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RESUMO

Esta pesquisa investiga o cinema no Ceara, com o0s objetivos de compreender as
novas praticas e poéticas que se instauram no campo audiovisual cearense e
qgual a suas contribuicbes para a producdo nacional de cinema. O objeto de
investigacdo € o coletivo Alumbramento, grupo de jovens realizadores que
emergem no cendrio cultural do pais em 2006, no ambito do movimento de
renovagdao, nomeado como o0 ‘novissimo cinema brasileiro’ e/ou ‘cinema de
garagem’. A investigagao trabalha a relacdo cinema e sociedade, num dialogo
com os referenciais tedricos de Pierre Bourdieu e Raymond Williams, filiando-se
assim a uma perspectiva sociolégica que considera as préticas culturais como

formas materiais e simbolicas.

Palavras-chave: Cinema e sociedade; Cinema cearense; Coletivo

Alumbramento.



ABSTRACT

This research investigates the cinema in Ceara, with the objectives of
understanding the new practices and poetics that are established in the cearense
audiovisual field and what is theirs contributions to the national cinema
production. The object of research is the coletivo Alumbramento, a group of
young directors who emerge in the cultural scene of the country in 2006, within
the scope of the renovation movement, named as the 'new Brazilian cinema’ and
/ or 'garage cinema'. The research works the relation cinema and society, in a
dialogue with the theoretical references of Pierre Bourdieu and Raymond
Williams, thus joining to a sociological perspective that considers the cultural
practices as material and symbolic forms.

Key words: Cinema and society; Cearense cinema; Coletivo Alumbramento.
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1 INTRODUCAO: O ENCONTRO COM O CINEMA

Costumo dizer que entrei no cinema pela porta dos fundos. Essa
afirmacéo ndo € metaférica. E literal. Cresci num enorme casardo no interior do
Ceara em que uma parede conjugada ligava a parte de trds da casa a Unica sala de
cinema de Jaguaruana. Para ir ao cinema, bastava sair pela porta dos fundos e
entrar no vizinho Cine Teatro ldeal, gerenciado com maos de ferro pela primeira irma
do meu pai, que, por causa de sua longevidade, deixou de ser tia e, com 0 passar
dos tempos, virou avd de uma penca de sobrinhos.

Meus primeiros contatos com o cinema foram marcados por essa
proximidade espacial. Assim, antes das imagens chegarem a mim, foram os sons
dos gritos de Tarzan, os tiroteios de velhos westerns e o rock de Elvis Presley que
construiram meu repertério cinematogréafico. Na casa do lado, eu imaginei um mundo
fantastico, a partir dos ruidos que me atrasavam 0 sSono, huma €época em que a
minha ida ao cinema ainda ndo estava autorizada por causa da forte disciplina
materna. O cinema chegou a mim, portanto, através do que se costuma nomear de
extrafilmico, tudo aquilo que cerca a experiéncia do cinema, mas que ndo aparece na
tela.

Numa época em que televisdo ainda ndo havia chegado na pracinha
principal, o cinema funcionava como uma espécie de um reldgio do tempo, criando
rotinas sociais que quebravam a monotonia do sertdo. A chegada das latas dos
filmes agitava a cidade a partir das 18 horas. Uma rodoviéria improvisada numa casa
de esquina, a agéncia — como chamavamos - localizava-se em frente ao casaréo
dos meus pais, virando o ponto de convergéncia das pessoas a partir desse horario.
Os velhos 6nibus da Expresso Vale do Jaguaribe tinham o atraso como hora, sempre
estacionando na parada final, com muitos minutos a mais do tempo previsto, 0 que
s6 aumentava as duvidas sobre a confirmacado das sessdes de cinema da noite. Com
uma programacao recheada de velhos filmes da inddstria americana de cinema e
das ingénuas chanchadas brasileiras, o Cine Teatro Ideal (que nunca funcionou

como teatro, vale lembrar) foi o principal formador de novos repertorios culturais da



cidade, mesmo que com um atraso de no minimo dez anos em relagcdo a centros
urbanos mais desenvolvidos. Lembro que, enquanto o0 mundo ja enlouquecia com 0s
Beatles, os jovens de Jaguaruana estavam em contato com o rock de Elvis Presley.
Claro, eu s6 me dei conta desse descompasso de tempo anos depois, quando parti
para Fortaleza e me deparei com outras referéncias culturais.

Boca de ouro foi o primeiro filme brasileiro que me tomou do ilusionismo?
do cinema classico americano. Um més antes da data de exibi¢cdo, o autofalante do
Cine Teatro passou a anunciar a data de estreia do filme. Naquele momento, o que
mais seduziu da divulgacdo intensa foi que o longa-metragem era proibido para
menores de 18 anos. Falava-se de cenas de nus explicitos e violéncia, raridade na
programacao do cinema da cidade. As informacdes sobre o filme chegaram a minha
casa com uma forte dose de exagero, 0 que me tirou qualquer possibilidade
autorizada de assisti-lo. Mas o clima estabelecido na cidade ndo me deixou davidas.
Entrei e me mantive escondida na sala. Mas, quando a exibicao ja ia pela metade, fui
surpreendida com uma luz na minha cara. Minha tia Sinhazinha - que, além de
proprietaria da sala, fazia as vezes de lanterninha - interditou minha ousadia e me
arrastou da sala. O fato repercutiu dias na pequena cidade. Anos depois, conheci 0
diretor do filme, o cineasta Nelson Pereira dos Santos, a quem relatei o ocorrido,
entre gargalhadas, num dos inimeros encontros que a vida me favoreceu com
cineastas de uma geracdo que construiu as narrativas de fundacdo do que se
legitimou como cinema brasileiro?.

A exemplo de Boca de Ouro, outros filmes foram protagonistas de histérias
engracadissimas em Jaguaruana. Como as coOpias das peliculas chegavam, na
maioria das vezes, em péssimo estado de conservacao, era comum a fita quebrar no
meio da exibicdo. A luz voltava a sala, enquanto o projecionista fazia as emendas

necessarias. Nesse processo, sumiam-se cenas inteiras. O filme retornava sem o

1 llusionismo: o efeito de ilusdo do real, produzido pelo sistema de montagem do cinema classico
americano.

2 Refiro-me aqui a geragdo do Cinema Novo, que, a partir dos anos 60, revolucionou a estética do
cinema brasileiro, em sintonia com as vanguardas modernas da Europa, como 0 neorrealismo e a
nouvelle vague.
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fechamento das sequéncias anteriores, prejudicando muitas vezes a compreensao
das narrativas. E ai a sala de cinema virava uma loucura: gritos, risadaria, restituicdo
do dinheiro dos ingressos. Enfim, o filme gerava outros filmes, estendendo a
experiéncia para outras esferas da vida social da cidade.

O movimento da cidade, o autofalante agendando a rotina dos moradores,
a performance da minha tia no controle da bilheteria, da projecdo, da venda de
pipoca e da minha propria vida de espectadora, as referéncias de outras culturas se
incorporando nos habitos da cidade. A dimensdo social do cinema tornou-se,
portanto, a minha primeira experiéncia cinematogréafica, numa percepcao objetiva de
que a cultura ndo é uma parte extraordinaria da vida social, mas integra a vida
cotidiana.

Optei por iniciar esta introducdo com esses relatos prosaicos por duas
razdes. Em primeiro lugar, como exercicio de significacdo pessoal deste processo a
qgue dediquei minha atencdo nestes ultimos anos. Em que medida o cinema agendou
minha vida até se transformar em objeto de uma tese de doutorado, considerando
toda a complexidade que envolve esta definicdo? Mergulhei num verdadeiro
flashback, para usar os termos da gramatica cinematografica. Nas memarias que me
vieram, recuperei pontos de virada pessoal radicalmente ligados ao cinema. Lembrei-
me, por exemplo, de um segundo filme que me causou, em outros termos, o impacto
gue anos atras o Boca de Ouro proporcionara.

Ainda na ditadura militar, em plena reunido proibida da Sociedade
Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC), em 1978, em S&o Paulo, assisti, de
forma clandestina, Iracema — uma transa Amazobnica, filme dirigido por Jorge
Bodanski e Orlando Senna. Numa sala superlotada, imagens impactantes de um pais
vitima de uma légica de desenvolvimento que atravessou a grande floresta, em nome
de um projeto modernizante do regime militar instaurado em 1964 no Brasil. Naquela
sala apertada no campus da Universidade de Sdo Paulo (USP), as imagens realistas
de Bodanski e de Senna antecipavam a denuncia ecoldgica, que se instauraria no

pais somente no decorrer dos anos de 1980. Uma experiéncia estética definitiva.
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Depois de alguns anos na pratica jornalistica, entrei no campo da gestao
cultural, com atuacgio na area do cinema. E aqui que os pontos da narrativa pessoal
se encontram. Na coordenagcdo de programas publicos de desenvolvimento do
audiovisual, nas esferas estadual e federal, conheci e/ou trabalhei com Nelson
Pereira dos Santos, Orlando Senna, Maurice Capovilla, Caca Diegues e outros
artistas, cujas obras constituiram o cinema moderno brasileiro e sdo consideradas
chaves para compreensdo da cultura nacional (XAVIER, 2012). A partir desse
encontro, acontecido nos anos de 1990, o cinema entrou definitivamente na minha
vida, ocupando um lugar central na atuacdo profissional, nos meus interesses
académicos e nas minhas praticas de fruicdo estética.

A segunda razdo que justifica os relatos prosaicos da abertura desta
introducéo € inscrever este estudo de doutorado, na perspectiva de uma sociologia
gue compreende a cultura enquanto uma pratica comum ou ordinaria, como um
modo de vida em condi¢gdes de igualdade de existéncia com o mundo das artes
(WILLIAMS, 1992). Neste texto introdutorio, relatar o entrelagcamento entre o cinema
e a vida cotidiana funciona também como estratégia narrativa para reforcar a opcao
por um referencial teérico que considera o sentido ampliado do termo cultura,
entendendo que as praticas culturais sdo, ao mesmo tempo, formas materiais e
formas simbdlicas.

A perspectiva de Raymond Williams (1992) inspirou esta pesquisa de
doutoramento, num dialogo com o que se costumou chamar de “terceira geragcéo dos
socibélogos da arte”, a qual superou os tradicionais estudos que consideravam a arte
e a sociedade como esferas distintas; ou que consideravam a arte como reflexo do
social (subordinada aos contextos econémicos, sociais, institucional). Essa geracao
passou a refletir sobre a arte como sociedade, atentando ao meio em que se da a
arte, aos seus autores, as suas interacdes, como também a estruturacao interna da
obra. A arte € uma forma, entre outras, de atividade social, possuindo suas proprias
caracteristicas (HEINICH, 2008, p. 63). Nesse registro, foi importante a revisdo dos
debates tedricos que marcaram 0s processos de constituicdo da Sociologia da

Cultura, enquanto disciplina, proposito que desenvolvi no Capitulo 1.
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Esta tese investiga o cinema? no Ceara, com os objetivos de compreender
0S processos geradores das novas praticas e poéticas que se instauraram no campo
audiovisual cearense, a partir do Coletivo Alumbramento, um grupo de jovens
realizadores que emergiu no cenario cultural do pais em 2006. A experiéncia do
grupo dialoga com o movimento nacional de coletivos audiovisuais, que contestam a
forma mais tradicional de fazer cinema no Brasil, configurando, assim, um novo
cenario de producdo no pais. Esses jovens cineastas gestaram novas praticas
coletivas de producdo que questionam os parametros da realizacdo cinematografica
do Brasil, inspirada no modelo americano e no discurso de industrializacdo que
historicamente conduziram as politicas publicas de fomento do setor.

As primeiras informacdes sobre o coletivo Alumbramento chegaram a mim
no periodo em que eu morava em Brasilia, entre 2004 e 2007. Naquele momento, eu
ocupava a chefia-de-gabinete da Secretaria de Audiovisual do Ministério da Cultura
(SAV), na gestdo do ministro Gilberto Gil. Para esse érgdo, convergiam parte das
guestdes relacionadas as politicas do campo audiovisual do Brasil. Em 2007, as
polémicas* em torno do primeiro filme do grupo, Sabado a noite (Direcdo: Ivo Lopes,
2007), tensionaram as rotinas dos trabalhos, porgue foram interpelacbes que
guestionaram o processo de selecdo do Programa DOCTYV, projeto desenvolvido
pela SAV, no ambito do qual o filme fora financiado. A narrativa do filme provocou
estranheza no padrdo de recepcdo do campo audiovisual cearense. Na ocasido,
procurei ver o filme e entendi que o Sabado a noite reunia elementos de uma nova
perspectiva de cinema no Ceara.

Na busca por maiores informacdes sobre os realizadores do filme,
deparei-me com outras questdes que, no ano anterior, 2006, também tinham
chegado a Secretaria do Audiovisual. Refiro-me aqui a ocupacgéo da Vila das Artes,

escola de artes da Secretaria de Cultura de Fortaleza. Alunos, professores e artistas

3 No ambito desta tese, o termo cinema sera usado alternadamente com o termo audiovisual. Ambos
significam a mesma coisa, ou seja: uma experiéncia que néo se localiza apenas no objeto filme nem
nos profissionais mais diretamente envolvidos na feitura, mas num conjunto de opera¢6es das ordens
material e simbdlica, que inclui uma série de agentes, instituicdes, modos de fazer. Portanto, ndo ha
diferenca conceitual entre os dois termos.

4 Discuto a polémica no Capitulo 4.
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da cidade manifestaram-se contra 0os atrasos nas obras da escola, que provocaram
grande instabilidade no campo cultural. Eles buscaram, no contato com o Ministério
da Cultura, uma possibilidade de mediagcdo com a entdo prefeita de Fortaleza,
Luizianne Lins. Naquele episodio, estavam o0s jovens da primeira turma da Escola de
Realizacdo Audiovisual da Vila das Artes, que, posteriormente, comporiam 0
Alumbramento em sua segunda fase. O coletivo, portanto, foi formado no combate.

A experimentacgdo de linguagem e a recusa ao padréo de cinema industrial
conduziu a trajetéria do grupo, que em 2016 completou dez anos de existéncia. Um
dos primeiros curtas-metragens do coletivo, Vida longa ao cinema cearense,
expressa bem esse espirito de recusa ao cinema estabelecido no campo audiovisual
do Ceara. A seguir, recupero rapidamente o filme para situar, nesta introducao, o
posicionamento do grupo, que ganhou visibilidade nacional logo nos primeiros

longas-metragens.

Curiosidade.
Conselho aos jovens.
Curiosidade. (Ezra Pound)

A citacdo acima abre o curta-metragem Vida longa ao cinema cearense,
dirigido pelos irméos Luiz e Ricardo Pretti e lancado em 2008. No final, antes da
apresentacao dos créditos da equipe, aparece uma dedicatoria: o filme é “dedicado
ao jovem cineasta filipino Raya Martin”. O trabalho n&o foi o primeiro da
cinematografia do coletivo Alumbramento, que entrou na cena criativa com o longa
Sabado a noite (2007). Entendemos, no entanto, que esse pequeno video de 11
minutos reline uma série de elementos que, naquele momento, indicavam uma nova
configuracdo do campo audiovisual do Ceara, com referéncias que tensionaram uma
tradicdo cinematografica, baseada em conexdes regionalistas, representantes de
uma certa “cearensidade” e que se traduziu nas abordagens de teméaticas sobre
religiosidade, messianismo, cangaco e cultura popular.

A citacdo a Ezra Pound, a direcdo conduzida por dois cariocas

tematizando o cinema cearense e a dedicacao final ao jovem cinema filipino, sao
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elementos de um repertorio globalizado, que indicam um novo ethos em torno do
qual se articulam os novos realizadores do cinema no Ceara. Aqui, acentuamos que
ha uma mudanca nas condicdes de pertencimento. Nao se fala mais em “cinema
cearense”, mas em “cinema realizado no Ceara”, que dialoga com as experiéncias
nacional e internacional, em varios aspectos: nos modos de fazer; nas tematicas
abordadas e, muito especialmente, na consciéncia da relagdo que o cinema
estabeleceu com as outras artes.

O curta Vida longa ao cinema cearense flagra o inicio do embate entre os
novos e os velhos agentes do campo audiovisual cearense, nos termos trabalhados
por Pierre Bourdieu (2011a, p. 50) como um espaco de lutas e de disputas por
posicbes de mando e de distincdo. No filme, um grupo de amigos tenta aprovar um
roteiro numa produtora de nome sugestivo - Cangaco Filmes -, numa clara alusdo ao
cinema dito “estabelecido” no campo audiovisual do Ceara. Na cena interna, um
grupo de quatro representantes da produtora analisam o roteiro do jovem cineasta
para, em seguida, desaprovarem. Os representantes da Cangaco Filmes estédo
vestidos com roupas que sugerem uma estranha representacéo étnica: um indio, um
cangaceiro, um lutador de kung-fu e um empresario engravatado.

Os quatro agridem o jovem cineasta que, em seguida, junta-se aos seus
amigos e seguem num longo percurso noturno pelas ruas do centro de Fortaleza. Um
detalhe cénico faz o contraponto com a caracterizacdo dos personagens que, no
caso, representam o cinema “oficial” cearense: os jovens realizadores vestem uma
roupa fantasia, com cabecas de animais dos personagens da Disney. O personagem
gue dialoga com a Cangaco Filmes tem a cabeca do Mickey mouse. A recusa do
roteiro, no entanto, ndo interdita o desejo de filmar do grupo: eles saem filmando
pelas ruas de Fortaleza, com uma pequena camera, num ritual de encontro com a
cidade, que se tornara recorrente nos filmes do coletivo. Ao sairem da produtora
oficial, antes da caminhada, os jovens abandonam no chéo as fantasias infantis,
como se marcassem ali um rito de iniciagdo ao mundo adulto do cinema.

O jovem cineasta filipino Raya Martin, a quem o filme é dedicado, realizou

em 2007 o curta-metragem Vida longa ao cinema filipino!, que narra uma histéria de



15

sentido proximo ao da historia que conta o filme do Alumbramento. Também nas
Filipinas, um jovem cineasta reage ao cinema estabelecido, num ato de violéncia que
acaba por matar uma rica empresaria que controla a industria de cinema do pais. E
uma satira ao poder estabelecido no cinema filipino, que, para abrir lugar para os
novos, demanda um ato de violéncia. Depois de assassinada, a empresaria tem seu
corpo queimado, e suas cinzas sao colocadas dentro de uma lata de filme.

As duas narrativas dialogam no ato simbdlico de matar o velho para
proporcionar a existéncia de um outro, novo, hum desespero visceral de fazer
cinema. No Longa vida ao cinema cearense, 0 grupo de amigos caminha pelas ruas
da cidade, com uma camera na mao, materializando, com o gesto, o desejo que,
segundo eles, d& sentido a vida: fazer filmes. “Sem os nossos filmes ndo somos
nada”.® Podemos considerar esse pequeno curta como uma espécie de manifesto
gue sinaliza a proposta politica estética que, nos anos seguintes, se desenvolveria
em torno de uma acdo entre amigos. Em 2008, o curta captou 0s primeiros ensaios
da experiéncia do grupo, ainda num momento de mais indefinicbes do que de
certezas.

E a experiéncia desse cinema referido anteriormente que procuramos
compreender neste trabalho de doutoramento nomeado de “Os Incompreendidos” -
as novas praticas e poéticas do cinema do Ceard, a partir da experiéncia do
Alumbramento. A intencdo de tomar como referéncia o filme de estreia de Francois
Truffaut® para nomear este trabalho néo foi a de comparar o cinema alumbrado’ com
a vanguarda francesa, mas de reter como inspiracdo a desobediéncia e inquietacéo
gue contaminam a saga do personagem principal Antoine Doinel, um adolescente
vivido por Jean Pierre Léaud, em sua primeira atuacdo no cinema. De alguma

maneira, eu vejo o cinema do Alumbramento através de Antoine, o personagem de

5 Referido no texto de apresentacdo do grupo, no site do Alumbramento.

6 Os incompreendidos, lancado em 1959, inaugura a nouvelle vague, o0 movimento que inicia o
cinema moderno francés.

7 O Alumbramento aparece as vezes com o termo adjetivado, alumbrado, no ambito deste trabalho,
repetindo uma referéncia que circula nas conversas sobre o grupo.
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Truffaut, desajeitado, inadequado, que ndo encontra abrigo no cenario estabelecido
do cinema.

A trama de Os incompreendidos acompanha um adolescente que, para
fugir da opresséo da familia e da escola, vagueia pelas ruas de Paris, numa jornada
de pequenas transgressbes, num ato de liberdade. A sala de cinema € um dos
lugares que ele escolhe como abrigo. Na cena final do filme, Antoine foge de uma
reformatério, em direcdo a praia. Um longo plano-sequéncia® acompanha a fuga de
Antoine, até que ele chega no mar, brinca com a agua e vira-se para a camera,
encarando o espectador. A imagem congela. Numa licenca poética, para 0S
interesses deste trabalho, o gesto do personagem configura o espirito do cinema
alumbrado: o cinema de jornadas, que desafia o publico, com pequenas

transgressoes.

kkkkkkk

Esta pesquisa construiu um dialogo entre os pensamentos de Pierre
Bourdieu e Raymond Williams, no processo de compreensdo da experiéncia do
Alumbramento, abordando especialmente o0s conceitos de campo e habitus,
formacdes culturais e estrutura de sentimentos. As perspectivas dos dois tedéricos
nos alimentaram na lida com as férteis interpelacdes do objeto, num contexto de
poucas referéncias conceituais para compreensao dos coletivos artisticos. Nossa
investigacdo considerou a experiéncia do Alumbramento, no contexto de
enfrentamentos simbdlicos do processo de inser¢cdo do coletivo no audiovisual do
Ceara.

Nesse sentido, adotamos o conceito de campo (BOURDIEU, 2011a, p.
50), um espaco que é, ao mesmo tempo, um lugar de forca, cuja necessidade se
impde aos agentes que nele se encontram envolvidos; e de lutas, no interior do qual
0S agentes se enfrentam, com meios e fins diferenciados, conforme sua posi¢cao na

estrutura do campo de forgas, contribuindo, assim, para a conservagdo ou a

8 Plano-sequéncia: como o termo indica, € um plano bastante longo e articulado para representar o
equivalente de uma sequéncia. Mas a definicdo é polémica, como observa AUMONT; MARIE (2003).
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transformacdo da sua estrutura. Na andlise das praticas, dos valores e das
representacdes do coletivo Alumbramento, apoiamo-nos nos conceitos de habitus
(Pierre Bourdieu) e estrutura de sentimento (Raymond Williams). Os conceitos, com
nomeacoOes diferentes — disposicbes e sentidos, respectivamente — referem-se a
elementos conformadores de uma matriz de acdo. Bourdieu prioriza a ideia de
permanéncia desses elementos (as disposi¢cdes), enquanto Williams observa o que
destoa, as emergéncias que se colocam em oposi¢ao a cultura hegeménica.

O dialogo entre os dois conceitos nos ofereceu possibilidades mais
amplas de compreensao das praticas do Alumbramento, cuja investigacao identificou
permanéncias e sinais de mudancgas, no processo de insercao do coletivo no campo
audiovisual do Ceara. As estratégicas utilizadas pelo grupo indicam apropriacdes de
um certo imaginario do campo maior das artes, além do uso simbdlico dos elementos
de um ethos configurado nos termos de uma amizade idilica. Compreendemos que o
lugar de distingdo conquistado pelo coletivo no campo audiovisual do pais esta
ancorado no competente/consciente manuseio desses elementos simbolicos.

As consideracdes que desenvolvemos nesta tese ancoraram-se ainda na
ideia de que, no mercado dos bens simbodlicos, o conjunto de praticas e
representacbes de um determinado grupo estd diretamente relacionado ao
posicionamento que ele ocupa no interior do seu contexto especifico de interacéo.
Nesse sentido, este trabalho mobiliza a contribuicdo teérica de Pierre Bourdieu
(2011c), com o objetivo de compreender o projeto artistico do coletivo Alumbramento,
a partir da andlise das praticas e poéticas® do grupo, situando-o no que o sociélogo
francés definiu como polo de producdo erudita, no grande sistema de producéo
simbdlica. Caracterizado por uma producéao limitada e destinada a um publico culto19,
esse campo funciona em oposicdo ao polo da industria cultural, especialmente
organizado com vistas a producdo de bens culturais para um publico amplo, nao

produtor de bens culturais.

9 Do grego poiein, no sentido de criar, inventar, gerar.
10 Nos termos de Pierre Bourdieu, um publico com capital cultural capaz de se apropriar da referida
producédo, um publico de produtores culturais (BOURDIEU, 2011c).
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Esta tese esta organizada em quatro capitulos. O primeiro capitulo, O
campo audiovisual no Ceara, aborda a trajetoria da disciplina Sociologia da Cultura,
ao mesmo tempo que assinala os didlogos conceituais entre as matrizes teoricas de
Pierre Bourdieu e Raymond Williams, que orientaram a reflexdo deste trabalho.
Discutimos também o cinema no Ceara, no ambito do campo audiovisual brasileiro,
situando a trajetdria do Alumbramento nos espacos possiveis desse contexto.

O capitulo 2, Cinema e as artes do fazer coletivo, situa o debate das
praticas coletivas no campo maior das artes, localizando a realizacéo
cinematografica como elemento constituinte dessa tradicdo. Detalhamos nesse
capitulo os grupos de cineastas que marcaram a cultura moderna, com suas
propostas e praticas transgressoras que repercutem até hoje no fazer
cinematografico.

O terceiro capitulo, Os modos de fazer do Alumbramento, redne as
reflexdes sobre o grupo de realizadores sobre o qual a pesquisa se debrugou,
abordando especialmente a constituicdo do ethos do grupo, ancorado na ideia de
uma amizade idilica entre os integrantes do coletivo. Nesse capitulo, também
identificamos as estratégias utilizadas pelo coletivo no processo da constituicdo do
capital simbdlico do grupo, que foi decisivo nas lutas de distin¢cdo travadas no ambito
do campo audiovisual do Ceara.

No quarto e ultimo capitulo da tese, Poéticas alumbradas, fazemos uma
discussdo sobre as poéticas do Alumbramento, observando questbes relacionadas
com a experiéncia do set, a ideia da autoria coletiva, o didlogo com o publico e os
sistemas de consagracao e reproducao, instaurados a partir da experiéncia criativa

dos coletivos de audiovisual no pais.
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2 O CAMPO AUDIOVISUAL NO CEARA

A elaboracdo teb6rica em sociologia precisa ser paulatinamente
desenvolvida sob uma constante critica sobre si mesma, ou seja, por
um meétodo reflexivo, que permita colocar em evidéncia 0s processos
de sistematizacéo e construcdo do modelo teérico pelo qual se busca
compreender os fendmenos sociais investigados (BOURDIEU, 2001,
p. 17-58).

Inicio este capitulo, com um trecho resumo sobre a reflexdo desenvolvida
por Pierre Bourdieu, que integra a coletanea de textos de O Poder Simbdlico (2001).
Assim, repito um habito que se alastrou na escrita académica feito um mantra: o de
iniciar os capitulos com uma citacdo. Um gesto que sempre me intrigou, apesar de
repeti-lo. Qual o sentido das recorrentes citagdes nos cabecalhos dos textos
académicos? Sempre penso que funciona como um dispositivo para acionar algum
tipo de acéao reflexiva. H4 muito pouco tempo, me dei conta de que — no meu caso —
funciona para marcar os desafios que se apresentam com mais intensidade no
percurso de formulacéo tedrica.

O desafio que o objeto deste trabalho impde é o de construir articulacdes
conceituais, com vistas a trabalhar com um quadro teérico capaz de dar conta de um
objeto muito pouco considerado no ambito da Sociologia, no caso, o cinema. Assim
como as outras artes - especialmente as relacionadas com a chamada industria
cultural, nos termos de Adorno e Horkheimer (1985) - o cinema sempre ocupou as
margens do pensamento social, constituindo-se em interesse de investigacdo sé
muito recentemente, no cenario de crise conceitual da virada dos anos de 1960, que
introduziu novos interesses de investigacdo no ambito da ciéncia ocidental.

Tentarei recuperar um pouco a trajetéria da disciplina a qual estédo
articuladas as reflexdes socioldgicas que tém o cinema como objeto, arriscando-me
na propositura de que a crise do saber moderno criou condi¢cdes especiais para o

seu reconhecimento académico. A Sociologia da Arte ou Sociologia da Cultura!

11 A nomeacdo varia de acordo com tendéncias académicas: o primeiro caso (Sociologia da Arte) é
préprio do pensamento francés, enquanto a Sociologia da Cultura tem uma tradigc&o britanica.
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busca um lugar de distincdo enquanto disciplina, no ambito de uma Sociologia que
enfrenta um esgotamento epistemoldgico, provocado pela nomeada crise dos
paradigmas. A falta de adequacéo e eficacia das classicas categorias tedricas para
compreensao da instabilidade do mundo, que se apresenta a partir dos anos de
1960, lancou as Ciéncias Sociais num processo de critica que s6 se aprofunda neste
mais de meio século de reflexdo, mobilizando uma variedade de tedricos e
perspectivas analiticas.

As conceituacfes da nova experiéncia social, ap0s as transformacdes que
afetaram as regras do jogo da ciéncia, sao diversas. O livro A condi¢cdo pés-moderna,
de Jean-Francgois Lyotard (2011), lancado em 1979, incendeia o debate, que se
desdobra em mdltiplas perspectivas, alimentando com muita especificidade a
Sociologia da Cultura. Nao é o caso de fazer uma recuperacdo ampla do debate,
mas talvez de acentuar um movimento de invaséo da cultura nas demais esferas da
vida social, o que estabelece novos desafios de interpretagéo.

Os ventos que varreram as categorias tradicionais trabalhadas pelas
ciéncias sociais para compreensédo da realidade — nacdo, sociedade, estado, povo e
cultura - trouxeram novos termos, além de ressignificar outros. O proprio conceito de
cultura expandiu-se, fragmentou-se, seguindo o espirito das novas experiéncias
sociais. Geertz (2001) nos lembra de que, durante todo o século XIX e boa parte do
século XX, a cultura, acima de qualquer coisa, era tida como uma propriedade
universal da vida social humana que a distinguia da vida animal. A visdo de cultura,
de uma cultura, desta cultura como um consenso em torno de elementos
fundamentais — concepg¢fes comuns, sentimentos comuns, valores comuns parece
muito pouco viavel, diante de tamanha dispersao e desarticulacdo — observa Clifford
Geertz (2001). “Sao as falhas e fissuras que parecem demarcar a paisagem da
identidade coletiva”, acrescenta o autor, sugerindo que € preciso manter a ordem da
diferenca.
Assim, no processo de crise das grandes narrativas, problematicas que nao
encontravam um lugar central, como a arte, passam a compor 0S novos repertorios

tedricos.
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2.1 A sociologia e a arte

Uma questdo pertinente de lembrar, nesse percurso de legitimagdo da
disciplina, € que os fundadores da Sociologia concederam um lugar de certa forma
marginal & questdo da cultura. Nado que o conceito estivesse ausente nas reflexdes
dos fundadores. Ele aparece em Emile Durkheim, em As formas elementares da vida
religiosa (2000), quando trata das crencas e das préticas constitutivas das formas
simbodlicas. Max Weber e Georg Simmel posicionam o conceito de cultura de forma
mais visivel em suas respectivas sociologias. Em Os fundamentos racionais e
sociologicos da musica (1995), Weber confere a musica o duplo status de tema de
pesquisa completamente a parte e de caminho real de acesso a compreensao dos
processos de racionalizacdo, caracteristicas das sociedades ocidentais (FLEURY,
2009). A cultura, definida no sentido estrito de uma esfera artistica diferenciada, ideia
abordada no livro citado, ainda é tratada em Sociologia das religibes (WEBER,
2006). Mas o conceito cultura — no sentido mais amplo — constitui uma tematica
central na obra do sociblogo.

As contribuicdes da Escola de Frankfurt de Adorno, Horkheimer e Walter
Benjamim, e os Estudos Culturais Britanicos sdo importantes referéncias para a
Sociologia da Arte. Os frankfurtianos refletem sobre o desenvolvimento da cultura no
seio das sociedades industriais, com Adorno e Horkheimer (1985), formulando um
conceito central nas discussdes culturais: industria cultural. Esse debate em torno da
industria cultural € marcado pelo pessimismo da Teoria Critica, que ndo reconhece a
capacidade de criacdo do publico receptor, concebendo-o como passivamente
manipulavel. A reflexdo critica é inspirada e alimentada pelas categorias marxistas e
assumiu uma posicdo hegemodnica durante um largo periodo nos estudos da
comunicacdo. Esse fato acabou por reforcar o interesse investigativo de segunda
ordem, em se tratando dos objetos da cultura, considerando o primado que o0s
marxistas classicos conferem a vida material, e o lugar de dependéncia dos sistemas
simbdlicos as estruturas.

Talvez 0 mais instigante texto deste grupo de pensadores alemées seja o

classico A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica (2012), em que Walter
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Benjamin interroga sobre o estatuto da arte. Com um teor menos profético e menos
pessimista, Benjamim fala sobre a mudanca da sensibilidade a partir das novas
formas de reproducéo da arte, ao mesmo tempo em que sugere as possibilidades de
compartilhar a experiéncia estética, oferecidas para um publico maior. E um texto
inspirador para pensar a experiéncia do cinema.

A partir dos anos de 1960, os Estudos Culturais britanicos trouxeram
novos olhares sobre a temética, promovendo um forte debate sobre a cultura,
pensada como instrumento de reorganizacdo de uma sociedade perturbada pela
mecanicidade. Raymond Williams, Edward Thompson, Stuart Hall e Richard Hoggart
formaram o grupo que constituiu 0 arcabouco tedrico dessa vertente de pensamento.
Ancorados na perspectiva antropoldgica da cultura, eles superam a ideia do
consenso, incorporam o poder da resisténcia a ordem industrial cultural, além de
mudar de uma definicdo cultural da nacdo para uma abordagem da cultura dos
grupos sociais. A repercussdo dos Estudos Culturais para a consolidagdo da
disciplina Sociologia da Cultura foi definitiva. O interesse dos pesquisadores voltou-
se para as experiéncias das classes populares, passando pelo design das
publicidades, produtos audiovisuais, indo até as atividades de lazer e turismo. Nessa
perspectiva, a cultura deixa de ser uma componente extraordinaria da vida social
para se misturar com a vida cotidiana.

E ainda no turbilhdo dos anos 60, em que a sensacéo de risco (GIDDENS,
1991), de liquidez (BERMAN, 1986), de dispersdo, de particularidades e de
descentramento (GEERTZ, 2001), que a chamada terceira geracdo dos socibélogos
da arte (HEINICH, 2008) realiza uma das primeiras aplicacdes dos métodos de
pesquisa estatistica para identificar praticas de visitacdo em museus europeus,
inspirados nas préaticas do americano Paul Lazarsfeld. O socidlogo Pierre Bourdieu
identifica neste trabalho de frequéncia dos museus, cujos resultados deram forma ao
livro O amor pela arte (BOURDIEU; DARBEL, 2007), o que ele chamou de hierarquia
social das praticas culturais, que estaria diretamente definida pelo capital simbdlico

do publico visitante.
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Para Bourdieu (2007), o problema da distribuicdo social das praticas
culturais ndo estava na auséncia de relacdo do publico com a arte, mas na auséncia
do sentimento de auséncia. Esse enunciado pensa o desejo em relacdo a falta, e
preconiza que a auséncia de consciéncia de uma falta provoca a auséncia do desejo
de cultura. Uma das principais contribuicbes de Bourdieu a Sociologia da Cultura
talvez seja a relacdo que ele estabelece entre o consumo da cultura e o que ele
chama de capital simbdlico. O obstaculo da fruicdo cultural, para além de ser
exclusividade das barreiras materiais (falta de dinheiro, distancia geogréafica do lugar
da fruicdo cultural), € um obstaculo simbdlico, a falta de um habitus cultivado.
Adiante, nos deteremos mais profundamente na matriz teérica do sociélogo.

A matriz interpretativa de Pierre Bourdieu inclui conceitos que buscam
resolver a dicotomia classica entre arte e sociedade, que divide, no plano
metodolégico, as analises em internalistas (focadas na obra) e externalistas (focadas
no contexto). Uma tensdo que acompanha todo o processo de constituicdo da
disciplina Sociologia da Cultura, reproduzindo o debate que se deu na trajetéria da
prépria Sociologia. Conceitos como campo, capital simbdlico e habitus (BOURDIEU,
2001, 201l1a, 2011b, 2011c) compdem um repertério analitico que, desde sua
concepcao, influenciard uma série de trabalhos, tornando-se uma das obras mais
influentes da Sociologia contemporanea.

Norbert Elias (2011) e Howard Becker (2010) produzem reflexdes teoricas
que, em outros termos, situam-se na mesma perspectiva de superar as fronteiras
que separam as formas simbdlicas do processo social, na andlise sociol6gica do
objeto artistico. Ambos situam-se na terceira geracdo de pensadores da cultura,
definidas por Nathalie Heinich (2008), no esforco de recuperar a trajetéria de
autonomizacao da disciplina. Elias trabalha com a ideia de redes de relagéo entre
estratos intelectuais e centros de poder, traduzindo-as no conceito de figuragéo. A
teoria de processo e figuracdo desenvolvida por Elias fundamenta-se na relagcéao
funcional de interdependéncia reciproca, que se estabelece entre os individuos em

sociedade.



24

Howard Becker, como Bourdieu, reflete sobre a cultura moderna,
reconhecendo como ela se diferencia de todo periodo anterior, ao constituir-se em
espaco autbnomo dentro da estrutura social. Ele desenvolve o conceito de mundos
da arte, com uma perspectiva que questiona a producdo da arte a partir de uma
descricdo das acdes e interacdes de que as obras sao resultantes. A reflexdo de
Becker é diretamente influenciada por sua experiéncia de musico, sobre a qual se
debrucou para apreender os processos coletivos de producdo artistica. Essa
descricdo empirica da experiéncia real faz com que ela se apresente como
essencialmente coletiva, coordenada e heteronémica, isto €, submetida a pressdes
materiais e sociais exteriores aos problemas especificamente estéticos.

2.2 Sociologia da cultura no Brasil

A Sociologia da Cultura no Brasil traz as marcas da institucionalizacdo das
Ciéncias Sociais no pais que, segundo Renato Ortiz (2002), foi um processo tardio??
e caracterizado por uma recorrente porosidade de fronteiras que teve, claro,
implicacdes nos temas e nas analises realizadas. Uma das evidéncias da fragilidade
da referida autonomizacéo seria, na opinido de Ortiz, a linha ténue que embaralhou
as fronteiras das Ciéncias Sociais com outras formas de conhecimento, o que gerou,
na Ameérica Latina, por exemplo, uma intima relagédo entre o pensamento tedrico e a
politica.

Como essa experiéncia repercute na relacdo da Sociologia com as artes?
Devido a problematica nacional, a arte sempre foi engajada, contaminada de politica
— observa o sociélogo. O debate em torno do dilema da identidade nacional levou a
intelectualidade do continente a compreender um conjunto de temas
(subdesenvolvimento, modernizacéo), e, entre eles, a cultura (nacional, imperialista e
colonialista) como algo intrinsecamente vinculado as questdes politicas. A discussao
da identidade encerrava os dilemas e as esperancas relativas a constru¢ao nacional

(ORTIZ, 2002, p. 23). Mesmo com a autonomia do campo das Ciéncias Sociais e a

12 O campo s6 inicia o processo de autonomia na década de 1950, considerando-se o langamento do
texto O padréo de trabalho cientifico dos sociblogos brasileiros, de Florestan Fernandes, em 1958, um
marco da referida trajetoéria.
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consequente definicdo de fronteiras entre as areas, as marcas dessa porosidade de
origem ainda repercutem no debate contemporaneo, evidenciado, por exemplo, na
analise do socidlogo, nas dificuldades com que os Estudos Culturais tém de se
institucionalizar no Brasil.

Se, no inicio do processo de institucionalizacdo das Ciéncias Sociais no
Brasil, a porosidade entre as fronteiras de pensamento apresentou-se como uma
fragilidade, como observa Ortiz, no contexto da nomeada crise dos paradigmas da
segunda metade do século XX, o cenario produziu um quadro de perplexidades, na
definicho de Maria Arminda do Nascimento Arruda (2001). Tratava-se de
institucionalizar um conhecimento, no momento em que as referéncias encontravam-
se nubladas. Neste contexto de crise epistemoldgica, a Sociologia da Cultura no pais
talvez tenha sido a area mais tensionada pela chamada virada linguistica’?,
considerando que o0s primeiros movimentos do campo ocorreram no Brasil,
exatamente no cenario de revisdo teorica.

A tradicdo da disciplina foi construida com estudos que relacionavam
formas simbdlicas com vida social. Numa perspectiva em que o0 primado
epistemologico da linguagem ganhou forca, a ponto de questionar se haveria algo
fora da nomeacéo linguistica, como localizar instancias externas que pudessem dar
sentido a algo constituido simbolicamente? Os novos marcos teéricos redefinem
conceitos classicos da area — como contexto e representacdo —, além de questionar
0s modelos explicativos que enfatizavam o carater dependente da cultura e uma
substancializacao do social.

A pergunta anterior orienta a reflexdo de José Marcelo Ehlert Maia (2006),
num esforco de recuperacdo das principais abordagens teéricas que inspiraram o
desenvolvimento da Sociologia da Cultura do pais, numa andlise de obras como
Literatura e Sociedade: estudos de teoria e historia literaria (CANDIDO, 2000); Um
mestre na periferia do capitalismo (SCHWARZ, 2000); Metropole e Cultura

13 “Virada lingtistica” ou “giro linguistico” (linguistic turn) designa o predominio da linguagem como
objeto da investigacao filosofica.
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(ARRUDA, 2011); Em busca do povo brasileiro (RIDENTI, 2014) e Destinos Mistos:
os criticos do Grupo Clima em Sao Paulo (PONTES, 1998), entre outras. A conclusao
do socidlogo € a de que, mesmo com as tensGes em relagdo as perspectivas
linguisticas, o campo da Sociologia da Cultura do Brasil, de uma forma geral, ndo foi
tdo fortemente marcado pelas repercussfes mais radicais de énfase textualista,
embora tenha se valido dos cruzamentos com a teoria literaria e com a historia
intelectual.

A recepcado das obras de Pierre Bourdieu, e a acolhida das obras de
Norbert Elias no Brasil contribuiram, na opinido de José Marcelo Ehlert Maia, para
garantir a embocadura sociolégica do campo, identificando que a Sociologia da
Cultura no pais elegeu a prépria tradicdo das ciéncias e do pensamento ilustrado -
com analises mais globais a respeito dos intelectuais, de suas obras e de suas
praticas politicas, em detrimento de estudos menos ligados aos problemas da
formacado moderna do pais. Nesses termos, pode-se dizer que a analise sociolégica
da cultura praticada no Brasil é indissocidvel de uma hermenéutica a respeito da
tradicdo reflexiva nacional e dos modos pelos quais essa tradicdo informou (e
informa) um guestionamento constante a respeito do sentido de nossa experiéncia
periférica, problema néo localizado nas sociedades modernas centrais (MAIA, 2006,
p.67).

E no ambito dessa tradicdo que o cinema, enquanto objeto de reflexdo
sociologica, tenta encontrar um lugar. No inicio desta secdo, acentuei uma espécie
de interesse tardio do campo da Sociologia com os estudos do cinema. Na verdade,
poderiamos situar essa dificuldade, no que José de Souza Martins (2005, p.8)
identifica como “uma desvalorizagdo da imagem e da imaginacao poética no fluxo do
iconoclasmo ocidental e, mais significativamente, no século das Luzes”.

Na defesa da experimentacdo de novos objetos e praticas de pesquisa, o
sociélogo observa a importancia do deslocamento de procedimentos convencionais
de analise, e sugere o envolvimento com novas experiéncias de pesquisa. “Um modo

de nos implicarmos com a imagem, o imaginario, o sonho e a esperanca de continuar



27

instigando o conhecimento, desfazendo representacfes definitivas e ousando durar
na incerteza e na descontinuidade” (MARTINS, 2005, p.10).

Este trabalho dialoga com o desafio que as Ciéncias Sociails vém
enfrentando desde os Ultimos anos do século passado, apontando para novas
perspectivas de compreensado da cultura contemporanea. No ambito desse debate
sobre os estudos da cultura, esta tese constroi um dialogo entre as matrizes
explicativas de Pierre Bourdieu e de Raymond Williams, articulando conceitos como
campo, habitus e estrutura de sentimentos, que considero pertinentes para as
interpelacdes que se expressaram no processo de pesquisa.

2.3 As tramas da oposicéao

A Mostra Tiradentes SP chega a 52 edicdo e, desde 2013, ocupa a grande
tela com um novo cinema paulistano, precisamente no endereco mais
importante para a cinefilia da cidade. A enorme e mitica tela do Cinesesc foi
ocupada, ndo somente, mas sobretudo, por filmes paulistanos da Mostra
Aurora, segmento voltado para realizadores em inicio de filmografia de
longas-metragens, quase sempre realizados com condi¢cdes financeiras
restritas.

Essas duas circunstancias filmicas da Aurora — o inicio do percurso no longa
de quem dirige e a producéo abaixo da linha oficial do B(aixo) O(rgamento) —
sao restritivas a repercussao em qualquer lugar. Em S&o Paulo, ainda mais.
A capital do profissionalismo e das competéncias, sempre assombrada pelos
fantasmas de ambicdo industrial dos estudios Vera Cruz nos anos 1950,
oferece resisténcia de espirito a uma parcela “menos profissional’, que
coloca o desejo de filme acima da necessidade de edital.

Sao Paulo vive, como a maior parte do cinema brasileiro, a dependéncia das
politicas especificas de governo e de uma politica mais estrutural de Estado
para a viabilizacdo de dois caminhos complementares: uma parcela com
intengcdes comerciais mais declaradas, embora de resultados timidos ou
modestos na venda dos ingressos, e outra de realizagbes mais autorais com
repercussao critica circunscrita € moderada, com raras excecgdes recentes
(Trabalhar cansa, Mataram meu Irmdo, Que horas ela volta?, O que se
move).

Nos anos mais recentes, com ou sem dinheiro de edital, surgiu uma nova
linha autoral, ndo apenas mais barata em sua realiza¢@o, mas também com
modos formais mais estranhos a paulistanidade cinematogréfica, talvez
menos preocupados com a aceitacdo deste ou daquele segmento do
circuito. N@o se trata de defender um cinema com menos dinheiro como
norte da producéo contra um cinema com mais recursos, mas de defender
um espaco de visibilidade para esses filmes menores em tamanho, ndo em
energia e proposi¢cdo (EDUARDO, 2017, grifo nosso).

O trecho acima integra a apresentacdo do catalogo da Mostra Tiradentes
SP — edicdo 2017, uma extensao paulistana da Mostra de Cinema de Tiradentes, um

evento que nos ultimos anos constituiu-se como a mais importante esfera de
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reconhecimento simbodlico do chamado novissimo cinema brasileiro, um movimento
de renovacgdo audiovisual que emergiu no pais na Ultima década, cenério em que se
insere o coletivo Alumbramento, objeto desta tese.

A alusdo a Tiradentes serve-nos, aqui, para localizar, logo no inicio, a que
sistema do mercado dos bens simbdlicos relaciona-se o cinema sobre o qual nos
debrugcamos nestes anos de pesquisa de doutoramento. Realizada no interior de
Minas Gerais, numa cidadezinha isolada no centro do Brasil, com apenas sete mil
habitantes, a Mostra de Cinema de Tiradentes parece reunir, em certa medida, as
caracteristicas que marcam o cinema que acolheu: fora dos grandes centros de
poder cultural, acanhado, mas com uma forca de resisténcia que parece evocar 0
martir da liberdade que da nome ao lugar.

A citacdo também nos serve de recurso para marcar a ironia de que se
reveste o primeiro movimento de expansdo da Mostra de Cinema de Tiradentes!,
Cumprindo as dindmicas comuns do mercado dos festivais no pais — que tendem a
circular com exibicbes programadas fora da sede do evento — a Mostra escolheu
exatamente Sdo Paulo, “a capital do profissionalismo e das competéncias, sempre
assombrada pelos fantasmas de ambicéo industrial dos estludios Vera Cruz'® nos
anos 1950” — como cita o0 texto (com grifo nosso). Essa ironia, na verdade, revela os
polos de oposicdo em torno dos quais tradicionalmente se construiu 0 pensamento
sobre o cinema brasileiro: de um lado, o modelo industrial, inspirado nos padrdes da
indUstria americana que, em sintese, inclui grandes investimentos na infraestrutura
de estudios, além de uma narrativa de facil comunicabilidade para fazer girar o lucro.
O outro lado do polo, um tipo de cinema que se costumou definir de cinema
independente, que se coloca em oposicdo ao padrao industrial, e que engloba uma
variedade de experiéncias de producdo/criagdo, que pontuam toda histéria do

cinema nacional. E util lembrar que essa oposicdo ndo € homogénea e se apresenta

14 Abordaremos a Mostra de Cinema de Tiradentes com mais detalhes no Capitulo 4 deste trabalho.
15 Vera Cruz foi um estudio de cinema inaugurado em Sao Paulo, em 1949, em mais uma tentativa de
implantacdo de uma industria de cinema no Brasil, inspirada no modelo americano de producéo.
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também de forma diferenciada, variando de acordo com os interesses das propostas
de cinema que emergem no campo audiovisual.

O termo independente é de dificil definicdo, porque supde uma posicéo
relacional: independente em relacdo a qué? As respostas sao varias. Entretanto, na
reflexdo cinematografica, o termo se relaciona tradicionalmente as experiéncias
realizadas fora das grandes estruturas de producéo, conservando, portanto, um certo
grau de liberdade, porque, em tese, contam com menos pressao de forgas externas
e menos controle nos processos de criacdo/producdo. Trabalharemos aqui nessa
perspectiva do termo, para situarmos o coletivo Alumbramento no polo em torno do
gual se articula uma diversidade de propostas de cinema, mas que constroem uma
certa conexao entre si em torno da oposi¢ao ao cinema industrial.

No ambito desse grande polo de independentes, o Alumbramento ocupa
um lugar de distincdo, porque seu posicionamento envolve uma série de valores e
representacées que o localizam num lugar especifico. Nesse sentido, apoiamo-nos
nas categorias definidas por Raymond Williams nos estudos de grupos artisticos,
nomeados por ele como formacdes culturais.

Em Marxismo e Literatura (WILLIAMS, 1979, p.120), em que desenvolve
os termos de seu materialismo cultural, o autor afirma as dificuldades com que a
sociologia classica trata 0s grupos sociais pequenos, como os que ele define de
formac0@es culturais, movimentos e tendéncias efetivos da vida intelectual e artistica.
Williams acentua a influéncia significativa e, por vezes, decisiva desses grupos, no
desenvolvimento ativo de uma cultura, observando que eles tém uma relagao
variavel e, com frequéncia, obliqua, com as instituicdes formais. Ele defende que os
estudos de grupos menos formalizados sdo de grande importancia para a
compreensao histoérica da cultura moderna.

A primeira incursdo do teorico foi em torno do Grupo de Bloomsbury, um
dos responsaveis pela introducdo do modernismo no campo das artes na Inglaterra e
gue reuniu intelectuais como Leonard e Virginia Woolf. No ja classico estudo A fracdo

Bloomsbury, Williams observa logo na introducéo:
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N&o ha davidas quanto a importancia social e cultural de tais grupos, desde
0s mais organizados ao menos organizados. Nenhuma histéria da cultura
moderna poderia ser escrita sem se dar atencdo a eles. Mas, a0 mesmo
tempo, tanto a histéria quanto a sociologia ndo se sentem a vontade com
eles. (...) O grupo, 0 movimento, o circulo, a tendéncia parecem ou muito
marginais, ou muito pequenos, ou muito efémeros, para exigir uma andlise
historica ou social. No entanto, sua importancia como um fato social e
cultural geral, principalmente nos ultimos dois séculos, é grande: naquilo que
eles realizaram, e no que seus modos de realizacdo podem nos dizer sobre
as sociedades com as quais eles estabelecem relacdes, de certo modo,
indefinidas, ambiguas (WILLIAMS, 1999, p.140).

O aprofundamento da reflexdo em torno das formacgbes culturais,
Raymond Williams realiza em Cultura (1992), onde recupera, numa perspectiva
historica, varios exemplos de grupos artisticos, que seguem diferentes formas de
organizagdo. Exemplos como as corporacdes de oficios da sociedade medieval e as
academias de arte, ambas com rigidas regras de funcionamento. Somente no século
XX aparecem os grupos com menor formalidade de organizacdo, com um modelo
mais frouxo de associacdo, definido primordialmente por uma teoria e uma pratica
compartilhadas. Muitas vezes nao é facil distinguir suas relagcbes sociais diretas das
relacbes de um grupo de amigos que compartiliham interesses comuns. A essas
formacBes culturais que se proliferam no século XX, Willams da o nome de
independentes (WILLIAMS, 1992, p.66).

O autor ainda identifica outras caracteristicas entre 0s grupos e as
associag0Oes, relativa ou inteiramente informais, como a rapidez da formacéo e da
dissolucéo, a complexidade das rupturas internas e das fusdes, que trazem situacées
muitas vezes desconcertantes. Williams propde um procedimento metodolégico para
a reflexdo desses grupos que inclui as andlises da organiza¢ao interna da formacéao
(em funcdo do grau de formalizacdo dos associados); e das relagcdes que as
formacdes constroem com outras organizagfes da mesma area e, de modo mais
geral, com a sociedade.

Em relacdo a organizacao interna, as formac¢des fundamentam-se (a) na
participacdo formal dos associados, com modalidades variaveis de autoridade ou
deciséo interna, e de constituicao e elei¢ao; (b) na participacao formal de associados,

gue se organizam em torno de alguma manifestacdo publica coletiva, tal como uma
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exposicao, um jornal ou periédico do grupo, ou um manifesto explicito; (c) as que néo
se baseiam na participacdo formal dos associados nem em qualquer manifestacéo
publica coletiva continuada, mas numa associa¢do consciente e identificacdo grupal,
manifestada de modo informal ou ocasional, ou, por vezes, limitada ao trabalho em
conjunto ou a relacdes de carater mais geral (WILLIAMS, 1992, pp. 68-9, grifos do
autor).

Em relacdo ao contexto externo, as formagfes podem ser:

a) especializadas, como nos casos das que desenvolvem atividades de

apoio ou promocdo em determinado meio artistico e, em certas

circunstancias, em determinado estilo;

b) alternativas, aquelas que constroem espacos outros de produgédo, num

contexto em que as instituicbes existentes tendem a exclui-las. Nesse

caso, estas formacdes, mesmo assumindo uma posicao critica em relacéo
as instituicbes tradicionais, ndo assumem uma consciente postura de
0pOosSicao;

c) contestadoras, aquelas que, além de construirem possibilidades de

criacdo, assumem uma clara postura de oposicdo e ataque as formas de

arte e as instituicbes culturais predominantes e as condicbes dentro das

quais elas existem (WILLIAMS, 1992, p. 70).

Importante acentuar aqui que as posi¢cdes das formacdes podem ser
alteradas, no contexto da tipificacdo de Williams, a depender das relacbes que elas
mantém com as organizacfes da mesma area e, de modo geral, com a sociedade.
Identificamos aqui um forte didlogo com o pensamento teérico de Pierre Bourdieu, na
medida em que a analise de Williams reconhece relacdes de poder na dindmica das
relacdes entre as formacgdes culturais que, na perspectiva do socibélogo francés, séo

analisadas no ambito do que ele nomeou de campo.

Neste amplo leque de formacdes, ndo ha evidentemente, uma relagdo
regular entre tipos de organizagéo interna e tipos de relacdo externa. Ocorre,
muitas vezes, que 0s grupos especializados séo do tipo (i), com participacao
formal de associados, mas também tém havido os de tipo (ii) e (iii). A maior
parte dos grupos alternativos e contestadores tem sido do tipo (ii), embora
haja casos mais antigos do tipo (i) e alguns casos mais recentes do tipo (iii).
Porém, o problema da relagdo entre modalidades internas e externas nao
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pode ser considerado apenas nesse nivel formal. Ele tem que ser reinserido
em questdes de mudanca histérica e carater da ordem social geral
(WILLIAMS, 1992, p.71)

As reflexdes de Raymond Williams inspiram as andlises do coletivo
Alumbramento, desenvolvidas nesta pesquisa, especialmente nos limites da primeira
fase de atuacdo do grupo, caracterizada por posicionamentos contestatorios e
padrées de organizacdo social menos formalizados e institucionalizados. Apds esse
primeiro periodo, o coletivo optou por se institucionalizar, 0 que repercutiu na
configuragédo do grupo. O interesse maior desta tese centra-se na primeira fase do
grupo, compreendida aqui como o periodo definidor do processo de constituicdo do
capital simbolico do coletivo, que sera mobilizado nos embates que o Alumbramento
enfrenta para se estabelecer no campo audiovisual do pais.

As consideragcbes que desenvolvemos nesta tese ancoram-se ainda na
ideia de que, no mercado dos bens simbdlicos, o conjunto de préaticas e
representacbes de um determinado grupo estd diretamente relacionado ao
posicionamento que ele ocupa no interior do seu contexto especifico de interacao.
Nesse sentido, este trabalho mobiliza a contribuicdo tedrica de Pierre Bourdieu
(2011c), com o objetivo de compreender o projeto artistico do coletivo Alumbramento,
a partir da analise das préticas e poéticas’® do grupo, situando-o no que o sociélogo
francés definiu como polo de producdo erudita, no grande sistema de producéo
simbdlica. Caracterizado por uma producao limitada e destinada a um publico culto!’,
esse campo funciona em oposicdo ao polo da industria cultural, especialmente
organizado com vistas a producdo de bens culturais para um publico amplo, ndo
produtor de bens culturais.

O Alumbramento foi fundado em torno de um ethos comum, nos termos de
Raymond Williams (1992), um corpo de praticas e de representacdes que distinguem
0S grupos culturais em determinados contextos de criacdo. Esse ethos relaciona-se

com uma mesma experiéncia urbana vivenciada na cidade de Fortaleza; trajetérias

16 Do grego poiein, no sentido de criar, inventar, gerar.
17 Nos termos de Pierre Bourdieu, um publico com capital cultural capaz de se apropriar da referida
producédo, um publico de produtores culturais (BOURDIEU, 2011c).
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pessoais baseadas numa estrutura de familia que poderiamos definir de classe-
média, além de uma cultura cinematografica especialmente construida no ambito da
Escola de Realizagdo Audiovisual da Vila das Artes!®. O grupo foi fundado numa
relacdo de amizade'®, que se constituiu em importante capital simbdlico na luta do
coletivo por reconhecimento no campo do audiovisual.

O processo de insercao do Alumbramento, no campo audiovisual do
Ceara e, posteriormente, no do pais, foi marcado por forte posicionamento de
oposicao e diferenciacdo em relacédo as forcas estabelecidas no campo, 0 que exigiu
uma série de estratégias de defesa dos interesses do préprio grupo?°. Aqui,
compreendemos campo, nos termos de Pierre Bourdieu (2011a, p. 50), como um
espaco que €, ao mesmo tempo, de for¢ca — cuja necessidade se impde aos agentes
gue nele se encontram envolvidos — e de lutas — no interior do qual os agentes se
enfrentam, com meios e fins diferenciados conforme sua posicdo na estrutura do
campo de forgas, contribuindo assim para a conservacao ou a transformacéo de sua
estrutura (BOURDIEU, 2011a, p. 54). Abaixo, o depoimento de Luiz Pretti expressa a

tensao vivenciada pelos integrantes do grupo:

Na época de Ythaca, houve uma reacéo escrota, meia babaca que dizia: ah,
esses meninos, playboys, podem fazer filme sem dinheiro, porque nao
precisam sobreviver. E nunca foi isto. E importante deixar claro. Ai
comecaram a desconfiar desse nosso processo, porque a gente ndo estava
pagando os técnicos. S6 que assim: primeiro, a gente nao tinha técnicos.
Segundo, a gente fazia outras coisas para pagar as nossas contas. E
terceiro, o que a gente estava fazendo ali era uma maneira de fazer cinema,
de poder fazer cinema. Esse tipo de reacdo revela a estupidez na qual o
cinema estava imerso, que deu naquela porra da retomada, em que ninguém
podia fazer filme, s6 quem tinha dinheiro. SO podia fazer filme a Carla
Camurati ou sei l& quem. Ai vocé faz, e as pessoas comeg¢am a questionar e
querem logo restabelecer o processo natural. E todo, todo mundo vai passar
por isso. Hoje em dia, a gente ta fazendo filme com dinheiro. Eu s6 vivo de
cinema, porque tem pessoas que ganharam editais e me contratam. Mas
tém que tomar cuidado para isto ndo virar uma amarra, uma prisdo, e isso
nao ser colocado na cabeca dos jovens que mal comecaram a fazer cinema
e ja acham que tém fazer cinema com dinheiro, porque € a maneira certa.
N&o é, tem mais de uma maneira (LIMA, 2016, p. 187).

18 Escola ligada & Secretaria de Cultura do Municipio de Fortaleza, criada em 2006.
19 Os termos desta relacdo de amizade serdo aprofundados no capitulo 4.
20 Discutiremos estas estratégias nos capitulos seguintes.
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O depoimento € revelador do nivel do embate que o grupo enfrentou,
qguando no inicio de sua trajetéria, ainda como jovens fazedores de cinema, com
faixa de idade entre 23 e 25 anos. Organizados numa estrutura de producdo nao
hierarquica, com uma proposta de criacdo coletiva, o Alumbramento entrou no
campo audiovisual cearense com um posicionamento de explicita oposicao as forcas
estabelecidas. Em 2006, quando o coletivo foi constituido, as politicas publicas de
fomento ao audiovisual no Ceara eram muito reduzidas, resumindo-se aos editais de
apoio a curtas-metragens?t, cujos repasses financeiros enfrentavam permanentes
atrasos. A producéo de cinema era viabilizada através das leis de incentivos fiscais??,
normalmente acessados por produtores ja veteranos, jA que 0 uso desses
mecanismos supde uma rede de influéncias no mundo empresarial?3.

O cenario oferecia, portanto, poucas possibilidades para os realizadores
em inicio da trajetéria profissional. A situacdo era extensiva para todo o pais, num
momento em que 0s cursos de graduacao formavam novos cineastas, que ficavam
sem alternativas de inser¢do no mercado. O movimento nacional dos coletivos
audiovisuais surge nesse cenario, quando grupos de jovens passam a se organizar
para criar condi¢des de realizacdo, em varias cidades do pais: Teia (Belo Horizonte,
MG), Trincheira (Recife, PE), Filmes do Caixote (Sao Paulo, SP) e Duas Mariola (Rio
de Janeiro, RJ), entre outros. O Alumbramento insere-se neste cendrio nacional dos
coletivos, que se caracteriza por formas alternativas de producdo e criacao,
realizadas a margem do tradicional sistema de producao.

Os coletivos de audiovisual emergiram no ambito de um contexto em que
o0 cinema hegemodnico do pais tinha como referéncia o cinema da retomada?*, a
producdo brasileira normalmente identificada com os filmes lancados a partir de

1995. O momento era de recuperacdo do campo audiovisual do pais, depois do

21Curtas-metragens sao filmes com duracao de até 30 minutos.

22 Lei Rouanet (criada em 1990) e Lei do Audiovisual (criada em 1993)

23 Com as leis, o estado passou a dividir com os agentes do mercado as responsabilidades com o
fomento na cultura, na medida em que, através dos mecanismos de renuncia fiscal, a decisdo de
investir nos projetos passou para as maos dos empresarios.

24 O filme Carlota Joaquina — Princesa do Brasil (Direcdo: Carla Camurati, 1995) normalmente é
citado como um marco inicial deste periodo.
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periodo de estagnacdo promovido pelos atos do recém-eleito Fernando Collor de
Melo?>. Ancorado nas leis de incentivos fiscais?®, o cinema da retomada passou a ser
exemplo do cinema mainstrean?’, um certo padrdo de producdo inacessivel para a
maioria dos estreantes no campo audiovisual.

Nos anos que se seguiram a 1995, as leis se consolidaram, estabelecendo
uma forte concentragdo dos recursos no eixo Rio — S&o Paulo. Somente a partir de
2003, houve mudancas nesse cenario, com o estado retomando o papel de agente
propositor das politicas publicas de fomento ao setor. O pesquisador Marcelo Ikeda
(2015, p.10) observa que, nos governos do presidente Luiz Inacio Lula da Silva,
houve uma reavaliagdo do modelo estatal anterior. O estado retomou seu poder ativo
de proposicdo das politicas culturais, fortalecendo a Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura, que liderou a implantacdo de uma série de programas de
incentivo ao setor?®, apesar de ter mantido o modelo das leis de incentivos, nos
termos em que vinham funcionando desde a década de 1990.

Em 2006, com a implantacdo do Fundo Setorial do Audiovisual,
gerenciado pela Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), novos programas foram
implementados, com um volume de financiamentos nunca anteriormente
executados?®. Em decorréncia disso, a estrutura de fomento ao campo audiovisual
tornou-se mais complexa, com exigéncias burocraticas que, ao tempo em que
fortaleceu as produtoras formais, também problematizou as possibilidades de
experiéncias de carater mais informal, como os coletivos.

2.4 Aideia de industria como tradicdo do campo
O contexto de interdicdo que os jovens realizadores encontram na década

de 2000 é herdeiro de um longo processo de constituicdo do campo audiovisual do

25 Em 1990, o entdo presidente anunciou um pacote de medidas que pds fim aos incentivos
governamentais da area da cultura, extinguindo uma série de érgéos, entre eles o Ministério Cultura. A
area cinematografica foi atingida com a dissolu¢cdo da Empresa Brasileira de Cinema (EMBRAFILME),
do Conselho Nacional do Cinema e da Fundacdo do Cinema Brasileiro (FCB), estruturas que davam a
sustentacdo das politicas publicas de incentivo ao setor cinematografico.

26 Lei Rouanet (criada em 1990) e Lei do Audiovisual (criada em 1993).

27 O termo designa um grupo, estilo ou movimento com caracteristicas dominantes. Esse conceito
esta relacionado com o mundo das artes, principalmente com cinema e musica.

28 Um estudo detalhado sobre o periodo pode ser encontrado em IKEDA (2015).

29 Segundo dados da ANCINE, foram investidos cerca de R$ 4 bilhdes, no periodo de 2007 a 2016.
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pais, ancorado nos parametros da industria americana que prevé, como norma geral,
altos investimentos em infraestrutura de estudios, além de uma producdo baseada
numa narrativa de facil comunicabilidade. A busca por esse modelo acompanhou
toda a historia do cinema nacional, produzindo uma certa unanimidade na
corporacao cinematografica em torno da ideia de que a saida para a producdo do
filme nacional seria torna-lo industrial.

A histéria do cinema brasileiro € normalmente concebida por
pesquisadores e cineastas como uma série de ciclos de producéo, que se alternam
com periodos de paralisacdo. Artur Autran (2009) afirma que, se houve uma
descontinuidade de produgdo, ndo aconteceu 0 mesmo no que se refere ao

pensamento industrial no cinema brasileiro.

Historiadores e cineastas apresentam esta concepcdo de descontinuidade
da historia do cinema brasileiro em decorréncia da dificuldade em se manter
a producdo de longas-metragens em niveis quantitativos considerados
expressivos e da recorrente falta de acesso do produto ao mercado, tudo
isto em decorréncia da acéo de distribuidores estrangeiros e dos exibidores
que acambarcam o mercado com o filme norte-americano. Significativo
deste quadro geral é o fato de que o cinema brasileiro nunca conseguiu se
industrializar efetivamente, limitando-se a alguns surtos de producédo. No que
pese tal quadro, se de fato a producdo de longas e sua relagcdo com o
mercado é descontinua e problematica, o pensamento sobre a industria
cinematografica brasileira apresenta notavel continuidade histérica
(AUTRAN, 2009, p. 2).

Essa ideia de industrializacdo que nunca se materializou no pais foi
responsavel por aventuras que se constituiram nas tentativas de implantacdo de
estudios de cinema, aos moldes hollywoodianos no Brasil. Refiro-me aos casos dos
estudios da Cinédia, Atlantida e Vera Cruz, na primeira metade do século XX. Sobre

essa questdo, ha uma vasta literatura3’. O ideal da industrializacdo ganha félego no

30 ALMEIDA, Claudio Aguiar. O cinema como "agitador de almas" - Argila, uma cena do Estado
Novo. Sdo Paulo, Annablume / Fapesp, 1999. AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da Embrafilme -
Cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-1981). Niter6i, EDUFF, 2000. GATTI, André
Piero. Cinema brasileiro em ritmo de induUstria (1969-1990). Sado Paulo, Secretaria Municipal de
Cultura, 1999. GATTI, André Piero. A politica cinematogréfica no periodo de 1990-2000. In:
FABRIS, Mariarosaria; SILVA, Jodo Guilherme Barone Reis e; GATTI, José; et al (org). Estudos Socine
de cinema - Ano lll. Porto Alegre, Sulina, 2003. p.603-612. ORTIZ, Renato. A moderna tradi¢céo
brasileira. 5.ed. S&o Paulo, Brasiliense, 1994. RAMOS, José Mério Ortiz. Cinema, Estado e lutas
culturais - Anos 50 / 60 / 70. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1983. RAMOS, José Mério Ortiz.
Televisdo, publicidade e cultura de massa. Petrdpolis, Vozes, 1995. SIMIS, Anita. Estado e
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periodo da ditadura militar, instalada no Brasil em 1964, quando o estado brasileiro
criou uma série de mecanismos de fomento ao cinema nacional: em 1966, o Instituto
Nacional de Cinema e, em 1969, a Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME),
essa Ultima responsavel pela gestdo das politicas de fomento ao setor. Nao é o caso
aqui de recuperar a experiéncia da EMBRAFILME, mas gostaria de acentuar que a
perspectiva de industrializacdo atravessou 0 século XX e continua a alimentar as
politicas contemporaneas de fomento.

2.5 A Constituicdo de uma cultura cinematogréafica no Ceara

Até os anos 1970, os agentes que integravam o campo audiovisual do
estado eram basicamente os exibidores, espectadores, alguns criticos de cinema e
alguns realizadores, que por aqui passaram utilizando o cenério natural do estado.
Vale a pena recuperar rapidamente a trajetdria do campo do cinema no Ceara,
pontuando a presenca de alguns agentes, responsaveis pelo que chamarei aqui de
cultura cinematogréfica®', um conjunto de praticas formadoras de um certo
imaginério, que, nos primeiros anos, dialoga diretamente com o cinema americano.

A historiadora Jane Semeé&o Silva (2002) recupera o cenario da Fortaleza
dos anos da segunda guerra mundial (1939-1945), referindo-se a presenca do
cinema americano nas rotinas da cidade. No periodo, ndo sdo poucas as
intervengdes que os porta-vozes da moral e dos bons costumes fazem, no sentido de
alertar as “familias de bem” sobre o perigo do cinema americano, instrumento
“difusor de comportamentos ndo recomendaveis”. O jornal O Nordeste, de

propriedade da Arquidiocese de Fortaleza, comanda as criticas.

Parte da culpa (pelos maus costumes), recai sobre o cinema americano. A
sua influéncia foi decisiva no carater da nossa juventude... Precisamos
reagir contra esse americanismo paganizante e dar o devido repudio a quem
nos queira aponta-lo como exemplo a seguir — alertava O Nordeste, na
edicdo do dia 12.11.1940 (2002, p. 26).

cinema no Brasil. S4o Paulo, Annablume / Fapesp, 1996. SIMOES, Iniméa. Roteiro da intolerancia -
A censura cinematogréfica no Brasil. S8o Paulo, Senac, 1999. SOUZA, José Inacio de Melo. O
Estado contra os meios de comunicacédo (1889-1945). Sdo Paulo, Annablume / Fapesp, 2003.

31 Ao invés de campo, no sentido trabalhado por Pierre Bourdieu, considerando que neste periodo o
conceito ndo se aplica a experiéncia cinematografica do estado.
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A ideia das salas de cinema de Fortaleza como espacos de interdicdo é
defendida pelo antropdlogo Alexandre Vale (1997) e pelo historiador Mércio Inacio da
Silva (2007). Os pesquisadores coincidem na ideia de que a relagdo de Fortaleza
com as salas de exibicdo de cinema € marcada por tensdées que reproduzem as
contradicfes da experiéncia de modernidade que a cidade vivenciava no periodo. O
pesquisador Ary Leite3? lembra que a figura dos lanterninhas, surgidos por volta dos
anos 30, funcionava como agentes controladores do comportamento das plateias.

O Clube de Cinema foi o primeiro espaco ocupado, em Fortaleza, para a
promocdo de um debate mais qualificado, uma experiéncia que esta para ser
desvelada. Criado em 1948 pelo professor Darcy Costa, o Clube reuniu intelectuais e
jornalistas como Anténio Girdo Barroso, Otacilio Colares e Aderbal Freire Filho,
tornando-se a primeira experiéncia organizada de culto a arte cinematografica em
Fortaleza. Outra experiéncia de espaco diferenciado de consumo cinematografico na
cidade foi patrocinada pelo exibidor Clévis Janja, nos anos 50, através da
Companhia Cinematografica do Ceard S.A. — CINEMAR - com a abertura dos
cinemas Jangada e Atapu. A empresa, sob a dire¢cdo do advogado Amadeu Barros
Leal, reuniu capital de representantes das elites intelectuais e econdémicas da
cidade®, envolvidas com a ideia de operagdo de um circuito dedicado ao cinema
europeu, como opcdo ao conteudo exibido pelo Grupo Severiano Ribeiro, que ja
detinha o controle do circuito de exibicdo nacional (situacdo em que permanece até
hoje). Essas sessbes de cinema criaram novas praticas de consumo de toda uma
geracdo, alimentando a tradicdo do chamado Cinema de Arte, cujas exibicOes
invadiriam as salas do grupo Severiano Ribeiro, no caso o Cine Diogo, no final dos
anos de 1960.

32 Em entrevista concedida para esta tese em fevereiro de 2014.

33 Pedro Coelho de Araljo (300 agBes), Rui de Brito Firmeza (166), Alvaro Mello (166), Aprigio
Coelho de Arauljo (100), Jdlio Coelho de Araljo (100), Amadeu Gomes de Barros Leal (56), José
Theophilo Gurgel (50), José Edmilson Vasconcelos (50), Manoel Dias Branco (40), Labibe Belém (40),
Regina Lucia Oliveira de Barros Leal (40), Vladmir Oliveira de Barros Leal (40), Amadeu de Barros
Leal Filho (40), Heloisa Oliveira de Barros Leal (40), César Barros Leal (30). Um segundo grupo de
subscritores inclui Jodo Gualberto Marinho, Bertrand Boris, Dante Costa Lima Vieira, Paulo de Brito
Firmeza, Tiago A. Fereira da Silva, José Edmilson Barros de Oliveira.
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Entendemos que esses espacos funcionaram como esferas de
apropriacdo da cultura cinematografica, gerando novas préticas que contrariaram,
inclusive, a logica do grande circuito exibidor. Essas novas praticas eram
potencializadas ao circularem no campo midiatico, recriando novos circuitos
discursivos. A pratica especializada de consumo, naquele momento, no ambito do
Clube de Cinema, é um embrido das praticas de cineclubismo que se disseminaram
intensamente, a partir dos anos 2000, em todo o estado, ativados com as politicas
publicas de incentivo do Ministério da Cultura, no periodo de 2003/2008, quando era
Ministro da Cultura o artista Gilberto Gil. Essas praticas, inclusive, tiveram
importancia central na formacdo cinematografica dos jovens do coletivo
Alumbramento.

O conceito de habitus (BOURDIEU, 201l1la, 2011b) é importante para
compreensao da pratica do cineclubismo, que frequenta as experiéncias de cinema
no mundo todo, como exercicios de formacdo de gosto estético. Descendentes do
movimento francés, criado no inicio da década de 20 pelos criticos Riccioto Canuto e
Louis Delluc,** os cineclubes estabeleceram-se como espacos de distingdo para o
consumo mais sofisticado da arte do cinema. Eles funcionaram como lugar de debate
estético e politico, formador de gostos estéticos e de distingdo social. Foi a escola
onde se formaram, por exemplo, uma das mais representativas geracdes de
pensadores do audiovisual do pais, incluindo os jovens do movimento do cinema
novo, que explodiria nos anos 60.

A observagdo da experiéncia do Alumbramento, no contexto da
recuperacdo de outros grupos artisticos modernos, indica que a pratica do
cineclubismo é frequente, incorporando-se em forma de habitus na trajetoria desses

artistas. O socidlogo Pierre Bourdieu concebe o conceito como:

[...] um sistema de disposi¢cdes duraveis e transferiveis que, integrando
todas as experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz
de percepcoes, apreciagBes e acles, e torna possivel a realizagdo de
tarefas infinitamente diferenciadas, gracas a transferéncias analégicas de
esquemas que permitem resolver os problemas da mesma forma e gracas

34 A ideia dos criticos era desenvolver através do cinema um projeto de resisténcia a presenca do
cinema americano, apés a Segunda Guerra Mundial.
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as correcBes incessantes de resultados obtidos, dialeticamente produzidas
por estes resultados (2006, p. 178).

Embora o conceito trate de uma “matriz de disposi¢des”, a perspectiva
comporta flexibilidade (“estruturas estruturadas e estruturantes”) e a relativa
autonomia do sujeito/agente para fazer percursos fora das determinacbes
estabelecidas. A ideia de Bourdieu reconhece duas condi¢cdes do habitus: como
produto de préticas significativas passadas e como gerador de praticas significativas
futuras. O que significa reconhecer o sentido de transferéncia destas praticas. “O
‘habitus’ engendra continuamente metaforas praticas, isto €, em outras palavras,
transferéncias... ou melhor, transposicfes sistematicas impostas pelas condicbes
particulares de sua aplicagéo pratica”. Para o sociélogo o habitus deve ser encarado

como.

[...] um sistema de disposi¢cbes socialmente constituidas, enquanto
estruturas estruturadas e estruturantes, que constituem o principio gerador e
unificador do conjunto das praticas e das ideologias caracteristicas de um
grupo de agentes. (BOURDIEU, 2006, p. 34).

Cabe acentuar que o conceito de habitus é questionado em relacdo ao
gue seria o poder de transferéncias dessas disposicdes, que deixariam pouco
espaco para a criagao do sujeito. Bernard Lahire (2005, p. 25), por exemplo, afirma
gue a transferibilidade de uma disposicdo é muito relativa, sendo mais provavel
guando o contexto de mobilizacdo esta proximo, no seu conteldo e na sua estrutura,
do contexto inicial de aquisicdo. Desse modo, a teoria de Bourdieu reduziria o
complexo processo de exteriorizagdo da interioridade a um funcionamento Unico e
simples de assimilacdo das situacdes aos esquemas incorporados e de acomodacao
dos esquemas adquiridos anteriormente as mudancas de situacao.

Lahire observa que as pesquisas empiricas orientadas por uma sociologia
a escala individual apontam a existéncia de esquemas de disposi¢cdes de aplicacao
muito localizada, propria de situacfes sociais ou de dominios de pratica particulares.
Assim, elas permitem averiguar se, ao invés de um simples mecanismo de

transferéncia, ndo ha um mecanismo mais complexo de suspensao/acdo ou de
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inibicdo/ativacdo de disposicdes, que supdem que cada individuo seja portador de
uma pluralidade de disposicdes e atravesse uma pluralidade de contextos sociais.

O autor distingue as disposicdes para crer e as disposi¢Oes para agir. As
primeiras sdo as crencas incorporadas pelos individuos, mas que ndo podem ser
sistematicamente assimiladas as disposi¢cdes para agir. Tais crencas estdo ligadas a
normas sociais produzidas e difundidas por diferentes instituicdes, sendo
incorporadas independentemente dos hébitos de acdo incorporados paralelamente.
Sua forca varia em funcdo do seu grau de constituicdo (aprendizagem) e de
confirmacédo (sobreaprendizagem).

Para o sociodlogo, a consideracéo teorica das distancias entre o que 0s
atores dizem que fazem e o que pode ser apreendido, através da observacdo dos
seus comportamentos, possibilita apreender os casos em que 0s atores interiorizam
normas, valores e ideais, sem terem forjado habitos de acdo que lhes permitam
atingir o seu ideal, ou ainda aqueles casos em que, tendo incorporado crencas, eles
ndo tém os meios materiais para concretiza-las. Portanto, € importante distinguir os
diferentes elementos constitutivos da estrutura complexa que formam as
combinac¢des individuais de disposicdes para agir e crer. Nesse modelo teérico, os
atores sao concebidos como colagens compostas, complexos matizados de
disposicdes (para agir e para crer) mais ou menos fortemente constituidos (LAHIRE,
2005, p. 32).

As consideracbes de Bernard Lahire dialogam com o conceito de
estrutura de sentimento de Raymond Williams (1992), que trabalha na perspectiva da
observacdo das estruturas que emergem no contexto das praticas sociais.
Desenvolvido como um “procedimento de analise”, é definido por Williams como “a
cultura do periodo: é o resultado especifico da vivéncia de todos os elementos de
uma organizagao social’. O conceito é tratado em varios trabalhos do intelectual,
tendo aparecido pela primeira vez em Preface to Film, na analise da recorréncia de
determinadas formas e convencbes simbdlicas de certo periodo do cinema
(WILLIAMS, 2013, p.154).



42

Na pratica da pesquisa, essa estrutura de sentimento (ou estrutura de
sentidos) é uma andlise das dindmicas dos sentimentos e das formas simbdlicas
expressas na obra de arte, que ganham sentido a partir das experiéncias concretas
vivenciadas pelos produtores culturais e identificadas, muito especialmente, nos
elementos que destoam das convencdes formais da producdo hegemodnica de
cultura. O termo foi provocativo no ambiente histérico em que foi formulado, na
medida em que atingiu a ideia da supremacia da estrutura (sociedade) sobre a
superestrutura (cultura) que marca o pensamento de tradicdo marxista. O conceito
trata da relacdo dinamica entre cultura/sociedade, entre o “articulado” (significado) e
o vivido (a experiéncia histdrica), nos termos do pesquisador. Para alguns analistas,
a perspectiva de Raymond Williams constréi uma interlocucao entre o marxismo e 0s
desenvolvimentos tedricos produzidos a partir da chamada “virada linguistica” da
segunda metade do século passado.

Maria Helena Cevasco (2001), a mais importante intérprete brasileira do
pensamento de Williams, observa que o conceito é especialmente inspirador para 0s

analistas interessados na emergéncia do novo.

A estrutura de sentimento é entdo uma resposta a mudancas determinadas
na organizacao social, € a articulagdo do emergente, do que escapa a forga
acachapante da hegemonia, que certamente trabalha sobre o emergente
nos processos de incorporacdo, através dos quais transforma muitas de
suas articulagbes para manter a centralidade de sua dominagao”
(CEVASCO, 2001, p. 157-158).

Para os interesses desta pesquisa de doutoramento, acentuamos que
uma articulagdo entre esses conceitos garantiu um exercicio provocativo de
observacdo, no sentido de identificarmos, no contexto das praticas do coletivo
Alumbramento, o que permanece, em termos de habitus, e 0 que emerge, em termos
de estrutura de sentimento, considerando ai as tensdes que as trajetérias pessoais
dos integrantes dos coletivos imprimem a experiéncia social. No exercicio de
pesquisa, observamos que ha fortes elementos de permanéncias e sinais de
elementos de mudangas. No que se refere as permanéncias, identificamos préticas
histéricas, como o cineclubismo, por exemplo, elementos constituintes de uma matriz

de percepc¢des que inserem o Alumbramento numa tradicdo artistica de oposi¢cao ao
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cinema estabelecido. Em termos de mudanca, a pesquisa sugeriu fortes sinais de um
desejo de préticas coletivas, orientadas no sentido de rela¢cdes horizontais nos
processos de producdo. Analisaremos esses processos nos capitulos que seguem.
2.6 Contextos de producéao

O cenario geral do cinema no pais, em todo o século XX, aponta uma
concentracdo de modelos de producdo mais ousados no eixo Rio — Sdo Paulo® e
experiéncias pontuais em outros estados, os chamados ciclos regionais. Essas
tentativas de producdo ocorreram numa relacdo direta com o Estado. E de 1932 a
primeira lei que respondera a pressdo de alguns produtores por uma acado mais
efetiva de fomento a producéo de cinema nacional. No contexto da primeira ditadura
de Getulio Vargas, a Lei 21.240/32 torna obrigatdria a exibicdo de curtas-metragens
nacionais nos cinemas.

A partir de Vargas, passando pela criacdo da Empresa Brasileira de Filmes
— EMBRAFILME, criada em 1969, até chegar a Lei do Audiovisual (1993) e aos
atuais mecanismos de incentivo cultural, o campo do cinema brasileiro andou de
maos dadas com o Estado. O Brasil atravessa toda a primeira metade do século XX
com um incipiente mercado de bens simbdlicos. Somente nos anos 60/70 é que
podemos pensar na consolidagcdo de um mercado de bens culturais (ORTIZ, 2001).
Esse caminho foi marcado por tensGes e acordos entre os produtores culturais e o
Estado, uma relacdo que, estabelecida em nivel nacional, é reproduzida
regionalmente. No Ceard, nao foi diferente. No entanto, poderiamos trabalhar com a
ideia de que, nos estados periféricos, a relagdo cultura e poder politico ocorre de
forma mais dramatica, interferindo diretamente nas condi¢cbes de autonomia do
campo cultural.

A producdo de cinema no Ceara atravessa todo o século XX de forma
muito precaria, com algumas producdes que atendiam, na maioria das vezes, a

demanda de encomendas institucionais. A empresa Aba Film de Adhemar

35 As experiéncias da Cinédia (Rio de Janeiro, anos 30), Atlantida (Rio de Janeiro, anos 40) e Vera
Cruz (Sao Paulo, no periodo de 49/54)
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Albuquerque, desde os anos 30, ja fazia cavacdes®®, sob o patrocinio dos
organismos publicos federais. Essa producdo é praticamente desconhecida, apesar
de alguns dados indicarem a sua existéncia. Em 1935, o filme Acudes do Ceard, da
Aba Film, ja é sonoro. Sdo do mesmo ano, Servigcos Experimentais de Irrigacdo do
Nordeste e As Construcfes do Nordeste, A Lavoura Mecanica no Ceara.

Em 1936, com Lampido, o Rei do Cangaco, Benjamin Abrado consegue
filmar o cangaceiro e seu grupo com produc¢ao da Aba Film. Apreendido em 1937 por
Lourival Fontes, do DIP - Departamento de Imprensa e Propaganda do Governo
Federal, o filme ndo chegou a ser exibido comercialmente, uma vez que nao
interessava a ditadura de Getulio Vargas a veiculacdo de imagens simpaticas ao
cangago. Em 1942, a presenca do cineasta Orson Welles na cidade para fazer o
filme sobre a saga da jangada S&o Pedro®’ é uma das experiéncias de producéo
mais significativas, que compdem a trajetoria de constituicio do campo de cinema no
Ceara, pelo menos no que se refere a repercussédo na midia. Nos anos 60 e 70, a
geracdo Super-8 realiza uma pequena producdo de curtas, a exemplo do que
aconteceu no restante do pais. Nos anos de 1970, empresarios cearenses
financiaram dois filmes de longa-metragem: O homem de papel (Direcdo: Carlos
Coimbra, 1975) e Padre Cicero (Direcdo: Helder Martins, 1976).

2.7 Os jovens do Cariri

No final dos anos 1970, ainda no contexto da ditadura militar, um grupo de
jovens artistas iniciam seus trabalhos, com o cineasta Rosemberg Cariry atuando
como uma espécie de lideranca. E uma geracdo formada na militancia politica,
inspirada nos canones do cinema novo, a exemplo de todo jovem cineasta que fez
cinema nesse periodo. O grupo funcionou nos primeiros tempos de atuacdo, em
certa medida, aos moldes do que se nomeia hoje de coletivos, com producgdes

realizadas a partir de uma agao entre amigos, em sua maioria, oriundos da regido do

36 A expressdo define as produgdes encomendas por orgaos publicos e privados, uma pratica que
sustentou por muito tempo o incipiente cinema nacional.

37 Arigorosa pesquisa da historiadora Berenice Abreu de Castro Neves (2001) analisa toda a epopeia
dos quatro pescadores (Jacaré, Manuel Preto, Tatd e Jerbnimo) que virou filme americano: It’s all true,
com direcdo de Orson Welles.
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Cariri, no extremo sul do Ceara, que chegam na capital, organizando suas praticas
de criagdo em torno do jornal/revista Nag&o Cariri.

A geracdo de cineastas cearenses que inicia suas trajetérias, a partir da
década de 1970, tem uma origem rural e formou seu repertorio com referéncias da
cultura popular. Rosemberg Cariry relata sua origem da seguinte forma:
‘descendente de familia de camponeses empobrecidos pela seca, que se
reestruturam em cidades de porte médio, do interior, como comerciantes e pequenos
empresarios, e cujos filhos estudam e fazem cursos superiores®. A cultura
cinematografica de Cariry veio através dos cinemeiros ambulantes e dos filmes
projetados pelos frades e padres das Santas Missdes, em Farias Brito.

O grupo que se organiza em torno do jornal/revista Nagao Cariri, em 1979,
relaciona-se, em certa medida, com uma experiéncia anterior, no inicio da década de
70, o grupo Artes “por exemplo”, que trabalhava com performances, teatro, musica e
cinema e editava uma revista mimeografada com a chamada literatura marginal. O
grupo reuniu artistas de Fortaleza, de Recife e de S&o Paulo, com os artistas do
Cariri. Entre eles estavam os cineastas Hermano Pena e Jefferson de Albuquerque
Janior, o dramaturgo Oswald Barroso, o escritor Carlos Emilio Costa Lima, os
musicos Thiago Araripe (Lira Paulistana), Abdoral Jamacaru, Dona Cica do Barro
Cru, Sténio Diniz.

Rosemberg define o grupo Nacédo Cariri como uma espécie de coletivo,
um grupo de artistas “ideologicamente plural”, como explicita o cineasta, que se
juntaram em torno de questdes relacionadas com cultura e politica que incluiram a
ideia de ampliacdo de nacéo, como conceito de cultura e de construgdo identitaria do
Nordeste; a valorizacdo dos grandes artistas ditos populares e a luta contra o estado
de excecdo e de autoritarismo instalado no Brasil. Alguns integrantes participaram

ativamente na resisténcia a ditadura militar de 1964, em acdes clandestinas.

O Nacéo Cariri nasceu, incialmente, como um grupo de amigos, um coletivo,
que pensava na época uma acgéao cultural e artistica, incorporando um signo
de luta e de resisténcia contra o status quo. O grupo ja surgiu socialmente
hibrido, com pessoas de varias classes sociais e de diferentes formagfes

38 Entrevista concedida em marg¢o de 2017, através de questionario aberto.
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educacionais e culturais; com pessoas do Crato e de Fortaleza. Depois, o
Grupo foi se ampliando, tanto na abrangéncia das suas proposicdes, quanto
no nimero das pessoas que dele participavam. A revista chegou a circular
nacionalmente, e teve correspondentes nas principais capitais do pais
(CARIRY, 2017)%.

As formas de trabalho do grupo seguiam um modelo de cooperagdo, mas
nao havia a ideia da autoria coletiva, como se identifica nas praticas criativas do
Alumbramento. A experiéncia do grupo € marcada pela ideia do cinema de autor,
central na distingdo do cinema moderno brasileiro. O cineasta descreve sua prética
de producgéo da seguinte forma:

Os parceiros do Nagédo Cariri contribuiram no cinema que realizei de vérias
formas: no roteiro, na fotografia, na producéo, na discusséo, na difusédo.
Formdvamos um coletivo bastante aguerrido e dedicado. Enfrentdvamos
verdadeiras guerras para realizarmos filmes, em 35mmm e 16mm, numa
época em que o Ceara pouco tinha: nem cursos, nem editais, nem escolas e
nem equipamentos, alguns das antigas TVs, estavam obsoletos. N&o era
facil para jovens que ganhavam uma média de trés salarios minimos, varios
deles com familias constituidas, e muitos outros desempregados, realizar
esse cinema. Filmes como O Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto
participaram de festivais nacionais e ganharam importantes prémios,
ajudaram assim a quebrar o muro que cercava e isolava a “provincia” onde
nos encontravamos, no que diz respeito a producéo audiovisual.

Muitas pessoas originarias da revista contribuiram e continuaram a
contribuir, mesmo depois que o movimento se acabou e a revista deixou de
circular. Entre elas, posso citar Teta Maia, Firmino Holanda, Oswald Barroso,
Ronaldo Nunes, Valmir Paiva, Jackson Bantim e Jefferson Junior, entre
outros, até meados da década de 90. Até o tempo da realizagdo do filme
Corisco e Dada, rodado em 1995, ainda tive a colabora¢do desse pessoal
(CARIRY, 2017).40

O diretor identifica semelhancas entre a experiéncia do Nacéo Cariri € 0
movimento contemporaneo dos coletivos. Na opinido dele, as praticas sdao muito
parecidas, enfrentando os mesmos problemas (embora tecnicamente diferentes) e as

mesmas buscas de resolucdes.

Como dizemos no Cariri: “é mais velho do que a Chapada do Araripe”. Quero
dizer com isso que, no Brasil, desde o tempo da colbénia que existem
bandos, tribos, grupos e “coletivos”. A histéria da cultura no Ceard é a
histéria dos grupos e dos “coletivos”, da Padaria Espiritual ao Siriara, da
SCAP a Comédia Cearense, do Grupo Cla ao Nacgdo Cariri; do Pessoal do
Ceara ao Alumbramento. As politicas oficiais sempre deixardo pessoas e
estéticas de fora e essas pessoas e artistas se organizardo em grupos e
coletivamente lutardo contra a exclusdo ou contra o status quo. Alguns

39 Entrevista concedida em margo de 2017.
40 Entrevista concedida em mar¢o de 2017.
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chegam a conquistar o poder e esquecem muitas licdes das trincheiras, até
que séo hostilizados e combatidos por novos grupos. E a dialética da histéria
e do perpassar de geracoes (CARIRY, 2017)41,

Entretanto, apesar de o diretor encontrar semelhancas entre os projetos,
sdo muito claras as diferencas das duas perspectivas. As preocupacdes politicas e
estéticas sdo tratadas de formas diferentes nas trajetérias dos dois grupos, até
porqgue 0os momentos histéricos sdo outros. A obra do Nacdo Cariri tem uma énfase
forte na chamada cultura popular, a0 mesmo tempo em que as preocupacdes com 0s
destinos do pais integram fortemente a pauta de discussées do grupo. A agenda do
Alumbramento trata de outras questdes, relacionadas com a experiéncia urbana e
com as emergéncias do mundo contemporaneo, em que se diluiram conceitos que
mobilizaram as geracfes anteriores, como o debate sobre identidade nacional.

Os modos de producdo do grupo do Cariri foram marcados por uma
producdo coletiva, que lidou também com as precariedades de um campo cultural
fragil, sem politicas publicas definidas e sem instancias de consagracdo da obra
artistica. No entanto, essa geracao foi gestada no cenario dos embates entre o
estado e os campos culturais, no ambito da ditadura militar de 1964. Assim, as
praticas desses realizadores passaram invariavelmente pela disputa politica,
compartilhando com os demais setores do pensamento brasileiro o compromisso de
construcdo de uma nacdo justa, nos termos do projeto politico das esquerdas da
Ameérica Latina no periodo. Ocorre aqui o que Ortiz (2002) identifica no processo de
consolidacdo das Ciéncias Sociais no Brasil e que, em Ultima instancia, esta
presente na experiéncia social de setores da intelectualidade do continente, no
periodo.

Na verdade, podemos localizar o grupo Nacao Cariri como herdeiro direto
do que o socidlogo Marcelo Ridenti (2005, 2014) cunhou de brasilidade romantico-
revolucionaria, na investigacdo que fez sobre as rela¢des entre cultura e politica nos
anos de 1960/1970, a partir da producéo artistica brasileira. Utilizando-se do conceito

de romantismo de Michel Lowi, Ridenti observa nas obras de arte analisadas

41 Entrevista concedida em marco de 2017, através de formulario aberto.
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(musica, cinema e literatura) uma série de elementos que caracterizam a estrutura de
sentimento do periodo: a busca de uma cultura popular auténtica para construir uma
nova nacao, ao mesmo tempo moderna e desalienada; a evocacao da liberdade no
sentido da utopia romantica do povo-nacao, regenerador e redentor da humanidade.

Revelam ainda a emocéao e a solidariedade dos autores com o sofrimento
do préximo, a denuncia das condi¢Bes de vida subumanas nas grandes cidades e,
sobretudo, no campo. Enfoca-se especialmente o drama dos retirantes nordestinos.
A questdo do latifuindio e da reforma agraria € recorrente, em geral associada a
conclamacéo ao povo brasileiro para realizar sua revolucdo, em sintonia com as lutas
de povos pobres da América Latina e do Terceiro Mundo (RIDENTI, 2005, p.87).

O cinema moderno brasileiro, cuja referéncia mais marcante é o
movimento do cinema novo, compartilhou dessa visdo do mundo, com uma estética
gue até hoje inspira a producdo brasileira. Em seus trechos finais, o Manifesto
Estética da Fome, escrito por Glauber Rocha em 1965, define a opcéo estética do

movimento:

[ ..] Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a
exploragéo, a pornografia, o tecnicismo, ai haverd& um germe do cinema
novo. Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer
procedéncia, pronto a pér seu cinema e sua profissao a servico das causas
importantes de seu tempo, ai havera um germe do cinema novo. A defini¢céo
€ esta e por esta definicdo o cinema novo se marginaliza da industria porque
0 compromisso do cinema industrial € com a mentira e com a explora¢éo. A
integracdo econdmica e industrial do cinema novo depende da liberdade da
América Latina. (...)

O cinema novo é um projeto que se realiza na politica da fome, e sofre, por
isto mesmo, todas as fraquezas consequentes de sua existéncia (ROCHA,
2016).

Esse sentido do cinema como instrumento politico esta explicito na
proposta estético-ideolégica do grupo do Cinema Novo, em obras do periodo como
Vidas secas (Direcdo: Nelson Pereira dos Santos, 1963) e Deus e o diabo na terra do
sol (Direcdo: Glauber Rocha, 1964), entre outras. A evocagéao da liberdade no sentido
da utopia romantica do povo-nacao aparece com recorréncia, por exemplo, na obra

de Rosemberg Cariry.
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A historiadora Iza Luciene Mendes Reégis (2003), em dissertacdo de
Mestrado, intitulada Luz, Camera, Sertdo: bravura e fé na cinematografia de
Rosemberg Cariry, debruca-se sobre a obra filmica do cineasta. O titulo da
dissertacdo € um indicativo da reflexdo desenvolvida em torno da producdo do
cineasta, herdeiro direto da proposta cinema-novista e integrado na perspectiva da
estrutura de sentimento, compartilhada pela geracdo de artistas que produziram
durante a segunda metade do século XX.

As tematicas e os titulos das obras de Rosemberg Cariry evidenciam o
didlogo do cineasta com elementos da cultura popular, que alimentam a referida
estrutura de sentimento, referida por Marcelo Ridenti (2005, 2014): Caldeirdao da
Santa Cruz do Deserto, documentario de 1986, que recupera a historia das
comunidades lideradas pelo beato José Lourenco, no inicio do século XX, na regiao
do Cariri; A saga do Guerreiro Alumioso (1993), ficcdo que tematiza conflitos rurais e
Corisco e Dada (1996), uma histéria de amor que envolve dois personagens centrais
do cangaco. Em sintese, é uma cinematografia que tem como cenario o0 mundo rural,
o lugar de resisténcia de uma comunidade mitica, com uma abordagem idealizada do
homem do povo, especialmente 0 homem do campo.

2.8 Aideiado polo de cinema

Os primeiros debates sobre a implantacdo do que se convencionou
chamar de polo de cinema no Ceara localizam-se na virada da década de 1970,
guando alguns cineastas cearenses que moravam fora do Ceara iniciaram conversas
sobre o assunto. Hermano Penna, que morava em Sao Paulo, e Pedro Jorge de
Castro, que residia em Brasilia, pensaram em fundar um ndcleo de criagdo no
estado. O Nacédo Cariri, na edicdo de set/out de 1982, registrou as intencfes, em
artigo de Firmino Holanda, que definiu a ideia como “um polo de cinema onde se
permitisse fazer uma producdo honesta e comprometida unicamente com a nossa
realidade, onde a camara possa ser mais um instrumento aliado a luta de resisténcia
cultural da regido” (HOLANDA Apud BARBALHO, 2005, p.167).

Alexandre Barbalho (2005) recupera a trajetoria do debate sobre o polo de

cinema, com a Universidade Federal do Ceara aparecendo como lugar de
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convergéncia das discussdes, no ambito da Casa Amarela Eusélio Oliveira. Em
1981, ocorreu o | Panorama do Cinema Cearense, quando integrantes da geragao
Super 84 reuniu-se para discutir o cenario do cinema cearense. Estavam presentes
Hermano Penna, Jefferson Albuquerque, Rosemberg Cariry, Firmino Holanda, Nirton
Venancio, Marcos Guilherme e Eusélio Oliveira, um grupo que participaria ativamente
dos debates cinematograficos do Ceard, a partir da década de 1980.

A producdo no Ceard do filme Tigipi6, dirigido por Pedro Jorge de Lima,
em 1984, oportunizou o aprofundamento do debate, por meio do Seminario Cinema e
Literatura, um encontro de cineastas e pesquisadores, promovido pela Universidade
Federal do Cearad. No ano seguinte, em torno desse mesmo grupo, foi criado o I°
Festival de Fortaleza de Cinema Brasileiro, espaco em que se expressariam 0S
primeiros debates em torno da natureza do que seria 0 polo de cinema do Ceara.
Participa do evento o produtor Luiz Carlos Barreto, cearense radicado no Rio de
Janeiro desde a década de 1940, introduzindo a ideia do cinema industrial, no
contexto do festival.

Como maior produtor de cinema do Brasil, Luiz Carlos Barreto defende a
ideia de que o cinema é, antes de tudo, uma industria e uma fonte de emprego. Os
cearenses residentes no Ceard reagem na defesa de um cinema nordestino. Na

ocasiao, Rosemberg Cariry manifesta-se em artigo no jornal O Povo:

[...] € bom que fique claro que ndo se reivindica para o Nordeste, e
particularmente para o Ceard (na minha periférica opinido), o cinema estilo
hollyveracruz. Queremos uma politica de cinema pé no chéo (pé no sonho),
de acordo com as reais possibilidades de nossa gente. Queremos romper o
cerco colonialista que impede o florescimento (ou 0 emandacarucionamento)
do cinema nordestino cearense (CARIRY Apud BARBALHO, 2005, p.175).

O pesquisador Alexandre Barbalho identifica ai a polarizacdo entre as

duas visdes que pautaram o campo do audiovisual brasileiro.

Reverbera aqui, em meado dos anos de 1980, a disputa entre as duas
visdes que pautaram o campo cinematografico brasileiro: de um lado o
cinema artesanal, autoral, de outro o modelo industrial, dirigido para o
mercado. Assim, constatamos que o debate ainda pulsava entre alguns
cineastas brasileiros, mesmo que estivesse arrefecendo no eixo Rio-S&o

42 Refere-se aos grupos de cineastas de cinema independente, que utilizavam a bitola de formato
Super 8, equipamento mais barato, que facilitava a pratica cinematografica amadora.
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Paulo, com a chegada dos novos realizadores multimidias, como sugere
José Ramos (1995).

Em outras palavras, enquanto os novos cineastas cariocas e paulistas
passavam ao largo dessas linhas de forca marcantes da cinematografia
nacional, os realizadores radicados na periferia do audiovisual brasileiro se
debatiam com essas linhas ao se depararem com a possibilidade de
implantar um polo regional de produ¢do (BARBALHO, 2005, p.175).

E nesse contexto que se constréi a concepcdo de cinema cearense, em
torno da qual se elaboram discursos regionalistas, em nome de uma suposta ideia de
cinema que incorporaria a identidade do povo cearense, mobilizando os agentes do
campo audiovisual do Ceara, entre eles Rosemberg Cariry, Eusélio Oliveira e Francis
Vale. Identifica-se ai uma clara disputa de espaco politico, travada entre o pequeno
grupo de realizadores do estado e os cearenses radicados fora do estado e ja com
trajetérias consolidadas, como € o caso muito especial de Luiz Carlos Barreto, que
ocupara um lugar de lideranca na defesa do cinema industrial no estado.

Com o governo Tasso Jereissati (1987-1990), o estado entra em cena, por
meio da Secretaria da Cultura, para onde foi nomeada Violeta Arraes, que trouxe a
ideia do polo de cinema para dentro da estrutura governamental. Nesse momento, o
embate aprofunda-se, e o0 processo € conduzido pelo grupo de cineastas cearenses
radicados fora do estado. Hermano Pena, Luiz Carlos Barreto e Zelito Viana
assumem a comissdo executiva do projeto, agora pensado como uma grande
estrutura de estudios e centro de producdo e pos-producéo, além de espacos para
formagdo técnica. “Sairam os cineastas ligados as entidades de categoria,
defensores do cinema autoral, artesanal, e assumiu o comando o grupo de
realizadores radicados fora do estado, que possuiam uma relacdo com o mercado”
(BARBALHO, 2005, p.191-192).

Naquele momento, a ideia de um cinema cearense recupera, em certa
medida, o que o socidlogo Sérgio Miceli (2001) identificou no estudo sobre os
intelectuais e as classes dirigentes do Brasil, no periodo de 1920 a 1945. Através do
conceito de uma cultura brasileira, Miceli identifica estratégias de manutencdo de
privilégios por parte dos intelectuais, que se estabeleceram dentro da burocracia

estatal. Os agentes envolvidos na disputa do campo no Ceara adotaram, em certa
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medida, um discurso parecido. Com um certo grau de messianismo, eles assumiram
a defesa do cinema cearense como uma missdo, em que se autoconsagraram porta-
vozes dos interesses gerais da cultura do estado. Importante esclarecer que, no caso
do debate cearense, a disputa era pela conquista da hegemonia do discurso,
considerando que os privilégios eram praticamente inexistentes, ja que nao havia
politicas publicas consistentes de desenvolvimento do campo audiovisual do estado.
A gestao da secretéria Violeta Arraes pode ser considerada como um momento dos
primeiros ensaios de uma politica publica de audiovisual no Ceara.

A ideia do polo de cinema nao se efetivou naquele momento, retornando
na década de 90, quando o estado assumiu o papel de agente fomentador do campo
audiovisual, com a ida do publicitario Paulo Linhares para a Secretaria da Cultura do
Ceard, em 1993. Nesse periodo, em plena crise do cinema nacional, que ainda sofria
com o esvaziamento do setor, promovido pelo presidente Fernando Collor de Melo, o
governo cearense reinicia o debate, agora, em termos diferentes. A nova proposta de
polo ancora-se no Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria Audiovisual do Cear4,
uma escola de artes, com forte énfase no cinema, e no projeto do Bureau de Cinema
e Video do Ceara, que funcionou aos moldes das comissdes internacionais de
cinema, as films comissions*3, que trabalham com a ideia de cenarios naturais, no
lugar das grandes estruturas de estudios.

O projeto de audiovisual desenvolveu-se em torno desses dois
organismos, articulando as ac6es de producao e formacédo em audiovisual. O Bureau
de Cinema e Video funcionou como um escritério de apoio logistico as producdes
locais, facilitando apoio de servicos, como transporte e alimentacdo. O Bureau
desenvolvia estratégias de captacdo de producdes de fora, com base na divulgacao
dos cenarios do estado para as locagdes dos filmes, disponibilizando também apoio
logistico. Nesse periodo, passaram pelo Ceard uma série de producdes de filmes,
entre eles o premiado Central do Brasil (Direcdo: Walter Salles, 1998), que recebeu

43 No periodo, eu ocupei a coordenacdo do Bureau de Cinema e Video do Ceard, que se constituiu
na primeira Film Comission do Brasil, como também a coordenacéo-geral dos Centros de Estudos do
Instituto Dragédo do Mar de Arte e Industria Audiovisual do Ceara.
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apoio do Bureau de Cinema, especialmente nos testes de elencos e na identificacédo
de locagbes. Os alunos do Instituto Dragdo Mar participavam das produgdes, na
condicao de estagiarios.

O Instituto Dragado do Mar de Arte e Industria Audiovisual do Ceara foi a
base do pensamento audiovisual das politicas publicas desenvolvidas no periodo.
Criado em agosto de 1996, o Instituto funcionou como uma escola multipla de artes
que incluia estudos de teatro, danca, artes visuais, design e cinema. O entdo
Secretario de Cultura do Estado, Paulo Linhares, convidou os cineastas Maurice
Capovilla e Orlando Senna que ocuparam, respectivamente, as funcdes de diretor-
geral da escola e diretor do Centro de Dramaturgia. Ambos s&o cineastas
comprometidos com o processo historico de constituicdo do campo audiovisual do
Brasil e egressos do movimento do cinema novo.

A escola articulou-se com a experiéncia da Escuela de San Anténio de los
Bafios, em Cuba, de cuja direcdo Orlando Senna saiu para, em seguida, assumir a
formacdo em dramaturgia do Instituto Dragdo do Mar. Os jovens cearenses que
retornaram de Cuba?** integraram-se ao projeto, no periodo em que o estado viveu
um intenso intercambio de profissionais do campo cultural que participaram do
projeto como professores/orientadores dos programas de ensino.

O projeto ainda foi beneficiado com a implantacédo da Lei Estadual de
Cultura, que passou a financiar producfes cinematograficas, numa composicédo, em
alguns casos, com a Lei Rouanet e a do Audiovisual. O projeto de audiovisual do
Ceara, pensado na gestao do sociélogo Paulo Linhares, encerrou-se, em 1999, no
contexto de uma crise politica®, que inviabilizou a continuidade do projeto. O
Instituto ainda sobreviveu precariamente até 2003, quando foi oficialmente extinto no
Governo Lucio Alcantara pela entdo Secretaria de Cultura do Estado, Claudia Leitdo.

Alexandre Barbalho, numa das poucas pesquisas sobre o periodo,

observa:

44 Wolney Oliveira, Marcus Moura, Amauri Candido e Jane Malaquias integraram a primeira turma de
brasileiros que fizeram cinema em Cuba.
45 A crise politica é refletida em LINHARES (2013).
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[...] podemos concluir, por fim, que a politica da Secult voltada para a
implantacdo de uma inddstria cultural, com destaque para o ramo do
audiovisual, respondeu a estratégia de diferir o espaco local (o Ceara, ou
mais especificamente Fortaleza) no interior da cultura-mundo, a partir do
ganho simbdlico que tal investimento propiciava. Ou seja, na era da
economia da diferenciacdo, entendemos o porqué do financiamento do
governo estadual de atividades culturais que podiam gerar efeitos de
imagem de alcance nédo apenas interno, mas também externo ao estado.

O que se propunha, portanto, era desenvolver e modernizar o campo cultural
local, inserindo-o0 no global, e, a0 mesmo tempo, criar um efeito de imagem
— efeito este que diferenciaria o projeto politico-cultural cearense. A ideia era
inserir 0 estado neste contexto mundial por meio de sua emergente indulstria
cultural, e mais especificamente da industria do audiovisual cearense, setor
de ponta das indUstrias do século que se avizinhava, marcado que sera pela
economia da informacéo e da comunica¢do (BARBALHO, 2005, p. 269).

Os anos de 2000 trouxeram 0S primeiros cursos universitarios de
audiovisual. O processo de formacao das competéncias especificas dos agentes do
campo ganha, portanto, densidade, com a implantacdo do bacharelado de
Audiovisual e Novas Midias da Universidade de Fortaleza (UNIFOR), em 2008, e de
Cinema e Audiovisual na Universidade Federal do Ceara (UFC), em 2010, além da
Escola de Realizacédo de Audiovisual da Vila das Artes*®. Ao mesmo tempo, 0 campo
nacional do cinema assume uma maior complexidade, com as politicas publicas
federais, que repercutem nas realidades regionais. Junte-se a isso a revolucao digital
gue integra um maior nimero de produtores ao campo do cinema.

Para Bourdieu (2011c), a légica do processo de autonomia de um campo
prevé pelo menos trés condi¢cdes: a constituicdo de um publico cada vez mais
extenso, socialmente mais diversificado, capaz de garantir aos produtores condi¢cdes
de independéncia econdmica, ou seja, um mercado consumidor; instancias de
reconhecimento e legitimacédo, e a existéncia de produtores especializados. Sera que
podemos identificar estas condi¢des relacionadas ao campo do cinema, no Ceara?
Opto por compreender que ha uma evidente complexidade do campo audiovisual do
estado, apesar de permanecer a dependéncia em relacdo ao estado, seguindo o
modelo nacional de financiamento das leis estaduais e federais de fomento a

producéo.

46 A formacéo audiovisual do estado seré referida no Capitulo 03.
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Nos ultimos anos, o audiovisual do Ceara foi movimentado com uma
diversidade de producdes, que ocupou nichos novos de mercado, como o chamado
filme espirita, produzido pela produtora Estagédo da Luz, que realiza filmes ligados a
cultura espirita. Os filmes Bezerra de Menezes: o diario de um espirito (2008) e As
maes de Chico Xavier (2011), ambos dirigidos por Glauber Paiva Filho, somaram
juntos as melhores bilheterias da pais, nos anos de lancamento. Em 2013, o género
comédia dinamizou o campo audiovisual cearense: Cine Holliudy, dirigido por Halder
Gomes, teve uma performance de bilheteria que surpreendeu o mercado exibidor
nacional, ficando nas listas das dez maiores bilheterias do ano, batendo, inclusive,
filmes americanos, que normalmente integram solitarios a lista das maiores
audiéncias. Shaolin do sertdo, o filme seguinte do diretor, também teve o mesmo
desempenho de bilheteria. Estes quatro filmes obtiveram as maiores bilheterias de
filmes realizados no Nordeste, sempre com uma média de publico entre 400 a 600
mil espectadores. Essas producdes seguem o padrdo da facil comunicacdo que
dialogam diretamente com o mercado.

Um outro diverso conjunto de filmes destaca-se no campo audiovisual do
Ceard, reunindo propostas estéticas mais autorais e com participacdes constantes
em festivais nacionais e internacionais. Petrus Cariry, flho de Rosemberg Cariry,
desenvolve uma densa cinematografia, representada pela trilogia O gréo (2007), Méae
e filha (2012) e Clarisse ou alguma coisa sobre ndés dois (2016), com uma saudada
recepcao da critica cinematogréafica. Jovens egressos das graduacdes de cinema,
como Leonardo Mouramateus (Histria de uma pena, 2015) e Arthur Leite (Abissal,
2016) iniciam suas trajetérias em importantes festivais, com prémios importantes.
Abissal, por exemplo, recebeu em 2016 o Prémio de Melhor Curta Brasileiro no 21°
Festival Internacional de Documentarios — E tudo verdade, um dos mais importantes

de cinema do mundo.
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2.9. Situando o Alumbramento

Criado em 2006, o Alumbramento reuniu inicialmente dez jovens
desejosos de realizar cinema, mas que ndo encontraram lugar institucional para fazé-
lo, num periodo em que as politicas publicas de cultura passaram por mais um ciclo
de auséncias. A formacéao inicial em ordem alfabética, da forma expressa no site do
coletivo: Danilo Carvalho, Fred Benevides, Glaucia Soares, Ivo Lopes Araujo, Luiz
Pretti, Ricardo Pretti, Rubia Mércia, Thais de Campos, Themis Memoaria e Ythallo
Rodrigues. A ultima composicdo do grupo reuniu Caroline Louise, Guto Parente, Ivo
Lopes Araujo, Luiz Pretti, Pedro Diégenes e Ricardo Pretti.

No entanto, até chegar a essa configuracdo inicial, os integrantes do grupo
viveram um processo de constituicdo de um ethos comum (nos termos de Williams,
um corpo de praticas que os distinguem de seus contemporaneos), diretamente
ligado a alguns elementos: a experiéncia urbana; as trajetorias pessoais baseadas
numa estrutura de familia que poderiamos definir de classe média, uma forte cultura
cinematografica, resultado de uma intensa fruicdo de conteddo audiovisual, gerada
nas praticas cineclubistas e facilitada pelas novas tecnologias da comunicacao; além
de um claro posicionamento de oposicdo ao modelo de producdo direcionado ao
mercado comercial.

Um outro forte elemento de constituicAo deste ethos foi o repertorio
intelectual com que alguns integrantes do coletivo se envolveram como estudantes
da Escola de Realizacdo Audiovisual da Vila das Artes, alimentado marcadamente
pela reflexdo do que se costumou chamar dos filosofos da diferenca, especialmente
os escritos de Gilles Deleuze e Félix Guattari. Os capitulos que se seguem
detalhardo este ethos do coletivo.

Numa répida recuperacdo do cenario em que se deu o encontro entre 0s
amigos que mais tarde se reuniriam no coletivo Alumbramento, identifica-se uma
diferenciada mobilizacdo cultural em torno de algumas praticas de producédo e de
espagos ancoras das experiéncias audiovisuais em Fortaleza. Durante os anos 2000,
duas experiéncias desenvolveram-se com muita intensidade de produgéo. A primeira

refere-se a uma larga producdo no ambito das organizacbes ndo governamentais
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(ONG), que disseminaram praticas audiovisuais em varios bairros da cidade,
dialogando com o movimento nacional de militAncia de inclusdo social/cultural,
potencializado por programas do Ministério da Cultura, como o Cultura Viva, mais
especialmente o projeto dos pontos de cultura (TURINO, 2010).

A segunda experiéncia ancora-se em torno do Centro Dragdo do Mar de
Arte e Cultura®’, equipamento cultural da Secretaria de Cultura do Estado, localizado
na Praia de Iracema. Um movimento de jovens artistas ocupou o Museu de Arte
Contemporanea — MAC do Centro Dragdo do Mar, cuja gestdo desenvolveu, naquele
periodo, uma proxima relacdo com o Alpendre Casa das Artes, um outro espaco
cultural localizado nas proximidades, que funcionou como lugar de exposicoes,
estudo e discussédo de artes visuais, danca, literatura e cinema. Ali, no meio dos
diversos “encontros de arte e afetos” — como gostam de acentuar os integrantes dos
inimeros projetos desenvolvidos no periodo — surgiu o coletivo Alumbramento.

Na apresentacdo do catalogo de lancamento da primeira caixa de DVD do
coletivo, que retne 18 producbes, realizadas no periodo de 2007/2009, Uira dos
Reis, poeta e compositor, faz uma espécie de levantamento dos caminhos
percorridos até a formacéo do coletivo. A partir do texto de Uira Reis, em forma de
uma autodefinicdo do coletivo, € possivel identificar uma série de questbes que
alimentam os discursos, as posicdes e a propria obra do grupo de realizadores.
Encontramos questdes relacionadas a arte, ao sentido da arte, a proposta estética do
grupo, a relacdo que os integrantes do grupo estabelecem com a cidade e as
tensdes que enfrentaram na recepcao da primeira obra assinada coletivamente pelo
grupo, o filme Praia do futuro. Uma experiéncia que causou polémica no campo
cultural do Ceard, expressamente mal recebida pela midia e por outros realizadores

do estado.

47 Inserida no projeto do Centro Cultural, funcionou, no periodo de 1996-2000, o Instituto Dragdo do
Mar de Arte e Industria Audiovisual do Ceard, uma escola de artes por onde passou a grande maioria
dos realizadores audiovisuais da geracao imediatamente anterior & geracdo do Alumbramento. Uma
densa reflex@o sobre o Centro Dragdo do Mar pode ser encontrada em GONDIM (2007).
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Depois das primeiras producdes de curtas-metragens,*® a polémica em
torno de filmes como Praia do futuro e Sabado a noite, 0o grupo ganha visibilidade
nacional em 2010, quando o filme de longa-metragem Estrada para Ythaca, recebeu
o0 Prémio Aurora de Melhor Filme pelo juri jovem e pelo jari da critica na Mostra de
Cinema de Tiradentes, a principal instancia de prestigio do cinema de jovens
realizadores do pais. Realizado com menos de R$ 5 mil, oriundos de recursos dos
proprios realizadores e com todas as funcdes assinadas coletivamente por Luiz
Pretti, Ricardo Pretti, Pedro Diégenes e Guto Parente, o filme traz as marcas de um
outro modelo, que questiona a dinamica hegemodnica de producdo: o baixo-
orcamento, a assinatura coletiva (negando a ideia de autoria, caracteristica central
do cinema moderno), e uma producéo feita por amigos, que se revezaram nas
funcdes (na direcdo, na sonorizacao, na fotografia), filmando um roteiro sobre uma
relacdo de amigos.

Em 2016, o Alumbramento completou 10 anos, com uma trajetoria
premiada que ja é referéncia para uma outra geracdo de novos realizadores. Qual a
contribuicdo cultural e artistica do coletivo no contexto de sua formacdo sociolégica
especifica? Qual o lugar que ocupa a producdo entre amigos, a brodagem??, no
contexto do campo audiovisual do Ceara e de que formas o modelo dialoga com o
campo audiovisual do pais? Nos capitulos que se seguem, procuramos encontrar
respostas para essas perguntas.

2.10 A reflexdo sobre os coletivos

A pesquisa académica sobre coletivos artisticos no Brasil é bastante
precaria, especialmente no campo do audiovisual. Diferente das outras artes, o
cinema sO se incorporou aos movimentos dos coletivos contemporaneos mais
recentemente e, obviamente, repercutiu na visibilidade desses coletivos enquanto
objeto de pesquisa. Gostaria de me referir aqui a dois trabalhos relacionados ao

cinema que tratam dessa nova experiéncia de producédo coletiva de audiovisual, a

48 Filmes com um tempo de duragdo média de até 30 minutos.

49 O termo refere-se a brother (amigo em inglés), e é utilizado para definir a dindmica de producdo em
gue amigos se relinem em torno de um projeto. Atualmente, esta préatica parece espalhar-se nas mais
diversas &reas das artes no pais.
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partir da contribuicdo de Raymond Williams. A brodagem no cinema Pernambucano,
tese de doutoramento de Amanda Mansur Custodio Nogueira (2014), no Programa
de Comunicacao da Universidade Federal de Pernambuco, escreve um trabalho de
félego em torno do cinema pernambucano, identificando na analise de “estrutura de
sentimento” a ideia de amizade que marca as praticas e a obra do grupo de
realizadores da década de 1980: a geracdo dos cineastas Marcelo Gomes, Lirio
Ferreira e Paulo Caldas, entre outros.

A analise do bloco de filmes desta geracdo € primorosa e descortina uma
das experiéncias mais exitosas de cinema do pais. Uma das qualidades da tese é
que ela respeita, no ato da analise filmica, a especificidade da linguagem do cinema,
resultado inclusive de sua posicdo de profissional da area. O trabalho oferece pistas
inovadoras para compreensdo da producdo audiovisual do pais, além de conseguir
fazer um dialogo bastante fértil entre os campos do cinema e da sociologia.

Os coletivos de producdo audiovisual sao também objetos de estudo de
“Novissimo” cinema brasileiro: praticas, representacdes e circuitos de independéncia,
no doutoramento de Maria Carolina Vasconcelos Oliveira (2014), no Programa de
Pos-Graduacdo em Sociologia da Universidade de S&o Paulo (USP). A pesquisa
analisou as praticas e representacfes de cinco grupos de coletivos de producao
audiovisual®, incluindo o Alumbramento.

A partir da discussédo da categoria de independente, a pesquisa analisou a
experiéncia desses coletivos, problematizando a organizacao interna dos grupos, dos
circuitos de exibicdo e consagracao das producdes e das formas de financiamento,
seguindo as matrizes teoricas de Pierre Bourdieu, Nathalie Heinich, Raymond
Williams. A pesquisa oferece um rico material de informacédo sobre os sistemas de
producdo e exibicdo audiovisual no pais, que funcionam as margens do cinema
comercial.

Um outro trabalho académico que também analisa um grupo de criadores

€ Destinos Misticos: os criticos do Grupo Clima em Séo Paulo (1940-68) de Heloisa

50 Os outros coletivos séo: Teia (Belo Horizonte), Trincheira (Recife), Filmes de Caixote (Sao Paulo) e
Duas Mariola (Rio de Janeiro).
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Pontes (1998). Inspirada no modelo com que Williams utilizou em seu classico
Bloomsburry Fraction, a pesquisadora analisa a estrutura de sentimento partilhada
por intelectuais como Anténio Candido, Décio de Almeida Prado, Paulo Emilio Sales
Gomes, que se reuniram em torno da revista Clima. Apesar de analisar uma
experiéncia de literatura, Heloisa Pontes é exemplar no esforco da pesquisa,
reunindo uma quantidade consideravel de dados sobre uma das mais importantes
geracdes de intelectuais do pais. Um grupo que incluiu o ensaista e pensador de
cinema, Paulo Emilio Sales Gomes. A autora utilizou, além da categoria de estrutura
de sentimento, o conceito de redes de sociabilidades dos universos dos intelectuais
pesquisados (Norbert Elias, 2011), além de uma discusséo de género.

O estudo de formacdes, na perspectiva do que Williams realiza na analise
de Bloomsburry Fraction, € de uma aplicabilidade contemporanea extraordinaria.
Realizado em 1978, portanto ha 38 anos, 0 ensaio mostra-se atualissimo, porque
oferece sugestdes metodoldgicas, capazes de decifrar uma pratica de producdo que
se dissemina de uma forma marcadamente diferenciada do que ocorreu em outros
momentos da cultura ocidental.

Na opinido de Maria Helena Cevasco (2001), o ensaio concentra o0 melhor
do materialismo cultural no dmbito do conhecimento social que se pode adquirir
através da investigacdo das formacdes. Ela sintetiza as contribuicdes que o ensaio

traz para a andlise da cultura:

[...]: seu poder cognitivo é resultado de um conjunto que inclui a abertura de
uma nova area — a das formagdes; de um novo tipo de interrogacdo — ndo se
avalia o grupo pelo que diz significar, nem por uma suposta descoberta de
um conteddo secreto que a analise desvela, mas se indagam suas
condigbes de possibilidade sociohistérica e sua contribuicdo para alterar
essas condigdes. (2001, pg. 244).

Esta tese foi construida a partir de um dialogo entre os pensamentos
tedricos de Pierre Bourdieu e Raymond Williams, em torno especialmente dos
conceitos de campos, habitus e estruturas de sentimento. As interpretacées que
realizamos sao resultado da analise de entrevistas concedidas para autora, além de
conteudos levantados em trés esferas: site do coletivo Alumbramento, imprensa e

catadlogos de mostras de cinema realizadas com obras do coletivo. A observagao
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direta em varios momentos das praticas do Alumbramento, como em lancamentos de
filmes e debates publicos, também contribuiu para estas reflexdes. A cinematografia
do grupo foi analisada e se constituiu como importante fonte de informacgoes.

Nossa reflexdo priorizou a experiéncia sociohistorica do coletivo, indagando
sobre o lugar social ocupado pelo Alumbramento e sobre suas contribuicbes para o
campo audiovisual do Ceara e do pais. A analise considerou as especificidades da
formacao interna do coletivo, de seu ethos compartiihado, e refletiu sobre os

processos de constituicdo do capital simbdlico do grupo.
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3. CINEMA E AS ARTES DO FAZER COLETIVO

Faco um roteiro sozinho, sozinho ou com um autor, depende de varios
fatores (mas em geral faco sozinho). Tento fazer esse roteiro de forma a me
convencer de que se pode roda-lo como esta, que se pode quase obter um
filme seguindo a decupagem?®! plano a plano. Feito isto, eu me lanco na
producéo.

Ocorre entdo um fendmeno terrivel: quando estou na presenca dos atores,
diante dos cenarios, descubro que tudo o que fiz e escrevi ndo vale nada;
descubro que aquela resposta que me parecia cheia de vida ndo significa
mais nada, quando é enunciada por um ator [...]

Estamos todos num oficio em que ndo se faz nada sozinho. Cada passo é
uma colaboracdo com alguém. (RENOIR, 1990, p. 260).

A citacdo é do cineasta francés Jean Renoir, considerado o mais
representativo cineasta do realismo poético francés, o movimento que consolidou o
cinema classico francés (MATTOS, 2010). Em plena maturidade de sua obra, ja
tendo lancado, inclusive, os dois mais premiados de seus filmes, A grande ilusédo
(1937) e A regra do jogo (1939), Renoir acentua o carater colaborativo da arte
cinematografica, numa conferéncia no Instituto de Altos Estudos Cinematograficos,
em Paris, no ano de 1954. Esse acento na natureza coletiva do cinema é recorrente
em toda a historia da chamada sétima arte, independente das condicfes praticas de
producdo e da proposta estética da obra.

Jean Renoir desenvolveu uma trajetéria de experiéncias variadas de
criacdo. Iniciada no ambito da militAncia da Frente Popular, a coalizdo politica de
esquerda gque assumiu o governo francés em 1936, a carreira do diretor € pontuada,
no primeiro periodo, por obras realistas engajadas, com financiamento partidario,
como no caso do filme A vida é nossa/La vie est a nous (1936), viabilizado pelo
Partido Comunista Francés (PCF). No ano seguinte, 1937, a producdo de A
Marselhesa/La Marsellaise foi realizada gracas a uma subscri¢cdo junto aos futuros
espectadores®, entre 0os quais estavam os trabalhadores que viviam ainda no

entusiasmo da Frente Popular (MATTOS, 2010, p.45).

51 Decupagem: estrutura do filme em cenas do roteiro. Primeiro estagio da preparacao do filme sobre
o papel; ela serve de referéncia para a equipe técnica (AUMONT, 2003. p. 71).

52 Uma espécie do crowdfunding, o financiamento coletivo atual, que viabiliza muitas produ¢ées do
cinema contemporaneo brasileiro e das artes em geral.
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A Segunda Guerra Mundial, responsavel pela migracdo dos grandes
artistas do cinema europeu para os Estados Unidos, levou Jean Renoir para uma
nova experiéncia de produgcdo, agora nas grandes estruturas dos estudios
hollywoodianos, submetido a pressédo da producéo industrial do cinema. Com o final
da guerra, antes de voltar para a Franca, o cineasta produziu na india (O rio
sagrado/The river, 1950) e na Itélia (A carruagem de ouro/Le carrosse d’or, 1952).

O rapido relato da experiéncia de Jean Renoir, que fizemos no inicio deste
capitulo, cumpre o propésito de assinalar a natureza coletiva da pratica
cinematografica, considerada, por alguns autores, como uma das marcas da
modernidade da chamada sétima arte> (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009), mas que,
na maioria das vezes, é relacionada aos grupos de vanguardas. Considerando a
trajetéria de um artista que percorre experiéncias tdo diversas, em processos de
criacao tdo antagonicos, que envolve desde um movimento artistico como o realismo
poético, com elementos estéticos tdo definidos®*, até a producdo padronizada de
grande escala da industria americana de cinema, a ideia da colabora¢do ganha mais
acento, nos dialogos que construimos para pensar a experiéncia do coletivo
Alumbramento, sobre a qual nos debrugcamos nestes estudos de doutoramento.

Neste momento, € importante esclarecer as ideias de trabalho coletivo
elou praticas colaborativas que se vinculam ao cinema. Cabe acentuar que essas
préaticas se transformam no decorrer do processo histérico de constituicdo do campo
audiovisual, que, obviamente, esta relacionado diretamente ao desenvolvimento da
sociedade capitalista ocidental. A depender do periodo histérico considerado®®,
encontraremos desde as praticas amadoras dos primeiros tempos, viabilizadas por

uma ou duas pessoas que produziam e exibiam pequenos filmes em mercados

53 O critico e realizador Riciotto Canuto publicou, em 1911, o Manifesto da sétima arte, em que definiu
o0 estatuto de arte para o cinema, inaugurando ai o debate sobre o especifico filmico da nova arte.

54 O movimento colocou em cena personagens sombrios, explorando a dimenséo tragica da vida dos
marginais, dos excluidos, com tematicas sociais. Em termos de linguagem, os cineastas exploravam a
profundidade de campo, planos-sequéncias e uma abundancia de sugestivos planos-detalhes.

55 Encontramos diversas classificacdes temporais da histéria do cinema, referidas nos trabalhos de
(MACHADO, 1997); (LIPOVETSKY; SERROY, 2009); (AUMONT, 2008), entre outros.
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publicos e vaudeuvilles®®, até estruturas complexas da industria americana de
cinema, que chegou ao auge na chamada idade de ouro de Hollywood®’. No decorrer
desse processo, identificam-se varios momentos de questionamento dessas
estruturas, a partir das vanguardas do pds-guerra, o neorrealismo italiano (FABRIS,
1996), nouvelle vague francesa (MARIE, 2011) e do préprio cinema independente
americano (SUPPIA; PIEDADE; FERRARAZ, 2008) até chegarmos a proliferacdo
das experiéncias coletivas de producéo, proporcionada, atualmente, em grande
medida, pelo desenvolvimento das tecnologias digitais.

Tomaremos aqui um ponto que entendemos como imprescindivel para a
compreensao do estatuto do cinema como uma pratica coletiva, e que se relaciona
com a condigc&o do que se definiu como cultura de massa, nos termos considerados
pelos tedricos criticos da Escola de Frankfurt. E nessa condicdo de uma arte de
massa, produzida, distribuida e consumida de forma coletiva, que o cinema se torna
0 agente mais poderoso dos processos de dessacralizacdo da obra de arte, nas
palavras de Walter Benjamim (2012), contribuindo para a ampliacdo da percepcgao
gue o homem tem do mundo. O fildsofo, no texto A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, acentua a radicalidade com que o cinema se instaura no

campo do sensivel:

Por meio de grandes planos, do foco em detalhes ocultos nos objetos
familiares e da investigacdo de ambientes comuns gracas a direcdo genial
da camera, o filme amplia a visdo sobre as coer¢cBes que regem nosso
cotidiano e é capaz de nos assegurar um campo de agdo enorme e
insustentavel! Bares e avenidas, escritorios e quartos mobilizados, esta¢gfes
de trem e fabricas pareciam nos aprisionar irremediavelmente. Entdo vem o
cinema, com a dinamite dos seus décimos de segundo, e explode este
mundo prisional, permitindo que empreendamos viagens aventureiras no
meio desses escombros (BENJAMIN, 2012, p.29)

56 Vaudeville: género de entretenimento popular, do final do Século XIX e inicio do Século XX, que
reunia musicos, dangarinos, comediantes, magicos.

57ldade de ouro de Hollywood é referida ao periodo entre os anos de 1930 a 1950, quando a
producdo do cinema narrativo americano alcanca os maiores resultados, tornando-se hegemonico no
mercado internacional de consumo.
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Nascido na época moderna®®, com uma técnica moderna e uma ambicao
moderna (registrar o movimento pela imagem e fazé-lo ver por um publico), o cinema
€ uma arte congenitamente de massa. Na opinido de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy
(2009), nenhuma arte é tao tributaria de uma contribuicdo coletiva quanto o cinema.
Os filésofos acentuam, além das condi¢cdes de producéo e de consumo do cinema, a
vocacdo democrética da chamada sétima arte, que, visando a um grande publico,
consolida-se com uma gramatica baseada em padrdes narrativos de fécil
legibilidade, o que favorece o entendimento das mais variadas plateias.

Edgar Morin (2005) observa que as novas artes da cultura industrial
ressuscitam, em certo sentido, o antigo coletivismo do trabalho artistico, aquele das
epopeias anbnimas, dos construtores de catedrais, dos ateliers de pintores, até
Rafael e Rembrant. O fildsofo acentua que o “novo coletivismo” ndo fez nada mais do
gue se reconciliar com as formas primitivas de arte, considerando que a divisao
industrial do trabalho faz surgir a unidade da criagcdo artistica, como a manufatura faz
surgir o trabalho artesanal. Classificando o cinema como uma arte industrial tipica,
Morin observa o rigor da divisdo de trabalho estabelecida na producéo
cinematografica, analoga ao que se passa numa fabrica, desde a entrada da matéria

bruta até a saida do produto acabado:

A matéria-prima do filme € o script ou o romance que deve ser adaptado; a
cadeia comega com os adaptadores, 0s cenaristas, os dialogistas, as vezes
até especialistas em gag ou em human touch, depois o realizador intervém
ao mesmo tempo que o decorador, o operador, 0o engenheiro de som, e,
finalmente, o musico e o montador ddo acabamento & obra coletiva. E
verdade que o realizador aparece como autor do filme, mas este é o produto
de uma criagcdo concebida segundo as normas especializadas de producéo
(MORIN, 2005, p. 30).

Essa logica industrial, com a divisdo do trabalho tornado coletivo, € um
aspecto geral da racionalizacdo do sistema industrial, que comeca na fabricacdo dos
produtos, segue-se nos planejamentos de producao, de distribuicdo e termina nos

estudos do mercado cultural. A analogia de Edgar Morin das dinamicas da producao

58 Costuma-se datar o nascimento do cinema com a exibicdo do filme La sortie de I'Usine Lumiere a
Lyon/ A saida da Fabrica Lumiére em Lyon, dos irm&os Lumiére, exibido em 1895. Estudos histéricos

ja demonstraram, no entanto, que essa datacdo € polémica, considerando que aconteceram
experiéncias anteriores as dos irméos franceses.
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cinematografica com o piso de fabrica foi realizada em 1960/61, no classico O
Espirito do tempo: Volume | — Neurose (2005), que analisa a cultura de massa,
entendida como uma produgcdo em série para ser consumida por grandes publicos e
gue se movimenta no equilibrio entre a padronizacéo e a individualizacdo da obra.

A despeito, no entanto, de ser um texto escrito ha mais de cinquenta anos,
ele se atualizou no processo de exacerbacdo do desenvolvimento tecnoldgico das
Ultimas décadas, que marca radicalmente as atuais praticas audiovisuais, no que se
refere ao aprofundamento da divisdo de trabalho, no ambito da chamada producéo
industrial do cinema.

N&o séo poucas as repercussdes que as novas tecnologias impuseram ao
cinema, transformando as préticas de producdo, exibicdo e distribuicdo de conteudo,
além de fazerem emergir um novo regime de imagem-cinema, referido de formas
diversas pelos tedricos da experiéncia cinematografica, como, por exemplo,
hipercinema (LIPOVETSKY, 2009) e pés-cinema (MACHADO, 1997), entre outras
nomeacdes. Os debates em torno do que se nomeou um novo regime da imagem-
cinema envolvem questfes relacionadas com as varias dimensfes da pratica
cinematografica.

No que se refere aos modelos de producdo, uma das principais
caracteristicas €& exatamente a especializacdo de fungbes decorrentes do
aprofundamento da divisdo de trabalho referida por Morin, numa nova configuracao
articulada em rede que integra profissionais espalhados em diversos paises do

mundo, em regimes de colaboracédo acerca de um mesmo projeto cinematografico.

Basta comparar os créditos dos filmes de hoje, com suas listas interminaveis
de colaboradores, e os quase lacdnicos de apenas trinta anos atras, para
perceber esta evolugdo. A multiplicacdo de funcdes corresponde a uma
sofisticacdo técnica cada vez maior, a ponto dos proprios estudios
recorrerem hoje a subcontratacao, dirigindo-se a laboratérios especializados
para produtos que exigem tecnologias de ponta (LIPOVESTSKY, 2009,
p.15).%°

59 Por exemplo, na Franca, a Buf Compaigne € uma empresa de efeitos especiais mais reputadas do
mundo. Inventando permanentemente todos os seus softwares, ela representa o mais alto grau de
sofisticacdo informatica, e Hollywood a solicita para tudo o que se refere a inovacao. Ela interveio,
entre outros filmes, em Clube da luta, Batman & Robin, Matrix.
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Por outro lado, questionamo-nos: como se colocam as praticas coletivas
atuais de producgéo audiovisual, no ambito desta tradicdo do cinema, e de que forma
se inserem essas praticas no cenario contemporaneo de alta tecnologia digital, que
guestiona inclusive essa tradicdo? Especificamente quanto ao modelo de producéo,
é flagrante a diferenca de perspectiva entre a pratica colaborativa exercida no ambito
da producdo industrial®® e as atuais experiéncias coletivas. A producéo industrial do
cinema pressupde relacdes de trabalho articuladas em grupo, mas com uma rigida
hierarquia de funcbes, numa dindmica produtiva em que o diretor e/ou produtor
ocupam uma posicdo de mando sobre os demais integrantes do grupo®l. Essas
dinamicas sédo herdeiras do modelo fordista de producédo®?, que busca garantir o
maximo de rentabilidade do processo de fabricacao (COSTA, 2003).

As experiéncias contemporaneas de producdo coletiva emergem, na
verdade, em explicita oposicdo ao cinema industrial referido, contrapondo-se as
l6gicas de mercado e reivindicando outra forma de cinema. Os coletivos atuais,
assim como 0s movimentos contestatorios das vanguardas cinematograficas, tanto
os dos anos de 1920 quanto os do Pés-Segunda Guerra Mundial, dialogam com a
outra face do cinema, aquela que se insere na tradicio maior das artes. E
exatamente na tensdo entre industria e arte, esses dois componentes da constituicao
ontoldgica do cinema, que se desenvolvem as primeiras experiéncias de grupos de
criadores de audiovisual, articulando-se, assim, com as questdes sugeridas pelas
vanguardas modernas dos outros campos artisticos, especialmente as artes visuais.

E importante acentuar, logo no inicio desta reflexdo, que os coletivos
contemporaneos tém caracteristicas diferentes das experiéncias anteriores que
marcaram a chamada modernidade artistica, identificada aqui pelos ciclos das
vanguardas que eclodiram na década de 1920, orientados pela crenca no poder das

artes de transformar a realidade. Os coletivos atuais organizam-se em torno de

60 A producéo industrial do cinema é baseada em producao em série, seguindo o padrao narrativo de
facil entendimento.

61 As funcbes dos integrantes do grupo sdo muitas: diretor de fotografia, diretor de arte, atores,
iluminadores, editor, produtor, etc.

62 COSTA, Antdnio (2003) desenvolve interessante debate sobre a questdo no liviro Compreender o
Cinema.



68

motivos dos mais diversos, das mais diferentes formas. Em alguns casos, com
propostas de intervencgdo politica clara, em contextos de interagdo com movimentos
sociais reivindicatorios, como no caso da Ocupac¢do Preste Maia, em S&o Paulo, uma
referéncia de ocupacéo coletiva de artistas, em articulacdo com o MSTC (Movimento
dos Sem Teto do Centro), em 2003. Essa énfase no aspecto politico, no entanto, ndo
aparece em outras praticas de coletivos, que se juntam mais numa perspectiva de
viabilizar as préprias producdes, compartilhando ideias e investigacdes poéticas, e
na busca de alternativas as estruturas de mercado.

A literatura brasileira sobre coletivos de producdo audiovisual € rara. As
pesquisas académicas do pais estudam, majoritariamente, experiéncias nas artes
visuais e no teatro, campos com maior tradicdo na reflexividade dos préprios
processos de criacdo/producdo. Essas referéncias identificam a década de 1990
como um periodo de proliferacdo de coletivos, responsaveis pela criacdo de distintos
circuitos de arte, com outras propostas de convivéncia e criacdo artisticas que se
contrapdem as praticas institucionais tradicionais, marcadas especialmente por
rigidas hierarquias. Nesse periodo, esses circuitos autogeridos comecaram a ter uma
maior visibilidade dentro do meio artistico, vindo a ser denominados habitualmente
de coletivos de artistas, circuitos independentes ou arte de ativismo cultural. Foram
sendo construidos em distintos lugares, a partir de diferentes motivacdes de
desdobramentos histéricos (GOTO, 2015).

A cidade, como locus privilegiado de atuacéo dos coletivos, é referida por
Ricardo Rosas (2013), que relaciona o processo de proliferagéo dos referidos grupos
ao interesse crescente em questionar os parametros que regem a vida urbana, bem
como em introduzir novos atos estéticos nesse espaco. O pesquisador considera que
a experiéncia dos coletivos €, em grande medida, herdeira da arte da performance,
do happening e da body art, além de compartilhar um certo culto por icones da arte
brasileira dos anos 1960-70, como Hélio Qiticica, Lygia Clark, Artur Barrio ou Cildo
Meirelles.  As possibilidades de encontros e dialogos, através da internet,
contribuiram para dar densidade ao movimento dos coletivos, que comecaram a se
organizar no pais (ROSAS, 2013):
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A intervencado urbana, dialogando com o espaco da cidade e introduzindo
inflexdes poéticas, questionamentos sexuais, sociais, politicos ou estéticos
na arena publica, oferecia um pouco o que faltava na dita “arte publica”, ou
seja, espontaneidade, dialogo com o local, quebra do protocolo “sério” da
arte convencional, participacdo do publico, temporalidade volatil, énfase nas
sensacdes e interpretacdo e ndo na “monumentalidade”. Conscientes ou nao
destes detalhes, os artistas e coletivos da intervengdo urbana transgrediam
(e continuam a transgredir) cédigos de urbanidade, relagbes usuais com o
espacgo urbano, clichés comportamentais, introduzindo igualmente acfes e
interferéncias por vezes absurdas ou surreais, como 0 uso da nudez para
girar num poste de sinalizacdo (caso do artista Marcelo Cidade), ou a
montagem de um muro de paes num bairro de Belo Horizonte pela dupla
Felipe Barbosa e Rosana Ricalde (ROSAS, 2013).

Temos aqui uma série de elementos recorrentes nas praticas dos coletivos
de artistas, com modelos heterogéneos de organizacdo, que questionam as
hierarquias rigidas e reafirmam as perspectivas de autogestdo social da informacéo e
da producédo artistica. Newton Goto (2005) defende que ha um didlogo direto das
atuais experiéncias coletivas de arte com as poéticas contestatorias dos anos de
1960 e 1970, que foram construidas no experimentalismo das linguagens.

Ele identifica, nas praticas dos chamados coletivos®?, novas concepcées
de politicas das artes, que criam distintas estratégias de insercéo e contextualizacdo
da arte nas tramas sociais: a arte de critica institucional, o artista/curador, o
engajamento social e ecoldgico e os fluxos coletivos sdo algumas das possibilidades
dessa concepcao.

As préticas coletivas de criacao e de producao audiovisuais que marcam a
trajetéria do coletivo Alumbramento, objeto desta tese, dialogam claramente com a
tradicdo do campo das artes em geral e integram hoje os chamados circuitos
heterogéneos contemporaneos (GOTO, 2005), que constituem outras formas de
praticas artisticas, tensionadas por novas institucionalidades das artes, da economia
e da politica. Um cenario que Nestor Garcia Canclini (2012, p. 24) nomeia de “pos-
autonomia da arte”, um estado em que as praticas artisticas deslocaram-se dos

objetos para os contextos, com as obras de arte ocupando novos lugares de

63 Ou circuitos independentes ou arte de ativismo politico: sdo nomes que classificam as mesmas
praticas de criacdo e producéo artisticas, realizadas por grupos de artistas.
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exposicao e fruicdo, como meios de comunicagao, espacos urbanos, redes digitais e
formas de participacéo social, onde parece diluir-se a diferenca estética%+.

Importante observar que a relagdo entre cinema e as outras artes, aqui
considerada, nao trabalha com a ideia do “cinema em geral” como um polo de
comparacao com as outras artes, mas envolve um certo cinema que se articula com
a experiéncia geral das artes. No caso, o cinema que se propde contestatorio aos
modelos estabelecidos de producdo e que dialoga em muitos aspectos com as
chamadas vanguardas estéticas, mas que constréi especificidades no contexto das
dinAmicas da cultura contemporanea. Obviamente, essa perspectiva emergiu da
investigacdo em torno do objeto desta tese, que sugeriu esta interlocucao
identificada por meio de questbes como as praticas do coletivo Alumbramento, 0s
discursos com quais 0 grupo construiu suas estratégias de visibilidade, além da
percepcdo dos proprios agentes do campo audiovisual do pais, observados no
ambito desta pesquisa por meio da critica cinematogréfica e de matérias dos meios
de comunicacéao.

Contudo, além dessas conexfes com o0 campo geral das artes, 0s
coletivos de cinema ainda carregam em si as marcas da propria experiéncia histérica
da arte cinematogréfica, que impde uma série de outras institucionalidades e
constrangimentos a tencionarem e a mobilizarem as préticas de criacdo e producao.
Refiro-me, por exemplo, as politicas publicas especificas de fomento a producéo
audiovisual, implementadas a partir de estruturas de poder mais complexas, como,
no Brasil, a Agéncia Nacional de Cinema — Ancine — e as politicas de editais de
financiamento publico, implementadas pelos governos estaduais e municipais do
pais. Neste capitulo, recuperaremos essas conexoes.

3.1 O cinema da invencgao coletiva

Considero as praticas coletivas do audiovisual que se expandiram nos
ultimos anos como um desdobramento de experiéncias anteriores de grupos de
realizadores que pontuam a histéria do cinema. Desenvolverei, neste tépico, um

exercicio de recuperagdo do que Pierre Bourdieu chama de campo dos possiveis,

64 Grifo do autor.
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um sistema comum de coordenadas que faz com que, mesmo que ndo se refiram
uns aos outros, os criadores estejam objetivamente situados uns em relacdo aos
outros (2011a, p. 54). E um sistema de referéncias comuns que, no caso deste
trabalho, compdem a histéria propria da arte cinematografica e que devem ser
consideradas num exercicio de compreensao das experiéncias contemporaneas

Nesse sentido, pontuarei a seguir grupos de realizadores que integram
uma certa trajetéria no campo do cinema, assumindo como regra tomadas de
posicBes contestatorias em relacdo as forcas estabelecidas do campo. Instauraram
novas praticas de producdo e novas formas estéticas, que se incorporaram
definitivamente a historia do cinema. Considerarei aqui experiéncias inseridas em
diferentes contextos historicos, assinalando apenas alguns de seus tracos principais,
para posteriormente dar énfase ao coletivo Alumbramento, interesse desta tese.

Os primeiros grupos de cineastas organizados em torno de uma mesma
proposta estética surgem no ambito das vanguardas artisticas que eclodiram na
Europa nos anos de 1920. Eles dialogaram em termos estilisticos com esses
movimentos modernistas que questionaram os canones das referéncias classicas, no
momento em que o0 cinema ainda lutava para ganhar o estatuto de arte. Alguns
autores defendem que as aproximacdes entre 0 cinema e 0 campo artistico geral, no
inicio do século XX, inclui-se também no desejo de a elite intelectual dar um certo
lustro a fruicho de uma arte que surgiu como uma superficial atracdo de feira
(AUMONT, 2008).

N&o sdo poucas as citacdes referidas por historiadores do cinema, dando
conta da percepcao de estranhamento e repulsa com que as primeiras imagens
foram recebidas pela elite intelectual do periodo. O escritor Maximo Gorki registrou o
encontro dele com o cinema em resenhas escritas em 1896, numa sesséo realizada
no Teatro-Concerto Parisiense, uma diversdo de um café chantant/café cantante que
viajava pela Russia, oferecendo as delicias da vida parisiense, em que o cliente
podia usufruir os filmes na companhia de qualquer uma das 120 coristas francesas,
que, segundo consta, ofereciam, nos andares de cima, diversbes bem mais antigas

(GUNNING, 1996, p. 22). Nas resenhas, Gorky referiu-se ao ambiente “depravado”,
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em que “apenas o vicio esta sendo encorajado e popularizado”. “Vocé esta
esquecendo onde esta. Estranhas visdes invadem sua mente, e sua consciéncia
comeca a diminuir e a turvar-se” — registra o autor de A mée.

O processo de reconhecimento da autonomia do cinema enfrentou uma
série de tensdes, marcado por aproximacdes e por afastamentos com as demais
artes. Na ocasido do centenario do cinema, em 1995, um ciclo de palestras no
Museu da Imagem e do Som (MIS) em S&o Paulo foi pautado exatamente por essa
alternancia néo linear do processo, reunindo pesquisadores que refletem a
interlocucdo do cinema com outros campos. O ciclo gerou a coletanea O Cinema no
Século, cujo debate central sdo as relacdes do cinema com teatro, musica, pintura,

vanguarda, pop art, performance. Na introdugéo do livro, Ismail Xavier observa:

O cotejo com as outras formas de artes tem sempre permeado o0 debate em
torno da prépria natureza do cinema ou em torno da legitimidade de certos
estilos, desde os anos 20, quando sombras do teatro e literatura pareciam
ameacar os projetos de cinema puro, até recentemente, quando os estetas
fazem o caminho inverso, sublinhando as contaminacdes e convergéncias
presentes no cinema (XAVIER, 1996, pg. 15).

No periodo da efervescéncia das chamadas vanguardas heroicas dos
anos de 1920, alguns grupos de cineastas realizaram um tipo de cinema que fugiu do
padrdo estabelecido de producdo do campo cinematografico. A experiéncia €
identificada frequentemente como cinema de arte ou cinema de autor, conceitos
polissémicos, de dificeis definicbes, normalmente identificados com propostas
estéticas marcadamente autorais, passiveis de serem relacionadas com determinado
realizador por conta de recorrentes caracteristicas estilisticas. No contexto dessa
reflexdo, identificaremos esse cinema exatamente pelo carater contestatorio as
regras estabelecidas de mercado, tanto as que se referem as dinamicas de
producéo, quanto as que regem os padrdes de criacao.

Destacaremos inicialmente dois grupos de realizadores franceses, 0s
impressionistas e o0s surrealistas, que consideramos neste trabalho como
antecessores dos coletivos artisticos contemporaneos, especialmente no que se
refere a ideia de uma proposta de criagdo movida em torno de um ethos comum que,

nos termos de Raymond Williams (1979), relne praticas que os distinguem dos
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demais artistas do periodo. O contexto historico do chamado impressionismo francés
€ 0 ambiente de Pds-Primeira Guerra Mundial, que repercutiu na vida social europeia
de forma bastante radical, encontrando nas artes uma esfera preciosa de debate, em
gue emergiram as vanguardas cinematograficas, com poéticas que dialogavam com
as demais vanguardas dos campos da musica, das artes visuais, da literatura e do
teatro, no momento definido de modernidade artistica®®.

No periodo, o movimento francés dividiu com as demais vanguardas
cinematogréaficas®® a oposicdo ao cinema americano comercial, além de compartilhar
com o0s demais movimentos europeus de rupturas artisticas a ideia da
experimentacdo de linguagem, da busca incessante pelo novo, aquilo que o critico
Harold Rosemberg definiu de a “tradicdo do novo”, construida no desdobramento do
projeto ocidental de modernidade®’. O historiador Eric Hobsbawm, numa andlise
sobre o movimento vanguardista nas artes visuais dos anos de 1920, observa que a
demanda por modernidade afetou as artes por igual, acentuando as diferencas de
respostas dos artistas a certos consensos em torno do espirito da época, o que

sugere o impulso incontrolavel pela experimentacéo de linguagem:

A arte de cada era tinha de ser diferente da de seus antecessores, 0 que
numa era que supunha o progresso continuo, parecia sugerir, na falsa
analogia com a ciéncia e a tecnologia, que cada nova maneira de expressar a
época era provavelmente superior a que viera antes; e isso, evidentemente,
ndo é sempre o caso. Nao havia, € claro, consenso sobre o que significa
“expressar a época”, ou como expressa-la (HOBSBAWM, 2013, p. 279).

O grupo dos impressionistas materializou de forma contundente esse

impulso pela renovacgao de linguagem, utilizando recursos estilisticos (como imagens

deformadas, distorcidas, fora de foco, além de sobreimpressdes de imagens).

65 Refiro-me aqui ao impeto pela inovagédo da linguagem, pela experimentacdo do novo, que reuniu
grupos de artistas em torno do que se nomeou “modernidade artistica”. No cinema, refiro-me as
vanguardas identificadas como Expressionismo alemdo (CANEPA, 2012); Surrealismo (CANIZAL,
2012) e o Formalismo russo (SARAIVA, 2012).

66 Refiro-me aqui ao Expressionismo alem&o; Formalismo russo e Surrealismo. Articulados em torno
da ideia geral de oposi¢do ao academicismo e da crenca utépica no poder de transformacgéo social da
arte, 0s movimentos vanguardistas investiam na experimentacéo de linguagem.

67Quando nos referimos ao projeto ocidental de modernidade, fazemos no sentido adotado BERMAN
(1986), que define a modernidade como etapa histérica, a modernizagdo como processo
socioecondmico e politico que vai construindo a modernidade, e os modernismos como projetos
culturais relacionados & arte, cultura e sensibilidade.
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Acrescente-se a isso o fato de que, ao veicular toda uma série de recursos técnico-
estilisticos, o impressionismo francés trabalha a “materialidade n&o figurativa da
imagem”, ou seja, sua parte de invisibilidade e de abstragdo (AUMONT et al.,1995)68,

Essa contestagcdo ao canone do modelo figurativo da representacdo
vincula esse cinema diretamente ao espirito geral das vanguardas artisticas do
periodo. O grupo era formado por jovens diretores franceses: Abel Gance, Louis
Delluc, Germaine Dulac, Marcel L'Herbier e Jean Epstein. Esses diretores diferiam de
seus antecessores. A geracdo anterior de realizadores franceses considerava o
cinema uma obra comercial, mas o grupo dos jovens impressionistas escreviam
ensaios, proclamando o cinema como uma arte comparavel a poesia, a pintura e a
musica. O cinema deveria, diziam eles, ser puro, e ndo derivado do teatro e da
literatura. Acima de tudo, o cinema deveria expressar 0s sentimentos do artista
(BORDWELL; THOMPSON, 2013).

Para o interesse desta pesquisa, a referéncia ao movimento
impressionista deve-se especialmente ao fato de que as praticas desse grupo
marcam 0 momento que poderiamos definir como inaugural do processo de
constituicdo da autonomia do cinema como arte. Além da realizacdo de filmes®®
frontalmente contestatorios aos principios narrativos dominantes do cinema
comercial de Hollywood, o grupo instaurou uma cultura cinematogréfica, que incluiu a
criacao de periddicos dedicados ao cinema, o0s cineclubes e as salas especializadas
de exibicao.

E desse periodo o classico Manifesto das sete artes, elaborado em 1922,
em gue Riccioto Canudo considera o cinema como o lugar de fusdo entre as artes do
tempo e do espaco, e defende estatuto de arte para o cinema (MARTINS, 2012, p.

97). O italiano Riccioto Canudo e Louis Delluc assumiram a tarefa da critica do

68 O movimento impressionista ganhou este nome por causa de um estilo que representava os
estados mentais e a experiéncia perceptiva dos personagens, através das experimentacdes de
imagens. Como heranga deste movimento, temos, por exemplo, a narrativa psicolégica que sera
desenvolvida posteriormente com maestria por Alfred Hitchcock.

69 A décima sinfonia (1918) e Eu acuso (1919), A roda (1923) de Abel Gance; Assassinato em
Marselha (1921) e A exilada (1922), de Louis Delluc; A festa espanhola (1920) e A sorridente Madame
Beudet (1922), de Germaine Dulac; Coracéo fiel (1923), de Jean Epstein; Paris adormecida (1925), de
René Clair; A deriva (1928), de Alberto Cavalcanti, entre outros.
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cinema, conduzindo os primeiros debates sobre a “nova arte, teorizando sobre
elementos do especifico filmico, como o conceito de fotogenia.

A teoria impressionista defende, de um modo geral, o cinema como um
meio especifico, ora atendo-se ao poder de sintese da mencionada sétima arte, ora
percebendo-0 como um meio autdénomo, singular, enfim puro. Seus constituintes
materiais, especialmente fundados no visual, acabam por distancia-lo da
dramaturgia, calcada, por sua vez, no verbo (MARTINS, 2012, p.97). Além dos
interesses relacionados diretamente com a forma filmica, os impressionistas
estabeleceram préticas de producdo que os distinguiram, inclusive, no ambito da
propria producao industrial. Num primeiro momento, eles se articularam com as duas
grandes produtoras francesas, a Pathé Fréres e Léon Gaumont, num movimento de
resisténcia a ocupacdo do mercado francés pelo filme americano, nos anos Pos-
Primeira Guerra’®.

A parceria entre integrantes da vanguarda e as grandes estruturas de
producdo ocorre num movimento de defesa do chamado cinema nacional da Franca
e podemos considera-la como uma tomada de posicdo dos agentes
institucionalizados do campo cinematografico francés, na luta para conservar a
estrutura de poder do referido campo de forcas (BOURDIEU, 2011c), diante da
ameaca de subversdo das hierarquias estabelecidas, com a entrada da industria
americana. Depois desse primeiro momento, 0S impressionistas criaram suas
préprias companhias independentes, mas lancavam seus filmes através de
companhias estabelecidas.

Os surrealistas — segundo exemplo de grupos de realizadores a que me
refiro neste item — propéem um cinema de oposi¢do formal ao padrdo comercial,
resistindo a narrativa linear e causal que caracteriza a producdo da industria
americana. O cinema surrealista estava diretamente ligado ao Surrealismo na
literatura e na pintura que, de acordo com seu porta-voz, André Breton, baseava-se

na ideia da realidade superior de certas formas de associagdo, até o momento

70 O conflito mundial provocou a virada da hegemonia do mercado internacional de filmes, que
passou das maos dos franceses para as méos dos americanos, situacao que se mantém até hoje.
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negligenciadas, na onipoténcia dos sonhos e no jogo indireto do pensamento
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 705). Declaradamente inspirados pela
psicandlise freudiana, o grupo reunia os pintores Salvador Dali e Man Ray; o escritor
Antonin Artaud, além do espanhol Luis Bufiuel’t, que se tornou o mais cultuado
representante do grupo.

Em termos de préticas de realizacdo, os surrealistas ocuparam o campo
audiovisual francés de forma diferente dos impressionistas, tanto no que se refere ao
modelo de producdo, quanto ao circuito de exibicdo. Enquanto os impressionistas
trabalhavam com a industria cinematografica comercial, os cineastas surrealistas
dependiam do patrocinio privado’? e exibiam seus filmes em pequenas convencdes
de artistas. Esse isolamento do grupo, no que se refere ao contexto geral do campo
audiovisual francés do periodo — engajado na tarefa de proteger o cinema da Franca
da invasdo da industria americana — credita-se a radicalidade da proposta estética
dos surrealistas, produzindo filmes que desorientavam e chocavam a maioria das
plateias.

Os dois grupos de realizadores citados aqui reunem caracteristicas
comuns gue os distinguiram como vanguarda artistica, ou seja, assumiram tomadas
de posicdo contestatdria em relacdo as forcas estabelecidas do campo, instaurando
novas praticas de producdo e novas formas estéticas, que se incorporam
definitivamente a histéria do cinema, constituindo o que Pierre Bourdieu (2011a, p.
54) chama de espaco dos possiveis.

Em relacédo a esses dois movimentos e a contribuicdo que eles deram ao
campo das praticas e das formas cinematogréaficas, destacamos aqui a experiéncia
criativa em grupo e os elementos estilisticos que atravessaram a histéria do cinema e
gue permanecem até hoje como influéncias nos processos de criagdo de muitos

artistas que vieram depois. Pode-se citar, por exemplo, no caso do impressionismo, a

71 Luis Bufel dirigiu, junto com Salvador Dali, o0 mais cultuado filme surrealista: O Cédo andaluz
(1928).

72 O grande patrocinador do surrealismo foi o Visconde de Noailles, uma espécie de mecenas
moderno. O ultimo filme patrocinado pelo Visconde foi Zero de Conduta (1933), de Jean Vigo.
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recorréncia de suas poéticas — a nharrativa psicoldgica, o trabalho subjetivo da
camara e a montagem — em trabalhos de Alfred Hitchcock e de Maya Deren,
realizadora que, por sua vez, ira influenciar o cinema independente americano dos
anos de 1960. No que se refere ao surrealismo, veremos elementos estilisticos
alimentando a obra do diretor americano David Linch’3, que mantém em seus filmes
fortes marcas desse movimento vanguardista.
3.2 Aideia de grupo no cinema moderno

Depois do periodo em que o cinema classico americano consolida sua
hegemonia no mercado internacional’®, comecam a surgir novas propostas de
cinema que questionam o padrdo da industria americana, num contexto de
turbuléncia cultural, que integra os processos de transformacdes apos a Segunda
Guerra Mundial. A nova experiéncia social repercute de forma bastante contundente
nas artes em geral, que se mobilizam em torno do que se nomeou de “as segundas
vanguardas”’®, envolvidas ndo mais nas ideias de revolucdo e utopia, como o0s
movimentos do inicio do século XX, mas muito interessadas em experimentar novos
cbdigos artisticos. As correntes artisticas mais referidas que integraram essas
segundas vanguardas foram: o expressionismo abstrato nos Estados Unidos e o
informalismo na Europa; a pop art, que surgiu em Londres e Nova lorque por volta
dos anos de 1950 e 1960, respectivamente; o novo realismo francés, surgido no
inicio dos anos de 1960; os movimentos de desmaterializacdo do objeto artistico que
abrangem a arte de acdo, os happenings e a arte conceitual que, por sua vez,
engloba a body art, as performances.

O cinema moderno integra esse grande movimento de renovacao nas
artes em geral, facilitado — especialmente no caso do cinema — pela difusdo de

cameras mais leves e mais faceis de uso, além de novas tecnologias de som, que

73 Cineasta americano, diretor de filmes como Veludo Azul (1986), Cidade dos Sonhos (2001) e
Império dos sonhos (2006).

74 Este periodo é normalmente demarcado entre o final dos anos 20, quando a tecnologia do som é
incorporada a industria do cinema, ao final dos anos 40, nos anos pds segunda-guerra, quando
comecgam a surgir novas propostas de cinema, como o neorrealismo italiano.

75Segundas vanguardas é uma denominacgdo que a historiografia contemporanea esté utilizando para
determinar as tendéncias artisticas surgidas na Europa e nos Estados Unidos entre o fim da segunda
guerra mundial e aproximadamente a metade dos anos de 1970 (GUINSBURG; BARBOSA, 2008).
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favorecem a ruptura dos esquemas tradicionais de producéo. A pesquisa do novo e a
recusa da tradicdo’®, em analogia com o que se vinha verificando nas outras formas
de expresséao, levam o cinema a reforcar tendéncias paralelas da literatura, das artes
plasticas e figurativas (COSTA, 2003, p. 123).

Costuma-se situar a modernidade do cinema no periodo que se estende
do final dos anos de 1950 até a metade da década de 1970, ou seja, da afirmacédo da
nouvelle vague francesa até a chamada nova hollywood ou cinema independente
americano. Entretanto, essa localizagcdo temporal ndo tem unanimidade na
historiografia e na critica cinematografica. Alguns autores reconhecem no
neorrealismo’’ italiano elementos de modernidade que ganharam corpo nos
movimentos francés e americano.

O movimento italiano introduziu uma série de elementos filmicos que
seriam potencializados posteriormente pelos franceses, além de um modelo de
producdo de baixo orcamento e de um elenco formado por ndo atores. O plano-
sequéncia’®, além de tematicas relacionadas com o cotidiano, por exemplo,
utilizados nos filmes inaugurais da nouvelle vague, Os incompreendidos (Direcéo:
Francois Truffaut, 1959) e Acossado (Direcdo: Jean-Luc Godard, 1960) sdo uma
heranga da vanguarda italiana.

Os elementos que constituem a modernidade no cinema s&o expressos na
prépria forma do filme, por meio de uma montagem transgressora da logica da
transparéncia do filme comercial americano, com quebras de continuidade narrativa
e solucdes de montagem pouco convencionais, além de tematicas urbanas e
realistas, que colocam o cotidiano e os assuntos banais no centro do interesse

narrativo.

76 Esta recusa a tradicdo é expressa no polémico artigo de Francois Truffaut, Uma certa tendéncia do
cinema francés (Une certaine tendance du cinéma francais), publicado em 1954 na Cahiers du
Cinéma, uma longa acusagéao contra o cinema francés dito de “tradicdo de qualidade”. Truffaut ataca
especialmente as adaptacdes de textos literarios, uma tradicdo do cinema francés, e que na opiniao
dele coloca o diretor como mero funcionario do roteirista, vitima da ditadura da dramaturgia. (MARIE,
2011).

77 Um estudo de referéncia do movimento encontra-se em FABRIS, Mariarosaria,1996.

78 Plano-sequéncia: como o termo indica, trata-se de um plano bastante longo e articulado para
representar o equivalente de uma sequéncia (AUMONT e MARIE, 2003, p. 231)
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Outros elementos que caracterizam a modernidade da proposta é a
adocdo de um modelo de producdo que nega as grandes estruturas de estudios e
defende a ideia de baixos orgamentos. Considerado o movimento de maior influéncia
do cinema moderno do século XX, a nouvelle vague constitui, para os interesses
desta tese, mais uma experiéncia de producao em grupo, que reune jovens cineastas
em torno de um ethos comum, orientado no sentido de tensionar o status quo
estabelecido, expressando uma contundente inconformidade com a moral e a
estética burguesas.

Importante acentuar que a nouvelle vague’® potencializa questbes ja
antecipadas pelo movimento impressionista, como a autonomia do cinema em
relacdo as outras artes e o forte apreco ao debate conceitual e critico. As redes de
cineclubes, o exercicio da critica e o interesse pela memadria do cinema instauraram
uma cultura cinematografica propria, o ritual da cinefilia. Antoine de Baecque (2010)
define essa espécie de cerimbnia de amor ao cinema como um instrumento
poderoso de legitimacédo de uma arte ainda amplamente desprezada e um “sistema

de organizacao cultural que engendra ritos de olhar, de fala e de escrita”.

Sem duvida, reside ai a identidade mesma desta pratica: uma vez ‘mordidos
pelo cinema’, segundo as palavras um tanto exaltadas dos cinéfilos do inicio
dos anos 1960, como assistem aos filmes, em que lugar da sala, em que
posicdo, seguindo qual moldura pessoal, como animar uma sessdo de
cineclube, como sair em grupo, como partilhar este olhar por meio de
conversa, da correspondéncia, da escrita privada ou publica, e como os
filmes se tornam o centro de lutas simbdlicas através das atitudes e escritas

concorrentes?” (BAECQUE, 2010, p. 36).
Essas praticas deram complexidade ao campo do cinema na Franca, que
passa a contar com uma esfera de distingdo cultural materializadas nas diversas
revistas especializadas em critica cinematografica, especialmente a Cahiers du

Cinéma. E a préatica da critica o elemento aglutinador do grupo posteriormente

formado por Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Agnés Varda, Eric

79 Séao importantes referéncias para o estudo da nouvelle vague os seguintes livros: BAZIN, André. O
gue € o cinema? Sé&o Paulo: Cosac Naify, 2014; BAZIM, André. O realismo impossivel. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2016. BAECQUE, Antoine de. Cinefilia: a invencdo de um olhar,
histéria de uma cultura, 1944-1968. Sao Paulo: Cosac Naify, 2010. MARIE, Michel. A Nouvelle
vague e Godard. Campinas, SP: Papirus, 2011.
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Rommer, Jacques Rivete, que realizam um cinema em torno de um conceito central:
a politica de autor; um cinema que, numa defini¢cdo sintética, trazia a marca pessoal
do diretor. A estética da nouvelle vague repousa sobre uma série de escolhas que
incluem, entre outras, o dominio do diretor sobre a obra, a ideia do autor realizador;
um grande espaco de improvisacdo para o diretor no momento da filmagem,
negando muitas vezes o roteiro (mise-en-scéne); a producdo baseada em baixo
or¢camento e um elenco constituido de ndo atores.

A influéncia da vanguarda francesa nas cinematografias nacionais é
referida pela unanimidade dos historiadores do cinema, que identificam a presenca
da nouvelle vague nos chamados cinemas novos do Japéo, Alemanha, Portugal,
Brasil, Cuba, Argentina, além do proprio cinema independente americano. No Brasil,
0 cinema novo e o cinema marginal foram duas experiéncias que dialogaram
diretamente com o movimento francés, constituindo eles préprios referéncias de
producdo de grupos jovens, que, em sua variedade de estilos e inspiragdes, acertou
0 passo do pais com os movimentos de ponta de seu tempo (XAVIER, 2001).

3.3. O cinema moderno no Brasil

O contexto de surgimento do cinema novo é o de mobilizacdo em torno de
um projeto nacional de pais, em consonancia com 0 que ocorria com outros
movimentos culturais no Brasil e na América Latina, que tinham como horizonte a
liberacdo nacional. Tratou-se, em verdade, de um momento especial da América
Latina, marcado pela polarizacdo dos conflitos ideolégico-politicos e pela
radicalizacdo de comportamentos, principalmente na esfera da juventude, que deram
um tom dramatico ao periodo (XAVIER, 2001, p. 22). O pesquisador Ismail Xavier, na
andlise sobre o cinema moderno brasileiro®, observa que, naquele momento, a
emergéncia das cinematografias nacionais parecia ser um passo inicial em direcdo a
uma nova ordem mais pluralizada na producdo de consumo de filmes, expectativa
gue, em termos de mercado, os anos de 1980 enterraram.

Essa producdo do periodo trazia marcas das vanguardas europeias,

explicitamente o neorrealismo e a nouvelle vague, conformada por um cinema feito

80 XAVIER, 2001.
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por jovens criticos e intelectuais comprometidos com a invencgao da linguagem, com
uma postura de oposicdo ao cinema comercial americano e com a negacéao de toda
a producgdo de cinema realizada no Brasil anteriormente®l. O grupo de cinéfilos do
cinema novo realizou praticas de producao orientadas pela maxima uma camera na
mao e uma ideia na cabeca, expressando uma proposta de precariedade de
estrutura, que marcou o cinema do periodo. “O principio de produgdo do cinema
novo universal é o filme anti-industrial: o filme que nasce com outra linguagem,
porque nasce de uma crise econdmica, rebelando-se contra o0 capitalismo
cinematografico, das formas mais violentas no exterminio das ideais” — observa
Glauber Rocha (2003, p. 37), na Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, em que
analisa a importancia do cineasta mineiro, Humberto Mauro, para a historia do
cinema brasileiro.

No mesmo texto, Glauber Rocha reconhece no diretor mineiro a condicao
de “pai do cinema brasileiro”, negando as demais experiéncias anteriores ao cinema
novo, incluindo, especialmente, as produc¢des de estudios da Vera Cruz, Cinédia e da
Atlantida82. Para os integrantes do cinema novo, esse passado negado é
responsavel por um cinema que nao é brasileiro, considerando que a inspiracao dele
€ 0 modelo americano de cinema comercial, portanto, “comprometido com os
interesses do imperialismo do primeiro mundo”. No Manifesto Estética da Fome?83,
Glauber observa que o “cinema novo esta a servico das causas importantes de seu
tempo e que, por conta disso, marginaliza-se da industria, porque o compromisso do
cinema industrial € com a mentira e com a exploragao”.

Ismail Xavier (2007) situa esse modelo de precariedade de producao
como uma opcao estética do movimento, expressa no préprio nome do manifesto do

grupo. Em relacdo ao titulo do Manifesto Estética da Fome, ele acentua o uso da

81 O projeto politico e estético do cinema novo esté declarado no Manifesto Estética da Fome, escrito
por Glauber Rocha, considerado o lider do grupo de jovens cineastas. Publicado em 1965, o
manifesto defendia um cinema orientado pela oposicdo ao cinema comercial americano; pelo
compromisso com a denuncia social.

82 A experiéncia destes trés estudios brasileiros foi analisada na seguinte bibliografia; AUGUSTO,
Sérgio. 1989; BASTOS, Ménica Rugai. 2001; GALVAO, Maria Rita.1981.

83 Disponivel no site Tempo Glauber (www.tempoglauber.com.br), que relne a obra do cineasta:
documentos, cartas, filmes.
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preposicao “da”, em vez da preposicao “sobre” como estratégia de escrita para
demarcar o programa estético do grupo de realizadores. Na opinido do pesquisador,
fome n&o se define como tema, objeto do qual se fala. Ela se instala na propria forma

do dizer, na propria textura das obras.

Abordar o cinema novo do inicio dos anos de 1960 é trabalhar essa
metafora que permite nomear um estilo de fazer cinema. Um estilo que
procura redefinir a relacdo do cineasta brasileiro com a caréncia de recursos,
invertendo posicdes diante das exigéncias materiais e as convencbes de
linguagem proéprias do modelo industrial dominante. A caréncia deixa de ser
obstaculo e passa a ser assumida como fator constituinte da obra, elemento
que informa a sua estrutura e do qual se extrai a forca de expressao. ... A
estética da forma faz da fragueza a sua forca, transforma em lance de
linguagem o que até entdo € dado técnico. Coloca em suspenso a escala de
valores dada, interroga, questiona a realidade de subdesenvolvimento a
partir de sua prépria pratica. (XAVIER, 2007, p.13)

Esse modelo da precariedade de producédo seré radicalizado por um outro
grupo de jovens cineastas que emerge no cenario de ditadura militar, pos publicacao
do Ato Institucional n°® 5 (Al-5), marco que costuma ser utilizado pelos historiadores
para datar o endurecimento da ditadura instalada no Brasil, com o golpe militar de
1964. Cinema marginal ou cinema do lixo, esse cinema €, em geral, assumido como
resposta a repressao na linha agressiva do desencanto radical; sua rebeldia elimina
gualquer dimensédo utépica e se desdobra, em termos da encenacédo filmica, na
exacerbagdo do kitsch, no culto ao género horror subdesenvolvido, no uso da
metalinguagem, da parddia e da ironia. Enquanto estratégia de agressao, a estética
do lixo é uma radicalizacdo da estética da fome, € uma recusa de reconciliacdo com
os valores predominantes do mercado, num momento em que o grupo do cinema
novo se envolvia com debates sobre a relagdo com o publico, com alguns diretores
defendendo o distanciamento do hermetismo moderno em prol de uma maior
comunicabilidade com o expectador (XAVIER, 2001, p. 70).84

O filme O bandido da luz vermelha (Dire¢do: Rogério Sganzerla, 1968) é
citado como a obra inaugural da nova proposta de cinema, que substitui 0 imaginario

rural do Brasil profundo, explorado pelo cinema novo, e coloca na tela os dramas

84 Este debate mobilizou o campo audiovisual brasileiro no periodo, uma discussao que atravessou
0S anos posteriores e que, atualmente, voltou fortemente & pauta com a producao dos coletivos,
estudados nesta tese.
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urbanos e o0s signos da induastria cultural, que se encontra em processo de
implantagdo no Brasil®>. Numa narrativa fragmentada e com o uso exacerbado de
parddias, o filme de Sganzerla inspira-se num fait divers da crénica policial
paulistana, narrando as aventuras de um anti-her6i marginal, um assaltante que
amedronta as casas da classe média de Sdo Paulo. O Bandido da luz vermelha
inaugura uma iconografia urbana do subdesenvolvimento que até hoje alimenta
muitos filmes, do mesmo modo que o cinema de Glauber Rocha é grande referéncia
para uma iconografia mitico-agraria no cinema do terceiro mundo (XAVIER, 2001).

As cinematografias dos diretores Rogério Sganzerla e Julio Bressane
(diretor dos filmes O anjo nasceu e Matou a familia e foi ao cinema, ambos de 1970)
séo consideradas as mais importantes referéncias da proposta do cinema marginal,
gue ainda reinem outros cineastas, como Andrea Tonacci (Bang-Bang, 1970), Luiz
Rozemberg (Jardim das espumas, 1970), Jodo Silvério Trevisan (Orgia ou o0 homem
qgue deu cria, 1971), Jodo Batista de Andrade (O delirio do sexo, 1970), além de José
Mojica Marins, o Zé do Caixdo (A meia-noite levarei sua alma, 1964 e Esta noite
encarnarei no teu cadaver, 1966). Sao tematicas que trabalham a crise de
identidade, a violéncia, o marginalismo, as perambulacfes sem destino; compdem
um desfile de jogos persecutorios, figuras obscenas a encarnar o fascismo tupiniquim
(XAVIER, 2001, p. 69).

Para Ismail Xavier, a obra dos Sganzerla e Bressane estabelecem nova
matriz estilistica do cinema brasileiro, numa producdo de forte experimentacdo de
linguagem, que dialoga com as chamadas segundas vanguardas artisticas, a que me
referi no item anterior. Na andalise de O Anjo nasceu e Matou a familia e foi ao
cinema, o pesquisador observa que paralelamente ao mergulho no inferno da
transgressdo, do crime e da violéncia, dentro e fora da familia, os filmes de Julio

Bressane introduzem uma vertente construtiva que radicaliza o polo-expresséo; o

85 Sobre o processo de implantacdo da inddstria cultural no pais, ver ORTIS (2001).
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cineasta faz seu jogo, libera-se de culpas e alibis do popular & e coloca a discusséo

de cinema no Brasil em outro patamar.

“Faz um metacinema®” ndo apenas porque ostenta na tela o trabalho de
realizacao do filme — dimensédo desconstrutiva muito propria ao fim dos anos
de 1960 em escala internacional, com o cinema politico preocupado em
criticar o ilusionismo cinematografico — mas também porque, na sua
reflexdo, instaura uma poética do espaco urbano marcada pela tenséo entre
olhar e objeto, pela definicdo de uma nova atitude do sujeito atras da
camera, deliberadamente oposta, irbnica, ante a camera participativa do
cinema novo. N&o procura a identificacdo - entre personagem e plateia,
cineasta e publico, cinema e real - , reconhece a dissociagdo, a separagao”
(XAVIER, 2001, p.67).

As obras dos dois cineastas sao citagdes importantes para 0s objetivos
desta tese, considerando que constituem fontes centrais de inspiracdo para 0s
coletivos contemporaneos de cinema que, nestes ultimos dez anos, movimentam o
campo audiovisual do pais, entre os quais o Alumbramento. Além de um cinema de
experimentacéo® de linguagem, os referidos cineastas viveram uma experiéncia de
realizacdo coletiva em torno da iconica produtora Belair®®, quando se uniram com a
atriz Helena Ignés®, numa intensa dinamica de producéo, chegando a finalizar cerca
de 10 filmes no ano de 1970. O grupo dos trés reuniu-se em torno de um ideal de
comunidade artistica, movidos pela defesa de processos artisticos coletivos e do
embate estética/ideologia versus mercado.

Num estudo comparativo sobre as experiéncias da Belair e da produtora

argentina CAM (Cine Argentino Moderno)®!, o pesquisador Estevdo Garcia (2014)

86 As questodes relacionadas ao “nacional” e ao “popular” foram tematicas presentes no pensamento
cinematogréfico do cinema novo.

87 Meta-cinema: o termo possui varios conceitos, mas que orbitam em torno da ideia do cinema
autorreflexivo, cujo material filmico expde a artificialidade intrinseca da producé@o cinematografica,
tanto na enunciacao (técnica) quanto no enunciado (tema tratado).

88 Ferreira (2016) classifica de “cinema experimental” a produc¢éo desta geragao de realizadores.

89 Belair: 0 nome da produtora carioca € uma homenagem ao automoével conversivel homénimo, que
naquela altura ja era considerado ultrapassado, decadente e até mesmo cafona. O nome Belair, que
muitos também atribuem ao bairro hollywoodiano e ao edificio cabeca de porco, localizado na Praia de
Botafogo, de mesmo nome, sugere a atracdo dos sdcios pelo kitsch (GARCIA, 2014).

90 A baiana Helena Ignés foi a principal atriz do cinema novo e do cinema marginal. Foi casada com
Glauber Rocha e, em seguida, com Rogério Sganzerla.

91 A CAM reuniu, no mesmo periodo, jovens cineastas argentinos com a mesma proposta
transgressora, identificada como underground, termo que em inglés significa ‘subterraneo’. O uso do
termo no debate cultural normalmente refere-se as obras que fogem do padréo artistico estabelecido,
frequentando circuitos alternativos de fruicdo estética.
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observa que os dois grupos se fundamentavam na afinidade e amizade entre os
sécios, num sistema clandestino de producgédo, ja& que ambas as produtoras nunca
possuiram documentos ou nenhum registro que as classificassem como empresa.
Talvez uma estratégia de sobrevivéncia artistica, considerando que funcionaram no
contexto de duas ditaduras militares, respectivamente no Brasil e na Argentina dos
anos de 1970. Nos dois paises estava instaurado um quadro de repressao e terror,
deixando claro que néo era possivel produzir com liberdade ou era possivel produzir
com liberdade de maneira secreta e nao exibir comercialmente (GARCIA, 2014, p.
164).

O grupo Belair incorpora com radicalidade o mal-estar pos-utépico que
contamina o mundo ocidental na década de 1970 e que, na América Latina, € sentido
de forma mais traumatica no contexto das ditaduras militares. A arte do periodo é
destituida de qualquer funcéo perspectiva, uma vez que nao se volta mais para um
futuro utdpico, regido do inesperado e da esperanca, sem que tenha, entretanto,
largado mé&o da funcéo critica, como vemos aqui, no préprio cinema marginal. Ao
contrario dos cinemas novos dos anos de 1960, que pautaram questdes como
identidade nacional e o papel do intelectual diante do povo e da revolucdo, os
cineastas da virada de década colocaram-se em outra perspectiva. Eles nunca
pretenderam ser um movimento ou uma escola cinematogréafica. Tal ideia, aquela
altura, estava associada a um conceito de institucionalizacdo ou canonizacao,
guestdes que refutavam tanto na propria obra como nas praticas de vida.

Os dois grupos sédo a expressdo de uma sociedade fragmentada, de
geracOes proscritas, de jovens ndo mais empenhados em exercer o papel de guias
ou porta-vozes do povo. Aqui, sai de pauta o compromisso do cinema militante,
comprometido em transformar o fazer cinematografico num ritual de identidade
nacional, identificado no Brasil e na Argentina com a geracéo dos cinemas novos de
ambos os paises. Entra em cena um cinema iconoclasta, cujas criticas sociais foram
muito mais agressivas, através de personagens e de situa¢des que romperam todos

os modelos estabelecidos. “A nagéo, ndo cumprindo seu papel de sujeito histoérico, é
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substituida ou filtrada pelo cinema, que, ndo mais percebendo-a como utopia, revela
de maneira mais drastica todas as suas fissuras” (GARCIA, 2014, p. 162).

Reconhecemos aqui uma dindmica de préticas que atravessam a trajetoria
do cinema no século XX, orientadas por um conjunto de disposicdes que compdem
um habitus proprio, nos termos definidos por Pierre Bourdieu (2011a, 2011b, 2011c).
Essas disposi¢des incluem, como vimos nos exemplos anteriormente referidos, uma
postura de oposicdo aos agentes estabelecidos no campo do cinema, o gosto pela
experimentacdo de linguagem, o exercicio da cinefilia, além da demarcacdo de um
estatuto de arte para o cinema, através do que se definiu especialmente como a
politica de autores. Como ja referido, uma politica que sup®e liberdade de criagdo do
diretor, colocando-o como senhor da propria obra, sem se submeter aos interesses
das logicas empresariais do produtor e do mercado. Esse sistema de disposicGes
tem permanéncia na histéria do tipo de cinema objeto de andlise desta tese,
constituindo-se num habitus préprio que conformou as praticas do cinema autoral ou
cinema de arte, definidos aqui como um cinema realizado em ruptura com as formas
narrativas classicas.

No entanto, mesmo com uma matriz de permanéncia, entendemos que
este sistema de disposicbes, que atravessou 0 século XX, incorporou novos
elementos, no ambito do cinema contemporéaneo realizado pelos grupos de coletivos
audiovisuais, constituindo-se num novo habitus que reserva um lugar de distincéo
desses realizadores, em processo de construcdo de novas referéncias de
singularidades. Compreendemos também que esse novo habitus, na medida em que
instaura novas préticas, questiona especialmente as politicas e os modelos de
gestao publica do campo audiovisual, lancando questionamentos sobre processos de
exclusao e interdicao dos referidos modelos, por exemplo. No item que segue,
pontuaremos essas questdes, a partir da experiéncia do coletivo Alumbramento.

Antes de iniciar a reflexdo, € importante conceituar o que consideramos
contemporaneo, no ambito da analise que desenvolvemos. O termo, a exemplo de
outros que alimentam o debate em torno da experiéncia sociocultural recente - como

pos-modernidade e hibridacdo, por exemplo - assume sutilezas de sentido a
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depender dos interlocutores. No ambito deste trabalho, “contemporaneo” aparece no
sentido de situar o cinema produzido a partir dos anos 2000.
3.4 Aideia de grupo no cinema contemporaneo

Nos ultimos dez anos, o campo audiovisual brasileiro foi surpreendido com
uma proposta de cinema de jovens realizadores que bateu de frente com o modelo
institucionalizado do cinema nacional, reconhecido pelas instancias de consagragcao
cinematografica: a critica, os festivais nacionais e internacionais, as politicas publicas
de fomento e o publico consumidor. Essa nova producdo que tensionou a
oficialidade®? do cinema brasileiro instalou-se a margem do modelo que nos ultimos
anos ganhou corpo, com as politicas de fomento implementadas pelo governo do
Presidente Luiz Inédcio Lula da Silva, cujo Ministro da Cultura, Gilberto Gil,
estabeleceu como uma das prioridades centrais de gestdo.%

A proposta de cinema que emergiu no Brasil, na segunda metade dos
anos 2000, foi movida por uma forte determinagdo de produzir filmes de uma
geracdo de realizadores articulada em grupos, os chamados coletivos. Eles
trouxeram praticas colaborativas que desenharam um novo modelo n&o
hierarquizado de producdo, num contexto de barateamento de equipamentos e
disseminac¢do das midias digitais. A grande maioria desses grupos surge em capitais
fora dos tradicionais centros de producao cinematografica do Brasil, como Fortaleza,
Recife, Brasilia e Belo Horizonte, com um dinamismo e abundancia de trabalhos fora
do comum.

“‘Resisténcia aos modelos hegemdnicos de produgdo”. “Produzir em
qualquer situagéo, inclusive na precariedade”. “Produzir junto, em colaboragao”.

“‘Misturar vida e obra”. Essas citagbes s&o recorrentes nas inumeras entrevistas,

92 O uso do termo “oficialidade” é usado aqui no sentido de um cinema que ocupa um lugar de
reconhecimento das instancias legitimadoras do audiovisual no pais, como festivais, critica
cinematogréfica, estudos académicos.

93 As politicas de fomento a producdo audiovisual foram instauradas no ambito do Ministério da
Cultura, através da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura (MINC) e da Agéncia Nacional
de Cinema (ANCINE), sob o comando do cineasta Orlando Senna, um dos mais importantes
realizadores do cinema nacional, com uma tradicao de envolvimento na militAncia cinematogréfica da
América Latina. Orlando Senna ocupou o cargo de Secretario do Audiovisual do MINC no periodo de
2003 a 2008.
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escritos e discursos que circulam no cenario de debate em torno da experiéncia
coletiva que se instaurou no campo audiovisual brasileiro na ultima década. A nova
proposta recebeu atencdo dos criticos e pesquisadores de cinema, com a mesma
abundancia do ritmo de producdo dos novos realizadores. As reflexbes, em sua
maioria, deram muita énfase aos aspectos relacionados aos modelos de producéo
adotados pelos grupos. Talvez o acento nos aspectos do modelo produtivo resulte do
fato de que os coletivos emergem num cenario em que as politicas publicas de
fomento, mesmo garantindo uma certa estabilidade a producéo nacional nos ultimos
anos, nao conseguem inseri-los nas dinamicas de financiamento.

Marcelo Ikeda e Dellani Lima, dois dos primeiros pesquisadores e
curadores que atentaram para a eclosdo do movimento, referem-se aos coletivos
como cinema de garagem, numa metafora inspirada na experiéncia da mdusica
independente, cujas possibilidades de producdo materializam-se na ordem da
precariedade dos modos de fazer. Eles préprios realizadores, portanto observadores
privilegiados do campo audiovisual brasileiro, referem-se aos indicios do surgimento
de um novo cinema. “As mudancas puderam ser vistas ndo apenas com a introducao
do digital, mas nos modos de producdo: formas colaborativas, com coletivos
cinematograficos, com a formacédo de redes ligando artistas em diversos pontos do
pais” (IKEDA; LIMA. 2012, p.06).

Reconhecendo a controvérsia do termo cinema de garagem, os dois
pesquisadores esclarecem que a ideia ndo é rotular, mas fazer, acima de tudo, que a
nomeacao funcione como um ponto de partida para refletir sobre as condi¢bes do
cinema brasileiro naquele momento. “Pensar o que aproxima e o que distancia certos
filmes, certos realizadores, certos contextos. Pensar na possibilidade de efetuar
recortes, sejam estéticos, geograficos ou politicos. Interessa-nos mais alimentar essa
discussdo do que delimitar fronteiras” (IKEDA; LIMA. 2012, p. 09). Acrescentam
ainda:

Com o termo “de garagem” nao queremos apenas apontar para um modelo
de producéo, para o barateamento dos equipamentos de producédo, e para
as possibilidades de uma produgédo vista antes como “amadoristica”.
Queremos, também, falar de possibilidades estéticas, éticas e politicas que
surgiram a partir dessas novas possibilidades. Uma outra forma de estar no
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mundo, de se conectar com o0 mundo a partir do audiovisual (IKEDA; LIMA.
2012, p.06).

Cinema pos-industrial € a nomeacao que Cezar Migliorin (2011) usa para
definir o cinema contemporéaneo de realizadores e coletivos, que optam por fazer
filmes fora da dinamica da producao de mercado e da rigidez dos padrdes industriais.
Numa analise que relaciona essas experiéncias ao estado atual do capitalismo,
Migliorin observa:

O que acontece na atual fase do capitalismo € um deslocamento do lugar do
valor com fortes implicagbes nas relacbes que os poderes estabelecerdo
com o0s vivos, com a natureza da mercadoria, com a divisédo de classes e
com os meios de producdo. No capitalismo pds-industrial (imaterial,
cognitivo) ndo é mais no produto/matéria que se encontra o centro do valor,
mas no conhecimento, na forma de se organizar e modular uma inteligéncia
coletiva. Para se produzir valor ndo se depende apenas da for¢ca de trabalho
fisica dos individuos, mas da forca de invencdo (Lazzarato) das vidas. Ou
como escreveu o0 Yann Moulier Boutang "o centro de gravidade da

acumulacdo capitalista mudou" e a centralidade do valor € imaterial
(MIGLIORIN, 2011).

Os modos coletivos de fazer o novo cinema expressam — na opinido do
pesquisador — uma nova forma de trabalho préprio do capitalismo pdés-industrial,
longe da ldgica industrial de divisdo de fun¢Bes. Grupos e coletivos substituem as
produtoras hierarquizadas, com pouca ou henhuma separacdo entre 0s que pensam
e 0S que executam. O que temos visto nos filmes reflete novas organizacdes de
trabalho ja distantes do modelo industrial. “O desconforto com o modelo industrial é
algo que esta nos filmes, na organizacdo dos sets, na dimenséo processual das
obras que, com frequéncia, tém rejeitado a ideia de continuidade entre projeto e
produto, como na légica industrial” (MIGLIORIN, 2011). Nesse cenario, as praticas
dos coletivos seguiriam um modelo capaz de responder a experiéncia
contemporanea que se instaura de forma fluida e porosa, com fragilidades de

definicdo. O pesquisador discute a ideia de coletivo em outro trabalho:

As vezes é preciso comecar pelo 6bvio. Um coletivo é mais que um. Certo,
acho que até ai ha consenso — por mais que um sujeito sozinho possa ser
muitos. Entretanto, ao colocarmos assim, restam outras variaveis
importantes. Um coletivo é mais que um e é aberto. Essa € uma primeira
caracteristica que evita que tratemos os coletivos como um grupo, como
algo fechado; melhor seria dizer que um coletivo € antes um centro de
convergéncia de pessoas e praticas, mas também de trocas e mutac¢des. Ou



90

seja, o0 coletivo é aberto e seria, assim, poroso em relacéo a outros coletivos,
grupos e blocos de criacdo — comunidades. Tal pratica coletiva ndo significa
que um coletivo se crie simplesmente com todos produzindo junto: ele se
cria porque pessoas compartilham uma intensidade de trocas maiores entre
elas do que com o resto da comunidade, do que com outros sujeitos e
praticas e, em um dado momento, encontram-se tensionadas entre si. O
coletivo, assim, é uma formacdo ndo de certo nimero de pessoas com
ideais comuns, mas de um bloco de interesses, afetos, didlogos,
experiéncias aos quais certo numero de pessoas adere, reafirmando e
transformando esse mesmo bloco (MIGLIORIN, 2012, p. 309).

O pesquisador ainda se refere a dimensdo dos vérios, fugindo da
tendéncia mais comum de relacionar o coletivo com a ideia de unidade; acentua que
0 processo tem constantes aproximacoes, distanciamentos, adesées e rompimentos,
com uma fragil delimitacdo do espaco de atuacdo. Um coletivo €, assim, fragiimente
delimitavel, seja pelos seus membros, seja por suas areas de atuacao e influéncia, e
seus movimentos — um novo filme, um festival, uma intervencao urbana ou politica —
nao se fazem sem que o proprio coletivo se transforme e entre em contato com

outros centros de intensidade:

Podemos ainda afirmar que, em termos de desejo, investimento, criacao,
um coletivo estd sempre em estado de crise, uma vez que seus membros
néo se articulam em funcdo de uma institucionalidade, de um contrato ou de
uma posicdo na cadeia produtiva, mas por conta de uma afinidade que se
concretiza em acgdes em tempos variados. Um filme, um roteiro, uma obra,
uma ideia. A crise constante é assim determinada pela heterogeneidade
necesséria e pelas mdaltiplas velocidades que constituem um coletivo. E a
manutencdo da intensidade que atravessa um coletivo depende da
possibilidade de suportar e fomentar a coabitacdo de velocidades distintas,
presencas inconstantes e dedicagcdes ndo mensuraveis em dinheiro ou
tempo, uma vez que sé@o as intensidades transindividuais que garantem a
forca irradiadora do coletivo. Por exemplo, um sujeito ou gesto que pouco se
faz presente fisicamente pode ser decisivo para a manutencédo do coletivo
como intensidade de conexdo com outros coletivos, forcas e criacdes,
permitindo a participacdo em redes que os transcendem. A instabilidade
essencial de um coletivo é estabelecida por investimentos e experiéncias
nao mensuraveis, € por isso um coletivo precisa conviver com regimes de
trabalho ndo pautados pela légica da medida — seja ela temporal ou
econdmica (MIGLIORIN, 2012, p. 309).

A analise do pesquisador € uma das mais precisas na identificagdo das
praticas dos coletivos, no ambito de uma enxurrada de consideracdes que surgiram
no processo de consolidagdo da experiéncia, na busca de compreendé-la.
Formulada em 2012, a observacéao identifica elementos que marcam a diferenca do

modelo contemporaneo de producdo em grupo em relacdo aos seus antecessores,
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referidos nos itens anteriores. Considero que a analise de César Migliorin acentua
duas questdes distintivas no debate sobre os coletivos audiovisuais: a porosidade
dos grupos, no sentido de estarem abertos para trocas diversas, tanto com outros
coletivos quanto com pessoas fora do grupo; além de um permanente estado de
crise, a que chama de “desmesuras”’, uma compreensdo que supera a Visado
monolitica sobre coletivos que se espalhou nos circuitos académicos e midiaticos
desde que a producdo coletiva mobilizou o campo audiovisual do pais.
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4. OS MODOS DE FAZER DO ALUMBRAMENTO

Comecemos pela autodefinicho do grupo, expressa no site do

Alumbramento:

Jamais conseguimos encontrar uma definicdo conclusiva do que é o
Alumbramento. Nunca encontraremos uma expressao, ou coisa que o valha,
que dé conta das singularidades que fazem parte desse encontro. Seria um
erro acreditar que um coletivo se apresenta em voz unissona. Ja
aprendemos que nao é assim que a banda toca.

Temos lidado com a dificuldade de dizer o que somos/fazemos desde o
comego em 2006, quando éramos dez (Danilo Carvalho, Fred Benevides,
Glaucia Soares, Ivo Lopes Araujo, Luiz Pretti, Ricardo Pretti, Ribia Mércia,
Thais de Campos, Themis Memdria e Ythallo Rodrigues. Agora que somos
seis (Caroline Louise, Guto Parente, Ivo Lopes, Luiz Pretti, Pedro Didgenes
e Ricardo Pretti), a mesma dificuldade se apresenta quando precisamos
escrever um texto que nos apresente.

Vemos que o que nos levou a nos juntar no comeco, e o que leva alguns de
nds a continuarmos juntos ainda hoje, é por demais complexo, e formalizar
esses encontros e 0s seus caminhos seria por demais infrutifero e redutor.
Definitivamente, n&o aceitamos a formatacdo. A beleza do nome
Alumbramento esti no que ele tem de indefinivel e enigmatico.

O que podemos dizer entdo?

Existe o amor. O amor pelo que fazemos. O amor que nos faz pessoas
melhores do que somos, que dilui 0 N0SSO ego e nos torna mais generosos.
Também podemos dizer que o maior compromisso firmado entre nés é o de
saber que precisamos continuamente reaprender a olhar um para o outro,
escutar um ao outro.

Pronto, isto é suficiente.

Mas enfim, ndo podemos parar aqui. Uma postura mais clara, mais assertiva
se faz necessaria.

Voltemos pro comeco de tudo entdo: o que nos une é a vontade de criar
juntos. Somos artistas e queremaos viver da nossa arte.

Acreditamos na possibilidade de se existir nesse mundo podendo se dedicar
a criagdo e a construcdo de obras consistentes, apaixonadas e realmente
significativas. Arrisquemos uma possivel definicdo para a Alumbramento:
viver a utopia.

Podemos ainda dizer: com o tempo vimos como era importante o
compartilhamento de responsabilidades e uma organizacdo que amparasse
as nossas realizagBes: somos uma produtora, precisamos encontrar
maneiras de fazer os nossos filmes viver deles. Isso significa trabalho diario,
muito suor e muita persisténcia.

E no final do dia ainda precisamos ter as mesmas convic¢des. E claro, a
maior convicgdo de todas: sem 0s nossos filmes ndo somos nada.

Ai fica facil afirmar o que somos: cineastas!

E o que fazemos: filmes!%

94 www.alumbramento.com.br acesso em 20/12/2016.
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Essa espécie de carta-compromisso, ainda encontrada no site do
Alumbramento, mesmo depois da dissolucdo do grupo®, oferece algumas pistas
preciosas para andlise da prépria trajetoria do coletivo. A estrutura do texto parece
demarcar diferentes estados da experiéncia, acentuando questbes que, num
momento e no outro, ganhardo centralidade na experiéncia do grupo. N&o foi
possivel identificar a data em que foi disponibilizado no site®®, mas o texto sugere
que a reflexdo € posterior ao inicio do grupo, na medida em que indica elementos
gue ndo estavam nas preocupacdes iniciais do agrupamento de amigos, como, por
exemplo, a constituicdo juridica do coletivo em forma de produtora, que se
concretizaria em 2010, com tensdes que se expressaram na reconfiguragéo original
do grupo. No momento em que a Alumbramento foi formalizada, apenas trés dos dez
integrantes®’ permaneceram no grupo, que se juntaram aos novos integrantes: Pedro
Diogenes e Guto Parente (os primos Parente) e Caroline Louise. Voltaremos a esta
guestao adiante.

O texto é composto de trés segmentos bastante demarcados. No inicio,
vemos a preocupacao de falar sobre a dificuldade de expressar uma definicdo
conclusiva do grupo, ao mesmo tempo em que acentua as singularidades que
marcaram o0 encontro dos jovens que compuseram o0 Alumbramento. Expressam
também a recusa aos roétulos, como observam no texto: “o que nos levou a nos juntar
no comeco, € 0 que leva alguns de nds a continuarmos juntos ainda hoje, € por
demais complexo, e formalizar esses encontros e 0s seus caminhos seria por demais
infrutifero e redutor”. Em seguida, definem a experiéncia com o uso de um discurso
gue marcara toda a trajetéria do grupo, constituindo-se como um elemento central
das estratégias de distincdo do coletivo no ambito do campo audiovisual do pais: as
ideias do amor, do afeto, da amizade, da criacdo colaborativa, do ato artistico

coletivo, da arte misturada com a vida. Estas referéncias, que recupero a seguir,

95 Por ocasido da escrita final desta tese, fui informada da dissolugdo do Alumbramento, o que me
levou a fazer novas entrevistas com alguns dos integrantes, cujos depoimentos inclui no texto.

96 O acesso para esta pesquisa foi em julho de 2014 (www.alumbramento.com.br)

97 O grupo inicial foi formado por Danilo Carvalho, Fred Benevides, Glaucia Soares, Ivo Lopes Aradjo,
Luiz Pretti, Ricardo Pretti, Rubia Mércia, Thais de Campos, Themis Memoéria e Ythallo Rodrigues. Com
a institucionalizac&o do grupo em produtora, permaneceram apenas Ivo Lopes, Luiz e Ricardo Pretti.
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acompanharam a fala do coletivo, mesmo no momento em que a experiéncia nao

expressava mais 0s desejos iniciais:

Existe o amor. O amor pelo que fazemos. O amor que nos faz pessoas
melhores do que somos, que dilui 0 Nnosso ego e nos torna mais generosos.
Também podemos dizer que o maior compromisso firmado entre nés é o de
saber que precisamos continuamente reaprender a olhar um para o outro,
escutar um ao outro.

Pronto, isto € suficiente.

Mas enfim, ndo podemos parar aqui. Uma postura mais clara, mais assertiva
se faz necesséria.

Voltemos pro comeco de tudo entdo: o que nos une é a vontade de criar
juntos. Somos artistas e queremos viver da nossa arte. Acreditamos na
possibilidade de se existir nesse mundo podendo se dedicar a criacdo e a
construgdo de obras consistentes, apaixonadas e realmente significativas.
Arrisquemos uma possivel definicdo para a Alumbramento: viver a utopia.

A segunda parte do texto reporta-nos a fase adulta do grupo, por assim
dizer, um periodo em que as preocupacdes ordinarias® do campo audiovisual
passam a ganhar corpo nas rotinas do grupo. Na opinido de alguns observadores
privilegiados da experiéncia, este momento é considerado como de inflexdo do
coletivo. Em entrevista para esta tese, os pesquisadores e artistas Alexandre Veras®
e Marcelo lkeda'®, gue acompanharam de perto o processo de constituicdo do
grupo, creditam a formalizacdo burocratica o inicio do fim do espirito coletivo que
reuniu o grupo:

Podemos ainda dizer: com o0 tempo vimos como era importante o
compartilhamento de responsabilidades e uma organizacdo que amparasse
as nossas realizagbes: somos uma produtora, precisamos encontrar
maneiras de fazer os nossos filmes, viver deles. Isso significa trabalho diario,
muito suor e muita persisténcia.

E no final do dia ainda precisamos ter as mesmas convicgdes. E claro, a
maior convic¢do de todas: sem os nossos filmes ndo somos nada.

Ai fica facil afirmar o que somos: cineastas!

E o que fazemos: filmes!

98 Refiro-me aqui as questfes habituais, que costumam integrar os processos de produgdo do
audiovisual brasileiro, como as politicas de fomento da producao audiovisual, que exige uma série de
burocracias para a viabilizacdo dos projetos, impondo rotinas mais fixas para os grupos de
realizadores e produtores.

99 Alexandre Veras é referido nas entrevistas dos integrantes do coletivo Alumbramento como a
principal referéncia, atuando como agente mobilizador dos artistas que se juntaram no periodo, além
de parceiro de primeira hora na realizacéo de projetos.

100 Marcelo lkeda foi o cronista da experiéncia, critico da producdo cinematografica do grupo,
reunindo importante material do coletivo, que disponibilizou para esta tese de forma generosa.
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No dultimo paragrafo do texto, eles se revelam “cineastas”. Essa
autorrepresentacdo € mais complexa do que aparenta e sugere elementos que
marcam essa inflexao referida por alguns entrevistados. Parece funcionar como um
dispositivo de demarcacdo de um lugar de criacdo que nunca ficou muito claro,
durante toda a trajetéria do grupo, fortemente influenciado pelo projeto de formacao,
desenvolvido no ambito da Escola de Realizacdo Audiovisual da Vila das Artes. A
proposta pedagdgica que orienta os processos de formacdo na escola prioriza
experiéncias artisticas que relacionam o audiovisual as outras artes, especialmente
artes visuais, danca e midias digitais, huma perspectiva do que se nomeou de
cinema expandidol0l, Essa opcao estética esta fortemente presente nas praticas dos
artistas que estiveram na génese do grupo e que de diversas formas influenciaram a
trajetéria do coletivo.

Nas reflexdes que se seguem, discutirei as questdes centrais que marcam
as experiéncias do Alumbramento, reconhecido hoje como uma das referéncias de
um cinema que trouxe renovagao do campo audiovisual brasileiro, especialmente no
gue se refere as praticas e aos modos de producédo. Refletirei a partir dos elementos
gue aparecem com mais recorréncia na fala dos proprios integrantes do grupo, como
amizade e criacao coletiva, além de questdes identificadas na pesquisa empirica, na
analise do conjunto de dados coletados, e das observacdes in loco, que realizei em
eventos publicos que contaram com a participacdo do grupo, como lancamentos de
filmes e debates.

4.1 A amizade e o fazer coletivo como capitais simbdélicos

A amizade é a expressao de maior recorréncia para definir os termos de
configuracdo do coletivo, logo nos primeiros momentos da experiéncia. As narrativas
em torno do grupo de amigos do Alumbramento enfatizam essas relacdes quase

como principios geradores das praticas de criacdo. Essas narrativas se alimentaram

101 Cinema expandido é referido para definir as muitas maneiras de se trabalhar a linguagem
audiovisual, ampliando-a e multiplicando-a para além do espaco da tela. Essa producéo esta na
fronteira das diferentes disciplinas, jogando com as margens do cinema, da fotografia, do video, da
performance e das imagens produzidas no computador (PAINI, 2008).
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de um suposto poder de uma amizade idilica que uniu os integrantes do coletivo,
silenciando, na grande maioria das vezes, sobre as tensdes e disputas naturais a
qualquer grupo de pessoas. Na presenca de praticas que tensionaram a tradicdo do
campo audiovisual, as tentativas de classificagcdo sao tributarias de um processo
ainda indefinido, no momento inaugural da experiéncia. Talvez pudéssemos também
creditar & novidade do grupo as classificagfes imprecisas que terminaram por ocultar
a complexidade da experiéncia, nas andlises de primeira hora.

Nos documentos, nos ensaios, nos textos académicos e midiaticos, o que
aparece com mais recorréncia sdo exatamente as interpelacbes sobre a
configuracdo do coletivo. Com algumas excec¢fes, como a do pesquisador César
Migliorin, por exemplo, h4 uma insisténcia quase mantrica de potencializar uma
utopica amizade harmoniosa, como se se referissem a um recurso, a uma habilidade
especifica do grupo, uma competéncia, enfim um capital cultural, nos termos do que
define Pierre Bourdieu (2011b, 2011c), capaz de fazer viabilizar uma producao
audiovisual improvavel.

H4&, no entanto, de se observar, que o mantra se instaura pelo menos em
duas perspectivas diferentes. A primeira, numa perspectiva positiva, mas romantica,
reforca a ideia de que aqueles artistas que estavam ali juntos, numa espécie de
encontro revelador, sédo desprovidos de quaisquer interesses mundanos, viabilizando
atos criativos desinteressados, no caso, um cinema que ndo se propde a ocupar um
lugar no mercado comercial.

Contribuiram para reforcar essa perspectiva as declaracées dos proprios
integrantes do grupo, que acentuaram nas entrevistas uma espécie de voluntarismo
de producao, a vontade de fazer filmes em quaisquer situacfes. Guto Parente, numa
recuperacdo da trajetoria do Alumbramento, no momento ja de dissolucdo do

coletivo, em marco de 2017, ratifica a ideia:

Acho que existia em primeiro lugar uma vontade muito grande de se estar
juntos e de criar coisas juntos. Uma forca de atragcéo afetiva/criativa. A partir
disso fomos inventando os modos, descobrindo os caminhos. Ndo gosto de
ficar romantizando as coisas, mas de fato aconteceu um encontro muito
especial (que transbordava a propria Alumbramento) e que esté circunscrito
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em um contexto muito especifico de cidade e de tempo, que pra mim é
impossivel ser pensado em equivaléncia com qualquer outra coisa hoje em
dia (PARENTE, 2017).102

Ricardo Pretti também recupera a experiéncia com um relato de memdrias
gue reforcam o carater voluntarista do grupo, um ideal de fazer arte para transformar
0 mundo, sem referir-se a nenhuma questdo que possa relacionar o cinema do
grupo, naquele momento inicial, a questdes a que me refiro aqui como de ordem

mundana.
Todo mundo queria ficar junto e produzir arte. Se unir dava um sentido maior
pra gente continuar acreditando no que estavamos fazendo. A ideia principal
era bem jovial, mas auténtica: transformar a cidade de Fortaleza com arte
experimental. Isso eu digo hoje, com uma distancia, na época nao tinha
como racionalizar isso (PRETTI, 2017).1%3
A segunda perspectiva de instauracdo do mantra da amizade esta
relacionada aos meios de comunicacao, que tiveram um papel central na construcao
de uma narrativa em torno das praticas coletivas do grupo. No caso, huma direcao
negativa, na medida em que a midia contribuiu, mais do que qualquer outra narrativa,
com a ocultacdo do papel politico do Alumbramento. Seguindo as logicas de
construcéo do texto jornalistico, em que as noticias sdo marcadas pelo esvaziamento
da complexidade dos fatos sociais'®, a imprensa nacional e estadual logo tratou de
enquadrar a experiéncia sob o rétulo de um “coletivo”, formado por jovens amigos,
acentuando, na maioria das vezes, um suposto carater amadoristico da producéo,
localizando-a num lugar a margem do campo audiovisual institucionalizado.
A recepcédo da imprensa do Ceara aos dois filmes de estreia do coletivo &
preciosa, no sentido de identificar o incémodo inicial provocado pelo grupo, como ja

nos referimos anteriormente. Num cenario de relacdes estabelecidas de poderes, a

102 Entrevista concedida em 14 de marco de 2017. Essa foi a segunda entrevista concedida por Guto
Parente para este trabalho.

103 Entrevista respondida por e-mail, no dia 10 de marco de 2017.

104 Na classificacdo de Nelson Traquina (2004), os critérios de construcdo da noticia sdo a
simplificagdo (acontecimento é desprovido de ambiguidade e de complexidade, assim, muitas vezes,
sdo utilizados clichés, esteredtipos e frases feitas); a amplificagdo (quanto mais amplificado o
acontecimento, mais chance da noticia ser notada); a relevancia (o acontecimento deve ser colocado
como relevante para as pessoas); a personalizacdo (valorizacdo das pessoas envolvidas no
acontecimento) e, por fim, a dramatizacdo (reforco do lado emocional, a natureza conflitual).
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chegada de novos agentes tensionou o campo audiovisual do estado. Os dois
primeiros filmes, Sabado a noite (2007) e Praia do futuro (2008), trazem elementos
gue contrariam todo um repertorio referéncia da tradi¢cdo cinematogréfica do estado.

O incdmodo do campo foi enorme, com as polémicas em torno dos dois
filmes sendo potencializadas nos meios de comunicacdo de massa. Cada um dos
filmes tem trajetéria propria, mas ambas sdo marcadas claramente pelos embates
entre agentes antigos e os recém-chegados no campo de producdo audiovisual.
Mobilizo aqui o conceito de campo, de Pierre Bourdieu (2011a), identificado como
espaco de lutas e de disputas entre agentes por posi¢cdes de mando e de distincao,
gue se articulam nos processos de criagao, producéo e fruicdo cultural.

O filme Praia do futuro materializou um desejo que corria nos encontros
entre os jovens que frequentavam o Alpendre — Casa de Arte, Pesquisa e Producéo,
gue durante a década de 2000 consolidou-se como um dos espagos mais
importantes de criacdo artistica de Fortaleza. Ivo Lopes, recém-chegado do Rio de
Janeiro, onde se graduou em Cinema, “andava pela cidade com um desejo enorme
de filmar” — como afirmou numa entrevista para pesquisa. O Alpendre foi um lugar de
encontros. “Ali eu conheci pessoas com quem eu dividia o desejo de fazer arte, fazer
cinema. Cheguei meio deslocado na cidade, depois da temporada no Rio de Janeiro,
onde conheci Luiz e Ricardo Pretti. Falava com o Uir4 (dos Reis) sobre a vontade de
fazer um filme coletivo. Ai fizemos o Praia do futuro” — observa Ivo Lopes.
Considerado atualmente como um dos diretores de fotografia mais requisitados do
pais, lvo tenta explicar as razées que o levaram ao cinema. “Quando eu fui pra o Rio
ndo sabia muito bem o que eu queria. Fui fazer cinema, como a ultima tentativa de
encontrar um lugar no mundo” — lembra Ivo, recuperando as tentativas vas de se
estabelecer em outros campos profissionais.

O Praia do futuro - um filme em episédios € uma producéo coletiva de 15
episadios, reunindo 18 realizadores, que, segundo descricdo da propria sinopse,
‘compuseram um emaranhado de afetos, que, as vezes, fundem-se, as vezes,
confundem-se numa experiéncia coletiva, livre, sem regras, sem comando, sem

dinheiro”. Langado em 2008, em sessao gratuita no Cine Sao Luiz, o filme dividiu



99

opinides, teve uma recepcdo polémica, que envolveu tanto a midia quanto os
agentes ja estabelecidos no campo. O artista Uird dos Reis refere-se ao episédio, na
apresentacao do catalogo de DVD do Coletivo, lancado em 2013:

[...] e, se ndo foi tratado da maneira correta, ao menos foi destratado pelos
motivos errados. Posto como uma obra confusa, irregular e feia — o que ndo
chega a ser uma mentira — além de ser acusado de “inutil” ou “falcatrua”
Diante do fato de que era uma obra malfeita e com dinheiro publico — o que
€ uma mentira, posto que (sic) o filme foi feito integralmente com o dinheiro
dos envolvidos — mas dificilmente compreendido com um ato de coragem e
libertagdo, um grito para o futuro, em busca de construi-lo, mesmo que
irregularmente, mas sempre em busca da Arte, em detrimento de tudo ou
quase tudo, inclusive do apocalipse, da hecatombe, e sempre em combustao
(REIS, 2013).

Em 2008, no dia do lancamento, a manchete do jornal O Povo dizia
“Jovens com o audiovisual na cabeca e uma camera na mao”. Parodiando um ideario
do cinema novol®, a matéria sinaliza a incompreensdo do campo cultural da cidade
na andlise da experiéncia audiovisual que iniciava a trajetéria do coletivo
Alumbramento. Utiliza os conceitos de audiovisual (em vez de cinema) e de
contemporaneo (sem explicar o uso do termo) para tentar analisar o filme, sem
encontrar palavras adequadas para fazé-lo.

Francis Vogner dos Reis, numa critica na revista Cinética, observa a
inadequacao da andlise publicada no jornal, no texto Quinze visdes do fim do mundo,
referindo-se aos quinze episédios que compdem a obral®. Numa critica explicita a
analise do jornal O Povo, ele observa: “o0 assunto é cinema, e, por mais paradoxal
gue possa parecer (pelo menos para quem parou na década de 80), € cinema feito

em video. Por isso cabe distinguir as coisas, separar o alho do bugalho”:

Para ser honesto com Praia do Futuro — Um filme em episddios, é
necessario lidar com duas questdes. A primeira é a condicdo do filme: um
filme em episédios, de cineastas novos (ndo necessariamente iniciantes),
feito com parciménia e que ndo impOds nenhuma pré-condicdo aos seus
realizadores, a ndo ser a que norteia o titulo, ou seja, ter alguma relacao
com a Praia do Futuro (um lugar bastante real em Fortaleza, apesar do
extravagante nome de ficcdo cientifica). A segunda é o filme em si,
substancialmente: um trabalho que une um conceito coletivo com projetos
individuais, de orientacdes estéticas variadas; alguns filmes, as vezes, com

105 Uma camera na mao e uma ideia na cabeca foi o ideario que orientou as poéticas do cinema
novo brasileiro.
106 Publicada em agosto de 2008.
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alguma semelhanca entre si, outros com significativo contraste com seus
pares; repeticdo de alguns procedimentos, escolhas arriscadas que vingam
ou que se saturam (REIS, 2008)107,

A incompreensdo € a tonica da polémica instaurada no momento de
chegada dos novos realizadores ao campo audiovisual do Ceara. Uma polémica
potencializada com acusacdes sobre um suposto mau uso de dinheiro publico, numa
reedicdo das falas que circulam no debate tradicional do campo audiovisual do pais.
No primeiro momento, houve realmente um estranhamento completo em relacdo a
nova proposta de fazer cinema, apresentada pelos jovens do Alumbramento. Uira

dos Reis d& o sentido que o filme teve para o grupo:

T&o certo que o Praia do futuro € um filme em longa metragem quanto uma
crise estética, ao menos para alguns dos seus realizadores, digo que nédo €
possivel esquecer o fato da liberdade pungente e anarquica que ele nos
antecipou, anunciando a coragem e a audacia de um cinema feito por um
grupo de pessoas que traz em si a vontade de correr o risco em nome de
uma arte que nos fale sobre suas vidas, apresente o seu lugar, nos explique
0s seus afetos — e onde tirar o0 seu da reta ndo seja uma expresséao possivel
(REIS, 2013).

O apelo a amizade e a arte desinteressada; a resisténcia aos modelos
hegemonicos de producéo; o trabalho coletivo; amadorismo e precariedade de
producdo sdo termos que se alternam nas narrativas sobre o Alumbramento, ora
como elogio, ora como depreciacdo. Normalmente sao referidos de forma confusa,
reunidos sob a classificacao geral de principios, o que acaba ocultando a significacéo
cultural do grupo. Passaremos a analisar esses termos, tentando situa-los no embate
de poder que se estabelece no campo audiovisual do Ceara, identificado aqui como
espaco de lutas e disputas entre agentes por posi¢coes de mando e de distingdo, que
se articulam nos processos de criacdo, producdo e fruicdo cultural, através de
estratégias de poder (BOURDIEU, 2011a).

Comecemos pelo apelo a amizade que funcionard na primeira fase do
Alumbramento como uma espécie de leit motiv do processo de criacdo do coletivo,
referida nos discursos e na propria obra do grupo. A ideia da amizade aparecera

como tematica especialmente nos filmes da primeira fase, como no curta-metragem

107 Francis Vogner dos Reis € critico de cinema e curador da Mostra de Cinema de Tiradentes, a
principal instancia de distingdo do chamado cinema independente no Brasil.
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A amiga americana (Direcéo: Ivo Lopes e Ricardo Pretti, 2009) e no longa de estreia
do grupo, Estrada para Ythaca (Direcao: Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Dibgenes,
Ricardo Pretti, 2010). A tematica permanece no segundo longa Os Monstros, lancado
no ano seguinte, em 2011, pelo mesmo grupo de quatro realizadores. Em 2011, o
guarteto de amigos ainda lancou No lugar errado, abordando o mesmo tema de
amizade.

A amizade ainda € sugerida como um elemento gerador dos modos de
fazer do grupo, cujos integrantes se revezam nas fun¢des durante o processo de
realizacdo do filme!®, instaurando uma dinamica ndo hierarquizada de producéo.
Nos filmes citados acima, essa alternancia de funcdes definiu um modelo de
produgéo que ganhou for¢a nos trabalhos seguintes, tornando-se referéncia para os
jovens realizadores do pais. O mesmo sentimento de amizade € convocado para
articular as redes que se formam em torno da viabilizacdo de determinados projetos,
juntando cineastas de estados diferentes do pais. A ideia de amizade ganha uma
autonomia tdo acentuada que, nos discursos do grupo, é referida como algo anterior
aos processos, uma espécie de relacdo pré-estabelecida, mobilizada como um
recurso condutor da acdo do grupo. Funciona, assim, como um mecanismo de
autorizacdo e legitimacdo de uma producdo que se recusa a dialogar com o0s
padrées estabelecidos no campo audiovisual. E como se dissessem: “somos assim,
mas somos amigos”.

A persisténcia no tema amizade € indicativo de interpelacdes mais
complexas do que supde a narrativa idilica sobre jovens, carismaticos e talentosos
realizadores audiovisuais que, em determinado momento na cidade de Fortaleza,
reuniram-se em torno de coletivo artistico. Compreendemos que a amizade nao é
algo fixo, mas um objeto socialmente situado e resultado de uma negociacao entre

os envolvidos na relacdo. Nao ha, portanto, harmonia ingénua, mas disputa de

108 Em filmes como Estrada para Ythaca e Os Monstros, ambos com a dire¢cdo coletiva do grupo
formado por Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Diégenes, Ricardo Pretti, as funcdes de direcdo sao
ocupadas alternadamente por cada um dos cineastas, em momentos em que um e/ou outro assume
outras fungdes, como captacao de som, producao. Os quatro também sao atores.
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posices. Assim, a amizade ndo é s6 um sentimento que une iguais, mas coloca-se
como um exercicio politico.

A partir das obras de Michel Foucault, Hanna Arendt e Jacques Derrida,
Francisco Ortega debate o tema no que ele nomeou de “trilogia da amizade”, que
reane as obras Amizade e estética da existéncia em Foucault (1999), Para uma
politica da amizade — Arendt, Derrida e Foucault (2000) e Genealogias da amizade
(2002). Nessa ultima, Ortega faz uma abordagem filoséfica e histérico-sociolégica
sobre a relacdo entre amor e amizade, amizade e familia, amizade e
homossexualidade, filosofia e politica.

Na recuperacdo genealdgica da experiéncia da amizade, o autor acentua
gue o conceito tem uma curta histéria enquanto objeto de investigacao da Filosofia e
da Sociologia, entrando na agenda das duas disciplinas de forma mais evidente
somente a partir dos anos de 1970. Até esse momento, a literatura filoséfica limitava-
se ao nivel ensaistico do elogio e do culto, enquanto a socioldgica desconsiderou a
amizade como objeto de analise por ser um assunto privado (ORTEGA, 2000, p. 56).

No Genealogias da Amizade, o filésofo recupera as transformacdes por
gue passa o sentido do termo amizade, demonstrando como ganha centralidade na
organizagdo sociopolitica e cultural das civitas da antiguidade greco-romana,
continua como elemento significativo no tecido social e relacional da modernidade,
integrando as redes de sociabilidade e convivialidade que ligavam os individuos
entre si. Posteriormente, as praticas de amizade entram em declinio e desaparecem
do espaco publico, deslocando-se cada vez mais para a esfera privada e doméstica,
sendo integradas a familia nuclear. Francisco Ortega relaciona o declinio da amizade
nas sociedades contemporaneas aos processos de despolitizacdo e familiarizacéo
do privado, de esvaziamento do espaco publico que acabou com as sociabilidades
publicas da modernidade, em que estavam situadas as relacdes de amizade.

Uma série de fatores integraram esse longo processo de familiarizacao,
envolvendo as diversas dimensdes da vida social: a incorporacdo do amor e da
sexualidade no matriménio, a incidéncia de um dispositivo biopolitico sobre a familia,

0 novo papel centralizador do Estado, a passagem de um dispositivo da alianca para
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um dispositivo da sexualidade e do erotismo para a sexualidade, a medicalizacdo da
homossexualidade, a invencdo da infancia e da adolescéncia, entre outros
(ORTEGA, 2002). Mas se a amizade perdeu espacgo no processo de familiarizagéo
da experiéncia social, como podemos pensa-la, agora, no contexto de uma
sociedade de desmantelamento das instituicdes tradicionais, como a familia?

Ratificando a ideia de crise da instituicdo familiar, discutida por autores
como Ulrich Beck e Richard Sennett, entre outros, Ortega acentua, entretanto, que
ela se restringe apenas a familia enquanto modelo de instituicdo social e econdmica,
considerando que seus valores sédo evocados constantemente como cura para todos
os males, adic¢oes, violéncias e patologias do cotidiano. Nossa sociedade possui um
carater familial, nossas instituicbes estdo permeadas, saturadas, da ideologia
familialista (2002, p.159).

O filésofo lembra que a ideia da “felicidade familiar’ integra varias
retoricas, especialmente as da politica e as da midia e € presente em inUmeras
metéforas, evocadas por uma grande variedade de grupos (feministas, antirracistas,
homossexuais) “para apelar a solidariedade e descrever vinculos entre individuos
que escapam da logica instrumental e mercenaria do capitalismo” (2002, p.159).
Assinala também que, no uso de termos irmandade e fraternidade, também subjaz
uma idealizagdo da vida familiar, a primazia das imagens familiares diante de outros

vinculos baseados na livre escolha como a amizade.

A amizade sofreu um declinio progressivo, correlato desse processo de
despolitizacdo e de familiarizagdo, pois durante a ldade Média, ela fazia
parte — para além dos lacos familiares — de redes de sociabilidade e de
convivialidade em uma sociedade com uma forte vida publica e um
complexo tecido relacional. A amizade é um fenémeno publico, precisa do
mundo e da visibilidade dos assuntos humanos para florescer. Nosso apego
exacerbado a interioridade, a “tirania da intimidade”, ndo permite o cultivo de
uma distancia necessaria para a amizade, ja que o espaco da amizade é o
espaco entre os individuos, do mundo compartilhado — espaco da liberdade
e do risco -, das ruas, das pracas, dos passeios, dos teatros, dos cafés, e
ndo o espaco de nossos condominios fechados e nossos shopping centers,
meras proteses que prolongam a seguranca do lar (ORTEGA, 2002, p.161-
162).

No cenario contemporaneo de individualizacdo, Ortega sugere um

deslocamento da ideologia familialista e a correspondente reabilitacdo do espaco
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publico, situacdo possivel para instauracdo de uma ética da amizade, nos termos
propostos por Michel Foucault, que investe no poder subversivo da amizade, no
sentido de romper com as fronteiras da moral vigente e de seus mecanismos de
submissdo, levando o sujeito a se transformar, estilizando sua existéncia na
presenca do outro.

A amizade € descrita por Foucault (2013, p.349) como uma “forma de
subjetivagdo coletiva” e uma “forma de vida” que permite a “criacdo de espagos
intermediarios capazes de fomentar tantas necessidades individuais quanto objetivos
coletivos. Seria — segundo Ortega — um convite, um apelo a experimentacdo de
novas formas de vida em comum, a criacdo de um novo direito relacional, fora do
monopolio da familia e do matriménio (2002, p.172).

Essa tarefa constitui uma forma de resisténcia politica — observa ainda
Francisco Ortega, inspirado no conceito de acao politica de Hanna Arendt, entendida
como espaco do agir e da liberdade, da experimentagédo, do inesperado, do aberto,
um espago vazio, ainda para ser preenchido: a amizade como exercicio do politico
(2000, p.117).

A perspectiva trabalhada por Ortega, a partir dos trés filésofos referidos, &
importante para pensar o lugar da amizade nas praticas do Alumbramento, na
medida em que o conceito inclui categorias recorrentemente referidas no debate
sobre a trajetéria do grupo, como a experimentacdo de novos modos de producao
artistica, orientados no sentido de criar um novo direito relacional, fora dos
monopdlios de determinadas tradicdes do campo audiovisual do pais. A nossa
observacédo da experiéncia do Alumbramento identifica esse exercicio politico que se
materializa nas praticas e na prépria obra do coletivo, mesmo que esse sentido
esteja, muitas vezes, subsumido nos termos idilicos com que as relacdes de amizade
sao referidas pelo préprio grupo e percebidas pelo exterior ao coletivo.

O carater idilico das relacbes de amizade estad ligado a tradicdo de
relacionar o conceito com o emaranhado de sentidos de outros termos como
“fraternidade” e “irmandade”, que pertencem ao imaginario do ethos familiar. O amigo

aparece nos discursos de amizade como o irmdo. No campo audiovisual, essa
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metafora € central nas dinamicas de producdo dos coletivos, encontrando ai muito
provavelmente uma das razbes que acabam por reduzir a dimensao politica do
exercicio da amizade, nos termos de Michel Foucault, citados anteriormente.
4.2 O mantra da amizade

Em 11 de Setembro de 2014, a Cinemateca Francesa exibiu cinco filmes
da Alumbramento, ocasido em que foi lido por um dos integrantes do grupo um
pequeno texto construido por Guto Parente, Pedro Didgenes, Ivo Lopes, Luiz e
Ricardo Pretti. Como apenas um dos membros do coletivo estaria presente na
sessdo, essa foi a forma que eles encontraram para todos participarem, mesmo que
a distancia. Na coletanea de textos de variados autores que integra o catalogo'®® da
Mostra de 10 anos da producao do coletivo, realizada pela Caixa Cultural, no Rio de

Janeiro, os cinco cineastas explicam a sessao de exibicdo dos filmes:

O texto foi lido no comecgo da sessdo, em voz alta, para um publico que
pouco ou nada conhecia do nosso trabalho, fazendo com que a
apresentagéo se tornasse um ato performatico onde uma parcela da nossa
visdo de mundo era exposta com bom humor, mas também com alguma
seriedade. Optamos por ndo nomear o autor de cada trecho pois isso faz
parte do jogo e também para manter um senso de coletivo que tende a se
perder no momento em que as ideias sdo personalizadas (PARENTE et al.,
2016, p. 40, grifo nosso).

O nosso grifo na citacdo anterior objetiva marcar a fala dos cineastas
como uma tentativa consciente de refor¢ar os lagos que 0s unem, num momento em
que ja aparecem indicativos de esgotamento das dinamicas do grupo. Em 2012,
Guto Parente funda a Tardo Producdes, em sociedade com a produtora Ticiana
Araudjo (sua mulher), afastando-se da direcdo coletiva, ndo tendo participado dos
filmes Com os punhos cerrados (2014) e O Ultimo Trago (2016), “filme cujo processo
disparou os desentendimentos” — nas palavras de Guto Parente, em entrevista para a
tese. A decisdo de ndo nomear o autor de cada trecho do texto lido na sessdo da
Cinemateca Francesa indica a consciéncia de que, naquele momento da trajetéria do
grupo, a ideia do coletivo funciona como um elemento de distingdo, mesmo que o

Alumbramento n&o exista mais nas mesmas bases de quando foi criado. O coletivo é

109 LIMA, 2016.
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um capital simbdlico valioso nos embates do campo audiovisual e a referéncia do
“‘jogo” € muito elucidativa do nivel de consciéncia desta luta.

Nesse mesmo texto, os cineastas evocam a ideia de familia como
metafora para definir os lacos que ligam os integrantes do coletivo, retomando uma
pratica de uso do imaginario familiar que frequenta as referéncias do conceito de
amizade, na genealogia da palavra referida anteriormente. A evocagdo do termo
familia €, no entanto, seguida de um esclarecimento que nega o formato da familia
tradicional.

A seguir, cito o texto na integra, porque considero que reune elementos
muito esclarecedores do estado do coletivo que, naquele momento, ja indica
esvaziamento da proposta inicial. So referéncias que buscam ratificar o sentido do
grupo; falam de amizade e resisténcia; de luta e enfrentamentos; de trabalho e vida,

de denuncias contra o capitalismo; de revolucao, festa, sonhos, arte. Vejamos.

O Alumbramento é uma familia. Mas ndo uma familia no sentindo tradicional
e conservador. E uma familia de pessoas que resolveram viver o mais
préximo possivel e transformar essa convivéncia em um constante ato de
criagdo. O Alumbramento é uma produtora, um coletivo, é trabalho, €
amizade, é resisténcia. O Alumbramento é a possibilidade de viver fazendo
0 que sonhei quando crianga, que é cinema, com pessoas que amo e do
jeito que acredito que o cinema deva ser feito: na troca entre as pessoas.

Construir um coletivo de cinema na cidade de Fortaleza é uma aventura
pioneira, Unica e para poucos audaciosos e loucos o suficiente.
Alumbramento vem ha oito anos se aventurando, se embrenhando por mata
virgem e enfrentando ferozes bichos desconhecidos sé avistados nessa
regido. Ndo sabemos aonde essa aventura vai nos levar, mas a curiosidade
nos mantém indo em direcdo ao desconhecido, pois como ja disse
Maiakovski, “Toda poesia € uma viagem ao desconhecido”.

Alumbramento é um territério que criamos todo dia ha oito anos para
existirmos juntos, como uma zona suspensa, sem geografia, sem chéao,
lugar de troca e criagdo, lugar de afetos e explosdes, lugar de fuga e de
encontro e de conforto e de confronto. Lugar onde dangam nossas
inquietagbes. E depois da danga, a suruba. E da suruba nascem vérios
bichos cinema, filmes criaturas, selvagens, tortos, endiabrados, cheios de
amor, mas cheios de faria também. E juntos, nds e as nossas crias, lutamos
para resistr a um mundo mesquinho, desumano, conservador,
preconceituoso, segregador, excludente, burro e violento, que tantos
infelizmente dedicam suas vidas a manter. Se a revolu¢cdo ndo se anuncia
no horizonte, na resisténcia encontramos a possibilidade de seguir existindo.
E a arte € a nossa Unica arma. With no god in the sky and no money in the
pocket. Porém felizes.
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No Alumbramento é imprescindivel sonhar e trabalhar pelos sonhos,
acreditar neles e fazer deles a possibilidade da troca intensa e verdadeira
entre amigos, irmédos, seres maravilhosos que trabalham transformando
encontros em luz. N&o deixemos o capitalismo transformar nossa
inteligéncia, nosso desejo e nosso talento, em profissionalismo ou
empreendedorismo.

Fazer parte do Alumbramento é aprender e reaprender diariamente a se
despir de suas préprias obsessfes e se entregar ao outro com a mesma
intensidade e abertura que me entrego a mim mesmo. Viver o Alumbramento
€ viver o risco constante, € ndo ter medo nem do amor nem do 6dio. E
aonde eu sou menos eu, mas ao mesmo tempo o lugar onde encontro mais
ferozmente comigo mesmo. Ser do Alumbramento é manter-se jovem com o
passar dos anos, se permitir a rebeldia, a transgresséo e a irreveréncia.

E lutar e trabalhar diariamente pela liberdade na vida e no fazer
cinematografico (PARENTE et al., 2016, p. 40, grifo nosso).

Gostaria ainda de referir-me aos dois ultimos paragrafos, para acentuar
duas questbes que tém pertinéncia para a reflexdo proposta. No penultimo paragrafo,
acentuo o uso do termo irmao, ao lado do termo amigo, numa repetida evocagao do
imaginario familiar, agora ligando-o a um chamamento ao embate contra o
capitalismo. A convocacao “Nao deixemos o capitalismo transformar nossa
inteligéncia, nosso desejo e nosso talento, em profissionalismo ou
empreendedorismo” explicita o incbmodo com o vocabulario mobilizado pela cultura
“industrialista” que acompanha todo o processo de constituicdo do campo audiovisual
brasileiro, alimentado pelas ideias de especializacdo do trabalho, profissionalizacéo
dos quadros técnicos e politicas de fomento a producéo via isencéo fiscal. Reforca-
se aqui uma posicao politica que o grupo assume desde o inicio do processo de
acumulacao do capital simbdlico do Alumbramento.

Brodagem é o termo utilizado para definir as redes de cooperacdo que se
articulam, reunindo profissionais variados com o objetivo comum de realizar um filme.
O termo refere-se a brother (amigo em inglés) e € uma giria muito citada entre os
grupos de coletivos audiovisuais do pais, reforcando a retorica familiar relacionada
com o termo de amizade, para acentuar os vinculos de solidariedade que une os
cineastas.

O conceito foi desenvolvido por Amanda Mansur Nogueira, em seus

trabalhos de conclusdo de mestrado e de doutorado, para analisar o cinema



108

pernambucano da década de 1980. A autora trabalha com a ideia de que “os afetos,
inicialmente produzidos na formacdo dos grupos, vao evoluir para uma légica de
mercado de brodagem, em que os afetos sdo vinculados a um desejo de
profissionalizagdo, a ascensao ocupacional” (NOGUEIRA, 2014, p.48). Ela nomeia
este regime de cooperagdo de uma “estrutura social de brodagem”, definidora da

identidade do cinema pernambucano dos anos de 1980:

Em Pernambuco, como vimos, a brodagem funciona como um jogo de
reciprocidades e interesses pessoais no qual estdo envolvidos diversos
grupos sociais: os jornalistas, os musicos, 0s cineastas, 0s profissionais
técnicos, as produtoras, colaboradores. Por se tratar de um estado na
periferia da producéo cinematografica do pais, em um esquema de producao
de baixo orgcamento, os lagos de interesses pessoais sd0 necessarios para a
concretizacdo dos projetos [...] Essa giria, que é um aportuguesamento da
palavra brother (irmao em inglés), ainda nos diz muito sobre esse cinema
gue é feito em Pernambuco. As relacdes de afeto, estabelecidas por esses
atores na década de 1980, ainda hoje podem ser verificadas (NOGUEIRA,
2014, p. 48).

O modelo de brodagem analisado por Amanda Nogueira, no contexto do
cinema pernambucano, tem algumas semelhancas com as redes de cooperacao
articuladas pelo coletivo Alumbramento, mas diferem no conceito central da
experiéncia. A brodagem pernambucana tem um carater de profissionalizagdo e de
ascensao profissional, portanto prevé hierarquias. No caso da experiéncia cearense,
nao ha uma preocupacdo com a profissionalizacdo técnica, mas com um processo
criativo que prioriza o fazer coletivo ndo hierarquico. Os estudos da pesquisadora
indicam que a estrutura de brodagem no cinema pernambucano funciona como uma
espécie de escola, em que 0s novos realizadores aprendem com cineastas
estabelecidos, como também como uma porta de entrada para o mercado do cinema.
“E uma estrutura de apadrinhamento e competéncia”’, observa Nogueira (2014, p.
52). Num depoimento a autora, o realizador Daniel Bandeira, descreve a experiéncia,

acentuando os termos:

Cada trabalho que se faz no famoso esquema de brodagem implica uma
aposta pessoal uns nos outros. E uma espécie de consércio de confianca:
Vocé confia no meu projeto e eu confio no seu. Nao é justamente a questédo
de toma la d& ca, porque, como eu disse antes, é a questdo de afinidade, a
gente sabe como o outro pensa. E isso acaba se traduzindo na producéo
com uma produtividade maior, a gente ja sabe mais ou menos como € que o
outro pensa, a gente gasta menos tempo tentando explicar o que é que a
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gente quer. As pessoas que ocupam func@es, supostamente subordinadas,
entendem o que eu quero, jA me conhecem em um &ambito pessoal e
oferecem alternativas de producdo que sdo mais baratas, mais eficientes e
que, ao mesmo tempo, tém a ver com aquilo que eu quero. E eu acho que a

brodagem é isso, é sistema coletivo. Na verdade, € uma agregacédo da
interpessoalidade, da relacéo pessoal que vocé tem com as pessoas, dentro
da cadeia produtiva do cinema (BANDEIRA Apud NOGUEIRA, 2014, p.51).

No caso do coletivo Alumbramento, a ideia de escola ndo é explicitada,
assim como uma suposta légica de apadrinhamento. A experiéncia foi constituida
numa dinamica diferente, movida por um ideal de amizade idilica, no ambito de uma
pratica de arte desinteressada, que Pierre Bourdieu (2008) chamara de denegacéo
do econémico, e que dialoga com o processo historico de constituicdo da autonomia
do campo artistico, iniciado nos meados do século XIX. Em seguida,
desenvolveremos esta ideia.

4.3 Arte e vida no coletivo

Entendemos que essa mistica da amizade que alimenta as tramas do
fazer coletivo alumbrado!!? ocupa a centralidade do processo de formacao do capital
simbdlico!! do grupo, responsavel por assegurar ao Alumbramento um lugar de
distincdo no cenario das artes, consolidando-se como um dos agrupamentos mais
singulares do campo audiovisual do Brasil na dUltima década. A experiéncia
alumbrada inclui uma postura politica (porque envolve embates entre interesses
contrarios); ética (porque envolve critérios e referéncias para existir) e estética
(porque é através dela que se da forma e expressdo ao conjunto de questdes que
emergem na proposta criativa do grupo).

O exercicio da amizade, o encontro de amigos em forma de coletivo de
producdo, estabelece-se como uma estratégia dos novos agentes nos embates de
entrada do campo audiovisual do pais. As praticas do fazer coletivo, orientadas por
esta mistica da amizade, instauraram-se com tanta repercusséo, na ultima década,

gue ja sao referidas pela nova geracao de realizadores como uma pratica comum,

110 O nome alumbrado aparece aqui adjetivado, referindo-se as praticas do coletivo Alumbramento.
Mas o termo aparece também como substantivo, como no artigo escrito por Marcelo lkeda “Os
‘alumbrados’ e o cinema contemporaneo cearense” — considerado o0 primeiro texto de repercussao
nacional sobre o coletivo, publicado na Revista Etcetera, n. 08, set/2008.

111 O conceito € usado nos termos de Pierre Bourdieu (1996, 2001a, 2011b).
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uma espécie de novo habitus, uma disposicdo incorporada nos mais diferentes
modelos de coletivos. Amizade e pratica coletiva entrelacam-se, sem
necessariamente garantir, em alguns casos, a plenitude do exercicio de uma ou de
outra, numa certa banalizacdo de uso, uma certa onda. Ha um evidente modismo de
coletivos de artistas em todos os campos das artes, incluindo aqui o audiovisual e,
nessa condi¢do, o sentido critico da experiéncia tende a ser esvaziado.

No processo de observacdo dos eventos em que o Alumbramento
participou, tarefa que me impus neste periodo de pesquisa, participei, por exemplo,
de um debate sobre a experiéncia dos coletivos no Nordeste, no ambito da
programacdo CineNordeste - Mostra de Cinema do Nordeste!!?. A temética Os
coletivos cinematograficos reuniu o Coletivo Urgente de Audiovisual (CUAL) sediado
em Salvador (BA), o Caboré, em Natal (RGN) e o Filmes a granel, em Jo&o Pessoa
(PB). O Alumbramento estava previsto na programacao, mas os integrantes do grupo
ndo compareceram ao debate, jA num claro ato publico que indicava sua dissolucéo.

N&o vou me deter aqui na analise do evento, mas gostaria de acentuar o
gue entendo que contribui para a reflexdo do objeto desta pesquisa. Os trés coletivos
apresentaram as respectivas experiéncias, reforcando a ideia de que o encontro
surgiu para viabilizar o desejo de produzir filmes, juntando pessoas néo
necessariamente amigas, como no caso da Filmes a granel, que funciona como uma
espécie de cooperativa informal, mas é reconhecido como coletivo. O representante
do grupo, Artur Lins, informou que a cooperativa € muito simples e funciona como um
consoércio em que cada realizador é sorteado e tem o seu projeto realizado no
periodo estimado de trés meses. Com o desembolso pessoal de R$ 50,00 mensais,
cada realizador/cooperado recebe R$ 1.000 para realizar o seu projeto.

Identificamos aqui um modelo inspirado na tradicdo das cooperativas e/ou
consorcios, iniciado sem a moeda da amizade, que reuniu, no primeiro momento,

diretores veteranos e estreantes, documentaristas, publicitarios, quadrinistas, atores.

112 Realizada no periodo de 14 a 16 de abril de 2017, na Caixa Cultural, em Fortaleza, a mostra
reuniu oito longas e 22 curtas-metragens da mais recente producdo audiovisual do Nordeste. O
pesquisador Marcelo Ikeda foi o curador do evento.
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Segundo Artur Lins, a primeira rodada de producéo foi feita por uma convocatéria de
pessoas que néo tinham convivéncia. Se, no primeiro momento, o0 conceito de
amizade ndo € mobilizado para juntar o grupo, passa, posteriormente, a integrar o
vocabulario dos realizadores, num consciente movimento para legitimar o lugar que
ocupam no campo audiovisual do pais, inseridos, assim, no guarda-chuva geral dos
coletivos.

O entrelagamento entre vida e cinema €& uma boa entrada para
compreensao dos modos de fazer do Alumbramento. A mistura dessas duas esferas
é uma variante do projeto das vanguardas artisticas'3, ja referidas neste trabalho,
gue incluiu o desejo de unir vida e arte entre as utopias de resgate da coletividade
social, no ambito de aceleracdo do projeto de modernidade. Os anos de 1990 trazem
novas estratégias para a aproximacao entre arte e vida, através das chamadas
praticas colaborativas, que se materializaram na disseminacdo dos coletivos nos
diversos campos artisticos, depois do esvaziamento dos apelos utépicos, expresso
na chamada crise dos paradigmas, que chegou ao auge na década de 1980. No
campo do cinema, esse movimento ganha corpo somente a partir dos anos 2000,
com o Alumbramento estabelecendo-se como uma das experiéncias mais
exemplares desta nova configuracao do fazer audiovisual.

Entre os muitos escritos do pesquisador Marcelo Ikeda sobre o coletivo,
destaco um trecho de Carta para Marill4, que ele define como “texto afetivo sobre o
cinema cearense e a producdo do Alumbramento”, escrito em 2010 para a Revista
Avoante, publicacdo que reuniu uma série de artigos sobre a producéo artistica do
periodo. O texto nos permite captar, ali, no comecinho da experiéncia do coletivo, o
espirito que inspirava o grupo. Naquele ano, o realizador Marcelo Ikeda ainda
morava no Rio de Janeiro''®, mas ja tinha iniciado a relagdo com o grupo de amigos

Alumbramento, vindo ao Ceara varias vezes para participar como professor nos

113 Refiro-me aqui tanto as vanguardas dos anos de 1920 quanto as chamadas neovanguardas dos
anos de 1960/1970.

114 Mari é Mariana Smith, editora da Revista Avoante, artista visual que integrou o primeiro nucleo do
Alumbramento.

115 Marcelo Ikeda mudou-se para o Ceard em 2010 para assumir o magistério no Curso de Cinema e
Audiovisual da Universidade Federal do Ceara (UFC), aonde ainda leciona.
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cursos da escola de Vila das Artes:

Eu queria fazer uma declaracdo de amor sobre o que vocés representam
para mim, e 0 que vocés estéo construindo por ai. Construindo filmes lindos
com muito pouco, ou melhor, com muita coisa, com afeto, com paixao, com
um sentimento e um olhar pelo cinema. [...]

Construindo também um sentimento que vai além do cinematografico, mas
gue se revela numa forma de estar no mundo, numa relagdo que vai além
dos filmes, mas na possibilidade de fazer parte de um grupo que ndo sé
“trabalha” junto, mas que respira, conversa, vive junto. Uma relagdo que
existe para além do cinema, que nasce com o cinema e se expande para a
vida, ou ainda, que vem dos caminhos da vida e que irrompe nos filmes.
Uma relac@o que néo é profissional, mas que é amadora mesmo. Amadora
porque é desinteressada, ou melhor, “desinteresseira”. Uma relagdo que
ndo é usada como pretexto para se galgar um projeto de poder. Uma
relagdo que ndo se baseia em se “aliar” mas em “conhecer”. Uma relagao
que ndo se baseia em “converter’, mas em respeitar as diferencas. Uma
relacdo que ndo é composta de filmes ou de projetos, mas essencialmente
de pessoas: é o Ivo, sdo 0s gémeos, é vocé Mari, € o Guto, é o Fred, € o
Pedrinho, é também a Rdubia, a Thais, a Themis, a Lia, o Uir4, a Maira, o
Vitinho, o Danilo, a Wan, o Ythallo e a Glaucia (sera que eles voltam?), &
também o Ale e a Bia (ainda que um tanto mais distantes) e quem mais
couber nessa pequena nau que segue sem rumo mesmo, ao sabor dos
ventos, ao sabor das delicias que se encontram nesse caminho de meu
deus (IKEDA, 2012, grifo nosso).

O texto de lkeda explicita o entrelacamento de vida e cinema, que orienta
as praticas do coletivo, além de marcar o roteiro de constru¢cdo da imagem idealizada
do grupo, ancorada na ideia da arte desinteressada. Nesse sentido, o texto todo é
exemplar, mas gostaria de reter o seguinte: “Uma relagdo que nao € profissional,
mas que é amadora mesmo. Amadora porque € desinteressada, ou melhor,
“‘desinteresseira”. Uma relagdo que nao € usada como pretexto para se galgar um
projeto de poder’. Os termos expressam uma certa dose de passionalidade,
possivelmente porque, naquele primeiro momento, lkeda estava profundamente
envolvido com o processo, uma situacdo que identificamos em outros textos escritos
pelo critico no periodo. Mas sdo claramente tributérios de uma tradicdo do campo
maior das artes, que romanticamente investe o artista de uma aura desinteressada e
gue foi construida como estratégia de distincdo no processo de constituicdo de
autonomia do campo das artes, iniciado em meados do século XIX (BOURDIEU,
1996, p.155).

Essa recusa de relacionar a arte a interesses econdmicos, Pierre Bourdieu
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define como “denegacao do econdmico" (2008, p.19) e acentua que é prépria do
campo da producdo artistica. O socidlogo observa que o desafio das economias
fundadas na denegacgéo do ‘econémico’, e de toda espécie de economicismo, “reside
precisamente no fato de que elas s6 funcionam e, na pratica — ndo somente nas
representacbes —, sO podem funcionar mediante um recalcamento constante e
coletivo do interesse propriamente “econdmico” e da verdade das praticas
desvendadas pela analise “econémica” (2008, p.19). A oposi¢cdo entre comercial e
nao comercial é definida como o principio gerador da maior parte dos julgamentos
gue em matéria de teatro, cinema, pintura e literatura, pretendem estabelecer o que é
arte e o que néo € arte.

Essa oposicdo integra a logica geral sobre a qual se ancora o
funcionamento geral dos campos de producao artistica, e insere-se no seu processo
histérico de constituicdo e de diferenciacdo em relacdo aos outros campos. Na
perspectiva de Bourdieu (2011c, p. 102), a instauracdo de um mercado de bens
simbolos propiciou condi¢des favoraveis a uma teoria pura da arte, da arte enquanto
tal, instaurando uma dissociacao entre a arte como simples mercadoria e arte como
pura significacdo, cisdo produzida por uma intengcdo meramente simbdlica, isto é, a
fruicdo desinteressada e irredutivel a mera posse material. Com base na analise em
gue ancora o desenvolvimento da sua teoria das praticas culturais, o sociélogo
observa que a instauracdo do mercado dos bens simbodlicos apenas desloca a
relacdo de dependéncia que o artista tinha em relacdo aos antigos mecenas e as
encomendas diretas.

Com a automatizacdo do campo artistico, a dependéncia passa a se
vincular as leis préprias do mercado simbdlico, com suas dinamicas proprias de
oferta e demanda, fato que talvez justifique a manutencao das oposi¢cdes entre a arte

pura e arte comercial. Uma estratégia de distingdo, um “revide” como quer Bourdieu:

[...] todas estas “invengdes” do romantismo, desde a representagcdo da
cultura como realidade superior e irredutivel as necessidades vulgares da
economia, até a ideologia da “criacdo” livre e desinteressada, funda na
espontaneidade de inspiracdo inata, aparecem como revides a ameaca que
0s mecanismos implacaveis e inumanos de um mercado regido por sua
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dindmica prépria fazem pesar sobre a producdo artistica ao substituir as
demandas de uma clientela selecionada pelos veredictos imprevisiveis de
um publico anénimo (BOURDIEU, 2011c, p.104, grifo nosso).

A demarcacao entre os dois polos anteriormente referidos (arte pura e arte
comercial) € muito evidente e se expressa tanto nos modos de producédo, quanto na
propria obra do Alumbramento. As estratégias ou tomadas de posi¢do do coletivo,
tanto as especificas do campo (relacionadas a producédo e a forma das obras, por
exemplo), quanto as ndo especificas (politicas, éticas), sdo ancoradas numa explicita
oposicao as forcas estabelecidas no campo audiovisual. Em relacdo as questfes
mais especificas, a oposi¢cao expressa-se permanentemente via questionamento das
politicas publicas de fomento do setor e do cinema realizado no ambito destas
politicas, cujos investimentos colocam a margem um grande numero de aspirantes a
realizacdo audiovisual, grupo no qual os integrantes do Alumbramento se inserem.

Importante acentuar que essa critica ndo imobiliza o grupo. Ao contrario,
ela se materializa num ritmo acelerado de producéo, possivel a partir de um modelo
colaborativo, que nega as tradicionais hierarquias, abo mesmo tempo em que 0 grupo
assume a ideia de “precariedade” como um pensamento estético que da coeréncia a
sua propria existéncia. Podemos compreender a “precariedade” como um ato ético,
na medida em que ratifica a escolha por um certo cinema, um cinema sem
concessoes, que se viabiliza num contexto de improbabilidades, portanto, existindo a
margem das estruturas que criticam. Ao mesmo tempo é um ato politico, um ato de
resisténcia, porque tensiona as forcas estabelecidas do campo.

O realizador Guto Parente refere-se a maneira como lidaram com a ideia

de “precariedade”, na primeira fase do grupo:

O mundo ta dizendo que precariedade € uma coisa ruim. O mundo ta
dizendo que, se vocé ndo tem, vocé precisa ter. Existe um padrdo de
qualidade de estética, de modo de vida, de valor de producgéo. Ok, vocé ndo
tem isso: 0 que vocé faz com a sua precariedade? Nesses filmes todos, eu
vejo uma vontade de transformar essa precariedade em poténcia, de néo
negar a precariedade, ndo tentar esconder. Mas de afirmar. E precério, e
precério pode ser massa. Por isso, talvez as pessoas se mobilizem a fazer
mais filmes, elas pensam: eu ndo tenho, e eles também n&o tém, mas
fizeram. A questdo vira um pouco outra nesse momento, quando a gente
passa a fazer filmes com mais recursos (LIMA, 2016, p. 181, grifo nosso).
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As ideias do precario, desabrigado, arriscado se alternam nas tentativas
de definicdo do cinema do Alumbramento, nos momentos de fala dos integrantes do
grupo. H4 uma evidente postura de embate contra a cultura estabelecida, como

afirma Luiz Pretti, definindo o tipo de cinema que realiza:

A arte enquanto politica, enquanto meio de transformacdo de vidas e
espacos, um lugar de encontros, resisténcia a padronizacdo das vidas e das
subjetividades no mundo capitalista. Em geral s&o filmes que exprimem uma
inadequacao do corpo e da mente frente a um mundo onde todos e tudo é
mercadoria (PRETTI, 2017)16,

A fala de Luiz Pretti informa sobre as estratégias que moveram o processo
de entrada do Alumbramento no campo audiovisual do estado (e do pais),
localizando o coletivo no ambito do que Bourdieu (2011c, p. 104) classificou de polo
erudito (ou de circulacdo restrita) do grande campo dos bens simbdlicos, em
oposicao direta as forcas dominantes, o polo da industria cultural, orientado pela
producdo padronizada e de larga escala. A postura que o coletivo assume mobiliza
elementos dos espacos dos possiveis do proprio campo (BOURDIEU, 2011a, p. 53),
potencializando-os no contexto atual de novas tecnologias que favorecem as
articulagdes em rede e as possibilidades de producéo.

O processo de constituicdo do capital simbdlico do grupo mobiliza,
portanto, elementos que distinguem os integrantes do Alumbramento como artistas
qgue lidam com os valores mais radicalmente reconheciveis como culturais, ou seja,
valores da economia especifica do campo: as ideias da arte desinteressada - um
valor definidor do processo de autonomizacdo do campo geral das artes, como ja nos
referimos - e o primado da forma sobre a funcéo, por exemplo. Compreendemos que
o lugar ocupado pelo coletivo é resultado da capacidade do grupo de manejar esses
valores mais especificos do campo, atribuindo-lhes marcas de distincdo, as marcas
de singularidade, expressas nas maneiras de viver, num certo estilo (BOURDIEU,
2011c, p. 109).

Antes de continuarmos nesse processo de identificacdo das estratégias de

distingdo e dos valores mobilizados pelo Alumbramento na constituigdo do capital

116 Entrevista concedida em marco de 2017.
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simbdlico do coletivo, é importante acentuar o carater inconsciente e o0
semiconsciente das referidas estratégias, situando-as nas dindmicas proprias do
campo, cujo alvo é a conquista da legitimidade cultural:

E a propria lei do campo, e ndo um vicio da natureza, como pretendem
alguns, que envolve os intelectuais e artistas na dialética da distincdo
cultural, muitas vezes confundida com a procura a qualquer pre¢co de
qualquer diferenca capaz de livrar do anonimato e da insignificancia
(BOURDIEU, 2011c, p.1 09).

Estavamos falando sobre a precariedade das praticas do Alumbramento,
assumida, nesta reflexdo, como um valor distintivo do grupo, considerando ndo so a
recorréncia nos discursos do grupo, mas a evidéncia com que se apresentam nas
préprias praticas de producédo e no cinema do coletivo. Numa analise critica sobre o

filme Doce Amianto (2013)!/, Ricardo Pretti observa o seguinte:

Doce Amianto ndo € um filme feito para se pendurar na sala de casa, e,
muito menos, é um filme que pertence a um altar; ndo serve pra mercadoria
nem pra idolatria. E um filme pobre, mais facilmente encontrado no lixo, que
prefere ser rejeitado e descartado, ndo porque despreza o mundo em que
vive, mas justamente o contrario, porque é um filme de coragdo aberto,
transparente, sem medo de expor a sua caréncia e o seu desejo febril por
afeto, por romance e por sexo. Estamos diante de algo completamente fora
de moda, totalmente distante da cultura do cinismo travestido de lucidez e
maturidade, dos filmes com esquemas narrativos ‘inteligentes” e calculados,
voltados apenas para a evidéncia de si, vaidosamente. Ao contrario, o que
vemos, em Doce Amianto, € um filme que eleva a sua alma ao status de
carne por um procedimento de entrega visceral ao mundo (matéria feita de
sentimento). Obra que nasceu do encontro entre um poeta e um cineasta.
Os dois amam a vida e a arte.

[...]

O filme esta h& anos-luz distante do cinema de ideologia publicitaria. E isso
me parece vir de uma postura ética que diz muito da poesia do filme, pois os
diretores sabem que estdo fazendo um cinema underground e pobre, mas
que dialoga intensamente com 0 pop e com 0s anseios da cultura pop. Doce
Amianto pode ser um ‘make it new’ do Andy Warhol e Kenneth Anger!18, que
realizavam filmes com amigos e amantes imprimindo em cada frame uma luz
confessional que aconchegava todas as outras ambi¢Bes possiveis. Doce
Amianto é um filme bébado de realidade. Como diz Leonilson-Uird-Guto no
comeco do filme: “Voila mon coeur”. (PRETTI, 2013, grifo nosso).

O texto reforgca o conceito da obra precaria a0 mesmo tempo em que

acentua a impropriedade de mercadoria e idolatria a que servem o cinema comercial.

117 Filme dirigido por Guto Parente e Uira dos Reis.
118 Andy Warhol (artista plastico americano, a principal referéncia da cultura pop) e Kenneth Anger
(cineasta americano underground, com uma producao voltado para temas homoeroticos).
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Sobre Doce Amianto, Ricardo Pretti afirma que o filme esta distante “da cultura do
cinismo travestido de lucidez e maturidade, dos filmes com esquemas narrativos
“‘inteligentes” e calculados, voltados apenas para a evidéncia de si, vaidosamente”. O
cineasta alumbrado ratifica o posicionamento no polo erudito do mercado dos bens
simbolicos, marcando distanciamento do chamado filme industrial. Ele também
retoma a ideia de amizade e do entrelagamento entre vida e arte (“a obra nasceu do
encontro entre um poeta e um cineasta. Os dois amam a vida e a arte”). No final,
informa sobre as referéncias que alimentaram Doce Amianto: o cinema underground
de Andy Warhol e Kenneth Anger.

Essa ideia de precariedade, claramente relacionada as questdes éticas e
estéticas do coletivo, € muito confundida com amadorismo profissional, uma énfase
gue inspirou a midia e o0s agentes estabelecidos do campo audiovisual, nas
consideracdes sobre o cinema realizado no ambito dos coletivos. Cezar Migliorin
relaciona a pecha de amador a uma incompreensdo dos criticos no que se refere a
busca de novas praticas de trabalho, perseguida pelo que ele chama de “cinema

contemporaneo”, numa légica distante do modelo industrial:

Quando o debate é pautado pela logica industrial, parece haver um claro
interesse em apontar para o cinema feito hoje como um cinema nao
profissional, feito por jovens e novatos, ndo percebendo, ou fechando os
olhos, para uma maneira de operar a vida e o trabalho como um processo de
criacdo e ndo como peca de uma engrenagem. No atual estagio do
capitalismo, em que as vidas mesmo séo as principais produtoras de valor, a
separacdo entre amador e profissional passou a ser bastante
ténue, interessando sobretudo aqueles que pretendem gerir e organizar as
forcas da multiddo (MIGLIORIN, 2011).

A reacdo envolve certamente uma falta de compreensdo da midia
especializada, acostumada a trabalhar com referéncias mais tradicionais da
producédo cinematografica, tanto no que se refere aos modos de producao, quanto ao
gue se refere as propostas estéticas. No entanto, podemos considerar que a critica
dos agentes estabelecidos no campo aos novos cineastas (incluindo jornalistas e
realizadores veteranos) situa-se, no Ceara, no ambito dos embates do proprio campo
audiovisual. Seria uma reedicdo das disputas do campo, ocorridas na década de
1990, entre os veteranos e 0s jovens egressos do Instituto Dragdo do Mar de Arte e
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Indastria Audiovisual, ja referidas neste trabalho. Naquele momento, o confronto
entre 0s veteranos e 0s novos agentes do campo enfatizou questdes relacionadas as
politicas publicas do setor.

No caso do Alumbramento (e de alguns coletivos em outros estados do
pais), os embates questionaram mais diretamente a proposta estética, talvez por
causa de uma maior facilidade de producéo (decorréncia das tecnologias digitais),
gue colocou nova pauta. Podemos identificar aqui uma complexidade maior do
campo audiovisual do Ceara, que supera os debates de énfase puramente
econdmica, dando realce a questdes conceituais.

4.4 Sabiaguaba: o lugar da utopia

Seguindo ainda a reflexdo sobre as estratégias construidas pelo
Alumbramento no processo de constituicdo do capital simbélico do grupo, ainda na
perspectiva anteriormente referida de entrelacamentos entre vida e arte,
encontramos a experiéncia do que se passou a identificar, na intimidade do grupo, de
“temporada em Sabiaguaba”. Refere-se ao periodo em que os amigos moraram
juntos, numa casa na praia de Sabiaguaba, no litoral da regido metropolitana de
Fortaleza, em 2006. Inicialmente, participaram do grupo RuUbia Mércia, Fred
Benevides, Glaucia Soares, Ivo Lopes, Thais Campos, Danilo Carvalho. Os irméos
Luiz e Ricardo Pretti juntaram-se ao sitio, quando resolveram sair do Rio de Janeiro
e morar no Ceara, aceitando o convite de Ivo Lopes para se integrarem a producao
do filme Sabado a noite (2007).

Sabiaguaba insere-se nas narrativas do grupo como um lugar em que foi
tomada a decisdo dos amigos constituirem-se em um coletivo, uma organizacao que
criasse condicdes de viabilizacdo dos projetos. Mas talvez pudéssemos pensar
Sabiaguaba como uma experiéncia em que o0 encontro entre vida e arte tenha
acontecido de forma mais efetiva, atualizando a ideia de comunidade, de um morar
junto, que remete a memoria transgressora dos anos de 1970 e que identificamos
com tanta recorréncia nas posturas da obra do coletivo, especialmente no dialogo
gue mantém com a proposta do cinema marginal brasileiro. As estérias que

alimentam o imaginario em torno do coletivo ddo conta de certos exotismos das
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rotinas do sitio de Sabiaguaba, e que, pela natureza despropositada das narrativas,
ndo cabe citd-las no ambito deste trabalho. Luiz Pretti situa a experiéncia da

seguinte forma:

Uma coisa que Fortaleza proporcionou foi uma relacdo com o tempo
totalmente outra, especialmente em Sabiaguaba. Ndo era o tempo da
eficacia, em que é preciso responder a uma série de demandas. Ali a gente
podia viver com muito pouco e passar um tempo desfrutando o tempo.
Talvez essa seja pra mim a base dessa relacdo de vida e criacdo, vida e
cinema. Porque se vocé tem tempo pra viver o tempo, as coisas vao
acontecer de outra forma. Vocé ndo vai fazer um filme porque precisa
entregar o filme em determinado momento. Vocé vai viver aquele lugar, e o
filme comeca a fazer parte daquele lugar. E ai o filme surge nisso (LIMA,
2016, p. 186).

A ideia de construcdo de um outro tempo, fora das dindmicas do “tempo
da eficacia” da sociedade de consumo, configura-se em mais uma postura de reforco
ao posicionamento de oposi¢cao que o grupo tomou, uma estratégia de distincdo, na
fase que identificamos aqui como a génese do processo de constituicdo do capital
simbdlico do coletivo. A experiéncia de Sabiaguaba foi registrada em varios videos
domésticos, que se organizam sob a forma de diarios'!®, dirigidos por Ivo Lopes, que
incluem rotinas da vida, em pequenos pedacos de filmes, apontamentos diarios
sobre vida e cinema.

No curtametragem As vezes é mais importante lavar a pia do que a louca,
ou Simplesmente Sabiaguaba (2006), os irmaos Pretti convidam para a experiéncia
de um viver num tempo deslocado, fora do tempo ordinario, do comum. Nos longos
planos fixos, eles captam pedacos de um cotidiano idealizado, em que o acordar
lento, o gesto de regar as plantas e as posi¢cdes da yoga ao ar livre propdem uma
outra sensibilidade de vida, baseada na mesma precariedade de que se reveste o
cinema do grupo. Na varanda da casa de Sabiaguaba, um pdéster com o cartaz do
filme Deus e o diabo na terra do sol (Direcéo: Glauber Rocha, 1964) parece convocar
0 espectador para a ideia de que a vida na casa é cinema.

Em As regras da arte, Pierre Bourdieu (1996) discute como a invengao do

estilo de vida boémio - com a fantasia, o trocadilho, a blague, as cancdes, a bebida e

119 Os Diéarios de Ivo Lopes séo realizados em pequenos rolos de filme 16mm: Barravento, Desterro
e Desterro Session sé@o alguns dos videos realizados pelo diretor.
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0 amor sob todas as suas formas - contribuiu fortemente para o reconhecimento do
artista moderno, difundindo a propria nocao de boémia, construindo sua identidade,
seus valores, suas normas e seus mitos (BOURDIEU, 1996, p.72). Esse novo estilo
de vida posicionou-se contra a existéncia bem-comportada dos pintores e dos
escultores oficiais, como também contra as rotinas da vida burguesa, demarcando
desta forma um espaco de distingdo no campo literario da Franca do século XIX.
Ainda sobre o campo artistico, Pierre Bourdieu (1996, p.75) faz uma
observacédo importante que normalmente nao é referida, como ele mesmo acentua, e
gue talvez torne mais clara a sensacdo de gueto, de grupos fechados, espécies de
seitas, que reveste experiéncias artisticas realizadas fora das normas estabelecidas.
O sociblogo observa que a sociedade de artistas ndo é apenas o laboratorio onde se
inventa essa arte de viver muito particular que é o estilo de vida de artista, uma
dimensdo fundamental da criacdo artistica, mas cria para si mesma seu proprio

mercado:

Ela (a sociedade de artistas) oferece as audacias e as transgressdes que 0s
escritores e 0s artistas introduzem, ndo apenas em suas obras, mas também
em sua existéncia, ela prépria concebida como obra de arte, a acolhida mais
favoravel, mais compreensiva; as san¢des desse mercado privilegiado, se
nao se manifestam em dinheiro vivo, tém pelo menos por virtude assegurar
uma forma de reconhecimento social ao que de outro modo aparece (ou
seja, a outros grupos) como um desafio ao senso comum. A revolucéo
cultural nascida desse mundo as avessas que € o campo literario e artistico
s6 pode ser bem-sucedida porque os grandes heresiarcas podiam contar,
em sua vontade de subverter todos os principios de visdo e de divisdo, se
ndo com o apoio, pelos menos com a atencdo de todos aqueles que, ao
entrar no universo da arte em via de constituicdo, haviam tacitamente aceito
a possibilidade de que ai tudo fosse possivel (BOURDIEU, 1996, p.75, grifo
do autor).

Compreendemos que o estilo de vida dos alumbrados da primeira fase
mobiliza todo este imaginario!?® que integra o processo de constituicdo e atravessa a
histéria do campo geral das artes, e seus respectivos regimes de singularidade.

Obviamente que reconhecemos as transformagdes historicas e sociais impressas ao

120 Imaginario como o “conjunto de imagens e relacdes de imagens que constitui o capital pensado
do homo sapiens [...] o grande denominador fundamental onde se vém encontrar todas as criages do
pensamento humano”. O imaginario constitui 0 “museu” de todas as imagens passadas, possiveis,
produzidas e a produzir, nas suas diferentes modalidades da sua producdo, pelo homo sapiens
(DURAND, 2012, p. 18).
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chamado espaco dos possiveis!?! inscritos no campo. Nao trabalhamos com a ideia
da determinacdo mecanica das disposi¢des, dos habitus, mas com a possibilidade de
instauracdo de um processo dialético, que conforma as tomadas de posi¢cao dos
agentes no campo.

Cabe a pesquisa examinar o modo como o projeto artistico pode surgir do
encontro entre as disposi¢cbes particulares que um criador (ou um grupo de
criadores) introduz no campo (em razdo de sua trajetOria anterior e de sua posi¢ao
no campo) e o chamado espac¢o dos possiveis. Em ultima instancia, como o criador
constroi seu processo de distincdo, de construcdo de seu capital simbdlico, seja ele
especifico (reconhecimento interno), seja ele institucionalizado (reconhecimento
externo), com vistas a manter ou a subverter a estrutura de poder do campo.

Recuperemos aqui 0 processo historico da construcdo dos respectivos
regimes de singularidade a partir da investigacdo sobre o estatuto do artista nas
épocas medieval, classica e moderna, realizada por Nathalie Heinich (2005). A
socidloga analisa as transformacbes das representacdes e dos valores que
acompanham o ingresso, no curso do século XIX, do chamado “regime de
singularidade” do artista. A personalizagdo (ninguém se assemelha ao outro) e a
excentricidade (cada um escolhe caminhos inéditos, bizarros, na arte e no modo de
ser uma artista) marcam esse regime de singularidade.

Para a socibloga, o que aparece com a singularizacdo do estatuto do
artista ndo € sO a possibilidade de uma correlacdo entre a grandeza e a
singularidade de um procedimento artistico, considerando que isso ja tinha sido
encarnado por alguns nomes da Renascenga, como Leonardo da Vinci ou

Mechelangelo ou, em seu tempo, Cellini e Caravaggio.

E sobretudo a necessidade de tal correlagdo: ndo ha doravante artista
verdadeiramente grande que ndo deva inventar um procedimento fora da
norma em sua obra e, se possivel também, em sua propria vida. Onde a
singularidade de uma arte (seu carater Unico e insolito, sua capacidade de
inovacdo em relacdo aos canones) ndo era sendo uma eventualidade, um
caso-limite, uma figura de excecdo destinada mais frequentemente ao

121 Nos termos definidos por Bourdieu (1996, 2011a) como o conjunto de referéncias estilisticas, uma
espécie de tradicao artistica, um sistema comum de coordenadas herdadas das lutas anteriores do
campo e que relaciona um projeto artistico a outro.
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cansaco, ela se torna o que se chama em histéria das ciéncias um
“paradigma”, um esquema que define o sentido comum da normalidade —
mesmo que sua realizagéo resulte, nos fatos, excepcional” (HEINICH, 2005,
p. 138).

A autora refere-se a dois grandes modos de singularizacdo na época
moderna: o coletivo e o individual. O modo coletivo, que nos interessa neste trabalho,
consiste em fazer grupos singulares ou, preferindo-se, em fazer grupo na
singularidade — em ser excéntricos em varios. Surgidos ainda na era romantica, sob
o efeito do abandono das estruturas tradicionais, 0os grupos de artistas continuaram a
ser criados no século XX, cada um sendo substituido por outros, pois seu tempo de
vida é forcosamente efémero. Heinich informa sobre as dindmicas de funcionamento
dos referidos grupos, que séo fracamente formalizados, considerando que a légica
da singularidade impediria modelos de agrupamentos formalizadas, estabilizadas,

ritualizadas, como nos partidos politicos:

Na ética da vanguarda, 0 movimento artistico pode ser tdo somente um
“movimento flou” — e o fracasso das tentativas de “endurecimento” do grupo
surrealista por André Breton, ao contrario, foi uma prova disso. Pode-se
imaginar diferentemente de uma caricatura 0 que seria um grupo artistico
devidamente formalizado, com adesdo, programa detalhado, escritério e
delegacdo de poderes, reunibes com convocacdo, papel timbrado,
emblemas, etc? Esta dupla necessidade de agrupamento e de imprecisao
imp6e uma nova forma de publicidade: € o manifesto, gracas ao qual pode
existir publicamente um grupo que — singularidade obriga — ndo poderia
jamais se apresentar de maneira mais formal” (HEINICH, 2005, p.139).

No que se refere ao segundo modo de singularizacédo, o individual, Heinich
observa que o0 modelo de singularidade passa pela invencao biografica, acentuando
gue € uma rara, mas muito eficaz estratégia da normaliza¢do do singular, reservada
a alguns individuos marcantes: uma personalizacdo do estatuto, que € uma das
caracteristicas principais da modernidade. Essa personalizacdo é resultado do
deslocamento das obras para as pessoas que se instaurou no campo das artes a
partir do inicio do século XX, depois do foco no desenvolvimento de carreiras que

marcou o estatuto das artes, na segunda metade do século XIX.

Assim surgiram as biografias e autobiografias de artistas, a edicdo de suas
correspondéncias, suas fotografias amplamente difundidas, que contribuem
para fazer de grandes artistas, homens “marcantes”, em todos os sentidos
da palavra — podendo sua pessoa tornar-se tao célebre, sendo mais que
suas obras. Duchamp, Dali, Picasso, ou ainda Josef Beuys: artista, cada vez
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mais, ndo serd mais s6 aquele que produz obras de arte, mas sobretudo,
aguele que consegue fazer-se reconhecer como artista. Dai a importancia
dos investimentos ligados ao estatuto do artista, objeto ao mesmo tempo de
incerteza e de fascinagdo” (HEINICH, 2005, pg. 139).

O ingresso no regime de singularidade do artista moderno reune, portanto,
a valorizacdo da inovacdo e da personalizacéo, o triunfo da originalidade, no duplo
sentido do que é novo e do que pertence exclusivamente a uma pessoa. A sociéloga
francesa observa que o estatuto do artista moderno retne a transgressdo dos
canones, com a aceitacao, até mesmo a valorizacdo da anormalidade, de forma que
€ o fora da norma que tende a tornar-se norma; além de prever uma série de
deslocamentos em relacao a experiéncia do mundo classico: da obra para a pessoa,
da normalidade para a anormalidade, da conformidade para a raridade, do sucesso
para a incompreensdo, do presente para a posteridade e, mais geralmente, do
regime de comunidade para o regime da singularidade. Assim se apresenta 0 novo
paradigma do artista, encarnado pela figura popularizada de Vincent Van Gogh.

No contexto da arte contemporanea, ao regime de singularidade foi
incorporado o elemento da diversidade nos modos de ser artista. Nathalie orienta sua
analise a partir da investigacdo no campo dos artistas plasticos. No entanto,
compreendemos que a perspectiva da sociéloga é pertinente para as observacfes
desta tese, considerando que o campo artistico se movimenta em torno de regras
gerais (BOURDIEU, 1996), mesmo guardando as especificidades de cada campo.
Pintor ou escultor, ator ou cendégrafo, urbanista, fotografo, cineasta, videasta, até
mesmo poeta? Pergunta a socidloga, acentuando as dificuldades de definicdo do
artista contemporaneo, da delimitacdo da fronteira que separa o artista do cidadao
comum. A tarefa de classificagcdo ficaria sob responsabilidade das esferas de
reconhecimento, que, na andlise de Nathalie Heinich, se organiza hoje de duas
maneiras diferentes.

As duas maneiras consideradas pela sociéloga séo a distingao entre arte e
oficios da arte, que diferencia categorias de atividades; a distincdo entre profissionais
e amadores, que diferencia, no interior de uma mesma atividade, graus de

implicagdo da pessoa. Em ambos os casos, hd uma hierarquia propria a essas duas
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grandes categorias de critérios: tradicionalmente, a “arte” € considerada mais nobre
que os “oficios da arte”, enquanto o “profissionalismo” € considerado como mais
sério, mais auténtico que o “amadorismo” (HEINICH, 2005). Na definicdo do estatuto
de artista, quaisquer que sejam 0s critérios, a sociodloga acentua o carater elitista das

formas de arte:

Quaisquer que sejam os critérios, mais ou menos formalizados, que
permitem a classificacdo de parte e de outra dessas fronteiras, é necessario
admitir que a arte se tornou principio de uma forma de elite. Neste sentido,
ela deve forcosamente suportar um controle de entrada, uma selecéo
daqueles que tém qualidade para valer-se dela. Salvo para declarar que
qualquer pessoa é artista, o que fara, sem dlvida, prazer a todos, mas nao
resolvera a questdo do grau em que se cumpre este estatuto, portanto, da
hierarquia interna da categoria, por conseguinte, da sele¢cdo. Uma vez que
néo hé valorizag&o sem critérios de valor (HEINICH, 2005, pg. 141).

A experiéncia do Alumbramento é tributaria desse regime de singularidade
de que fala Nathalie Heinich, nas consideracdes que faz sobre o estatuto do artista
contemporaneo. A diversidade do modo de ser do artista € muito recorrente nas
praticas do coletivo, cujos integrantes passeiam por varias esferas de criacdo. No
cinema, espaco em que o coletivo atua com mais intensidade, essa diversidade se
materializa nas equipes de producdo, momento em que 0s realizadores ocupam
varias funcdes, distribuindo-se entre as posicoes de diretor, fotografo, musico,
técnico de som, ator.

Nas disputas no ambito do campo audiovisual, os alumbrados enfrentam
uma tensdo especial em termos de reconhecimento no que se refere a condicdo do
artista: profissional ou amador. Ora, se a pecha do amadorismo ja é utilizada como
estratégia de combate a entrada dos novos agentes no campo, no caso do
Alumbramento a referéncia torna-se mais poderosa simbolicamente, considerando
que o préprio grupo, em oposi¢cao as dinamicas de mercado, optou por assumir um
certo sentido de ‘precariedade’ em sua obra. Importante acentuar que, neste sentido,
o Alumbramento, a exemplo de outros coletivos audiovisuais, constituiu outras
esferas de consagracdo, materializadas por intermédio de um circuito de festivais de
cinema especificos e de uma nova critica cinematografica, que se desenvolveu nos

espacos virtuais da internet. Adiante, discutiremos essas questoes.
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4.5 O Ethos alumbrado

Poderemos situar a Escola Vila das Artes e o Alpendre — Casa de Artes
como os lugares mais importantes no processo de constituicdo do que chamamos
aqui de ethos alumbrado, um conjunto de disposi¢cdes que marcardo a trajetéria do
Alumbramento. O Ceara néo tem uma tradicdo no ensino da arte. As experiéncias de
formacgéo artistica ocorreram fora das instituicdes classicas como as universidades,
tendo ocupado, em areas como a das artes visuais, por exemplo, espagos como
ateliés de artistas, ou galerias, com curso cursos livres, normalmente de pouca
duracéo'??,

As politicas publicas raramente incluiram nas pautas dos programas de
investimento da area da cultura as questdes relacionadas com a educacédo nas artes.
A érea do audiovisual é certamente a que tem menos tradicio em termos de
formacdo no Ceara, uma realidade que € nacional, com 0s primeiros cursos
universitarios sendo implantados somente a partir da década de 196023, Somente no
final dos anos 2000, chegam os primeiros cursos universitarios no Ceara: o Curso de
Audiovisual e Novas Midias da Universidade de Fortaleza (UNIFOR), em 2008, e o
Curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal do Cearda (UFC)'?4, em
2010.

A formacdo cinematogréafica no Ceara até entdo ocorreu prioritariamente
no ambito dos sets!?®>, nos préprios espacos de realizacdo audiovisual. Antes da
instalacdo dos cursos de graduacdo, as praticas de educacdo mais formais
aconteceram em cursos de extensdo na UFC, por meio da Casa Amarela Eusélio
Oliveira, que funciona desde 1971, e, em experiéncias de curto prazo, como oficinas

e cursos rapidos. No periodo de 1996 a 2003, funcionou o Instituto Dragédo do Mar de

122 Informacdes sobre as experiéncias nas artes visuais podem ser encontradas em trabalhos
académicos, como: GALVAO, Roberto (2008), OLIVEIRA, Gerciane (2015) e RODRIGUES, Kadma
(2006).

123 Segundo levantamento do Férum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual (FORCINE)
existem cerca de 53 cursos de graduacgéo atualmente no Brasil.

124 O Instituto de Cultura e Arte (ICA) da UFC passa a funcionar como unidade académica em 2008.
Em 2010, o Curso de Cinema e Audiovisual inicia a primeira turma.

125 Set € 0 espaco onde ocorrem as gravacdes de uma obra audiovisual.
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Arte e Indistria Audiovisual do Ceara'?®, com um projeto de educacgdo audiovisual
com forte énfase na formacao de roteiristas, na perspectiva do cinema moderno. A
direcdo do Instituto Dragdo do Mar indica claramente a orientagdo conceitual da
escola, na medida em que reune dois dos mais importantes cineastas do cinema
moderno brasileiro, Maurice Capovilla e Orlando Senna.'?’

A Escola de Realizagdo em Audiovisual da Vila das Artes, a Escolinha da
Vila, como ficou chamada na intimidade dos alunos, foi 0 espaco de formacéo de
onde emergiu a nova geracdo de realizadores audiovisuais do Ceard, a partir da
segunda metade dos anos 2000. Inaugurada em 2006, como programa da Secretaria
da Cultura de Fortaleza (SECULTFORT)!?8, a escola tem uma concepgdo com forte
énfase no chamado cinema expandido, que relaciona o cinema com as expressdes
contemporaneas da videoarte, internet, games etc., como esta explicito no projeto
pedagodgico. Desde 2010, a escola funciona na modalidade de extensdo sob a
orientacdo do Curso de Cinema e Audiovisual da UFC.

O Alumbramento foi criado no ambito da experiéncia formativa da Vila das
Artes, o lugar mais importante de constituicdo do ethos do coletivo. No espaco da
escola, alunos da primeira turma, como Pedro Didgenes e Guto Parente,
encontraram-se com professores como Ivo Lopes, Luiz e Ricardo Pretti, a quem
posteriormente se juntariam para constituir o coletivo. A produ¢cdo do grupo foi
profundamente influenciada, obviamente, pelos processos de formacao da Escola de
Realizacdo da Vila das Artes, que foi concebida num didlogo com uma experiéncia

anterior de um grupo de artistas de Fortaleza, o projeto do Alpendre - Casa das

126 O Instituto Dragao do Mar de Arte e IndUstria Audiovisual do Ceara foi um projeto da Secretaria da
Cultura do Governo do Ceard, uma escola de formagdo em teatro, danca, design, mas com forte
énfase em audiovisual, como explicita o proprio nome da instituicdo. O Instituto Dragdo do Mar foi
inaugurado em agosto de 1996 e integrava o projeto original do Centro Dragdo do Mar de Arte e
Cultura, como ancora de formacédo do equipamento cultural.

127 No periodo, eu participei como coordenadora geral do Instituto Dragdo do Mar de Arte e IndUstria
Audiovisual do Ceara.

128 Neste periodo, estava na Secretaria da Cultura de Fortaleza a professora Sylvia Beatriz Bezerra
Furtado, que depois assumiria como professora do Curso de Cinema e Audiovisual da UFC. A prefeita
de Fortaleza era Luizianne Lins, integrante do Partido dos Trabalhadores (PT).
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Artes'?%, Ambos os projetos, Vila das Artes e Alpendre, foram concebidos por artistas
e intelectuais que, em seguida, participariam também, direta ou indiretamente, da
formulagdo conceitual do Curso de Cinema e Audiovisual da UFC, cujas atividades
iniciaram em 2010.

E muito clara a articulacdo entre esses trés projetos de formacéo e/ou
criagcdo artisticas, que conformou um rico cenario de debate estético, alimentados
marcadamente pelas referéncias tedricas do que se costumou chamar dos filésofos
da diferenca, especialmente os escritos de Michel Foucault, Gilles Deleuze e Félix
Guattari. E possivel identificar a influéncia do pensamento dos teéricos nos referidos
projetos, se for feita, por exemplo, andlise da programacao dos inUmeros debates
filosoficos que ocorreram em Fortaleza em torno da obra dos trés pensadores, a
partir dos anos 2000, como o Simpdésio Internacional de Filosofia, coordenado pelo
soci6logo Daniel Lins, professor da UFC, e o Seminario Nietzche-Deleuze,
coordenado por Silvio Gadelha, professor da UFC. Nesses eventos, observam-se as
presencas recorrentes de Alexandre Veras e Beatriz Furtado, profissionais que
estiveram na lideranca dos projetos de formacao/criacdo do Alpendre, da Vila das
Artes e do Curso de Cinema e Audiovisual da UFC.

No quadro de professores da Vila das Artes, encontramos professores e/o
convidados palestrantes como André Parente, Suely Rolnik e César Migliorin, e 0s
préprios Alexandre Veras, Beatriz Furtado e Andrea Bardawil, entre outros, que
orientam suas respectivas producdes académicas e/ou profissionais pelo
pensamento dos referidos filosofos franceses. Junte-se a isso, uma intensa
circulacdo de um conjunto de conceitos que passam a compor os debates sobre as
artes em Fortaleza, conceitos nao hierarquicos, ndo fundamentados na
representacdo, conceitos relacionais e rizomaticos. O vocabulario de Deleuze e

Gattari, até por causa de dialogo que os franceses fazem com as artes da pintura,

129 Criado em 1999 como organizacdo ndo governamental, o Alpendre reuniu artistas das diversas
linguagens, em grupos de pesquisa e realizagdo artisticas. O espago funcionou de 1999 até 2012, na
rua José Avelino 495, Praia de Iracema. Hoje, no endereco, funciona o Centro de Narrativas
Audiovisuais — CENA 15 da Escola Porto Iracema das Artes, com o objetivo de formar escritores para
0 cinema.
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cinema, literatura e mausica, passa a frequentar as conversas dos jovens
realizadores, alimentados por conceitos com devir, diferencas, multiplicidades e
cartografia.

Em Jdltima instancia, essa influéncia marcara a propria producao
audiovisual destes novos realizadores que, num dialogo confesso com as
vanguardas artisticas, incorporam referéncias que tensionaram a ideia classica de
representacdo do cinema comercial, além da propria ideia de autoria do cinema
moderno, aprofundando praticas de producao mais fluidas e coletivas, com énfase no
acaso criativo do set, na negacdo de um roteiro prévio e num dialogo com as outras
artes.

Identificamos uma espécie de continuidade nos trés projetos de formacéo
ja citados, que se fortalecem, ganham corpo e passam a ocupar a centralidade dos
debates culturais em Fortaleza, através de programacdes de cursos, seminarios,
além de intensa producéo artistica, especialmente na area do audiovisual. O artista
Alexandre Veras, principal articulador da experiéncia do Alpendre - Casa das Artes, e
um dos formuladores do projeto pedagdgico da Vila das Artes, reconhece as
afinidades entre os trés projetos e os contextualiza no cenario geral do pais, num
momento em que a vitéria de um projeto de esquerda (eleicdo do presidente Luis
Inacio Lula da Silva), coloca em pauta as politicas de descentralizagao.

Alexandre Veras analisa o cenario do final da década de 1990 como um
momento de dispersdo no campo cultural, quando a cidade sentia a falta de um
espaco de reflexdo e formagdo em artes. “NO6s nos encontrdvamos em alguns
eventos e dividiamos o desejo de viabilizarmos um espaco em que pudéssemos
pesquisar e criar’*® - observou o artista, acrescentando que o Alpendre surgiu
destes encontros entre oito artistas de diferentes areas'®'. Os interesses do grupo

com a arte contemporanea tinham centralidade no projeto, criando, nas palavras de

130 Entrevista concedida em marcgo de 2017.

131 Além de Alexandre Veras, formaram a primeira geragdo do Alpendre os seguintes artistas: Andrea
Bardawil (coredgrafa), Eduardo Frota (artista plastico), Sol6n Ribeiro (fotégrafo), Manoel Ricardo de
Lima (escritor), Carlos Augusto Lima (escritor), Beatriz Furtado (professora da UFC) e Luis Carlos
Sabadia (administrador).
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Veras, “uma sensibilidade que ainda era muito invisivel em Fortaleza. O Alpendre
catalisou estes interesses, através de relagfes transversais com as varias

linguagens, repercutindo no campo cultural do estado”. Ele acrescenta:

NOs nunca nos colocamos como coletivo. Nos colocaram como tal, talvez
por este desejo do fazer coletivo que emergiu no cendrio do pais, nos anos
2000. N6s formavamos em grupo e nao um coletivo. Faziamos juntos, mas
todos tinhamos trajetorias pessoais muito definidas. O Alpendre sempre teve
muita gente, era ocupado por muitos grupos. Fomos um grupo de amigos,
unidos por uma sensibilidade social, éramos de esquerda, uns mais radicais
e outros menos, além de uma sensibilidade com a arte contemporanea. Ali,
as pessoas se encontravam e pensavam projetos, entre eles o grupo que
formou o Alumbramento (VERAS, 2017).132

A relacdo entre os dois grupos € definida por Alexandre Veras como muito
préxima, confirmando os depoimentos dos integrantes do Alumbramento, que
identificam no artista uma figura central na constituicdo do coletivo33. Para Alexandre
Veras, a contribuicdo da Alpendre talvez se traduza em referéncias de um modelo
mais horizontal de conducédo dos projetos, de parcerias de brodagem!34, além das
afinidades com arte contemporanea, que acabam alimentando o projeto da Escola
Vila das Artes, o lugar em que o coletivo foi articulado.

Beatriz Furtado também reconhece as afinidades entre os trés projetos e
observa que esse encontro esta relacionado com um movimento no cinema
internacional que estabelece relagbes com as outras artes, principalmente com artes
visuais, danca e midias digitais, potencializado pelo acesso as novas tecnologias de
baixo custo, que levaram ao cinema uma aposta estética em profundo dialogo com o

gue acabou se projetando como cinema expandido.

Esse interesse comum, que pode se expressar na forma de grupos de
trabalho em coletivos, acabou por também acontecer em contraposi¢do ao
cinema mais pesado, industrial, voltado para um mercado ja “constituido”.
Trata-se de experiéncias de um fazer cinema mais préximo das referéncias
de um Jonas Mekas (veja, por exemplo, os “Diarios”, de Ivo Lopes ou o
“Supermemodria”, de Danilo Carvalho). Ha também, nos longas, uma
tendéncia a incorporar a amizade como um dos afetos fundamentais, sao
filmes no coletivo, feitos da amizade, do encontro, da irreveréncia, assim

132 Entrevista concedida em abril de 2017.

133 Ivo Lopes, Ricardo e Luis Pretti acentuaram com muita recorréncia a importancia de Alexandre
Veras na formacao do Alumbramento.

134 O conceito ja foi citado anteriormente e refere-se a um modelo de produgéo audiovisual em que
cada um dos integrantes participa com o que pode contribuir: equipamento, transporte, servico.
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como se pode ver nos filmes do irmaos Pretty e primos Parente. Isso ganha
espaco em festivais mais abertos aos filmes em processo, como é o caso da
Mostra Tiradentes e festivais como Roterdam (FURTADO, 2017).135

No que se refere a relacdo especifica entre Alumbramento e Alpendre, a

professora Beatriz Furtado observa.

[...] & experiéncia no Alpendre acabou se abrindo a esse modo de pensar o
cinema: em coletivo, organizado em grupos, em parcerias comuns, em
relacdes com outros Estados e paises. Falo de um modo de trabalho e de
um percurso formativo cujas referéncias passam entre as linguagens. [...]

E importante também pensar que houve a destrui¢do do Instituto Drag&o do
Mar como centro de formacdo e de encontros. Essa ruptura teve como
consequéncia o vazio formativo. Havia um desejo e uma convic¢ao de que
sem uma politica pablica ndo haveria cinema no Ceara. A Vila foi um projeto
de muitos e, por sorte - politica - foi criada num momento em que o PT
assumiu a PMF e foi possivel iniciar, muitas vezes na contracorrente interna
— uma escola que trazia esses tragos anteriores no seu projeto.

[ ... ] A UFC j& estava junto conosco, entdo a perspectiva era de o mais
imediatamente criar o curso de Cinema e Audiovisual, como graduacéo, o
que acabou acontecendo via REUNE, um programa de abertura de novas
graduacdes. Veja que o projetos pedagdgicos sdo extremamente
relacionados (FURTADO, 2017)136,

Ambos concordam que o Alumbramento se insere no contexto da trajetoria
recente do campo de formacdo em audiovisual no estado, inaugurada no Instituto
Dragdo do Mar, em 1996, passando pela experiéncia das organizacdes nao
governamentais (ong’s), no final dos anos de 1990, cenério em que foi criado o
Alpendre. Cabe acentuar que o0 movimento das ong’s teve importancia central para o
campo do audiovisual do Ceara, dialogando com o movimento nacional de
articulacéo de grupos artisticos, que ganharia corpo com a proliferacdo de coletivos
nas diversas areas das artes'®’. Podemos pensar o Alpendre como um correlato
desses coletivos, mesmo que tenha assumido uma dinamica mais parecida com a de
“‘um grupo de amigos”- como prefere Alexandre Veras.

Com a extingdo do Instituto Dragdo do Mar, em 2003, instaurou-se um
vazio de formacdo na cidade, o que levou a uma dispersdao dos agentes mais

diretamente envolvidos com os processos de formacédo em artes. Muitos dos artistas

135 Entrevista concedida em abril de 2017.

136 Entrevista concedida em abril de 2017.

137 Diferente das outras areas, 0 movimento de coletivos s6 chega ao cinema na segunda metade
dos anos 2000.
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gue se organizaram em torno dos novos projetos formativos que se articularam
posteriormente, inclusive o proprio Alpendre, passaram pelo Instituto Dragdo do Mar,
na condicdo de alunos, professores ou gestores. Podemos citar Alexandre Veras,

Beatriz Furtado e Andrea Bardawil; Vanessa Oliveira e Glaucia Soares.138

O ambiente foi de agonia. Os cursos do Dragao haviam acabado. Nao havia
escolas de arte. As instituicdbes estavam pautadas por uma logica de
apadrinhamento de alguns “mais bem-sucedidos”. Nao havia politica publica
de formacédo na area. N&o havia cinemas. Nem teatros. Nem cena musical.
Mas havia restos, desejos, faria por fazer algo, por reunifes. Havia o
governo Lula.

Os lugares estavam estagnados: a propria Associacdo de Documentarista
era um lugar de muitos embates, principalmente por alguns donos, estes
interessados em fazer o seu filme, em buscar recursos por suas articulacdes
politicas-pessoais. A secretarias de cultura eram de balcGes.

Era preciso construir um mundo mais no coletivo, criar espagcos do comum.
Penso que ndo é do vazio nem do ressentimento, mas de um sentimento
gue movia a todos de se sentir juntos (FURTADO, 2017)%,

O processo de instalacdo da Escola Vila das Artes nédo foi tranquilo. Beatriz
Furtado refere-se a “contracorrentes internas”, que tensionaram o processo. O
projeto foi previsto para ocupar um complexo de trés casas no centro da cidade,
adquirido em 2005 e que incluiu a chamada Casa do Bardo, uma das edificacbes
mais historicas da capital, a antiga Casa do Bardo de Camocim, construida em 1870.
No entanto, as atividades comecaram em 2006, sem que a infraestrutura da escola
estivesse pronta, o que fez prorrogar o inicio das aulas por dois meses, em outro
espaco, na Casa Amarela Eusélio Oliveira (UFC). Mesmo parecendo prosaicas,
essas informacdes merecem referéncia, porque o atraso na entrega da sede da
escola desencadeou um movimento reivindicatorio de grande repercussao no campo
cultural de Fortaleza: a ocupacao da Casa do Barao.

O movimento contribuiu para fortalecer os lacos entre os alunos que
integraram a primeira turma da Escola de Realizagdo Audiovisual da Vila das Artes,
entre eles, os jovens que se reuniriam posteriormente no Alumbramento, como Pedro

Dibgenes, Guto Parente e Victor Melo. O episodio articulou alunos e artistas da

138 Vanessa de Oliveira e Glaucia Soares compuseram com Alexandre Veras o0 grupo que pensou o
projeto da Vila das Artes. Glaucia Soares foi a primeira coordenadora do Curso de Realizacdo em
Audiovisual da Vila das Artes.

139 Entrevista concedida em abril de 2017.
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cidade, que ocuparam a casa com atividades, no meio dos escombros das obras
inacabadas. Podemos considerar que a ocupagado remexeu com a memaria recente
do campo cultural de Fortaleza, ainda sensivel, naquele momento, com a extin¢gao do
Instituto Dragdo do Mar, num cenario de um outro embate politico, na década
anterior.

A ocupacado foi um ato politico de resisténcia, que passa a integrar as
narrativas em torno da Vila das Artes, cercando-a de uma certa protecdo do campo
cultural de Fortaleza, sempre atento para os destinos da escola. Recentemente, em
fevereiro de 2017, o ato de ocupacéo repetiu-se, desta vez para protestar contra a
mudanca na gestdo da escola, quando do inicio do segundo mandato do Prefeito
Roberto Claudio. Cabe observar que, na primeira gestdo do prefeito (2013/16),
mesmo com a mudan¢a no comando da Secretaria de Cultura de Fortaleza'®?, o
projeto da Vila das Artes continuou sem alteracdes sob a direcdo da bailarina Claudia
Pires. A ocupacdo da escola garantiu duas conquistas: o retorno dos técnicos
demitidos pela nova gestao de Evaldo Lima (vereador do Partido Comunista do Brasil
— PC do B), além da indicacdo da nova coordenadora da Escola de Audiovisual, que,
em certa medida, deve continuar o projeto original, implantado ainda no periodo de
Beatriz Furtado na presidéncia da Fundacdo de Cultura, Esporte e Turismo
(FUNCET).

140 O jornalista Magela Lima substituiu a professora Fatima Mesquita, que foi a primeira Secretaria de
Cultura de Fortaleza, em 2008, quando a pasta foi criada. Anteriormente, a professora tinha assumido
a presidéncia da Fundacédo de Cultura, Esporte e Turismo (FUNCET), 6rgdo responsavel pela gestao
cultural, ap6s a saida de Beatriz Furtado, em 2006.
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5 POETICAS DO ALUMBRAMENTO

Além das questdes mais diretamente relacionadas com o proprio campo
audiovisual, a experiéncia dos coletivos articula-se com as transformacdes
tecnoldégicas que impactaram a sociedade na virada do século. A nova geracédo de
artistas tem uma percepcao bastante clara da centralidade das tecnologias digitais e
das possibilidades das conexdes em rede, tanto no que se refere aos recursos para
novas formas de expressdo quanto para as novas formas de comunicacao. A andlise
do modus operandi do Alumbramento indica uma configuracéo bastante singular, na
medida em que articula elementos da tradicdo do capital simbélico do campo das
artes — como as ideias da arte desinteressada e do entrelacamento entre arte e vida,
guestdes ja referidas neste trabalho — com o que h& de mais contemporaneo no uso
das tecnologias digitais.

A multiplicacdo das tecnologias digitais possibilitou a ampliacdo do niumero
de produtores e de consumidores de audiovisual, além de transformarem os préprios
modelos de producéo, circulacao e fruicdo de contetdo. Essas novas possibilidades
tecnolégicas consolidam-se num cenario em que o campo audiovisual do pais
vivencia um dos momentos mais dinamicos de producéo, resultado das politicas
publicas de fomento implementadas especialmente através da Agéncia Nacional de
Cinema (ANCINE).

Entretanto, ao mesmo tempo em que as politicas publicas criam condicfes
para uma inédita regularidade de atividades de producdo na histéria do cinema
nacional, instaura também um sistema de exigéncias burocraticas que revigora os
termos do pensamento industrial, que atravessa todo o processo de constituicdo do
campo audiovisual do pais, e que coloca a margem do sistema de financiamento os
realizadores iniciantes, sem acumulo de capital cultural suficiente para competir nas
mesmas condi¢des dos cineastas estabelecidos.

O pensamento industrial brasileiro, ja referido no Capitulo 1, gera uma
estrutura de financiamento rigida, praticamente impermeavel, que interdita a entrada
de novos agentes no campo audiovisual. As novas geracdes de realizadores, que

emergem inclusive no ambito das Universidades, constroem experiéncias de
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criacao/producdo com base em modelos flexiveis de organizacdo ndo hierarquica,
articulados a partir de afinidades e sem vinculos rigidos. Entendemos que os modos
de fazer do Alumbramento inserem-se nesse movimento mais geral, a0 mesmo
tempo em que incorporam elementos especificos do contexto local.

Os modos de producdo dos coletivos sdo definidos por alguns
pesquisadores como articulacbes de afetos e amizades. Como o0 uso dos termos
afeto/amizade aparecem de forma bastante ideal, subsumindo as tensbes que
integram qualquer relacdo social, opto aqui por trabalhar com a ideia de afinidades
eletivas, seguindo a definicdo de Michel Lowi (2011, p.142). Com base no uso
weberiano do termo, afinidade eletiva € o processo pelo qual duas formas culturais —
religiosas, intelectuais, politicas ou econémicas — entram em relacdo de atracdo e
influéncia reciprocas, selecdo e reforco mutuos e convergéncia ativa, a partir de
determinadas analogias significativas, determinados parentescos intimos ou
afinidades de sentido.

Nesse sentido, retemos especialmente as ideias de selecdo e
convergéncia ativa, considerando que elas encerram um sentido de interesse pratico,
em torno do qual se da a aproximacao entre duas eleicbes. Suponho que o uso do
termo supera as ideias recorrentes de amizade e afeto, referidas com uma certa
dose de idealizacdo nos estudos sobre coletivos artisticos. Os modos de producao
do Alumbramento sdo, portanto, orientados por afinidades eletivas que definem, no
decorrer dos processos de criacdo e producao, as formacdes de variados grupos no
ambito do grupo maior do coletivo.

A andlise da experiéncia aponta dois momentos mais evidentes e distintos
de arranjos produtivos, identificados por um primeiro periodo que se inicia em 2006,
com a criacéo do coletivo, articulado em torno da producéo do documentério Sabado
a noite (Diregao: Ivo Lopes, 2007); o segundo momento do coletivo data de 2010,
guando o grupo inicial de dez integrantes fica reduzido a seis, permanecendo apenas
trés do grupo original. Nos dois periodos, independente do espirito que 0s movia, 0s
realizadores operaram em torno da ideia de precariedade, a qual ja nos referimos

anteriormente, realizando cinema num contexto dos possiveis. Isso incluiu uma
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consideravel dose de liberdade de criacdo, considerando que a experiéncia
aparentemente n&o era tensionada por nenhum fator externo, movida apenas pelo
“desejo de fazer cinema” (informacgéo verbal)*l, como aparece correntemente nas
falas dos entrevistados.

Nesse sentido, a alternancia de fungbes foi uma marca dos arranjos
produtivos do grupo, com os realizadores se revezando entre trabalhos de camera,
producdo, direcdo, edicdo, com muitos deles integrando os proprios elencos dos
filmes. As relagcBes foram estabelecidas de forma horizontal, sem muitas hierarquias,
mesmo identificando-se que alguns artistas se destacaram no coletivo por razdes
qgue incluiram a capacidade pessoal de lideranca e a propria maturidade dos
trabalhos autorais. A realizacao do filme Praia do futuro (2008) foi o processo em que
o modelo de trabalho coletivo materializou-se de forma mais plena, no que se refere
aos termos acordados no grupo.

Primeiro trabalho explicitamente orientado pelo desejo do fazer coletivo, 0
filme redne 15 episédios!*’ realizados por 18 jovens diretores que, a partir da
percepgao de cada um sobre a Praia do Futuro, “compuseram um emaranhado de
olhares e afetos, que, vezes, fundem-se, vezes, confundem-se, numa experiéncia
coletiva livre, sem regras, sem comando e sem dinheiro”, como explicita a sinopse do
filme. As consideragcdes sobre a experiéncia de realizacdo do filme d&o conta de um
engajamento apaixonado dos jovens cineastas, a0 mesmo tempo que acentuam o
clima cadtico da producao. A estrutura do filme em episédios ndo impediu a mistura
dos realizadores que atravessaram 0s grupos, ocupando func¢des diversas, numa

dindmica que materializou, em grande medida, o que a sinopse do filme sugere.

141 Entrevista concedida por Ivo Lopes em abril de 2015.

142 Os episédios sao os seguintes: Eu errei, vocé errou (Wanessa Malta), Castelo de areia (Guto
Parente), Pedra (Rubia Mércia), Valores imaginarios (Ricardo Pretti), Aprender a nadar (Salomao
Santana), Video - 2008(Pablo Assumpgéo), Ja era tempo, um filme musical sensual tropical absurdo
(Armando Praga), Depois do fim (Ythallo Rodrigues), p.f. (Fred Benevides), Mar Morto (Mariana
Smith), A linha da pipa (Themis Memodria), Pequena grande histéria (Luiz Pretti) e Onde o tempo se
perdeu (Ivo Lopes).
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Numa entrevista coletival*®, publicada no dia do langamento do filme de
Praia do Futuro, os integrantes da equipe falaram sobre o processo de realizacao do
filme, acentuando sempre as dimensdes do coletivo, da colaboragéo, da liberdade de
criacdo, um processo baseado na amizade e no afeto. Algumas citacdes — com as
gue seguem abaixo - sao pertinentes, isto €, tém relevancia, importancia, porque
captam no momento de lancamento do filme o espirito que animou o grupo. Mesmo
gue se reconheca, aqui, a mediacdo das subjetividades do reporter, que atua numa
dindmica de realce e/ou apagamento das informacdes.

Mariana Smith, diretora do video Mar Morto observa: “somos todos muito
amigos e temos uma convivéncia muito boa. E uma configuracéo coletiva, feita com
referéncias parecidas, com afinidades, afetos e trocas de didlogos. O tema dos
videos era livre, mas todo mundo viu e discutiu o trabalho do outro”. Themis
Memoria, que dirigiu A linha da pipa, acrescenta: “um editou o episddio do outro, fez
parte do elenco, deu for¢a na parte técnica. Quando a dificuldade surgia, um ajudava
o outro”. Ja Armando Praga, que dirigiu o episodio Ja era tempo, um filme musical
sensual tropical absurdo, relaciona o modelo de produgdo com a forma filmica: “a
maneira como o filme foi feito determina muita coisa sobre ele. As equipes eram
pequenas e acho que isso transmite uma relacdo mais préxima e intimista com o
publico”.

O diretor do curta Onde o tempo se perdeu, Ivo Lopes, informa sobre a
orientagao estética: “tivemos total liberdade para fazer do nosso jeito, no formato
desejado: camera na méo, texturas diferentes, e fronteiras entre géneros diluidas”.
Na mesma direcéo de Ivo Lopes, a observacdo de Ricardo Pretti, que dirigiu o curta
Valores imaginarios também acentua a dimensado da forma filmica: “ndo tivemos
preocupagdao com uma abordagem realista. O filme tem esse traco mais rarefeito,
quase como uma lombra mesmo”. Em outra direcdo, Saloméo Santana, diretor do

Aprender a nadar diz o seguinte: “ndo € nenhuma ruptura. Nado estamos fazendo

143 Coletiva aqui no sentido inverso: normalmente, este tipo de encontro retine varios jornalistas e um
entrevistado. No caso da entrevista coletiva referida, foram varios entrevistados, os realizadores do
filme, e um jornalista, Fabio Freire, do jornal Diario do Nordeste. A entrevista foi publicada no dia
19/07/2008, no Caderno 3, do Diario do Nordeste.
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oposicao ao que ja foi feito. Muito pelo contrario, respeitamos uma tradicdo. Armando
Praca reforca a énfase de Salomao Santana e reflete sobre o filme no contexto do
audiovisual cearense: “ndo nos organizamos enquanto movimento, ou em um estilo
diferente de filmar. Nao estamos nem contra nem a favor de nada. Queremos apenas
fazer”.

O painel de declaracdes anteriores ja sugere a diversidade de interesses
gue se reuniram no primeiro momento do Alumbramento. Vemos ai dois blocos de
opinides, que dao énfases a questbes diferentes, no que se refere ao processo de
realizacdo do filme. O primeiro bloco, com citacbes de duas mulheres, reforca a
dimenséao do afeto, da colaboracdo. O segundo bloco retne consideracdes da ordem
das opcdes estéticas e vemos ai uma clara divisdo de posi¢des: enquanto Ivo Lopes
e Ricardo Pretti enfatizam a ideia de ruptura em relacdo aos termos da classica
representacdo filmica que, naquele momento, marcava a producdo audiovisual
corrente do estado e do pais, Salomdo Santana e Armando Praca negam essa
intencao.

Obviamente, como ja referi anteriormente, temos consciéncia dos
processos de mediacdes que interferem na operacéo jornalistica, que incluem, além
das subjetividades do jornalista, questdes outras como o proprio tamanho do espaco
disponivel para o contetdo, o que definira, em Gltima instancia, o que sera ou nao
publicado. Mas o conjunto de opinides captadas pelo jornalista Fabio Freirel44 é
muito indicativo dos caminhos que o coletivo seguiu em termos de estratégias de
posicionamento no campo audiovisual, implicando diretamente na formacdo do
proprio Alumbramento.

Ora, essa diversidade de posicionamentos foi materializada na
configuracdo do coletivo em 2006, que reuniu apenas dez integrantes.
Posteriormente, a tensédo conceitual aprofunda-se, quando em 2010 o Alumbramento

passa a reunir apenas seis integrantes, em torno do nucleo Ivo Lopes, Luiz e Ricardo

144 FREIRE, Fabio. Um audiovisual coletivo. Diario do Nordeste, Fortaleza,19 julho 2008. Disponivel
em http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/mobile/cadernos/caderno-3/um-audiovisual-coletivo-
1.224975 . Acesso: em 18 abril 2015.
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Pretti, que se juntaram com Pedro Didégenes e Guto Parente, ex-alunos dos trés, no
Curso de Realizagdo Audiovisual da Vila das Artes. Os demais seguem outras
trajetérias. E uma tomada de posicdo clara que localiza o grupo num polo de
oposicao as regras hegemonicas do campo audiovisual, ou seja, uma Op¢ao por um
cinema dos possiveis, materializada numa estética da precariedade e de
contestacao.

Produzido numa “experiéncia coletiva livre, sem regras, sem comando e
sem dinheiro”, como aparece na sinopse do filme, Praia do futuro incorporou o
espirito do primeiro momento do grupo, sendo um filme de encontro, de risco, sem
fronteiras de linguagem, que reuniu, além de cineastas, artistas das mais diversas
linguagens. Talvez pudéssemos penséa-lo como um manifesto, mesmo que a intengéo
nao fosse essa, considerando que o filme € sempre referido como o projeto que mais
expressa o ideal da coletividade manifesta. O Praia do futuro tornou-se a utopia
vivida, num tempo tado curto, que voltou a ser utopia. Ricardo Pretti fala sobre o
assunto e, depois de nove anos do langcamento do filme, ainda o exemplifica como

um projeto que traduz o espirito do Alumbramento:

Todos os projetos coletivos do Alumbramento, desde o comeco, implicavam
mais pessoas que ndo eram s6 Alumbramento. Mesmo quando eram dez
pessoas no coletivo, eram mais parceiros, eram mais diretores. Desde o
comeco, a proposta, inconsciente ou ndo — inconsequente também —, era de
expandir esse circuito e fazer com que as coisas transbordassem. E nada
mais natural que essa expansdo fosse para além do Ceara. Inclusive, no
Praia do futuro, jA existia a vontade de chamar pessoas de fora. O Ivo
chegou a chamar o Helvécio Marins, o Karim Ainouz, que ja ndo estava no
Cear4, o Felipe Braganca, que chegou a fazer o filme. Entéo, essa relacao,
na verdade, foi natural. Até hoje ela continua. Eu, pelo menos, ndo vejo tanto
um momento em que o Alumbramento estava mais coeso, e outro momento
em gque tava menos coeso. Acho que sempre foi muito poroso, muito aberto.
As operacdes eram sempre muito a favor de uma expansédo (LIMA, 2016, p.
184).

Podemos pensar o Alumbramento como uma experiéncia que se insere na

tradicdo de grupos artisticos definidos por Raymond Williams como formacdes
culturais independentes que tém uma forma frouxa de associacdo, definida
primordialmente por uma teoria € uma pratica compartiihadas e, na maioria das
vezes, com relagbes sociais que nao os distinguem de um grupo de amigos que

compartilham interesses comuns (1992, p. 66). Na tipologia de Williams, o coletivo
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ainda se insere na categoria de formacdes contestadoras, aquelas que, além de
construirem possibilidades de criacdo, assumem também uma clara postura de
oposicao e ataque as formas de arte e as instituicbes culturais predominantes e as
condi¢cBes dentro das quais elas existem (1992, p. 70).

Esse tipo de formacdo cultural normalmente tem vida muito curta. Nos
estudos que realizou sobre agrupamentos artisticos, o autor ainda identifica que os
coletivos relativa ou inteiramente informais tém rapidez de formacgéao e dissolucao,
apresentando complexas rupturas internas e de fusfes, que, muitas vezes, trazem
situacBes desconcertantes. Seguindo no mesmo sentido da reflexdo de Williams,
Pierre Bourdieu (1996, p. 301) observa que estas rupturas acontecem num momento
de luta do campo cultural, quando os ocupantes das posi¢cdes dominadas (no caso
especifico das vanguardas) acolhem por um tempo artistas muito diferentes em suas
origens e suas disposicles, cujos interesses, aproximados por um momento, em
seguida virdo a divergir. Bourdieu define este momento como a fase de “acumulagao
inicial do capital simbdlico”

Pequenas seitas isoladas, cuja coesdo negativa acompanha-se de uma
intensa solidariedade afetiva, frequentemente concentrada no apego de um
lider, esses grupos dominados tendem a entrar em crise, por um paradoxo
aparente, quando tém acesso ao reconhecimento, cujos lucros simbdlicos
vao com frequéncia para um pequeno nimero, se hdo para um so, e quando
se enfraquecem as forcas negativas de coesdo: as diferencas de posi¢cao no
seio do grupo, e sobretudo as diferengas sociais e escolares que a unidade
posicional dos comecos permitia vencer e sublimar, retraduzem-se em uma
participacao desigual nos lucros do capital simbdlico acumulado. Experiéncia
tanto mais dolorosa para os primeiros fundadores ignorados quanto a
consagracdo e 0 sucesso atraem uma segunda geragcdo de adeptos, muito
diferentes dos primeiros em suas disposicdes, que participam, por vezes
mais amplamente que os primeiros acionistas, dos dividendos (BOURDIEU,
1996, p. 301).

No caso do Alumbramento, se deu exatamente no periodo em que o
coletivo resolveu institucionalizar a experiéncia, cerca de cinco anos depois da
formacao do grupo original. Em tese, a dispersao do grupo foi resultado do debate
interno em torno da ideia de participacdo das politicas publicas de fomento a

producdo audiovisual, 0o que exigiria uma configuracdo juridica. Alguns teriam
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resistido a proposta, que, no caso, imprimiriam regras e responsabilidades com as
guais alguns n&o estariam com desejo de assumir.

Entendemos, entretanto, que a ruptura tem base mais complexa,
considerando o rastro de ressentimento que foi possivel captar em alguns
depoimentos. A simples institucionalizacdo nao teria peso para promover o
rompimento. A ruptura esta claramente relacionada com a distribuicdo do capital
simbdlico, que passou a ser concentrado no quarteto que se formou com Pedro
Diogenes e Guto Parente (os nomeados primos Parentes) e Luiz e Ricardo Pretti (0s
nomeados irmdos Pretti). Os quatro amigos passam a ocupar as esferas de
consagracdo cinematografica, participando e ganhando prémios nos mais
importantes festivais de cinema autoral do mundo, além de frequentar as paginas de
meios de comunicacdo, como a prestigiosa e mitica revista francesa, Cahiers du
Cinéma.

Originaria do primeiro grupo, Rubia Mércia recupera o processo que levou
a constituicdo do Alumbramento, ratificando as ideias de amizade e de desejo de
fazer cinema que estiveram na base de formacdo do coletivo. O relato da
realizadoral®® recupera uma rapida trajetéria do grupo, afirmando que o
reagrupamento do coletivo, ocorrido em 2010, estd diretamente relacionado com
uma guinada exclusiva para o fazer cinematogréafico, o que, em tese, teria excluido
0S outros integrantes mais interessados em outras linguagens:

O coletivo Alumbramento surgiu em meados de 2006 para 2007, surgiu com
o desejo de realizacao coletiva, sendo este desejo de forma mais ampla, n&o
unicamente para o audiovisual. Assim um grupo de amigos que moravam no
mesmo sitio em Sabiaguaba (Rubia, Fred, Glaucia, Ivo, Thais e Danilo) se
reuniram para pensar se seria viavel abrir uma produtora formal e uma
associacdo para que a partir dessas duas instituicdes pudéssemos captar
recursos para viabilizar nossos trabalhos. Esse desejo também surgiu
quando nos vimos imersos nos trabalhos do Alpendre e com um desejo de
formar um grupo (outro) que pudesse discutir as formas de fazer arte e de
fazer cinema na cidade de Fortaleza. O doctv “Sabado a Noite” também foi
um start para iniciarmos o coletivo. Em seguida, Ricardo e Luiz Pretti vieram

morar no sitio Sabia (Sabiaguaba), entdo juntaram-se os desejos e as
vontades de construir algo coletivo e de forma mais independente.

145 Rabia Mércia foi aluna da primeira turma da Escola de Realizagdo em Audiovisual da Vila das
Artes, tendo assumido a coordenac¢éo no periodo de 2013/2016.
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Estavamos todos aprendendo ainda a como conduzir uma pessoa juridica,
tarefa dificil no momento, mas valeu o desafio. Também foi numa época em
que eu, Fred, Thais e Ythallo haviamos entrado para o Curso de Realizacdo
em Audiovisual da Vila das Artes.

[]

Se formaram dois grupos nestes dez anos de coletivo. O primeiro com dez e
depois sairam pessoas e se formaram outro grupo com a entrada do Pedro
Diégenes, Guto Parente e Carol Louise. A minha percepcdo € de que o
grupo foi cada vez mais amadurecendo suas questdes e desejos filmicos.
Num primeiro momento pensamos o coletivo de forma mais ampla, tecendo
relagdes com outras linguagens, ja no segundo momento, o coletivo estava
afinado para pensar apenas filmes e suas insercdes nos festivais de cinema
nacional e internacional. Com um tempo, as formas de fazer ficaram mais
concreta, em termos de recursos para viabilizar os filmes. Num primeiro
momento, com o ciclo de amizade, conseguimos realizar alguns trabalhos
com apoio e outros ndo. Mas em 2010, o primeiro grupo acabou dispersando
e comecou a seguir outros fluxos da vida (MERCIA, 2017, grifo nosso)146,

Gostaria de reter do grifo anterior o trecho que se refere a insercdo do
Alumbramento no circuito de festivais nacionais e internacionais, porque é um
elemento que aparece em outros discursos sobre o que seria o fim da primeira fase
do grupo, um periodo reconhecido como a idade de ouro do coletivo, para usar uma
citacdo muito corrente no vocabulario cinematografico. No contexto desse paragrafo,
idade do ouro corresponde ao periodo em que o espirito do coletivo esteve
plenamente nas préticas e poéticas do Alumbramento.

Os novos rumos que o coletivo seguiu apés a segunda configuracdo do
grupo foram definidos pelo pesquisador Marcelo lkeda exatamente como um desvio
do conceito inicial que originou o Alumbramento. Autor da mais intensa producéo
critica sobre a experiéncia do grupo, tendo operado como narrador apaixonado do
cinema do coletivo, proposta que ele definiu como Cinema de Garagem!4’, Marcelo
Ikeda acompanhou de perto toda a trajetéria do Alumbramento, desde os primeiros
encontros que dariam origem ao agrupamento. A aproximacdo com O0S jovens
realizadores ocorreu por meio dos irmaos Pretti, cariocas como Marcelo, que vieram

para Fortaleza para se integrarem ao grupo. Em 2013, o professor publicou uma

146 Entrevista concedida em abril de 2017.

147 A nomeacdo ja foi referida neste trabalho. O conceito foi criado pelos pesquisadores e curadores
Marcelo Ikeda e Dellani Lima (2010) para definir o ‘novissimo cinema brasileiro’, realizado no ambito
dos coletivos, que trabalharam com novas formas de producao e novas propostas narrativas.
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critica no seu blog Cinecasulofilial*®, com o titulo sugestivo de Linz, o Umberto D do
novo cinema cearense. Atualizando a andlise que faz sobre a producdo do

Alumbramento, ele identifica a génese estética do coletivo e decreta a morte do

grupo:

Mas especialmente ap0s a repercussao de Estrada para Ythaca, o
Alumbramento formou um nucleo duro. Sob a lideranca de Ivo Lopes e a
intermediacdo dos Irmaos Pretti e de Guto Parente e Pedro Didgenes,
formados pela Vila das Artes, tenho a impressédo de que o Alumbramento
institucionalizou-se. Deixou um pouco 0 seu lugar de proposicdo de um
cinema radicalmente independente, e se acomodou com a inser¢gdo num
certo circuito dos festivais nacionais e especialmente internacionais.
Entendo todas as dificuldades do Alumbramento em se inserir de forma mais
ampla numa cena do cinema brasileiro, mas ao mesmo tempo sinto falta,
com uma certa nostalgia, daquele espirito inquieto e irreverente que
alimentava os primeiros filmes descompromissados do Alumbramento, e que
me fizeram vir para o Ceard. Sinto falta de um didlogo maior do
Alumbramento com a produgdo recente do estado. Sinto falta que o
Alumbramento abra mais janelas para os que vém por ai. Sinto uma
produgdo mais engessada, menos curiosa, que apreende menos 0 processo
e a davida como agente transformador do resultado final do filme.

Dessa forma, se Vilas Volantes é o Roma, Cidade Aberta do novo cinema
cearense, Linz é o seu Umberto D. E um filme sobre o fim. E um triste e
doloroso céantico de adeus. O canto do cisne da nova cena cearense
(IKEDA, 2014, p. 61, grifo nosso).

Marcelo Ikeda identifica o realizador Alexandre Veras como a figura
central, no contexto cearense de producdo audiovisual em que emergiu o0
Alumbramento, na segunda metade dos anos 2000, uma referéncia, inclusive,
reconhecida amplamente pelos préprios integrantes do coletivo. Em varios textos, ele
reafirma a importancia do papel de Veras na instauracdo do cinema contemporaneo
do Ceara, demarcando a génese desse processo na realizacdo do documentario As
vilas volantes,4® em 2005. Viabilizado através do Programa DOCTV®, a producéo

148 O blog funciona desde 2004 e é um dos espacos de critica cinematogréafica mais respeitados do
pais. Adiante, voltaremos a ele, no item em que discutiremos a critica na internet.

149 Langado em 2005, o documentario As Vilas Volantes — o vento contra o verbo é considerado
pelos criticos nacionais como um dos mais importantes documentarios do programa DOCTV
(Ministério da Cultura). O filme acontece na praia de Tatajuba, Jericoacoara (CE), uma vila onde os
pescadores sao obrigados a se deslocarem devido a acdo das dunas e marés. Reconstroem lugares,
habitos e préaticas. O documentdrio apresenta o imaginario dessas comunidades no corpo do filme,
através de poéticas audiovisuais.

150 O Programa de Fomento a Producdo e Teledifusdo do Documentario Brasileiro (DOCTV) foi
criado em 2003, no ambito dos programas de descentralizacdo das politicas de audiovisual no periodo
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do filme redne um pequeno grupo de amigos, num processo que, em certa medida,
antecipa o modus operandi do Alumbramento. Na mesma critica referida
anteriormente, lkeda observa que poucos sabem que o que o0s jovens do
Alumbramento fizeram foi “adentrar aquele portico aberto ndo so pelo filme, mas pela
posicdo pessoal — ética e politica — de Alexandre Veras” (IKEDA, 2014, p. 61).

Assim, o filme As vilas volantes seria 0 Roma, Cidade da Aberta do
cinema cearense contemporaneo, numa alusdo ao filme do cineasta Roberto
Rosselini que em 1945 inaugurou o neorrealismo italiano. Na opinido de Marcelo
Ikeda, os filmes da primeira fase do Alumbramento seguiram o espirito do filme de
Alexandre Veras, adensando o cinema proposto pelo filme do cineasta.

No entanto, com a institucionalizagdo do coletivo, nas palavras de lkeda, o
processo ter-se-ia esvaziado, coincidindo com o lancamento do filme
Linz — quando todos os acidentes acontecem (2013)*%, o primeiro filme de ficcdo de
Alexandre Veras e o primeiro filme do Alumbramento, produzido com recursos do
edital de Baixo Orcamento (BO)'? do Ministério da Cultura. Marcelo Ikeda acentua o
distanciamento entre as propostas estéticas de As vilas volantes e Linz — quando
todos os acidentes acontecem, e credita a isso um sintoma do fim do projeto de
cinema gerado no ambito dos afetos e encontros dos jovens realizadores do

Alumbramento. Dessa forma, se As Vilas Volantes é o Roma, Cidade Aberta do novo

do Governo do presidente Luiz Inacio Lula da Silva. O programa foi pensado na Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura e executado em parcerias com a Associacdo Brasileira de TVs
Publicas, Educativas e Culturais (ABEPEC), a Associagdo Brasileira de Documentaristas (ABD), TV
Cultura de S&o0 Paulo e o Banco do Nordeste. As a¢gbes do DOCTV implantaram polos regionais de
producédo e teledifusdo, abrindo novos mercados e mobilizando novos realizadores, numa produgéo
de 170 documentarios, nas quatro temporadas realizadas. No periodo, Gilberto Gil era 0 Ministro da
Cultura e o cineasta Orlando Senna era o Secretario do Audiovisual.

151 Sinopse do filme Linz: quando todos os acidentes acontecem: O acidente € aquilo que se arma
como uma contingéncia, aquilo por onde se perde o controle. O acidente persegue uma disposi¢ao
para o acaso através de uma atemporalidade, uma espécie de fora da histéria. Ao mesmo tempo é
através do acidente que se pode armar uma saida para uma outra compreensdo da histéria e,
principalmente, daquilo que sobra como memodria fixa ou monopdlio da memodria fixa. Como
imprevisto, o acidente se coloca numa linha de frente, um confronto, como aquilo que provoca uma
aderéncia ao corpo, para 0 corpo, atravessa e rasga um corpo possivel e se move. Diante de uma
mobilidade infinita, porque ndo é previsivel nem planejado, o acidente é todo movedico, circular e
tocado por um rodopio incessante, que é também eliptico, rompido, mas também continuo.

152 O edital chamado de Baixo Orcamento (BO) é um dos mais cobicados pelos realizadores que
produzem a margem das grandes produtoras de cinema, destinando o valor de R$ 1 milhdo e 200 mil
para os projetos selecionados, num concurso nacional.
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cinema cearense, enquanto Linz seria o seu Umberto D, filme também dirigido por
Roberto Rossellini, que marca o fim do neorrealismo italiano.

Confirmando-se ou ndo o diagndéstico do critico, o fato € que a experiéncia
do Alumbramento teve uma forte repercussao no campo audiovisual do Ceara e, por
extensdo, no pais, numa articulacdo com o movimento nacional de coletivos que, na
Ultima década, instaurou novos modos de producao/criacéo artisticos. O modelo tem
uma agilidade muito evidente, demonstrado no ritmo acelerado de produgcao do
coletivo, com uma obra que inclui 36 filmes!®3, entre curtas e longas metragens, uma
meédia de mais de trés filmes por ano. O modelo ainda comporta uma variedade de
competéncias profissionais, promovidas pela troca de func¢des entre os realizadores,
0 que integra a dindmica das artes contemporaneas referidas por Nathalie Heinich
(2008), no estudo sobre o estatuto do artista contemporaneo.

5.1 Os rumos da autoria

O transito entre as funcbes da préatica cinematogréfica e o trabalho
coletivo, caracteristicos do modo de producdo do Alumbramento, coloca em questao
a autoria, categoria central do cinema moderno, e que resiste, em certa medida, no
ambito de algumas experiéncias que questionaram o proprio conceito>*. A frouxiddo
dos processos de criacdo/realizacdo dos coletivos instaurou uma experiéncia de
intersubjetividade entre os préprios artistas/grupos e/ou com o publico, que dialoga
claramente com o movimento das artes contemporaneas. Com o deslocamento do
interesse do autor para o0 processo criativo, a experiéncia artistica acaba por diluir a
ideia da autoria, apostando nas formas de percepcdo e de consciéncia na sua
apreensao do mundo.

Poderiamos pensar em outra ideia de autoria, num contexto em que se
propugna relagcdes de trabalho horizontais com processos de criacao

compartilhados? No cinema, mais do que em outras artes, ha uma resisténcia a

153 Segundo dados do catalogo da Mostra Alumbramento, comemorativa aos dez anos do coletivo.
154 O cinema chamado cinema estrutural americano dos anos de 1970 - que questionou o modelo do
cineasta visionario e propbs apagar os vestigios da singularidade do artista moderno - privilegiava a
forma e a estrutura do filme, acabando por reforcar a prépria ideia de autor. Michael Snow, Hollis
Frampton, Paul Sharits ou Ernie Gehr sé@o alguns dos representantes desta proposta de cinema.
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diluicdo do conceito de autoria, que tende a se manifestar de outras formas. O
movimento cinematografico dinamarqués, Dogma 95'%°, por exemplo, emergiu no
cenario internacional com a proposta explicita de negacdo de autoria individual,
reunindo um grupo de jovens cineastas que incluiu, entre outros, Lars Von Trier e
Thomas Vinterberg. Nas regras estabelecidas para participacdo no Dogma 95, os
integrantes do coletivo definiram, inclusive, a proibicao radical da inclusdo do nome
dos diretores nos créditos do filme. Nos primeiros anos do movimento, a ideia de
autor se diluiu, mas a importancia da cinematografia do coletivo acabou por construir
uma outra ideia de autoria, a ideia mesma da autoria coletiva, se € que podemos
tratar desta forma.

A experiéncia do Alumbramento sugere que essa soma de partes, o
encontro de varios, constitui uma nocdo superlativa do autor que, se no inicio
desconstréi a ideia de autoria, no passar do tempo acaba por criar uma situacdo em
gue a identidade do grupo ganha um tamanho maior do que a prépria obra. A
visibilidade do coletivo instaurou uma marca distintiva, funcionando como valor
simbdlico nos embates do campo audiovisual. E uma questdo de dificil trato,
reconhece Ricardo Pretti, indicando a possibilidade de lidar com uma outra
possibilidade de autoria. Ele situa processos em que os irméos Pretti (Luiz e Ricardo
Pretti) e os primos Parente (Pedro e Guto Parente) construiram uma espécie de
autoria coletiva, em filmes como Estrada para Ythaca, Os monstros e No lugar

errado, em que 0s quatro juntos conduziram a direcao:

Essa questao é imensa, importantissima e dificil de responder rapidamente.
Resumindo, acredito que toda arte é construida a partir da colaboragéo entre
pessoas e da interferéncia de nossos contextos sociais, politicos e
econdmicos. Alguns artistas e/ou teéricos admitem isso com mais facilidade
e outros menos. Numa arte como o cinema, colaboracéo e interferéncias se
expressam claramente no resultado final. Existem pessoas que acreditam
que o roteiro pauta o sentido do filme e que o diretor traz o estilo,
engendrando o sentido do filme, mas ao meu ver os atores e o fotografo e a
producédo e a arte de um filme sdo agentes radicais de significacao do filme,
mas nds ndo temos as ferramentas certas pra perceber isso. Por mais que o
diretor seja o0 autor, ndo da pra dizer que ele o é sozinho, todos os outros

155 O Dogma 95 revelou diretores como Lars Von Trier que dirigiu filmes como Os idiotas (1998)
Dogville (2003) Melancolia (2011), Ninfomaniaca (2013); e Thomas Vinterberg, com filmes como Festa
de familia (1998) e A caca (2012).
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colaboram com a construcao do filme e essa ideia de unidade de uma obra
de um autor é mais fragil do que parece a primeira vista.

O coletivo, pra mim, é uma extensdo mais radical dessa visdo de autoria que
acredito. O quarteto Pretti/Parente € um 6timo exemplo de como as autorias
ali se misturam e se mostram de variadas formas, pra no final criar uma
espécie de unidade que chamamos de filme (PRETTI, 2017)56.

Guto Parente também observa a complexidade da discussdo sobre os
rumos da autoria e, com base da experiéncia do coletivo, revela que, mesmo com
todo o desejo de compartiihamento, h4 sempre alguém para conduzir 0 processo,

mesmo que seja trio, dupla ou um Unico autor.

O cinema é essencialmente uma experiéncia coletiva. Um diretor de cinema é
alguém que lida com um fluxo de troca criativa muito grande o tempo todo,
em todas as etapas de realizacdo de um filme. A politica dos autores surge
inclusive elegendo diretores da grande indUstria como autores. Diretores que
nem sequer se consideravam artistas. As questdes em torno dessa discussao
portanto j& nascem complexas, por mais que no senso comum ainda se
insista em reduzi-las a dicotomias.

O que pra mim ainda pode saltar como uma diferenciagdo possivel nisso tudo
€ algo que diz respeito ao processo, algo que nado é evidente no filme
projetado, que é o quanto cada diretor estabelece um ambiente onde sua
equipe se sinta trabalhando com liberdade e a vontade para propor ou um
ambiente onde a equipe se sinta sob um regime de hierarquia estagnado e
muitas vezes autoritdrio. Em um caso, um processo coletivo mais
colaborativo, no outro ndo. Nos dois casos, o diretor € quem toma a deciséo
final, é ele quem conduz o fluxo criativo da equipe ou d& ordens a seu
exeército de servidores. E € isso que o caracteriza como o autor.

[...]

No caso das experiéncias de direcao coletiva, 0 que acontece é que essa
decisdo final passa por uma dupla, por um trio, por um quarteto, sejam
quantos diretores forem. O que ndo necessariamente caracteriza tal processo
como mais coletivo que um filme dirigido por apenas um diretor. E apenas um
outro modelo. Com pontos positivos e negativos. Poténcias e fraquezas. Foi
muito importante pra mim ter vivido essa experiéncia de direcdo
compartilhada e ela me interessa bastante (PARENTE, 2017).157

Tendo como base as praticas de criacdo/producdo do Alumbramento, e
tendo como referéncia as fichas técnicas dos filmes, observamos que ha uma
mistura entre as fun¢des, com um envolvimento da maioria dos integrantes em todo
0 processo, diluindo, se ndo a ideia moderna de autor, mas, em ultima instancia, a

ideia do modelo de especializagéo da estrutura tradicional de filmagem. Na verdade,

ndo da muito para distinguir estas participacdes, a partir da andlise das fichas

156 Entrevista concedida em marco de 2017.
157 Entrevista concedida em margo de 2017.
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técnicas, considerando que algumas relacées ocorrem mesmo no set de flmagem, o
momento em que as coisas realmente acontecem.

A atriz e cantora Natasha Faria trabalhou pela primeira vez com os
alumbrados no filme Os Monstros (2011), assinado pelos Irméos Pretti e os Primos
Parente. A seguir, reproduzo na integra o relato da atriz sobre a experiéncia, porque
€ exemplar para compreensédo do trabalho do coletivo. A realizacdo de Os Monstros
é considerada um momento especial do Alumbramento, porque foi o trabalho
seguinte ao longa de estreia do grupo, Estrada de Ythaca, o filme que ganhou o
Festival de Tiradentes, a principal esfera de consagracdo do novo cinema autoral do
Brasil. A expectativa em relagdo ao novo filme do coletivo era grande. Inicialmente,

Natasha fala sobre o primeiro encontro entre ela e os diretores do longa:

Eu tinha acabado de chegar em Fortaleza depois de viver quinze anos fora,
quando recebi o convite para participar do elenco do filme. Digo isso porque
me parece uma precisdo necessaria, uma vez que todas as pessoas - todas
sem exce¢do - que trabalharam na equipe do filme, entre técnicos e atores,
pareciam se conhecer ha muito tempo. Eu me senti a Unica "estrangeira" ali.
Marina de Botas me colocou em contato com o Guto Parente e com 0s
irmaos Pretti, que vieram a casa dela para conversar comigo. Ndo houve
casting. Nao falei uma Unica palavra diante de uma camera. Eles queriam
uma atriz que também cantasse, entdo me escolheram. Durante essa
conversa, eles me explicaram o enredo do filme. Ndo penso que tenha
havido um roteiro escrito, pelo menos eu nao vi.

Nessa tarde em que conversamos, o enredo me foi apresentado assim: um
relacionamento esta acabando, eles estdo num processo de separacao
muito doloroso, ele vai sair de casa deixando tudo pra tras e ela faz o qué?
Esta muito infeliz, mas decidida sobre o fim do relacionamento. Chega em
casa e fica olhando para o que ficou da auséncia dele e do relacionamento
que eles tiveram. Essa era uma cena. A outra cena foi a cena do Passeio
Publico. Eles me falaram dela assim: um tanto do filme é como se fosse um
sonho, em que ele sonha com uma imagem idealizada dela, que ndo é a
imagem real. Ele sonha com ela cantando naquele banco de jardim. Essas
duas cenas estavam planejadas e foram filmadas na mesma noite, se me
lembro bem. Houve uma cena que foi criada depois: a cena da danca no
Saldo das llusdes, em que eles estdo juntos de novo, numa festa. Essa cena
foi filmada depois (FARIA, 2017).158

No ambiente do set de filmagem, a atriz lembra de uma cumplicidade

muito grande entre os diretores e de uma alternancia efetiva nas funcgodes.

158 Entrevista concedida em abril de 2017.
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Sim, houve alternancia. Pedrinho fazia o som, disso me lembro bem. Eles
estavam sempre juntos quando se filmava. Os Pretti filmaram essas cenas
de que participei, manipulavam as cameras. Guto ora observava, ora
cuidava da luz. As meninas, Lia e Themis, estavam sempre la também,
organizavam alguma coisa, mexiam no cenario, corrigiam o figurino.

Eu nunca tinha visto nem trabalhado num filme de direcdo coletiva. Mas
creio que sim, que se pode chamar assim com honestidade. No set, eu tive a
impresséo de que ndo havia hierarquia entre eles. Dificil de saber se na hora
da edicdo a opinido de algum deles se sobrepunha. Como também sao
atores nesse filme, talvez algum deles tenha dirigido mais especificamente
as cenas onde os outros atuavam (FARIA, 2017).15°

Ainda sobre a experiéncia de set, a atriz Samya de Lavor faz seu relato
das participagdes em dois dos filmes do Alumbramento, em que ela participou.
Primeiro, ela fala sobre sua participacdo em Com os punhos cerrados.

Estive presente em trés locagbes durante as filmagens: a radio, um bar e a
rua onde era a sede do Alumbramento. Tinhamos uma equipe pequena,
afinada e atenta. A precariedade com que o filme foi feito exigiu dos
envolvidos esse estado de atencdo. Os planos foram pensados
anteriormente, mas existia muito espacgo para o improviso. Geralmente, por
exemplo, a fotografia tinha uma nocdo de como montaria a luz (quando
havia necessidade do uso de luz artificial) mas ao chegar na locacgéo,
aproveitava as condi¢bes do espaco ou de algum artificio que pudesse
modificar o quadro. Com o trabalho do ator o modo de funcionamento era o
mesmo, tinhamos tempo de fazer um ensaio rapido (mas com tranquilidade)
e depois rodavamos. Por vezes, ao refazer, iamos descobrindo outras
possibilidades e nos deixavamos contaminar por elas.

Como os diretores estavam atuando (embora eles ja fizessem isso em
outros trabalhos, ser ator ndo era a fungéo primordial deles), havia um certo
cuidado para ndo comprometer a atuacdo. O olhar da fotografia foi
fundamental nesse sentido. Geralmente os diretores bebiam e fumavam
antes de algumas cenas. O estado de alteracdo, que ndo era exacerbado,
criava uma ambiéncia, 0 que era propicio em varios momentos do filme.

Tinhamos um set pulsante, inquieto, aberto ao acaso e que gostava de
respirar junto, de se debrucar sobre as acBes juntos. N&o havia muita
pressdo para correr com o0s planos, existia tempo (mesmo que pequeno)
para "degustar" as cenas. Alguns momentos caéticos, alguns impasses, mas
havia um bom processo de escuta que facilitava o desatar dos nés. Existia
muito prazer em estar junto, em fazer cinema juntos (LAVOR, 2017).160

Sobre O ultimo trago, ela acrescenta:
No O dltimo trago tinhamos outra configuracdo. Equipe maior, bem definida

e atenta ao trabalho do outro. O tempo foi melhor aproveitado (set era pra
filmar), ndo tive ensaios em set (no maximo testavamos algumas coisas

159 Entrevista concedida em abril de 2017.
160 Entrevista concedida em abril de 2017.
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antes de filmar, mais passagens técnicas pra ver desenho de espaco,
enquadramento...). Porém, ainda havia espaco para a experimenta¢éo, caso
surgisse. O processo aqui também foi vivo, embora menos cadtico. Figurinos
e maquiagens de algumas cenas foram decididos horas antes de filmar, mas
com tranquilidade e horizontalidade. Aqui, ja tinhamos mais intimidade e a
comunicacao fluiu melhor ainda. Um set mais maduro (todos ja mais
experimentados, tanto nos trabalhos autorais quanto fazendo parcerias com
outros realizadores).

A presenca de profissionais "extra Alumbramento” na assisténcia de dire¢édo
otimizou o set. Mantivemos a "liga" do trabalho anterior, mesmo lidando com
pessoas vindas de outros lugares. Vez por outra, atividades como a
"ginastica laboral' integravam a equipe que se dispunha a fazer, era uma
brincadeira que mexia com o corpo e tinha o objetivo de distensionar as
articulacoes.

Existia muito prazer em estar junto, em fazer cinema juntos (LAVOR,
2017).161

Os depoimentos das duas atrizes expdem praticas colaborativas que se
materializavam na ambiéncia do set de filmagem, confirmando um modelo de
realizacdo, explicito nas fichas técnicas dos filmes, e que rompem com a
verticalidade da tradicdo cinematografica dos processos de producdo. Importante
acentuar, mais uma vez aqui, que este modelo colaborativo ndo esta e nem esteve
imune as tensdes e aos jogos de poder habituais em quaisquer relacbes entre
pessoas, incluindo aqui as relagdes no campo artistico. No caso do Alumbramento,
as diferencas emergiram com mais visibilidade em alguns momentos da trajetéria do
grupo, materializando-se em mudancas na configuracdo do grupo até chegar ao fim

da experiéncia coletiva entre os anos de 2016/2017.

5.2 O didlogo com o publico

O chamado cinema de invencdo, que trabalha na perspectiva da
experimentacédo, tanto no que se refere aos modos de producédo quanto a linguagem,
enfrenta dificuldades na relacdo com o publico. A histéria do cinema mundial
apresenta inUmeros exemplos deste divorcio entre artista e publico, que se apresenta
com grande intensidade nos momentos de vanguarda. No contexto do cinema
brasileiro, o conflito entre o artista e o publico promoveu um dos debates mais

centrais na experiéncia do cinema novo, quando alguns integrantes do movimento,

161Entrevista concedida em abril de 2017.
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ao defenderem uma comunicagdo maior com o publico, foram acusados de
submiss&o ao mercado.

O debate sobre a comunicacdo com o publico mobilizou o campo
audiovisual brasileiro em dois extremos, em torno dos quais se agruparam 0S
realizadores: de um lado, a proposta do cinema marginal, que se recusava a abrir
mao da experimentacdo da linguagem, em troca de uma adequacao aos parametros
de mercado. No outro lado do polo, os integrantes do cinema novo, que defendiam
uma aproximag¢do com o publico, jA no movimento de ocupacdo do comando da
Empresa Brasileira de Filme (EMBRAFILME) que, sob a presidéncia do cineasta
Gustavo Dahl, passa a desenvolver politicas a partir de dialogos com o setor

audiovisual:

Ha nuances nos movimentos dos cineastas nos dois polos da polémica e
esta ganha novos contornos a cada fase, entre 1969 e 1973. De qualquer
modo, pode-se dizer que o cinema moderno brasileiro entra o periodo da
abertura politica, 1974/79, alimentado por estes debates entre uma estética
atenta ao que é aceitavel ao mercado — é 0 momento da expansao das
atividades da Embrafiime e da convocacao “mercado é cultura”, de Gustavo
Dahl — e uma estética que, com todos os riscos, entendia que a via do
modernismo implicava a continuidade da experimentacédo (XAVIER, 2001, p.
34).

O debate em torno da relacdo entre o artista e publico insere-se no
contexto geral de constituicdo da autonomia do campo das artes e esté relacionada
com o processo de configuragdo de um novo publico de massa, gerado no ambito da
modernizacdo da economia. O polo da producéo erudita dos bens simbdlicos, lugar
em que situamos o Alumbramento neste trabalho, movimenta-se no sentido de
afastar-se do outro extremo, do polo da indastria cultural, o que significa adotar
valores que demarquem esta oposi¢do. Ja discutimos aqui 0 modo como essa
oposicao se da no que se refere ao valor da obra, quando a distincdo entre os dois
campos se organiza em torno da oposicéo entre arte pura e arte comercial.

Em relagcdo ao publico, Pierre Bourdieu diz que a divisdo segue uma
dindmica em que o campo erudito organiza-se no sentido de atender a um publico de
produtores de bens culturais que também produzem bens culturais, ou seja, um

publico de convertidos, com capital cultural suficiente para uma fruigdo ‘cultivada’,
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por assim dizer. Ao contrario do sistema da industria cultural, que obedece a lei de
concorréncia para conquista do maior mercado possivel, o campo da producéo
erudita tende a produzir, ele mesmo, seus critérios de producdo e avaliacdo de seus
produtos (BOURDIEU, 2011c, p. 105). O artista erudito cria ndo apenas para um
publico, mas para um publico erudito. A afirmacédo da autonomia absoluta do criador
coincide, portanto, com sua pretensdo em reconhecer exclusivamente o receptor
ideal que se traduz em um alter ego, ou melhor, um outro criador.

As interrogacfes sobre a relagdo do Alumbramento com o publico
aparecem desde os primeiros filmes do coletivo, quando o estranhamento com a
proposta estética se estabeleceu no lancamento de S&bado a noite, em 2007,
aprofundando-se com Praia do futuro, no ano seguinte. Naquele momento, talvez de
uma maneira ainda menos amadurecida, essa questdo ja aparecia. O diretor Ivo
Lopes, na coletiva de divulgacdo da estreia de Praia do futuro, observou: “o filme
esta ai para quem quiser. Nao tivemos a preocupacao de fazé-lo para o espectador.
Ele tem que merecé-lo” (FREIRE, 2008). Muito possivelmente ainda ressabiado com
a reacdo do ano anterior, quando o lancamento de Sabado a noite instaurou na
cidade uma das maiores polémicas do audiovisual, cuja tdnica questionou “o uso do
dinheiro publico na producdo de um filme desmerecedor do financiamento, como

acusaram os detratores. A repercussao ocupou as paginas dos jornais:

Burburinho na cidade. Tem assunto novo rondando o circulo cultural de
Fortaleza. Apés uma concorrida sessédo de pré-estréia, no antigo Cine Sao
Luiz, o filme Séabado a Noite, do cearense Ivo Lopes Araljo, estd dando o
que falar. Financiado pela terceira edicdo do programa de fomento DOC TV,
ele foi apresentado em primeira méo para os conterrdneos no ultimo dia 21.
Ao mostrar sua versdo do que seria uma noite de sdbado qualquer na capital
cearense, Ivo acabou capitaneando uma discussdo sobre os limites entre o
documentario e a ficcdo, o uso de dinheiro publico para producdes
independentes e a experimentaco de linguagens na TV (QUEIROS, 2007).

Acho importante fazer um relato pessoal em torno dessa polémica. Em
2007, eu estava em Brasilia, trabalhando na Secretaria do Audiovisual do Ministério

da Cultura (MINC)'%2, 6rgéo responsavel pela gestdo do Programa DOCTYV, concurso

162 Ocupei o cargo de Chefe de gabinete da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, no
periodo de 2004 a 2007.
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gue selecionou o Sabado a noite para producdo. Nao foram poucos os telefonemas
qgue recebi de profissionais de cinema do Ceara, questionando os investimentos do
MINC, numa expressdo do claro incomodo que o filme provocou no ambito de
realizadores ja estabelecidos, numa evidente postura de rea¢cdo a um movimento que
traria novos agentes para a disputa do campo audiovisual do estado. Na ocasiéo, eu
apenas acentuei aos reclamantes a seriedade do concurso, creditando aqueles
abusos a intimidade exacerbada dos conterraneos.

Numa fala mais recente, Ivo Lopes reafirma essa posicado critica em
relacédo ao publico, numa entrevista mediada por Erico Aradjo Lima (2016), em que
também participam Luiz e Ricardo Pretti. A conversa é muito reveladora da postura
de oposicao as regras de mercado, que permanece no grupo, depois de dez anos de
trajetéria. Num determinado momento da conversa, o0 jornalista interroga sobre a
natureza do engajamento que se deve esperar do espectador. Os trés falam sobre o
desejo da comunicacdo com o0 espectador, a0 mesmo tempo em que esperam que 0
engajamento se dé sem cobrancas, mas num ato de esperanca. A seguir, cito o

trecho da entrevista, em que os alumbrados retornam ao Sabado a noite:

Luiz: Aproveitando que o Ivo entrou aqui ha conversa, se vocé pega um filme
como Sabado a noite, era uma proposta de viver com o espectador um
momento outro. Dependia muito do espectador querer embarcar naquele
universo, naquele tempo. E sempre depende. O que a gente faz,
normalmente, € retirar dos nossos filmes as artimanhas da seducao, certos
padrdes de dramaturgia, certos padrdes estéticos que facilitam a
comunicacdo. Entdo, se vocé tirar isso, vocé precisa de um espectador que
gueira se engajar. Se vocé toma um filme, sei I4, da Globo, eles ja partem do
senso comum, da comunicagao.

Ivo: E, eles apelam pra isso, pro reconhecimento.

Luiz: E a gente também ndo sabe, a gente ndo sabe falar direito. Quando
vocé ta aprendendo, vocé ndo sabe falar direito. Acho que a gente vai ficando
cada vez mais preocupado em aprimorar nossas habilidades de
comunicacéo, fazer com que o espectador queira entrar nessa conversa — 0
Ivo ndo, o Ivo vai ficando mais porra louca, se a gente pensar em Medo do
Escuro (risos). E ao mesmo tempo, € um processo de educagdo: o
espectador precisa ver varios filmes, pra embarcar mais nessa maneira de se
comunicar. E ai de novo, vocé precisa do engajamento do espectador. Mas eu
s6 acredito no cinema dessa forma. Se o espectador ndo quer se engajar,
entdo ele ndo é um espectador pro meu filme. A gente tem a tendéncia de
pensar: ah, o espectador ndo gosta do filme, ele acha o filme ruim. Na
verdade, eu penso o contrario: eu que ndo gosto do espectador, eu que acho
ele ruim. Acho que é legal inverter um pouco essa logica. A gente esté lidando
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com arte, que depende de engajamento. Eu ndo estou fazendo
entretenimento, para o espectador assistir ao filme, enquanto janta.

Ricardo: E nesse sentido, se o espectador é o espectador de televisédo, entdo
a gente é contra o espectador. Ai a seducéo é porrada.

Luiz: A minha esperanga é que eu consiga atingir as pessoas com aqueles
filmes. Mas quando a gente fala de forma mais abstrata do espectador e do
cinema, ai passa a ser uma cobranca. Ndo quero que os meus filmes sejam
uma cobranca, mas eu acho que a gente precisa cobrar um minimo de
engajamento. Ai sim eu falo numa cobranga (LIMA, p.188-189).

Além do espectador mais tradicional, este de que falam os dialogos

anteriores, h4 um outro espectador que evoca a condi¢cdo do receptor ideal, o alter

ego, um outro criador, como identifica BOURDIEU (2011c, p.104), que assume um

lugar estratégico nas dinamicas de criacdo do Alumbramento. Ricardo Pretti, numa

reflexdo sobre o que seria o espectador do cinema que pratica, “um cinema sem

concessdes e que nao se sujeita a cultura de massa”, refere-se ao isolamento em

gue vive em Fortaleza e do modo como o supera no ato de assistir a filmes com

amigos:

Em Fortaleza, me sinto isolado do resto do mundo e da propria cidade, mas
nao me sinto sozinho, porque existem outras pessoas aqui que também
vivem e fazem cinema. N&o sdo muitas, mas sado bastante. Bastante para o
qué? Para assistir aos filmes que fazemos. Aqui quem faz os filmes séo
também os que assistem aos filmes. Existe um pacto de generosidade
explicita que garante a totalidade do ato criativo, pois ndo existe um filme
que nado tenha um espectador ao menos, do mesmo jeito que ndo adianta
cozinhar um delicioso prato de arroz e feijao e ndo ter ninguém para comé-lo
(PRETTI, 2012).

O cineasta ainda acentua que muitos dos filmes realizados pelo coletivo

nascem da condi¢ao de espectador e nao do realizador.

Quando comecamos a fazer os nossos filmes, ndo entendiamos nada do
processo de exibicdo, mas intuiamos que alguma coisa estava faltando, que
o filme ndo estava pronto até o momento em que ele fosse mostrado a
alguém. Foi desse jeito que comeg¢amos a mostrar 0s nossos filmes para nés
mesmos a fim de garantir a existéncia do flme no mundo, pois se um filme é
um olhar para o mundo, ele sé o é a partir do espectador e ndo a partir do
realizador (PRETTI, 2012).
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5.3 Os ciclos de consagracao

A especificidade do campo de produgcdo simbdlica resulta da dupla
natureza dos bens simbdlicos e da propria producdo simbdlica, que ndo se reduz a
um ato de producdo material, mas comporta necessariamente um conjunto de
operacfes que tendem a assegurar a promog¢ao ontologica e a transubstanciacdo do
produto das operagOes de fabricagcdo material (BOURDIEU, 2008, p.168). Ou seja,
para um objeto de arte e/ou artista ser reconhecido como tal eles devem ser objetos
de uma série de operacbes que lhes imprimam valor simbdlico, o que prevé a
existéncia de ciclos de consagracdo responsaveis por dar legitimidade a eles. Essas
operacdes sao, na verdade, um trabalho de consagracdo, que envolve uma série de
agentes que, no caso do audiovisual, seriam os curadores, criticos, organizadores de
festivais, responsaveis por conceber o conjunto de ideias, desejos e crencgas que a
arte estabelece.

O processo de constituicdo do capital simbdlico dos jovens realizadores
brasileiros organizados em torno dos coletivos, incluindo o Alumbramento, demandou
um novo ciclo de consagracdo, considerando que a producdo simbolica desses
grupos nao encontrara lugar nas instancias estabelecidas de consagracao. O novo
ciclo de consagracdo desenvolveu-se, portanto, em espacos possiveis de existéncia,
como a internet e um novo circuito de festivais. Na internet desenvolveu-se uma nova
critica, alimentada, assim como os jovens realizadores, por um repertorio audiovisual
complexo e variado, formado especialmente por meio das redes sociais de
compartilhamento.

O ciclo de consagracdo deste cinema jovem pde em evidéncia as
transformacdes por que passa o proprio cinema, enquanto linguagem, deslocado que
foi de sua matriz original, em decorréncia das novas tecnologias, que o0 aproximou
definitivamente das outras artes, constituindo-se o0 que se costuma chamar de um
novo regime de imagem. Interatividade, simulagdo, multiplicidade de telas e outras
tantas possibilidades técnicas tiraram o cinema da sala escura e da classica forma
de fruicdo, propondo novas relacdes com o espectador. E neste contexto que surgem

0s novos ciclos de consagracao para um cinema pensado e construido a partir deste
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novo regime de imagem, contaminado por referéncias transnacionais, que circulam e
séo cultivadas pela grande rede da internet.

As possibilidades tecnoldgicas mobilizam uma nova cinefilia, que nédo se
limita por uma filiacdo aos moldes da pratica moderna de assistir a filmes, marcada
pelas polarizacbes entre os adeptos de determinadas propostas cinematograficas.
Exemplo disso foi a cultuada ruptura entre os seguidores dos cineastas franceses
Francois Truffaut e Jean-Luc-Godard, que patrocinou calorosos debates nas décadas
de 1960/1970. A cinefilia contemporanea é obsessiva na busca de outros cinemas, &
guase como uma escavacgao arqueologica, em busca talvez do filme perdido. O facil
acesso a uma diversidade transnacional de contetdo, via internet, coloca essa jovem
geracdo em contato com filmes raros, que, em tempos anteriores, seria impossivel
encontrar. Marcelo lkeda identifica em 2008, as praticas cinéfilas dos integrantes do

Alumbramento.

Outra caracteristica é o dialogo com o cinema contemporaneo, possibilitado
pela profusdo da internet, especialmente as ferramentas peer-to-peer que
tem tornado possivel o acesso a filmes raros. Se alguns anos atras era
impossivel para o publico de Fortaleza conhecer filmes mais obscuros da
mesma forma que o publico de Rio e Sao Paulo, hoje, essas barreiras se
quebraram. E comum ouvir nas reunides do Alumbramento discussdes sobre
o novo filme de Pedro Costa, Bela Tarr, Albert Serra, Apichatpong, entre
outros. E como se, através da internet, o cinema de Taiwan fosse muito mais
proximo do que o cinema de Recife, por exemplo. (IKEDA, 2008, grifo
NossO0).

Essa nova cinefilia também é uma pratica da nova geracao de criticos que
emergem no espacgo virtual, através de uma proliferacdo de revistas eletrdnicas,
editadas por pesquisadores e realizadores. E uma critica ativa, diaria, que se
propaga numa velocidade extraordinaria pela internet, construindo uma espécie de
comunidade de opinido que alimenta um novo ciclo de consagracéao.

A critica tradicional dos meios de comunicagdo migra para a internet, mas
nao consegue dar resposta ao ritmo de interpelacdes que a comunidade virtual
impde. O critico Inacio Aradjo, um dos mais respeitados do pais, veterano do jornal

Folha de Séao Paulo, e editor de seu proprio blog!63, observou sobre os novos

163 https://cantodoinacio.wordpress.com/
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criticos: “Mas nao veem filmes apenas. Também leem. E produzem. Criticas que por
vezes me parecem um exagero: um filme desimportante ganha laudas e laudas. O
espaco da internet € infinito. Que escrevam, eu pensava. [...] Eu os sentia mais
modernos, as vezes demais. Ou eu atrasado, talvez demais”. 64

A critica tradicional olhou enviesado para o novo cinema, situando a nova
producdo numa espécie de gueto, enquanto a nova critica, a que se desenvolveu na
internet, caiu na tentacao de definir os filmes a partir da énfase na cadeia produtiva,

na qual as obras se inseriram ou criaram para si, observa Raul Arthuso:

Esse foi um grande equivoco notavel de parcela da critica ligada aos
grandes veiculos de comunicacao impressos ao rejeitar em bloco os filmes
por seu carater mais artesanal, aparentemente fora de sintonia com o
mercado cinematografico, utilizando o ambiente cultural miniaturizado da
Mostra de Tiradentes para classificar os filmes pejorativamente como “filmes
de gueto”. Produzidos por grupos de cineastas em diferentes localidades do
pais, o papel central do festival mineiro serve de bode expiatério para o
curto-circuito entre uma critica ultrapassada que néo sabe lidar com as obras
e cineastas que, num primeiro momento, ndo se interessavam pelas
estratégias da critica tradicional. Os filmes dessa nova geragdo pareciam
mais afeitos aos embates com os criticos do seu tempo, surgidos nas fileiras
da Contracampo, Cinética e Cinequanon e afins, revistas eletrénicas que
levaram a sério a nova producao (ARTHUSO, 2016, p. 14).

E através dessa nova critica que a producdo dos coletivos ganha
visibilidade, potencializando a pratica cinéfila que movimenta um publico jovem
acostumado a ver filmes via dispositivos méveis (smartsphones e tablets). O
Alumbramento entrou neste novo ciclo de consagragdo em vantagem, porque contou
com um critico dedicadissimo em estudar a producdo do grupo, o pesquisador
Marcelo Ikeda. O trabalho atento e constante de lkeda tem uma participacao
definitiva no processo de constituicdo do capital simbdlico do grupo. Realizador e
curador de mostras, Marcelo lkeda é um personagem estratégico neste novo circuito
de consagracao, considerando as posi¢cdes que ocupa no campo audiovisual:
presente tanto no sistema de produgdo, como realizador; no sistema de difusao,
como curador de mostras e critico de cinema; quanto no sistema de reproducao,
como professor do Curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal do

Ceara.

164 Cf. D’ANGELO, R.H.; DANGELO, F.H. (org), 2012, p.16.
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Marcelo lkeda € pesquisador do audiovisual contemporaneo brasileiro e,
especificamente, do contexto cearense e do coletivo Alumbramento. Professor
efetivo do Curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal do Ceara (UFC) é
também um dos primeiros a ocupar 0 espaco da internet, onde escreve criticas de
cinema para diversos veiculos, mantendo o blog Cinecasulofilia, desde 2004.
Participa também da organizacdo de cineclubes, mostras e festivais de cinema,
sendo curador da Mostra do Filme Livre, realizada no CCBB/RJ desde 2004.

Em 2011, escreveu, com o curador mineiro Dellani Lima, o livro Cinema de
Garagem (2014), analisando o contexto de renovacao do cinema brasileiro a partir do
século XXI. A partir desse livro, Ikeda e Dellani organizaram a Mostra Cinema de
Garagem, na Caixa Cultural Rio de Janeiro, em julho de 2012, com exibicdo de
filmes, ciclo de debates e livro com artigos sobre a producdo contemporanea
brasileira. No contexto desta Mostra, foi desenvolvido o conceito de “cinema de
garagem”, ja referido neste trabalho.

O critico Carlos Alberto Mattos (2014, p.14-15) descreve o pesquisador
como um critico apaixonado por um cinema em que ndo cabem as formas
espetaculares ou do bom-gosto. “Nao ha lugar para demonstragdes de eficiéncia e
profissionalismo, nem tampouco para o ‘cacoetes’ do filme de autor’ [...] E do seu
casulo de cinéfilo que vislumbramos o homem sensivel, o curador apaixonado, o
gestor conflagrado, o cineasta intimista e o professor generoso”. Mattos acentua a
sinceridade das criticas apaixonadas de lkeda, que se mantém profundamente
comprometida com o tipo de filme que ele préprio lkeda ama: os filmes sinceros,
geralmente pequenos na producdo, imperfeitos e irregulares na realizacdo, solitarios

na condicdo mais profunda.

Etica e estética, portanto, sdo indissociaveis nesse critério de afeto. Basta
ver como Marcelo critica a “institucionalizagdo” dos filmes mais recentes do
tdo querido grupo cearense Alumbramento. Ou sua desconfianca em relacdo
a zona de conforto criada com o passar dos anos pela produtora mineira
Teia. Da mesma forma, nota-se que o cinema contemporaneo determinou
nele um retorno critico ao cinema moderno como revisdo do seu préprio
gosto (MATTOS, 2014, p.14, grifo nosso).
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A trajetoria do Alumbramento esta diretamente ligada ao papel
desempenhado pelo professor Marcelo lkeda, que, nos circuitos de construcéo
simbdlica, ocupa o lugar definido por Pierre Bourdieu como produtor intelectual,
aquele que, através de reflexdo, nomeacdes e conceituacdes participa ativamente no

trabalho de construcdo de uma realidade social.

Essa realidade designada por palavras de uso comum como escritor, artista,
intelectual, os produtores culturais [...] trabalharam para a produzir, por
enunciacdes normativas ou, melhor, performativas, como esta: sob a
aparéncia de dizer o que é, essas descricbes visam fazer ver e fazer crer,
fazer ver o mundo social de acordo com as crencas de um grupo social que
tem a particularidade de possuir quase um monopdlio da producdo de
discurso sobre o real (BOURDIEU,1996, p. 73).

A sequir, cito algumas atividades desenvolvidas pelo critico Marcelo Ikeda,
no papel de produtor intelectual no grande sistema das relacdes constitutivas do
campo de producéo cultural erudita. O texto foi escrito pelo préprio professor Marcelo
lkedal®®, por nossa solicitacéo, e situa as intervencdes dele no processo relacionado
com a trajetoria do Alumbramento:

a) Em suas criticas e textos sobre o audiovisual brasileiro contemporaneo,

sempre destacou o audiovisual cearense e o coletivo Alumbramento. Na

Mostra Curta Cinema 2009, em que houve o primeiro evento de debate da

renovagdo da cena cearense, lkeda foi justamente o critico convidado

para escrever um texto sobre a cena audiovisual do Ceara.

b) No mesmo ano, escreveu o0 artigo "Os 'Alumbrados' e o cinema

contemporaneo cearense”, publicado no site da Revista Etcetera. Com

grande repercussao, foi o primeiro artigo a apontar, de forma ampla, as
caracteristicas do Alumbramento, destacando o coletivo no cenario da
cena independente audiovisual brasileira da época.

c) No livro Cinema de Garagem, em seus textos para 0 blog

Cinecasulofilia, e mais em diversos textos em sites e periddicos diversos,

vem escrevendo sobre aspectos multiplos do coletivo, ou sobre algumas

de suas obras audiovisuais.

165 Entrevista concedida em abril 2017.
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d) Em 2012, foi convidado para escrever um capitulo do livro "Cinema(s)

independente(s): cartografias para um fendmeno audiovisual global,

organizado pelo professor Alfredo Suppia (UFJF/MG). Escreveu o capitulo

"Novas tendéncias no cinema contemporaneo brasileiro e o coletivo

Alumbramento”, no livro publicado em 2013.

e) No fim do mesmo ano, complementou o texto anterior, com um artigo na

Revista Substansia (revista de artes de Fortaleza), intitulado "O cinema do

Alumbramento: do rapazinho a fase adulta"*¢®,

Essa recuperacdo das trajetorias entrelacadas de Marcelo Ikeda e do
Alumbramento sdo entendidas aqui como um exercicio metodolégico, importante
para a compreensao da prépria experiéncia do coletivo. Elas evidenciam um sistema
de relacbes complexas e constitutivas do campo de producdo, reproducdo e
circulacdo de bens simbolicos, entendido aqui como campo das relacdes de
concorréncia pelo monopédlio do exercicio legitimo da violéncia simbélical®’
(BOURDIEU, 2011c, p.118). No campo especifico da producéo erudita, observa-se a
vinculacéo direta com o sistema das instituicbes que possuem o objetivo especifico
de atribuir a funcéo de consagracao.

Dessa forma, o embate em que se da a luta pelo poder simbélico'®® é
muito mais evidente do que em outros campos, considerando que h& uma
coincidéncia de participacdo dos agentes de forma concomitante em varias
instancias: o cineasta que é curador que é critico que é produtor que € professor.
Como no caso de Marcelo lkeda e de outros curadores que ocupam, por exemplo,
funcBes estratégicas na Mostra de Tiradentes, a principal esfera de consagracédo do

novo cinema.

166 Nesse texto, o critico indica o distanciamento que o Alumbramento est4 tomando da proposta
inicial do coletivo.

167 Entendida aqui como formas de coercao que se institui por intermédio da adesdo que o dominado
concede ao dominante, através da naturalizagao dos propositos do ultimo (BOURDIEU, 2007, p. 47).
168 Entendido como o poder de constituir o dado pela enunciacédo, de fazer ver e fazer crer, de
confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a acao sobre o mundo, portanto o
mundo. Um poder que é exercido pela crengca (BOURDIEU, 2001, p.15).
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Os festivais de cinema do Brasil sempre funcionaram como um importante
circuito de exibicdo, considerando a fragilidade do parque de salas de exibicdo do
paist®® pequeno e majoritariamente ocupado pela producédo norte americana. Mas o
circuito de festivais sempre priorizou filmes ja situados no ambito dos ciclos
tradicionais de consagracao audiovisual, com pouco espaco para filmes com as
caracteristicas experimentais, realizados, por exemplo, pelos coletivos. Atualmente o
pais tem cerca de 140 eventos'’® entre festivais e mostras de cinema e, nos Ultimos
anos, esse cenario ganhou grande vitalidade, por causa das producdes digitais que
passaram a ocupar as redes de exibicdo que se constituiram a margem do grande
circuito de exibicao.

Os espacos da internet foram ocupados por producgdes digitais das mais
diversas e se transformou numa esfera dindmica de fruicdo audiovisual. Instaurou-se
uma cultura de compartilhamento que possibilita uma rede virtual de exibicdo de
videos, que sé tende a crescer. No Brasil, o trafego de video pela Internet deve
crescer a uma taxa anual de 26% entre 2015 e 2020, quadruplicando de tamanho até
2020. Do total de video pela internet, 26% deverado ser de videos que vao da internet
para TVs (o modelo video on demand (VOD)!"%.

A producdo de video de novos realizadores, muitos deles egressos de
cursos universitarios, pressionaram o campo audiovisual brasileiro, com o objetivo de
ocupar esferas de visibilidade. A partir do ano de 2002, com a reestruturacdo da
Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura (SAV)'72, uma série de programas
de fomento a producdo abriu espaco para novos agentes se inserirem no campo
audiovisual, com uma nova perspectiva de realizacdo, baseada em baixos
orcamentos e na tecnologia digital. S&o desse periodo programas como o DOCTYV,

gue viabilizou, por exemplo, os dois documentarios que abriram 0S novos cenarios

169 Dados da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), em 2015, o Brasil tinha apenas 3.005 salas de
exibicdo. Em 2009, o circuito tinha 2.110.

170 Segundo dados do Guia Kinoforum de Festivais, uma plataforma interativa que retine dados de
festivais nacionais e internacionais, editada pela Associacéo Cultural Kinoforum.

171 Dados de Pesquisa do Sistema Brasileiro de Apoio a Média e Pequena Empresa (SEBRAE),
realizada em parceria com a Associacdo Brasileira de Producao Audiovisual — APRO, publicada em
2016.

172 Estudos sobre as politicas da SAV sao encontrados em IKEDA (2015).
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para o cinema do Ceara: As vilas volantes (2005) e Sabado a noite (2007), ambos ja
referidos neste trabalho. O Revelando os Brasis, que incentivou a realizacdo de
video de moradores dos municipios brasileiros de até 20 mil habitantes, além do
programa de apoio as praticas do cineclubismo!”® sdo outros exemplos de acdes
desenvolvidas, assegurando, em certa medida, a democratizacdo de praticas de
producéo e de espacos de exibicdo audiovisual.

Foi nesse cenario que a economia dos festivais comecou a reagir, abrindo
espacos para 0s novos realizadores. Alguns desses festivais surgiram com uma
curadoria conceitualmente definida, organizados por jovens realizadores e
pesquisadores de cinema, como o caso da Mostra Cinema de Garagem, dirigida por
Dellani Lima e Marcelo lkeda. Ao mesmo tempo, os proprios festivais ja
estabelecidos comecam a introduzir espacos especiais para 0S novos cineastas.
Surgem a Mostra do Filme Livre (Rio de Janeiro e Sdo Paulo), a Semana dos
Realizadores (Rio de Janeiro e Sao Paulo), o Cine Esquema Novo (Porto Alegre) e a
Janela de Cinema (Recife).

Todos esses festivais ttm em comum a ideia de abrir espacos para novos
realizadores, com uma concepcédo de que os grandes festivais ndo conseguem dar
conta das especificidades das producdes iniciantes. Normalmente sdo eventos
conduzidos por profissionais egressos das graduagbes de cinema, com uma
formacdo cinéfila; realizadores com alguns trabalhos ja concluidos, integrantes do
novo campo da critica cinematogréfica. Esses eventos tornam-se estratégicos para o
cinema realizado fora das grandes estruturas de producdo, como no caso do
Alumbramento, porque € um lugar dos pares, ou seja, de pessoas que integram o
mesmo campo que os referidos realizadores.

Os condutores desses festivais participam do ciclo de consagracao na
condicdo de publico cultivado, proprio do campo de producdo erudita, agentes que

transitam nos trés sistemas constituintes do mercado dos bens simbdlicos, os

173 S&o praticas de fruicdo audiovisual, responséaveis tradicionalmente pela formagédo de cinéfilos,
pois viabilizam sessfes de filmes (normalmente autorais), seguidas de debates. As sessdes
normalmente ocupam espacos alternativos de exibicdo, como escolas, associaces, etc.
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sistemas de producao, de reproducéo e de circulacdo. No caso do campo do cinema,
sdo cineastas, criticos, professores e profissionais que tém uma compreensao
complexa do campo audiovisual, portanto, proprietarios de um vasto capital
simbdlico, estratégico nos processos de consagracao e reconhecimento do artista e
da sua obra. Paradoxalmente, a Mostra de Tiradentes € o Unico desses eventos que
nao tem na condugéo profissionais com esse perfil. Para se estabelecerem como
esfera acolhedora desta jovem produgdo nacional, contrataram dois curadores
oriundos desse referido campo.

A Mostra de Cinema de Tiradentes se transformou na principal esfera de
consagracdo do novo cinema brasileiro; é um caso tipico de identificacdo de
oportunidade de mercado. Surgiu em 1998, na cidadezinha histérica mineira de
apenas sete mil habitantes, como um evento regional que visava impulsionar a
programacao do recém-inaugurado Centro Cultural Yves Alves (D'Angelo e D'Angelo,
2012). O evento € organizado pela Universo Producfes, empresa mineira de
producdo cultural e comunicacdo/marketing empresarial fundada em 1994, que ja
tem uma atuacdo bastante consolidada na area de cinema. Além de Tiradentes, a
Universo organiza também a Mostra de Cinema de Ouro Preto e a Mostra Cine BH.

Em 2007, percebendo a movimentacdo do mercado, os empresarios
contrataram os realizadores Cleber Eduardo e Eduardo Valente, dando uma virada
no perfil do evento. Em 2008, os dois novos curadores criaram a Mostra Aurora,
competitiva de longas-metragens de jovens realizadores, e a Mostra Foco, dedicada
a curtas-metragens. O Prémio Aurora tem a especificidade de premiar realizadores
com filme inédito que estejam no maximo no terceiro longa-metragem, e é separado
em 2 prémios, o do juri da critica e o do juri jovem'’®. As duas mostras viraram
fetiche nacional dos jovens realizadores, porque um prémio em Tiradentes funciona

como uma autorizacdo para a inser¢cao do jovem realizador no campo audiovisual

174 O jari jovem € constituido de estudantes até 25 anos selecionados de uma oficina que acontece
durante o Cine BH, sobre analise e estilos no cinema brasileiro contemporéaneo. Fora o prémio Aurora,
h& a escolha do juri popular, presente ja desde a edicdo de 2000, mas que nao é propriamente uma
mostra competitiva: o publico escolhe seu preferido entre qualquer filme que esteja sendo exibido em
Tiradentes (ndo necessariamente 0s que estdo oficialmente concorrendo ao Aurora).
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brasileiro.

Os curadores, Cleber Eduardo e Eduardo Valente, sdo egressos da critica
da internet, onde ocuparam o posto de editores das revistas digitais de cinema
Contracampo e Cinética, duas prestigiosas publicacbes do debate conceitual. E
possivel identificar na programacdo da Mostra de Tiradentes as marcas da militancia
cinematografica, com a definicho das tematicas sempre ancoradas nas
preocupacdes mais urgentes do chamado audiovisual independente e da experiéncia
social contemporanea. Em 2017, o tema que orientou as mesas de debates foi
Cinema em reacdo, cinema em reinvencdo: questdes de representatividade e de
proposta estética, instaurando um debate politico, que colocou o cinema como um

espaco de enfrentamento da crise. O curador Cleber Eduardo acentua essa tarefa:

O ano de 2016, principalmente no Brasil, mas também em outros paises, foi
marcado por reagbes. Pode-se dizer que, em outros anos, décadas e
séculos, as reacdes sempre existiram, com variacdes de agentes, razdes e
consequéncias. Nenhuma novidade, portanto, em 2016. No entanto,
novidade, em 2016, houve sim.

[...]

O cinema tende a reagir também a essas ebulicBes sociais. Tiradentes
destacou-se nos Ultimos 10 anos por assegurar um espaco para 0s espiritos
e praticas independentes, ou dependentes acima de tudo da paixdo em
grupo pelo fazer cinematogréafico, como reagdo alternativa aos modos
formais e de producgéo considerados convencionais (editais, leis de incentivo,
concursos de roteiro).

[...]

Motivos existem para as reacdes, do suspeito cartdo vermelho a presidenta
eleita até as mudancas na legislacdo trabalhista, da reducdo de
investimentos em setores fundamentais até as progressivas relacdes
perniciosas entre governos, politicos e empresérios, da insistente
preservacdo dos machismos generalizados as persistentes violéncias contra
as identidades e praticas sexuais diversas da heterossexualidade.

[..]

E um bom momento para se reinventar e se realimentar a relacdo entre o
cinema e a vida, entre o cinema e o mundo social, entre o cinema e a
politica, entre o cinema e o proprio cinema. Um bom momento porque
momento dificil, de tomadas de partido, de responsabilidade por posi¢cdes
assumidas (EDUARDO, 2017).

A Mostra de Cinema de Tiradentes, nos vinte anos de realizagao,
acumulou capital simbdlico capaz de legitimar o filme de estreia de qualquer jovem

realizador. Ganhou, portanto, legitimidade para legitimar. Os filmes premiados na
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Mostra tendem a seguir carreira em festivais internacionais com o mesmo perfil,
como o Festival de Roterda (International Film Festival Rotterdam - IFFR) e o
Sundance Festival, a meca do cinema americano independente, além de mostras
especiais do Festival de Cannes e o Festival de Berlim. Desde 2013, Sado Paulo
passou a receber uma versao do evento, que se estabelece, assim, no contexto de
um grande centro urbano, adquirindo maior visibilidade. O evento tem a capacidade
de conversdo do capital simbolico em capital econdmico, constituindo-se hoje no
evento de maior visibilidade da produtora Universo.

Os realizadores cearenses tém uma relacdo importante com a Mostra de
Tiradentes. A cidade mineira foi o cenario onde emergiu o Alumbramento para a cena
nacional, quando, em 2010, o Estrada para Ythaca ganhou o principal prémio da
Mostra Aurora. Nos anos seguintes, o Ceard sempre esteve presente, com curtas
e/ou longas-metragens. Nos ultimos dois anos, por exemplo, o Ceard participou com
cinco filmes, sendo um longa e uma curta em 2016: o longa-metragem Clarisse ou
alguma coisa entre nés dois (Direcdo: Petrus Cariry) e o0 curta-metragem Forte
aquario (Direcao: Pedro Diégenes).

Em 2015, foram trés longas-metragens, todos do Coletivo Alumbramento:
Medo do escuro (Direcdo: Ivo Lopes), na Mostra Aurora; Com os punhos cerrados
(Direcdo: Luz Pretti, Ricardo Pretti e Pedro Diégenes), na Mostra Transicdes e A
misteriosa morte de pérola (Direcdo: Guto Parente), na Mostra Sui Generis. Em
2017, o curta-metragem Vando Vulgo Vedita (Direcdo: Andreia Pires e Leonardo
Mouramateus) ganhou o prémio de melhor curta-metragem, recebendo o prémio do
Canal Brasil e o de melhor filme na Mostra Foco (juri da critica).

A Mostra do Filme Livre (MFL) foi idealizada por Guilherme Whitaker,
produtor até hoje do evento, que ocorre anualmente, desde 2002, no Rio de Janeiro.
Esse foi o primeiro evento regular dedicado a filmes realizados em condi¢bes mais
independentes, a época, entendidos como aqueles que eram feitos em outros
formatos que ndo o 35mm, por realizadores ndo consagrados pelos festivais mais
tradicionais, com orgcamentos muito baixos (muitas vezes financiados com recursos

proprios), e com projetos bastante experimentais. O professor Marcelo lkeda
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participa como curador do evento.
A Mostra Cinema de Garagem surgiu como um pequeno programa da
Mostra Indie de Cinema de Belo Horizonte, em 2006, reunindo pequenos videos que
nao tinham lugar eventos institucionalizados, com a curadoria de Dellani Lima. Nos
anos seguintes, o programa constituiu-se em mostra, com o pesquisador Marcelo
Ikeda juntando-se a Dellani Lima como curador.
A Semana dos Realizadores foi criada em 2009 por Eduardo Valente,
Felipe Braganca, Marina Meliande, Gustavo Spolidoro, Lis Kogan e Kléber Mendonca
Filho, todos envolvidos com o0 pensamento e a realizacdo cinematografica. Os trés
primeiros participaram da criacdo da Associacdo Cultural Contracampo, responsavel
pela Revista Contracampo, enquanto Kleber Mendonca Filho, realizador, curador e
critico de Recife, € idealizador do Festival Janela, que também trabalha com o filme
autoral. Kleber Mendonc¢a tem uma relagdo proxima com o Ceard, pois implantou a
politica de curadoria do Cinema do Dragdo do Mar, em 2013. E o diretor de O Som
ao Redor (2012) e Aquarius (2016) que consagra uma trajetéria premiada do

cineasta, construida num didlogo permanente com as praticas de curadoria.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Glauber Rocha en Viento del Este, 1969 de Jean-Luc Godard.

Frame do filme Vento do leste (Direc¢édo: Grupo Dziga Vertov, criado por Jean-Luc Godard e Jean-
Pierre Gorin, 1970).

Cena do filme Estrada para Ythaca (Diregdo: Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Didgenes,
Ricardo Pretti, 2010).
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Ythaca

"Mantenha sempre Ythaca em sua mente.
Chegar la é sua meta final,

Mas néo tenha pressa na viagem.

Melhor que dure varios anos;

E ancore na ilha quando vocé estiver velho,
com todas as riquezas que vocé tiver adquirido no caminho,
sem esperar que Ythaca ira enriquecé-lo.
Ythaca tera lhe dado a linda viagem.

Sem ela vocé nunca teria partido,

E ela ndo poderia dar-lhe mais...

T&o sabio que seras, com todo conhecimento,
Jé teras entendido o que significa Ythaca."

Konstantinos Kavéfis

Os versos do poeta grego Konstantinos Kavafis servem de sinopse para o
filme de estreia do coletivo Alumbramento, Estrada para Ythaca, consagrado na
Mostra de Cinema de Tiradentes de 2010, quando ganhou os dois principais prémios:
melhor filme pelo jari da critica e pelo jari jovem’. O filme narra a histéria de quatro
amigos em luto que partem numa viagem até a cidade natal do amigo falecido,
depois de uma noite de bebedeira. Ythaca, mais do que um lugar, € um caminho que
envolve amizade, vida e cinema. Poderiamos pensar o filme como uma travessia em
busca do cinema possivel, que Guto Parente, Pedro Diégenes, Luiz Pretti e Ricardo
Pretti realizam, materializando nesta experiéncia a proposta de cinema que eles
vinham construindo nos anos anteriores, no ambito do Alumbramento.

Estrada para Ythaca relne o espirito do poema de Konstantinos Kavafis, uma
elegia ao percurso, em detrimento da chegada. O filme foi dirigido pelos primos
Parente e os irmados Pretti, qua ainda assinam roteiro, producéo, fotografia, som e
montagem, além de comporem o proprio elenco. Trata-se de uma obra de
interpelacdo, como se os artistas dissessem o tempo todo, ‘estamos aqui, na

estrada, falando de cinema, tentando fazer cinema’. O filme capta exatamente a

175 O jari da critica retne criticos de cinema, que concede o Prémio Aurora, a premiagdo mais
cobicada do chamado do ‘novissimo cinema brasileiro’. O juri jovem reune estudantes de até 25 anos
selecionados de uma oficina de cinema realizada pela Universo Produgdes, empresa promotora do
evento.
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busca inicial do coletivo, uma travessia que o0s levara ao cinema possivel, uma
decisdo que lhes caberd na cena final da encruzilhada de Estrada para Ythaca, ja
considerada pelos criticos como uma das mais emblematicas do cinema brasileiro
contemporaneo.

Na sequéncia final do filme, os quatro rapazes caminham no meio de uma
paisagem perdida, em planos mal iluminados, com uma camera instavel, que dilui a
visibilidade dos corpos. Em determinado momento, a imagem congela e funde-se
com o plano de uma encruzilhada. Frente a encruzilhada, aparece a imagem de Julio
— 0 amigo morto que originou a viagem dos quatro "a sua procura. Ele indica as duas
possibilidades a seguir, referindo-se aos dois caminhos que se abrem na
encruzilhada, com a seguinte propositura: “Pra la, € um cinema desconhecido, de
aventuras... e pra aqui € o cinema do terceiro mundo, um cinema perigoso, divino e
maravilhoso”.

A frase é uma cultuada citacdo dos cinéfilos e refere-se a participacdo do
cineasta Glauber Rocha no filme Vento do lestel’® (Direcdo: Grupo Dziga Vertov,
1970)77, também numa encruzilhada na qual o diretor brasileiro é abordado por uma
mulher gravida que pergunta pelo caminho do cinema politico. Glauber entdo aponta
para o “cinema perigoso, divino e maravilhoso”. Incorporada a narrativa de Estrada
para Ythaca, a citagdo glauberiana ganha novo desenho, com o0s quatro
personagens seguindo em frente no rumo do caminho dos versos tropicalistas: o
caminho perigoso, divino, maravilhoso, indicado por uma placa em que esta inscrito

Ythaca, que é captada num plano fechado.

176 Sinopse de Vento do leste: O filme trata de inUmeras questdes a respeito das posicdes politicas
anticapitalistas, mas, principalmente, de questdes sobre a ideologia das composi¢des do cinema que
sdo antecipadamente consideradas “naturais”, como a jungdo da imagem e do som, através de um
grupo de pessoas que supostamente fara um filme. Glauber Rocha participa de uma pequena cena do
filme. Ele se encontra em uma encruzilhada, quando é abordado por uma mulher gravida que
pergunta o caminho do cinema politico. Glauber entdo aponta para o “cinema perigoso, divino e
maravilhoso”.

177 O grupo Dziga Vertov, foi um coletivo criado em 1968 por Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin,
reunindo cineastas politicamente ativos, de orientacdo maoista. Seus filmes sao caracterizados
principalmente pelo experimentalismo, pela acdo politica e pela falta de autoria pessoal. O nome do
grupo homenageia o cineasta russo Dziga Vertov. O grupo foi dissolvido em 1972 e combatiam (como
explicitam nos filmes Camera-Olho, de 1967, ou em Sons Briténicos, de 1969) “o cinema americano, a
estética do imperialismo, ou a prépria imagem burguesa em si”.
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Estrada para Ythaca reune diversos elementos que expressam 0 espirito
do cinema brasileiro produzido & margem da industria, a partir dos anos 2000, pelo
menos no que se relaciona a um certo cinema, produzido dentro das condi¢cdes dos
possiveis. Criado e produzido por um grupo de amigos, sem patrocinio publico, o
filme faz uma opcéo estética que reverbera as condicbes em que foi realizado, seja
pela precariedade da imagem exibida, seja pelo que € impresso na ficha técnica,
onde os quatro rapazes aparecem conduzindo coletivamente todas as fungbes do
longa-metragem.

O filme funciona como uma espécie de manifesto do grupo, posicionando
claramente o coletivo no campo de oposicdo ao chamado cinema industrial,
incorporando na prépria narrativa elementos que demarcam esta posicdo. Entre os
elementos mais aparentes que podemos identificar no filme estéo a prépria estrutura
do roteiro, que funciona mais como linhas de acdo e menos do que um programa a
ser seguido; o elenco formado por ndo atores (no caso, 0s proprios diretores),
desdramatizando a representacdo do cinema dito industrial/comercial, além de
evidenciar o sentido de experiéncia, de percurso, de obra aberta. No ano de estreia

do filme, o critico Joao Toledo observou:

Trata-se claramente de uma obra profundamente marcada pelo cinema, por
todo ele. E ndo apenas marcado por uma estética que se pega emprestado
como quem adota uma imagem, mas um pensamento estético que passa
por uma politica de cinema, por decisées que implicam em toda uma
ideologia de seu proprio modus operandi. E isso, essas decisdes de uma
estética profundamente intima, mas também sempre politica, diluem a ideia
de amélgama de referéncias, pois o filme se torna um filtro transformador, e
tudo o que se passa por ele perde sua origem e se torna destino.

[...]

Trata-se de alguma forma de um filme mais vivido do que atuado — parece-
me quase certo que as cervejas foram todas tomadas, que nao se trata de
direcdo de arte, de construcdo, mas processo. E 0 processo é esta entrega
inevitavel ao cinema do terceiro mundo, o cinema do precario que é sucata
de tudo e é novo ainda assim, que € um mundo tdo generoso, mas ao
mesmo tempo arido, seco, cujo espago para se compartilhar ndo possui
gualquer conforto. Sua estética ndo da ao espectador nenhum alivio, d& a
ele um espacgo para sentar no universo dos personagens, na sua paisagem
dura, permite que compartihe da busca com todas as dificuldades
inevitdveis de uma aventura pobre. Sua riqueza € saber compreender a
poténcia de seus recursos, e dos detalhes que compdem o trajeto. Nenhuma
paisagem ali é pano de fundo, todo o espaco é vivido (TOLEDO, 2016,
p.164, grifo nosso).
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Talvez a recepcao positiva do filme pela critica cinematografica, sendo
inclusive merecedor de referéncia na cultuada revista francesa Cahiers du Cinéma,
tenha a ver com esta capacidade de expressar um certo sentido de um tempo
precario tdo presente na obra do Alumbramento, especialmente nos filmes dirigidos
pelos irmaos Pretti e primos Parente. Este tempo do precario que mobiliza a vida, o
trabalho e as relagbes contemporéneas, sao recorrentes em muitos dos filmes
produzidos a margem do cinema industrial, neste mesmo periodo. Os criticos e
pesquisadores do cinema contemporaneo brasileiro identificam uma certa ideia de
fracasso que atravessa os filmes realizados nos primeiros anos da década de 2010.

Denilson Lopes (2013, p. 80), numa andlise de Estrada para Ythaca, fala
do fracasso “como atitude ética e estética” presente nos varios primeiros longas
identificados como cinema de garagem (IKEDA; LIMA, 2012) ou cinema pos-
industrial (MIGLIORIN, 2012). Mas ele nao situa esta ideia de fracasso como
mobilizadora. “O filme, mais do que sobre a perda, fala da precariedade e da alegria
possivel no viver e no fazer artistico”. Raul Lemos Arthuso (2016) também vai no
mesmo sentido, ao analisar um grupo de filmes'’® deste periodo, realizados na
mesma perspectiva dos filmes do Alumbramento. Na abordagem de Estrada para
Ythaca e Os monstros, ele observa:

[...] ha a afirmacdo da imperfeicdo, da amizade como redentora e do grupo
como estratégias de resisténcia & morte. Os filmes articulam a necessidade
de posturas radicais diante do fracasso do mundo e o rompimento com o
cinismo da sociedade do trabalho. E quando a sensibilidade pueril vira arma.
Os filmes desembocam num radicalismo acanhado, pronto a explodir o
mundo, consciente de seu lugar marginalizado na sociedade

contemporénea, mas sem forgca para romper o lastro melancélico da estética
(ARTHUSO, 2016, p.21).

*kkkkhkkkkkk

178 Os filmes analisados pelo pesquisador sdo O ceu sobre os ombros (Direcdo: Sérgio Borges,
2010), Estrada para Ythaca e Os monstros (Dire¢do: Guto Parente, Pedro Didgenes, Luiz e Ricardo
Pretti, 2010 e 2011), As vilas volantes: o verbo contra o vento (Direcéo: Alexandre Veras, 2005), A
alegria (Direcéo: Maria Meliande e Felipe Bragancga, 2010), Aboio (Direcao: Marilia Rocha, 2005), Os
residentes (Direcdo: Tiago Mata Machado, 2010), Trabalhar cansa (Dire¢do: Juliana Rojas e Marco
Dutra, 2011), Pacific (Direcdo: Marcelo Pedroso, 2009), Cidade € uma s6? (Direcdo: Adirley Queirés,
2013).
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E a experiéncia deste cinema referido acima que procuramos refletir neste
trabalho de doutoramento nomeado de Os Incompreendidos: as novas praticas e
poéticas do cinema do Ceard, a partir da experiéncia do Alumbramento. Buscamos
compreender as novas praticas e poéticas que se instauraram no campo audiovisual
cearense a partir da experiéncia do Alumbramento, um grupo de jovens cineastas
gue ganha visibilidade nacional a partir de 2010. Trabalhamos com a ideia de que o
conjunto de préticas, valores e representacdes de um determinado grupo de agentes
esta relacionado com o posicionamento que eles ocupam no interior do sistema de
producéo e circulacdo dos bens simbdlicos, na hierarquia propriamente cultural dos
graus de consagracéo e na relacdo que eles mantém com seus pares (BOURDIEU,
2011c, p.154).

O Alumbramento, como mostramos, emergiu no contexto de eclosédo do
movimento dos coletivos artisticos que se constituiu a margem das estruturas
estabelecidas da oficialidade do campo cultural do pais. A exemplo da maioria destes
grupos, o Alumbramento adotou préaticas colaborativas de producéo e criacdo, com
um modelo de organizacéo horizontal, ndo hierarquico. Compreendemos, entretanto,
gue, no ambito desta variedade de coletivos, o Alumbramento ocupou um lugar de
distincdo no campo especifico do audiovisual, que se expressa no capital cultural do
grupo, materializado nos prémios e na visibilidade midiatica conquistados,
diferenciando-os da maioria dos demais coletivos. No exercicio de recuperacao que
fizemos do espaco dos possiveis'’® no campo audiovisual, identificamos que o
Alumbramento dialoga diretamente com os grupos de vanguardas cinematograficas,
cujas praticas sdo orientadas por um conjunto de disposi¢c6es que incluem o gosto
pela experimentagdo de linguagem, o exercicio da cinefilia, a defesa da arte pela
arte. Em termos de tradicdo cinematogréfica brasileira, o coletivo tem forte
aproximagdo com o cinema marginal dos anos de 1970, que ocupou com

radicalidade a postura de oposicdo ao cinema industrial, além de adotar a

179 Nos termos de Pierre Bourdieu (2011a, p.54) que o define como um conjunto de referéncias que
funciona como um sistema comum de coordenadas que faz com que, mesmo que ndo se refiram uns
aos outros, os criadores estejam relacionados uns aos outros.
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experimentacéo de linguagem como o exercicio de cinema. Esta inspiracao resultou,
em 2013, no projeto Operagcdo Sobnia Silk'®, em homenagem a icbnica Belair,
produtora dos cineastas Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Helena Ignés, as
principais referéncias do cinema marginal. O projeto incluiu a producédo de trés
filmes!8, realizados aos moldes do cinema marginal: com baixo custo, num curto
espaco de tempo.

O posicionamento de oposi¢gdo assumido pelo Alumbramento confronta-se
com o panorama do cinema brasileiro nos anos 2000, resultado de um processo de
institucionalizacdo iniciado a partir da década de 1990 e que é referido na reflexao
cinematografica do pais como cinema da retomadal®?, que se relaciona a producéo
dos filmes lancados a partir de 1995. Neste periodo, houve um esforco de
recuperacdo da producdo nacional de cinema, depois do periodo de estagnacao
promovido pelos atos do recém-eleito Fernando Collor de Melo!8. Entraram em cena
as leis de incentivos fiscais!®, retomando o ideal de industrializacdo da producéo,
inspirado na légica do cinema americano e que alimentou todo o processo de
constituicdo do campo audiovisual brasileiro, desde da década de 1920.1

O cinema de retomada, portanto, prevé um filme com uma certa
‘qualidade’, capaz de assegurar retorno de publico, o que impde especialmente uma
narrativa padronizada de facil comunicabilidade. Assim, as politicas publicas de
fomento a producéo, ancoradas nas leis de incentivo, acabam por impedir a entrada
de novos realizadores no campo audiovisual, além de colocar a margem quaisquer

propostas de criacdo que andem em outra perspectiva. Esta interdicdo € a base do

180 Sénia Rilk € a personagem prostituta que a atriz Helena Ignés representa no filme Copacabana
Mon amour (Direcao: Rogério Sganzerla, 1970).

181 Os filmes sao: O Rio nos Pertence, O uivo da gaita, e O Fim de uma era.

182 O filme Carlota Joaquina — Princesa do Brasil (Dire¢do: Carla Camurati) normalmente é citado
como um marco inicial deste periodo.

183 Em 1990, o entdo presidente anunciou um pacote de medidas que pds fim aos incentivos
governamentais da area da cultura, extinguindo uma série de érgéos, entre eles o Ministério Cultura. A
area cinematografica foi atingida com a dissolucdo da Empresa Brasileira de Cinema (EMBRAFILME),
do Conselho Nacional do Cinema e da Fundacdo do Cinema Brasileiro (FCB), estruturas que davam a
sustentacéo das politicas publicas de incentivo ao setor cinematografico.

184 Lei Rouanet (criada em 1990) e Lei do Audiovisual (criada em 1993).

185 Este processo é discutido em AUTRAN (2004).
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posicionamento dos coletivos de audiovisual, que — com as facilidades das
tecnologias digitais — iniciam um movimento de embate com as forcas estabelecidas
no campo, através de praticas que incluem, especialmente, a producdo coletiva de
baixo orcamento.

O Alumbramento assumiu um lugar de oposicdo ao chamado ‘cinema
industrial’, tanto em termos de linguagem, quanto em termos de estruturas de
producdo deste cinema. O coletivo fez uso de uma série de estratégias, evocando o
imaginario qgue acompanhou todo o processo histérico de constituicdo da autonomia
do grande campo das artes. Neste sentido, analisamos a experiéncia do grupo,
situando-o no polo erudito do grande campo da economia dos bens simbdlicos, em
oposicao ao polo da industria cultural. Entendemos também que a distincdo do
coletivo é resultado de algumas configuracdes especificas, que se constituiram em
Fortaleza e que néo se repetiram em outros lugares.

Uma das estratégias utilizadas pelo Alumbramento, no processo de
acumulacdo do capital simbdlico que hoje o distingue da maioria dos coletivos
brasileiros, foi 0 uso do discurso da amizade, como geradora de todas as praticas do
grupo. Este discurso se manteve, mesmo nos momentos em que as condi¢des
objetivas da experiéncia ja ndo apontavam para relacdes idilicas. A ideia da amizade
tem papel central nos discursos, textos e nos préprios filmes do grupo, virando
tematica, por exemplo, na trilogia dirigida, produzida e protagonizada pelo quarteto
de cineastas, formado por Pedro Diégenes, Guto Parente, Luiz e Ricardo Pretti.186
Observamos que a referéncia disseminada deste ideal de amizade acaba por
subsumir o carater politico do termo, que passa a ser usado como moeda de troca no
mercado audiovisual.

Neste sentido, resolvemos trabalhar com a ideia de afinidades eletivas, na
perspectiva de Michel Lowi (2011) que, com base no uso weberiano do termo, sugere
uma relacdo de escolhas e disputas. Assim, identificamos que as praticas coletivas

de producédo do Alumbramento s&o orientadas no sentido das afinidades eletivas,

186 A trilogia é formada pelos filmes Estrada de Ythaca (2010), Os monstros (2011) e No lugar errado
(2011).
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gue leva a existéncia de coletivos dentro do coletivo, a depender dos processos
desenvolvidos no ambito do grupo. O quarteto formado pelos primos Parente e o0s
irmé&os Pretti, por exemplo, é a parte mais visivel desta dindmica. ldentificamos que a
apropriacdo e o uso do capital simbodlico do Alumbramento por parte deste grupo
menor foram algumas das causas de maior tensdo do coletivo, que acabou por se
dissolver em 2016, dez anos depois de sua criagao.

E importante acentuar que o tempo em que 0 grupo se manteve junto foi
uma média bem superior a da maioria de outros que funcionaram na mesma
perspectiva, como, por exemplo, o coletivo Teia de Minas Gerais. Normalmente a
vida destes grupos tende a ser curta, como observa Raymond Williams (1992), em
seus estudos dos grupos artisticos. Acreditamos, entretanto, que essa longevidade
tem a ver com 0 uso consciente por parte dos integrantes do Alumbramento dos
termos da representacao que os fizeram ocupar um lugar de distingdo no campo do
audiovisual brasileiro. Esta representacdo mobilizou as ideias de um grupo de
amigos, que se reuniram em torno da propositura de uma arte pura, longe dos
interesses mundanos do dinheiro; e de oposi¢cdo ao cinema comercial e tudo o mais
gue envolve esta forma de cinema. Integra também essa representacdo um modo de
vida extraordinario, que também mobiliza um certo imaginario comunitario das
vanguardas dos anos de 1960/1970.

Acentuamos uma especificidade do Alumbramento relacionada com a
experiéncia da Escola de Realizacdo Audiovisual da Vila das Artes. Espaco de
encontro e debates, a escola favoreceu a formacdo de um repertorio
cinematografico, com forte énfase numa proposta de cinema mais proximo as artes
visuais, além de contribuir com a constru¢cdo de uma rede de contatos que incluiu
realizadores, pesquisadores e criticos, que posteriormente integrariam o circuito de
consagragdo do proprio coletivo. As praticas de formacdo da Vila das Artes
funcionaram como espacos de partilhas de experiéncias entre alunos e convidados
professores, formando um grupo de adesao natural ao projeto do Alumbramento, que

se formou ali mesmo no espaco da escola.



175

Compreendemos que a experiéncia do coletivo contribuiu para sugerir
outras formas de praticas artisticas, além de novas institucionalidades da economia e
da politica das artes. E importante acentuar que esta contribuicdo esta inserida no
contexto cultural do Brasil, diretamente relacionada com o movimento nacional de
coletivos de artes e, mais diretamente, com as especificidades do campo audiovisual
do pais. Cabe lembrar a observacado de Pierre Bourdieu (2011c, p. 176) sobre a
significacdo dos sistemas simbdlicos que determinados grupos produzem e
reproduzem: “...s6 adquirem seu verdadeiro sentido quando referidos as relacdes de
forcas que os tornam possiveis e sociologicamente necessarios (uma vez que sua
fung&o social ndo é sendo o conjunto de suas “razdes sociais de existéncia”)... .

No que se refere as contribuicbes ao campo do audiovisual, reflito aqui
na perspectiva dos chamados circuitos heterogéneos da arte, pensados por Newton
Goto (2005). Numa apropriacdo do conceito de politica heterogéneal®’ do filésofo
Alain Badiou, Goto observa que o0s coletivos usam de estratégias politicas
heterogéneas e colocam-se frente & coletividade, definindo seu proprio lugar e
tempo, utilizando para isto suas proprias singularidades. A defesa da

heterogeneidade seria uma questdo central da luta politica contemporanea.

N&o basta opor-se a uma politica predominante estabelecida pelo Estado ou
pelo mercado global, aceitando seus tempos, lugares e parametros. Torna-
se necessaria a afirmacdo das singularidades culturais das coletividades,
fazendo valer outras necessidades e desejos, a partir deste dialogo entre os
individuos, coletivos e as sociedades (GOTO, 2005).

Nesse sentido, as praticas coletivas de producdo, realizadas numa
dinAmica de parcerias, em que cada um participa da forma possivel, colocando no
jogo seus capitais culturais e sociais, sdo exemplos de possibilidades de existéncia
criativa, configurando-se para além das politicas publicas de fomento. A capacidade
de afirmar politicas préprias de criagcdo e producdo imprimiu ao coletivo um
importante papel politico, potencializando o capital simbdlico do grupo, fundamental
no embate de forgcas no campo do audiovisual. Em dez anos de vida, o

Alumbramento produziu cerca de 40 filmes, entre curtas e longas metragens, um

187 O conceito trabalha com a ideia de a¢cdes movidas por uma singularidade afirmativa e uma logica
heterogénea.
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numero fora do padrdo da producdo nacional. Normalmente, a realizacdo de um
longa-metragem leva de 04 a 05 anos, incluindo ai todo o processo de captacao de
recursos, via leis de incentivo, e a propria producgéo do filme.

No caso dos coletivos, este tempo se reduz drasticamente, porque 0s
grupos mobilizam a ideia de precariedade, discutida neste trabalho. O
Alumbramento, por exemplo, lancou trés longas-metragens nos anos de 2010/2011:
Estrada para Ythaca, Os monstros e No lugar errado. Os integrantes do coletivo tém
consciéncia desta contribuicdo e acreditam que a experiéncia inspira muitos jovens
realizadores. Guto Parente observa que “nossos filmes chamaram a atencéo para o
cinema cearense em Varios lugares, tanto em festivais, quanto na midia, dentro e
fora do pais. E nossos filmes estimularam a realizacdo de outros filmes de outros
realizadores, isso é algo que ja escutamos algumas vezes” (informagéo escrita ).

Mas além de novas praticas de producao, o Alumbramento ainda mostrou
outros modelos de fruicdo e circulacdo dos contetudos audiovisuais. Exemplo disso é
a participacdo em circuitos de exibicdo a margem das tradicionais salas de cinema,
como, por exemplo, a préatica de lancar filmes na prépria internet, através do site do
grupo. Temos ai um modelo que se imp6s com uma velocidade enorme de
realizacdo, instaurando uma estética singular e seus proprios sistemas de
consagracao e de reproducédo. Como ja tivemos oportunidade de referir, o sistema de
consagracao € constituido por uma nova critica cinematografica e novos espacos de
mostras e festivais, cujos produtores sdo egressos dos cursos de graduacao que se
expandiram nos Gltimos anos no pais.

Em relacdo ao sistema de reproducdo desse novo cinema, gostariamos de
acentuar exatamente o papel dos cursos superiores de graduacdo. Nos ultimos dez
anos, o programa de Reestruturagdo e Expansdo das Universidades Federais
(REUNI) possibilitou a abertura de novos cursos e a renovagdo dos quadros de

professores das universidades publicas. Na area do cinema, novos professores

188 Entrevista concedida em marco de 2017.
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formados ja& no ambito do pensamento cinematografico'®® passam a integrar os
gquadros docentes das instituicbes, adensando a reflexdo sobre a arte
cinematografica. O contexto acionou uma interessante rede de integracdo entre 0s
grandes sistemas de producdo, reproducdo e consagracdo do audiovisual,
contribuindo para o fortalecimento do campo.

Mas diante deste cenério, o que podemos dizer sobre o lugar deste
cinema no campo maior do audiovisual do pais? Cezar Migliorin (2011) da uma
contribuicdo para este debate. “A existéncia desse cinema pos-industrialt®® significa
gue ele estard sempre separado do mercado ou dos meios convencionais de
distribuicdo e producdo?” - pergunta o pesquisador, para responder de forma
negativa. “Toda a politica de insercdo dessas obras no mercado nacional e
internacional ndo pode ser deixada de lado. Pos-industrial ndo é pos-mercado. Trata-
se de uma outra engenharia de produgcao” — observa.

O que o professor discute ai é, na verdade, a possibilidade de um novo
mercado de bens audiovisuais, que funcionaria em outros termos. Poderiamos
pensar aqui na constituicdo de um subcampo, no ambito do campo do cinema, ja
vivenciando um estado de constituicdo que sinaliza uma certa autonomia para definir
seus proprios parametros e valores de funcionamento e consagracdo? Talvez a
experiéncia seja muito recente para pensarmos nestes termos. Mas poderiamos
agendar algumas questdes relacionadas, por exemplo, com as politicas de fomento
as atividades cinematograficas. Neste sentido, o pesquisador Cezar Migliorin
também contribui com questdes importantes, em relacdo aos modelos de editais.

Migliorin sugere um sistema de bolsas de producédo para coletivos e
grupos, para produtoras que instauram processos de criagdo, ao invés de

financiamento para propostas de projetos fechados.

Bolsas que sejam dadas a partir da producdo ja realizada e nao da
apresentacdo de um projeto. Temos varios exemplos de cineastas e
produtoras com expressdo nacional e internacional e grande circulacdo fora
do circuito shopping. Ndo seria isso o suficiente para que essas produtoras

189 As escolas de cinema do Brasil, que nasceram no guarda-chuva dos cursos de comunicacao
social, funcionaram muito tempo com professores de formacgéo fundadas em outras areas afins.
190 Discutimos este conceito de Cezar Migliorin no corpo da tese.
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recebessem financiamentos com o compromisso de entregar pelo menos um
ou dois longas metragens para distribuicdo em TV, Programadora Brasil,
abertas para download e exibicdo em salas (MIGLIORIN, 2011)?

A despeito da viabilidade ou ndo da proposta, temos aqui uma questao
central que é a demanda pelo reconhecimento e potencializacdo das experiéncias
gue ocorrem a margem da logica oficial e que, portanto, ndo sao inseridas no ambito
das politicas publicas. Abro, aqui, um espaco para inserir uma experiéncia pessoal a
respeito das politicas publicas de editais. Tenho acompanhado muito de perto, nos
altimos vinte anos, as politicas de fomento a cultura, ora como gestora de projetos
publicos, ora como observadora interessada no campo cultural. Podemos identificar
uma tendéncia muito evidente de burocratizacdo destes editais que, a cada ano,
estabelecem exigéncias praticamente intransponiveis para artistas iniciantes.

Implementados como instrumentos de democratizacdo dos programas de
fomento, lugar onde deveriam ter permanecidos, transformaram-se, no entanto, em
verdadeiras panaceias de todos os males do campo cultural do pais. O resultado é
gue se criou uma cultura de editais, ancorada num regime refinado de
burocratizacdo, que desconhece a realidade da experiéncia artistica contemporanea,
muito alimentada de processos abertos e da hibridacdo entre as diversas linguagens.

A segmentacdo de linguagens, representadas por seus respectivos
foruns e associacdes, participam das discussdes de formulacdo de editais'®!, com
uma visdo muito corporativa das artes. Este embate acaba por desconhecer
experiéncias de grande capacidade criativa que poderiam contribuir com a invencao
de outras possibilidades de expressao. A produc¢éo dos coletivos artisticos e, no caso
especifico de audiovisual, indica que ha uma nova sensibilidade de fruicdo cultural
gue se localiza fora do tradicional padrdo industrial. Os proprios estudos de
audiéncias no ambito da televisdo comercial mostram claramente o esgotamento do

modelo. Nado € o caso aqui de aprofundar esta questdo, mas de acentuar que a

191 Nos casos em que ha debate publico sobre o formato dos editais. Ndo € comum que as
secretarias estaduais e municipais de cultura proponham debates sobre editais. O dialogo entre
organismos publicos e campo artistico no Brasil ndo tem acontecido como deveria em estados
democraticos.
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producdo dos coletivos se constitui de experimentos preciosos que podem contribuir
para o pensamento das politicas publicas de fomento audiovisual.

O programa de editais da Secretaria da Cultura do Ceara incluiu em 2016,
pela primeira vez, a possibilidade das inscricdes serem feitas a partir de coletivos. A
incluséo restringiu-se ao campo do audiovisual, exclusivamente no edital de fomento
a producdo de documentarios, com investimentos de R$ 3 milhdes 600 mil, para a
viabilizacéo de seis documentarios, no valor unitario de R$ 600 mil. Compreendemos
gue este edital é resultado da repercussdao da experiéncia dos coletivos,
especialmente do Alumbramento, cuja trajetoria contribuiu para tensionar as politicas
de fomento, no sentido de abrir possibilidades para experiéncias a margem da
tradicdo burocrética.

Os didlogos que realizamos entre as categorias conceituais de Pierre
Bourdieu (campus e habitus) e estrutura de sentimentos (Raymond Williams) foi
bastante fértil, no sentido de identificar as questdes que envolvem as praticas dos
coletivos, nos indicando, portanto, questdes centrais para a compreensdo dos
processos experimentados pelos coletivos artisticos contemporaneos. No contexto
das praticas do coletivo Alumbramento, identificamos elementos que permanecem,
em termos de habitus, e elementos que emergem, em termos de estrutura de
sentimento. No que se refere aos elementos de permanéncia, identificamos préticas
histéricas, como o cineclubismo, por exemplo. Em termos de mudanca, a pesquisa
sugeriu fortes sinais de um desejo de praticas coletivas, orientadas no sentido de
relagbes horizontais nos processos de producdo. Aqui, poderemos pensar no
surgimento de uma nova estrutura de sentimento, orientada pelo trabalho coletivo? O
tempo nos falara sobre isto.

A reflexdo sobre a experiéncia também indicou questdes a serem
consideradas pelo campo de formacgéo audiovisual. Entendemos que a flexibilizacao
do modelo dos coletivos favorece sobremaneira as experimentagdes de linguagem,
possibilidade que as estruturas mais tradicionais nao garantem. Nesse sentido, a

observacdo desses processos de criagdo mais horizontais pode contribuir para



180

possiveis ajustes no ambito de experiéncias formativas, que enfrentam com tanta
recorréncia a falta de engajamento dos envolvidos.

Depois de dez anos de existéncia, o Alumbramento encerrou oficialmente
suas atividades, em algum momento entre o final de 2016 e inicio de 2017. Néao é
possivel ter certeza da data, porque a separacao ainda é recente e as paixdes ainda
fervem. Como ja falei anteriormente, o tempo de vida do coletivo superou a
experiéncia de outros grupos, que surgiram no cendrio nacional no mesmo periodo. A
obra dos jovens cineastas que tomaram a cena nacional em 2010 segue
amadurecendo, agora em processos mais pessoais. O ultimo filme do coletivo, O
Ultimo Trago, dirigido por Ricardo Pretti, Pedro Didgenes e Luiz Pretti, ganhou trés
prémios no festival de Brasilia de 2016. O longa ficou com os troféus candangos de
melhor montagem (Clarissa Campolina), atriz coadjuvante (Samya de Lavor) e
direcéo de fotografia (Ivo Lopes Araujo).

Seguem algumas declaragdes de trés dos integrantes do Alumbramento,

falando sobre o atual momento do coletivo:

Ainda estou vivendo esse fim que me parece que ndo é um fim, pois
estamos trabalhando em um site pra guardar toda a nossa trajetéria e ainda
temos uma possivel mostra no segundo semestre na USP e uma ocupagéo
a realizar no MAM, mas ao mesmo tempo acabou mesmo e ndo sei o que €
viver sem ter esse vinculo! O meu processo de criagdo é muito cadtico e
dificil de avaliar. S6 espero continuar criando! (LOPES, 2017, informacé&o
escrita)192,

Pois é, dez anos é um bocado de tempo. Acho que foram muitos fatores em
conjunto, que, pra mim, passam por: 1- responsabilidades advindas da
empresa (no Brasil vivemos em um sistema onde é mais pratico cada
realizador ter a sua prépria empresa, ou seja, um coletivo de diretores acaba
sendo um contra senso, quando se impde os regulamentos dos editais), 2- 0
fato de cada um estar num lugar diferente do Brasil, tornando a comunicagéo
diaria mais dificil, 3- aspira¢des individuais ganharem um espago maior, ao
longo do tempo, 4- questdo de gestdo da empresa (formas conflitantes de
como executar as demandas do dia a dia da produtora). O rompimento é
natural, ndo estamos brigando, mas também ndo vemos mais sentido em
manter as coisas como foram até agora. A0 meu ver, € necessario viver
novas aventuras e parcerias pra coletividade continuar sendo oxigenada e
ndo virar um campo de dominio total (PRETTI, 2017).1%3

192 Entrevista concedida por Ivo Lopes, maio de 2017.
193 Entrevista concedida por Ricardo Pretti, abril de 2017.
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E o tipo de situacdo que vai acontecendo aos poucos. E provavel que
estejamos no processo de separacdo ha alguns anos, ndo acontece da noite
pro dia. Existe o fato de cada um querer seguir caminhos pessoais e buscar
novas formas de fazer cinema, assim como novos parceiros. Existe também
a distancia geografica que dificulta em muito a comunicacéo e a construcao
de uma rotina. A separacao nédo impossibilita trabalharmos juntos, isso deve
seguir acontecendo entre alguns membros (PRETTI, 2017)%%4.

Opto aqui por encerrar estas consideracdes com um final aberto, como é
pratica do bom cinema autoral. Um ato que respeita as caracteristicas do préprio
objeto desse estudo de doutoramento, a que me dediquei nestes Ultimos anos.
Retomo aqui a ideia da viagem, referida nos versos de Konstantinos Kavakis, que
serviram de sinopse para Estrada para Yhaca e de abertura para esse capitulo final
da tese. A ideia de que a experiéncia da viagem € maior do que a ancoragem final
em Ythaca. O processo de pesquisa, as duvidas provocadas pelas interpelacdes do
objeto, os desafios das leituras e dos dialogos conceituais. As muitas questbes que
emergiram nessa travessia acentuaram uma experiéncia de criacdo que ocupa um
lugar central no campo audiovisual do Ceara. Colocar um ponto final neste texto de
doutoramento néo significa o ponto final da viagem. Ao contrario, muitos caminhos
ficaram abertos, prontos para serem percorridos. E 0 meu desejo é de que as

viagens sejam longas!

194 Entrevista concedida por Luiz Pretti, abril de 2017.
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