Doméstica (2012). Direcdo: Gabriel Mascaro. Fonte da imagem: divulgacao.

Cinema brasileiro para além
do espetaculo: pistas para
uma curadoria criativa em
cinemas universitarios

Cintia Langie'

Professora adjunta dos cursos de Cinema Universidade Federal de
Pelotas (UFPel). Doutoranda em Educacao PPGE/UFPel.

Resumo: Neste texto, buscamos apresentar pistas para selecdo de filmes nacionais
contemporaneos em espacgos alternativos de exibicdo. Focando em salas universitarias
de cinema como espacos ndo formais de ensino, procuramos apontar quatro pistas
para pensar em uma curadoria criativa que vise a formacao estético-politica dos espec-
tadores. Para embasar as questdes de emancipag¢do e pensamento, advindas de uma
perspectiva politica da arte, valemo-nos dos escritos de Ranciére e Deleuze.

Palavras-chave: Cinema brasileiro, educacao, curadoria, cinemas universitarios, dispositivo.

Abstract: In this text, we seek to present clues for selection of contemporary national
films in alternative exhibition spaces. Focusing on university movie theaters as non-
-formal teaching spaces, we tried to point out four clues to think of a creative curation
that aims at the aesthetic-political formation of the spectators. To support the questions
of emancipation and thought from a political perspective of art, we use the writings of
Ranciére and Deleuze.

Key-words: Brazilian cinema, education, curatorship, university movie theaters.

O mercado audiovisual € uma cadeia industrial de trés etapas: pro-
ducdao, distribuicdo e exibicdo. Producao ¢é a feitura da obra, des-
de a concepcao da ideia até a finalizacdo do filme. A distribuicao
pressupde o trabalho que envolve tanto a divulgacdo da obra -
publicidade, acdes de marketing - como o envio da mesma para
as janelas de exibicdo. A Ultima etapa - exibicdo - € o consumo do
filme pelo espectador. Sd0 janelas de exibicdo as salas de cinema,
a TV aberta, TV por assinatura, a internet, os festivais, o telefone
celular, as telinhas das poltronas de avido, entre outros.

1 cintialangie@gmail.com.
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Existe um modelo padrdo para explorar comercial e economica-
mente as obras na etapa de circulacdo, que inicia, normalmente, no
parque de salas de cinema. “O mercado de salas permanece como
um segmento importante paraaindustria, ainda, respondendo pelo
inicio da trajetoria comercial do filme de longa-metragem” (BARO-
NE, 2009, p. 28). Apesar de hoje o espectador ter maior liberdade
para ver o filme que quiser, na hora em que quiser, a sala de cine-
ma ainda € a primeira janela de exibicdo dos longas-metragens e
um espaco determinante para o éxito econémico de cada obra.

O padrdo de mercado, hoje, sdo os complexos com mais de seis sa-
las, chamados multiplex?, localizados sobretudo em shopping cen-
ters. De modo geral, no que se refere a tipologia, é possivel dizer
que existem hoje trés modelos de salas de cinema: 1) os multiplex
estrangeiros, filiais de estudios norte-americanos 2) as cada vez
mais escassas salas independentes, que podem ou nao ser multi-
plex, mas que ndo pertencem a grandes grupos econdmicos’® e 3)
as poucas salas alternativas sem fins lucrativos. Dentre os diferen-
tes formatos de salas alternativas, aqui daremos énfase a um tipo
especial de espaco: os cinemas universitarios, por estarem relacio-
nados a uma perspectiva mais educativa e politica, e também por
conta do crescente surgimento de iniciativas de difusdo de filmes
em instituicdes de ensino superior no Brasil, gracas a digitalizacdo
do processo de exibi¢ao audiovisual.

Os cinemas universitarios sdo espacos alternativos préximos do ci-
neclubismo, marcados pela ndo lucratividade e pela programacao
diferenciada que, normalmente, privilegia filmes fora do circuito
comercial. Além disso, caracterizam-se pela possibilidade de pro-
mover debates, cursos e eventos sociais ligados ao cinema. Reu-
nem um publico diverso, composto de universitarios, aposentados,
profissionais das mais variadas areas e estudantes da rede publica.

2 Os chamados multiplex chegaram no Brasil no final
da década de 1990 (BRAGA, 2010).

3 Estas representam, em média, 14% das salas do pais, segundo a ANCINE.
Disponivel em <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/Relat%C3%B3rio%20
de%20Cota%20de%20Tela%202015%20set.pdf>. Acesso em 24 de jun. de 2017.

Enfim, sdo projetos voltados a comunidade em geral, que se esfor-
cam para democratizar o acesso aos bens culturais na atualidade.

A politica de programacéao das salas universitarias busca valorizar
filmes independentes que por vezes sdo chamados de cinema de
arte ou de autor. Segundo Xavier, filme de autor é aquele que con-
fronta “os filmes que adotam os padrdes consagrados da industria
cultural, seja Hollywood ou a novela da TV” (2003, p. 9). Séo fil-
mes que tratam de questdes sociais relevantes e que, geralmente,
apresentam uma perspectiva estética mais inovadora. Cientes dis-
so, viemos olhando para o cinema sob a perspectiva da educacéo.
Partindo do pressuposto de que o sujeito contemporaneo se forma
atodoinstante, no cotidiano e nos encontros e experiéncias da vida,
a escola ndo é mais o local privilegiado de troca de conhecimentos.
Nesse mundo digital e conectado, o audiovisual € componente de
aprendizagem e tem um grande peso na formac¢cdo humana.

Desse modo, buscamos destacar aqui possibilidades que emer-
gem de uma proposta de curadoria criativa que pressupde uma
selecdo de filmes que operem com a diferenca (DELEUZE, 2005),
com o que é inesperado, obras que se constituem como pequenos
vazamentos, variacdes na ordem tradicional das coisas - aquilo
gue normalmente nos pdem a pensar distinto do que pensavamos
antes. Priorizamos, aqui, filmes independentes realizados no Brasil,
vendo na safra atual - producdes de 2010 em diante - uma forca
emancipatéria (RANCIERE, 2012).

Acompanhamos uma verdadeira profusdo de filmes brasileiros nos
ultimos anos, devido as tecnologias digitais e também as politi-
cas publicas para o setor. De acordo com a Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE), em média, sdo lancados de 120 a 130 longas-
-metragens por ano no pais, em salas comerciais. Em 2015, foram
129 filmes lancados. Isso sem contar outros tantos que ndo con-
seguem estrear no circuito, ficando restritos a festivais, a internet
e as salas alternativas. Sao obras realizadas em diversos estados,
com variedade de géneros e tematicas.

Nesse sentido, ao reunir em nosso pensamento o filme brasileiro
independente contempordneo com os cinemas universitarios, nos
parece fundamental pensar em critérios para selecionar o que exi-
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bir. E entdo que viemos tramando pistas para pensar em uma cura-
doria criativa, um trabalho de estar a espreita, oficio de garimpo
gue engaja um outro - o espectador - e que busca engendrar uma
formacao estético-politica pelo contato com a diferenca.

PISTAS PARA UMA CURADORIA
CRIATIVA NA CONTEMPORANEIDADE

Pensando sobre os diversos dispositivos nos quais se pode assistir
a filmes hoje, arriscamos dizer que um dos grandes diferenciais
da sala de cinema é a politica de curadoria, a escolha do que vai
ser exibido ao publico a cada sessdo. A palavra curadoria tem ori-
gem epistemoldgica na expressao que vem do latim curator, que
significa tutor, ou seja, aquele que tem uma administracdo a seu
cuidado, sob sua responsabilidade. Curador, aguele que vasculha,
intervém na ordem do discurso ao expandir o universo de obras
disponiveis. “A necessidade de uma intervencao intencional é fun-
damental para um projeto que vise abalar o padrao ético e estético
dominante no campo artistico-cultural, de forma geral, e do cine-
ma em particular” (LOUREIRO, 2008, p. 148).

De acordo com Cortella e Dimenstein (2015), todos somos cura-
dores em um sentido amplo, pois quando escolhemos compar-
tilhar videos ou fotos nas redes sociais estamos pautando prio-
ridades. Segundo os autores, vigora hoje a educacdo em tem-
po integral, ou seja, aprendemos desde que acordamos até
a hora de dormir. Ser um curador é expandir horizontes, tan-
to na cultura, como na educacao.

Se a programacdo das salas comerciais é focada em filmes do
mercado, lancados pelos grandes estudios, com grandes campa-
nhas de marketing, visando ao retorno de bilheteria, a curadoria
nas salas alternativas flexibiliza essa légica, pois normalmente os
curadores selecionam filmes fora do circuito, de paises e épocas
variados, de estilos e tematicas distintos. Talvez haja ai a diferenca
basilar entre os dois modelos: lucrar ou educar. “Filmes que baju-
lam o publico, que vao atras do ébvio [...] ndo ajudam o publico a
sair do buraco cultural em que estamos” (ARAUJO apud BALLERI-
NI, 2012, p. 72). Haveria, entao, conexao direta entre o trabalho de

curadoria e o espectador, isto é, hd algo da ordem da formag¢do na
perspectiva curatorial dos cinemas universitarios.

O trabalho de curadoria das salas alternativas, normalmente, bus-
ca vasculhar o panorama audiovisual para encontrar filmes que
tragam alguma disrup¢cdo com o senso comum, para além do que
ja é ofertado na midia de massa. Por isso chamamos de curadoria
criativa. “E o que é resistir? Criar é resistir... E mais claro para as
artes [...] Eles resistem antes de tudo ao treinamento e a opinido
corrente” (DELEUZE; PARNET, 1997, p. 90). Assim, a resisténcia é a
superacdo do que estd posto. Por isso, selecionar filmes para além
das ofertas da midia é resistir.

A ideia de desenvolver pistas para pensar no trabalho de cura-
doria surge da urgéncia de evitar cair no gosto pessoal dos cura-
dores, que na maioria das vezes sdo pessoas envolvidas com o
cinema, que circulam em festivais e em ambientes especificos.
Pensamos, assim, criar um solo tedrico para sustentar as pis-
tas para a proposta de curadoria criativa e, desse modo, discor-
rer sobre a poténcia dos filmes brasileiros contemporaneos para
uma formacédo estético-politica.

PISTA 1- DESCENTRALIZAGCAO

Por um longo tempo, vigorou no Brasil uma producdo centrada
apenas no tradicional eixo Rio-Sao Paulo. Hoje, por mais que ainda
haja certa concentracao, faz-se filme em todas as regides do pais.
Na ideia de curadoria criativa, buscamos destacar o trabalho dos
operarios do audiovisual que estdo muitas vezes a margem dos
grandes centros urbanos, para compartilhar com o espectador fil-
mes feitos normalmente sem muitos recursos, fora das capitais.
Esse tipo de obra prolifera-se cada vez mais com o advento das
tecnologias digitais e o consequente barateamento dos equipa-
mentos. Muitas vezes chamado de “cinema fora do eixo”, aqui des-
tacamos filmes feitos de forma simples, porém criativa, advindos
de lugares variados, investindo em apontar uma cinematografia
brasileira diversificada em termos estéticos e também geograficos.
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PISTA 2 - INOVACAO E MODULACOES

Se a ideia de criacdo vem atrelada a variacdo do que é estabele-
cido como padrao, é preciso, inicialmente, dissertar sobre a forma
hegemobnica de contar histdrias no cinema. A narrativa classica é
o que Xavier (2003) chama de melodrama, uma manifestacdo da
expressividade onde tudo se quer ver estampado, as vezes até
com exagero, excessos. E o género das grandes revelacdes, com
reviravoltas, cujo principio maior é a clareza.

A teoria de Bordwell (2005) sobre a narrativa classica hollywoo-
diana indica que cada filme individual recombina normas fami-
liares em padrdes previsiveis. O filme classico é aquele que traz
um personagem principal ativo, bem delineado, que tem um ob-
jetivo e enfrenta obstaculos para atingi-lo. Esse tipo de histdria
segue uma logica causal de encadeamento e tem um final con-
clusivo. Assim, o espectador raramente terd dificuldades para
compreender os elementos de estilo, que se repetem ao longo da
histéria do cinema, em diversos paises do mundo. O classico é
o padrdo hegemodnico em todo lugar: “o cinema hollywoodiano
exerceu forte influéncia sobre a maioria dos outros cinemas nacio-
nais” (BORDWELL, 2005, p. 298-299).

Se os espectadores estdo ja acostumados a esse padrdo hegemo-
nico, o ato de criar e inovar no cinema, para Deleuze (2005), pde
a funcionar o pensamento. O filésofo propde que o pensamento
ndo acontece sozinho e que é necessario o encontro com signos
deslocados das categorias representacionais. O pensamento, en-
tdo, ndo pensaria de boa vontade, mas forcado por paradoxos. Dai
vem sua teoria em torno dos filmes que “vazam” a estrutura e in-
ventam outros modos de encadeamento que ndo apenas causal -
a imagem-tempo (DELEUZE, 2005) - pois estes teriam a poténcia
de tirar o cérebro de seu funcionamento sensério-motor comum.

Para o filésofo, o cinema vale pelos circuitos cerebrais que ele ins-
taura. Ndo somente circuitos intelectuais, mas emotivos, passio-
nais. Portanto, um filme pode apresentar complexidade, conexdes
ndo previsiveis, disjuncdes, circuitos e curtos-circuitos que levam
0 pensamento a pensar. De outro lado - e para Deleuze (2005)
onde estaria a maioria da producado cinematografica - ha tdo pou-

ca criatividade na forma de encadear as imagens e no modo de
contar histérias que se configuraria como deficiéncia do cerebelo.

Deleuze (2005) usa a palavra molde para tentar dizer dos enca-
deamentos padrdes, da forma classica de montagem, que segue
o fluxo temporal e causal. Ja as inUmeras maneiras de operar va-
riacdes nesse molde - pequenas que sejam -, formas de minimizar
a regra rigida, ele chamara de modulacées (DELEUZE, 2005, p.
40). Essas modulacdes podem ser deformacgdes, saltos temporais,
lacunas, hiatos, elipses, encadeamentos descontinuos, desequili-
brios, ambiguidade, brechas, disjuncdes.

Com a variacao do classico, o cinema se liberta dos clichés, fecha-
dos em representacdes, que induzem a respostas prontas: satura-
cdo. As modulacdes sdo o ato de criacdo no cinema: logica rare-
feita, aberta, esvaziada. E quando o filme deixa buracos, introduz
vazios e espacos em brancos, rarefaz a imagem. “Suprimir dela
muitas coisas que foram acrescentadas para nos fazer crer que
viamos tudo” (DELEUZE, 2005, p. 32).

Pensando em filmes brasileiros que variam o padrao narrativo clas-
sico, destacamos Branco sai, preto fica (2014), de Adirley Queiros.
Nessa obra, o diretor realiza uma ficcdo cientifica futurista para
falar do preconceito e é o préprio espectador quem precisa buscar
respostas no final. Além desse, evidenciamos Ventos de Agosto
(2014), de Gabriel Mascaro, longa pernambucano no qual peda-
¢os da histéria ndo sdo mostrados, valendo-se da ambiguidade
para favorecer o exercicio do pensamento. Outro exemplo é o
longa-metragem de animacdo O menino e o mundo (2014), de Alé
Abreu, cujo roteiro é repleto de minimalismos e cujos eventos sdo
contados de forma poética e ndo explicativa. O filme ndo tem di-
adlogos, explora a sensacao através de imagens e sons, permitindo
gue diferentes sentidos possam ser criados na mente do publico.

Entdo, existe uma forma padrdo de contar histérias no cinema, e a
criacao pode ocorrer como grau de variacdo desse padrao. Aqui,
ndo se trata de exaltar filmes experimentais demais, abstratos, que
qguebram a estrutura, mas sim de obras que vazem o modelo fe-
chado da narrativa classica, minimizando algumas de suas regras.
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PISTA 3 - FILMES QUE COMPARTILHAM
O DISPOSITIVO COM O ESPECTADOR

Toda decisdo estética carrega em si uma dimensdo politica, nos
ensina Ranciere (2009, 2012), autor de diversos livros que tra-
tam da intersecdo entre a arte e a politica. Dessa forma, as es-
colhas artisticas em um filme, os recursos imagéticos e sonoros,
a forma de montar as imagens, o que dizer, como dizer, o que
ndo mostrar sdo posicionamentos que denotam aspectos tam-
bém politicos do fazer artistico.

Para Ranciére (2009), a arte pode partilhar o comum de outra for-
ma. A arte pode emprestar-se a manobras dominadoras ou eman-
cipadoras a partir da posicdo em gque coloca os corpos, das fun-

Figura 1: O Menino e o Mundo (2013).
Diregdo: Alé Abreu. Fonte: divulgacéo.

¢cdes que da as palavras e da reparticdo que faz do visivel e do
invisivel (RANCIERE, 2009, p. 26). Os filmes também fazem parte
do jogo de poder da sociedade. Ao falar do cinema brasileiro, Ber-
nardet declara: “ao ndo querer encarar os problemas pela frente
[...], o cineasta é levado a fazer filmes que se omitem e aceita a
situacdo vigente” (1976, p. 43).

Se existe um jogo com cartas marcadas no campo social, os ar-
tistas poderiam entrar nesse jogo como mais uma peca para
manter as regras estipuladas, ou como desestabilizadores do es-
guema. No documentario Guarnieri (Francisco Guarnieri, 2017) o
ator Gianfrancesco Guarnieri comenta: “Todo teatro é politico. Ou
por omissao ou por participacao”.

Essa participacdo pode advir de uma postura que compartilha
com o espectador o processo de realizacdo. O dispositivo, no ci-
nema, pode ser descrito como a regra do jogo ou a estratégia que
o cineasta usa para filmar o mundo. Alguns filmes escondem isso,
outros expdem. Os que deixam ver, normalmente documentarios,
mostram que o audiovisual se trata de producdo e que um filme
€ uma construcdo, um ponto de vista, e ndo a verdade absoluta
ou um espetdculo que nasce pronto. Assim, dispositivo, conforme
esclarece Xavier (2008), pode ser compreendido como o aparato
tecnolodgico e econdbmico do cinema.

Quando o ‘dispositivo’ é ocultado, em favor de um ganho maior
de ilusionismo, a operacdo se diz de transparéncia. Quan-
do o ‘dispositivo’ é revelado ao espectador, possibilitando
um ganho de distanciamento e critica, a operacdo se diz de
opacidade” (XAVIER, 2008, p. 6).

Para o autor, a narrativa classica hol/lywoodiana se caracteriza pela
“transparéncia”, pois tudo corre na tela de forma conectada, um
jogo de montagem é criado para esconder os artificios de con-
feccdo da obra. E uma forma de expressdo que pretende anular a
ideia de que houve trabalho por tras da acao, diluindo as possiveis
mediacdes entre o espectador e o mundo representado. Nessa
mesma perspectiva, Comolli (2008) coloca que o cinema de trans-
paréncia tem como base ailusdo. Assim, o espetaculo é como uma
mercadoria que oculta o processo de sua producdo, aparecendo
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totalmente acabada quando ofertada. Do mesmo modo gue uma
mercadoria “parecendo ter sido produzida ‘sem trabalho’, a cena
parece chegar ao espectador também sem qualquer ‘trabalho’
(COMOLLI, 2008, p. 195). Para o autor, a légica do espetaculo quer
transformar os receptores em meros consumidores.

Com o cinema moderno, no pds-guerra, surge uma imagem de
maior “opacidade” (Xavier, 2008), com filmes que deixam apare-
cer o dispositivo, expondo a técnica. A exposicdo do dispositivo
em que a obra foi feita mostra ao espectador que se trata de uma
producado, de um trabalho, um ponto de vista, e ndo de um espeta-
culo embalado. Sdo obras em que as cenas sao descontinuas, nas
quais 0 que importa é a sensacdo gerada. E aquele filme em que
o personagem olha para cdmera, ou entdo até fala com o espec-
tador. E aquele tipo de documentéario em que o diretor relata seu
processo, como em Santiago (Joao Moreira Salles, 2007). Também
aguele tipo de obra que cria novos circuitos e encadeamento entre
as imagens, investindo mais em modulacdes que no molde: cortes
bruscos, linguagem seca. “A ordenacéo ficcional deixa de ser o en-
cadeamento causal aristotélico das acdes ‘segundo a necessidade
e a verossimilhanca'. Torna-se uma ordenacao de signos” (RAN-
CIERE, 2009, p. 55). Aqui, Ranciére e Deleuze se aproximam.

Figura 2: Santiago (2007). Direcdo: Jodo
Moreira Salles. Fonte: divulgacao.

Em seu texto O que é um dispositivo? (2009)4, Agamben, anun-
ciando-se tributario de Foucault, busca compreender os proces-
sos de subjetivacdo de nosso tempo, a partir da relacdo entre
viventes e dispositivos. Para o Agamben, dispositivo é “qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orien-
tar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os ges-
tos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes”
(2009, p. 40). Tudo aquilo que interage com os viventes, que os
forma, é, por assim dizer, dispositivo. E, na atualidade, declara o
fildsofo, ndo existe um so instante na vida dos individuos que nao
seja modelado por dispositivos.

Desse modo, entendemos que o cinema é também um dispositivo
social, com regras estabelecidas, as quais ficam restritas a quem
detém esse poder, ou seja, aos cineastas. O publico naturaliza a
“forma” filmica e apreende a obra sem precisar pensar no modo
em que foi feita, sem conhecer seu mecanismo.

O filme aparece ao publico como mercadoria pronta, espetacu-
lo. Ha, ai, uma relacdo de “governo” - j& que 0 mecanismo serve
para governar os outros - e “os dispositivos devem sempre im-
plicar um processo de subjetivacdo, isto &€, devem produzir o seu
sujeito” (AGAMBEN, 2009, p. 38). No cinema mais tradicional, da
transparéncia, o dispositivo visa controlar o pensamento daque-
les que o olham, para direcionar, conduzir a atencdo, enfim, ob-
ter resultados preestabelecidos.

O cinema, como um conjunto de regras, é também um dispositivo
de poder. Porém, e ao mesmo tempo, o cinema pode aproximar-
-se de uma acao politica quando quebra com a propria légica do
dispositivo que o modela. Dito de outro modo, a curadoria criativa
busca valorizar filmes que investem em compartilhar com o publi-
co parte do conjunto de regras, ao expor, na prdpria obra, alguns
mecanismos do dispositivo audiovisual.

Como exemplo, podemos citar o documentario Doméstica (2011),
de Gabriel Mascaro, no qual somos convidados a saber das es-

4 Do livro O que é o Contemporaneo e Outros Ensaios (AGAMBEN, 2009).
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tratégias do diretor. Na abertura do filme, um adolescente fala ao
publico que a cdmera que ele estd usando foi enviada pelo di-
retor para que ele mesmo gravasse a funcionaria que trabalha
em sua casa, ou seja, revela o dispositivo criado pelo diretor. As-
sim, had um compartilhamento com o espectador das regras do
jogo. Outro exemplo é O/mo e a gaivota (2015), de Petra Costa
e Lea Glob. Nessa producdo, hd uma cena em que nos é dado a
conhecer que aquela suposta realidade documental é uma fabula-
cdo entre a atriz e a diretora.

Pelo fato de deixar ver que houve um trabalho do pensamento e
gue escolhas foram feitas, a exposicdo do dispositivo no cinema
aproxima-se da ideia de emancipacdo na perspectiva de Ranciere
(2012). Para o filésofo, toda posicdo de espectador é uma posicédo
ativa, na qual o ato de olhar também ¢é agir. O espectador observa
e seleciona, cria sentidos. Relaciona o que vé com outras coisas
gue viu e viveu: transforma-se.

PISTA 4 - PERSONAGENS PARA ALEM
DE REPRESENTACOES CLICHES

Em seu livro A partilha do sensivel, Ranciére (2009) dedica-se a
pensar sobre experiéncias de fusdo da arte com a vida. A dimen-
sdo politica da arte trata de questionar diferentes niveis de divi-
sdes entre aqueles que podem fazer parte da ordem do discurso e
aqueles que permanecem fora de um espaco previamente defini-
do como “comum?”. O fato é que existem pessoas, pelo seu status,
pelo local de onde vém, que sdo mais ou menos visiveis nesse es-
paco comum. “A questdo da ficcdo é, antes de tudo, uma questao
de distribuicdo dos lugares” (RANCIERE, 2009, p. 17).

Existe na base da politica uma estética. Esta estética define a di-
visdo de papéis e as formas e funcdes que cada parte tem na co-
munidade. Assim, o espaco comum sdé existe como partilha, um
comum em que alguns poucos tém o seu “quinhdo” e a maioria
se configura como aqueles sem-parcela, termo do proprio fildosofo
francés. Os ditos sem-parcela sdo aqueles que tém poucas mar-
gens de acdo em uma dada comunidade.

Ranciere (2012) nos lembra gue os objetos artisticos ajudam os
sujeitos a perceberem as desigualdades sociais e a propria vida de
uma outra forma, alterando o modo comum de perceber o mundo.
As cenas de “dissenso” sao muitas vezes aquelas em que pesso-
as que comumente ndo tém voz na comunidade assumem papéis
ativos, encarnando na frente do espectador um possivel que até
entdo ndo havia se materializado para ele.

O dissenso (RANCIERE, 2012) é aquilo que pode tornar visivel o
gue ainda ndo o é, ao transformar os que ndo “constam” em uma
comunidade em sujeitos emancipados, isto é, capazes de se pro-
nunciar a respeito das questdes comuns. Assim, o dissenso ex-
pode fissuras e fragmenta a ideia do estabelecido, aquilo que quase
nunca é colocado a prova, € uma espécie de subversdo dos elos
sociais determinados e estabelecidos - elos esses que prescrevem
as formas do mercado e as decisdes dominantes.

Se a sociedade contemporanea esta submersa em formas identi-
tarias estabelecidas e codificaveis, alguns titulos do cinema brasi-
leiro contemporaneo operam certa resisténcia, ao tracarem des-
vios, numa busca pelo direito a diferenca e a variacdo. O ato de
filmar a diferenca produz novas imagens da vida, imagens que nao
estavam disponiveis antes, abrindo novos possiveis. Desse modo,
buscamos encontrar filmes que tragam personagens diferentes
das representacdes dominantes. Personagens que nos eviden-
ciem mundos gue até entdo ficavam invisiveis na esfera do discur-
so hegemodnico, sujeitos que normalmente ndo atuam no campo
do comum da sociedade burguesa.

Quase Samba (2015), de Ricardo Targino, se destaca pela carac-
terizacdo nada convencional das personagens. A protagonista
Teresa, uma mulher pobre, negra e gravida, demonstra, através
de suas atitudes, ser digna e forte. Ela comanda sua vida, sem
depender de um companheiro para seu sustento. Nesse sentido,
essa personagem expande o cliché das mulheres pobres, que ge-
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ralmente sdo vistas, pela midia de massa, como dependentes das
figuras masculinas. Aqui, a criacdo desestabiliza as imagens aco-
modadas do senso comum, criando novos modos de existéncia,
mais abertos a plenitude da vida.

Outro exemplo é o personagem Joadozinho (Irandhir Santos), de
Histdria da Eternidade (Camilo Cavalcanti, 2014). Em uma das ce-
nas mais bonitas do cinema brasileiro contemporaneo, Joazinho
sai de sua casa, em um pequeno vilarejo no sertdo e liga um apa-
relho de vinil no meio da rua. Coloca o disco a tocar e comeca a
dancar. Ele esta vestindo uma cal¢ga camuflada e uma camisa aber-
ta. Bem lentamente, Jodozinho inicia sua performance, cantando
Fala, na voz de Ney Matogrosso. Vizinhos comecam a sair de suas
casas para ver o que estd havendo. Curiosos, estranham. Ele danca

Figura 3: Quase Samba (2013). Direcao:
Ricardo Targino. Fonte: divulgacao.

e canta: “Eu ndo sei dizer, nada por dizer, entjo eu escuto. Se vocé
disser, tudo o que quiser, entao eu escuto. Fala”.

Jodozinho danca, cada vez mais envolvido em sua performance,
ignorando o mundo exterior que o olha desconfiado. O cenario
arido é tomado de cor. Nesse local improvavel para a arte, da-se a
liberacdo da vida pela singularidade de um homem. Talvez esteja-
mos precisando de mais personagens como este, de mais musica,
mais danca, mais beleza: mais cinema brasileiro.

Assim, a proposta de curadoria que viemos pensando visa sele-
cionar filmes que podem atuar como vetores para a sensibilidade,
para movimentar o pensamento, emancipar e, guem sabe, permitir
a invencao de novas paisagens no mundo, novos possiveis. A ideia
desse texto ndo é impor uma visdo determinista de curadoria em
salas alternativas, nem essencializar os filmes de arte, tampouco
exercer juizo de valor sobre as obras, mas contribuir para o debate
sobre educacao e cinema brasileiro na sociedade contemporanea,
em que a todo instante as imagens nos formam e nos transfor-
mam. Falamos em um educar estético por meio do audiovisual re-
alizado em nosso pais, que possa ter um valor politico e criativo,
emancipando o sujeito e abrindo novas possibilidades de existén-
cia. Através de uma proposta de curadoria mais criativa, as salas
universitarias buscam multiplicar novas formas de ser e estar no
mundo, mais atentas aos fluxos atuais que nos cercam.
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