecnologia que pode no futuro contribuir
para sua propria desintegracdo (...) Ao mesmo tempo, a midia indigena ndo
deve ser vista como uma resolugdo magica, seja dos problemas concretos das
populac@es nativas, seja das aporias da antropologia. Tal trabalho pode tanto
provocar controvérsias entre diferentes grupos dos povos nativos quanto ser
apropriado pelos meios de comunicagdo internacionais como simbolo
simplista das ironias da era pds-moderna” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 71).

Em Pernambuco, dentre as experiéncias mais bem sucedidas, podemos citar o
Video nas aldeias. Criado em 1986, Video nas Aldeias (VNA) é um projeto precursor
na area de producdo audiovisual indigena no Brasil. O objetivo do projeto tem sido,
desde o inicio, apoiar as lutas dos povos indigenas para fortalecer suas identidades e
seus patrimoénios territoriais e culturais, por meio de recursos audiovisuais e de uma
producéo compartilhada com os povos indigenas com os quais 0 VNA trabalha.

O VNA surgiu dentro das atividades da ONG Centro de Trabalho Indigenista,
como um experimento realizado por Vincent Carelli entre os indios Nambiquara. De

acordo com o texto de divulgacdo do movimento, o ato de filma-los e deixa-los assistir



147

o material filmado, foi gerando uma mobilizacdo coletiva. Diante do potencial que o
instrumento apresentava, esta experiéncia foi sendo levada a outros grupos, e gerando
uma serie de producdes sobre como cada povo incorporava o video de uma maneira
particular.

O VNA foi criando uma rede de distribuicéo dos videos que iam produzindo. Foi
se desenvolvendo e gerando novas experiéncias, Como promover o encontro na vida real
dos povos que tinham se conhecido através do video, “ficcionar” seus mitos, etc.
Rapidamente, o VNA foi se tornando cada vez mais um centro de producéo de videos e
uma escola de formacao audiovisual para povos indigenas**.

Outro elemento importante para a renovagdo das experiéncias populares em
audiovisual nos ultimos anos tem sido o imbricamento entre as novas tecnologias
digitais e o campo da educacdo. Muitos sdo os trabalhadores da area da educacdo que
percebem no audiovisual e na Internet aliados didaticos dentro e fora da sala de aula.
Nesse contexto, ndo podemos esquecer a emergéncia da Educomunicagéo, que surge
como um campo de pesquisa, reflexdo e intervencdo social. A partir desse novo campo,
busca-se compreender, sobretudo, as inter-relacbes dos mais diversos tipos de
conhecimento que se fundem nos campos da educacdo e da comunicacéo.

O argumento central da Educomunicacdo sugere que a educagdo formal néo
conseguiu acompanhar a aceleracdo tecnoldgica e a crescente influéncia dos meios de
comunicacdo, 0 que gerou um descompasso entre ambas as areas. Sua proposta central
repousa na utilizacdo dos mais diversos meios e suportes da comunicagdo voltada para a
uma “educagao cidada”.

A concepcdo de intervencao social, nesse contexto, estd ancorada num conjunto
de acGes destinadas a integrar as praticas educativas o estudo sistematico dos sistemas
de comunicacdo; a criar e fortalecer ecossistemas comunicativos em espacos educativos,
fortalecendo sempre ambientes abertos e democréaticos. Trata-se, portanto, de um novo
campo de reflexdo e atuagdo que pretende ser transdisciplinar e interdiscursivo
(SOARES, 1999).

Tais reflexdes sdo importantes na medida em que alguns dos sentidos e discursos

em circulacdo no Festival Audiovisual Visfes Periféricas ressaltam o investimento

O leitor poderd encontrar outras informacdes sobre o Video nas Aldeias no endereco:

www.videonasaldeias.org.br
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simbolico no imbricamento entre educacdo e as novas tecnologias, na construcao de um
espaco de compartilhamento que alie técnica e conhecimento.

Além dos aspectos politico-discursivos mencionados até entdo, as renovagdes no
campo das experiéncias populares em audiovisual tém sido possivel gracas ao processo
de barateamento e de miniaturizacdo da tecnologia audiovisual. A partir dos anos 1970,
adotamos o modelo das redes teleméticas e todo um conjunto de tecnologias da
informacdo e da comunicacdo, resultante da juncdo entre 0s recursos das
telecomunicacdes (telefonia, satélite, cabo, fibras Opticas, etc.) e da informatica
(computadores, softwares e sistemas de redes). Essa juncdo possibilitou o
processamento, a compressdo, O armazenamento e a comunicagdo de grandes
quantidades de dados (nos formatos texto, imagem e som), em curto prazo de tempo,
entre usuarios localizados em qualquer ponto do planeta (FER, 2009).

Tal avanco tecnoldgico desencadeou o processo de digitalizacdo dos conteddos
audiovisuais, até entdo encontrados em formatos analdgicos (pelicula e fitas
magnéticas), potencializando, através da popularizacdo do computador e dos celulares, a
presenca do audiovisual nas trocas informacionais e simbolicas em todas as camadas da

sociedade.

4.3 Cultura Digital e poder publico: politicas de inclusdo ou de democratizagdo?

A revolucdo tecnoldgica digital comegou a adentrar a industria de equipamentos
audiovisuais a partir dos anos 1980. Em contrapartida, seus efeitos s6 comecgaram a ser
experimentados nas préaticas de producdo, distribuicdo e exibicdo em larga escala em
meados da década seguinte, com a comercializagdo de cameras digitais de pequeno
porte (mini-DV), aparelhos leitores e gravadores de DVD.

Como bem nos lembra Ester Fér (2009), na esfera da producao cinematogréafica,
uma das primeiras aplicacdes para a nova tecnologia digital, que veio propor um novo
entendimento da realizagdo audiovisual, pode ser encontrada no Movimento Dogma 95.
Manifesto escrito pelos cineastas dinamarqueses Thomas Vinterberg e Lars VVon Trier, 0
Dogma 95 pregava a utilizacdo da tecnologia digital para, no lugar de produzir ilusbes

através dos efeitos digitais, realizarem um cinema mais realista (FER, 2009, p. 85).



149

O Dogma 95 foi motivado por questdes ideoldgicas, no sentido de reascender
uma resisténcia da criatividade acima da técnica. Seus filmes de longa-metragem
langados internacionalmente possuiam um orcamento irrisorio em compara¢do com 0S
padrdes de Hollywood, e repercutiram por todo o mundo como uma possibilidade de
fazer cinema de extrema qualidade com uma tecnologia mais acessivel (FER, 2009, p.
85).

Para a cinematografia brasileira, o uso da tecnologia digital em movimentos
como o do Dogma 95 representou uma nova possibilidade de existéncia, dado a
significativa reducdo nos custos de producdo que ela proporciona. Neste mesmo
periodo, varios filmes brasileiros de longa-metragem se utilizaram destas tecnologias,
como os pioneiros “Nds que aqui estamos por vos esperamos”, de Marcelo Massagao
(1999) e “Santo Forte”, de Eduardo Coutinho (1999).

A possibilidade do acesso a uma producdo audiovisual de qualidade técnica com
baixos custos repercutiu ndo s6 dentro dos cursos de cinema, mas também nas novas
iniciativas de democratizagdo da comunicagao que se espalharam pelo Brasil a partir de
meados da década de 1990.

Com a miniaturizacdo e o barateamento das cameras digitais e do computador, o
acesso aos meios de realizacdo audiovisual foi ampliado para uma grande camada da
populacdo, permitindo uma significativa mudanca na estruturacdo do trabalho préatico
balizado em uma participacao efetiva dos grupos comunitarios.

Essa é uma das razdes principais para o verdadeiro boom de grupos formadores
em audiovisual que encontramos nos espacos populares. Porém, essa ndo é a Unica
causa. Um outro aspecto que possibilitou o crescimento de projetos audiovisuais junto
as comunidades e periferias do pais deve-se a atuacao do terceiro setor, a partir dos anos
1990, além do interesse do poder publico pela Cultura Digital na tltima década.

De maneira geral, 0 acesso a tecnologia digital e ao Software Livre tem sido um
dos principais fatores para o sucesso das oficinas de video e a real participacdo da
populacdo, sobretudo jovem, em todo o processo de realizacdo audiovisual. Desde o
governo FHC, assistimos a inimeras ac¢Bes destinadas aquilo que se convencionou
chamar de “inclusdo digital”. Seja sob a tutela das ONGs, seja através de politicas
publicas, os programas normalmente estdo voltados para os campos da cultura, da

educacéo e do ensino a distancia.
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Os mapas elaborados por Frederico Barbosa da Silva (2011) mostram a grande
abrangéncia territorial das politicas de inclusdo digital. Os dados*” sobre o acesso da
populacdo indicam, por sua vez, que essas politicas ainda ndo sao suficientes, ja que seu
relatorio nos mostra que ha crescimento de forma desigual pelas regides do pais, sendo
as maiores beneficiadas o Sul e o Sudeste. Dentre os programas destinados a chamada
“inclusao digital”, enfatizaremos a “A¢ao Cultura Digital”.

De acordo com SILVA (2011), o universo abarcado pela Cultura Digital ndo €
exatamente o observado nos processos de inclusao digital e a énfase aqui nao é apenas o
acesso aos contetdos tecnoldgicos, mas a processos de valorizacdo e promocao da
diversidade e da exploragédo dos potenciais do digital na producéo e na difusdo das artes.

Essa l6gica também pressupbe que as midias tradicionais vdo perdendo
gradativamente o monopdlio na construcdo de informacdes e formacdo da opinido, no
espaco de surgimento de novos atores e formas de mediacdo. Esse duplo processo,
conexao e formacdo de espaco publico de circulacdo da palavra e da imagem em rede
aberta fomenta as interconexdes ao mesmo tempo local (comunitaria) e global (nacional
e mundial) (SILVA, 2011).

As politicas puablicas destinadas ao digital, portanto, tém como objetivo
“disponibilizar instrumentos para a formacdo de publicos para a cria¢do artistica
tradicional, para a educagdo continuada, para o compartilhamento de sentidos de
comunidade, pertencimento local e enraizamento” (SILVA, 2001, p. 57).

Sobre a concepcdo da A¢do Cultura Digital, Frederico Silva (2001) afirma que o
conceito utilizado é mais amplo e complexo que o de “inclusdo digital”, pois envolve,
sobretudo, a autonomizacao das capacidades de lidar com os equipamentos multimidia e
com as linguagens por estes disponibilizadas, bem como o potencial politico da atuacéo
em redes. Por essa razdo, os processos de formacdo complexos implicam desde o
contato com equipamentos, passando por aprendizado de linguagens artisticas e
metarreciclagem, até a disseminacdo dos resultados dessas interagdes criativas.

Estudos recentes tém analisado esse tipo de investimento propondo uma critica e
reavaliagdo a nocdo de “inclusdo digital”, vez ou outra presente, sublimarmente ou
explicitamente, nos programas de politicas publicas e do terceiro setor. A critica dirige-

se a dois fundamentos tedricos em torno do tema: o paradigma da justica distributiva e

2 Ver “Cultura Viva e o digital”, SILVA, Frederico. In: Pontos de cultura: olhares sobre o Programa
Cultura Viva. Organizadores: Frederico Barbosa, Lia Calabre.- Brasilia: Ipea, 2011.
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as nocdes de informacdo e comunicacdo tal como preconizadas pela teoria da
informagéo.

Quanto ao primeiro aspecto, ressalta-se que a ideia de “inclusdo digital” tem
como premissa fundamental uma suposta equivaléncia entre justica e redistribuicdo de
recursos sociais concentrados e uma percepc¢do unilateral daquilo que deve ser objeto de
tal redistribui¢do. Nesse sentido, muitas iniciativas de “inclusdo digital” enfrentam
problemas devidos a auséncia de atencdo aos interesses e repertorios de seu publico-
alvo. O segundo fundamento da ideia de “inclusao digital”, tomado como alvo de
critica, refere-se a nocao de informacao, tal como proposta de modo sistematico a partir
de meados do século XX, quando consuma uma dimensdo instrumental ja presente no
Ocidente ao menos desde o seculo XIX (FERREIRA e ROCHA, 2009).

Influenciando a teorizacdo dos processos comunicacionais, essa nogao teria
levado os individuos a conceber a comunicacdo cada vez mais como uma transmissao
de dados e ndo como uma partilha de significados. O resultado, segundo Maria Eduarda
Rocha e Jonatas Ferreira (2009) € que, por mais que as politicas publicas e as iniciativas
do terceiro setor tentem superar as limitagdes postas por essa visao instrumental, acerca
das chamadas tecnologias de informacdo e comunicacdo, 0s objetivos dos projetos para
além da inovagdo empresarial ¢ da “qualificagdo” da mao-de-obra, tendem a ser a
reposta. Desse modo, sugerem que, sem uma critica persistente e profunda a esses
fundamentos, a passagem da “inclusdo” para a “democracia” digital parece improvavel
(Idem).

Essa dificuldade deve-se ao fato de que o principio distributivo que tende a
orientar as politicas de inclusdo digital apresenta um limite teérico e um problema
politico grave, ja que ndo leva em conta o problema da opressdo e da dominacao
nos processos que definem o que deve ser objeto de distribuicdo. Além disso, haveria
uma tensao entre os principios de justica distributiva e diferenca naqueles esfor¢os, ou,
o conflito entre a ideia de “inclusdo digital” e de “democracia digital” ainda persiste nos
esforcos governamentais (FERREIRA e ROCHA, 2009; 2011).

Os autores argumentam que a desigualdade digital ndo poderia ser tratada apenas
sob a otica da “transmissdo de conhecimentos” basicos que adaptem os atores ao mundo
do trabalho, por exemplo, mas que os capacitem a interferir neste horizonte que em
grande medida continua aberto.

Com base em pesquisa exploratéria realizada em oito instituicbes do servigo

publico e do terceiro setor, localizadas na Regido Metropolitana do Recife, e tendo
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como foco analitico sua atuagcdo no que diz respeito a projetos de
inclusdo/democratizacdo digital, os autores (2009; 2011) constataram alguns problemas.
Sdo eles: a fragmentacgéo das iniciativas; a dificuldade de articulagéo entre os diferentes
atores e as perspectivas filosoficas que orientam suas intervencdes; a descontinuidade
das fontes de financiamento e a concorréncia pelos recursos. Além desses problemas,
em algumas das falas coletadas na pesquisa é destacado o desvirtuamento do uso dos
computadores e da Internet pelos beneficiados do programa, mas interessados em jogos
e redes sociais, particularmente o Orkut.

A pesquisa realizada na RMR sugere, ainda, que haveria uma ambiguidade no
tratamento das novas tecnologias, celebradas simultaneamente como ferramentas para o
desenvolvimento econdmico e para a promocdo da cidadania, embora essa Ultima
dimensdo tenda a ser obscurecida pela primeira. Nas oito institui¢bes publicas e do
terceiro setor pesquisadas, responsaveis por acbes de ampliacdo do uso das novas

tecnologias da informagéo e da comunicagdo em comunidades pobres do Recife:

“Foi verificada a sua distribui¢do em um espectro que vai de uma concepgao
de “inclusdo digital”, segundo a qual a meta é prover os “carentes” do
conhecimento técnico necessario a0 manuseio dessas tecnologias, com vistas,
sobretudo, a sua inser¢do no mercado de trabalho, até uma concepg¢do aqui
denominada de “democratizagdo digital”’, em que essas tecnologias sdo
abordadas como instrumentos potenciais de emancipagéo, caso introduzidas
em contextos favoraveis a formacdo ampla dos sujeitos” (FERREIRA e
ROCHA, 2009, p. 27).

A ideia de “democracia digital” ¢ mais ampla e complexa, porque envolve a
apropriacdo. Segundo os autores (2009; 2011), a apropriacdo diz respeito ndo apenas ao
conhecimento técnico necessario ao uso dos softwares e equipamentos produzidos pela
grande industria, mas se estende até a capacidade de entender o funcionamento das
maquinas a ponto de ser possivel reaproveitar o material “obsoleto” em novas
composicdes, tal como ocorre no processo de metareciclagem.

Além disso, deve-se contemplar também o uso de softwares livres, sem
licenciamento, o que implica muito mais do que a eliminagcdo do custo com a compra
dos programas, uma vez que abre ao usuario mais habilitado a possibilidade de recria-
los segundo suas préprias necessidades.

Nessa perspectiva, a ideia de desigualdade digital ndo deve ser pensada apenas
em termos de restricdo ao acesso, mas da possibilidade de apropriacao criativa que essas
tecnologias demandam (ALBAGLI e MACIEL, 2011). Por conseguinte, “democratizar



153

significa propiciar as condi¢des para que uma tecnologia aberta no que respeita as suas
finalidades possa levar a um exercicio radical de reflexdo acerca do mundo em que
vivemos ¢ do mundo que desejamos”.

Uma questdo inevitavel, portanto, consiste em saber: como podemos
verdadeiramente falar de apropriacdo nos nossos programas de democratizacdo das
TICs? Utilizando o conceito de Técnica, a partir de uma compreensao heideggeriana,
Ferreira (2010) afirma que devemos pensar as tecnologias de comunicacdo e
informacdo, ndo como um meio para obter determinados fins, mas como algo que diz
respeito ao conhecimento das nossas proprias possibilidades.

Para isso, é preciso que nos afastemos daquilo que Heidegger chamou de
“representagdo antropoldgico-instrumental da técnica”. Segundo essa visdo, tanto faz
que operemos um computador ou manejemos uma lanca; nos dois casos temos a nossa
disposicdo meros instrumentos (FERREIRA, 2010, p. 519-520).

Em contrapartida, uma percepcao politica da técnica afirmard que ela deve ser
concebida na sua ambiguidade. Ela produz confusdes, imprecisdes, “mesmo quando
deseja capturar e colocar de prontiddo o0 mundo em categorias inequivocas, rapidamente
mobilizaveis e automatizaveis” (Idem). E, portanto, esse espaco tenso, onde as
ambiguidades entre o exprimivel e inexprimivel brotam, que constitui a possibilidade
politica da tecnologia (FERREIRA, 2010).

O autor segue afirmando a necessidade de nos colocarmos de modo decisivo
dentro do espaco dessa tensdo. “Isto equivale a dizer que € preciso manter abertos os
‘grandes riscos’ e oportunidades dessa abertura pela participagdo plural nos processos
de democratizagéo da tecnologia” (FERREIRA, 2010, p. 530).

As formas de apropriacdo das TICs e as politicas publicas nessa area geram
tensdes colocadas em evidéncia por Sarita Albagli e Maria Lucia Maciel (2011). Essas
tensbes podem ser percebidas no conflito entre novas formas de mobilizagéo e
participacdo social — potencializadas por essas tecnologias — e 0 estabelecimento de
novas hierarquias e controle.

E preciso estar atento, ainda, & persisténcia de antigas desigualdades ou a
emergéncia de novas formas de exclusdo que a era da informacéo e do conhecimento
pode vir a promover. Desse modo, a mera inclusdo digital de segmentos excluidos das
redes de comunicacdo globais, segundo uma otica de justica distributiva, ndo é
considerada suficiente para enfrentar essas disparidades (FERREIRA; ROCHA, 2011).
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Para esses autores, as mediacdes tecnoldgicas e institucionais aparecem como
elementos-chave, introduzindo novos ingredientes nesse cenério, ao tempo em que ndo
podem ser tratadas como elementos autbnomos das dindmicas sociais em que elas se
inscrevem e sobre as quais também intervém. Tais mediacdes constituem ainda
elementos indispensaveis quando se consideram os campos de luta e disputa entre as
forgas, hoje em jogo, nas novas dindmicas cognitivas e comunicacionais.

Se tomarmos as oficina de video e a apropriagdo da tecnologia digital pelos
jovens como campo de analise, iremos constatar que o substrato politico-ideoldgico
dessas experiéncias comunga de uma antiga reivindicacdo, presente no video militante
da década de 1960, de que a cdmera deve estar na mao das pessoas para que elas
proprias pudessem tomar suas imagens do mundo.

Reiterada mas ndo realizada pelo video popular nos anos 1980, esse projeto
tornou-se, enfim, possivel. Entretanto, constatamos que esse importante passo no que
diz respeito ao processo de autonomia na emissdo da mensagem audiovisual tem
acontecido desconectado de um projeto politico tinico ou de uma “metanarrativa”.

As motivacOes politicas agora sdo descentralizadas, fragmentadas, ndo existe
uma coesao ou proposta Unica. As demandas, o desejo, a utopia, podem surgir agora em
qualquer grupo que defenda a formacdo de uma sociedade democrética para além da
democratizagdo ocorrida no ambito do Estado. Como indica Ester Fér (2009), no
levantamento realizado sobre a utilizacdo do audiovisual por Pontos de Cultura atuantes
na cidade de Sdo Paulo, ndo existe mais um projeto ou sentido Unico para essas
experiéncias, como houve no passado.

Além da diversidade de propostas, as experiéncias populares em audiovisual
demonstram ser um novo campo repleto de ambiguidades. Devido as diferencas que dédo
vida aos foruns e a eventos como o Festival Visdes Periféricas, bem como as tentativas
de articulacdes dessas diferencas em torno de um projeto politico-cultural comum,
devemos lembrar que o ponto de partida da analise deve ser a interpretacdo que 0s
sujeitos elaboram sobre suas proprias praticas.

Sob essa perspectiva, a partir das falas e imagens selecionadas nos curtas
documentérios, é possivel vislumbrar como os “sujeitos periféricos” representados
questionam praticas e regimes de significacdo em torno das suas identidades, da sua
forma de lidar com o preconceito, da sua relagdo com o local onde vivem, da sua

situacdo social e econdmica etc., construindo novos significados, préaticas e identidades.
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CAPITULO V

5. Periferia como unidade precaria: a construcdo de uma vontade
coletiva

As linhas que se seguem trazem andlises dos discursos e sentidos produzidos
pelos mais diferentes participantes do Festival Audiovisual Visbes Periféricas, entre 0s
anos de 2009 e 2011. Nelas, encontramos demandas por direitos e expressdes de
diferengas sociais, de classe, étnicas, geracionais, de orientacdo sexual, entre outras, que

sdo articulados entre si no contexto do Festival.

Os organizadores e participantes pesquisados percebem no Visdes Periféricas
ndo s6 um espaco de divulgacao dos seus trabalhos audiovisuais, mas uma oportunidade
para debater questes que vdo desde o papel do audiovisual nas sociedades
contemporaneas até a relacdo das entidades com a comunidade onde atuam, com a
cidade, a familia, o poder publico, seu afastamento ou insercdo nos meios de

comunicacdo de massa etc.

Nas falas e imagens selecionadas, elementos como a cultura, a arte e o
audiovisual sdo, frequentemente, interpretados como “recursos disponiveis” na busca
desses atores sociais por reconhecimento e visibilidade. Além disso, nesse espaco de
troca, de aprendizado e de divulgacgéo, no qual o Festival se transformou, o0 conceito de
periferia se expande e 0s mais diversos participantes se identificam com ele a partir de

outros critérios e motivacgoes.

Partindo, portanto, dessa producéo de sentidos em torno do significante periferia,
este capitulo tem como objetivo analisar os discursos em circulacdo no Festival
Audiovisual Visdes Periféricas. Para isso, serdo mantidas as orientacGes teorico-
metodoldgicas elencadas. As tipologias construidas a partir da nocdo de logica podem
nos auxiliar numa compreensdo mais ampla das identidades forjadas discursivamente no

contexto do Festival, ndo ficando restrita, por outro lado, a uma anélise subjetivista.

Como foi dito anteriormente, o discurso aqui € compreendido como um sistema

de significacdo no qual o significado nunca estd absolutamente fechado, mas é



156

parcialmente fixado em um sistema em que sdo articuladas diferencas e equivaléncias.
O caréter discursivo das identidades, sob esse ponto de vista, revela uma compreensdo

destas como relacionais.

Nesse horizonte, concordamos com a Teoria do Discurso e com as reflexdes de
Homi Bhabha acerca da diferenca, quando estes afirmam que a formacdo de uma
identidade coletiva (“n6s™) pressupde, inevitavelmente, a identificagdo de um “eles”,

que a um sO tempo 0 nega e é condicdo para sua existéncia.

Um aspecto decorrente dessa compreensdo das identidades como relacionais e
que é fundamental para o exercicio analitico aqui empreendido, diz respeito ao carater
radicalmente contingente das identidades. Se, como afirmamos, as identidades se
instituem no jogo discursivo, fica entendido que a fronteira antagbnica que delimita um
“nds” e um “eles” nunca esta completamente fechada. Tal fronteira sempre esta sujeita a

deslocamentos.

Interessa-nos, portanto, saber como ocorre a articulagdo no ambito da
pluralidade de discursos audiovisuais exibidos no circuito estudado, uma vez que
periferia, enquanto processo articulatorio, é entendida como unidade precaria e
contingente. Para isso, & preciso identificar quais sdo as tematicas e diferencas
trabalhadas, quais sdo as posicGes de sujeito envolvidas e 0 que essas diferencas
possuem em comum, ou seja, como se da o processo de identificacdo entre elas. Dito de
outro modo, como se dd a “regularidade na dispersdo” de temadticas e diferengas
representadas no Festival Visbes Periféricas. O objetivo é compreender como essas
diferengas se articulam, sem abandonar o que lhes h& de particular. Trata-se da
formacédo de uma vontade coletiva que, como nos mostra Laclau (2005), é definida em

termos de demandas.

5.1 Cultura e poesia: do principio de transformacgdo social ao consumo

pastichizado

O consumo das novas tecnologias digitais pelos setores populares, por vezes, é

compreendido como préatica ndo reflexiva, mera recompensa ou fonte de felicidade
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imediata. Por outro lado, paralelamente ao crescimento desse tipo de consumo,
consolidam-se também as formas de apropriacdo politica dessas linguagens,
normalmente potencializadas por grupos ou realizadores individuais interessados na
expressao da pluralidade social e da diferenca. Como podemos perceber nas falas dos

organizadores do Festival Visdes Periféricas:

“O poder de consumo aumentou e isso ¢ significativo. A classe C realmente
entrou nesse mercado, comprando celular, maquina fotogréfica, netbook, etc.
Além disso, eles estdo ingressando nas redes sociais (...) A partir do momento
que qualquer um tem acesso a um espaco de conexdo, pode participar da
construcdo de conhecimento coletivo. Isso para mim é educagdo popular. O
“Visdes’ virou este lugar da tecnologia. Ndo € a tabua da salvagdo, mas € algo
que esta ai para ser aproveitado, para quebrar os muros do preconceito. N6s
queremos filmes que tragam uma visdo de mundo interessante (...) O
audiovisual é uma linguagem com mais de 100 anos de existéncia e
influéncia sobre o imaginario do ser humano em todo o mundo. Molda
hébitos, cria gostos, dissemina informacéo e opinido. Pouco se discute sobre
a apropriacdo dessa linguagem em contextos de educagdo e 0 seu impacto
sobre a formacdo do ser humano. Atualmente, o Brasil possui experiéncias
em diversas regifes do pais que procuram fazer uma interface entre essas
duas areas do conhecimento, o audiovisual e a educacdo. Sao experiéncias no
ambito do ensino informal ou popular que estdo criando suas proprias
metodologias. Ao contabilizarmos essas experiéncias e seu alcance no
cenario nacional torna-se muito importante refletirmos sobre suas préticas e
importancia no movimento de renovacdo da linguagem, democratizacdo dos
meios de producdo e difusdo e transformacdo da sociedade” (NELSON
ANTUNES).

Ou como afirma a entrevistada:

“O fato de explicitarmos a educacdo, o audiovisual e as novas tecnologias
neste ano (2009) tem a ver com isso, pois sdo trés pilares do festival que
potencializam esse questionamento do que é ser periférico. A educacdo no
festival ndo estd necessariamente ligada a uma educagdo formal. Mas a
prépria educacéo de estar ali”. (OLGA ITZEL).

O projeto de sociedade idealizado pelos organizadores do festival inclui uma
concepcao de educacdo, que incorpora o audiovisual e as novas tecnologias digitais
como recursos disponiveis para a transformacao social. Essa transformacéo social deve
ser compreendida como conquista de direitos, tais como o direito a comunicacdo e ao
espaco publico, bem como o reconhecimento e a visibilidade da multiplicidade de

periferias, no seu sentido mais amplo e politico.
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Hoje o Visdes Periféricas abriga desde videos caseiros, protagonizados por
jovens de diferentes classes sociais, até documentérios realizados a partir de um suporte
técnico mais sofisticado, dirigidos por representantes de comunidades quilombolas e
indigenas, artistas, membros de Organizacbes ndo governamentais e Pontos de

Cultura, entre outros.

Por razGes Obvias, durante a pesquisa de campo, o primeiro discurso construido
acerca do significante periferia que nos saltou aos olhos foi aquele vinculado as
demandas que vém dos morros e das favelas brasileiras, onde os “porta-vozes” sdo, em
sua maioria, jovens. Nos curtas selecionados, frequentemente estes jovens percebem na
cultura o recurso disponivel e imprescindivel na busca por mudanga social e no
processo de questionamento da relacdo entre o (ndés) e o (eles). Ressaltados o0s
elementos mais gerais, 0s primeiros documentarios analisados sdo Iraque — Terra da

Esperanca, Curta saraus e Do morro?

No contexto desses documentarios, o significante “periferia” esta circunscrito
aos sentidos predominantes no nosso imaginario urbano e geopolitico: um espaco
segregado, abandonado pelo poder publico, constantemente associado a pobreza e a
violéncia. “Ser periférico”, por outro lado, também inclui a contestagdo desses sentidos,
0 questionamento da relacdo nds-eles, bem como a instituicdo de novas préaticas e
sistemas de significacdo acerca do seu cotidiano, que se contraponham de algum modo
aos canais de comunicacdo hegemonicos. Assim como ocorre na maioria dos curtas
analisados, a narrativa desses documentarios € construida a partir das falas dos
entrevistados, intercaladas ou justapostas as sequéncias de imagens que reforcam o

argumento dos textos.

Iraque — Terra da Esperanca conta a historia do loteamento Terra da Esperanca
em Marechal Deodoro, Maceid - AL, que sofre com o preconceito e com o estigma de
ser um dos mais violentos da regido. O documentério tem como argumento principal a
problematizacdo de questdes como a violéncia e a busca de alguns dos seus moradores
por novos olhares sobre o lugar em que vivem. Espera-se que esses novos olhares sejam
capazes de desmistificar as imagens e discursos negativos construidos acerca da

comunidade.

Com base nos depoimentos dos entrevistados, os realizadores do documentario

vao tragando as diferentes opinides dos moradores sobre a vida nesta comunidade e
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como eles lidam com o preconceito “de quem ¢ de fora”. Para isso, perguntam aos
entrevistados se eles conhecem o pais que deu origem ao segundo nome do local onde

vivem e o que eles acham da sua fama de “campo de batalha”.

“No Iraque do Oriente Médio eu s6 vejo violéncia. O Iraque de Marechal
Deodoro ndo tem essa violéncia (...). Nds somos tdo humanos quanto os de
l[a&. Sé que aqui nés temos um desejo de um trabalho, que ndo é dada a
oportunidade. E 14 é a ganancia do petréleo, a ganancia da riqueza, essa € a
grande diferenca” (MANOEL).

- “Vocé pode me contar por que o nome desse lugar passou a se chamar
Iraque”? (pergunta o diretor do documentario a um jovem morador):

- “Porque no inicio houve umas chacinas aqui, morreu muita gente, devido ao
envolvimento de mafia com trafico, essas coisas. Gangues com gangues, esse
tipo de coisa (...). Se alguém perguntar onde vocé mora e vocé dizer no
loteamento Terra da Esperanca, ninguém conhece. Mas se vocé falar Iraque,
todo mundo conhece” (JOSE ANTONIO).

“Aqui arrancavam até porta. J4 se foi embora um bocado. Mas que
derrubavam até porta, até geladeira levavam. Eu fico mais desgostosa daqui
também porque eu tive problema com filho meu (...) E muito triste a mée que
perde os seus filhos. A mée da conselho, os filhos ndo tomam o conselho da
mae. Se acaba muito cedo” (IRENE).

Entre os moradores de Terra da Esperanca, a construcdo da identidade coletiva,
um (nos), é frequentemente marcada pela presenca do esteredtipo e do estigma, seja
para reforca-los ou para nega-los. Assim como ocorre nas mais diversas periferias
urbanas do Brasil, a formacdo da identidade coletiva dos moradores de Terra da
Esperanca, mais conhecida como Iraque, é marcada por uma relacéo conflituosa entre o
(nés) e o (eles). Mas o conflito reside ndo apenas na relacdo ndés (moradores da
comunidade) e eles (os de fora, os que ndo moram 14, os que estigmatizam). A tensdo
também se faz presente internamente, na relacdo nés (trabalhadores, “moradores de
bem”) e eles (bandidos, ladrdes, os que “mancham” o nome do local).

As falas registradas e editadas, muitas vezes, podem vir a reproduzir as imagens
negativas que acompanham o processo de construcdo discursiva das favelas brasileiras e
da populagéo pobre urbana, problematizadas no inicio deste trabalho. Nesse discurso, o
homem jovem pobre acaba por se transformar na personificagdo de toda a negatividade

do seu grupo social. O traficante ou o ladrdo, por exemplo, sédo incorporados num
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discurso e numa representacao de “favelado” como “bandido”, como um perigo em
potencial. Além disso, como nos mostram os trabalhos de Alba Zaluar (1998) e Marcia
Liunghi (2008), os pobres das &reas urbanas passam a ser culpabilizados ndo apenas
pela sua pobreza, pelo seu estado, mas pelos problemas sociais que afetam toda uma
sociedade.

No decorrer do documentério percebemos, porém, que a construcéo de um (nos)
em Terra da Esperanca ultrapassa a simples dicotomia trabalhadores x bandidos e
abrange o confronto entre trés elementos distintos. O primeiro deles é representado pelo
“pessoal de fora”, percebido como os principais responsaveis por estigmatizar a
comunidade e os seus moradores. O segundo elemento é representado pelos “bandidos”,
aqueles que ndo “escutam os conselhos das maes”. O terceiro elemento, por sua vez,
aparece como o proprio Iraque, “aquele do Oriente Médio”, que funciona como uma
espécie de fantasma constitutivo da identidade coletiva dos moradores, uma identidade

marcada pelo estigma e pelo preconceito.

“Ta vendo essa menina? Ela mora no Iraque. Naquele lugar que sai 14 na
pagina do jornal. O que vocé acha do seu lugar? Ah, o meu lugar é
maravilhoso! Eles exageram (...). Mas, assim, pelo menos com o nome, eu ja
me acostumei (...) As pessoas que inventaram esse nome deviam residir aqui,
porque elas mesmas iam se sentir envergonhadas por ter inventado”.

Em outro momento:

“Q perigo existe em todo lugar. E vocé ter a certeza de que ta vivendo o
agora, mas o amanhd s6 a deus pertence. E aqui as pessoas as vezes
marginalizam sé por conta do apelido que pegou. L& essa hora deve ta
chovendo avifes fazendo patrulha, mas aqui, vocé ta vendo, 0 nosso céu é
azul. As pessoas que moram aqui Sdo pessoas muito boas, o que elas tdo
precisando é que elas sejam vistas com outros olhos. O que nds estamos
precisando é de outros olhares. Abaixo o preconceito e venham conhecer a
minha terra de perto, que vocés vao ver que ndo tem nada a ver com aquilo
que falam” (NUBIA).

A partir da fala da entrevistada percebe-se que a demanda central em Iraque —
Terra da Esperanca é a busca por reconhecimento e por visibilidade dos aspectos
positivos da vida nessa localidade. O audiovisual, nesse sentido, pode cumprir um papel
importante. Como afirmamos anteriormente, a luta por reconhecimento tem se
apresentado nas sociedades contemporaneas como uma das principais demandas entre

minorias politicas e movimentos sociais. Mas como foi dito, concordamos com as
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reflexdes de Nancy Fraser de que a luta por reconhecimento deve vir acompanhada pela

luta por redistribuicdo, para que haja mudancas, de fato, estruturais.

Imagem 2: Jovem entrevistado em Iraque — Terra da Esperanca.

Ao mesmo tempo, a busca por reconhecimento social em Iraque — Terra da
Esperanca limita-se a constru¢cdo de novos olhares sobre o local. Questdes como
redistribuicdo, organizacdo popular ou formas de reivindicacdo frente a cultura politica
n&o sdo tratadas pelo curta-documentério. Por conseguinte, a construcdo da relacdo nos-
eles isenta o poder publico do local do “Outro”, isto é, de inimigo ou adversario a

combater/negociar, o que ocorre em Curta saraus, o segundo documentario analisado.
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Curta saraus mostra os poetas das periferias de Sdo Paulo e toda efervescéncia
cultural ocorrida nas favelas paulistanas nos ultimos anos, onde bares e botecos tém se
transformado em centros culturais. O roteiro do curta-documentério gira em torno dos
saraus, que tém se consolidado como o principal espaco de criacdo e divulgacdo artistica

da regido, alem de um ambiente propicio para a discussao dos problemas dos bairros.

A narrativa de Curta saraus € construida, basicamente, a partir dos depoimentos
das pessoas que fazem e frequentam os saraus, além de musicas e poesias recitadas
pelos artistas locais, registradas em diferentes momentos da realizacdo do video. Esses
textos sdo intercalados com as imagens do publico, das manifestacdes locais e das

entrevistas concedidas pelos poetas.

O documentario tem inicio com imagens das ruas estreitas de uma favela de Séo
Paulo, em gue pessoas saem das suas casas e ganham as ruas em direcdo aos saraus. No
trajeto, os poetas convidam os vizinhos a participarem dos saraus e entregam poesias
enroladas em papel. Enquanto essas imagens sdo exibidas, a voz over de um jovem

recita o seguinte texto de Solano Trindade:

“Cuidado com os poetas! Esses caras sdo subversivos. Propagam indignacao
e desordem. Se acham no direito de mudar o mundo. Cuidado! Eles estdo por
toda parte! Sdo bruxos e bruxas, cujo ritual mais sagrado se chama sarau.
Atacam em grupo, numa super dosagem de palavras ritmadas. Atingem seu
espirito e modificam-no para sempre. Qualquer pedaco de papel € uma arma
na mao de um poeta e se vocé ver algum deles escrevendo alguma coisa num
guardanapo de boteco, pelo amor de Deus, eu insisto, ndo leia”.

Imagem 3: Pessoas em frente aos bares onde ocorrem os saraus.
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A principal demanda identificada em Curta saraus é a luta por direitos,
particularmente, o direito a expressdo e ao consumo cultural e artistico daqueles que
moram nas periferias urbanas brasileiras. Nos sentidos e discursos produzidos por este
curta documentario, o nos (jovens moradores de favela) identificam na cultura um
principio de mobilizacao social e de confronto em relacao a eles (o poder publico).

Em torno do significante “periferia”, ressalta-se a falta de servicos pablicos de
qualidade. Essa falta, por outro lado, ndo gera um discurso vitimizador. Em Curta
saraus € reforcada a vontade coletiva de artistas e realizadores culturais locais, que tém
conseguido, muitas vezes sem o apoio do estado, mobilizar os moradores em torno de

um cenario cultural proprio.

“Na periferia ndo tem teatro, ndo tem museu, ndo tem biblioteca, ndo tem
cinema. O Unico espago publico que o Estado deu foi o ar. Imaginaram que a
gente ia se acabar bebendo cachaca e a gente transformou os bares em centro
cultural. Entdo fudeu, cara, porque ndo tem mais como controlar a gente,
porque o que ndo falta ¢ bar na periferia” (SERGIO VAZ).

“Nao tem um poder publico que dé 14 uma injegéo cultural no cidaddo. Entdo
¢ o cidaddo que ta manifestando. E as pessoas tem que se manifestar mesmo,
porque se a gente ndo fizer isso, ndo tem ninguém que va fazer” (NARUNA
COSTA).

As falas remetem a falta de infraestrutura e das condi¢cdes basicas para a
expansao de um cenario cultural e artistico nas periferias urbanas. O nés (moradores de
periferia) se contrapde a “eles” (poder publico) num discurso marcado pelo
ressentimento. Se esse ressentimento se expressa devido a “auséncia” do Estado no que
tange ao acesso dos cidaddos a um determinado capital cultural, por outro lado, ele se
expressa como uma critica as formas de presenca do poder publico nas favelas e
periferias urbanas, através das suas politicas remocionistas, do controle policial, das
acoes de “paz”, entre outras. O texto de Marcelino Freire, recitado pela atriz Naruna
Costa, € ilustrativo desse tipo de discurso, como podemos perceber em uma das cenas
de Curta saraus. Nela, a atriz interpreta uma dona de casa, em um dos saraus

organizados pela entidade Cooperifa*®;

8 Cooperifa ¢ um coletivo que vem se destacando entre 0s movimentos culturais em atuacdo nas
periferias de S&o Paulo, promovendo hé cerca de 10 anos uma série de acdes culturais no Jardim Angela,
zona sul da cidade. Entre os eventos estdo o Sarau Cooperifa, que retine poetas locais, e o Cinema na
Laje, uma programagcéo de filmes exibidos na laje de casas dos moradores do bairro.
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“Néo visto camiseta nenhuma, ndo senhor. Nao solto pomba nenhuma, nao
senhor. Ndo me venha pedir pra chorar mais. Secou. A paz tem hora
marcada. Vem governador participar, vem prefeito, senador, até jogador. Vou
ndo! Nao vou! A paz é perda de tempo. A paz é uma senhora que nunca
olhou na minha cara. A paz ndo mora aqui no meu tanque. A paz é muito
branca. A paz é palida. A paz precisa de sangue! Ja disse: ndo quero, ndo vou
a nenhum passeio, nenhuma passeata, ndo saio, ndo movo uma palha, nem
morta, nem que a paz venha aqui bater na minha porta. Eu ndo abro, eu ndo
deixo entrar. A paz estd proibida! Proibida!”.

Em Curta saraus, a poesia e toda a efervescéncia cultural que tem ocorrido
atualmente nas periferias urbanas de cidades como S&o Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte e Recife, sdo associadas a atitudes revolucionérias, além de expressarem o
poder de organizacdo de entidades da sociedade civil e a importancia da atuagdo dos

artistas locais.

Imagem 4: A atriz Naruna Costa interpretando o texto de Marcelino Freire, citado anteriormente.

. Encontramos neste documentario textos ricos de significacdo acerca do local
onde moram, do poder publico, da “relacdo nds-eles”. O documentario mostra que a
cachaga (os vicios, 0 perigo) ndo é a Unica protagonista das relacdes de sociabilidade
vivenciadas pelos seus moradores. A poesia e as manifestagdes da cultura popular

entram em cena como estratégias de reconhecimento e visibilidade dos seus moradores.

Nesse horizonte, os textos e 0s depoimentos que encontramos em Curta saraus
coadunam-se com as reflexdes de George Yudice (2004) acerca do recuso a cultura para
a promoc¢do da justica social. Assim como nos mostrou o autor, percebe-se que as

tecnologias disponiveis as politicas culturais, tais como o audiovisual, o teatro, a musica
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e a poesia, ndo se reduzem simplesmente a um carater instrumental. Elas podem ser
politicamente e filosoficamente apropriadas, gerando interpretacbes rivais e
performatividade critica.

Retomando as reflexdes de autores como Evelina Dagnino e Chantal Mouffe,
podemos afirmar que o sarau é o local ou o ponto de encontro entre a cultura e o
politico, que envolve contestacdo e diferenca. A musica, a poesia e as manifestacdes da
cultura popular também sdo estratégias de angariar novos publicos e participantes, onde
0 bar e os saraus se transformam numa espécie de &gora, onde sdo discutidas questdes
como transporte pablico, liderancas comunitéarias, eleicdes, representatividade na grande

midia etc, como podem ser visualizadas nas falas abaixo:

“A gente ta tentando criar forca através da literatura, né. E a arte que vem de
forma engajada. Ela também tem a questdo criativa, artistica, que quer causar
0 imaginario, a emogdo, tudo que a arte propde, mas ela tem a proposta de
intervir” (MARCELINO).

“Sarau ¢é feito de poesia e a poesia quem faz é o taxista, ¢ uma empregada
domeéstica, € uma crianca, € um velho, é o aposentado, o intelectual também”
(SERGIO VAZ).

“A riqueza do sarau, do sarau aqui da periferia, ¢ o poder de troca, sem
considerar a parte politica extremamente rica que tem (...) s6 no movimento
de resisténcia, que existe em cada espaco, onde sdo realizados os saraus”
(NARUNA COSTA).

“E preciso que a literatura esteja ao lado da batata frita, ao lado da cerveja, ao
lado do amigo, ao lado do musico” (SERGIO VAZ).

“Noés estamos vivendo a nossa tropicalia, ¢ a literatura periférica, a literatura
marginal, a literatura divergente, suburbana, ndo interessa 0 nome que se dé,
ainda sim ¢ feita por nds, por pessoas simples” (SERGIO VAZ).

“Muita gente sonhou junto comigo e eu também sonhei num dia que a gente
ia falar pro nosso proprio povo com 0s nossos préprios meios de
comunicacgdo. Que a palavra que saia daqui pro povo volte pra onde ela tem
que ta, pro povo. O livro é onde ela morre. Certo? Mas quando o cara Ié é
onde ela nasce de novo” (HAMILTON).
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A construcdo de sentidos em torno da poesia e da producdo cultural, pelos
diferentes personagens que ddo vida ao documentario, pauta-se na percepcao do fazer
poético como um principio de transformacgdo social. O poeta é representado como
subversivo e a cultura como palco para o reconhecimento social dos moradores de
favela, isto é, o recurso disponivel que ttm em mdos. Ela também € o principal recurso
para a mobilizagdo popular e a reivindicacdo por direitos. Como expresso no
depoimento de Marcelino Freire, um dos poetas representados no documentario.

“O artista inquieto, aquele artista que quer modificar alguma coisa, ele
interfere na geografia das coisas, né. Além de escrever, ele vai interferindo na
sua comunidade” (MARCELINO).

A poesia e a cultura sdo tratadas, portanto, como investimentos politicos. Sao
recursos capazes de gerar interpretacdes rivais, que pretendem desestabilizar préaticas
hegemonizadas, estigmas e fronteiras. As falas selecionadas séo narrativas individuais
que expressam a articulagdo de uma vontade coletiva (entidades artisticas, ONGs,
pontos de cultura ou realizadores autbnomos), que percebem na arte, nas tecnologias
digitais e na cultura, de maneira geral, um instrumento capaz de gerar transformacdes
coletivas e individuais.

Se em lraque — Terra da Esperanca nos deparamos com a falta de discursos
alternativos, que possam se contrapor aos estereotipos e aos problemas que marcam a
comunidade, em Curta saraus o espectador tem acesso a textos multiplos, onde a busca
por reconhecimento social coaduna-se com a ocupacdo do espaco publico, ou melhor,
com outras formas de apropriacdo do espaco publico, através da cultura, da poesia, do
audiovisual. Aqui, a cultura produzida na periferia ultrapassa a concepcdo de
mercadoria cultural e a nocdo de cidaddo substitui aguela de mero consumidor, que
encontramos no terceiro documentario analisado, Do morro?

Do morro? traz a cena a saga do cantor pernambucano Jodo do Morro, que
através da sua musica realizaria uma ‘“cronica social”, abrangente nao apenas do dia a
dia das periferias urbanas, mas do cotidiano das cidades de maneira geral. O video
debate o consumo da musica de Jodo do Morro entre as mais diferentes classes sociais,
convidando o espectador a reconhecer o canal de comunicagdo existente entre mundos
supostamente diferentes. Inicialmente, embora a fala de Jodo do Morro pretenda

desmistificar a imagem das favelas e periferias urbanas como espagos definidos
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exclusivamente pela falta, 0 morro acaba por ser representado como o “outro” da

cidade, o outro lado da fronteira.

Esse discurso se contrapde ao trabalho de redefinicdo da cidade como espacgo
multiplo e plural, empreendido por pesquisadores e intelectuais® em resposta aos
antigos discursos, que contribuiram para a nossa percepcao da cidade como um espaco
segregado e partido entre o centro e a periferia, o morro e o asfalto, os de “dentro” e os
que ficam “fora” e “a margem” dela.

Dito isto, 0 documentario se inicia com o depoimento e as impressdes de um
vendedor de CDs a respeito da musica de Jodo do Morro, seguido de imagens de um dos
shows do artista no seu bairro de origem e de dois jovens descendo 0 morro, como se
estivessem caminhando rumo ao asfalto, aos arranha-céus, a “cidade”.

Ap0s essa sequéncia, nos deparamos com as imagens exibidas pelo aparelho de
TV pertencente a um dos bares localizado no Morro da Conceicdo, que noticia uma
matéria sobre o seu artista mais ilustre. As pessoas presentes no bar, entre elas Jodo do
Morro, assistem a essas imagens, intercaladas as imagens de transeuntes, do movimento
dos Onibus e do cotidiano do bairro. Nesse momento, a voz-off de Jodo do Morro

afirma;

“O morro da Conceigdo é a minha base, a minha sede. E aqui que eu tenho a
minha fonte de inspiragdo. Eu posso passar a noite fora, mas aqui é a minha
‘batcaverna’. Eu sou um cara bem familia mesmo” (JOAO DO MORRO).

As estratégias de encenacdo do documentario sdo bastante reveladoras a respeito
do texto construido. Uma delas nos chamou mais atencdo e diz respeito ao local
escolhido para a entrevista concedida pelo cantor. De um dos pontos do Morro da
Conceicao, ele fala para a cAmera que exibe os arranha céus de um dos bairros vizinhos,
na tentativa de revelar uma espécie de contraste social.

Essa € uma técnica muito utilizada nos discursos produzidos pelas experiéncias
populares em audiovisual, que tratam da problematica das favelas brasileiras. Podemos
encontra-la em outros videos documentarios exibidos no festival, no periodo estudado.

O contraste entre prédios (desenvolvimento, modernizacdo, riqueza) e favela (bares,

* A atuagdo do gedgrafo e soci6logo Jailson de Souza e Silva, junto ao Observatério de favelas do Rio de
Janeiro, é exemplo desse trabalho de questionamento e revisdo. Entre as principais obras, podemos citar
Favela: alegria e dor na cidade; Por que uns e ndo outros: caminhada de jovens pobres para a
universidade e, mais recentemente, O novo carioca.
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onibus, esgoto a céu aberto, pobreza, caréncia etc.) por vezes € utilizado como uma
forma de dendncia social.

Por outro lado, é salutar pontuarmos que esta técnica pode expressar certa
ambiguidade, que inclui ora uma visdo critica e potencialmente transformadora, ora uma
visdo paternalista das diferengas entre o “morro” ¢ o “asfalto”. Essas imagens
“contrastantes”, frequentemente, corroboram com uma visdo dicotomica de cidade, tal
como encontramos em telenovelas, filmes e noticiarios vinculados e difundidos pela
grande midia.

Elas escondem o que ha em comum nas favelas e nos bairros mais luxuosos da
Regido metropolitana do Recife. E o mais grave: elas ocultam os problemas existentes
nos bairros mais valorizados da cidade, como se os vicios, 0 Ocio, a pobreza, as mas
condicdes de infraestrutura e a falta de perspectiva entre os jovens, por exemplo, fossem
peculiares aos moradores dos morros e favelas.

Junto aos textos editados, essas imagens dicotdmicas reforcam os sentidos e 0s
discursos hegemonicos em torno dos morros e das favelas como o “outro”, que
vislumbra o desenvolvimento e a riqueza concentrada naqueles prédios tdo préximos

espacialmente, mais “tao distantes” nas suas dimensdes econdmica, social e politica.

Imagem 5: Jovens descendo uma das escadarias do Morro da Conceigéo.
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Imagem 6: Uma das entrevistas concedidas pelo cantor Jodo do Morro.

Ap0s apresentados o artista e o bairro, Jodo do Morro disserta sobre a ado¢do do
nome artistico e a fama de “cronista social” ou “socidlogo da periferia”, em um dos

trechos desta entrevista:

“Do morro... Eu tive receio no comego da reagdo das pessoas la fora, mas
depois eu achei interessante em mostrar que aqui no morro também tem
mudsica, tem cultura, tem muita coisa. Entéo eu coloquei Jodo do Morro (...)
Eu achava que era putaria, que era zona. Mas depois vocé vai conhecendo as
pessoas do meio, a galera cabeca, as pessoas formadoras de opinido, vocé vai
escutando relatos, e vocé vai percebendo que, poxa, a visdo € essa mesmo:
cronista social, socidlogo da periferia. Por que isso? Porque sdo cronicas,
sdo coisas que acontecem no cotidiano da periferia. So coisas que (...) s6 da
periferia ndo, do dia a dia de todo mundo, do barraco do morro a cobertura
mais chique, entdo é do dia a dia do ser humano, de cada um, de todo
mundo”.

Os artistas “cabega” e “formadores de opinido” sdo representados como os
agentes detentores de um capital cultural e intelectual “legitimo™, “la de fora”. Em
outras palavras, sdo o0s peritos que avaliam o estonteante sucesso de Jodo do Morro nas
mais diferentes classes sociais. As falas do cantor, nesse sentido, reforcam esse ponto de
vista.

Importante observar que no discurso construido pelos entrevistados do
documentario, a produ¢do de uma “cultura da periferia”, expressa através da musica de
Jodo do Morro, é representada como um canal de comunicag¢do entre o “nds” (do morro,
das favelas) e “eles” (musicos e consumidores da classe média ou da “alta classe”).

Nesse sentido, a “cronica social” musicada por Jodo do Morro € representada como o
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elemento aglutinador, que pode diluir as fronteiras concretas e imaginarias da cidade,

anteriormente representadas a partir daquelas imagens dicotomicas.

“Os boyzinhos viajam e a periferia entende, essa ¢ uma grande observacao.
Ele consegue se comunicar com todo mundo, isso é uma coisa muito legal
dele” (JONAS).

“Avenida Boa Viagem, lugar de rico, de alta classe, mas ele ta aqui, cara. Por
que ele ta aqui? Porque ele fala a realidade, o que a gente ta vivendo aqui”
(CESAR).

Podemos identificar em Curta saraus e Do morro? o discurso de valorizacao das
formas de sociabilidade vivenciadas nas favelas, bem como do seu capital cultural. Esse
trabalho de valorizagcdo, por outro lado, se distancia daquele discurso produzido no
inicio da decada de 1960 sobre as favelas brasileiras, engendrado pelos Centros
Populares de Cultura e pela ja citada intelligentsia sem lugar.

Decerto, h4 uma valorizagcdo da pluralidade social caracteristica dos espacos
populares, da relacdo de proximidade entre os vizinhos, das formas menos impessoais e
mais “frouxas” que caracterizam a relagdo entre comerciante e fregués. Por outro lado,
essas imagens deixam de ser atravessadas pelo antigo discurso da favela idilica,
ingénua, que estaria mais proxima de um “estado de natureza”, de onde surgiriam “o
homem novo” ou a “mulher nova” da revolugdo social brasileira. Os espagos populares
passam a ser problematizados a partir de outras questdes, como a sua inser¢do numa
sociedade de consumo em plena expanséo.

Em Curta saraus e Do morro?, os sentidos produzidos sobre a categoria
periferia de algum modo mantém e reproduz os discursos convencionais e hegeménicos.
Reforca-se a ideia de periferia como espaco geograficamente delimitado, apartado da
cidade. Por outro lado, quanto aos discursos produzidos em torno do papel da cultura,

encontramos uma diferenca significativa entre os dois videos.

Em Curta saraus, a cultura e a poesia sdao entendidas como principios de
transformacéo social e estratégias de questionamento frente a atuacdo do poder publico
nos espacos populares. Ja os textos e sentidos articulados no documentério Do morro?
constroem um discurso acerca da cultura e da musica “da periferia” como um bem
cultural divertido e exoético, disponivel para o consumo da classe média ou da “alta

classe”.
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Debatida entre os “formadores de opinido”, a musica de Jodo do Morro ¢
concebida ora como uma cronica especifica do morro, ora como um retrato mais amplo
e democratico da cidade, ndo restrito & classe social. Nos dois sentidos construidos, a
musica “do morro” € percebida como um canal de comunicagdo entre os “de dentro” e

“os de fora”.

“O Jo@o ¢ a cronica do lugar que ele mora. Ele faz um desenho exato, ¢ quase
uma histéria em quadrinho, ele consegue contar essas histérias através do
linguajar dele que € ultra popular e super preciso” (LULA).

“Ele consegue contar tudo que esta a volta dele de maneira jocosa e que €
sensacional” (SUZANA).

“Ele faz uma cronica como Bezerra da Silva fazia, cronica do morro, da
bandidagem” (LULA).

“Pra mim Jodo néo é nada disso que a galera fala, que € cronista, que num sei
0 qué... Esse papo de classe média intelectualizada tentando enquadrar o cara
em algum rétulo. Pra mim, ele é uma pessoa divertida, que escreve de
maneira divertida e sabe utilizar, tirar proveito disso” (CHINA).

“Vocé via show a 5 reais dele na periferia e as vezes no mesmo dia ele ia
tocar na UK Pub a 25, 30 reais. Ndo que as pessoas manguem de Jodo do
Morro, pelo contrario. As pessoas tem orgulho de Jodo do Morro e entendem
aquilo que ele canta. Mas quando um produtor chama Jodo do Morro para ir
numa casa na zona sul existe uma “gréia” naquele negdcio, uma certa
excitagdo, um frenesi de ir ali, porque é Jodo do Morro. Mas na realidade, as
vezes, nem conhecem a musica toda do cara, mas vao pra ali e “Oba! Vamos
brincar de ser pobre”! Eu acho muito bom que paguem e paguem caro”
(ROGER).

“Ele tem uma coisa, uma esfera meio cult” (MARCIO)

“O cult ¢ um dos artificios pra gente poder gostar, sem mexer ou discutir 0s
critérios de qualidade” (MOURA).

Em todas as falas predomina a percepc¢do da musica de Jodo do Morro como um
canal de comunicacao entre dois mundos distantes, diferentes. A sequéncia de imagens

exibida ap6s os depoimentos selecionados refor¢a o argumento de que a cronica social
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produzida na periferia, mas representativa de toda uma cidade, podem “ganhar” o
asfalto e a praia, esta Ultima, frequentemente, concebida como o local mais democrético
da cidade. Ao som de Jodo do Morro, o jovem vendedor de CDs “ganha” a praia de Boa

Viagem, espaco em que todas as classes e diferengas sdo supostamente niveladas.

O discurso construido pelo documentario sobre o consumo da musica “do
morro” por todas as classes, independente da origem social, do nivel de escolaridade ou
do bairro em que mora, nos passa a sensac¢ao de que os conflitos sociais (se é que eles
realmente existem) podem ou devem ser apaziguados ali, no show, na mesa do bar, no

momento da “gréia”.

Imagem 7: Apresentacdo de Jodo do Morro e banda em um programa de televisdo local.

Imagem 8: Vendedor de CDs na praia de Boa Viagem.
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O documentario nos mostra que a cultura produzida no morro esta disponivel
para o consumo e massificacdo. Suas letras, antes de serem reconhecidas pela critica
que toda cronica social propde, sdo lembradas e apreciadas pelo seu teor “jocoso”,
“excéntrico” ou “cult”. Consumir a musica de Jodo do Morro em eventos como | love
cafust®, por exemplo, ¢ “brincar de ser pobre” por uma noite, ¢ vestir a fantasia da
empregada doméstica, do trabalhador da construgdo civil, do cobrador de onibus, da

dancgarina de brega, numa espécie de performatizagdo do “mau gosto”.

Nao se trata, a nosso ver, de uma “inversao carnavalesca”, tipicas das parddias e
do alegorico, tal como apontada por Mikhail Bakhtin a respeito da cultura popular na
Europa renascentista. Além de consolidar o mercado da estética pasteurizada de uma
periferia “folclorica”, a musica de Jodo do Morro e os consumidores da cena “cult”
acabam reforcando discursos estereotipados sobre 0s espacos populares, tais como o da
mulher “suburbana”, representada como ‘“assanhada”, “mal vestida”, “mal educada” e
dada aos vicios. Os homens, “cafusus”, por sua vez, sao representados como “brutos”,

“mal educados”, “mal cheirosos”, mas sexualmente “determinados”, detentores de uma

virilidade “selvagem”.

Imagem 9: Registro fotogréafico de dois folides no baile I love cafusd, edigdo de 2011.

*>0 | love cafusti ¢ um bloco carnavalesco criado em 2004 na cidade de Olinda e que se transformou em
um prestigiado baile, que hoje ocorre em Recife. Em matéria publicada na Globo.com, afirma uma das
organizadoras do evento, Luisa Accetti, “que oficialmente o termo correto é cafucl, mas escrever errado
faz parte do folclore”. http://g1.globo.com/pernambuco/carnaval/2012/noticia/2012/01/no-recife-
reginaldo-rossi-comanda-previa-do-bloco-i-love-cafusu.html.
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Tomando de empréstimo os conceitos de Fredric Jameson e Jean Baudrillard a
respeito do consumo cultural nas sociedades contemporaneas, podemos sugerir que a
forma de apropriacdo da musica “do morro”, pela “classe média intelectualizada” e pela
“alta classe”, possui o status de pastiche, um simulacro destituido de critica, de
interpretacdes rivais. N&o se trata, tampouco, de uma visdo alegdrico-parddica, tal como
encontramos nas leituras tropicalistas do kitsch ou dos retratos construidos sobre a

“marginalia” urbana pelo cinema de invengao.

A relacdo dos consumidores da classe média com a musica produzida por Jodo
do Morro é semelhante aquela que ocorre com o brega. Em pesquisa realizada nos anos
de 2008 e 2009 sobre o consumo da mdsica brega entre grupos com status
socioeconémico distintos*®, constatamos um discurso bastante frequente entre o publico
de classe média. Dos entrevistados, nenhum afirmou consumir a musica brega no dia a
dia, tampouco conhecer a histéria ou a realidade dos musicos e da banda, ressaltando,
em varios momentos da entrevista, a diferenca do seu gosto musical e do seu capital

cultural em relagéo aos consumidores oriundos de bairros populares.

Estes ultimos, por sua vez, revelaram nas suas falas o orgulho de conhecer os
DJs e os cantores das bandas, bem como os personagens do bairro que inspiram as letras
das musicas. Afirmaram ter uma relacéo intima de identificacdo com elas, percebendo
no sucesso de algumas bandas e cantores, uma forma de reconhecimento social. No
documentario analisado, quando perguntada sobre 0s motivos para o sucesso da musica

de Jo&o do Morro nas casas noturnas de Boa Viagem, uma jovem responde:

“Acho que ¢ o estilo diferente, entendeu? Aqui, assim, eu acho tudo muito
igual, e Jodo do Morro é aquele cara que, assim, ninguém consegue fazer do
mesmo jeito e divertir as pessoas do mesmo jeito. Os temas dele sdo temas
que ninguém mais aborda, o ritmo é gostoso, acho que ¢é isso”
(ALESSANDRA).

O consumo desses produtos culturais, antes de promover uma comunicagdo mais

orgénica ou uma espécie de identificacdo entre os diferentes publicos, acaba por

*® A pesquisa intitulada “O mercado paralelo do brega” foi realizada com mais dois colegas do curso de
doutorado em sociologia deste programa, como forma de avaliagdo para a disciplina de Métodos e
técnicas da pesquisa social quantitativa. O objetivo principal da pesquisa foi identificar o consumo deste
género musical entre diferentes publicos, adotando uma perspectiva bourdieusiana na analise dos dados.
O trabalho encontra-se disponivel na pagina http://www.alas.fsoc.uba.ar/Congreso-2009/GT-18.html.
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reforcar antigos valores e esteredtipos. Divergindo do antigo discurso produzido por
sambistas das décadas de 1950 e 60, o da “favela idilica”, os atuais produtos culturais de
“periferia”, tal como a musica brega ou o funk, constroem outros sentidos acerca da
vida no morro e mantem outras rela¢des com o publico “de fora”. Sdo produtos de
massa, consumidos pela “classe média” ou pela “alta classe” como uma forma de “sair
do tédio” ou de se divertir “brincando de ser pobre”. Esse segmento ressalta, sempre que

questionado, a sua diferenca em relagao aos “populares”, individuos tdo “excéntricos”.

O sobrenome “Do Morro”, nesse horizonte, emerge como uma logomarca,
apartada do movimento de ressignificacdo em torno daquilo que compreendemos por
“periferia urbana”. O reconhecimento social do sobrenome “Do Morro” gira em torno
do sucesso do Jodo cantor, brincalhdo, consumidor, que “venceu na vida” e hoje mora
em Boa Viagem. Como podemos perceber na fala de alguns moradores do Morro da

Conceicao, entrevistados no documentario:

“Eu acho que o fato dele ter assumido Jodo do Morro foi muito importante.
Ele ndo sabe o quanto é forte isso. Ele ja é uma referéncia para 0s meninos.
Os meninos todos cantam a musica dele, dangam a musica dele e eu acho isso
muito bom” (CONCEICAO).

“Ele mora em Boa Viagem, né? Mas tem a logomarca. A logomarca dele é
Jodo do Morro” (ANTONIO).

Percebido como uma “referéncia” pelas criancas da sua ‘“batcaverna”, o
reconhecimento social, nesse cenario, passa mais pela ideia de inclusdo e ascensdo
social, que de transformacéo social ou demandas por direitos. O reconhecimento social,
completamente desvinculado de uma exigéncia por redistribuicdo, realiza-se através do
consumo e nao do empoderamento de um sujeito, que reivindica o direito a cidade e a
cultura no seu sentido politico, social e filosofico de ocupacdo do espago publico, de
questionamento das fronteiras simbolicas e concretas da sociedade.

No discurso articulado em Curta saraus, 0 reconhecimento social passa pelo
recurso a cultura e & poesia, ambas percebidas como estratégias de mobilizacdo e de
discussdo publica sobre os problemas do bairro e da cidade. J& no documentario Do
morro?, encontramos um discurso que associa reconhecimento social & mera inclusao

na sociedade de consumo. Nas falas, o sucesso musical é compreendido como uma das
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estratégias disponiveis ao morador do morro, no seu ingresso ao outro lado da cidade,

ao mundo da “alta classe”.

Ressaltadas as diferencas em ambos 0s documentarios, os sentidos e discursos
construidos em torno do significante periferia circunscrevem-se a uma concepgao mais
tradicional, que permeia 0 nosso imaginario urbano. Ser periférico, nesses dois
discursos, € morar na favela ou no morro, é ter um estilo de vida especifico e produzir
uma cultura contrastante em relacdo ao que é vinculado pelos canais hegemonicos.

Além disso, encontramos nos dois documentarios a demanda por
reconhecimento social, além da percepg¢do da cultura como um recurso disponivel as
pessoas simples, na sua forma de atuagdo no mundo e na sua busca por reconhecimento.
Mas os sentidos e discursos produzidos em torno do significante periferia ndo se
esgotam ai. O Festival Visdes Periféricas abriga uma multiplicidade de tematicas, todas

elas identificadas como periféricas.

5.2 A demanda que vem das ruas

Em curtas como Arte na Rua Keller e Lapa de rua, por exemplo, outras questfes
sao problematizadas sob o guarda chuva “periferia”. Em ambos os documentarios,
conhecemos a histdria de duas pessoas que possuem uma relacdo diferenciada com o

espaco urbano, nas cidades de So Paulo e Rio de Janeiro, respectivamente.

Arte na Rua Keller e Lapa de rua seguem uma abordagem bastante comum no
tratamento audiovisual dado as pessoas que vivem em situacdo de rua. A partir dos
depoimentos dos protagonistas, a intencdo é dar visibilidade a essas pessoas, as suas
historias de vida, aos seus feitos e anseios. Assim como os moradores de favela e outras
posicBes de sujeito representadas no festival, as pessoas em situacdo de rua séo alvos de
esteredtipos e estigmatizacdo. Dentre 0s estigmas mais comuns que essas pessoas
carregam, como se fossem verdadeiras chagas, destaca-se a condicao de louco.

A associacdo entre morador de rua e loucura talvez seja 0 mais comum dentre
todos os esteredtipos construidos sobre esse contingente populacional. Ser periférico,
nesse sentido, é ser o “Outro” da normalidade, da normatividade. E interagir com o

espaco publico e urbano, desestabilizando-o, ao colocar em suspenso dicotomias como
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publico x privado, casa x trabalho, dentro x fora, conhecido x desconhecido etc. S&o ao
mesmo tempo invisibilizados e estigmatizados, condensando tudo aquilo que é
reconhecido como margem: vagabundos, sujos, loucos, perigosos, coitados etc.

Em mesa redonda organizada pelo Seminario Deseducando o olhar, em 2009,
uma das idealizadoras da Escola Cinema Nosso, do Rio de Janeiro, conta sobre a

experiéncia de orientar os seus alunos na realizagdo do curta-documentério Lapa de rua:

“Como a Lapa tem toda essa mistica, que atrai muita gente ainda, os meninos
queriam resgatar a histéria de vida dessa moradora, que ja € uma personagem
muito antiga desse bairro (...) A historia de “dona” Elenice ¢ interessante e
tem tudo a ver com a proposta aqui do VisGes Periféricas. Ela € criativa e traz
a periferia para o centro da cidade. Entdo a proposta desse documentario foi
tornar essa personagem visivel, que ela pudesse sair do anonimato. Esse tipo
de projeto me atrai muito” (SILVIA RIBEIRO).

Nem intima, nem andnima, Elenice Quedas é uma das muitas vizinhas ndmades
e a0 mesmo tempo constantes que a Lapa abriga. Uma coletividade indecidida e
indecidivel. A periferia, aqui, esta representada por essas personagens “excéntricas”,
pessoas que “nao sao ou ndo fazem como todos nds”; que rompem ou reinventam o
contrato necessario a convivéncia entre vizinhos, tal como nos mostra Michel de
Certeau em A invencdo do cotidiano (2009).

Corroborando com a proposta do Festival, o documentario pretende dar
visibilidade e reconhecimento a esses sujeitos “periféricos”, habitantes de um bairro
também periférico. Embora localizado no centro da cidade e mesmo apds as ac¢des de
enobrecimento e revitalizagéo, a Lapa reinventa sua identidade com base nos fantasmas
do passado e do presente.

Nos sentidos construidos pelo documentario, 0 nds (moradores de rua) se
contrapBem a eles (os transeuntes de posse), que escolhem quais sdo 0s merecedores do
seu auxilio. Sdo os que consomem o bairro em seu sentido mais funcional ou que estdo

apenas “de passagem”.

“Eu tomava psicotropico. Ai, de repente, o médico tirou, ndo quis mais me
dar psicotrdpico. Eu ia I3, ele ndo dava. A minha cabega “embananou” tudo e
de repente eu peguei um dinheiro 14 em casa e vim pra ca (...). Deus ndo me
queria aqui ndo, quem me jogou aqui acho que foram os homens”
(ERENICE).

Em outro momento:
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“Mas eu ja vi judiarem dos outros, sim. Coisa que o coragdo da gente as
vezes ndo aceita (...). Ai na Cruz Vermelha, uma vez, um moco bateu tanto
no outro moco. Pegava a cabeca do rapaz e batia, batia, batia no chdo. Era
tanto sangue que saia. Ninguém fez nada e o outro ficou |4 desmaiado no
chdo. Ai ndo sei quem foi que chamou a ambulancia” (ELENICE).

Em outro depoimento ela revela:

“O pessoal trata melhor os escuros de rua. Eles tem mais preconceito pelos
brancos que pelos escuros (...). Os escuros sdo mais ajudados do que os
brancos (...) Hoje eu no tenho mais sonho néo. Tenho vontade, sim, de ter
minha casa, de ver meu filho. Mas sonho, ndo tenho mais ndo, porque eu tive
muito sonho bonito e nada desse sonho bonito se realizou”.

Imagem 10: Elenice Quedas, protagonista de Lapa de rua.

Assim como Elenice, no documentario de producdo paulistana, Arte na rua
Keller, o espectador se depara com a historia de Jayme, que também sobrevive catando
material reciclavel disponivel nas ruas. O objetivo central do documentario é dar
visibilidade ao feito de Jayme, uma espécie de “casa-instalacdo” situada na Rua Keller e
que guarda tracos semelhantes aqueles que encontramos em movimentos artisticos
como o cubismo e o dadaismo.

Nesse contexto, as fronteiras e dicotomias questionadas pelos narradores do
curta-documentério situam-se entre a loucura e a normalidade, entre a arte da Bienal e a
arte de rua. Esse questionamento se expressa logo no inicio do video, com a referéncia

feita & obra de Helen Keller*’, A porta aberta: “Nio h4 barreiras que o ser humano nio

*" Hellen Keller foi uma escritora e ativista estadunidense que desenvolveu vérios trabalhos em favor das
pessoas portadoras de necessidades fisicas especiais.
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possa transpor”. Esse questionamento norteia parte significativa das falas presentes no

curta.

“(...) Uma vez eu tava conversando com o médico e ele me falou que a
loucura se manifesta de varias formas” (JAIME).

“Nds estamos diante aqui de um trabalho muito interessante. Um trabalho do
Jaime aqui, que se a gente pegar partes desse trabalho, com certeza tem
relages diretas com varios movimentos artisticos internacionais renomados.
Entdo se a gente pegar esse trecho aqui lembra muito o quadro Nu descendo a
escada® ta certo? Entdo lembra muitos esses movimentos todos af, o
dadaismo, enfim, o proprio expressionismo, algumas fases do Picasso, do
Duchamp. Se isso tivesse na Bienal de S&o Paulo, seria a grande atracdo da
bienal, essa obra como um todo” (DURVAL).

O trabalho de Jayme comunica ao espectador que a cidade e o bairro podem ser
reinventados pelos sujeitos. A forma pela qual Jayme interage com o espaco urbano
revela que este se traduz ndo apenas em objeto de conhecimento, mas em espaco de
reconhecimento social. Ser periférico, no contexto deste documentério, é refabricar o
espaco urbano e publico, poetiza-lo a partir de outros usos, que fogem ao pragmatismo e
ao consumo apatico das grandes cidades. Assim, necessidade e criatividade ddo vida ao

significante “periferia”.

Imagem 11: Os realizadores do documentario observam a distancia a obra de Jayme.

*8 Marcel Duhamp, 1912.
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Imagem 13: Jayme trabalhando na sua obra em Arte na Rua Keller.

Nos discursos e sentidos produzidos em Arte na Rua Keller, o n6s (loucos,
marginalizados) se contrapdem a eles (0s normais e os artistas legitimos). Se a demanda
primeira que encontramos em Lapa de rua refere-se ao direito a moradia, seguido de
reconhecimento, em Arte na Rua Keller este é a principal busca. A partir da voz do
“perito” em arte, o objetivo do documentario ¢ tornar legitima a obra de Jayme, tira-la
do “anonimato”*.

A visdo periférica, nesses cenarios, revela os usos contra hegemdnicos e contra

assépticos do espaco publico. Trata-se de um tema bastante rico para pensarmos as

* Aproveitamos para fazer a nossa homenagem a memoria do artista chileno Jorge Selarén. Agradecemos
a esses poetas do traco sobre o concreto, que conseguem modificar a cidade e a nossa forma de concebé-
la, de ocupa-la.
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formas de ocupacdo e de apropriacdo do espaco urbano pelos diferentes sujeitos e

grupos sociais, numa espécie de politica dos lugares.

Por outro lado, a busca por reconhecimento identificada nesses videos articula-se
no festival a outra demanda que € primeva. Estamos nos referindo ao direito a moradia,
em contraposicdo ao processo de gentrificacdo que ocorre nos quatro cantos do pais.
Essa luta também se fez presente de forma representativa no Festival Visdes Periféricas,
entre 2009 e 2011. Dentre os videos que tratam desta temética selecionamos dois, Qual
centro? e Nossa historia nossa gente — o outro lado da transposic¢éo, produzidos por

entidades de Sdo Paulo e Pernambuco, respectivamente.

5.3 O outro lado do desenvolvimento e da “gentrificagdo”

Nos curta-documentarios Qual centro? e Nossa histéria nossa gente — o0 outro
lado da transposicdo, os espectadores sdo convidados a refletir sobre o processo de
desocupacdo vivenciado por populagbes em duas situacGes distintas. Enquanto o
documentario Qual centro? revela a outra face do processo de gentrificacdo ocorrido
nos Ultimos anos na regido central de Sdo Paulo, no curta Nossa histdria, nossa gente
conhecemos o sofrimento da populacdo quilombola das comunidades de Santana e
Contendas, ambas localizadas em Salgueiro, Pernambuco. A populacdo sofre com

antigos e novos problemas, gerados pelas obras de transposicao do rio Séo Francisco.

O argumento central do documentario gira em torno da relacdo dos moradores
de ambas as comunidades com as obras da transposi¢do. Imagens desta obra abrem o
curta, acompanhadas pela musica “Berg¢o dos ancestrais”, interpretada pelo grupo de
afoxé Omonilé Ogunja.

A voz over de uma das moradoras apresenta ao espectador a comunidade, sua
geografia, e como a populacéo tem sofrido com as obras. Falam da auséncia do Estado e
da precariedade dos servigos publicos como hospitais e escolas, bem como das
promessas politicas feitas no periodo de eleicéo.

Neste documentario, a demanda problematizada refere-se a luta pelo direito aos
servicos publicos mais basicos, que lhes foram prometidos como moeda de troca. Nesse

sentido, assim como ocorre em outros documentarios, a exemplo de Curta saraus e
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Qual centro?, a relacdo nos-eles é definida a partir da oposicdo nos (moradores da
comunidade) e eles (o poder publico). Encenando um didlogo, duas jovens nos
informam a respeito da situacdo da comunidade e a sua percepcdo sobre as

consequéncias da transposicdo do rio Sdo Francisco para a populagéo:

- Tanto dinheiro sendo gasto com a transposicdo e a gente aqui desse mesmo
jeito.

- Pois é, e as obras de compensacao que iam sair, cadé?

- Sei que 0 PSE™ pra fazer escola depende de vontade politica. Tem as outras
obras que é o quiosque cidaddo... Eu acho que isso vai ficar s6 em promessa.
- Pois &, os tratores ai toda hora, de dia e de noite, e a gente que t& no
prejuizo. Eles estdo muito bem.

- Barulho, ndo é? Sem falar do desmatamento. A gente passando um tempéo
sem desmatar, cuidando da natureza, pra eles chegarem ai, abrindo uma faixa
de terra (...)

- E as estradas, que ndo tem nem pra onde passar. As estradas estdo todas
interrompidas. Os animais tém que ficar nos terreiros agora.

- Tu lembra daquela grande obra que ia mudar a comunidade? Que falaram
assim “dinheiro néo ¢é problema, ¢ uma grande obra que vem mudar a cara da
comunidade, depois que a transposicdo passar, a comunidade vai t4& com
outra cara”. Ja ta ficando com outra cara né, Vanessa?

- T4, com a cara bem horrivel.

- Porque quando eles chegaram eles invadiram e ndo pediram permissdo a
ninguém e nem pagaram indenizacao.

- E. As indenizagdes até hoje ndo foram pagas.

Em linhas gerais, 0 documentario questiona as promessas de “progresso” feitas
pelo poder publico. Um desenvolvimento que “ndo chega nunca”, conhecido apenas na
sua face “horrivel”. A trilha sonora que compde o argumento do documentario mobiliza
o discurso de orgulho da origem africana. A busca pelo reconhecimento da identidade
quilombola, expresso nas letras dessas musicas, traduz-se em energia criativa, que

impulsiona a luta da comunidade frente ao seu antagonico.

“O povo reescreveu a sua historia, com muita luta e muita dor. Hoje 0 povo é
forte e sabe o seu valor, sem esquecer que a batalha ndo acabou. Néo vista
esse manto de preconceito, pois eu ja sei o meu valor. Meu culto é pra
mostrar minha alegria, minha fé no orixa. Olodum, hoje o povo é forte e sabe
o seu valor” (Omonilé Ogunja).

%0 programa Satide nas Escolas.
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Imagem 15: Obras da transposi¢do do rio Sdo Francisco, em Nossa historia nossa gente.

O documentario Qual centro?, por sua vez, nos apresenta a outra face do projeto
de revitalizacdo da regido central de Sdo Paulo, promovendo um debate acerca do
processo de desocupagdo de varios imoveis, ocorrido com maior intensidade nos
altimos anos. A énfase é dada a um grupo de pessoas que vive em condigdes precarias
num posto de gasolina e que se organiza junto ao movimento dos Sem Teto na luta pelo
direito a moradia. Esta €, portanto, a demanda central que nos soltam aos olhos assim

gue nos deparamos com a historia de cada um dos personagens do curta-documentario.

A primeira imagem que temos acesso é de uma crianga, que de tdo pequena mal
consegue levantar a louga que é obrigada a lavar. Na sequencia, o espectador é levado a
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percorrer trechos da regido central de S&o Paulo, onde estd localizado o posto de
gasolina. No percurso, acompanhamos o movimento dos carros, dos transeuntes e
vislumbramos os arranha-céus da “cidade que nunca para”, ao som da musica “Despejo

na favela” de Adoniran Barbosa:

“Quando o oficial de justica chegou/La na favela/E contra seu
desejo/Entregou pra seu Narciso/Um aviso pra uma ordem de
despejo/Assinada seu doutor, assim dizia a peticdo/Dentro de dez dias quero

meu senhor, € uma ordem superior/Ndo tem nada ndo seu doutor, ndo tem
nada ndo/Amanhd mesmo vou deixar meu barracdo/N&o tem nada ndo seu
doutor, vou sair daqui /Pra ndo ouvir o ronco do trator/Pra mim ndo tem
problema/Em qualquer canto me arrumo/De qualquer jeito me ajeito/Depois
0 que eu tenho é tdo pouco/Minha mudanca é tdo pequena/Que cabe no bolso
de tras/Mas essa gente ai hein como ¢ que faz?”

A musica de Adoniran guia 0 nosso olhar como uma espécie de filtro. A partir
dele, captamos aquelas imagens que prenunciam as consequéncias sociais das politicas
de gentrificacdo das cidades. O termo gentrificacdo frequentemente é utilizado para
descrever projetos de intervencdo urbana como empreendimentos. As empresas
envolvidas escolhem certos espagos da cidade considerados como “centralidades” e 0s

transformam em areas de investimentos publicos e privados.

Tendo em vista eventos de grande porte, como as Olimpiadas e a Copa do
Mundo, as politicas de gentrificacdo/enobrecimento se intensificam em um ritmo nunca
visto anteriormente, em cidades como S&o Paulo, Rio de Janeiro e Recife. Prédios e
demais espacos, antes ocupados por familias sem moradia, sdo desapropriados para o
uso de empresas privadas.

O documentéario Qual centro? retrata, por outro lado, a mobilizacdo de algumas
dessas familias. Esse tipo de registro tem se proliferado nos ultimos anos em varias
partes do pais. Eles acompanham as tentativas de organizacdo de setores da sociedade
civil para conter aqueles projetos que beneficiam primordialmente o setor privado. O

grupo recifense Direitos Urbanos> é exemplo proficuo deste tipo de mobilizacao.

>1 O grupo conseguiu se articular e angariar novos participantes através das redes sociais. De acordo com
membros da organizacdo, esta mobilizacdo agregou pessoas em torno do desejo comum de participar mais
ativamente das decisdes politicas, “que regulam ou interferem na vida social da cidade do Recife,
buscando alternativas de acdo quando o interesse da cidade fica esquecido pela representacdo politica
formal”. As discussdes giram em torno de estratégias de embargo as iniciativas, privadas ou do poder
publico, que atentam contra as formas democraticas de apropriacdo do espaco publico.
http://direitosurbanos.wordpress.com/
https://www.facebook.com/groups/233491833415070/?ref=ts&fref=ts
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Nesse horizonte, as experiéncias populares em audiovisual se consolidam como
politicas culturais importantes, ao contribuirem para dar visibilidade a essas demandas,
que emergem de varios setores da populacdo. No curta-documentario Qual centro?
temos acesso aos depoimentos de algumas dessas personagens que dao vida a

mobilizacdo coletiva do movimento dos Sem Teto:

“A gente vai pra rua Sdo Bento, para o prédio da Cohab. A gente vai
acampar, vai passar a noite 1&. Amanhd quando eles chegarem vai ser uma
surpresa, né. Mas tem que ser assim, entendeu? A gente tenta fazer tudo
certinho, conversar com eles educadamente, fazer tudo na lei, mas se a gente
ndo pressionar, eles ndo atendem. Eu t6 desde fevereiro morando de favor ja”
(TATIANA).

“O que eu tenho a dizer é que ai ndo é lugar pra morar, tem muita sujeira,
muito rato, o cheiro é horrivel. E a gente t4 sofrendo muito nesse lugar,
entendeu? A gente s6 ndo ta sofrendo mais porque a gente é forte e tem um
objetivo na vida. A gente quer pagar um apartamento, ter condi¢es de pagar
um apartamento, mas precisa que eles olhem pra gente e atendam as nossas
necessidades. Eu td esperando que a prefeitura e a CTTU venha tomar
alguma providéncia” (ELISANGELA).

“Eles foram despejados de uma fabrica, em outubro do ano passado e
ocuparam esse posto ai. E a prefeitura ndo tem recebido a lideranga pra
discutir uma saida para as familias e ndo restou outra alternativa a ndo ser
protestar e trazer a publico a situagdo que as familias tdo vivendo (...) As
familias ndo querem ficar, as familias querem sair. Ndés queremos ser
atendidos pela prefeitura para discutir o atendimento dessas familias. Sdo 146
familias 14 na Animacdo, mais 36 familias na rua do luti, mais 46 familias
aqui na rua em Viema, vinte e poucas |4 no Bras. Entdo tem que produzir
moradia para as pessoas que ganham entre 1 e 3 salarios minimos, ou as
pessoas que ndo tem renda né? E terminam produzindo moradia pra quem
tem acima de 3 salarios minimos e a populacdo daqui, quem mais precisa,
fica de fora de qualquer programa de habitac¢do para o centro” (AMILTON).

“Eles pensam s6 em revitalizar o centro, deixar bonito. E as pessoas?”
(ANDREZA)

“Eu t6 com 36 anos e sou tratada como lixo. Eu vou ver meu filho crescer,
ficar com 36 anos e ser tratado como lixo também?” (SONIA).

Em Qual centro? e Nossa historia, nossa gente — O outro lado da transposicgéo,
a categoria periferia circunscreve-se a luta da populacdo frente ao descaso do poder
publico. Ser periférico, nesse contexto, é estar a margem do ideal de desenvolvimento
econdmico brasileiro. E lutar pelo direito @ moradia e por outros servicos que nos sao

negados. O “eles” (poder publico) ¢ representado como um antagdénico em comum € 0
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Festival consegue reunir, desse modo, tanto a causa dos Sem Teto, quanto as

reivindicacdes das comunidades quilombolas sob a rubrica de periferia.

Imagem 17: Mobiliza¢&o de varias familias no centro de Séo Paulo.

Imagem 18: Crianca lavando louca na cena inicial de Qual centro?
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Nas analises que se seguem, encontramos outras posi¢Ges de sujeito, também
representadas como “periféricas” pelo Festival estudado. Elas reivindicam o acesso ao
espaco urbano e publico, bem como o questionamento das fronteiras existentes entre a
homossexualidade e a heteronormatividade. N&o circunscrita a nocéo tradicional de
periferia, a demanda coletiva que trataremos a seguir pouco tem a ver com
redistribuicdo. Os conflitos analisados anteriormente, entre o nds (moradores de
favela/quilombolas/Sem Teto/pessoas em situacdo de rua) e o eles (os ndo favelados/o
poder publico/os da alta classe) séo substituidos pela dicotomia gays x heteros. No
entanto, assim como 0s outros atores sociais representados, a busca por reconhecimento

é recorrente: da familia, dos vizinhos, dos amigos, da sociedade.

5.4 Quando sexualidade €é periferia

Dos documentarios analisados, encontramos em Quenda® e Entre, o tema da
homossexualidade discutida sob o ponto de vista dos jovens. Ambos seguem
praticamente 0 mesmo formato de documentério, bastante expressivo na quantidade de
falas registradas e editadas. Nestes depoimentos, o espectador € informado sobre as
descobertas sexuais dos jovens, sobre o processo de aceitacdo da familia, a relagdo com

0S amigos e com os “heteros” de maneira geral.

“Eu nao falei pra minha familia. Eu cheguei a ter namorada de fachada. A
amiga sapatdo que vai pra casa fingir que é sua namorada, que € super normal
(risos) Ai a noite eu cheguei em casa e tava 0 meu pai, a minha tia, minha tia
avo, todo mundo assim sentado. Ai eu pensei, ué, vai ter jantar em familia e
ninguém me avisou nada. Ai todo mundo sentou e jantou e eu também jantei.
Al eu ia dormir porque eu tinha que acordar cedo pra poder ir pra escola. Ai
eles falaram que ndo. Que ndo era pra eu ir dormir. Af eles comecaram a
conversar comigo, dizendo que viram umas coisas no Orkut, ai foi aquela
choradeira (...) Meu pai ficou atordoado, até hoje ele ndo sabe conversar
direito comigo (...) Eu e meu pai, a gente ndo conversa muito, ainda mais
sobre isso, sobre sexualidade. Durante um tempo, eles ndo aceitaram, me
prenderam em casa. Eles queriam me mudar de escola. Eles ndo deixavam eu
sair e tudo mais. Sendo que um dia, ai, eu cansei. Eu virei e falei: “cara,
vocés querem me mudar de escola, mas eu vou continuar fazendo as mesmas
coisas sO que com pessoas diferentes. Eu sou assim, essa é uma esséncia
minha, sabe” (GIUL).

99

%2 Palavra utilizada para designar “escandaloso”, “chamativo” e “absurdo”.
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“A minha irma é uma pessoa maravilha, s6 que quando éramos menores eu
ficava ouvindo o tempo todo: “pd, vocé ndo pode ser viado. P6, pelo amor de
deus, né. Nao faca isso!” E apesar de hoje saber que ela ndo ligaria, quando
eu falasse e tudo mais, eu ja ndo me sinto mais a vontade. Eu acho que a
minha irma e a minha mée por causa das palavras e das pequenas atitudes que
elas tomaram no passado, elas perderam acesso a essa parte da minha vida
(...) Pode até ficar repetitivo, mas eu acho que a coisa que mais me marcou
foi a minha mée. Eu juro pra vocé como eu ndo esperava a reacdo dela.
Esperava outra coisa. NOs éramos muito amigos. Eu gostava muito dela,
muito dela” (DANIEL).

“Eu entrei na universidade e ai comecei a conviver com uma série de pessoas
que tém uma diversidade de origens, de habitos, de cultura (...) E ai eu
conheci uma garota, eu me apaixonei por ela e foi um periodo muito
complicado porque eu ndo admitia pra mim isso, eu achava que era errado.
Meus pais ndo sabiam disso, ninguém sabia e eu vivi uma relacdo aos 18
anos (...) Minha mae disse que tava muito impressionada com o que eu tava
fazendo. Que precisava de muita coragem e que ndo via problema algum. Um
detalhe ¢ que minha mae ¢é evangélica” (MARCELA).

“Eu acho que o contexto familiar ¢ muito importante né. E a propria relacio
que vocé tem com a familia. “Vou assumir pra minha familia que sou lésbica
€ 0 meu pai vai me matar ou meu pai vai me bater ou vai me expulsar de
casa”. O que eu posso fazer apds isso né? Qual a postura que eu posso tomar?
Entdo acho que tudo isso tem que ser analisado” (SILVIA).

Em Quenda vislumbramos os depoimentos de trés jovens gays, Giul, Caio e
Daniel, que nos mostram suas baladas preferidas e contam como enfrentam, em casa e
na rua, o preconceito cotidiano contra a sua sexualidade. No documentario, ha uma
énfase nas festas que eles frequentam, localizadas nos mais diferentes bairros do Rio de
Janeiro, como Copacabana e Madureira. Os trés personagens, cada um no seu estilo,
contam como a familia descobriu sobre sua sexualidade, como é a vida entre 0s amigos

e no local onde vivem.

O documentério Entre, por sua vez, possui esse nome devido a proposta inicial
dos realizadores, que consistiu em “entrar no armario” de garotas lésbicas paulistanas,
com a intencdo de discutir como elas vivenciam, enquanto homossexuais, as fronteiras
concretas e simbolicas infligidas a elas no dia a dia. As falas revelam, nesse sentido, um
trabalho de questionamento dessas fronteiras, que envolve orientacdo sexual, modos de
pensar, de se vestir, de se expressar publicamente e de se apropriar do espago urbano e

publico.
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Expressar a sua homossexualidade, dessa forma, € manifestar-se como
diferenca, como sujeito periférico. Consiste em reivindicar novos olhares sobre a
populagéo gay, que inclui respeito e reconhecimento. Aqui, a demanda traduz-se na luta
por reconhecimento e na busca por direito ao espago publico, isto €, que 0 espaco
urbano possa ser ocupado pela diferenca no seu sentido mais politico. Como podemos

vislumbrar nas falas selecionadas:

“Eu sou uma pessoa que precisa se expressar. Eu preciso botar pra fora o que
eu to sentindo naquele momento. E eu vejo que a forma como eu me visto, a
minha aparéncia, o que eu uso, o que falo, como eu gesticulo, vai falar muito
sobre 0 que eu sou e 0 que eu quero expressar. Entdo se hoje eu td usando um
“black power”, um “ocldo” ou algo mais € porque eu quero me expressar
dessa forma. E, assim, durante um tempo, minha av6 e minha tia, elas me
prenderam. A minha tia, ela chegou a jogar roupa minha fora, porque ela
falava que enguanto eu morasse na casa dela eu teria que me vestir que nem
gente e que se eu fosse viado eu teria que ser viado da porta de casa para a
rua” (GIUL).

“Eu nao tenho problema de sair em Sao Paulo, abracar, beijar, ela ¢ minha
namorada, da mesma forma que um casal hetero pode se expressar, eu
também posso me expressar” (SILVIA).

“Eu ndo vou deixar de fazer coisas na frente de todo mundo, ndo vou deixar
de beijar a minha namorada porque ndo tenho nada pra esconder”
(MARCELA).

“E diferente eu estar num lugar que eu ndo posso, no shopping, eu ndo posso
ficar me agarrando, mas isso ndo quer dizer que eu ndo vou tratar ela
carinhosamente. Eu vou pegar na méo, vou dar beijinho” (CRIS).

“Vou entrar numa balada. A balada ndo ¢é gay, mas muitas pessoas
frequentam. Primeiro, eu ndo curto balada gay, porque eu ndo curto mdsica
eletrdnica. E ai eu vou procurar as coisas que me interessam. Eu gosto muito
de MPB, eu gosto muito de classic rock e sdo exatamente os dois tipos de
masica que toca aqui. J& aconteceu de pessoas me olharem torto em outras
baladas que eu frequento também e que ndo sdo gays. Mas, assim,
sinceramente, eu ndo ligo, porque essa pessoa ndo ta tomando conta da minha
vida, ndo tem nada a ver comigo, e, sinceramente, se eu t6 ali e se ela tA me
vendo ja é um grande avanco, porque ela vai saber que ndo é s6 ela, ndo é s6
heterossexual que pode frequentar aquela festa, uma pessoa gay também pode
frequentar o mesmo tipo de festa” (GIUL).

Ao descrever as festas que frequenta, Giul nos informa como é a recepgéo das

pessoas “do outro lado da fronteira”, toda vez que ele decide ultrapassa-la, indo a uma
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balada de “heteros”. A fala de Giul quer demonstrar que sua inser¢ao nesses espacos

ultrapassa o direito de mera “visita” mediada pelo consumo estandardizado.

A partir dos depoimentos selecionados, podemos perceber como esses sujeitos
“periféricos” compreendem o espago urbano e publico, entendido, aqui, como “espacos-
signos”, delimitados por representagdes e relagcdes de poder. A diferenga, nesse sentido,
deve ocupar esses espagos-signos, como politica de reconhecimento. Sob o ponto de
vista dos entrevistados, as festas, o shopping, os parques etc. podem funcionar como
territorios politicos, de subjetivacdo. Isso porque a presenca do nos (gays) no territorio

deles (heteros) altera, rasura a paisagem “convencional”, esperada.

Imagem 19: Giul, um dos jovens entrevistados em Quenda.

Essa presenca “indesejada” frequentemente encontra obstaculos, conhecidos
antigos de casa e da rua. Como sabemos, o0 preconceito e a violéncia sdo 0s mais
constantes. Nesse sentido, quando perguntados sobre as atitudes homofdbicas que

precisam enfrentar no dia a dia, relatam:

Isso foi logo quando a gente se conheceu. A gente tava no parque da Luz e a
gente tava sentada (...) e uma moga, ela falou coisas absurdas. “Duas
mulheres se beijando era uma obscenidade” (...) Ela xingou, falou pra gente
tomar vergonha na cara, e ficou parada, esperando uma reacdo, pensando que
a gente ia xingar (...) eu simplesmente virei e disse: “olha, desculpa, mas a
gente ndo € atracdo turistica pra vocé parar e ficar olhando pra gente” (CRIS).

“Eu saio de casa ai eu ando um pouquinho, ai no final da minha rua tem um
ponto de moto taxi (risos). E ai, todo dia, imagina vocé todo dia, nove e meia
da manhd, vocé acordando cedo, indo pra faculdade e depois da faculdade
vocé tem que ir trabalhar (...) € vocé comega o seu dia ouvindo “VIADO!”.
Todo dia é assim (...) Ai a gente comegou a enfrentar isso de frente. Comecou
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a nao ignorar o fato de ser chamado de viado. Entdo como é que isso
funcionou? Quando a gente era chamado de viado ai a gente respondia
“heterozinho”, quando a gente passava e eles falavam “ah, passa borboleta”,
a gente mandava se fuder, quando eles mandavam a gente se fuder, a gente
dizia vamos mesmo, vamos juntos. A gente passou a chamar os caras
homofébicos de gostosos, de ficar “zoando” com eles. Pra mostrar pra eles
que, tipo, que ndo sdo apenas eles que podem “zoar” a gente, que eles
também tém motivos para serem ‘zoados’”.

“E quando isso ja mexe com o fetiche masculino ¢ vocé também mexe com a
moral da pessoa, a pessoa fica muito mais propensa a te agredir. Entdo, eu
nunca sofri, mas também ndo fico abusando. Ndo é em qualquer lugar, a
gente anda juntas, mas no centro de S&o Paulo, onde tem muita gente, entéo
ndo € em qualquer lugar” (SILVIA).

“O negocio é o seguinte: ndo mexe comigo que eu ndo mexo com vocé. Se
eles vierem falar comigo e quiserem brigar, como eles falam, né, eu ndo vou
correr, eu vou pra cima” (CAIO).

“E uma busca, as pessoas querem te rotular de todo jeito. Vocé é Iésbica,
vocé é a passiva, vocé é a ativa, vocé é machinho, entéo as pessoas buscam o
tempo todo esses esteredtipos e eu acho que isso empobrece qualquer pessoa”
(SILVIA).

Imagem 20: Marcela, entrevistada em Entre.

Imagem 21: Zoom in de camiseta. Parada do orgulho gay de Niteroi em Quenda.
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Imagem 22: Plano plongée de um dos realizadores “entrando no armario”, na cena inicial de Entre.

No documentério Entre € interessante notar que a afirmacdo do nés (gays,
Iésbicas) ndo se estabelece apenas no confronto com eles (heteros). “Eles”, nesse
contexto, também inclui os homens. Ja em Quenda, tal diferenciacdo entre homens e
mulheres ndo é trabalhada, ou pelo menos as mulheres ndo séo representadas como um
antagoénico.

“Mulher ¢ carinhosa, mulher ¢é diferente, vocé quer bater um papo, ela vai te
entender. Mulher vai chegar e vai querer realmente saber como foi o seu dia.

Homem néo, que se dane! Ele vai querer a comida dele 14, ele quer vocé 14”
(CRIS).

“Tudo flui muito bem com a mulher, né. Vocé chega, ela quer te ouvir, ela
quer falar, e é uma coisa que flui. O significado de mundo mesmo, o0 que
vocé acha das pessoas, das cosias, a forma como vocé enxerga o mundo.
Acho que isso d& uma grande facilitada. J& me envolvi com homens que a
gente tinha muita afinidade, mas ao mesmo tempo faltava alguma coisa. Pra
mim faltava alguma coisa, ndo é que falte alguma coisa nos homens. Pra mim
faltava alguma coisa nos homens com os quais eu me relacionava” (SILVIA).

A partir destes depoimentos podemos ter acesso as demandas dos sujeitos
representados. Além disso, conhecemos como se estabelece a relacdo nos-eles e quais
sdo os sentidos atribuidos ao espaco publico. Esses sentidos sdo atribuidos como parte
da busca por reconhecimento das reinvindicagbes em curso, empreendidas pelo
movimento LGBT. Ser periférico, nesse contexto, ¢ estar “do lado de c4” da fronteira,
isto ¢, da ndo heteronormatividade. Rasurar a paisagem convencional, “hetero”, nesse
sentido, é expressar-se politicamente.

Em se tratando de paisagens convencionais, os proximos “periféricos”

representados no Festival também possuem uma relagdo de reinvindicacdo frente ao
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espaco publico. Suas reivindicacOes, decerto, sdo distintas em relacdo as dos moradores
de favela, dos quilombolas que sofrem com as obras da transposicdo do rio S&o
Francisco, do movimento gay e dos que lutam pelo direito & moradia. Estamos nos
referindo a populacdo idosa e as pessoas portadoras de necessidades fisicas especiais.
Assim como ocorre com todas as outras diferengas representadas, os documentarios
Aloha®® e Moderna idade mostram a busca por reconhecimento desses grupos, numa

sociedade que também lhes é tdo hostil.

5.5 Mapeando outras fronteiras

Em Aloha, conhecemos um pouco da historia de um grupo de surfistas, que
devido a acidentes ou erro medico, passaram a condicdo de portadores de necessidades
fisicas especiais. Tratando do direito a acessibilidade, o video mostra como o surf se
transformou numa préatica agregadora e socializadora para esses individuos.

O curta-documentario se inicia com a ida do grupo a uma praia no Grajad — SP,
onde praticam o chamado surf adaptado. Dentre os personagens representados, destaca-
se Taiu, que ficou conhecido mundialmente por ter consagrado o nome do Brasil no
cenario do surf internacional, nas décadas de 1980 e 90. A partir de algumas falas, nota-
se como o surf é representado: como um recurso capaz de restaurar ou manter os lagos

de sociabilidade muitas vezes partidos apds o acidente.

“O surf me ajudou a ter amigos, o surf me ajudou a ser alguém” (JOJO).

“Qualquer esporte que eu quisesse praticar, eu teria que praticar junto com as
pessoas que também tem alguma deficiéncia. E o surf possibilitou que eu
esteja ali com os que foram meus amigos da vida inteira, esta ali socializando
com eles, me divertindo, viajando. E por isso que eu digo que o surf envolve
muita coisa” (GUTO).

“O surf adaptado ¢ uma modalidade, de acordo com a necessidade de cada
um, na maioria, de pessoas com deficiéncia” (GUTO).

%3 A palavra é de origem polinésia e significa “bem vindo™ ou, de forma ampla, “o que é meu também &
seu”. Ela passou a ser utilizada por surfistas do mundo todo, como uma forma de saudagdo ao mar e as
ondas.
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Imagem 23: Plano fechado em um dos surfistas representados no documentario.

Imagem 24: Cena final do documentario.

Aloha, no contexto do documentario, é uma saudac&o a vida. E a celebracio de
sujeitos, cujos corpos estigmatizados acabam por rasurar a paisagem convencional,
reservada aos “corpos saudaveis”. Ser periférico, mais uma vez, ¢ transpor fronteiras,
nesse caso, entre nos (portadores de necessidades fisicas especiais) e eles (0s ndo
portadores). No horizonte amplo de Aloha, discutir a acessibilidade por meio do surf
adaptado ¢é pensar politicamente. E criar condicdes para que as fronteiras e diferencas
sejam questionadas.

Ja em Moderna idade, o sujeito periférico problematizado é o idoso. Nesse
documentério, os idosos se apresentam como empoderados a partir do uso que fazem
das tecnologias de comunicacéo e informacéo. O curta-documentario mostra como esses
sujeitos se utilizam da internet, ndo apenas como uma ferramenta para superar uma
suposta soliddo, mas como um veiculo para a producdo de conhecimento ou expressao

da sua subjetividade: como eles percebem o mundo, a familia e os amigos.



195

A fronteira identificada nas falas é representada pelo questionamento da relagéo
entre nos (o idoso) e eles (0s jovens, os ricos da sociedade). E questionado também o
padréo de beleza nas sociedades capitalistas, orientada pela dindAmica do mercado e por

um ideal de juventude.

“No mundo dos ricos a perenidade depende da aparéncia.
“Enfeiou”,dangou!” (NEUZA).

“Eu acabei de escrever o meu livro. Ele fala de msn, ele fala de Hotmail, ele
fala de outros sites de relacionamento, ele fala até do Orkut, ele fala do idoso,
das expectativas do idoso, das caréncias do idoso, coisas que 0 idoso tem
vontade de falar, mas ele se prende e ndo tem para quem falar. Ele se fecha,
porque a familia ndo o ouve (pausa). A sociedade ndo o ouve, e se torna, em
muitos casos, invisivel completamente (...) O que abriu esse horizonte, pra
mim, foi a internet, o computador” (AMELIA).

Assim como a poesia e 0s saraus nas periferias de Sdo Paulo, bem como o
audiovisual para a populacdo de Terra da Esperanca em Alagoas, a apropriacdo da
Internet por pessoas idosas como Amélia e Neuza traduz-se em politica de
reconhecimento.

Através dessa tecnologia, as personagens representadas em Moderna idade
podem reescrever suas historias de vida, reconstrui-las a partir do seu proprio ponto de
vista. O nds (idosos), tdo hostilizados numa sociedade que ndo sabe/quer envelhecer,
encontram na Internet um canal de comunicacdo com o eles (os jovens, a familia, a

sociedade).

Imagem 25: Curso de informética do Sesc — SP, destinado a “terceira idade”.
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Imagem 26: Neuza, uma das entrevistadas em Moderna idade.

Essas sdo apenas algumas das posicdes de sujeito em movimento no Festival
Audiovisual Visdes Periféricas, entre 2009 e 2011. Nesse mesmo periodo, encontramos
ainda reivindicacdo por direitos e por reconhecimento social nos documentarios sobre
0s mestres da cultura popular da Bahia e de Pernambuco, os indigenas do norte do pais,
a comunidade cigana de Goias, os catadores de lixo do centro do Rio de Janeiro, nas
transexuais de Fortaleza, entre outras.

Sdo minorias, diferencas que resistem a totalizacdo, cujas identidades sdo
sempre negociadas a partir da identificacdo de um QOutro, que se apresenta com um
antagdnico a superar, seja através de politicas publicas, seja através de mudancga de
“mentalidade” ou de politica de reconhecimento.

Vimos a partir dos videos como as identidades representadas, sob o significante
periferia, sdo negociadas constantemente. Elas ndo sdo fixas, pelo contrario. S&o
identidades relacionais, performatizadas sempre a partir de elementos externos
constitutivos.

A selecdo dos videos realizada pelos organizadores do Visbes Periféricas revela
uma concepcdo de periferia que se distancia do discurso nacional-popular,
predominante nas politicas publicas de cultura desenvolvidas ao longo dos anos no
Brasil, cuja principal intengdo era forjar uma ideia de integracdo do pais. Como vimos
no primeiro capitulo, a cultura popular, naquele contexto, recebia um tratamento
simbolico-integrador, que valorizava elementos como perenidade, autenticidade e

enraizamento.



197

O indigena, por exemplo, ndo emergia como sujeito politico, possuidor de
demandas, denuncias e reivindicacdes a cumprir. Forjava-se a ideia do indigena como
um personagem fetichizado, repleto de esteredtipos e revelador de uma suposta
passividade e harmonia do povo brasileiro.

A diferenca e os conflitos entre a cultura politica da época e 0s representantes do
popular (o sambista morador da favela, indigenas, quilombolas etc.) eram silenciados e
ocultados por um ideal de musica “civilizatoria” ou de cinema “educativo”, surgido da
necessidade de tentar controlar as imagens produzidas sobre o pais e sua realidade,
instrumentalizando essas imagens para as mudancas econdmicas e sociais em curso.

Em contrapartida, a periferia em anélise neste trabalho ndo acena para uma
representacdo “cosmética” da favela e das periferias urbanas, como identificou a
pesquisadora Ivana Bentes no Cinema da Retomada. Tampouco alude aquelas
construgdes meramente “idilicas”, onde a favela € representada estritamente pelos seus
aspectos “positivos”, que reivindica sua inser¢do no cartdo postal para o consumo do
turista “pacificado”.

Decerto, as imagens “pastichizadas” existem e circulam no Festival, mas elas
ndo sdo as Unicas, nem sdo hegemonicas. Nesse cenario, as reivindicacdes das
comunidades tradicionais partilham do mesmo espaco que as demandas originarias do
movimento gay, das mulheres, dos moradores de favela, dos artistas de rua etc.

Hoje, utilizando os canais que tém disponiveis, a exemplo do Festival, as
experiéncias populares em audiovisual visualizam a possibilidade de se expressarem, de
levar a publico as suas demandas, as suas inquietagdes e reivindicacdes politicas,
ocupando o centro comercial da antiga capital do pais com o seu olhar sobre a realidade
na qual estdo inseridas. Cada uma, ao seu modo, busca traduzir e modificar essa
realidade.

Entre o contar e ser contado emergem possibilidades de performatizacdo e de
hibridizacdo das diferencas, de identificacdo entre essas pessoas, que ndo abandonam,
por outro lado, o que lhes é especifico. Naquelas ruas projetadas para excluir todo tipo
de diferenca, que ndo se adequasse ao modelo higienizador de cidade, surgem politicas
culturais, que expressam tentativas de articulacdo de novos discursos e de instituigéo do
social.

Sao grupos que estiveram ‘“vagueando como meteoritos” (SANTOS, 2008),
excluidos e estigmatizados pelo cdnone ocidental, mas que retornam como rasuras,

como periferias empoderadas. Articulam, a partir da apropriagdo da tecnologia
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audiovisual, novos sentidos sobre o que & ser homossexual, ser poeta, feminista,
morador de favela etc.

Nesse horizonte de expansédo da experiéncia, do presente, a intencdo dos
organizadores do Festival é dilatar o conceito de periferia, reinventa-lo. Se este
significante, durante tanto tempo, foi ocupado por sentidos negativos, estereotipados, o
objetivo agora é ressignifica-lo, contribuindo para a sua abertura seméntica. Para isso, é
preciso “deseducar o olhar” e descolonizar a mente.

Retomando as reflexdes tedricas aqui adotadas, o trabalho de fixacdo dos novos
sentidos atribuidos a periferia traduz-se num processo de institui¢cdo do social, tipico da
l6gica politica e do trabalho de tradugdo cultural. Como vimos no capitulo
metodoldgico, a logica politica esté relacionada a esse momento de instituicdo do social,
guando determinado regime de significacdo esta em suspenso. Sob esse ponto de vista,
o0s sentidos convencionais atribuidos ao significante periferia, no contexto do Festival,
estdo em aberto. Forcas politicas diferentes disputam a hegemonizacdo de novos
sentidos.

Trata-se de um processo de ressignificacdo que s6 pode se efetivar a partir da
construcdo de uma vontade coletiva, compreendida ndo como um projeto determinado
pela estrutura econémica ou pelo poder publico, mas como um reflexo do jogo de forgas
que atuam na sociedade ao longo da historia. No bojo deste argumento, a logica
fantasmatica dos novos discursos em torno do significante periferia assume um papel

fundamental.

Assim como funcionam as ideologias, no sentido gramsciano, as forcas
fantasmaticas mobilizam e organizam seja pequenos grupos, movimentos sociais ou as
massas. Elas funcionam como um terreno fértil sobre o qual os individuos se
movimentam, adquirem consciéncia de sua posi¢ao e lutam a favor ou contra um projeto
de sociedade. Dito isto, a partir das falas de organizadores e participantes do Festival,
registradas em diferentes momentos do nosso trabalho de campo, analisaremos 0s
discursos e sentidos construidos em torno do significante periferia e como por

intermédio dele é forjada uma vontade coletiva.
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5.6 A reinvencéo da periferia como projeto politico-cultural

“Ser periférico é cada vez menos uma condic¢do social, geogréafica ou
econdmica e cada vez mais uma atitude criativa e curiosa diante da
vida. E comunicar-se com pessoas que estdo do outro lado do mundo,
mostrando ao mundo um pedago do seu” (Organizagdo do Festival
Visdes Periféricas).

No discurso médico, o termo “visdo periférica” corresponde a propriedade da
visdo capaz de perceber o que esté fora do foco principal. Visdo esta também conhecida
como Visdo tangencial. A visdo periférica, nesse sentido, consegue enxergar pontos a
sua frente e ao redor do seu campo visual, ou seja, € aquela que se forma fora da

maécula, na periferia da retina.

Afirmam os admiradores do futebol arte que a diferenca entre o jogador mediano
e 0 génio também estd no desenvolvimento da sua visdo periférica, condicdo
imprescindivel para uma boa atuagdo no teatro. J& no circuito audiovisual analisado, a
expressdo visdo periférica é incorporada a um projeto politico-cultural dos seus
realizadores, que objetiva criar estratégias de visibilidade das diferencas e da
pluralidade social brasileira, sem obscurecer ou ocultar as demandas dessa mesma

pluralidade.

Sob a dtica da Teoria do Discurso, o significante periferia, a priori, corresponde
a um espaco vazio de sentido. Mas como campo de luta da significacdo, € marcado
pelas tentativas de projetos politicos distintos de fixar sentidos, de ocupa-lo (LACLAU
e MOUFFE, 1985). Se o significante periferia, tradicionalmente, esteve presente no
imaginario ocidental e urbano como um espaco geograficamente delimitado pela
pobreza, pela violéncia e marginalidade, nos diversos discursos em circulagdo no

Festival, encontramos a demanda por “novos olhares” sobre o que ¢ periférico.

Nesse sentido, o Festival, desde 2008, tem expandido constantemente a nogédo de
periferia, ndo mais restrita a localizagdo geogréafica ou a classe social dos realizadores.
Essa abertura semantica tem sido um dos aspectos que mais nos interessa no processo
de analise dos discursos em circulagdo no Festival. Isso porque a categoria periferia, nos

termos utilizados pela Teoria do Discurso, foi transformada no ponto nodal, no
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significante privilegiado que aglutina todas as diferencas reunidas e problematizadas
nesse circuito de exibicdo audiovisual.

Os organizadores e realizadores que participam do Festival Audiovisual Visoes
Periféricas contribuem para a construcdo de um ideal de periferia pautado na
valorizacdo, no reconhecimento e na visibilidade de grupos e individuos, que
performatizam suas identidades em contraposicdo a uma percepgdo estereotipada e
estigmatizada sobre si mesmos. Algumas dessas posi¢des de sujeitos precisam lidar com
0 descaso do poder publico, outras com o isolamento social, mas todas elas sdo vitimas
de preconceito e lutam por diferentes direitos e reconhecimento social.

Se a comunicagdo comunitéria orienta suas acOes a partir de uma idealizacdo do
“agir comunitario” e o video popular, por sua vez, ficava restrito ao campo de atuacio
dos movimentos sociais, o “cinema de periferia” empreendido pelo Festival analisado
propGe uma hibridizacdo das mais diferentes periferias ali representadas. Trata-se da
construcdo de uma cadeia de equivaléncias, que requer a criagdo de novas posicdes de
sujeito. A periferia, nesses termos, torna-se um hibrido que permite a articulacdo de
varias demandas em torno de si.

A heterogeneidade dos participantes, das tematicas abordadas e dos formatos
utilizados no festival, desse modo, condiz com os deslocamentos de sentido que a
abertura do conceito de periferia, empreendida pelos organizadores do evento, permite.
Sob esse ponto de vista, o Festival se realiza como um espaco de manifestacdo da
diferenca, do politico.

A partir da fala de uma das organizadoras do evento, Olga ltzel, fica nitido que a
categoria periferia é utilizada para desestabilizar qualquer tipo de fechamento do social
ou de separacdo das diferencas. No depoimento que segue abaixo, podemos perceber
como a no¢ao de “periferia” se transformou num campo de significacdo em constante

negociacdo e expanséo:

“Porque antes a gente era muito conhecido na cidade por ser um festival que
exibe producdo de periferia. As pessoas tinham um conceito de que eram
apenas filmes feitos por moradores de periferia, mas desde 2008 exibimos
filmes de qualquer lugar e realizador, independente de classe social e
econdmica. Hoje nosso maior interesse é criar um espaco de exibicdo de
filmes, encontro de pessoas e discussdes que sempre estejam repensando esse
conceito de periferia (...) A gente pega o nome periferia, que teria essa
conotagdo de tudo que estd fora, do que esta a margem, fora do sistema, e
atualiza isso agregando outros valores e sentidos através das diversas mostras
do festival e suas propostas. E a gente criar um espaco onde as pessoas se
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eduguem; onde as pessoas, de alguma maneira, saiam do seu lugar; onde elas
entrem em contato com algo que é diferente de si” (OLGA ITZEL).

Periferia, nesse contexto, envolve questdes de orientacdo sexual, geracionais,
culturais, econdémicas etc., que requerem uma descolonizacdo da mente, isto €, novos
sentidos, novas problematizagdes, em suma, novos olhares. Esses realizadores propdem
concepcdes alternativas de mulher, do negro, do morador de favela, do poeta marginal
etc.

Além do reconhecimento de antagdnicos em comum, o discurso que une as mais
diversas “visdes periféricas” reunidas no Festival é a concepcdo do direito a cultura, a
comunicacgdo e ao espaco publico como forma de reconhecimento e de visibilidade das
mais diferentes reivindicagdes politicas.

Desse modo, o processo de articulagdo que forja uma vontade coletiva é também
uma agdo pedagogica, tal como encontramos nas falas de alguns dos organizadores e

participantes do Festival Visdes Periféricas.

“Outra questdo ¢ que ndo se tem uma educagdo audiovisual dentro das
escolas, onde os alunos, que estdo sendo alfabetizados na escrita e na leitura,
também possam ser alfabetizados na linguagem audiovisual. Acabamos
atropelando as coisas ao passar de uma tradicdo oral para uma tradicdo
audiovisual, e ndo passamos pela escrita e a leitura. Entdo, é fundamental,
sem esquecer a parte da escrita e da leitura, ter uma alfabetizacio
audiovisual. Sendo a gente fica achando que a televisdo ou a forma de
produgdo audiovisual que estamos acostumados a ver € uma s6. Para comegar
a ter vontade de ver algo diferente, é preciso criticar aquilo que se Vvé, e
assim, comegar a perceber que existem outras formas de fazer. Isso acaba
gerando uma série de consequéncias como a vontade de produzir” (NELSON
ANTUNES).

“A gente ta fazendo a nossa parte, né. Os festivais funcionam como uma rede
que cada um vai tecendo, transformando a cada ano. E todos nés nos
transformamos com essa rede. O Fepa e o0 VisOes Periféricas sdo exemplos
disso, dessa comunhdo. Cada um se identifica a partir das suas experiéncias
com a entidade onde atua, com a sua comunidade ou grupo social que
pertence. Sem divida esse espaco € um espago de troca e de comunhdo, onde
podemos unir for¢as” (TAMIRES ALEIXO).

“Entendo que esse tipo de evento sirva pra gente divulgar nossos trabalhos,
esses trabalhos que ndo tém vez em outros circuitos. O pessoal aqui ta
fazendo historia, € algo inovador mesmo, sem rotulagfes, sem encaixotar
nada nem ninguém. Ser periférico pra mim é ser maltiplo, é ndo se encaixar
em tipos ou formatos dados, seja & por quem for. Aqui eu posso divulgar o
meu trabalho, que em festivais como o da Cufa talvez ndo fosse possivel. L&
a rapaziada ainda t& muito ligada a uma concepcdo, uma visdo de mundo que
¢ a da favela. Aqui ndo (...) E o audiovisual ajuda a agente ampliar as
possibilidades e a mostrar a nossa cara, que ¢ a cara do Brasil” (ALISSON
SANTANA).
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Em outro momento, Alisson afirma:

“Eu ndo sou da “periferia”, vamos dizer assim. Ndo moro em favela. Mas eu
me sinto periférico, sim. E outro formato, é uma questdo de identificacéo, eu
acho. Aqui a gente constrdi outra coisa, € outro olhar. Aqui vocé encontra
ciganos e indigenas fazendo ficcdo ou longas em formato de documentario
mesmo, como é o caso do Escuta Gajon® Tem os quilombolas de Conceigéo
das Crioulas, que realizam um trabalho incrivel. E tem o pessoal das favelas
também. Entdo, assim, aqui ndo tem preconceito (...) O Visdes Periféricas ta
reivindicando uma redefini¢do do que a gente entende por periferia. E todo
mundo ta construindo isso aqui, juntos. H4 uma vontade e uma mobilizacéo
muito grande. Tem gente que vem do Pard, do Ceara, do Rio Grande do sul.
Tem o pessoal da mostra ibero-americana também. E vem todo mundo
discutir mesmo, cada um com a sua experiéncia pra contar o que tem feito na
sua cidade (...) S@o muitas as periferias aqui representadas (...) E todo mundo
se identifica como visdo periférica, porque cada um aqui tem uma histéria,
um outro olhar sobre o Brasil pra contar, pra fazer refletir. Essa é a magica, a
vontade de cada um” (ALISSON SANTANA).

Ao se apropriarem de uma concepcao alternativa de educacdo audiovisual e das
tecnologias digitais, os informantes acreditam que os mais diferentes “periféricos” tém a
oportunidade de realizar uma espécie de “tradugdo cultural”, onde as mais diversas
vozes e identidades podem construir vinculos de identificacdo e estratégias de
reconhecimento.

As acles sdo voltadas, portanto, para a contestacdo daqueles sentidos mais
convencionais de se conceber as periferias, as comunidades. Reforca-se, com isso, a
importancia da performatividade, capaz de gerar interpretacdes rivais.

Divergindo dos discursos e das acdes pedagdgicas que prevaleceram no Brasil
nas décadas de 1960 e 70, a busca dos participantes do Visdes Periféricas ndo parece ser
a “conscientizagdo do povo”. Esta, alias, parece ser uma categoria em desuso nesse
cenario. A intencdo, aqui, ¢ ‘“sair do seu lugar”, ¢ deparar-se com 0 outro
dialogicamente, a partir de um processo de identificagcdo/nédo identificacéo.

A relacdo com o publico também parece ser outra, Sse compararmos com as
plateias do Cinema Novo, do movimento de video popular ou das producdes da
comunica¢do comunitaria. Esse foi um aspecto que nos chamou bastante atencao.
Difusas pela cidade, as varias salas de cinema que abrigam o Festival agrega um publico
heterogéneo, curioso em conhecer o “cinema de periferia”. Sdo trabalhadores

autbnomos, estudantes da rede publica, universitarios, artistas, funcionarios puablicos

> Documentério realizado por membros de uma comunidade cigana, hoje localizada em Goiés. O video
foi um dos mais elogiados na mostra competitiva do Visdes Periféricas na edi¢do de 2009.
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etc. que, ao realizar o seu percurso de rotina, sdo seduzidos pela programacao do Visoes
Periféricas.

A partir dessas estratégias de visibilidade, os discursos produzidos por
moradores de favela, poetas, gays, idosos, quilombolas, feministas, mestres da cultura
popular, entre outros, sdo articulados a uma concepg¢do imprecisa de periferia, mas ao
mesmo tempo nodal, dotada de potencialidades e de diferenga. Ser preconceituoso, no
contexto do Festival, € possuir uma visio/concepcao restrita de periferia. E concebé-la a
partir de antigos discursos e representacdes.

Nao se trata, por outro lado, de mera “fragmentacdo do social”, fortemente
criticada e denominada por Terry Eagleton e Fredric Jameson de manifestagcdes “pos-
modernas”. Nos termos utilizados pela Teoria do Discurso e pelos Estudos Pos-
coloniais, esses meteoritos sdo diferencas no seu sentido politico. Em outras palavras,
sdo elementos que foram articulados precariamente ou marginalizados em
discursos/projetos hegemonicos passados e que retornam como novas ou antigas
demandas reconfiguradas, para serem novamente articuladas por projetos de sociedade e

programas politicos.

Assim, em oposicdo aos limites impostos pelos sentidos convencionais
atribuidos a periferia, engendrados por uma percepcao dicotdmica de cidade (espaco
segregado, geograficamente delimitado, reduto de violéncia, pobreza, das ‘“classes
perigosas” etc.), a reinvencdo da periferia no contexto do Festival emerge como um
significante impreciso, um equivalente genérico que permite a inclusdo de uma série de

diferencas numa cadeia de identificacdo:

“Nunca nos acomodamos por sermos reconhecidos como um Festival de
filmes de periferia ou de realizadores de periferia porque sempre vem junto
uma visdo meio paternalista quando a gente fala de cinema de periferia, como
se fosse um género diferente de cinema e como se cinema de periferia
pudesse ser delimitado de alguma maneira: seja pela origem dos diretores ou
o lugar em que o filme é feito. A gente nunca quis rotular o Festival, que essa
periferia fosse uma coisa muito clara (...) Para a gente, esse terreno meio
impreciso é interessante, afinal sdo tantas e maltiplas as periferias desse pais,
do mundo. E elas estdo em franca transicdo se pensarmos que a capacidade
de comunicagdo colocada hoje pela tecnologia configura de uma outra forma
0 imaginario sobre esses espagos. Estamos mais interessados em uma nogao
de periferia que se alimente constantemente desses deslocamentos. Isso é
saudavel para repensarmos 0 nosso lugar no mundo e nossa maneira de agir
nele, de nos relacionarmos (...) A periferia aqui € uma palavra aberta a
circulaco de sentidos. A diversidade um projeto universal, a “diversalidade”,
onde todo mundo, junto e misturado, participa e se reinventa. Mais do que
isso, 0 VisOes Periféricas € um espaco para multiplicar imagens e sons, criar
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novas redes de comunicacdo e criacdo, refletir um mundo em permanente
movimento (...) Acho que o Férum tem que discutir tudo. Mas que tipo de
bandeira o Férum tera? Temos que levantar algum assunto especifico? Se
pelo lado pragmatico é importante defender uma bandeira, para que esse tema
tenha uma visibilidade e para que possamos concentrar esforcos, eu percebo
também que precisamos pensar de uma forma global” (NELSON
ANTUNES).

Os deslocamentos de sentido sdo imprescindiveis a todo trabalho de
desconstrucdo e de traducdo cultural. Tornar um significante impreciso e aberto a
deslocamentos facilita a “estrangeiridade da lingua”, que pressagia a mudanca social
(BHABHA, 2005). A abertura semantica possibilita novas entradas cognitivas por onde
emerge o hibrido. Além disso, a criacdo de novos sentidos em torno de um projeto
politico-cultural como o Festival Visdes Periféricas ndo implica em meras descobertas

ou vontades individuais dos seus organizadores.

Essa reinvencao do conceito “periferia” sugere uma publicizagdo de concepgoes
individuais ou coletivas para a obtencdo de uma ambiéncia cultural. Por outro lado, ndo
h& garantias de que esses novos sentidos fiquem imunes as fixagdes institucionais
posteriores, que tendem a sedimentar o novo na forma de um senso comum, aparecendo

como um dado em si mesmao.

O discurso de reinvencdo da periferia empreendido pelo Festival VisGes
Periféricas deve ser entendido como um projeto politico cultural, resultante de uma
articulacdo de diferentes discursos e posicdes de sujeito, todas estas identificadas como

periféricas.

Tentando desvencilhar-se de uma concepg¢do “paternalista” de “cinema de
periferia”, sdo selecionados videos que “possuam uma visdo interessante de mundo”,
“independente da origem ou da classe social dos realizadores”. Sdo incorporados,
portanto, diferentes posicdes de sujeito em torno de um significante comum. Essas

diferencas, por sua vez, ndo deixam de ser atravessadas por conflitos.

O morador do morro representado naquela tela pode expressar conteddos
indesejaveis & populacdo gay®®, enquanto uma determinada visdo de mundo indigena

pode se contrapor a causa feminista. Sdo conflitos que emergem da convivéncia entre as

% A polémica que encontramos no documentdrio Do morro? entre o cantor Jodo do Morro e
representantes do movimento gay da cidade do Recife é emblematica nesse sentido.
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diferencas. Estas, por outro lado, ao serem amparadas pelo discurso de reinvencao e

expanséo da periferia, acaba por fazer parte de uma cadeia de equivaléncia.

Nesse horizonte, as unidades fantasmaticas possuem um papel ativo e criativo no
processo de construcdo de uma cadeia de equivaléncia. E um principio a partir do qual
os individuos constroem uma unidade entre uma multiplicidade de vontades individuais

que se agregam, em busca de uma mesma finalidade.

A vontade coletiva € resultado da articulacdo politico-ideoldgica de forcas
historicas dispersas. Desse modo, ao tentar compreender como ocorre 0 processo de
articulacdo das diferencas em torno de um equivalente comum é preciso identificar

quais sdo os antagbnicos e as demandas que convergem, possibilitando a unidade do

grupo.

Utilizando as orientacdes tedrico-metodologicas elencadas, € importante
lembrarmos que quanto mais genérico € um equivalente, a exemplo do conceito
“periferia”, maiores sdo as possibilidades de inscri¢do de demandas sociais em seu
campo de representacdo e, consequentemente, ampliam-se as possibilidades de
identificacdo. Entretanto, a articulacdo de diversas demandas em uma cadeia de
equivaléncia torna a fronteira antagonica, que determina o adversario comum, menos
evidente (MUTZENBERG, 2002).

Como vimos na secdo anterior, varios elementos antagbnicos foram
identificados nas falas e imagens exibidas pelos mais diferentes “periféricos”. Nelas
encontramos discursos de confronto ou reacdo aos heteros, aos ndo moradores de favela,
ao poder publico, ao padrdo de beleza e juventude, entre outros. A partir das analises
realizadas, percebemos como todas essas posi¢des de sujeito, identificadas como
periféricas, se colocam na posicao de sujeitos estigmatizados, além de problematizarem,
de alguma forma, a percepg¢édo da cidade como um espaco partido e a necessidade de
ocupacdo politica e cultural do espaco publico pela diferenca. Ao mesmo tempo, em
diversas falas analisadas a partir do material audiovisual, podemos perceber como

injustica econdmica e desrespeito simbdlico estéo fortemente imbricados.

O estabelecimento de uma cadeia de equivaléncias delimita uma fronteira
antagbnica na qual as diferentes demandas que compdem a cadeia compartilham um

3

‘nés” (periferia), que emerge em oposicdo a um “eles” (centro, alta classe, heteros,
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poder publico). Dessa forma, a identificacdo dos mais diferentes atores sociais como
“periféricos” se engendra na articulagdo de uma cadeia de equivaléncias na qual suas

demandas séo representadas.

Ao se articularem em uma cadeia de equivaléncia, o indigena, a feminista e o
morador de favela estdo criando uma nova posicdo de sujeito: o periférico, que contesta
0s sentidos convencionais e passa a ser dotado de conteudo politico. Nesse processo de
articulacdo entre diferentes posicdes de sujeito, outros elementos sdo excluidos,
ocultados.

Os participantes e realizadores, frequentemente, se reconhecem como sujeitos
pertencentes ao que ndo € hegemodnico na sociedade, da cidade, das fronteiras que
distinguem a “normalidade” da “ndo normalidade”, o morador de favela da “alta
classe”, a heterossexualidade da homossexualidade, o “estranho” do “ndo estranho” etc.
Esses periféricos afirmam, ao mesmo tempo, que estas fronteiras devem ser

desmistificadas, questionadas, diluidas:

“Por que um médico que mal conhece a “dona” Elenice tem a autoridade de
rotula-la de louca? Como ela vive, como é o cotidiano dela, 0 que temos em
comum com essas pessoas que vagam pelas ruas da Lapa e por outras ruas,
pela cidade? Acho que é esse tipo de pergunta que deve ser feita. O visdes
Periféricas pode ajudar a derrubar essas barreiras, ndo pode?” (ALISSON
SANTANA).

“Ha barreiras concretas e imaginarias na nossa cidade. O tempo todo
precisamos lidar com elas. Algumas pessoas ndo conseguem enxergar, né. E
por que? Falta conhecimento, sensibilidade (...) Quando estou com a camera
penso o tempo todo como traduzir para as pessoas essas barreiras, esses
muros” (NATHALIA ALVES).

“E ndo ¢é preciso ser pobre pra se confrontar com o preconceito. Nao é so6 o
morador de favela que sofre com o preconceito e com obstaculos que temos
que enfrentar no dia a dia. Isso tudo aqui é periferia e ¢ ser criativo também”
(CLARIANE SANTOS).

“Lembro quando a gente terminou a primeira oficina do Cinema Nosso. Foi
uma emog¢do muito grande! Comecou tudo como uma brincadeira e logo
depois os meninos estavam fazendo registros lindos. N&o é preciso ser
formado nas melhores escolas para saber se expressar, mostrar sua
sensibilidade (...) E hoje os trabalhos tém avangado muito, tanto no seu
aspecto técnico e formal, quanto na questdo do contetdo, das abordagens. Ha
sempre uma vontade muito grande em transformar a visdo que se tem sobre a
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periferia, deseducar o nosso olhar. Sim, esse trabalho todo de reunido das
Epas, dos diferentes grupos de trabalho do Fepa, sdo formas que vamos
encontrando de deseducar o nosso olhar, de questionar as fronteiras para
ultrapassa-las logo em seguida, fazendo uma juncdo, uma mistura disso tudo
aqui” (SILVIA RIBEIRO).

“Deseducar o olhar” prevé nao apenas a democratizagdo das novas tecnologias e
do audiovisual. Trata-se de um processo de redefinicdo, de instituicdo do social,
proprios da logica politica, uma vez que requer mudangas nas formas de pensar, de
perceber a si e 0 outro, o diferente.

Ao afirmar que a camera pode ajuda-la a traduzir as barreiras “concretas” e
“imaginarias” existentes na cidade, na sociedade, Nathalia esta nos dizendo que entre as
diferentes posicdes de sujeito, hd um processo de identificagdo com o periférico a partir
do reconhecimento de antagbnicos em comum: aqueles que estigmatizam, que possuem
o “monopolio da fala”, da razdo metonimica, do canone ocidental.

Sua materialidade pode ser percebida na concentracdo de renda, no poder
publico, nos meios de comunicacdo, na autoridade médica, na heteronormatividade, no
padrdo de beleza. S&o expressdes de um projeto de modernidade e de um ideal de
modernizacdo pautados na razdo instrumental, no pensamento dicotémico e no horror as
diferencas, elementos que reverberam numa concep¢do segregadora de cidade e de

espaco publico.

“Sdo muitas as barreiras e os obstaculos que enfrentamos todos os dias. Se a
gente parar pra analisar é um absurdo, € uma barbarie. Mas o preconceito
mata. Mata gay, mata morador de favela, indigenas, morador de rua. S&o
muitos os casos todos os dias (...) E como se vocé ndo tivesse o direito de ta
ali, sabe, na rua, em determinados locais. E como se a gente n&o pudesse sair
do nosso lugar, do gueto, da caixinha que estabeleceram pra gente”
(DANIEL MACHADO).

“O Visdes Periféricas, todo o trabalho da Imaginario Digital, do pessoal, tem
dado uma “oxigenada” muito grande no debate sobre o uso do audiovisual na
area da educacdo, seja ela formal ou ndo formal. Houve um amadurecimento
muito grande da década de noventa pra ca. Esse formato atual de festival e de
forum é exemplo disso. H& uma vontade de mobilizagdo maior, eu acho,
frente ao poder publico também. E uma questdo de imaginario, de mudanca
de mentalidade, mas é uma mobilizacdo em prol dos nossos direitos também.
Principalmente ao direito de comunicacdo. A vontade maior aqui € que as
nossas visdes se facam mais visiveis e que nossa voz se faga mais aguda”
(SILVIA RIBEIRO).

“O audiovisual ¢ um recurso de articulagdo politica e mobilizagdo dos jovens
quilombolas. Nesse contexto de luta pela regularizacdo fundiaria de
Conceigdo das Crioulas surgiu, em 2005, o Crioulas Video, primeira
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produtora formada por jovens quilombolas que moram e atuam dentro de um
quilombo. A equipe de video foi criada para fortalecer o sistema de
comunicacdo da comunidade e do movimento — articulacdo dificil por causa
da infraestrutura nas localidades, inclusive de telefonia — promovendo a
visibilidade interna e externa das comunidades” (MARCIO ARRUDA).

N&o é raro que no contexto do Festival a busca por reconhecimento social e
descolonizacdo da mente venha acompanhada por outras demandas ligadas a
redistribuicéo e justica social. Do mesmo modo, a construcdo de uma vontade coletiva
questionadora das fronteiras “que matam” envolve um sentimento de pertenca a um
projeto ou programa. Como vimos a partir das falas dos entrevistados, este projeto nao
estd dado previamente, tampouco € propriedade de qualquer coletividade. As vontades
coletivas, assim como ocorre no contexto do Visdes Periféricas, emergem da articulagdo
de forcas dispersas e de diferentes demandas difusas no interior de determinados grupos
sociais. (MUTZENBERG, 2002).

Né&o se trata, aqui, de uma descentralizacdo, em que a disperséo das posicoes de
sujeito € transformada numa efetiva separacdo. Por isso o aspecto da articulacdo é
fundamental. “Negar a existéncia de uma ligacdo prévia e necessaria entre as posi¢des
de sujeito ndo significa que ndo existam constantes esfor¢os no sentido de estabelecer
entre elas ligacdes historicas, contingentes e variaveis” (MOUFFE, 1996, p. 106).

O significante periferia, nesse sentido, embora submetido a um processo de
“expansao” e de contestagdo, ¢ transformado em ponto nodal, isto &, no significante
privilegiado que articula as diferentes demandas em uma cadeia de equivaléncia no
Festival. A sua hegemonizacao se apresenta como verdade ou valor geral. Ela consiste,
em linhas gerais, numa alianca de forcas e sua visdo de mundo é o resultado de uma
sintese de varios componentes ideoldgicos em uma “vontade coletiva”.

A partir das pesquisas e analises realizadas, fica nitido que dentre os varios
componentes ideoldgicos presentes e articulados na cadeia de equivaléncia “periférica”,
dois deles, em especial, precisam ser problematizados. Estamos nos referindo aos
discursos da diversidade cultural e de hipervalorizacdo da juventude. O jovem, em
especial, emerge como o agente responsavel por concretizar as mudancas previstas.
Nesse horizonte, confirma-se um consenso, a saber, a hegemonizacdo do discurso do
protagonismo juvenil em varios setores e grupos sociais representados no Festival e no

F6rum.
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Realizando o mapeamento dos participantes do Visdes Periféricas e do Férum de
Experiéncias Populares em Audiovisual, podemos constatar que suas producfes sao,
majoritariamente, frutos de oficinas de video destinadas a populacéo jovem. S&o cursos
promovidos por Pontos de Cultura, ONGs e outras entidades, frequentados por jovens
quilombolas, feministas, indigenas, moradores de favelas, entre outros, que se utilizam
do audiovisual para construir relatos sobre os mais variados temas.

O video Moderna idade, por exemplo, embora trate de questdes relacionadas a
populacéo idosa, € roteirizado, dirigido e editado por jovens paulistanos formados nas
oficinas do Kinoforum. E esse ndo ¢ o Unico caso. Seja l& qual for a tematica abordada
sob o ponto nodal periferia, 0s jovens aparecem como 0s principais idealizadores e
realizadores dos projetos audiovisuais.

Ha entre os organizadores e os realizadores uma aposta no jovem como aquele
agente mais sensivel as mudancas, capazes de comunicar/prenunciar ao resto da
sociedade as transformacdes sociais em curso. Assim como sugeriram Melucci (1996,
2001) e Mannheim (1976), sua acdo é interpretada como uma espécie de indicador, uma
mensagem enviada a sociedade, a respeito de seus problemas cruciais, como podemos

perceber nas falas a seguir:

“Essa garotada tem muito talento. Essa geragdo nova pega tudo muito rapido,
estdo atentos a tudo e todos possuem um poder de interacdo e de
comunicagdo muito grande, préprio a essa sociedade de informacdo. Acredito
que hd uma postura a ser desenvolvida por essa juventude, mas as sementes
ja estdo aqui (...) Postura que é politica mesmo. E cultural, esta ligada ao
acesso as tecnologias digitais, e € politica também. E ninguém melhor que o
jovem para divulgar toda essa mudanca, para fazé-la repercutir” (OLGA
ITZEL).

“O jovem tem uma inquietagdo, uma maneira de lidar com a diversidade que
eu acho que é proprio dele. Se vocé olhar ao redor vai ver que o jovem
predomina aqui. Em todos os videos, em todas as entidades e coletivos, o
jovem é a maioria. Acho que é por causa da inquietacdo politica e da
facilidade de lidar com os equipamentos” (TAMIRES ALEIXO).

“Somos mais fortes unidos. No Brasil e no mundo ha muitas provas disso.
Estamos mais propensos & mobilizagdo, a se organizar em grupos, acho que é
isso. No VisOes Periféricas ndo seria diferente (...) Seja gay, morador ou ndo
de periferia, o jovem tem que ir para as ruas mesmo. Hoje em dia tem os
movimentos sociais, tem as redes sociais, os festivais...” (DANIEL
MACHADO).

“O protagonismo juvenil ndo deve ser retdrico, quer dizer, uma etiqueta, um
rétulo. Os jovens precisam cumprir 0 seu papel de vanguarda na sociedade,
de comunicadores, gerando mudancas sociais mais profundas (...) Quais
mudancgas? Gerar empatia, justica e igualdade social (...) O que ndo falta é
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gente querendo tirar uma casquinha dos cofres pablicos. Entao prefiro manter
uma relacdo mais distante com os negécios do Estado. O fazer audiovisual
necessita de apoio, mas a magica s6 acontece com 0 jovem, com a sua
participacao efetiva” (SILVIA RIBEIRO).

“Percebe-se que essa garotada se sente reconhecida e feliz de estar em um
espaco que ndo os percebe de uma forma paternalista. Eles sentem a
autoestima la em cima, percebem que estdo fazendo, que tém uma coisa
diferente para falar, e que sdo mensageiros de um novo Brasil, de um novo
cinema, de uma nova estética. Os jovens se veem protagonistas de uma coisa
muito nova que esta acontecendo neste pais” (NELSON ANTUNES).

Os informantes creem que 0S jovens sdo eminentemente comunicativos e
potencialmente revolucionarios. Nao podemos negar que a constante emergéncia dos
jovens como novos “portadores de cultura” é um fenbmeno imprescindivel para a vida
social, pois podem vir a contribuir para a vitalidade e dinamicidade das sociedades.

Em varias falas, a juventude aparece como o “porta-voz” das mais diferentes
posicBes de sujeito articuladas no Festival. Isto €, como 0 agente que ocupa o lugar
central na articulagdo das demandas em torno do significante periferia. Em
conformidade com o discurso do protagonismo juvenil, largamente difundido pelos
meios de comunicacdo de massa, gestores publicos, ONGs e fundacdes internacionais,
organizadores e participantes do Visdes Periféricas delegam ao jovem a forca motriz

que impulsionard mudancas sociais significativas.

Certamente, o tipo de envolvimento dos jovens com 0s movimentos sociais e a
sua atuacao frente ao poder publico é um elemento que deve ser levado em conta nas
analises. A participacdo desses jovens em foruns e redes, além da organizacdo das
demandas que sdo colocadas em pauta para serem discutidas com as secretarias e 0s
governos, sdo aspectos que demonstram um amadurecimento do sistema democréatico
que o pais tem vivenciado nas duas Ultimas décadas.

Esse amadurecimento politico pode ser percebido nos seguintes depoimentos,

registrados em diferentes momentos da pesquisa:

“0O Cinema Nosso dialoga com outros coletivos e ONGs. Com a secretaria de
cultura e com Pontos de Cultura também. A gente participa de féruns, como
0 antigo Fepa, que vocé mencionou. O objetivo é sempre esse, reunir 0 maior
numero possivel de grupos. A gente aprende com o outro. Um da forga ao
outro. Daqui as nossas deliberagBes chegam as secretarias de cultura, as
prefeituras. O negécio é ndo desistir, € continuar levando a periferia para o
centro da cidade, discutindo as nossas identidades” (ALISSON SANTANA).
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“Qual o papel da juventude nesse processo todo? Pra mim ¢é o acesso que nos
temos a informacdo, aos suportes, que os mais velhos da minha comunidade
muitas vezes ndo tém. Sem falar das opinides muitas vezes restrita e
preconceituosa mesmo que eles tém. Acho que 0s mais jovens se jogam mais,

estdo mais abertos a novidade, a discussdo, ao aprendizado” (CLARIANE
SANTOS).

“Acho que o pessoal ndo esta aqui s6 para divulgar os videos, entendeu? Tem
muita discussdo, muito debate, palestras. Vocé viu o “deseducando o olhar”
como acontece? E um momento de unifo, mas de muita discussdo também.
Todo mundo aprende muito. O que eu aprendo aqui eu levo para 0 meu
trabalho” (VALKIRIA GOES).

Assim como o0s organizadores do Festival e os autores citados acima,
reconhecemos a importancia da juventude como agente revitalizador da sociedade, isto
¢, como uma possivel for¢a desbravadora de uma “democracia militante”. O audiovisual
e as politicas culturais, nesse sentido, podem se transformar em elementos aglutinadores
de sociabilidades, de préaticas coletivas e de interesses comuns.

O problema, porém, esta nas formas de apropriacdo ideoldgica deste argumento,
uma vez que esses ndo sdo os Unicos sentidos construidos e compartilhados quanto a
participacao politica e cultural dos jovens nas sociedades contemporaneas. Como vimos
no primeiro capitulo, no projeto de integracao nacional do Estado Novo, o porta-voz das
mudancas sociais profetizadas pelas politicas publicas varguistas eram os intelectuais.
Era confiado a estes o papel de porta-vozes de toda uma nacéo e, principalmente, da
vontade popular, que legitimava o projeto de integracdo nacional em curso.

Ja no discurso politico-pedagdgico dos movimentos socioculturais de esquerda,
que floresceram no periodo de interregno democratico, o sujeito histérico da mudanca
social era representado pelo homem do povo, de origem rural ou morador de favela. O
porta-voz da mudanca, por outro lado, era o estudante universitario, o jovem intelectual
e artista de classe média, que havia prenunciado para si proprio o papel de protagonista
no trabalho de conscientizacdo de uma populacéo, aos seus olhos, alienada.

Na esteira das transformagdes ocorridas nas Gltimas décadas e registradas por
nos ao longo do trabalho — o0 consenso em torno da educacéo e da cultura como recursos
disponiveis ao combate da desigualdade social; o discurso de valorizacéo da diversidade
cultural e a aparente passagem da juventude como problema para a juventude como
solucéo — identificamos deslocamentos de sentido e certa ambiguidade quanto ao papel

do jovem nas sociedades contemporaneas, que reverberam nas falas dos participantes do
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Visoes Periféricas. Nesse cenario, os jovens sdo representados como “porta vozes” de
um “novo Brasil” que precisa ser “descoberto”.

Como foi dito anteriormente, o discurso do protagonismo juvenil emerge com
mais forca no Brasil e no mundo a partir da década de 1990, com as mudancas
engendradas pela UNESCO e por fundagdes internacionais. Nesse contexto, 0 jovem
pobre urbano, em especial, passa a ser concebido, concomitantemente, como problema

social e sujeito de direitos.

Algumas das falas localizadas no trabalho de campo reiteram as diferencas de
orientacdo que muitas vezes encontramos, simultaneamente, tanto em programas e
acOes do terceiro setor, quanto nas politicas publicas dirigidas ao controle social do
“tempo juvenil”. De um lado, ha aquelas que se restringem a formacdo de mao-de-obra
entre a populacdo jovem. Por outro, ha aquelas que aspiram a realizacdo dos jovens

como sujeitos de direitos.

“Esses realizadores ndo querem mais ser rotulados como jovens da inclusdo
social, vindos da periferia, € que estdo fazendo video para sair da
marginalidade. Sao rétulos com que nos acostumamos a lidar dentro do
terceiro setor, e que ainda sdo muito fortes nesta area. Mas vejo que essa
juventude esta cansada de ser rotulada. Eles estdo querendo ser reconhecidos
como artistas, cineastas, realizadores, com propostas estéticas e artisticas.
Estdo também em uma fase de querer ocupar um espago dentro do mercado e
de ter um canal de dialogo com as politicas publicas de audiovisual. Entdo, o
férum (FEPA) surgiu como uma consequéncia dessas transformacdes (...)
Existe um preconceito muito grande em relacdo ao audiovisual feito a partir
de projetos sociais porque essas obras sdo realizadas muito em funcdo de
processos educativos, e ndo tém a intengdo de formar técnicos ou
profissionais. S&o processos educativos que querem fazer o jovem expressar-
se ou inseri-lo em questdes de cidadania. Mas os jovens ja estdo a fim de dar
esse passo para frente, de tomar outro rumo. E importante que eles comecem
a participar dessa estrutura econdmica para que esse trabalho conquiste outro
tipo de reconhecimento. Essa produgdo esta conseguindo mostrar um tipo de
Brasil que a gente ndo esta acostumado a ver. E que s6 os jovens podem
mostrar” (NELSON ANTUNES).

“A mudanga é muito simples: ser jovem hoje em dia tem outro significado.
Todo mundo exige o tempo todo que vocé tome uma atitude (...) Pra mim, a
participacdo social é a nossa maior conquista, com camera ou sem. Espero
continuar fazendo parte do Fepa e do coletivo... o proprio nome ja diz tudo”
(ALISSON SANTANA).

Ocorre certa ambiguidade nos sentidos construidos quanto ao papel da educacéo

e da tecnologia audiovisual. Em alguns momentos, essas tecnologias sdo abordadas,
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concomitantemente, como ferramenta para o desenvolvimento econdmico, inclusdo
social via inser¢do no mercado de trabalho e promocéo da cidadania.

Decerto, a apropriacdo audiovisual pelos jovens participantes do VisOes
Periféricas ndo se limita ao uso instrumental da cultura com vistas a diminuicdo da
desigualdade social e a inclusdo. Para nds, isso ficou bastante evidente no trabalho de
campo e nos relatos selecionados. A “pedagogia da precariedade”, do “qualquer coisa
serve”, muito em voga na atuagdo do terceiro setor (LIUNGHI, 2008), ¢ constantemente
questionada pelos organizadores do Festival e demais realizadores presentes.

Em alguns casos, ha uma preocupacédo por parte de professores e oficineiros em
oferecer aos jovens um suporte técnico e cultural que os motivem a desenvolver o fazer
artistico per si, estimulando a experimentagdo do audiovisual enquanto linguagem.
Ndo se trata, tampouco, da retomada de uma visdo pedagOgica de outrora, que
encarregava a tecnologia audiovisual o trabalho de “conscientiza¢ao”.

Ao contrario das acdes pedagogicas dos Centros Populares de Cultura da UNE
ou do Movimento do Video Popular da década de 1980, muitos dos projetos e entidades
analisadas pretendem ir além do rotulo da “conscientizagdo” ¢ da “inclusdo social”,
ensaiando formas de experimentacdo da linguagem audiovisual, bem como o seu
didlogo com outros formatos e suportes.

O discurso de reinvencdo da periferia, como vimos a partir dos videos e dos
depoimentos selecionados, articula uma série de diferencas, todas elas com demandas e
reinvindicacfes em negociacdo. A partir delas, tem-se construido um ndés (periféricos)
em contraposicdo a antagdnicos nem sempre comuns (poder publico, heteros, os que
estigmatizam, os da “alta classe” etc.). Essa identificacdo ndo estd dada de antemdo e a
cada ano o Festival vai encontrando novas formas de problematizacdo da relacdo nos-
eles, uma vez que o significante periferia esta em aberto.

Os esforgos de articulacdo politico-cultural entre as demandas no contexto do
Visdes Periféricas, a nosso ver, sdo importantes para o desenvolvimento de politicas
publicas mais democréaticas, que ndo se restringem ao setor do audiovisual. Essa
articulacdo publiciza as lutas sociais e viabiliza novos formatos de negociacgdo entre 0s
movimentos e o Estado, modernizando a cultura politica.

As relacbes e negociagfes mantidas entre o Forum/Festival e o Estado,
definitivamente, devem ser analisadas tendo em vista essa multiplicidade de posic¢des de
sujeito e de demandas que mapeamos neste trabalho, em contraposicdo a uma viséo

reducionista de “cinema de periferia”, enredada a uma concepg¢ao de identidade que, em
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nosso pais, sempre teve a cara das elites brancas ou dos subalternos “folclorizados”,

como bem nos lembra Durval Muniz de Albuquerque:

“Lampido, Jesuino Brilhante, Jararaca, podem se tornar simbolos de uma
pretensa identidade cultural agora que estdo mortos e ndo oferecem mais
perigo; quando vivos eram apenas facinoras e monstros humanos. Capoeira e
maracatu se tornam manifestacdes tipicas, quando se transformam em dancas
ou rituais pacificados e dentro da ordem. Talvez em pouco tempo o rap e 0
hip hop tornem-se expressdes da identidade nacional, quando forem
finalmente domados em sua diferenca e capacidade de questionamento
(ALBUQUERQUE, 2007, p. 76).

Finalizando as nossas analises, identificamos no Visbes Periféricas um
importante espaco de expressdo dos grupos ndo hegeménicos, dos periféricos, ou seja,
dos conflitos que atravessam o social e que sdo ocultados, excluidos, mas que retornam.
O Festival problematiza, desse modo, um desafio recente, colocado para todos o0s
agentes que participam da relacdo entre politica cultural e Estado, que é o de saber
governar a diferenca e o conflito, sem reduzi-los ou apaga-los, aceitando-os como
indicador de poténcia e transformacao.

Mas as experiéncias atuais nos mostram como permanece problematica a relacéo
entre Estado, como agente da sedimentacdo e da institucionalizacdo e as formas de
producdo politica-cultural, que com seu trabalho de contestacdo e de instituigdo do

social, ameacam sempre escaparem dos controles sobre as suas virtualidades.

Consideracoes finais

A utilizacdo do audiovisual como politica de reconhecimento, certamente, ndo
consiste em um fendmeno recente, mas a extensdo dessa pratica, nos ultimos anos,
adquiriu proporc¢des inimaginaveis. Desde o video militante, prenunciado por Godard na
Franca dos anos 1960, passando pelas investidas cinematograficas do CPC e do
Movimento de Video Popular no Brasil, projetos de democratizacdo dos meios
audiovisuais tém sido mobilizados no mundo todo.

Frequentemente, sdo setores populares ou grupos subalternizados, sobretudo,
jovens, que encabecam o ativismo audiovisual em paises como Franga, Inglaterra,
México e Argentina. No Brasil, como vimos, essa tendéncia também se faz presente. Os

diversos coletivos, ONGs e Pontos de Cultura, envolvidos na producdo de novos
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conteudos, percebem nos cineclubes e festivais a oportunidade de divulgar o material
realizado e fazer com que essas obras repercutam para além das fronteiras dos
movimentos sociais ou das entidades promotoras.

A partir da experiéncia do Festival VisGes Periféricas, 0 objetivo deste trabalho
foi analisar como as diferencas representadas nesse circuito ensejam formas de
articulacdo discursiva em torno do trabalho de reinvencdo do conceito de periferia. Para
isso, foi realizada uma pesquisa histrica que nos possibilitou compreender também
aproximacdes e diferencas entre as atuais experiéncias populares em audiovisual e
movimentos mais antigos, como os ja citados.

Tentar compreender a construgdo de uma identidade/projeto politico-cultural
“periférico”, a partir da construgcdo de uma cadeia de equivaléncia que aglutina tantas
diferencas, possibilitou abordar as redefinicGes da categoria periferia a partir de uma

perspectiva que transcendesse a sua dimensdo socioecondmica.

Esses periféricos foram concebidos aqui como os “Outros”, os estrangeiros do
projeto hegemonico de modernidade, como definido por Homi Bhabha (2005) e
Boaventura Santos (2008). Ancorado nos valores eurocéntricos de civilizacdo, controle
e higiene, junto a especulacdo imobilidria, o processo de “modernizacdo das cidades”,
ocorrido no século XIX, manteve o cerceamento do convivio entre as diferencas no
espaco publico, mesmo com a emergéncia de ideais como igualdade e liberdade. A
cidade, portanto, se manteve como um espaco partido, abundante em fronteiras

concretas e imaginarias.

O Visbes Periféricas, sob esse aspecto, tem problematizado as fronteiras
vivenciadas pelos mais diferentes sujeitos, independente da sua classe social. O
Festival se efetiva como um espaco de troca de experiéncias, onde a imprecisdo do uso
da categoria periferia tem sido importante para o reconhecimento e a articulagdo de
diferentes demandas, de diferentes forcas historicas dispersas.

O processo de articulacdo de um nds (periféricos) ocorre a partir da identificacao
de antagbnicos em comum: o poder publico, os ndo moradores de favela, os heteros, o
poder médico, 0os meios de comunicacgdo, os transeuntes de posse etc. Todos eles sdo
percebidos como agentes que possuem o poderio econdmico e/ou 0 monopolio da fala.
Sdo os responsaveis por estigmatizar, por “encaixotar” o estranho e¢ o diferente em
categorias, destinando a eles as mais variadas formas de gueto. Nesse processo,

injustica econdmica e desrespeito simbdlico se imbricam dialeticamente.
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Ha na luta pela hegemonia em torno da educacgéo audiovisual uma tensdo entre a
utopia da educagdo como emancipagdo e as anti-utopias de “docilizacdo” e
“eficientizagdo” dos sujeitos para o mercado. Em contrapartida, no tratamento ambiguo
dado as tecnologias digitais, entre a logica da inclusdo e da democratizacdo, 0 uso da
tecnologia audiovisual ndo se reduz simplesmente ao seu carater instrumental.

A partir das demandas representadas nos videos analisados, essa apropriacdo
também se apresenta como performatividade, baseada no questionamento das normas e
da experiéncia, onde os agentes realizam uma prética reflexiva do autogerenciamento
frente aos modelos impostos por determinada sociedade ou formacdo cultural. Com
isso, as experiéncias populares em audiovisual pdem em pratica vérias politicas
culturais, ao pretenderem dar novos significados as interpretacdes culturais dominantes
da politica e desafiar préaticas discursivas reproduzidas pelos meios de comunicacdo de
massa, pelo pensamento dicotdmico ocidental etc.

Nessa perspectiva, a experiéncia do Festival Audiovisual Visdes Periféricas e do
Fepa nao deve ser entendida como mero “subproduto” da luta politica, mas ao contrario,
sdo eventos constitutivos dos esfor¢cos dos movimentos sociais para redefinir o sentido e
os limites do préprio sistema politico.

Por outro lado, devido ao carater interdiscursivo de todo discurso, foi preciso
chamar a atencdo para os enunciados sedimentados em forma de componentes
ideolodgicos, incorporados ao projeto de reinvencdo da periferia.

Se o discurso de reinvencdo da periferia assume a proposta politico pedagdgica
de contestacdo de um sistema de significacdo hegemodnico e de instituicdo do novo,
proprio da logica politica, em contrapartida, ele revela os obstaculos que uma cultura
politica pode impor a um projeto ndo hegemonico de sociedade, cuja unidade é sempre
forjada de maneira precéria, que tenta reunir uma pluralidade de diferencas e suas
respectivas demandas em torno de um equivalente comum.

A natureza das formacgdes discursivas e dos campos de hegemonia € a
heterogeneidade. Um discurso ndo deve ser concebido como um bloco compacto que se
oporia a outros (0 discurso comunista contra o discurso democrata-cristdo, por
exemplo), mas como uma realidade "heterogénea por si mesma".

Nesse sentido, o fechamento de uma formacao discursiva € fundamentalmente
instavel, “ndo se constituindo em um limite que, por ser tragado de modo definitivo,

separa um interior e um exterior, mas inscrevendo-se entre diversas formacoes
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discursivas, como uma fronteira que se desloca em fungcdo dos embates da luta
ideologica” (MAINGUENEAU, 1997, p. 112).

A ocupacéo do espaco publico e urbano pela diferenca, a vontade de dissolugéo
das fronteiras simbdlicas e materiais da cidade, bem como o reconhecimento e a
visibilidade das lutas quilombola, indigena, feminista, gay etc., sdo algumas das pautas
que fazem do discurso de reinvengdo da periferia uma vontade coletiva e um projeto
politico-cultural legitimo, potencialmente combativos e transformadores, capaz de
vitalizar espacos alternativos de exercicio do politico.

Esses projetos emergem da postulacdo de uma exigéncia da democracia, onde
maltiplas formas de articulacdo de demandas vieram a tona, nas duas Ultimas décadas,
versando a linguagem dos direitos, pedindo atendimento de caréncias ou
reconhecimento de identidades. Nesse contexto, a cultura, a educacdo e o audiovisual
sdo percebidos como partes integrantes, imprescindiveis a uma nova ordem em processo
de fixacdo institucional.

Os componentes ideoldgicos incorporados pelo discurso de reinvengdo da
periferia, por sua vez, sdo compreendidos como tentativas de deter o fluxo da
significacdo. Diversidade cultural e protagonismo juvenil sdo discursos que
conseguiram ampla aceitacdo nos mais diferentes setores e que ganha forca ao
incorporar as criticas que sdo destinadas a eles. No Brasil, o discurso de
hipervalorizacdo da juventude, por exemplo, coaduna-se com um sistema de enunciados
sedimentado desde o contexto pds-abolicdo da escravatura.

Em suma, a producdo de sentidos quanto ao papel da juventude pobre urbana e
ao uso que esta faz da educacdo e da tecnologia audiovisual, de maneira frequente,
sucumbe a esse discurso: o da necessidade do controle do tempo juvenil através da arte,
da cultura, da educacéo, a fim de tira-lo da marginalidade, percebido como um destino a
ser ludibriado.

Do mesmo modo, na tentativa de dar coeréncia estrutural a um projeto em
negociacdo, ontologicamente contingente e precario, o enunciado diversidade cultural é
incorporado para dar estabilidade, para deter a abertura semantica. Nesse processo de
fechamento, periferia se entrelaca as concepcBes de comunidade e de diversidade
cultural idealizadas pelas atuais politicas publicas de cultura.

S&o discursos institucionais, portanto, que sdo mobilizados junto a outros

discursos em circulagdo no Festival. Esses sistemas de significacdo ora se



218

complementam, ora se contradizem, e 0s deslocamentos de sentido nem sempre sao téo
perceptiveis, em tempos de confluéncia perversa.

Como vimos, a luta pela terra, pela moradia digna e o direito a cidade sdo
algumas das demandas redistributivas que acompanham a busca por reconhecimento
social da periferia, no seu sentido mais politico. O recurso ao audiovisual pode, sim, vir
a contribuir para a elevacio da autoestima dos personagens representados. E preciso ter
em mente, porém, que a elevagdo da autoestima se constroi com a descolonizacdo da
mente, na rasura do pensamento dicotbmico com a presenca da diferenca. Para isso, é
importante combatermos a reproducdo de contetdos estigmatizantes, que insiste numa
valorizacdo do jovem periférico como uma solucdo para o0s problemas que,

paradoxalmente, afirmam ser inerentes a ele.
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Anexos

Anexo 1: Roteiro de entrevista

1. Sobre a trajetéria pessoal:

- Dados gerais: em que entidade atua, onde mora (cidade/bairro), quantos anos tém,
onde fez o curso de formacdo em audiovisual, onde trabalha.

- Como foi o seu primeiro contato com o equipamento audiovisual?

- Quais foram as suas motivagdes para ingressar no curso de formacgédo em audiovisual?
(Para alunos e ex-alunos)

- Quais foram as motivacOes que o fez conceber essa experiéncia? Como foi todo o
processo de concepcao do projeto? (Para gestores de entidades ou realizadores: Visoes
periféricas, Imaginario digital, Cinema Nosso, Fepa).

- Vocé faz parte de alguma outra ONG, partido politico ou movimento social? Fale
sobre sua atuacdo politica e cultural de maneira geral.

2. Falar da sua experiéncia como integrante de uma EPA (Experiéncia popular em
audiovisual)

- Quais sdo as principais propostas e objetivos do grupo?
- Como é o dia a dia? Quiais sdo as atividades desenvolvidas?
- Quiais sdo as suas atribuicdes?

- Como se da a sua relacdo com o/a professor/a? Ou, como se d& a sua relagdo com os/as
alunos/as?

- Como se da a sua relagdo com os outros alunos?
- O que vocé tem gostado mais de aprender/desenvolver no grupo?

- Qual o seu envolvimento com a comunidade/bairro onde reside ou onde o grupo esta
localizado? Fale sobre a sua relagdo com a associagdo de moradores ou outras entidades
existentes na localidade?

- O que é periferia ou visao periférica pra vocé?

- Qual a importancia desses festivais, a exemplo do Visbes Periféricas?
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- Qual a importancia do Fepa?

- Na sua perspectiva, qual a importancia do grupo e do audiovisual na sua vida e na vida
da comunidade?

3. Sobre financiamento e politicas publicas

- Como 0 grupo consegue angariar recursos para 0s seus projetos, agoes e despesas em
geral?

- Qual a relacdo do grupo com o Estado? Ele é beneficiado por politicas publicas
voltadas para o setor da cultura? Na sua opinido, qual a importancia dessas politicas
publicas?

- Para vocé, quais seriam as outras alternativas de financiamento desses grupos?

- Vocé ndo acha que seria importante manter uma autonomia em relacao aos recursos do
Estado?

- Ao seu ver, qual a importancia politica de acbes como os pontos de cultura e dos
grupos de formacéo audiovisual?

4. Sobre audiovisual, politica e juventude

- Vocé acha que cultura, politica e audiovisual se misturam? Como? Por qué?

- Para vocé, qual o papel ou a contribuicdo politica do grupo do qual faz parte?
- Para vocé, qual a importancia das politicas publicas voltadas para a juventude?

- No seu entender, qual o papel da juventude? Como os jovens podem contribuir para a
mudanca social?

- Vocé acha que o seu grupo, assim como o audiovisual contribui para a mudanca
social? Para melhorar a nossa sociedade? Como? Por qué?

Anexo 2: Texto de divulgacédo da primeira edigdo do Festival Visdes Periféricas,

realizado em 2007

Reunir num Unico espaco a produgdo nacional de videos vinculados a escolas e

oficinas populares que utilizam o audiovisual como meio de expressdo cultural é o
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principal objetivo do Festival Audiovisual VisGes Periféricas. As inscricdes sao
gratuitas e podem ser feitas até dia 30 de marco de 2007, com preenchimento da ficha

via site do Observatorio de Favelas e envio, via correio, do material a ser exibido.

O Festival Visdes Periféricas, patrocinado pela Petrobras, tera sua abertura no seis de
junho de 2007, e as principais mostras acontecerdo no espago cultural da Caixa
Econdmica Federal no centro do Rio de Janeiro.

Periferia Plural

O Observatorio de Favelas, proponente da iniciativa, considera de extrema relevancia a
realizacdo desse Festival, pois entende que ele ira contribuir para a representacdo da
periferia sob diversos angulos, abrindo um espaco de discussdo e afirmacdo da
alteridade. O Visdes Periféricas reconhece periferias ndo apenas como 0s espacos que
margeiam 0s grandes centros urbanos, mas também aqueles que, mesmo distantes
desses centros, estdo excluidos do processo de representacdo audiovisual de sua
realidade, como oficinas e escolas de meios rurais, como aldeias indigenas e

quilombolas.

Mesmo que esses espacos hoje tenham uma ascensdo de producdo audiovisual, com
diversas iniciativas em todo o Brasil, essa producdo ainda é raramente exibida
publicamente, dentro e fora de suas comunidades. Sem esse espaco de exibicdo, essas
experiéncias populares, que ddo vida a novos olhares sobre as diversas periferias da
sociedade brasileira, ttm o seu poder de transformacao limitado. E o papel do Festival

VisOes Periféricas é simplesmente difundir essas iniciativas.

Mostras

A Mostra Retrospectiva ird resgatar a produgdo nacional que deu origem e alimentou o
movimento popular de audiovisual da decada de 80 até os dias de hoje.
Ja a Mostra Competitiva reunira a producao nacional produzida por oficinas e projetos
populares de audiovisual inscritos no Festival e serdo premiados o Melhor Filme (pelo

jari popular) e Prémios de Critica Social, Retrato da Periferia e Coisas Nossas. Além
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disso, serdo realizadas intervencdes audiovisuais e exibicdes em diversos locais da

cidade.

Patrocinio: Petrobras, lei de incentivo a Cultura, Governo Federal

Anexo 3: Carta da Maré, elaborada no primeiro Visdes Periféricas em 2007

Nos ultimos cinco anos, em todas as regides do Brasil houve uma ampliacdo de
experiéncias de formagéo audiovisual ligadas aos espacgos populares. Esse crescimento
evidenciou a necessidade de encontro e didlogo para identificar estratégias de
fortalecimento dessas iniciativas, possibilitar a troca de experiéncias e dar visibilidade a
essa diversidade de olhares.

A periferia se representa pela multiplicidade de olhares diferenciados sobre sua
historia, memorias e tradi¢Oes, sobre a vida e a experiéncia das pessoas, sobre aspectos
poéticos e sutis que 14 encontram sobre o outro lado dos fatos e da noticia e sobre a
critica @ maneira como a midia convencional mostra as coisas. Entendendo periferia
como representacfes proprias, que podem se colocar como um contraponto a Visao
imposta pela midia convencional - que revela esses lugares como violentos e separados
do resto da sociedade - caso conquistem espacos de exibi¢do publicos, ampliando seu
alcance.

N&o existe, de forma alguma, uma representacdo da periferia a partir dos que la
estdo produzindo, mas muitas e diferenciadas representacdes, todas validas e necessarias
para 0 grupo que se expressa. O principal na diversidade das producGes audiovisuais
brasileiras, tal como em qualquer producéo artistica, € o que leva a pensar, tanto quem
cria, como quem assiste.

A Carta da Maré sai do Primeiro Forum de Experiéncias Populares em
Audiovisual que aconteceu no dia 09 de junho de 2007, no Rio de Janeiro, dentro da
programacdo do Festival Audiovisual VisGes Periféricas. O encontro reuniu 42
iniciativas de um universo estimado em cerca de 200 grupos que desenvolvem trabalhos
na area do audiovisual. O Forum evidenciou a necessidade de um reconhecimento
publico dessas producdes periféricas, bem como adequagdes das politicas publicas para

essas expressdes populares. Assim, escrevemos essa Carta Aberta ao 301
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Ministério da Cultura com nossas propostas sobre os temas formacéo, producdo e

difuséo do audiovisual pelo Brasil.

PROPOSTAS

1. Alterar a politica de financiamento, distribuicdo e exibicdo das producgdes, para
que o audiovisual popular possa ser amplamente divulgado, possibilitando a sociedade
contato com outras visfes, diferentes das que assistem diariamente em filmes,
programas de tv e noticiarios;

2. Criar editais publicos adequados aos nucleos populares (ong's, oscips, coletivos,
etc...) de formacdo audiovisual com dotagdo orcamentaria especifica para cada regido do
Brasil (regionalizacdo da producéo). Esses editais devem promover a diversidade sécio-
cultural de cada regido. Para isso, propomos um dialogo com as instituicdes que
desenvolvem trabalho nessa area, de modo a que se considere a importancia dos
processos educativos, as especificidades dos grupos/sujeitos, a continuidade e
sustentabilidade das acdes, os critérios de avaliacdo, a distribuicdo dos produtos, etc;

3. Demarcar a TV publica e a Programadora Brasil como espacos para divulgacdo
das producbes periféricas, democratizando o seu perfil e imprimindo uma visdo
regional;

4. Reivindicar contrapartidas das TV's publicas e comerciais no sentido de co-
produzir obras a partir dos ndcleos populares de formacéo audiovisual;

5. Incentivar a formacdo de platéias para o que é produzido pelos nucleos
populares de formacdo audiovisual através dos cineclubes, escolas e espacos de exibicdo
alternativos, festivais e mostras;

6. Apoiar o Férum de Experiéncias Populares em Audiovisual (FEPA), no sentido
de torna-lo uma atividade itinerante, representado em diferentes eventos de audiovisual
do pais. Uma das propostas colocadas para apoio imediato é criacdo de um site do
FEPA.

7. Criar um espaco de discussdo para se pensar uma politica de educacéo
audiovisual, de modo a agregar os contetdos e linguagens do audiovisual na escola, a
partir de diferentes modos: formacdo de professores, disciplina propria, atividades
complementares, tema transversal, oficinas, gerenciamento de equipamentos, utilizacdo

do audiovisual como instrumento pedagdgico etc;
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8. Fomento a integracao das universidades publicas, as instituicdes de comunicacéo
comunitaria e o poder publico, de modo a estimular pesquisas e o desenvolvimento de
acoes, especialmente no campo da formagao de comunicadores e educadores.

9. Contribuicdo na construcdo de um portal nacional com producgdes audiovisuais
que sairam de oficinas e projetos afins com o publico de periferia.

10. Desenvolver uma politica de educagdo audiovisual, de modo a agregar os conteddos
e linguagens do audiovisual na escola, a partir de diferentes modos: formacdo de
professores, disciplina propria, atividades complementares, tema transversal, oficinas,

gerenciamento de equipamentos, etc

Rio de Janeiro, 10 de Junho de 2007

Assinam esta carta as seguintes instituicdes e coletivos:

Observatdrio de Favelas/RJ, Cinema Nosso /RJ, TV Morrinho /RJ, Ascine / RJ,
ABD&C / RJ, Cinemaneiro /RJ, Bem TV/RJ, Rede Jovem de Cidadania (Associagédo
Imagem Comunitaria) /MG, Juventude de Atitude (Associacdo de Imagem
Comunitaria) /MG, Favela é isso ai / MG, Kinoarte -Londrina /PR, Associacdo
Quilombola de Concei¢do das Crioulas-PR, Movimento Cultural Arte e Manha -
Caravelas /BA, Auguba — Comunicacdo e Educacdo- Recife /PE, Video nas Aldeias-Rio
Branco/AC, Festival Um Amazonas /AM, Amacine Futuros Cineastas / AM, Acdo
Jovem Indigena /MS, Anthares Multimeios /SP, Associacdo Kinoforum /SP, Cinema de
Guerrilha / SP, Instituto Criar de TV e Cinema /SP, Ong Acdo social Pankararu /SP,
Aldeia-Fortaleza /CE, Associacdo Cultural Faisca -Riacho Fundo/ DH, Centro de
Referéncia Undergrond-DH, Rede terceiro Setor /Rj, UFRJ /RJ.
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Anexo 4: Organizacdo do Forum de Experiéncias Populares em Audiovisual (2008)

O movimento de audiovisual nas periferias € altamente plural e atravessado por
caracteristicas as mais variadas possiveis, dependendo da faixa etéria, regido,
metodologia e mesmo do que se entende por periferia no Brasil. Desde junho de 2007
ele vem se aglutinando em torno do Forum de Experiéncias Populares em
Audiovisual ou simplesmente FEPA. Por ser um Férum ainda em vias de construcéo,
seria muito precipitado definir objetivamente o que ele é, mas isso, ao contrario de ser
um problema, é sua principal virtude. O FEPA estd sendo construindo de baixo para
cima, tentando mobilizar experiéncias de audiovisual nas periferias de todo o Brasil
para discutir o que vem a ser esse movimento, como ele pode contribuir de forma
articulada para a construcao de politicas publicas no setor audiovisual.

Né&o é um esfor¢o simples devido a heterogeneidade das experiéncias, mas é um
esforco necessario para que esse movimento tenha impacto global nas estruturas de
comunicacdo do pais. Mesmo com tdo pouco tempo o FEPA ja conseguiu produzir uma
carta de recomendacdes e reivindica¢es que chegou até a secretaria do audiovisual do
Ministério da Cultura. O resultado foi um convite da secretaria para que o Forum
ocupasse uma cadeira no Conselho Consultivo da SAV e o lancamento de um edital de
producd o para alunos e ex-alunos de projetos sociais com foco na formagdo em
audiovisual. Em agosto de 2007, em encontro realizado na Mostra Kinoikos, chegou-se

a um consenso preliminar do que é o Forum e sua missao:
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Quem é parte integrante do FEPA?

Organizagbes Nao Governamentais, Pontos de Cultura, Coletivos Populares que

desenvolvem atividades na area de formacéo, producéo e exibicdo audiovisual.

Sua missao: refletir sobre a atividade dessas experiéncias e contribuir para a criacdo de
politicas publicas e privadas com o objetivo de ampliar o seu potencial transformador e
democratizante. Seus trés bracos: 1 — fomento a producdo e exibicdo da producéo
popular; 2 — profissionalizacéo e geracdo de renda para jovens formados em oficinas e

cursos populares de audiovisual; 3 — educacédo audiovisual.

Neste ano, o Encontro 2008 do FEPA relne coordenadores, alunos e ex-alunos de 11
estados para prosseguir avancando em sua organizacao e na cria¢do de politicas publicas
para o audiovisual. Ele também vai contar com a participacdo de representantes da
Associacdo Brasileira de Documentaristas e Curta-Metragistas e o Conselho Nacional

de Cineclubes.

Temas do Férum 2008

1) ORGANIZACAO DO FORUM - elaboracdo de uma carta de principios que ira reger
0 Férum e sua forma de organizacdo (O que € o FEPA? Quem faz parte do FEPA?

Como ele ir4 funcionar daqui pra frente?)

2) POLITICAS PUBLICAS PARA AS EPAS — Discussdo de editais (principalmente
aquele voltado para projetos sociais, lan¢ado pelo MinC ), Plano Nacional de Educacéo

Audiovisual, insercdo na TV publica

3) PESQUISA E ANALISE DE METODOLOGIAS DE APRENDIZAGEM EM

AUDIOVISUAL - elaboracdo de seminarios, pesquisas e publicagdes na area.

4) COMUNICACAO INSTITUCIONAL - elaboragdo de um portal para a publicacéo e

disponibilizag&o de informativos e espagos virtuais de discussdo



238

5) AUTOSUSTENTABILIDADE DAS EPA'S — como cada EPA pode gerar processos
de auto sustentabilidade.

6) PARCERIAS INSTITUCIONAIS - promocédo do dialogo com outras entidades do
audiovisual ou areas de atuacdo (no nivel municipal, estadual e federal) que possam

dialogar com o trabalho das EPA’s contribuindo para o seu desenvolvimento.

Programacao
Dia 04/09 (Quinta-Feira)
13 &s 15h: Apresentacdo / Dindmica do Forum

Dia 05/09 (Sexta-Feira)

10 as 11h - Pesquisa e Analise de Metodologias de Aprendizagem em Audiovisual
11 as 12h - Comunicac&o Institucional

13 as 15h - Projetos para a auto-sustentabilidade das EPA’s

15 as 17h - Parcerias institucionais

Dia 06/09 (Sabado)

10 as 12h: Politicas Publicas para as EPA’S
13 as 15:30h : Organizacao do FEPA

Dia 07/09 (Domingo)
10 as 12h: Organizacdo do FEPA
13 as 17h: Organizacdo do FEPA

Anexo 5: Relato do | Encontro do Forum de Experiéncias Populares em
Audiovisual / FEPA/ 2008

Entre os dias 04 e 07 de Setembro foi realizado na Caixa Cultural do Rio de
Janeiro o Encontro 2008 do Forum de Experiéncias Populares em Audiovisual, que
retine desde Junho de 2007 Organizacfes Nao Governamentais, Pontos de Cultura e

Coletivos que desenvolvem atividades regulares na area de formacgdo audiovisual em
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espacos populares. Nessa ocasido foram discutidos temas pertinentes ao
desenvolvimento e estruturagdo do Forum com o objetivo de seguir contribuindo de
forma organizada e democrética com as politicas publicas na &rea do audiovisual, em
especial aquelas desenvolvidas pela Secretaria do Audiovisual, do Ministério da
Cultura, onde o FEPA possui assento em seu Conselho Consultivo desde Setembro de
2007. O Encontro, que aconteceu ao longo de 04 dias, ocorreu em forma de plenéria
permanente e contou com a participacdo de instituicOes e coletivos de 11 Estados da

Federacdo. Os temas discutidos foram:

1 - Organizacdo do Férum

2 - Politicas Publicas para as EPAS (Experiéncias Populares em Audiovisual)
3 - Pesquisa e Analise de Metodologias de Aprendizagem em Audiovisual

4 - Comunicacdo Institucional

5 - Sustentabilidade das EPAS

6 - Parcerias Institucionais

Segue um relato resumido das discussdes e suas principais resolucdes:

Em votacdo foi deliberado que a interlocucdo entre o FEPA e a Secretaria do
Audiovisual feita através da ocupacdo titular de um assento em seu Conselho
Consultivo sera exercida por um membro eleito a cada 02 anos sem direito a reeleicéo,
passando esse tempo a vigorar a partir do Encontro 2008. Os interlocutores dos Grupos
de Trabalho autonomeados na ocasido ficardo pelo periodo de 01 ano. Toda a Reunido
do Conselho da SAV sera comunicada com antecedéncia ao FEPA e o seu titular no
Conselho fard um relato ap6s. Também se tirou um indicativo para que o Encontro 2009
aconteca em outros estados, além do Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Politicas Publicas para as EPAS

O Encontro 2008 do Férum tirou as seguintes resolucdes:
No tocante a atual Edital para Egressos de Projetos Sociais 0 Forum exige:

- Simplificacdo do processo de selecdo do edital. A versdo atual é vista como
extremamente burocratica e fora de sintonia com o universo de candidatos que atende,
egressos de projetos de formacao em audiovisual e sem experiéncia com os tradicionais
editais.

- Reconhecimento dos Coletivos Populares como espacos de formacéo informais, desde
gue seja comprovado por material grafico ou audiovisual.

- Ampliacéo do objeto do edital para as areas de formacéo, exibicéo e distribuicéo.

- Exibicdo dos filmes vencedores na TV Brasil
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O Forum também entende a necessidade de se fomentar uma discussdo sobre educagéo
audiovisual no pais atraves da realizacdo de Seminario sobre Cinema e Educacgéo
proposto em parceria FEPA, CNC e ABD a Secretaria do Audiovisual. Esse Seminério
deve envolver todos os segmentos da sociedade civil interessados no tema e apontar
para a criacdo de um Plano Nacional de Educacdo Audiovisual.

Em Relacdo a TV Publica o FEPA entende que deve haver uma aproximacdo efetiva
entre as Experiéncias Populares em Audiovisual e a TV Brasil no que diz respeito a uma
producdo colaborativa para a sua grade.

Pesquisa para Analise de Metodologias de Aprendizagem em Audiovisual

O Forum reconhece a importancia da diversidade de Experiéncias Populares de
formacdo em Audiovisual e a necessidade de compartilhamento, troca e difusdo dessas
Experiéncias entre si e para 0 publico em geral interessado no tema Educacao
Audiovisual. Entende que as metodologias desenvolvidas pela EPAS é uma de suas
maiores riquezas e que, portanto, merece especial atencdo do poder publico no tocante a
sua sistematizacdo e divulgagdo. Por isso foi deliberado que as EPAS iréo
disponibilizar um texto sintese de suas metodologias no site do FEPA (em construcéo)
e que esta divulgagdo é um primeiro passo para uma sistematizacdo de maior folego que
possa resultar em uma publicacdo impressa e ser disponibilizada gratuitamente para o
publico interessado, em especial as proprias EPAS e a Rede de Ensino Publico.

Comunicacao Institucional

O FEPA entende a necessidade de divulgar seu trabalho e por isso ja estd em construcao
um site para abrigar informacdes pertinentes ao Forum e as EPAS, divulgar suas agdes e
organizar suas discussoes internas.

Sustentabilidade das EPAS

O Forum entende a importancia das EPAS, principalmente aquelas que estdo em vias de
institucionalizacdo ou o fizeram recentemente, se qualificarem para a participacdo nas
leis de incentivo municipais, estaduais e federais. Com 0 objetivo de instruir e
esclarecer sobre essas referidas leis, chamou o especialista Anténio Leal para um
explanagdo sobre as referidas leis, gerando inclusive uma interessante discusséo sobre
outras possibilidades de sustentabilidade, como a criacdo de cooperativas de producéo
formadas por alunos e ex-alunos das EPAS.

Parcerias Institucionais

E fundamental a integracdo do FEPA com outras entidades do Audiovisual, entender
suas demandas e reivindicacbes e apoiarem-se mutuamente no exercicio de uma
cidadania audiovisual plena e na democratizacdo do audiovisual em todo o territério
brasileiro. Por isso o FEPA contou com a participagdo do Presidente do Conselho
Nacional de Cineclubes, Anténio Claudino de Jesus, e da Diretora da Associacao
Brasileira de Documentaristas e Curta-Metragistas, Saskia Sa, para uma troca de
informacdes e estreitamento dos lacos e afinidades que ligam essas entidades ao Forum.
O FEPA entende a importadncia dessa aproximacdo no sentido de ampliar o
conhecimento das EPAS sobre questdes fundamentais para a democratizacdo do
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audiovisual no Brasil, oferecendo uma ampla perspectiva de atuacdo politica e
profissional para os jovens formados pela Experiéncias Populares em Audiovisual.

O FEPA apoia junto ao CNC e ABDN:

Ampla e imediata revisdo da legislacao de direito autoral que, por sua imprecisdo e falta
de atualidade contribui para a restricdo da circulacdo dos bens culturais e permite que,
através de manobras legais e abusos de poder econémico, se limite de forma
escandalosa o0 acesso da quase totalidade da populacdo brasileira ao conhecimento, a
informacdo e a cultura; Reconhecimento do direito de organizacdo do publico e da
responsabilidade do Estado, em todos os niveis, de proteger e estimular essa
organizacdo através de dotacGes orcamentarias para a sustentacdo das entidades
representativas do publico - em particular os cineclubes e suas entidades representativas
locais, regionais, nacionais e internacionais. O FEPA também destaca a presenca dos
coordenadores do Circuito Brasil, Frederico Cardoso e Rodrigo Bouillet, que nessa
ocasido explanaram sobre o Programa de disseminacdo de pontos de exibicdo em todo
territorio brasileiro e o comparecimento do Secretario do Audiovisual Silvio Darin no
encerramento do Encontro 2008.

Rio de Janeiro, 07 de Setembro de 2008

Marcio Blanco - Relages Institucionais do FEPA

Anexo 6: Texto de divulgacdo do Seminario Deseducando o olhar, ocorrido na
edicéo de 2009

Deseducando o olhar
Seminario Nacional de Educacgdo Popular em Audiovisual
23 a25.07

O audiovisual é uma linguagem com mais de 100 anos de existéncia e influéncia sobre o
imaginario do ser humano em todo o mundo. Molda habitos, cria gostos, dissemina
informacdo e opinido. Pouco se discute sobre a apropriacdo dessa linguagem em
contextos de educacgéo e o seu impacto sobre a formacgéo do ser humano. Atualmente, o
Brasil possui experiéncias em diversas regides do pais que procuram fazer uma interface
entre essas duas areas do conhecimento, o audiovisual e a educacdo. Sdo experiéncias
no ambito do ensino informal ou popular que estdo criando suas préprias metodologias.
Ao contabilizarmos essas experiéncias e seu alcance no cenario nacional torna-se
imprescindivel nos voltarmos a elas e refletirmos sobre suas praticas e importancia no
movimento de renovacdo da linguagem, democratizagdo dos meios de producgédo e
difusdo e transformacéo da sociedade.

O Férum de Experiéncias Populares em Audiovisual (FEPA-Brasil,) em parceria com a
Associacdo Imaginario Digital, abre um espaco entre os dias 23 e 25 de julho para essa
reflexdo. Estdo convidados palestrantes de diversas partes do pais e experiéncias na area
para falarem sobre suas praticas. A programacéo esta dividida em cinco eixos tematicos.
Confira:

»23.07 (quinta)

10 as 12:30h
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Mesa 01 — Audiovisual na educacgdo, uma ferramenta multidisciplinar ou uma linguagem
com campo especifico?

14 as 16:30h
Mesa 02 — Audiovisual, memoria e identidade cultural

> 24.07 (sexta)

10 as 12:30h
Mesa 03 — Interferéncias na imagem de massa, 0 antidoto cineclubista

14 as 16:30h
Mesa 04 — Deseducando o olhar, uma apropriacao livre do audiovisual pelos coletivos

»25.07 (sabado)
10 as 12:30h

Mesa 05 — Papel das novas midias na Educagéo

As mesas de debates vao acontecer na sala 1 de cinema da CAIXA Cultural RJ
(Almirante Barroso, 25 — Centro).

As vagas estdo limitadas a 100 e sera dado um certificado para participantes que
frequentarem 75% das mesas.

Realizacéo:

Forum de Experiéncias Populares em Audiovisual (FEPA — Brasil)
www.fepabrasil.org.br

Imaginario Digital
www.imaginariodigital.org.br

Apoio institucional:

Cidadela - Arte, Cultura e Cidadania

CAIXA Cultural

Secretaria da Identidade e Diversidade Cultural

Anexo 7: Convocatdria da Secretaria do Audiovisual para a composi¢do do
Conselho Executivo. Documento disponibilizado na antiga pagina do FEPA Brasil


http://www.fepabrasil.org.br/
http://www.imaginariodigital.org.br/
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Brasilia, 9 de outubro de 2010
Prezados dirigentes de entidades do setor cinematografico e audiovisual;

A Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura vem convida-los a indicar dois

nomes cada, para recomposicédo de seu Comité Consultivo.

O Comité é o principal instrumento de que a SAv dispde para discutir suas politicas
com o setor, bem como os modos de implementacdo e os efeitos dos programas e linhas

de acdo sobre as atividades que nos cabe fomentar.

Em nossa gestdo, instituimos e temos mantido rigorosamente a periodicidade semestral
das reunides. Além disso, dilatamos para dois dias a duracdo dos trabalhos, para que
todos os segmentos representados disponham do tempo necessario para formular suas
sugestdes, critica e comentarios. Nossas expectativas se confirmaram plenamente - nas
reunides realizadas em 2008 e 2009, desfrutamos de um sereno e produtivo ambiente de

trabalho, que nos ajudou a balizar e calibrar as atividades da Secretaria.

A primeira reunido com a atual composi¢do do Comité se deu em 26 de outubro de
2007, no mesmo dia em que fui anunciado para o setor e para a imprensa Como sucessor
de Orlando Senna a frente da SAv. Completam-se dois anos e, apds quatro reunides, é
tempo de proceder a renovacdo dos conselheiros, de modo a assegurar a mais ampla
representatividade daqueles que sé@o indicados por entidades que, nos ultimos meses,

passaram por processos eleitorais e mudaram suas diretorias.
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Até o dia 10 de novembro de 2009 estaremos recebendo, por meio do endereco

eletrobnico ana.santana@-cultura.gov.br, a indicagdo de dois nomes de cada entidade

consultada, para renovar as representacfes dos seguintes segmentos que compdem o

Comité:

- Cineclubes

- Animacao

- Diretores de filmes de longa metragem
- Diretores de filmes de curta metragem
- Pesquisadores e Criticos

- Produtores independentes para televiséo
- Jogos eletronicos e conteudos digitais
- Roteiristas

- Emissoras publicas de televisdo

- Ensino de cinema

- Experiéncias populares em audiovisual
- Festivais

- Técnicos

- Produtores de cinema

Encorajamos vivamente as entidades regionais, ou mesmo as nacionais, a promoverem
consultas as diretorias das demais entidades representativas do mesmo segmento, de
modo a que, sempre que possivel, nos sejam encaminhados nomes consensuais. Esse
procedimento também visa o estabelecimento de canais de consulta entre as entidades,
de modo a garantir que a participacdo em reunides seja antecedida de consultas e
seguida de relatorios, tornando o Comité Consultivo um férum cada vez mais irrigador

de discussdes sobre as politicas publicas setoriais.

A equipe da SAv examinard os nomes recebidos e promovera, por meio de portaria, a
nomeacdo dos novos membros, pelo periodo de dois anos, admitida uma reconducéo.
Procuraremos respeitar as indicagdes das entidades e arbitraremos casos de duplicidade
de representacdo de uma mesma categoria, em razdo de atuacOes regionalizadas ou de

particularidades estatutarias. Nosso objetivo serd a composicdo de um colegiado


mailto:ana.santana@cultura.gov.br
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legitimamente representativo do conjunto de segmentos com 0s quais a SAvV se

relaciona, considerando ainda a necessidade de contemplar algum equilibrio regional.

O prazo estipulado ndo sofrera dilatacdo e ndo serdo considerados nomes enviados apds
10 de novembro, de modo a que possamos proceder aos tramites necessarios e convocar
a proxima reunido do Comité, com nova composic¢do, para os dias 3 e 4 de dezembro
proximo.

Saudacoes,

Silvio Da-Rin
Secretario do Audiovisual

Anexo 8: Diretrizes gerais do Festival Visdes periféricas, edicdo de 2010.

A proposta do festival de 2010 segundo a ONG Imaginario Digital:

- Comp6r um painel multicultural sobre a realidade e a producéo cultural das maltiplas
periferias do Brasil (favelas das grandes metropoles, comunidades quilombolas e
ciganas, sertdes, aldeias indigenas etc.);

- Divulgar os filmes produzidos em projetos, coletivos informais, pontos de cultura,
oficinas e escolas populares que utilizam o audiovisual como meio de expresséo e
desenvolvimento social;

- Desenvolver uma reflexdo profunda sobre essas obras, promovendo o intercambio
entre as diferentes instituicGes e grupos realizadores existentes no Brasil e em paises

ibero-americanos;

- Usar e divulgar a tecnologia e as novas midias a servigo da democratizagdo dos meios

de producéo e difusdo do audiovisual;

- Promover a liberdade de expressao, fruicdo estética e intercambio de conhecimentos;

- Divulgar as produgOes surgidas no contexto da cultura digital, assim como refletir
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sobre 0 seu impacto na cultura, na renovacao da linguagem audiovisual e na sociedade

do conhecimento.

- Promover a mistura de olhares e refletir sobre o proprio conceito de periferia a partir

das inovac0es tecnologicas em curso;

A programacdo sera composta pelos filmes mais representativos produzidos de 2008 a
2010, além de filmes convidados de qualquer época. O festival sera realizado entre 18 e

24 de outubro no Oi Futuro em Ipanema na cidade do Rio de Janeiro.

Anexo 9: Criacdo da rede de experiéncias ibero-americanas em educacao
audiovisual (Edicdo de 2010)

A criacdo da Rede de Experiéncias Ibero-americanas em Educacéo Audiovisual
— festivais, mostras, escolas, oficinas e producgdes independentes foi anunciada durante

0 encerramento da 42 edicdo do Festival Visdes Periféricas no dltimo dia 24 de outubro

no Oi Futuro em Ipanema, no Rio de Janeiro (RJ). A rede nasceu com o intuito de
divulgar e promover a circulagdo dos filmes que participam de festivais e mostras da
regido ibero-americana, bem como criar um espaco de dialogo entre as iniciativas de
educacdo em audiovisual existentes nesses paises. Marcio Blanco e Karine Mueller do
Festival Visbes Periféricas (Brasil), Ramiro Garcia do Festival Nacional de Cine y

Video Comunitario Cineenmovimiento (Argentina) e Daniel Bejarano do Festival Ojo

AL Sancocho (Colémbia) firmaram o acordo que inicialmente ird promover a circulagao
dos filmes vencedores da ultima edicdo dos trés festivais. Leia a carta de compromisso
na integra:

Miradas en Movimiento / Visdes em Movimento

Rede de Experiéncias Ibero-americanas em Educagdo Audiovisual — festivais, escolas,

oficinas e producdes independentes

Nos distintos paises da regido ibero-americana, multiplas experiéncias no ambito
da educacdo audiovisual buscam promover novos olhares sobre a sociedade e seus
diversos aspectos. Essas experiéncias estdo comprometidas com a constru¢do de uma
identidade ibero-americana que incentive a pluriculturalidade e os valores de liberdade,

solidariedade, paz e justica.


http://www.visoesperifericas.org.br/
http://www.cineenmovimiento.com.ar/
http://festivalojoalsancocho.wordpress.com/
http://festivalojoalsancocho.wordpress.com/
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A partir da producdo e difusdo audiovisual essas experiéncias fomentam e
facilitam o intercambio de conhecimentos, saberes, praticas e pessoas com o objetivo de
criar espagos de reflexdo sobre a identidade e as questdes sociais e culturais de seus
paises. Essas experiéncias estdo distribuidas em todos os paises da regido ibero-
americana e desempenham um papel muito importante em seus locais de origem. Neste
momento identificamos uma necessidade de criar didlogos entre os paises e suas
experiéncias em educacao audiovisual. Por isso estamos reunidos hoje para dar inicio a
conformacédo de uma rede que dé visibilidade, reconhecimento e promova a integragédo
entre essas experiéncias em nivel ibero-americano.

Reuniram-se no dia 24 de outubro de 2010, na cidade do Rio de Janeiro (RJ),
durante a 4% edicdo do Festival Visdes Periféricas representantes de trés paises:
Argentina, Brasil e Colémbia para firmar um convénio de colaboracdo mutua que
realize esses objetivos.

Como primeira acdo, 0S representantes aqui presentes se comprometem a
produzir uma edi¢do em DVD de filmes selecionados em cada um de seus projetos para
que circulem em festivais e mostras da regido ibero-americana no ano de 2011. Também
se comprometem com a construcdo de um portal na internet que abrigue informacdes
dos integrantes da rede que chamaram de Miradas em Movimiento / Visfes em
Movimento - Rede de Experiéncias Ibero-americanas em Educagdo Audiovisual —

festivais, escolas, oficinas e produc¢des independentes.

Assinam este compromisso,
Marcio Blanco e Karine Muller
Festival Visoes Periféricas

Associacdo Imaginario Digital

Ramiro Garcia
Associacdo Civil Cineenmovimiento

Festival de Video Comunitario Juvenil

Daniel Bejarano
Festival de Cine y Video Ojo al Sancocho

Suefio Films Colombia
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Objetivos e compromissos:

1 — Criar um portal bilinglie na internet para permitir a circulagcdo de informagéo e
filmes entre festivais e mostras que trabalhem com jovens realizadores de projetos de
educacéo audiovisual.

2 — Realizar mostras simultaneas nos paises que assinam o acordo.

3 — Cada festival ou mostra se compromete a legendar os filmes vencedores para
fazerem parte de uma compilacdo que sera produzida no final de cada ano para circular
nesses festivais e mostras no ano seguinte.

4 — Abrigar filmes e material pedagdgico que possam ser compartilhados na internet
para utilizacdo de professores e educadores de diversas areas do conhecimento.

5 — Criar perfis no Facebook, Twitter e outras redes sociais para divulgacéo.

6 — Criar, manter e atualizar o blog da Rede.

7 — Responsabilizar-se por enviar e circular material nos paises que assinam o acordo. O
Festival VisGes Periféricas estd responsavel por compilar os filmes em uma master que

sera enviada para 0s outros paises.

Anexo 10: Material de divulgacéo do Festival

Oficina de VJ no festival de 2009.
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Publico no Festival de 2009. Centro Caixa cultural — RJ.

A¥

FESTTL s Desan.

VISTES
"

PERIFERICAS

Um dos cartazes de divulgacéo do Festival



