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RESUMO

Os atravessamentos entre a ficcdo e o real sdo cada vez mais sutis e menos
demarcados quando pensamos nas imagens produzidas para redes sociais. A intensa
producdo de si mesmo através da imagem compartilhada em plataformas digitais
parte de uma indiscernibilidade, entre o real e a ficgcdo, constitutiva do sujeito
contemporaneo. No cinema contemporaneo, podemos pensar sobre essa condicao
na aproximagdo com as artes visuais. A pesquisa faz um recorte e seleciona trés
documentarios brasileiros e contemporaneos que apresentam uma relagéo intensa
entre a performance e a teatralidade, resultando em um investimento no corpo, ao
mesmo tempo em que a imagem o denuncia enquanto manipulacdo. Com base nos
escritos de Josette Féral (2015) sobre a performance e a teatralidade, o
trabalho busca analisar a dimensdo performatica que confere a imagem uma
experiéncia do vivido e a teatralidade que denuncia o ordenamento da cena. O corpus
da pesquisa é composto pelos documentarios: Era o Hotel Cambridge (2016) de
Eliane Caffé; Swinguerra (2019) de Barbara Wagner e Benjamin de Burca; e AGORA
(2020) de Andréa Ferraz. Aléem dessa aproximacdo formal, também existe um
contexto politico no qual tais filmes estdo inseridos. Todos eles, a sua maneira,
abordam os desdobramentos de politicas neoliberais em um contexto micropolitico,
como elas afetam a relacédo do sujeito com o outro e no contato consigo mesmo. O
gesto é decisivo para pensarmos a dimensao politica nesses documentarios, pois ele
cria uma tensdo na relacdo apaziguada entre o real e a ficcdo na imagem. Diante
disso, a nocéo do gesto sera pensada sob uma perspectiva da ndo normalizacao dos
Nnossos movimentos corporais, frutos de uma constituicdo social mediada por
dispositivos de controle. “No cinema, uma sociedade que perdeu seus gestos, procura
reapropiar-se daquilo que perdeu e, ao mesmo tempo, registra sua perda. ”
(AGAMBEN, 2015, p. 54).

Palavras-chave: gesto; performance; teatralidade; documentario; cinema brasileiro;



ABSTRACT

The crossings between fiction and real are increasingly subtle and less demarcated
when we thought in the images production for social media. The large production of
oneself through the images shared in digital platforms stars from an indiscernibility,
between real and fiction, constitutive of the contemporary subject. In the contemporary
cinema, we may be think about this condition in the approach to the visual arts. The
research makes a cut and selected three Brazilian and contemporary documentaries
that present an intense relationship between performance and theatricality, resulting
an investment of the body, at the same time that the image denounces it as
manipulation. Based on the writings of Josette Féral (2015) about performance and
theatrically, the essay seeks to analyze the performative dimension that gives the
image an experience of the lived and the theatrically that denounces the ordering of
the scene. The research corpus consists of the documentaries: Era o Hotel Cambridge
(2016) by Eliane Caffé; Swinguerra (2019) by Barbara Wagner and Benjamin de Burca;
and AGORA (2020) by Andréa Ferraz. In addition to this formal approach, there is also
a political context in which such films are inserted. All of them, in their own way,
address the unfolding of neoliberal political in a micro-political context, how they affect
the subject’s relationship with the other and in the contact with himself. The gestures
is decisive for thinking about the dimension of this political, as it creates tension in the
peaceful relationship between the real and the fiction in the image. In view of this, the
notion of gesture will be thought from a perspective of non-normalization of our body
movements, fruits of social constitution mediated by control devices. “In cinema, a
society that has lost it gestures, seeks to reappropriate what it has lost and, at the

same time, registers its loss.” (AGAMBEN, 2015, p. 54)

Keywords: gesture; performance; theatrically; documentary; Brazilian cinema;
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1 INTRODUCAO
Essa pesquisa parte de um interesse geral pelas imagens contemporaneas, por
nossas inquietacdes enquanto sociedade que ressoam no modo de fazer artistico e
nos langcam a provocacgdes. Com uma area de interesse tao vasta e diversa, por qual
caminho construir uma relacdo com as imagens? No momento em que SOmMOS
diariamente espectadores de performances do eu nos diversos videos e imagens
produzidas para redes sociais, € comum nos questionarmos: até onde vai o real e
onde comeca a ficcdo? Talvez estejamos em um estagio de indiscernibilidade
avancado. Desde ja, o objetivo dessa pesquisa ndo é elaborar um sintoma social
através das imagens contemporaneas, mas sim entender como o0 cinema

contemporaneo brasileiro se apropria dos atravessamentos entre a ficcao e o real.

Para isso, foram selecionados trés filmes brasileiros de diferentes realizadoras
langados nos ultimos seis anos: Era o Hotel Cambridge (2016) de Eliane Caffé;
Swinguerra (2019) de Barbara Wagner e Benjamin de Burca; e AGORA (2020) de Déa
Ferraz. Apesar de serem filmes realizados por diferentes diretoras, percebemos que
0 corpus da pesquisa apresenta um recorte geografico, temporal, politico e formal.
Cada umtrata, a seu modo, de questdes latentes da sociedade brasileira e encontram
no cinema uma forma de expressar suas inquietacdes sob um viés, do ponto de vista

formal, de hibridizacdes, tanto de linguagens artisticas, quanto da ficcédo e do real.

Diante dessas trés obras, nos questionamos sobre o que constitui a teatralidade (a
cena, a ficcdo) e a performance (o fora de cena, a experiéncia, o real) nos trés filmes?
Em quais momentos a cena e o fora de cena se cruzam? Qual dimensao politica esses
filmes alcancam pelas estratégias estéticas desempenhadas? Até chegar a esses
guestionamentos, essa pesquisa passou por algumas mudancas, principalmente no
gue diz respeito ao corpus. Inicialmente, o projeto tinha como objetivo analisar a
hibridizacdo entre cinema e pintura na obra 89 seconds at Alacazar (2004) uma

instalacdo de video da artista norte-americana Eve Sussman.

Enquanto visualizava a obra As meninas (Diego Velasquez, 1656) no museu do Prado
em Madrid, a artista foi arrebatada pela dimenséo fotografica existente na pintura de
Velasquez, caracterizada pelos gestos suspensos de figuras da realeza espanhola
representadas no quadro. A consequéncia disso € a impressdo de que a imagem

contéma captura de um momento que consegue conter emsi a energia de uminstante
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anterior e aquele que ird se suceder. Sussman comecou a imaginar o desenrolar
desse momento e decidiu construi-lo visualmente em sua obra audiovisual instalativa
gue reconstréi a cena do quadro através do tableau-vivant (umtipo de encenacéo feita
através de poses estaticas historicamente associada a iconografia da pintura
classica). Ela esteve no Brasil durante a exposicdo Cinema Sim - Narrativas e
Projecdes (2009), com curadoria de Katia Maciel. A exposicao buscava ampliar a
nocao de cinema ancorada no dispositivo classico (sala escura, poltronas reclinadas,
montagem guiada pela narrativa, exibicdo em tela Unica e projetor posicionado para

gue o espectador ndo note a sua presenca.).

Assim como Sussman, Giorgio Agamben destaca o teor fotogréafico e a energia contida
prestes a eclodir existente na pintura do século XVII. “Também a Monalisa, como Las
Meninas pode ser vista ndo como formas imoveis e eternas, mas como fragmentos de
um gesto ou como fotogramas de um filme perdido, apenas no qual readquiririam seu
verdadeiro sentido” (AGAMBEN, 2015, p. 57). O referencial tedrico para discutirmos a
obra de Sussman teria como base a discussao sobre o0 gesto e as teorias do cinema
sob uma perspectiva do atravessamento entre linguagens artisticas. Porém, durante
0s encontros de orientacdo, percebemos que o projeto ndo teria corpo suficiente para
desenvolver uma dissertacdo. A obra ndo estava completa em nenhuma plataforma
digital e o livro escrito pela artista sobre o processo criativo comentava sobre questdes
conceituais ja analisadas, o que ndo trouxe nenhuma grande contribuicdo para o

projeto.

Ainda motivada pelo mesmo referencial tedrico, tive a 6tima surpresa de cruzar com
os trés filmes brasileiros que compdem o atual corpus de pesquisa. A observacao do
aparecimento do gesto em tais obras foi importante para despertar a vontade de
trabalhar com tais objetos, mas ao longo da pesquisa eles foram me mostrando outras
guestdes tdo interessantes quanto e que ganharam grande espaco de discusséo
como a performance e a teatralidade. A nocdo de gesto a qual nos referimos aqui foi
desenvolvida pelo filésofo italiano Giorgio Agamben, que desde a década de 1980
vem escrevendo, de forma temporalmente espacada, sobre a ontologia e a politica do

gesto.

No ensaio Notas sobre o gesto (2015), Agamben comec¢a com uma afirmacéo fatalista

“No fimdo século XIX, a burguesia ocidental ja havia definitivamente perdido os seus
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gestos”, tal percepcao é baseada na curiosa diminui¢cao dos diagnésticos da sindrome
de Gilles de La Tourette. Essa patologia € conhecida pelas disfuncfes gestuais que
provocam tiques, espasmos, sons indesejados, no mais simples gesto desempenhado
pelo homem como o caminhar. A hip6tese desenvolvida por Agamben para justificar
a reducao significativa dos casos € a incorporacao desses impulsos espasmaodicos na

esfera gestual do homem, ou seja, a patologia se transforma em norma.

Segundo essa hip6tese o homem n&o possui 0 controle sobre 0s seus proprios gestos
gue estdo sempre interrompidos pelos tiques, maneirismos e espasmos. “[...] para
homens dos quais toda naturalidade foi subtraida, todo gesto torna-se um destino. E
guanto mais os gestos perdiam sua desenvoltura sob a acdo de poténcias invisiveis,
tanto mais a vida tornava-se indecifravel” (AGAMBEN, 2015, p. 55). Os gestos nao
s@o0 meios em si que exibem a poténcia comunicadora do sujeito, mas sim a repeticao
frenética de gestos direcionados a um fim ou a finalidade em si mesmo. No estagio do
capitalismo avancado, o homem teve seus gestos capturados, tornando nebulosa a

ideia do gesto enquanto forma de estar no mundo atravessada pelas relacdes sociais.

Portanto, a nocdo de gesto desenvolvida pelo autor parte da excecdo e do baixo,
ampliando as possibilidades de o sujeito estar no mundo enfatizando os momentos de
aparecimento, mesmo que por alguns instantes, do gesto que tensiona a norma. Em
Por uma Ontologia e uma Politica do Gesto (2018), Agamben apresenta
caracteristicas sobre a natureza do gesto. A primeira delas € seu carater de pura
medialidade “o gesto ndo € nem um meio, nem um fim: antes, é a exibicdo de uma
pura medialidade, o tornar visivel um meio enquanto tal, em sua emancipacéo de toda
finalidade” (AGAMBEN, 2018, p. 3). Para o autor, estar liberto de qualquer finalidade,
nao significa que o meio hdo comunica e se torna passivo quando se apresenta. Pelo
contrario, no gesto a medialidade é ativa por denunciar o meio como tal no momento
gue rompe a sua relacdo com a finalidade. Ao sustentar um ato liberado de todo fim,

0 gesto exibe a comunicacdo em si mesma.

A segunda caracteristica pontuada por Agamben como decisiva para compreender a
natureza do gesto é “0 momento da interrupgao e da suspenséo, isto €, sua relagao
com o tempo compreendido como sucessao cronolégica linear” (AGAMBEN,2018, p.
3). Para exemplificar essa questéo, o autor utiliza a nogao da fantasmata. Defendida

por Domenico da Piacenza, coredgrafo do século XV, ela é caracterizada por uma “[...]
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pausa subita entre dois movimentos, a ponto de contrair na prépriaimovel e petrificada
tensdo a medida e a memoria de toda a série coreografica. (AGAMBEN, 2018, p. 3).
Nesse sentido, a contracao de energia através da interrup¢ao entre dois movimentos
€ capaz de denunciar a danca enquanto meio revelando o artificio de sua construcao

enquanto expressao corporal.

O meu encontro com os trés documentarios que compdem o corpus desta pesquisa
se deu a partir de duas vivéncias durante a minha caminhada académica. A primeira
delas € o grupo de estudos coordenado pela Prof. A Dra. Nina Velasco e Cruz do qual
faco parte desde 2018, ano que desenvolvi meu projeto de iniciacdo cientifica o qual
analisava duas séries fotograficas da artista Barbara Wagner (Brasilia Teimosa de
2007, e A Corte de 2013) a fim de compreender a relacédo entre a fotografia e a pintura.
Seguindo 0 meu interesse pela arte contemporanea e pelas imagens hibridas, tive a
segunda vivéncia em 2019 quando estagiei na COART fazendo parte da equipe de
Artes Visuais da Fundacdo Joaquim Nabuco/PE. Nesse periodo tive a oportunidade
de conhecer os artistas Barbara Wagner e Benjamin de Burca, devido ao trabalho de
formacdo para a exposicdo dos artistas na galeria de arte. Assim como Eduarda
Lemos, Edson Vogue, Ryan Neves e Bhrunno Henryque, artistas que colaboraram

com a dupla na obra em exposicao Faz Que Vai (2015).

No mesmo ano, Barbara e Benjamin estrearam Swinguerra (2019) na Bienal de
Veneza. Tamanha projecdo despertou o meu interesse pela obra e pude perceber que
ela também levantava questfes sobre as quais ja estava refletindo desde do contato
com obras anteriores da dupla. Em 2020, ano de entrada no mestrado, conheci Era o
Hotel Cambridge e AGORA através da relacdo desses com as discussdes que
surgiram no grupo de pesquisa. Naguele momento, o interesse do grupo era discutir

0 conceito de gesto em Agamben .

A metodologia a ser utilizada para a analise de tais objetos sera a pragmatica, na qual
0S conceitos operam como um guia para refletirmos sobre os documentarios, ao
mesmo tempo em que eles despertam o interesse pelas noc¢des a serem trabalhadas.
Diante dessa relacdo mutua entre objeto de analise e referenciais teoricos, €
interessante dividir o trabalho em trés capitulos, um para cada filme, junto aos
conceitos que servem como guias na analise. O primeiro deles ira discutir o

documentéario Era o Hotel Cambridge (2016), o quinto longa-metragem dirigido por
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Eliane Caffé e seu segundo projeto documental em que se insere em uma zona de

conflito e busca estabelecer relagdes de troca com os personagens retratados.

Eliane é formada em psicologia pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo,
em seguida foi & Cuba e a Espanha estudar cinema. Apos realizar alguns curta-
metragens, lancou seu primeiro longa intitulado Kenoma (1998) seguido por
Narradores de Javé (2003) ambos ficcionais e reconhecidos nos festivais de cinema.
Seu primeiro projeto de longa-metragem documental se chama O Céu sem Eternidade
(2011) e é uma realizagdo em parceria com a Escola Audiovisual de Alcantara, cidade
maranhense onde o filme se passa. No embate entre o Projeto Espacial Brasileiro,
gue instalou uma base nacional de foguetes em um quilombo ocupado ha trés séculos,

e os habitantes da comunidade, o filme busca tecer narrativas dos quilombolas.

Em seu ultimo projeto lancado, a diretora decide filmar a dinamica dentro de um
edificio ocupado no centro de Sao Paulo. O documentario conta com a participacéo
de atores profissionais e atores ndo profissionais para retratar os conflitos entre
moradores brasileiros e refugiados, a organizacédo politica e coletiva pelo direito a
moradia, e os conflitos pessoais de cada personagem. O roteiro ndo € classico no
sentido de apresentar a virada dramatica dos personagens, seus conflitos néo

possuem resolucéo e vao se sobrepondo um ao outro.

O roteiro também nao apresenta descricdo de dialogos e indicacdo de gestos ou
acOes, muitas das cenas foram criadas a partir das experiéncias trazidas por alguns
moradores, outras por suas memaorias sob a descri¢do de relatos e imagens do album
de familia, pela participacdo de familiares dos refugiados que vivem em zona de
guerra e da cantora Lucia Pulido. Esses ultimos combinam dialogos e acdes antes da
gravacdo juntamente com a diretora e os atores néo profissionais da ocupacdo. E

através de videochamadas que eles compartilham uma parcela de sua realidade.

Para a diretora, a maior questao seria a de inventar um modo de operar dentro deste
edificio, em uma realidade com diversas questdes politicas da qual ela ndo vivencia.
Seu objetivo era construir uma relacéo de troca com os moradores e para isso contou
com a participacdo de alunos do curso de arquitetura da Escola da Cidade sob
coordenacao da diretora de arte do documentario, Carla Caffé. O cenario do filme foi

pensado para intervir o minimo possivel e ter um fim ndo somente cenografico, mas
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também ser util aos moradores e permanecer no local apds as filmagens. Entéo,
muitos dos objetos adicionados e construidos fazem parte do dia a dia dos ocupantes

a0 mesmo tempo que possuem sua funcdo na composicao de cena.

Observando a construcao de uma cena com intencao teatral durante o documentério,
percebemos os moradores do edificio Cambridge interpretando a eles mesmos.
Porém, no ordenamento da cena teatral, sdo incorporados habitos e gostos culturais
através da musica e da danca performatizados pelos moradores. Nesse sentido, torna-
se interessante discutirmos a poética da performatividade através da autora Josette
Féral (2015). Junto a performatividade, a cena também faz uso do tableau vivant, um
tipo de encenacao realizada através de poses estaticas com fortes influéncias teatrais
e pictéricas. E importante discutirmos tanto a sua origem e sua passagem pelo cinema

guanto o impacto que aincorporacéo dessa pratica teve na narrativa do documentario.

O segundo capitulo estaréa reservado para a discusséao do curta-metragem documental
e musical Swinguerra (2019), dirigido pela dupla Barbara Wagner e Benjamin de
Burca, que em 2011 iniciaram sua parceria. O trabalho reflete os diferentes caminhos
de formacado artistica de ambos. Barbara € radicada no Recife e formada em
jornalismo pela Universidade Federal de Pernambuco, trabalhou durante alguns anos
no Jornal do Comércio onde desenvolveu sua habilidade para fotografia jornalistica.
Posteriormente ela foi estudar no exterior e em 2011 tornou-se Mestra em artes visuais
pelo DutchArt Institute. Atualmente reside e trabalha em Recife. Benjamin nasceu na
Alemanha e cresceu na Irlanda, € formado em pintura na Escola de Artes de Glasgow
e no ano de 2006 tornou-se mestre em Belas Artes pela Universidade de Ulster, em

Belfast. Atualmente o artista também reside na capital pernambucana.

Tanto as séries fotograficas quanto as obras audiovisuais demonstram o interesse da
artista pelo ‘corpo popular’, suas estratégias de subversao e visibilidade tragando um
panorama visual sobre as atualizacGes da cultura popular com a industria musical do
brega funk, funk ostentacao e da musica gospel. Temas como identidade, raca, classe
e género atravessam as obras. Swinguerra € o trabalho mais recente da dupla de
artistas visuais, estreado no Pavilhdo da 58a Bienal de S&o Paulo. E um curta-
metragem que acompanha o ensaio de trés grupos de danca da periferia (Extremo,
La Mafia e Passinho) para um concurso anual de danca da cidade de Recife. Com os

ritmos de swingueira, bregafunk e passinho, as coreografias sdo ensaiadas na quadra
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e nos arredores de uma escola publica, Centro de Atencao Integral a Crianca e ao
Adolescente (CalC), em Olinda/PE.

Os dancarinos que ensaiam para o concurso e sao filmados por Barbara e Benjamin
fazem parte da atual cena artistica, surgida na periferia de Recife. Ela € marcada pela
danca do passinho e o género musical brega funk. Eles utilizam a rede social para
compartilhar seus videos de danca na internet e possuem contas no Instagram com
dezenas de milhares de seguidores. A exemplo da protagonista do filme Eduarda
Lemos, bailarina e coredgrafa, que esta em sua segunda parceria com a dupla, sendo
a primeira delas em Faz Que Vai (2015). A artista possui mais de 41 mil seguidores
em sua conta no instagram, assim como a companhia de danca La Mafia com mais
de 30 mil seguidores e outros dancarinos na casa dos milhares de seguidores. Ou
seja, sdo jovens de uma geracdo onde a rede social faz parte de sua vida pessoal e
profissional com a consciéncia de que sua pose, seu gesto, sua postura sao

ferramentas de trabalho.

Obras anteriores da dupla possuem como objetos centrais 0s corpos e gestos de
artistas que compdem determinada cena cultural atravessada por questdes
econdmicas, sociais e de género. Geralmente, séo trabalhos com estratégias estéticas
hibridas através de uma indeterminacao entre documentario e ficcdo que busca exibir
fendmenos culturais tdo préximos do nosso olhar e ao mesmo tempo despercebidos.
Em Faz Que Vai (2015) buscou-se entender de que forma uma danca como o Frevo,
de forte tradicdo histoérica e legitimacao cultural, se atualiza em corpos de dancarinos
da periferia que a partir do seu repertério cultural contemporaneo constroem
convergéncias entre o Frevo e outros ritmos como bate-cabelo, swing, vogue e funk.
Estas vendo coisas (2016) é um curta-documentario-musical que mostra a cena do
brega funk a partir de dois personagens centrais, Mc Porck e Dayana Paixao, que

conciliam dois tipos de trabalhos bastante diferentes.

Ao mesmo tempo em que eles trabalham como cabeleireiro e bombeira,
respectivamente, eles sdo Mc e cantora de brega funk. Em entrevista, Benjamin e
Barbara comentam sobre umtrabalho de pesquisa que comecou antes da idealizacéo
do curta e buscou entender como a industria do brega funcionava por meio de contatos
com profissionais da area. O que interessou a eles, foi entender qual o trabalho

investido por tais personagens para a constru¢cdo de uma performance no meio
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artistico da periferia de Recife. Observar os gestos desde o ensaio das letras das
musicas até a gravacao do videoclipe foi fundamental para entender tal inquietacéo,
como relata Barbara. A artista também comentou a relagcdo dessa manifestacéo
cultural com tradicdes folcléricas e da necessidade da atualizacdo para a
sobrevivéncia da tradigao.

Por ser o trabalho mais recente da dupla e com alcance internacional, Swinguerra foi
0 escolhido para analisarmos como os artistas mediam as corporalidades ja
apresentadas a eles. Assim como as outras obras citadas aqui, também conseguimos
perceber o olhar atento da dupla para observar como se da o processo de construcéo
de imagem dos jovens que se utilizam desta como ferramenta de trabalho. Sao grupos
formados por pessoas negras, periféricas e Igbtgia+, o que no filme ndo implica em
uma hierarquia de género. Tais corpos compdem as cenas onde as coreografias estao
sendo executadas e cenas de intervalo entre elas, onde os dangarinos conversam,

fumam, observam outros dancarem, tiram foto e gravam video dos colegas.

Sao essas cenas, dentro e fora da coreografia, que o presente trabalho pretende
destacar como um caminho para analisarmos as mediacdes entre o real e o ficcional
a partir da dimenséao performatica dos dancarinos. Utilizaremos dois conceitos como
guias para tal andlise sendo eles o de teatralidade (FERAL, 2015) e performance
(BRASIL, 2011). Tendo como objetivo refletir sobre as estratégias estéticas
apresentadas no filme, iremos dividir as cenas fora da coreografia e dentro da
coreografia, para analisar as intervenc¢des dos artistas nas relacdes de corporalidades
ja apresentadas a eles. Refletir como tais momentos se relacionam nos parece
interessante para percebermos o hibridismo entre o documental e ficcional, presente

no trabalho de Barbara e Benjamin.

O terceiro capitulo se prop8e a analisar o documentario Agora (2020) dirigido por
Andréa Ferraz. Mais conhecida como Déa Ferraz, a diretora pernambucana é formada
em jornalismo com especializacdo em documentarios na Escuela Internacional de
Ciney TV (EICTV), de San Antonio de los Bafios (Cuba). Com curtas, médias e longas
em sua carreira, a diretora lanca em 2016 o documentario Camara de Espelhos e
chama atencéo pela criacdo de um dispositivo narrativo para abordar o universo
masculino e como os homens enxergam as mulheres. Temas como machismo,

patriarcado, violéncia e exploracdo sofridas por mulheres e o cenario politico e social
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do Brasil emergem ao longo do filme, na medida em que os homens, moradores da

regido metropolitana de Recife, sdo entrevistados.

A dindmica previamente planejada coloca os homens, de diversas idades, racas,
credos e classes, em uma sala isolada com acesso exclusivamente a TV. Nela sédo
transmitidos contetdos que dizemrespeito a identidade e relagdes femininas na forma
de entrevistas, depoimentos, esquete, entre outros, com o intuito de incitar o debate.
Outra ferramenta arranjada para provocar a discussado é um participante ator inserido
entre os demais, intensificando o borrdo entre as barreiras da ficgao e realidade. Em
Agora (2020), Déa Ferraz leva o documentario para um campo experimental. Ele
busca tratar sobre um periodo onde muitas mudancas ja em curso no cenario politico

e comunicacional brasileiro se intensificaram: as elei¢bes de 2018.

Com ordenamentos pré-estabelecidos, o0 documentario convida artistas que possuem
uma relacdo essencial com a politica onde seu trabalho, seu corpo, suas relacoes,
suas sensacodes e afetos sao politicos. Em um estudio de forma similar a uma caixa
preta e iluminado por um foco de luz no centro do quadro, a diretora convida cada um
dos artistas a improvisar, através de gestos corporais, seus sentimentos. Nesse
sentido, existe uma aproximacao entre o cinema e a performance durante todo o filme
estabelecida pela intencdo do uso do corpo para expressar 0 que O atravessa ho
agora. A analise sera feita a partir das nocdes de performance, sob uma perspectiva
formal, sem deixar de tocar nos atravessamentos entre o real e a ficcdo. Essa tensao
sera entendida a partir da teatralidade existente na imagem e dos gestos executados

pelos performers.

No circuito de cinema ndao comercial, espaco no qual esses trés filmes pertencem,
torna-se cada vez mais dificil categorizar filmes com base em géneros, linguagens e
influéncias. O que percebemos desde meados dos anos 1990 sdo as trocas, 0S
empréstimos e 0s atravessamentos entre linguagens artisticas no cinema narrativo,
sendo o video, a “ponte” através da qual a fotografia, pintura e teatro manifestam suas
especificidades no cinema. O resultado estilistico de tais hibridizacdes foi central no
debate de autores como Raymond Bellour (1997) que cunhou o termo entre-imagens
para se referir as interferéncias mutuas do video, cinema e fotografia; Philippe Dubois
ao defender a concepc¢éo de uma linguagem videogréfica em Cinema, Video, Godard

(2004); Antdnio Fatorelli (2013) que analisa a fotografia contemporanea sob uma
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perspectiva ndo ontoldgica e Katia Maciel que cria a nocao de Transcinemas (2009)
frente as aproximacdes entre cinema e artes visuais que tornou a participacdo do

espectador mais ativa.

N&o caberia aqui recorrer as discussdes existentes desde os primeiros filmes
documentais sobre a falsa ideia de que eles estariam exibindo o real' ou sobre a
mediacao existente entre o real e a ficcdo nos filmes documentais, pois 0 movimento
aqui parte do ponto em que a ficcao € posta desde o principio, ou seja, investigar na
cena constituida o aparecimento do real, 0 momento em que a experiéncia surge na
representacdo do real. Pelo proprio circuito que tais filmes participam (festivais de
cinema, galerias, bienal) o publico concebe que o cinema ndo é uma janela do mundo,
mas sim uma organizacdo e interferéncia no real que varia de acordo com as
estratégias estéticas estabelecidas por cada diretor. Portanto, optamos por analisar o
hibridismo entre o real e a ficcdo a partir da aproximacdo do cinema com as artes

visuais.

A fim de estabelecer um limite entre essas fronteiras e ao mesmo tempo identificar
seus cruzamentos, os conceitos de performance e teatralidade irdo guiar a analise dos
filmes assim como os filmes trazem reflexdes sobre tais conceitos. Aléem disso, a
nocdo de gesto implicada na ideia de performance sera fundamental para
interpretarmos a dimensao politica que o cinema pode proporcionar diante de uma

sociedade que perdeu seus gestos, como analisa Agamben (2015).

! Por exemplo, o surgimento do documentario direto onde defendia-se a nao interferéncia no real para
gue o filme pudesse extrair a realidade de tal contexto. A camera seria uma observadora, deixando fluir
0s acontecimentos diante do quadro, dai as longas cenas no mesmo enquadramento ou o
acompanhamento das acdes através do movimento de camera.
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2 ERA O HOTEL CAMBRIDGE: A DOR E A LUTA DA FESTA COLETIVA

Filmado no centro de Sao Paulo, o documentério Era o Hotel Cambridge (2016) busca
retratar a dindmica dos moradores de um edificio que foi ocupado por militantes da
FLM (Frente de Luta por Moradia), trabalhadores, familias e refugiados. Sofrendo uma
iminente ameaca de despejo, o filme esboca sua narrativa a partir dos conflitos, das
alegrias, das memodrias e das histérias dos moradores. Com atores profissionais e
atores ndo profissionais interpretando a eles mesmos, o filme foi se construindo a

partir da relacéo de troca entre equipe e moradores.

Por néo pertencer a tal realidade, a diretora tinha como grande questao encontrar
métodos para operar dentro daquele contexto. Um deles foi encontrado junto a
diretora de arte Carla Caffé que pensou em construir cenarios, cujo fim ndo seria
apenas estético. Eles iriam permanecer no edificio apos a finalizacdo das filmagens,
portanto seriam pensados de acordo com a necessidade dos moradores. Outro diz
respeito ao roteiro, pois a sua elaboracédo ndo se deu de forma prévia as filmagens.
Ele foi construido a medida que a diretora conhecia a histéria, a experiéncia, a
memoaria e os fatos do cotidiano vividos pelos moradores do Cambridge. Eliane Caffé
aproveitou o que foi vivido pelos personagens para reproduzi-lo sob mediacdo da

linguagem cinematografica, teatral, fotografica e pictorica.

O documentario possui trés camadas narrativas: os choques culturais entre brasileiros
e refugiados, o vlog da ocupacéo que registra em video o cotidiano dos moradores
para ser publicado nas redes sociais e as videochamadas na biblioteca comunitaria
criada no edificio. O edificio Cambridge nos apresenta um modo de viver coletivo, tudo
€ debatido nas assembleias como regras de convivéncia, participacdo politica dos
refugiados, organizacdo de militncia sobre estratégias para conseguir falar das suas
demandas com representantes politicos e sobre como sera feita a proxima ocupacao.
Todas elas sdo comandadas por Carmen Lucia, umas das lideres do movimento de
luta por moradia, figura essencial que mantém a unido entre as diversas identidades
existentes no edificio. Segundo ela, brasileiros e refugiados estao unidos e precisam
permanecer unidos porque os direitos de ambos foram retirados do local que os

pertencia.



21

Tal diversidade de ideias e posicionamentos, fruto das mdltiplas identidades, séo
mostrados em assembleia e se torna bastante compreensivel quando somos
apresentados as memoarias e historias pessoais. Especialmente dos refugiados que
se destacam na narrativa pela sensibilidade e poética que carregam e que 0
documentéario explora. Hassam €& um refugiado palestino que mora em um dos
apartamentos e possui um bom dominio da lingua portuguesa, ao contrario do seu
filho. Sempre participativo, ele consegue se comunicar bem com os vizinhos e coloca
suas opiniées em reunides do coletivo. Além de demonstrar bastante lucidez sobre o
contexto geopolitico que seu povo e seus familiares vivem em Gaza no depoimento

dado para o vlog da ocupagéo.

Além disso, ele é poeta e é através das poesias declamadas que conseguimos nos
conectar com tal personagem. Podemos sentir suas tristezas, alegrias, amores e
dores enquanto declama seus versos. Sua irmé esta na Palestina e mostra um recorte
da sua realidade devastadora através de uma vide chamada na biblioteca do edificio.
Esta se torna uma janela para o mundo, para a realidade que 0s personagens
conseguiram escapar, mas que carregam em si como fantasmas. Assim como as
fotografias do album de familia do refugiado congolés Ngandu, nos transportam para
0 seu passado, para a vida que ele deixou para tras, seu trabalho como advogado,

seus amigos e seus familiares.

Emuma dessas vide chamadas, vemos Lucia Pulido, uma cantora colombiana que no
filme faz uma participacdo especial como amiga de um dos ocupantes. Ela esta no
México, desenvolvendo um projeto com masicos sobre as influéncias mutuas entre os
ritmos colombianos e mexicanos. Silvia comeca a cantar um dos ritmos mais
populares no México, os “cantos de vaqueria”. A cancao que ela entoa com sua voz €
estrondoso e sua boca permanece aberta enquanto faz vibrar suas cordas vocais.

Pensando proporcionalmente a sua aparéncia, € de se questionar de onde este

barulho comtamanha poténcia sonora vem.

Didi-Huberman procura entender quais as fontes, 0s ritmos e a composic¢éo das forgas
gue nos sublevam em seu texto Através dos Desejos (Fragmentos sobre o que nos

subleva) que faz parte do catédlogo da exposicdo Levantes (2017). Nesta, o autor fez
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uma curadoria com imagens de diversas épocas, sob influéncia do método
warburguiano, nas quais os gestos de levantes sobrevivem. No texto ele fala sobre a
figura do “cante jondo” ou canto profundo do violeiro espanhol enunciado por
Frederico Garcia Lorca, através da categoria popular - imemoriavel e sobrevivente -
do duende, como um gesto de insubmissdo a ordem dada como natural.

[...] o duende, por sua vez, nos subleva a partir de suas profundezas
inconscientes, que sdo nossos préprios impulsos interiores, Nossos mais
extremos desejos: “é nas Ultimas moradas do sangue que é preciso desperta-
l0”, escreveu o poeta, significando com isso que, longe de qualquer
transcendéncia (religiosa) ou de qualquer ideal (artistico), o cante jondo deve
sua poténcia de levante a propria profundidade de seu duende como desejo
de ser livre [...] (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 301)

No documentario, a cancao entoada por Silvia vem das profundezas, o duende a sobe
por dentro e chega a superficie causando um burburinho. A cena que sucede a do
canto € um plano aberto e fixo que enquadra um vao de baixo para cima contornado
por lances de escadas que vao até o ultimo andar do edificio. Escutamos um panelaco
junto aos gritos e assobios de diversos moradores que vao subindo as escadas. A
composicdo do quadro forma uma espécie de tunel onde o interior do edificio
Cambridge ganha vida, ele se agita, cresce e demonstra sua forca. Tal panelaco foi

feito para convocar todos os moradores para a assembleia.

Durante a reuniao, Carmen anuncia que a “festa” deles sera realizada em algumas
horas dando as coordenadas de como devem agir. A empolgacédo se inicia, uma
efervescéncia antes de sairem do edificio, uma agitacdo ao chegarem no local, a
guebra da parede de um edificio abre espaco para as familias entrarem. A ocupacéo
de mais um edificio no centro de Sdo Paulo torna-se motivo de festa, vibracéo e agito,
pois, a luta coletiva esta um passo mais proxima de conquistar seu desejo de
liberdade.

Se aproximando da parte final do filme a ordem de despejo esta chegando e uma das
Ultimas atividades realizadas pelos moradores é um espetaculo teatral. Apolo,
personagem interpretado por José Dumont, € o morador com conhecimento sobre
cultura e arte que decide organizar a apresentacdo e sera o diretor da peca. O objetivo

€ conseguir expressar a “batida do coragéo da ocupagao”, ou seja, a fonte de energia
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e vitalidade transportada para todos os cantos do edificio fazendo com que ele

permaneca Vivo e reagindo a tudo que ameaca sua existéncia.

Essa cena em especifico chama a atencdo em relacdo ao restante da narrativa
documental por explicitamente exibir sua aproximacdo com o teatral mostrando o
artificio da imagem (vemos um cenario sendo montado, os atores se preparando para
entrar em cena e o diretor coordenando a organizacéo dos gestos e do espaco).
Apesar da cena ter seu aspecto teatral a encenacdao traz elementos performéaticos (o
carater gestual dos atores que interpretam a eles mesmos) e pictoricos (através do
uso do tableau vivant) reforcando o carater hibrido do filme presente, por exemplo,
desde sua concepcao. Através da participacdo de atores profissionais e atores nao
profissionais (a relacdo limitrofe entre o real e a ficcdo), como também pelo

atravessamento de diversas linguagens artisticas na cena que sera analisada.

Portanto, tal cena parece representar um carater essencial a narrativa do filme, pois
simboliza a metafora do edificio como um organismo vivo e seu protagonismo na obra
com diversas camadas poéticas, sociais e psicolégicas. Em busca de tal
representacao, a peca teatral faz uso dos tableaux vivants, umtipo de encenacéo feita
através de poses, para formar através dos corpos que habitam o edificio uma imagem
viva, uma imagem devir. Para entender como o documentario se apropria desse tipo
de encenacéao para construir esse simbolismo achamos necessario discutir seus usos

e influéncias ao longo dos séculos.

2.1 O tableau vivant: uma breve contextualizacao histérica sobre seus usos,

influéncias e atualizacédo sob uma perspectiva das imagens hibridas

Apesar do distanciamento entre cinema e teatro nos filmes do pds-guerra,
especialmente no sentido atribuido ao diretor no cinema classico hollywoodiano como
um organizador de gestos e posicdes, as aproximacdes entre essas duas linguagens
nao cessam de acontecer. Nos anos de 1980 alguns tedricos cuja questdo gira em

torno da imagem técnica, como Philippe Dubois e Raymond Bellour, comecaram a
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pensar o cinema a partir das suas aproximagdes com outras linguagens artisticas ao

invés de pensé-lo por sua especificidade.

O motor responsavel pela guinada do pensamento ontologico foram as producdes
videograficas, principalmente as videoartes, que abriram caminhos de interpretacao
das imagens. Em tais andlises, o video € a ponte que permite o atravessamento entre
cinema, teatro, fotografia, pintura e performance. Além disso provoca tensées no
modelo inaugural do cinema, ou seja, caracteristicas que compdem a estética da
transparéncia passam a ser questionadas enquanto imagem objetiva do mundo que a
camera teria o poder de capturar devido ao seu mecanismo de registro; o ato de
comprovar, atraveés da pelicula filmica, a realidade que se impde a ela; o apreco por
planos abertos, profundidade de campo cinematografico e um apego a uma textura
de imagem fotografica, sugestiva do efeito de transparéncia.

Enquanto que a imagem do video a principio vista de uma tela pequena e sem
profundidade que emoldura o espaco visivel, torna perceptivel a textura granulosa da
imagem e esta aberta a todo tipo de interferéncia e manipulacdo. Com a camera de
video a imagem passa a destacar seu carater de mediacéo, de producéo do visivel,
nao mais como um atestado da existéncia prévia das coisas visiveis. Na tentativa de
compreender o0 que aconteceu com o cinema diante de tais mudancas, Raymond

Bellour cunha o conceito de entre-imagens

O video é antes de mais nada um atravessador. Passagens (com relagédo ao
que me interessa) aos dois niveis de experiéncia que evoquei: entre mével e
imével, entre a analogia fotografica e o que a transforma. Passagens,
corolarios que cruzam sem recobrir inteiramente esses “universais” da
imagem: dessa forma se produz entre foto, cinema e video uma multiplicidade
de sobreposicdes, de configuracdes pouco previsiveis. (BELLOUR, 1997,
p.14)

E a partir dessa passagem que o tableau vivant se atualiza no cinema contemporaneo
oferecendo uma imagem com configuracdes do cinema, do teatro, da pintura, da
fotografia e da performance. Gracas ao video, o efeito fotografico penetra o cinema
especialmente pelo congelamento da imagem ou na imagem também chamada de
tomada fotografica do filme, pose ou pausa da imagem. A apari¢cdo na imagem filmica

de fotografias, albuns de familia e porta-retratos, geralmente oferecendo um tom
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melancdlico ou um vestigio que ajuda a recompor o passado, durante a narrativa
produzem o efeito fotografico na imagem. Mas para além do fotografico em seu
sentido material e como um fragmento de filme perdido, seu efeito na imagem pode
vir através da imobilidade, suspensdo do movimento ou pose dos corpos durante a

filmagem.

Tais caracteristicas fotogréaficas remetem ao periodo inicial de sua prética, na qual a
teatralidade definiu o estilo. S&o fotografias pensadas antes de serem capturadas pela
camera, a cena € construida a partir da pose estatica, dos gestos suspensos, do
figurino e do cenério. Segundo Michel Poivert, essa aproximagdo com o teatral
estabelece uma outra relagdo com o real em comparacdo a fotografia de cunho
realista, pois para o fotografo ndo se trata de ter o registro como sua intencéo final,

mas de traduzir a execucao de uma pose.

O engendramento da imagem encenada estaria ao lado da interpretacdo dos atores,
ou seja, das atitudes dos personagens, e ndo ao lado do operador, apesar de
apresentar a condicdo de um naturalismo de registro: observar um real bruto através
da estilizacdo da suspensédo (2016, p.105). Para o autor a fotografia contemporanea
apresenta o carater de “imagem performada” sempre esteve presente desde seus
primordios, mas julgada como tecnicamente limitada ou como uma originalidade
estética, no caso do pictorialismo. Em oposicéo a fotografia instantanea do periodo
moderno, esse regime de imagem foi minoritario e hoje estaria passando por uma

reinterpretacao.

Esse tipo de encenacéo, feita através de poses estaticas, é conhecido como tableau-
vivant?, termo em francés que quando traduzido para o portugués significa literalmente
guadro-vivo. Uma pratica que ganhou notoriedade artistica durante o século XVIII

especialmente no periodo das reformas do Teatro Classico com Diderot. Ele defendia

2 No artigo escrito pela Prof.Dra. Nina Velasco e Cruz e publicado em 2021 pela revista Galaxia,“O
dispositivo do Tableau Vivant e o gesto em Faz Que Vai (2015) de Béarbara Wagner e Benjamin de
Burca”, contém uma contextualizagéo histdrica sobre o tableau vivant que foi a principal fonte desta
pesquisa devido a escassez de trabalhos (principalmente em lingua portuguesa, inglesa e espanhola)
sobre o tema.
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gue os atores do teatro deveriam se dirigir ao publico de forma menos expressa, pois
isso acaba por atenuar o efeito da representacao. Para ele, os personagens deveriam
atuar sem manifestar a presenca do publico, como se as cortinas estivessem fechadas
ou diante de uma parede imaginaria. Segundo Nina Cruz, “é nesse contexto que
surgem os tableaux dramatiques: alguns momentos cruciais no drama eram
condensados em uma cena estatica, remetendo muitas vezes a cenas pictoricas

classicas, buscando efeitos plasticos para o Teatro. ” (CRUZ, 2021, p.4)

Além dessa funcédo, durante o mesmo periodo, ela poderia ter a de entretenimento,
com a reproducdo de personagens pictéricos em momentos de lazer, e 0 uso
pedagogico nas propriedades de férias da aristocracia inglesa e francesa, a partir da
reproducéo de cenas historicas a alunos da nobreza do Antigo Regime (CRUZ,2021,
p. 4-5). Essa prética se automatiza no século XIX e torna-se um género artistico com
multiplas funcbes independentes de uma narrativa teatral, ainda que com papel
secundario, pois as poses estaticas faziam referéncia as pinturas ja existentes, o que
tornava o espetaculo mais atrativo a0 mesmo tempo que elitizado. O prazer de
reconhecer a obra pictdrica por parte do espectador demandava um conhecimento

prévio.

Ainda no século XIX a préatica do tableau vivant se populariza e assume aspectos
menos nobres com apresentacdes em music halls e cabarés atingindo um publico de
massa que a considerava como uma pratica mais elitizada que as demais por remeter
a iconografia classica. Com o surgimento da fotografia e do cinema os tableaux vivants
sdo incorporados a producdo imagética, especialmente em seus primérdios, com
novas funcdes estéticas. Nos primeiros anos do cinema os filmes que possuiam
tableaux vivants se assemelhavam as apresentacfes nos teatros de variedade. Como
defende Wiegand (2018), elas eram bastante elaboradas com luzes no palco, o
escurecimento do auditério e abertura das cortinas que poderiam criar um efeito de

suspense, prendendo a atencéo dos espectadores e cativando seus olhares.

Segundo o autor, os corpos dos atores no palco sao posicionados frontalmente para
a melhor visualizacdo do espectador. A representagdo enfatiza composi¢coes

harmonicas e equilibrio na distribuicdo de linhas, areas e cores fazendo referéncia a
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estética da pintura classica. O resultado era uma uma espécie de sobreposicao entre
a estética classica pela imitacdo das obras de arte e a estética da atracdo através dos

componentes de exibicao fisica imediata e os efeitos de iluminacdo espetaculares.

Ao analisar uma série de filmes produzidos por volta de 1910, Wiegand ressalta a
incorporacdo da estética atrativa na composi¢ado imagética do cinema, os tableaux
vivants aparecem sem funcdo narrativa, planos estaticos com jogos de luzes e
ornamentacfes cenograficas. Ndo é apenas no primeiro cinema que encontramos
tableaux vivants, no cinema moderno e contemporaneo eles aparecem como um
recurso metalinguistico (Passion, Godard, 1982), a recriacdo de um quadro (O Moinho
e a Cruz, Lech Majewski, 2011; O quarto de Jack, Lars Von Trier, 2015) série de

planos sequéncias com corpos imoéveis (A ventania, Matti Helde, 2014), entre outros.

Como analisa Nina Cruz, na fotografia, o dispositivo tableau vivant perde duas
caracteristicas fundamentais: a relacdo ténue entre imobilidade e movimento e a
convocacao da obra por um olhar mais atento do espectador. O tableau vivant “hunca
€ completamente estatico, ele se funda em um movimento que se imobiliza e que logo
é retomado” (2021, p.5). O corpo torna-se imagem, imagem devir que se constitui
através de um sujeito em processo, no jogo entre os ordenamentos pré-estabelecidos

e suas pulsdes, seus desejos.

Na construcdo da imagem pelo corpo do performer, ele naturalmente deixa vir a tona
alguns movimentos sutis como respiracao, piscar de olhos, tremores musculares, etc.
“‘Esses movimentos, que devem ser reduzidos idealmente ao minimo, muitas vezes
sdo observados como falhas no procedimento, mas exercem também uma fascinacao
no publico, j& que asseguram o carater “vivo” da representacdo. ” (CRUZ, 2021, p. 5).
E na imagem em movimento onde essas duas caracteristicas principais do género
sdo preservadas que abre caminho para pensarmos o dispositivo tableau vivant a

partir da relacédo entre imobilidade e movimento.
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2.2 A batida do coracdo da ocupacdo: uma analise de cena em Era o Hotel

Cambridge

A sequéncia inicia com 0s preparativos para o espetaculo. Vemos Apolo de costas em
primeiro plano e em segundo plano seus ajudantes estdo organizando o cendrio no
local da cena (ambiente interno do edificio que ndo conseguimos localizar exatamente
gual) enquanto ele observa de fora. O enquadramento de camera (plano aberto e fixo)
e 0 ponto de vista (somos a quarta parede que durante toda a sequéncia nao aparece)
nos coloca em posi¢cao muito semelhante aos espectadores do teatro. Estamos diante
de um palco. A cenografia é composta por objetos do cotidiano dos moradores como
varais com roupas estendidas, cabides e pneus. Corta para o proximo plano e mostra
0 aquecimento vocal dos atores dentro da cena, como se as cortinas ainda nao

estivessem abertas.

Em seguida a performance comeca, eles estdo dancando ao som de ritmos de
diferentes nacionalidades em um palco parcialmente escuro, apenas trés focos de luz
estdo acesos e cada um reflete a cor da cortina que cobre. A partir daqui existe uma
montagem que alterna entre um plano cheio de ritmo e rebolado para um plano sem
musica e sem danca. Nesse Ultimo, atores estdo imdveis com gestos suspensos como
se subitamente houvesse interrompido 0 movimento. Escutados algumas falas do
diretor e da assistente que estdo atras da camera como “parados! ”, “quero ver todo
mundo parado” em seguida eles entram em cena e comegam a organizar as poses
colocando mais para o lado, abaixando um braco muito estendido, etc. Como se

guisessem montar a cena de um quadro.

Figura 1: tableau vivant 1. Figura 2: tableau vivant 2.

Fonte: Captura de tela. Fonte: Captura de tela.
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Figura 3: tableau vivant 3.

Fonte: Captura de tela.

Em seguida, aparecem essas imagens em sequéncia com as poses ja definidas e sem
interferéncias do diretor na cena. Nesse caso, 0 uso do tableau vivant remete a sua
funcdo de entretenimento enquanto reproducdo de um quadro pictérico. Porém essa
relacdo ndo vem pela reproducdo de um quadro ja existente, mas pela escolha do
diretor de gestos que conseguissem captar da melhor forma um acontecimento, tal
qual desempenhavam os pintores na criacdo do instante pregnante3. Apesar de nédo
fazer alusdo a nenhum quadro especifico, os gestos da ultima imagem (a que foi
escolhida por Apolo para ser compartilhada nas redes sociais da ocupacao) remetem
a quadros de alguns pintores brasileiros que representavam a cultura popular
brasileira através de rodas de samba ou do fervo do carnaval de Olinda como Di
Cavalcanti (1897-1976) na obra Roda de Samba de Carybé; Heitor dos Prazeres
(1898-1966) na obra Danca (1964); Lula Cardoso Ayres (1910-1987) na obra Frevo.

Tal proximidade do tableau vivant com quadros de rodas de samba e de fervo nos faz
pensar na incorporacao dos momentos de lazer e do consumo de arte popular que os
moradores possuem. Pensando tal representacdo no contexto do filme, ela corrobora
com o carater revolucionario e de resisténcia que os moradores possuem ao

incorporar 0s gestos, as musicas e a danca, ou seja, a arte produzida por grupos

3 O conceito de instante pregnante surge com Lessing, em seu livro Laocoonte do ano de 1766, onde
existiu uma primeira diferenciacdo da linguagem visual com a escrita. Na tentativa de compreender
como a pintura, uma arte espacial e estética pode narrar uma acéo, desenvolver um acontecimento no
tempo, o filésofo alemédo formula a nocdo do instante pregnante. No quadro, € o instante mais
significativo, o que contém a média e o climax de uma ac¢éo dramatica, que o pintor consegue captar a
esséncia do acontecimento. Portanto, ndo se refere a algo verdadeiramente real, ele é uma ficgao.
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historicamente marginalizados e oprimidos que tiveram sua arte criminalizada até o
momento em que fora capturada pelas instituicbes tornando-se “cartdo-postal” da
cidade. Nao apenas isso, mas também por fazer a escolha de incorporar essas
expressdes artisticas na pratica do tableau vivant que durante décadas seu uso foi
destinado a elite.

A incorporacéo de gestos do cotidiano dos personagens dentro de um ordenamento
(tudo que se refere a organizacdo da ilusdo: iluminacédo, figurino, pose, masica,
cenografia, encenacao) esta presente em todo o documentario. Mas nessa cena a
relacdo entre o real e a ficcdo é mais delimitada pela sua intencdo explicitamente
teatral, um momento metalinguistico onde vemos a construcdo da cena. Nesse

sentido, podemos pensar a encenagao como uma poética da performatividade.

No teatro, o ator posto em cena vive o paradoxo de sé-lo (ele é o ator) a0 mesmo
tempo que nega ser ele mesmo (ele é o personagem) e o publico sabe que aquilo que
assiste faz parte de uma etapa do processo. O ator se entrega ao desejo de ser outro
e por meio de simulacros ele trabalha no limite do eu, na sua performance de ser ele
ao mesmo tempo que é outro, nessa dinamica que em momentos de imobilidade das
estruturas simbolicas a ameaca esta sempre presente de retorno ao sujeito. E nesse

deslocamento realizado pelo ator que a teatralidade opera.

Quanto mais saber e informacdo o performer carregar menor o imediatismo, a
presenca e a materialidade do sujeito. Apesar de existir performance durante esse
processo, quando o ator € posto em cena ele codifica tudo que o rodeia: o espaco, 0
texto, o tempo, a narrativa, a cenografia, a iluminacdo. Existe uma negociacao entre
as estruturas do simbdlico e o pulsional que conforme as estéticas teatrais essa
relacdo € mais ou menos valorizada, ou seja, existem regras e liberdades dentro da

cena que o ator precisa saber operar.

Quando, na cena aqui analisada, ndo existe narrativa, personagem e didlogos, o
cenario € composto por objetos do cotidiano. Os atores interpretam a eles mesmos e
suspendem os gestos subitamente (ou seja, ndo foram previamente planejados e néao

tem como objetivo atingir uma meta) o real é levado para a cena. O que faz com que
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a iluséo (teatralidade) seja embaralhada. Estamos na relagao ténue entre o real e a
ficcdo e vemos uma desestabilizagdo dos paradigmas da representacéo tradicional do
teatro, ou seja, da construcéo da ficcao.

2.2.1 O teatro performativo em Era o Hotel Cambridge

O teatro performativo caracteriza a maioria das pecas teatrais produzidas
contemporaneamente. Apos absorver elementos da arte da performance, o teatro
amplia seus limites se distanciando da representacdo mimética e se aproximando da
acao, da presenca, do evento e do acontecimento. Sem perder totalmente a
representacdo em cena, 0 teatro performativo estd entre a teatralidade e a

performatividade.

Josette Féral, parte de duas correntes teoricas sobre a nocao de performance para
pensar o teatro, e de maneira mais geral a arte, hoje. A primeira, representada pelo
trabalho de Richard Schechner do inicio da década de 1980 com o livro The End of
Humanism, ampliava a no¢éo para além do meio artistico incluindo todos os dominios
da cultura como cerimonias religiosas, cinema, jogos, rituais de curandeiros, etc. Ao
mesmo tempo que o autor trabalhava na definicdo do termo seus exemplos se
tornavam cada vez mais abrangentes incluindo todas manifestacfes teatrais, de

rituais, de divertimento e toda manifestacao do cotidiano.

Ao contrério da visdo antropologica e sociolégica sobre a performance, o segundo
eiXxo possui uma perspectiva puramente formal. Através do autor Andreas Huyssen,
especificamente do seu livro After The Great Divide publicado em 1986, Féral pontua
a tradicdo herdada da vanguarda e da arte da performance. Aqui a performance tem
seu sentido na manifestacao artistica que provocou diversas transformacoes estéticas
e tedricas no campo artistico das décadas de 1970 e 1980. Segundo Féral, as

caracteristicas da performance absorvidas pelo teatro séo

(...) transformacéo do ator em performer, descrigdo dos acontecimentos da
acao cénica em detrimento da representacdo ou de um jogo de ilusdo,
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espetaculo centrado na imagem e na a¢ao e nao mais sobre o texto, apelo a

uma receptividade do espectador de natureza essencialmente especular ou

aos modos das percepgdes proprias da tecnologia. (FERAL, 2015, p. 116)
A transformacdo de ator em performer implica trés operacdes oriundas dos estudos
de Schechner: ser/estar; fazer e mostrar. Muito imbricadas a ideia de
performatividade, ou seja, tudo que se refere ao modo de agir e a conduta diante das
normas sociais. Segundo a autora, 0 jogo entre tais verbos se aplica em qualquer
performance, cada uma com variacdes e combinacdes, mas nunca se excluem (2015,
p.120). Isso quer dizer que existe a valorizagdo da agdo em si em detrimento do seu
valor de representacdo. Geralmente as acdes executadas nao possuem um
referencial e um sentido dado, elas sdo executadas no aqui e no agora, Sao
autorreferentes e precisam da acéo do espectador para atribuir sentido ao que esta
sendo exibido. Elementos como narrativa, didlogo e personagem ndo cabem nesse

tipo de manifestacao, pois minam o carater de “evento” essencial a performance.

Féral recorre a epistemologia da palavra événementialité para abordar a questdo da
descricdo dos eventos presente na performance. Ela apresenta um movimento duplo:
como referéncia [repére] temporal e como significante (parametro agindo) de uma
ruptura produtora de sentido (2015, p. 124). Dessa forma podemos entender o evento
como uma execucao de gestos planejados ao mesmo tempo que o seu sentido nao
termina em si. Eles estdo abertos, expdem o processo e por isso colocam o performer
em uma tomada de risco real. Sobre isso, Féral reconhece que Derrida trouxe uma
contribuicdo para o conceito de performatividade na medida em que ele afirma que a

acao contida no enunciado performativo pode ou nado ser efetiva (ldem, p.124).

A performance se insere no real e enfoca essa mesma realidade na qual esta inserida
desconstruindo-a a partir do jogo entre os signos que a todo momento se transformam
e podem ganhar novos significados. Os elementos da cena como o performer, os
objetos, a iluminacdo, a musica, estédo ligados ao ludico para dai tentar escapar de
uma representacdo mimética. Na cena de Era o Hotel Cambridge, os personagens
exibem as dancas e musicas que escutam nas suas rotinas reproduzindo gestos que
performam no cotidiano. Eles demonstram o “fazer” quando conduzem os movimentos

conscientemente planejados aos quais estdo familiarizados para o palco.
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A teatralidade confere ao filme o artificio da imagem e esta presente durante toda a
cena, a intencao de teatro € explicita. Mas a variacdo entre a performatividade e a
teatralidade ganha um desequilibrio, concedendo a essa primeira maior espaco
guando o diretor subitamente pede para os atores pararem. Essa pausa repentina do
movimento provoca uma alteracdo no aqui e agora da performance, pois dilata por
algum tempo a exibicdo do gesto concebido de forma inesperada. Giorgio Agamben,
fala sobre arelacao do gesto com o tempo concebido de forma cronoldgica a partir de
um exemplo vindo da teoria da danca.

A fantasmata é a nocdo defendida por Domenico da Piacenza, coredgrafo do século
XV, emque é colocado no centro da danca um momento de pausa. “Domenico chama
fantasmata uma parada repentina entre dois movimentos, capaz de concentrar
virtualmente na propria tensdo interna a medida e a memoéria de toda a série
coreografica. ” (AGAMBEN, 2012, p. 24). A apari¢ao do gesto acontece aqui através
dessa pausa subita carregada de energia dinamica que contrai em si tanto os
movimentos que antecedem quanto os que precedem a coreografia. No cinema,
especificamente no filme aqui analisado, podemos pensar a aparicdo do poder
expressivo do gesto a partir dos tableaux vivants construidos pelos gestos pausados

entre dois movimentos.

Criou-se as condi¢cdes para que a batida do coracdo da ocupacdo pudesse ser
representada, mas de forma que nés espectadores pudéssemos interpretar a imagem
gue nos foi apresentada. Inserida na narrativa do documentario, a cena reforca a
diversidade de identidades existentes no edificio com as musicas tocadas de diversas
nacionalidades, mas ao mesmo tempo 0 espirito de coletividade quando todos
dancam com a mesma energia a cada ritmo. Na ordem temporal do filme, ela antecede
o dia que os moradores serdo despejados de sua residéncia pela policia mostrando a
importancia da festa, dos cantos e da danca como uma forma de suportar a luta diaria

pelo direito ao pertencimento na cidade.

Em Massa e Poténcia, Didi-Huberman comeca a desenvolver a ideia de poténcia de

transgressdo como uma for¢a que anima as massas nos levantes. Para o autor, Elias
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Canetti* desenvolve em Massa e Poder (1960) uma grande fenomenologia dos gestos
das massas. Partindo do principio que a maior ameaca para o0 homem é estar em
contato com o desconhecido, Canetti questiona o que seria do gesto de liberacdo sem
essa fobia. Ele acredita que o processo de desvencilhamento desse medo se da pelo
movimento contrario, ou seja, pelo contato do homem com a massa. Esse contrario
“...é efusao e fusdo: a grande festa - seja cruel ou violenta - do contato dos humanos
entre si. ” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.324)

Na grande festa, a massa formada por diversas individualidades se abre e se expande,
ela vibra e entra em ritmo o que Canetti denominou “descarga”. Podemos pensar a
cena como uma tentativa de liberacdo do corpo para uma descarga coletiva que no
instante da a sensacéo de igualdade, mas que na realidade vivem as suas diferencas
e individualidades. Sem duvidas a for¢ca dessa descarga € minada quando pensada
em um campo estético do que seria em um levante real, como pontua Didi-Huberman
“a poténcia e a profundidade do levante dependem da inocéncia do gesto que o
decide. A inocéncia ndo € de modo algum uma qualidade estética. ” (2017, p.300).
Mas por conter a inscricdo do real na cena e contextualizada na narrativa do filme
podemos pensar nos gestos dos moradores, um dia antes do enfrentamento com a

policia contra o despejo, a existéncia de uma descarga.

A descarga € a liberacdo de qualquer fardo. Por sua prépria dindmica essa
liberdade produz algo como a igualdade: “Apenas quando estdo todos juntos
é que eles podem se libertar e se distanciar de seus fardos. E exatamente o
que se produz na massa. Na descarga, eles rejeitam o que os separa e todos
se sentem iguais. Nessa compacidade, na qual ndo resta mais nenhum
espaco entre eles, em gue um corpo pressiona o outro, cada um fica tao
préximo do outro quanto de si mesmo...” (DIDI-HUBERMAN, apud CANETTI,
2017, pag. 324)

Ao final do trecho citado acima, a descricdo de Canetti sobre o homem junto a massa
nos remete ao carnaval, uma manifestacdo da cultura popular brasileira que o tableau

vivant da figura 3 parece simbolizar um instante dessa festa. Assim como os quadros

de pintores brasileiros ja citados aqui. Ao fazer uso de aspectos do teatro performativo,

* Romancista e ensaista judeu de origem Bulgara (1905-1994). Em 1938 retorna a Londres fugido do
nazifascismo.
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o documentario d4 aos personagens maior liberdade para 0 uso dos seus corpos na
medida em que n&o inscreve 0 narrativo e o ficcional em cena sem a presenca de
personagens, didlogos, representacdes e narrativas. Ou seja, ela rompe com
concepcdes tradicionais do teatro, mas sem excluir a teatralidade ao expor o artificio
da imagem (a organizacdo do espaco e dos gestos, a montagem do cenario e a

presenca do diretor no palco).

E na relaco ténue entre a teatralidade e a performatividade que o gesto aparece em
cena como ferramenta para a constru¢cdo da imagem da ocupacdo. Sendo assim,
podemos entender a batida do cora¢do da ocupagcédo muito mais como uma sensacao
gue atravessa o corpo do que um sentimento ja elaborado e conhecido. Nos
momentos de insubordinacdo a ordem dada como natural, essa sensacao subleva os

moradores como um duende que sobe a partir das profundezas.
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3 A EMERGENCIA DO CORPO: UMA ANALISE DA PERFORMANCE E
TEATRALIDADE EM SWINGUERRA

Barbara Wagner e Benjamin de Burca iniciaram sua parceria em 2013 com um projeto
intitulado Edificio Recife que discute a relacdo entre o impacto da obra de arte no
espaco cotidiano fazendo um recorte de classe. Foi observado por Benjamin, artista
alemao formado em Belas Artes, o curioso padrdo de edificios de classe média da
cidade do Recife com a presenca de esculturas na fachada de condominios
residenciais. A ideia de fotografar tais obras, muitas delas réplicas feitas com materiais
pouco duraveis, foi complementada pelas conversas de Barbara, jornalista com
experiéncia em fotografia documental e especializacdo em artes visuais, com 0S
porteiros que sempre demonstravam curiosidade pelo interesse dos artistas em

fotografar tais esculturas.

Depois desse primeiro trabalho em conjunto, eles iniciaram uma pesquisa a partir da
observacdo do aumento sobre o poder de consumo de uma classe em ascensao, fruto
de politicas publicas realizadas no governo do Partido dos Trabalhadores. Dentro
desse recorte social e econdmico, os trabalhadores da inddstria musical chamaram
atencao especialmente aqueles que performam, segundo Barbara a questao principal
era entender “como um cantor, Mc, cantor de bregafunk, entende muito bem a
transformacdo que ele precisa passar para ganhar dinheiro como artista” (trecho
retirado da ‘Masterclass Swinguerra e outras disputas’)®.Discursos como “subir na
vida”, “ser meu proprio chefe” estdao atrelados a politicas neoliberais que retiram
direitos trabalhistas conquistados e oferecem cada vez mais competicdo entre
trabalhadores. Um contexto percebido pela dupla de artistas em nichos como a
industria gospel, da brega e do funk. A busca pela ascensdo social através do

espetaculo.

Ao longo desses anos, de 2013 a 2019, eles realizaram quatro trabalhos audiovisuais

gue abordam essa questao, tanto na narrativa quanto na forma. O primeiro deles, Faz

5 Fonte: Masterclass Swinguerra e outras disputas



https://www.youtube.com/watch?v=OnY5G3d_av4
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Que Vali, lancado em 2015, registra a performance de quatro artistas da periferia do
Recife que possuem a danca como profissdo e como instrumento de construgcao da
propria imagem. Eles dangam o frevo com um tempo diferenciado para se aproximar
das batidas de ritmos atuais como funk, swingueira e vogue. Um hibridismo que
também atravessa 0s corpos, pois séo artistas que cresceram em escolas de frevo
onde aprenderam a base do seu conhecimento técnico que se mistura com 0s ritmos

atuais que mais se identificam e constroem sua expressao artistica.

Na procura por artistas que possuem uma vida dupla, Barbara e Benjamin encontram
Dayana Paixdo, cantora de brega e bombeira, e Mc Pork, cantor de brega funk e
barbeiro, que protagonizam a segunda obra audiovisual Estas Vendo Coisas (2016).
O trabalho apresenta os bastidores da cena musical recifense como a gravagado em
estudio, a filmagem de um videoclipe do Mc TroOia e a preparacao dos protagonistas
para subir no palco. A filmagem dos bastidores demonstra esse interesse pela
performance desempenhada pelos artistas tendo em vista o trabalho de construcéo
da propria imagem e a execucao dos gestos que mudam de acordo com a situagao
enfrentada por eles. No palco eles desempenham um papel diferente daquele
executado nas outras profissdes, portanto eles tém a consciéncia de que seus gestos,

poses e figurino séo ferramentas de estar no mundo.

Em Terremoto Santo (2017), vemos a performance no altar. Trata-se de fiéis de igrejas
pentecostais que encontram na musica gospel uma forma de cultivar a sua fé, mas
sobretudo de encontrar um meio de trabalho, seja em programas de radio onde
cantam louvores, ou videoclipes que performam uma adoracdo ao divino. E um curta-
metragem musical com cenas em locacdes externas que remetem ao imaginario
gospel como cachoeiras e paisagens montanhosas e internas no programa de radio e
na igreja durante o culto. Toda uma comunidade é envolvida nessa cadeia econdémica:
mulheres, homens, jovens e criancas que ja possuem o dominio da sua voz e dos

seus gestos.

O ultimo trabalho dessa quadrilogia, se assim podemos chamar, é Swinguerra (2019).
Assim como todas as obras audiovisuais da dupla, ela foi exibida em galerias e

exposicdes de arte em um formato instalativo como na Bienal de Veneza e Bienal de
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Sao Paulo no mesmo ano de lancamento. Esses trabalhos transitam entre galerias e
festivais de cinema (em um formato de exibicdo mais tradicional: sala escura,
poltronas reclinadas, projetor atras dos espectadores), pois apresentam elementos
cinematogréaficos mais experimentais em relagéo ao cinema narrativo classico. Dentre
eles, Swinguerra € o que possui uma narrativa mais elaborada. Ela € conduzida pelas
personagens, ambas dancarinas e coredgrafas, Eduarda Lemos que integra o grupo

de danca Extremo e Clara Santos que faz parte do grupo de danca La Mafia.

O curta-metragem é contextualizado nos ensaios de trés grupos de danca da periferia
(Extremo, La Mafia e Passinho) para um concurso anual de danca da cidade do
Recife. Com os ritmos de swingueira, bregafunk e passinho, as coreografias sao
ensaiadas na quadra e nos arredores de uma escola publica, o Centro de Atencéo
Integral & Crianca e ao Adolescente (CalC). As cenas dentro e fora da coreografia séo
bastante marcadas e se unem atraves dos olhares daqueles que estdo ensaiando e
0S que estdo apenas observando. Nos momentos fora da coreografia, existe uma
narrativa que opera dentro dos trejeitos, expressoes e habitos dos dancarinos durante
0s ensaios. Eles sempre observam quando um membro chega ao ensaio ou quando
estdo no centro da quadra dancando, esse jogo de olhar marca uma individualidade

ao mesmo tempo que esse sujeito se constrdi na relacdo com o outro.

A danca da swingueira, do funk e do passinho € um meio que performatiza a vivéncia
dos artistas marcada pela violéncia e erotizacdo dos corpos que subverte uma légica
heteronormativa. Homens que requebram e mulheres trans que demonstram uma
relacdo potente com o corpo. O cenario, 0s gestos e a musica sao elementos
presentes na imagem que atualizam as normas através do corpo e embaralham
significados previamente estabelecidos especialmente pelo contexto politico no ano

de lancamento do curta-metragem.

A fotografia de tais filmes também chama atencao pelo estilo. Majoritariamente é feita
através de planos abertos e fixos se assemelhando a um quadro onde o0s personagens
entram e saem para executar sua performance. Sob direcdo de Pedro Sotero, a
fotografia, segundo Barbara, foi pensada em uma “escala nem tdo perto nem téao

longe” construindo um espago que € “sempre espaco para o corpo performar” (trechos
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retirados da entrevista dada na Masterclass “Swinguerra e outras disputas”). Ou seja,
cria-se uma organizacdo no espaco que dé énfase aos gestos pertencentes aos

proprios artistas.

Formalmente, o trabalho possui um hibridismo entre o real e a ficgdo, entre o cinema,
a fotografia, o teatro e a pintura, denunciando o artificio da imagem. A teatralidade
penetra o cinema. Acreditamos que esses atravessamentos possibilitam ao corpo
uma maior liberdade dentro de um espaco bastante ordenado que € o cinema
tradicional. S&o transformacfes no método de producédo até a organizacdo dos
sujeitos em cena que abre caminho para interpretarmos a imagem pelo viés da

performance, da alteridade e do gesto.

3.1 A experiéncia coletiva em Swinguerra

O curta-metragem ¢€ filmado majoritariamente na quadra de uma escola publica em
Recife/PE, onde dancarinos se encontram para ensaiar as coreografias que seréo
apresentadas em um concurso de danca anual. Todos 0s personagens interpretam a
eles mesmos, porém nas cenas fora da coreografia existe uma pequena narrativa. O
filme inicia com Eduarda entrando na quadra e sentando junto a um grupo de
dancarinos que se arrumam para ensaiar, em seguida Clara entra na quadra e todos
observam a dancarina passar. Ela se senta junto a outro grupo na arquibancada. Essa
cena inicial confere uma certa tensao entre as duas dancarinas que no desenrolar do
filme é atenuada e outros olhares sdo lancados. Especialmente, daqueles que estao

fora da coreografia observando quem executa a danca no centro da quadra.

Quando exposto na 58. Bienal de Veneza, Swinguerra se apresentou em formato
instalativo com a arquitetura que remete a arquibancadas e a exibicéo feita em duas
telas, cada uma posicionada nas extremidades do espaco. Nesse formato exista um
tom de disputa entre cada grupo de danca e a relacdo do espectador com a obra
evidencia a estética da presenca diante das performances exibidas, pois na atmosfera
construida (arquitetura, som e projecao) ele assume o papel do observador presente
na arquibancada da escola. No cinema, esse tom de disputa é construido através do

jogo de olhares que em uma cena especifica ele se torna ativador no processo de
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construcdo do sujeito através da teatralidade no cotidiano, como apresenta Josette
Féral (2015).

Figura 45: Tela 1 no Pavilhdo do Brasil na 582 Bienal de Veneza.

Figura 5”: Tela 2 no Pavilhdo da 582. Bienal de Veneza.

O coredgrafo anuncia: “vamos, formagao das meninas”; e a primeira danga comeca
enquanto alguns planos médios aparecem alternados a danca para mostrar 0s
colegas observando a coreografia. Ainda na coreografia das meninas, Eduarda possui
um momento solo onde ela requebra no centro da quadra ao som do ritmo swingueira
enquanto Clara, sentada na arquibancada, observa a dancarina com uma certa dose
de inveja. Através desse olhar enquanto espectadora e do olhar de Eduarda lancado

a ela enquanto executa a coreografia, Clara comeca a construir um espaco imaginario

& Fonte da figura 4: https://www.alvarorazuk.com.br/bienal-de-veneza. Acesso em junho 2022.

7 Fonte da imagem 5: https://oglobo.globo.com/cultura/artes-visuais/bienal-de-veneza-abre-para-
publico-sem-brasileiros-na-selecao-oficial-23657570. Acesso: junho 2022.



https://www.alvarorazuk.com.br/bienal-de-veneza
https://oglobo.globo.com/cultura/artes-visuais/bienal-de-veneza-abre-para-publico-sem-brasileiros-na-selecao-oficial-23657570
https://oglobo.globo.com/cultura/artes-visuais/bienal-de-veneza-abre-para-publico-sem-brasileiros-na-selecao-oficial-23657570
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onde ela aparece no seu grupo de dancga, La Mafia, como protagonista. Os dancgarinos
desse grupo aparecem na parte externa da quadra apoiados na grade acima da
arquibancada, eles estado observando Duda dancar quando Clara interrompe seu olhar
para a dancarina e olha emdirecéo a eles, todos a encaram e depois saem do quadro

em uma espécie de chamado.

Clara, em um plano frontal com seu rosto enquadrado, fecha os olhos e em uma
transicdo ela aparece maquiada com acessorios no rosto. Ela segue o chamado
desses dancarinos e embarca na constru¢cao de um imaginario onde ela estd em um
pétio externo e comega a executar a coreografia com o grupo. Apesar do grupo estar
se apresentando no patio da escola, € como se eles estivessem em um grande evento
de danca, pois todos estdo comfigurinos padronizados e existe um jogo de iluminacéo
gue remete ao palco de uma casa noturna. Barbara e Benjamin dao foco a esses
olhares de quem esta fora da coreografia que constroem molduras em relacdo a quem
performa dentro da coreografia, dando ao cotidiano uma dimenséo ficcional provocada
pela relacdo com o outro. Quem nos ajuda a entender tal dimensdo presente no
cotidiano é Josette Féral através do conceito de teatralidade (2015). Segundo a
autora:

A condicdo da teatralidade seria, portanto, a identificacdo (quando é
produzida pelo outro) ou a criacdo (quando o sujeito a projeta sobre as coisas)
de um outro espaco, espac¢o diferente do cotidiano, criado pelo olhar do
espectador que se mantém fora dele. Essa clivagem no espacgo é o espaco
do outro, que instaura um fora e um dentro da teatralidade. E um espaco
fundador da alteridade da teatralidade. (FERAL, 2015, p.88)

s

A teatralidade é acionada a partir do olhar ativo que reconhece seu espaco e,
fundamentalmente, o espaco do outro como outro e ndo apenas provoca essa
clivagem, mas também constitui esse espacgo provocando modificagdes “qualitativas”
nas relacdes com os sujeitos. A constituicdo deste espaco acontece através do “efeito
enquadramento” que Patricia Leonardelli identifica-o como a “capacidade de operar
(emoldurar, enquadrar, recortar, desenhar; enfim, dar forma) a efabulacdo nas
relacbes com o espaco, de criar e inscrever diversos desenhos ficcionais mediantes
multiplos estimulos desencadeados pelo encontro de alteridades (LEONARDELLLI,
2011, p.7) ".
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O efeito de enquadramento desencadeado na cena de Eduarda dangando no centro
da quadra transforma o cotidiano de Clara que cria umnovo espago e uma outra forma
de ser, agora como protagonista, e a sua rival que também modifica a sua forma de
estar quando todos os olhares estdo voltados para a dancarina. Féral ndo explica
precisamente por quais caminhos podemos identificar um elemento de alteridade
através da relacdo entre espectador e performer em um ambiente que estao

interagindo, contudo

A teatralidade ndo é uma propriedade, mas um processo que indica “sujeitos
em processo”: aquele que é olhado - aquele que olha. E um fazer, um vir a
ser que constréi um objeto antes de investi-lo. Essa construcéo é resultado
de uma dupla polaridade, que pode partir tanto da cena e do ator quanto do
espectador. (FERAL, 2015, p.89)

Além da construcao do espetacular na imaginacao de Clara, uma cena com Eduarda
reforca esse imaginario com referéncias a diva pop quando ela se imagina dancando,
emumambiente externo a quadra da escola, com cabelos esvoacantes e uma fumaca
vermelha que aparece ao fundo, mas que logo se espalha por todo o ambiente. Entre
a formacado das meninas e a formacédo dos meninos, alguns deles ficam no intervalo
aguardando a chamada do coredgrafo para comecar a sua danca. Nesse momento
eles observam quem esta dancando no centro da quadra, tiram fotos e gravam uns

aos outros com o celular.

A producdo dessas imagens aparece no filme de forma auto reflexiva, eles sao
filmados tirando fotos e gravando uns aos outros. Essas imagens provavelmente
serdo compartilhadas em contas ou grupos de amigos de redes sociais, no curta-
metragem podemos observar como elas sdo produzidas e mesmo que de forma
amadora elas estdo atravessadas por essas corporalidades que inscrevem nos
espacos do cotidiano o espetacular que partem de um repertério do imaginario, mas
gue reverberam no mundo real acionando poses, gestos e posturas na construcéo de
sua imagem. André Brasil fala sobre performance como constitutiva na construcéo da
imagem subjetiva contemporanea, “A subjetividade contemporanea se cria como uma
exterioridade, constitui-se em sua exterioridade no ato mesmo de sua publicizacéao,

ela se forma enquanto se performa na imagem” (BRASIL, 2010, p. 191).
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O fora da coreografia entrega uma dimenséo de teatralidade ao mediar, por Barbara
e Benjamin, as relacfes ja estabelecidas entre os grupos de danca (Extremo, La Méfia
e Passinho) e os colegas que fazem parte desse meio. Aqui a construcdo de
subjetividades se deu de forma coletiva com o que Josette Féral chama de efeito de
enquadramento, que da forma as efabula¢gfes do dia a dia, aspectos que influenciam
na forma de construcao de imagens registradas por aparelhos de smartphone que séo
posteriormente compartilhadas nas redes sociais desses dancarinos com milhares de
seguidores.

3.2 A performance e a performatividade em Swinguerra

O estilo de Barbara e Benjamin também aparece nas cenas dentro da coreografia e o
gue chama atencéo séo os planos abertos, a camera parada e o fundo achatado que
majoritariamente compdem as imagens das dancas dos trés grupos. A rotina de
ensaio dos dancarinos de swingueira torna-se lugar de observacéo e criacao partindo
de uma producéo de colaboracdo?® entre os artistas por tras das cameras e aqueles
gue sdo filmados. A intencdo deste trabalho ndo é definir os limites entre as
intervencdes da dupla e a participacdo dos dancarinos nas etapas do filme, mas sim,
partir de um lugar de indistincdo entre o real e o ficcional dentro da coreografia. No
artigo “A performance: entre o vivido e o imaginado (2011) ”, André Brasil comenta
sobre a influéncia do método de producdo como um dos caminhos para a obtencéo

de uma obra com tal caracteristica

8 Em julho de 2019, tive a oportunidade de participar de uma formacéo, enquanto estagiaria da
Fundacgdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ), sobre a nova exposicdo da galeria de arte contemporanea
Vicente do Rego Monteiro. A formacado foi feita com os artistas da exposicdo: Barbara Wagner,
Benjamin de Burca e alguns dos dancarinos do filme Faz Que Vai (2015), como Eduarda Lemos, Ryan
Neves e Edson Vogue. Durante as conversas Barbara comentou que conheceu os artistas em escolas
de frevo que passou a frequentar como observadora e como foi feita a colaboracdo entre a dupla e os
dancarinos. Durante a produgdo, a partir das ideias de Barbara e Benjamin eles montaram as
coreografias, elemento central no curta-metragem Faz Que Vai (2015), além da escolha do figurino. Na
pés-producdo, participaram da etapa de montagem, onde puderam assistir e opinar sobre a edi¢ao
antes da finalizacdo. Quando o filme comecou a ser exibido em galerias, algumas delas realizaram
oficinas de danca conduzidas pelos dancarinos (Eduarda Lemos, Ryan Neves, Edson Vogue e Bhrunno
Henryque) como foi o caso da galeria Vicente do Rego Monteiro (Fundaj) sob curadoria de Moacir dos
Anjos. Em 2019, o dangarino Edson Vogue foi convidado a ministrar uma oficina de danca em Portugal
paralelo a exibicao da obra.
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Por fim, forma de vida e formas de imagem podem se cruzar por conta do
método, do processo de construcao do filme que, em alguns casos, se realiza
fortemente por meio de uma praxis: uma aproximacao entre equipe de
realizacdo e personagens estreita-se e as varias alteraces que derivam dai
tornaram-se constitutivas da obra. (BRASIL, 2011, p. 4)

E uma obra onde as experiéncias compartilhadas fazem parte do processo de
producdo e que mantém certa transparéncia, ndo trabalhando esse processo e essa
relagdo como elementos a serem exibidos no filme. André atribui essa indistingdo ndo
como uma especificidade do cinema contemporaneo, mas como uma intensificacéo
da histéria do documentario e autores modernos. A questdo que ele pontua, para
justificar tal intensificacdo, € que muitos diretores contemporaneos parecem ja partir

deste estado de indistincdo, restando a eles, operar a partir dai, € a partir deste ponto.

Se voltarmos para o método de producédo, onde o estreitamento das relacdes entre
guem filma e quem é filmado tornam-se constitutivas da obra, temos uma imagem que
abriga uma experiéncia para além da captura das representacdes no real. Ela
transforma, embaralha e constréi novas percepgdes do real. “Ela € um lugar nao
apenas da representacao, mas de performance; lugar no qual, ndo apenas se figuram,
mas se efetuam processos de subjetivacdo” (BRASIL, 2011, p.4-5). O corpo esta em
primeiro plano com a execucao das acdes e a exibicdo dos movimentos que elaboram
a cada gesto formas de vida na imagem. Uma imagem que esta a todo instante entre

a experiéncia e a representacao.

Retomando uma caracteristica fundamental da performance, o seu carater de
descricdo dos eventos que “coloca em cena, com esse fim, o processo” (FERAL, 2015,
p, 124), a imagem torna-se um lugar de indefinicdo quanto ao sentido atribuido a ela,
um lugar onde é oferecido ao espectador caminhos para a sua significacdo. Isso
porque ndo € encontrada uma narrativa com personagens, arco dramatico e
temporalidades definidas. O processo esta sendo definido e conduzido pelo sujeito
performer no momento de sua execuc¢ao dando um enfoque ao real dentro da situacao

na qual ele se insere.

Quando André Brasil (2011), influenciado pelo pensamento de Paul Zumthor (2007),

caracteriza a performance como a articulacado de uma forca e uma forma, que nessa
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articulagao “ela deseja a forma - improvavel - na medida em que é constantemente
ameacada - por vezes, arruinada - por uma for¢ca que a transforma, que a faz defasar,
alienar-se de si mesma. ” (BRASIL, p. 6). Ele pontua esse processo dinamico de
desconstrucao do real a partir do jogo com signos fluidos e instaveis que ampliam a
possibilidade de significacdo de um referente e por isso o espectador € convidado a
acompanhar essa forma em constante transformacdo indo de um sistema de
representacio a outro. E por esse caminho que a performance tenta se distanciar da

representacdo mimética.

Todavia, existe um grau de representacdo em toda performance importada pelo
espectador que utiliza da sua bagagem de experiéncia e sensacbOes para dar
significado ao conjunto (performer, gestos, acdes, objetos e espaco). O performer
durante o seu fazer, ressoa o seu estar no mundo no momento presente, experiéncia
de sensac0es e sentidos imediatos, onde ele (que media a situacéo) € ele mesmo, em
toda sua superficie, sem a interiorizacdo de um personagem, sem tornar-se outro.
Quando encontra o espectador e consequentemente a alteridade do seu olhar, seu
espaco se torna espaco outro e entdo a teatralidade é importada para a performance.
“E o olhar do espectador que faz nascer a teatralidade da performance 14 onde deveria

existir apenas o especular. ” (FERAL, 2015, p. 149).

Se na performance existe o performer em processo que busca sentir o corpo no
momento presente ndo para tornar-se outro, mas se revelar enquanto sujeito, a
performatividade caminha ao seu lado. “E que o performer ndo representa. Ele é. Ele
€ isso que apresenta. Ele ndo € um personagem. Ele € sempre ele proprio, mas em
situacdo” (FERAL, 2015, p. 149). Nesse sentido, pensamos 0 corpo n&0 como um ser
com caracteristicas determinadas, de identidades estabelecidas, mas que esta em
movimento permanente constituido pelas relacées estabelecidas. “Nao ha um mundo
além de nossas perspectivas, mas sempre por elas agenciado: as perspectivas, estas

se criam por um corpo situado” (BRASIL, 2011, p. 8).

As cenas das coreografias em Swinguerra, SGo 0S momentos que encontramos maior
poténcia performatica no filme. Elas sdo marcadas por cameras fixas, planos abertos

com pouca profundidade de campo nao havendo nenhumtipo de intengéo de adentrar
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no psicologico dos dancarinos com algum tipo de movimentacdo de camera ou
enquadramento, como o close-up e o plano detalhe. O que importa séo as execucdes
da coreografia, a performance desses grupos torna-se elemento central e o que esta
diante dos nossos olhos séo os corpos e gestos desempenhados pelos dancgarinos. A
danca filmada por Barbara e Benjamin vem da vida desses grupos e esta sendo
ensaiada para o concurso anual da cidade de Recife. Ela é forma de vida na medida
em que os dancarinos performatiza sua perspectiva de mundo que € mediada pelo

cinema incorporando signos na imagem.

Iremos analisar trés cenas de danca, uma de cada grupo, a fim de entender as
guestdes sociais e politicas que emergem a partir dos corpos que performam na
imagem. A primeira delas € a danca do grupo La Mafia, quando Clara se imagina
como protagonista no seu grupo de danca, e acontece no patio da escola. A
performance comeca com uma divisdo entre 0 sexo feminino e masculino: 0os meninos
estdo em pé fazendo uma provocacdo para as meninas que estdo sentadas na
arquibancada enquanto os encaram. No grupo das meninas existe uma pluralidade
de género com uma mulher trans, Clara, e uma personagem que performa

masculinidade ao mesmo tempo que feminilidade.

Os meninos dancam brega-funk ao som de um mix de musicas, uma delas é cantada
por Dj Binho do Coque - O pai da facgao, “Ela flexiona a tcheca”. Musica interpretada
por diversos Mcs. Eles dancam de frente para as meninas com um tom de intimidacao
fazendo movimentos que insinuam relacdes sexuais. Elas parecem se sentir
convidadas a disputar nessa batalha de danca. Agora, na vez das meninas, apenas
Clara e Edlys, ambas coreodgrafas do grupo La Mafia, dancam ao som de “No ar
condicionado” interpretada por Mc Carol. Em uma danca sensual agora sdo as
meninas que estdo no dominio da situacdo com a danca e a voz da Mc Carol em
primeira pessoa que narra um ato sexual e Clara gesticula como em um momento de
prazer. Pautas feministas defendidas por uma corrente neoliberal de identidade s&o
abordadas na danca como a liberdade sexual e a sexualidade aflorada demonstrando
um empoderamento do corpo. Apds encerrar a danca eles saem do quadro, cada um

para umlado, e uma voz em off diz: “Cuidado que meu brega é um perigo...La Mafia”.



47

Figura 6: Clara e Eldys dangando. Figura 7: Clara gesticulando.

With the air condition on

Fonte: Captura de tela. Fonte: Captura de tela.

Na ultima coreografia desse grupo, todos dancam juntos no ritmo do brega-funk e os
gestos de insinuacdes sexuais continuam até o momento em que abordam a violéncia.
Uma fila é formada e Clara esta de frente para a camera. Ela nos encara e pronuncia,
em sincronicidade com a voz em off, “suicidio”. Todos que estdo atras dela comecam
a desmoronar, restando a ultima pessoa da fila que vira de frente para a camera e
com os bracos e maos imita uma arma. Ela faz o gesto de atirar (Figura 7) e escutamos
0 som de tiro, nesse momento vemos 0s corpos que estavam deitados no chao se
levantam do quadril para cima e voltam ao chdo como se tivessem sido baleados
(Figura 8). Apenas Eldys, o ultimo da fila, e Clara, a primeira da fila, ndo sao baleados

e posam para a camera.

Figura 8: Eldys durante a performance. Figura 9: Frame durante a performance.

Fonte: Captura de tela. Fonte: Captura de tela.

Ao incorporar esse gesto de forma estilizada, o grupo La Méafia demonstra
conhecimento e proximidade com a cena. No curta-metragem, o momento aparece
como uma captura, um frame de dendncia que permanece alguns segundos em plano
aberto e estéatico remetendo a uma fotografia. O segundo grupo a performar € o do

Passinho dos Maloka. O Passinho comecou a se popularizar no Recife por volta de
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2017, influenciado pelo funk carioca e a cena do brega local criou um estilo de danca
auténtico pelos jovens da periferia. Rapidamente, esse movimento cultural chegou nas
redes sociais com videos de danca compartilhados nas redes como Instagram,
Youtube e Tiktok que atingem milhares de visualizacBes. As imagens também
ganharam estilo proprio, marcadas por rapidos deslizamentos de camera para cima
ou para os lados ao final dos videos.

No movimento do Passinho também é comum o rolézinho: encontro entre os jovens
para dancar e fazer disputas de passinho em alguns pontos da cidade, como o Recife
Antigo, o baile do Taua e nas mediacdes do Shopping Tacaruna®. O estilo do cabelo,
das roupas e dos acessorios junto as visualizacdes e seguidores nas redes sociais é
0 que garante maior prestigio e popularidade entre os dancarinos do passinho. Em
Swinguerra, o Passinho é apresentado em uma sequéncia dividida em trés cenas:
comeca com uma dupla de meninos, em seguida quatro meninos e por fim quatro
meninas. Em quadros estéaticos e abertos chama atencdo os gestos e o estilo dos
dancarinos acompanhados das letras e batidas de brega-funk. A sequéncia comeca
com dois rapazes que imitam bonecos de marionete suspensos. Eles estédo
encostados em um muro com o desenho em grafite representando as maos que

manipulam os fantoches e eles fazem de conta que sédo as marionetes.

Quando a musica comeca os dancarinos se afastam da parede e iniciam a coreografia
ao som de uma batida de funk. A dupla esta vestindo camisa da selecéo brasileira de
futebol, boné preto, bermuda jeans, chinelo, corrente de prata e relégio bem
chamativo. A transicdo para a prOxima cena acontece com 0 mesmo movimento de
camera utilizado nos videos postados nas redes sociais por dancarinos do Passinho,
eles apontam para cima e a camera sobe apontando para o céu. Em um raccord ela
retorna para 0 mesmo eixo da cena anterior, mas em outro cenario e outros
dancarinos. Agora vemos quatro meninos em um campo de futebol com uma trave ao

fundo.

° Fonte: https://www.revistas.udesc.br/index.php/ensinarmode/article/view/20149/13970
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Ao contrario do grupo La Mafia que apresenta um figurino mais teatral com uma
padronizacdo dos acessorios e roupas, cada um dos dancarinos do Passinho esta
com o préprio look. Comegamos a perceber o estilo dos meninos marcado pelas
correntes de prata e ouro, as chinelas, os reldégios chamativos e o cabelo estilizado.
Eles dancam ao som do Mc Balakinha, nome de prestigio na cena do brega-funk
recifense, e a musica possui um trecho do cantor do funk carioca Kevin o Chris:
“Bigodinho ‘finin’, cabelinho na régua, ela olhou pra mim, eu olhei pra ela e falei assim:
senta, senta, senta, senta”. Tal trecho legitima um estilo apreciado pela comunidade

do funk e brega-funk sendo um sindnimo de boa aparéncia e estilo.

No trabalho anterior Barbara e Benjamin abordam a performance de artistas da cena
musical diante da camera. A série fotografica A Procura do 50 Elemento (2017) é fruto
de um concurso, cujo nome intitula a obra, para a selecdo do novo Mc que integraria
o portfélio da KL Produtora. Esta € uma empresa de funk ostentacédo da zona leste de
Sao Paulo reconhecida por ser responsavel pela carreira de Mcs que alcancaram
sucesso nacional como Bin Laden, Pikachu, 2K e Brinquedo. A chamada publica foi
feita emjaneiro de 2016 e ao total obteve 12 mil inscricdes de jovens de varias regides
do pais, de diversas idades e de diferentes classes sociais.

Figura 10: A procura do 50. elemento. Vista da instalag&o no Instituto Moreira Salles. 2017.
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Fonte: site oficial da artistal®.

Barbara acompanhou o processo de selecdo deste concurso e registrou mais de 300
candidatos. As 52 fotografias que compdem a obra da artista acionam a ideia de
performance por registrar a imagem artistica ja construida por esses Mc 's atraves das
roupas, acessorios, cortes de cabelo e poses escolhidas por eles para realcar 0s
melhores angulos diante da camera. Elementos essenciais para o reconhecimento na
industria do funk ostentacdo moldados através da imagem performada para redes
sociais. As fotografias de cada Mc foram expostas em conjunto (Imagem 11) formando
um grande painel de imagens onde € possivel perceber a individualidade de cada um

ao mesmo tempo as caracteristicas de um coletivo.

A ultima cena da sequéncia do Passinho em Swinguerra também aparece através da
transicao utilizada nos videos produzidos pelos proprios dancarinos e publicados nas
redes sociais. Os quatro rapazes esticam os bracos em direcdo a extremidade do
guadro fazendo de conta que puxam o frame para o lado, a camera acompanha o
movimento ludico e desliza acompanhando os dancarinos. Novamente um efeito de
raccord é utilizado dando continuidade a sequéncia. O proximo quadro aparece com
guatro meninas usando uma camisa regata padronizada que remete a camisas de

torcida organizada, mas também a camisas de grupos de Passinho.

As dancarinas usam shorts jeans curto, meias de cano alto, ténis e oculos estilo Juliet
da marca Oakley. Esse acessoério se tornou um icone nos movimentos de funk e
brega-funk. Originalmente desenvolvida pela marca como 6culos para corrida, 0s
funkeiros se apropriaram do modelo para compor os seus looks. Pelo alto valor do
produto, hoje existem diversas réplicas e se tornou um simbolo do movimento cultural
da periferia. Elas dancam com os movimentos que caracterizam o Passinho: as

jogadas de ombro e as sarradas.

10 Fonte: https://cargocollective.com/barbarawagner/A-Procura-do-50-Elemento-In-the-Search-of-the-5th-

Element
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Assim como nas cenas anteriores, elas estdo enquadradas em um plano fixo e aberto,
estdo em primeiro plano e o cenario parece ser o mesmo, mas enquadrado em outro
espaco do campo aberto de futebol (Imagem 12, 13 e 14). As gravacgOes feitas em
uma escola publica da periferia do Recife comp&em o quadro no plano de fundo. O
cenario evidencia um contexto politico historicamente presente no Brasil: 0
sucateamento de espacos publicos destinados a educacéo e cultura juntamente com
a falta de politicas publicas destinadas a esses setores. A falta de manutencéo e
equipamentos para fazer daquele espaco uma area destinada ao lazer, cultura e

esporte dos alunos que frequentam a escola.

Figura 11: dupla de dangarinos. Figura 12: dancarinos do passinho.

With pencil ‘tache and styled hair,
she looked at me, | looked at her and said:

Fonte: captura de tela. Fonte: captura de tela.

Figura 13: dancarinas do passinho.

She goes down, she comes up,
she takes a drilling

Fonte: captura de tela.

Cria-se uma certa contradicdo ao vermos tais corpos ocupando esse espaco de forma
espetacularizada sem tocar nas questées politicas que os atravessam durante suas
expressdes artisticas. Ao mesmo tempo que € impressionante acompanhar o0s

rigorosos ensaios e dancas bem executadas em uma situacao de precariedade e falta
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de incentivo publico ou privado. Na danca, os gestos e a construcdo da propria
imagem refletem questdes vivenciadas pelos dangarinos no cotidiano como a
violéncia e sexualizacdo dos corpos. Tais aspectos séo incorporados de forma ludica

na coreografia, mas que a performance transforma em um gesto politico.

Se pensarmos a performance em Swinguerra enquanto uma tensdo entre o
ordenamento (a mise-en-scene) e o gesto sem finalidade (o gesto do cotidiano que
surge na imagem), como sugere Andre Brasil (2011) baseado na ideia de mise-en-
scéene de Aumont (2004) e a noc¢do de gesto em Agamben (2015). A performance no
cinema documental ndo seria apenas a danca e 0s acessorios utilizados pelos
dancarinos, mas também tudo que compde a cena na imagem cinematografica como

0 cenario, o enquadramento, 0s objetos, 0 som e a iluminacao.

A Ultima sequéncia a ser analisada diz respeito a Ultima coreografia do filme. Ela inicia
com planos em contra plongée das dancarinas, o plano de fundo é o céu bastante
ensolarado, todas estdo usando figurino e maquiagem. Elas olham para o horizonte
com seus cabelos esvoacados pelo vento. Enquanto isso, uma voz em off narra:
“Brasil, um pais maravilhoso, realmente devemos honrar 0 que esta escrito na
bandeira: Ordem e Progresso. ” Ao final da frase, elas comegam a fazer o sinal de
continéncia (Imagem 14) para reverenciar a bandeira, tal qual fazem os militares. Aqui,
0 gesto e o discurso entram em contradicdo com a performatividade das dancarinas

gue sao mulheres pretas, transexuais e periféricas.

Figura 14: Eduarda Lemos

Fonte: captura de tela.
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Se pensarmos no contexto em que esse filme documental foi lancado, ano de 2019,
tal contradicdo se acentua, pois, 0 patriotismo exacerbado é um discurso bastante
utilizado por partidos da extrema direita para promover suas agdes e politicas publicas
gue ferem os direitos humanos e constitucionais. Os primeiros a serem ameacados
pelo discurso fascista sdo os corpos historicamente desamparados pelo Estado
brasileiro, os artistas, trabalhadores, comunidade LGBTQIA+, mulheres, negros e

periféricos.

A performance traz a tona as pluralidades existentes no nosso pais ao vermos
minorias reproduzindo simbolos e discursos conservadores, dissolvendo
a polarizacao politica entre a esquerda e a direita nas elei¢cdes de 2018. Mostrando
gue entre esses dois extremos existem muitas singularidades e contradicdes.
Podemos pensar em como as estratégias de um sistema neoliberal buscam cooptar
discursos progressistas enquanto que economicamente, atua de forma conservadora
mantendo estruturas opressoras como O racismo, 0 machismo e a desigualdade

social.

Na figura 14, vemos no plano de fundo uma bandeira. Sdo asas de um passaro que
remete a fénix. Simbolicamente, a fénix representa o ressurgimento a partir das
cinzas, um renascer diante da dor, do luto, do fim. Os dancarinos fazem o gesto de
continéncia atrds da bandeira da fénix (Imagem 15) por alguns segundos e
permanecem estaticos, logo em seguida comecam a dancar. Vemos Clara e Eduarda,
gue no inicio aparentavam possuir uma rivalidade, dancando no mesmo conjunto.
Esse momento é uma espécie de abertura para a danca da swingueira que vem a
seguir, ritmo esse que caracteriza o grupo Extremo. Ao final da danca, eles gritam:

“Prazer, estou de volta.”.
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Figura 15: dancarinos durante a performance.

Fonte: captura de tela.

A swingueira comega e vemos um quadro s6 com os homens requebrando com o
guadril, em seguida outro quadro com homens e mulheres dancando ao som da
musica com versos “A danca das mulheres, a luta das mulheres”. Mostrando a posic¢ao
do grupo em relacdo a desigualdade de género, mas de forma bastante ludica.
Entretanto, a0 mesmo tempo vemos uma divisdo na organizacdo dos corpos no
espaco: todas as mulheres estao no lado direito e no lado esquerdo todos os homens.
Enquanto eles requebram com o quadril, as mulheres utilizam as nadegas para
requebrar. Independente do género, essa divisdo estabelecida em alguns momentos
das coreografias ressalta esse padrao da performance feminina e masculina na danca

da swingueira e do brega-funk.

Apoés a pose final da coreografia sincronizada com o fim da musica, Eduarda que
desde do inicio estava no meio do quadro permanece nele, vira de costas para a
camera e comeca a ir em direcdo ao fundo do quadro, enquanto que todos 0s outros
dancarinos saem pela lateral. Durante a sua caminhada ela escuta uma voz assim
como nos, espectadores, e olha para trdas. Vemos uma vendedora de tamborete
chamada “Kinha”. Ela esta anunciando seu produto assim como fazem vendedores
ambulantes. Sentada na arquibancada de frente para Eduarda, ela se levanta
enquanto canta e vai em direcdo ao seu carrinho de mao com alguns tamboretes e 0

arrasta indo para fora do quadro. Eduarda assiste a sua apari¢cao inesperada e depois
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se vira novamente, de costas para camera, e continua sua caminhada para o fundo
do quadro até o corte brusco para a tela preta, onde aparecerdo os créditos.

Essa cena final com a figura de Kinha e o olhar de Eduarda langado a ela simboliza o
encontro de duas geracdes da cultura popular. Uma representada por uma senhora
vendedora ambulante que entoa em forma de canto a propaganda do seu produto
artesanal e a outra representada por uma dancarina e coredgrafa do funk e
swingueira. Duas mulheres atravessadas por questdes sociais, politicas e econdmicas
do seu tempo histérico onde ambas produzem cultura a seu modo. Eduarda é fruto de
uma geracdo marcada pela construgcdo da propria imagem através da performance
em redes sociais, carrega em si a tradicdo da cultura popular e a ressignifica como
uma fénix. Ela, assim como todos os jovens artistas presentes no filme, ‘Esta de volta’
(trecho retirado do documentario) sendo produtora e disseminadora da cultura popular

atualizada a partir da swingueira, do funk e do passinho.
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4 AGORA: EM DIRECAO AO ABISMO

Diferente dos outros dois filmes que compdem o corpus da pesquisa, AGORA possui
seu processo criativo materializado na dissertagdo da diretora Déa Ferraz intitulada
“AGORA”: QUANDO A IMAGEM SE FAZ GESTO defendida no ano de 2020. Além
disso, tive a grande oportunidade de fazer parte do mesmo grupo de estudos com a
participacdo de Déa desde abril de 2022. Tivemos um canal de comunicacdo e
discussao que, mesmo durante pouco tempo, até o meu prazo de defesa, trouxe uma
pequena nocao das inquietacdes e interesses de Déa como pesquisadora e cineasta.
Pequena, porque sdo muitas as questdes e experiéncias que atravessam o Seu corpo.
Tenho a sensacdo de que ela esta a todo momento em busca de novos
atravessamentos, seja com a equipe que trabalha em seus filmes, com os colegas da

pos-graduacgao, ou com os autores que |é.

Depois de muito refletir sobre AGORA, ler sua dissertagéo e assistir, durante um dos
Nnossos encontros, dois filmes experimentais, também dirigidos por ela, me chega uma
angustia tremenda por nao saber qual caminho seguir para analisar tal obra. Percebi
gue me encontro no abismo tdo comentado por ela em seus textos e sentido no seu
filme. Desde ja, entendo que a palavra e a descricdo ndo dao conta da experiéncia e,
mesmo tendo acesso ao seu processo criativo, ele também ndo da conta dos
atravessamentos acionados pela obra, pois ela parte de um desejo de experiéncia

compartilhada que se transformou em um processo de terapia coletiva.

Vou comecar pelo inicio, por como a ideia do filme chegou a Déa, mas sabendo que
0 meio e o fim se diluem e tudo se torna uma grande espiral. No ano de 2018,
enfrentavamos a dura possibilidade de termos um presidente fascista e neoliberal
como representante do nosso pais. Enquanto cineasta, Déa compartilhava suas
incertezas e angustias junto a seus colegas trabalhadores do audiovisual que
compdem a ABD/Apeci (Associacdo Brasileira de Documentaristas e Curta
Metragistas de Pernambuco). O que fazer diante de tal conjuntura enquanto
produtores de imagem? Sobre bombardeios de fake news e milhares de imagens

sendo produzidas diariamente e compartilhadas em grupos de Whatsapp. Quais
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imagens e narrativas criar para gerar o encantamento que teorias conspiratérias como

o terraplanismo e o kit gay geraram em milhares de brasileiros?

Em conversa com Déa, a diretora comentou que se criou um “racha” entre eles, pois
uns acreditavam que o que era preciso fazer naquele momento era ir as ruas e outros
apostaram no combate ao discurso de odio através da producdo de outras imagens.
Déa ficou do lado da primeira opcao. Fez sentido quando ela falou sobre isso apés eu
ter assistido ao filme, pois o que ela criou junto ao coletivo foi da ordem do simbdlico.
Passa longe da ideia da representacdo enquanto indice do real e da estética da
transparéncia. Ela entendeu que poderia, nesse momento, atuar como produtora de
imagem ao estar presente e consciente em um gesto que cotidianamente ela faz, mas
gue nesse dia atravessou seu corpo de uma forma diferente. O gesto de levantar-se

da cama.

“...lembro-me do esforco que precisei fazer para levantar-me da cama, que
fica no chdo. Naquele momento, esse gesto cotidiano, banal, de levantar da
cama, exigia um grande esforco emocional. Foi durante esse movimento,
nem antes, nem depois, que a ideia do filme se apresentou. Entre a cama e
0 estar em pé, num gesto de levante, a ideia do filme surgiu como quem faz
um download. Corpo e gesto como liberadores de uma ideia. ” (FERRAZ,
2020, p. 22)

A imagem percebida por Déa, o “download” que ela foi capaz de fazer parece vir de
um lugar profundamente interior que se mistura entre a experiéncia de emocdes
vividas e uma experiéncia coletiva ancestral. Uma imagem sem suporte, mas
constituida por “um sistema de forgas que gera simbolos” (DUARTE, 2018, p.42) e
que reaparecem “tempos depois em configuragcdes emocionais coletivas, proprias do
momento, em ressonancia com as circunstancias historicas e com suportes técnicos
disponiveis” (DUARTE, 2018, p.42). Diante dessa imagem primeira, contida no gesto,
a idealizacdo do filme se desdobra como uma busca para explorar ao maximo a
sensacdo em outros corpos, a partir da individualidade de cada um, tendo a

consciéncia de que esses corpos também sdo compostos por um coletivo.

Ao estar presente nesse gesto, Déa conseguiu deslocar a imagem desse campo
virtual trazendo para o seu corpo o vislumbre de uma forma de pensar e produzir a
imagem. O desejo de realizar um filme se concretiza. “A imagem que se desprendeu

do meu corpo era simples: uma mulher, dentro de uma caixa, tentando me falar o que
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sentia usando seu corpo. ” (FERRAZ, 2020, p. 22). Essa imagem se tornou ponto de
partida para pensar a forma do filme. “A partir dessa imagem, entendi que precisava
filmar aquele tempo histérico, dezembro de 2018, e 0s corpos em ressonancia com
aquele tempo. ” (Idem, p. 22).

Os ordenamentos que ativam e situam 0S COrpos no tempo e no espaco, interferidos
pela camera, foram pensados previamente e divididos em quatro etapas: 1- A Caixa,
2- O Corpo; 3 - A Provocacao & A Pausa; 4 - A Preparacdo. Entendido por Déa como
filme-dispositivo, tais regras estabelecidas oferecem liberdades e limitacbes na
construgédo da cena. Segundo Migliorin (2005, p. 01), “o criador recorta um espaco,
umtempo, umtipo e/ou uma quantidade de atores e, a esse universo, acrescenta uma
camada que forcara movimentos e conexdes entre 0s atores (personagens, técnicos,
clima, aparato técnico, geografia etc.) ” (apud, FERRAZ, 2020, p. 23). O cenario é
pensado para representar uma caixa preta onde no espago vazio, apenas com um
foco de luz no centro do quadro e a equipe na quarta parede, 0S COrpos Sao

convidados a performar.

A organizacao do espaco confere ao documentario experimental uma materialidade
da imagem expondo seu artificio. Isso se da porque todos os elementos que compdem
o dispositivo sdo apresentados ao espectador. A diretora interfere na cena (escutamos
sua voz em extracampo), a camera se aproxima dos artistas nos momentos de pausa
€ 0 espaco quase que totalmente esvaziado (na perspectiva do espectador s6 vemos
o foco de luz e o artista que performa dentro da caixa). Nao existe narrativa, nem
linearidade temporal e 0 espaco confere como Unica representacdo a caixa (também
se assemelha a um palco de teatro). Os limites da cena (a teatralidade) sdo postos
pelo dispositivo a0 mesmo tempo que convoca a insercdo do real através da
performatividade, ou seja, da acdo e dos gestos instaurados no real mediados pelo

dispositivo que determina umtipo de relagéo entre o corpo, o espaco e o tempo.

Para expressar as emoc¢des que atravessam 0 corpo daqueles que ndo so fizeram
oposicao a Jair Messias Bolsonaro, como também séo diretamente afetados pelo
discurso de 6dio e politica de governo neoliberal, machista, racista e xenofdbica, Déa

entendeu que precisava trabalhar com artistas ativistas. Ela ressalta a importancia de
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lidar com artistas que tem em seu fazer uma esséncia politica, pois a proposta do filme
provoca uma conexao com o corpo, a memdria e o0 inconsciente sendo o gesto seu
principal meio. Ter um elenco com maior consciéncia corporal e politica se tornou
essencial. Junto a produtora de elenco, Bruna Leite, foram selecionados 12
personagens para entrar na caixa e durante as filmagens se transformaram em 13,
pois uma das preparadoras de elenco, Silvia Gées, decidiu participar. Os treze artistas
selecionados residem no estado de Pernambuco e constroem um recorte de género,
raca e classe que durante a execucdo da performance esses atravessamentos

emergem em formas de gesto, musica e poesia.

Antes da performance de cada artista dentro da caixa, é feita uma preparacdo que
busca facilitar a conexdo do artista com 0 seu corpo e a sua abertura para a
experiéncia que vem a seguir. Etapa realizada pelas preparadoras de elenco, Livia
Falcdo e Silvia GoOes, que com seus proprios méetodos se reuniam com uma
guantidade determinada de artistas poucas horas antes de entrar na caixa. Tal
encontro era realizado apenas entre uma das preparadoras e o artista, todo o restante
da equipe nédo participava. Em seguida, Déa acolhia o artista antes de iniciar a
filmagem e confirmava se poderiam comecar. Com a camera ligada, a diretora fez a
mesma provocagao para todos eles: “diante desse tempo histérico, conectado com
essa caixa, essas luzes, esse lugar em que estamos sabendo que o chdo que pisamos
€ também o chdo de um pais, que carrega nossa histéria, como seu corpo se sente?
Onde ele esta? E como vai se colocar? ” (FERRAZ, 2020, p. 36).

A partir dai os corpos iniciam sua performance de frente para a camera cada uma com
duracdo, intensidade e questdes singulares. Alguns fazem uso apenas dos
movimentos corporais, outros da palavra, instrumento musical e objetos. O som é
captado diretamente e em conversa com a diretora, ela comentou sobre o trabalho de
som realizado na pos-producéo pensado para reforcar a relagéo entre corpo e caixa.
Apods assistir o material bruto e a montagem, o sentimento gerado por estar presente
dentro da caixa também foi bastante particular, como pontuou Déa, alguns sentiram
angustia, sufoco como também demonstraram tentar sair dela. Outros, apesar de

sentir a materialidade do espaco, estar dentro dela ndo se tornou uma questao e
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houve também quem ndo percebeu que estava dentro da caixa. Nesse sentido, 0 som

foi pensado para representar essa relagcéo estabelecida durante cada processo.

Além da provocacdo feita pela diretora, também existe um momento de pausa
acionado através do seu comando “AGORA”. Na tentativa de registrar as emocgdes e
as memorias desses corpos em poténcia no momento presente, a pausa acontecia de
forma inesperada. Apesar de previamente saber que esse comando iria acontecer, 0s
artistas ndo sabiam exatamente em qual momento durante a sua performance eles
iriam suspender o0s seus gestos. Parada subita entre um movimento e outro que como
vimos no dispositivo do tableau vivant essa pausa nunca é completamente estatica.
Podemos observar os movimentos mais sutis como o piscar dos olhos, a contracéo

dos musculos e a respiracao.

Na carta escrita aos artistas selecionados por Bruna e Déa, a diretora os convida e
expressa o desejo de a partir do cinema conseguir registrar o AGORA atravessado
por outros tempos e memorias que ressoam na forma de sentir 0 momento presente.
“Se ndo podemos parar o trem da histéria, que possamos congelar o gesto possivel
do agora, o corpo que responde e que (re) existe no momento presente. ” (FERRAZ,
2020, p. 29). Ou seja, a pausa rompe com o tempo entendido de forma linear dos
gestos em execucdo e denuncia o artificio da imagem cinematografica. Nesse
momento a camera que estava majoritariamente estatica em um plano aberto, se

movimenta para aproximar-se da “estatua” e filma a sua pose.

Apesar de possuir ordenamentos pré-estabelecidos que colocam o artista em uma
situacdo, o documentario também busca garantir liberdades para o corpo diante da
camera. A auséncia de narrativa, personagem, roteiro, objetos impostos no cenario
abre caminhos para a construcdo de uma imagem devir, uma imagem que se constroi
durante o processo do sujeito em contato profundo com o seu corpo. Um filme sobre
sujeitos em processo que possui a danca no seu sentido medial e expandido, pois o
corpo é a exibicdo dos movimentos e estd em constante reinvencdo dentro do
dispositivo imposto. Buscaremos analisar essa relacao entre o dispositivo e o gesto
pensando em uma experiéncia que envolve tanto os enunciadores quanto 0s

espectadores na construcéo de sentido.
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4.1 Diante do abismo, a performance

Como representar o momento presente através das imagens? Como colher do outro
0 que ele sente no agora? Falar como nos sentimos no instante que somos
interpelados sempre € um desafio, especialmente quando se tem consciéncia da
ligacdo com o coletivo, com os ancestrais, com um povo. Entender que o individual e
o0 coletivo estdo sempre se sobrepondo. Mais dificil ainda é sentir o Brasil
contemporédneo enquanto artista, mulher, trabalhador (a), transsexual, periférico,
umbandista, candoblecista e as inUmeras identidades que fujam a norma. Mesmo
agueles que escapam a norma em um contexto macropolitico de lutas identitarias, no
ambito micropolitico possuem seus gestos automatizados, consumidos pela rotina

moldada por dispositivos de controle.

Talvez, a expressdo mais honesta sobre o agora seja buscar através da arte um
caminho inverso ao da automatizacdo dos corpos e dos gestos executados para
atingir uma meta. Estimular a aparicao das sensacdes dificeis de serem sentidas pelos
performers, complicadas para serem descritas pelos espectadores e, por iSSoO mesmo
angustiantes. Uma inquietacéo para chegar em algum lugar, mas sem o auxilio de um
mapa, uma férmula ou uma receita. Existe apenas o desejo de tracar uma rota e é no
percurso que damos sentido as nossas inquietacdes. A todo instante nos deparamos
com a luz e com a sombra. Estar na luz e ir em direcdo a sombra, aos nossos
monstros, a escuriddo do nosso tempo e acolhé-los € um movimento de integracao

com o passado, o presente e o futuro.

A representacao da caixa preta em AGORA é caracterizada por um ponto de luz focal
no centro do quadro criando ao seu redor a sombra (Imagem 16). Nesse espaco
marcado por esses opostos, 0s artistas criam aproximacoes e distanciamentos entre
ambas durante a performance. Alguns permanecem quase que a performance toda
na luz, outros comecam na sombra e vao se aproximando do centro no decorrer da
performance e aqueles que criam uma alternancia. Independente de como elas se
colocam, a luz e a sombra estdo naimagem e nos performers o tempo inteiro.

Agamben, no seu ensaio O que é o Contemporaneo? (2009), faz algumas analogias

para exemplificar o que é ser um sujeito contemporaneo. Uma delas diz respeito a
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atividade que o nosso cérebro desempenha para enxergarmos o escuro. Células
periféricas da nossa retina, as off-cells, entram em estado de desinibicdo na auséncia
de luz. Ou seja, a neurofisiologia explica que enxergar o escuro nao é sinébnimo de
apatia e inércia, ao contrario, exige do sujeito uma atividade e uma habilidade de
“neutralizar as luzes que provém da época para descobrir as suas trevas, 0 Seu escuro
especial, que nao &, no entanto, separavel daquelas luzes.” (AGAMBEN, 2009, p. 63).
E necessario ao sujeito contemporaneo ter a capacidade de na luz conseguir entrar
em contato com a escuriddo. No quadro composto por luz e sombra, eles sdo
provocados a se conectar com 0 agora, seu tempo e seu espago que também é

marcado pela histéria de um povo.

Figura 16: Primeiro frame do filme AGORA.

Fonte: captura de tela.

Escutamos a voz da diretora em extracampo: “diante desse tempo historico,
conectado com essa caixa, essas luzes, esse lugar em que estamos sabendo que o
chédo que pisamos € também o chdo de um pais, que carrega nossa histéria, como
seu corpo se sente? Onde ele esta? E como vai se colocar? ” (FERRAZ, 2020, p. 36).
O documentario reconhece o tempo ndo como cronoldgico linear, mas com fraturas,
rachaduras e sinuosidades. Ele confere a relacédo do sujeito com o mundo e do mundo
com o sujeito o ponto de partida para acessarmos um conjunto de sensacfes, gestos
e percepcdes, fruto daquele contexto histérico que até hoje vivemos o0s seus

desdobramentos.
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E através da performance que o documentario constroi as imagens sob um ponto de
vista ndo linear, onde os atravessamentos entre sujeito e sociedade ganham foco a
partir do corpo em uma logica ndo representacional. As performances alternam entre
si na montagem do filme trazendo uma dimensao fragmentada da duracéo de cada
performance. Mas ao mesmo tempo possibilita a ndés espectadores fazermos
conexoes e distingbes entre elas. A nocéo de performance da qual iremos discutir no
documentéario se aproxima da performance artistica que teve o seu boom nos anos
1950. No cruzamento com diversas linguagens artisticas como danca, teatro, cinema,
musica e pintura, ela ganha notoriedade com obras experimentais que buscam
ampliar os limites da representacdo nas diversas linguagens artisticas, a relacdo do
espectador com o artista e questionar o estatuto da arte.

No Brasil tivemos um grande momento de producdo artistica, onde a performance
penetrou o audiovisual por volta dos anos de 1970 resultando em videoartes que se
apropriam da imagem videografica como suporte para abordar temas como questdes
de género, o mercado da arte, a politica no Brasil, o0 estatuto da arte e a relacédo entre
obra e espectador. Alguns desses artistas sdo Leticia Parente, Anna Bella Geiger,
Paulo Bruscky, Lygia Pape e Hélio Oiticica. Nos Estados Unidos e Europa, a
performance também se destacou junto a linguagem audiovisual, a instalacao,
musica, pintura, danca e teatro com Andy Warhol, Stan Brakhage, John Cage, Allan

Kaprow, Marina Abramovic, Patrick O’Neil, Yoko Ono, Joseph Beuys e Vito Acconci.

Diante de seu carater hibrido que resulta em diversas praticas e dispositivos, Josette
Féral (2015) busca destacar trés caracteristicas essenciais a performance
independente dos mudltiplos formatos na qual a performance pode se inserir. A
primeira delas diz respeito a manipulacéo do corpo pelo performer. Ter o corpo como
principal suporte de criacdo, desprovido de falas, gestos e personagens previamente
concebidos. Se colocar como o proprio sujeito e estar disposto a se revirar do avesso,
ser atravessado pelo processo que acontece no momento presente e buscar no corpo
formas de expressé-lo. E estar na zona de flutuagdes, deslocamentos e desejos. Nas
primeiras décadas da prética da performance, os artistas buscavam colocar o seu
corpo em situagdes limites, nas quais pudessem estar em contato com sensacoes de

dor e sofrimento.



64

Esse movimento radical era uma forma de entrar em contato com aquilo que os
constitui enquanto sujeitos, suas partes baixas, seus desejos recalcados, entrar em
contato com o inconsciente a fim de trazé-lo a superficie. Praticas como o corpo
recortado, ferido, desmembrado e mutilado eram comuns a fim de leva-los até a
‘morte” como uma transformagédo. Chegar ao seu limite, entender cada membro
mutilado como um todo e reviver pensando nesse corpo enquanto totalidade. As
performances em video de Marina Abramovic junto ao companheiro Ulay sao
exemplares, Relation in Time (1977), Light/Drak (1977), AAA AAA (1978). Assim como
Marca Registrada (1975) de Leticia Parente.

Diante da manipulacdo do corpo, em seguida vem a manipulacdo do espaco. A
relacdo entre ambas constrdi a dinamica necessaria a performance. Faz com que o
performer atravesse 0s espagos sem jamais se imobilizar. N&o no sentido de manter
0 Seu corpo estatico, mas de paralisar frente ao processo que percorre entre espagos
reais e imaginarios se estabelecendo em algum desses dois lugares. O performer esta
sempre transitando entre eles, dai as multiplas variacdes e deslocamentos que opera.
Dessa forma, 0 espaco, assim como o corpo, hao limita a performance, pois sempre

existird novas possibilidades de percorré-lo. Eles sédo a performance.

No espaco atravessado pelo sujeito em processo, o tempo se dilata na medida em
gue os gestos se caracterizam por repeticdes. Eles estdo em um eterno recomecgo e
nunca sao os mesmos. Eles alongam o tempo e nele vao ganhando novos sentidos.
Neste momento néo existe “nem passado, nem futuro, mas um presente continuo que
é o da imediatidade das coisas, a de uma acdo em fazimento” (FERAL, 2015, p.158).
Os gestos multiplicados “aparecem ao mesmo tempo como produto acabado e como
em curso de realizagdo...gestos que revelam seu mecanismo profundo e que o
performer ndo efetua senéo para descobrir as partes baixas. ” (FERAL, 2015, p.158).
Ele esta ‘a flor da pele', é a propria superficie, pois nao representa o outro nem ele
mesmo e se coloca em uma posicdo de abertura ao acessar a zona limitrofe entre o
real e o imaginado. A performance ganha sentido quando esse sujeito constituido
socialmente desarticula as normas e amarras inerentes ao seu corpo para alcancar

novas sensagodes, experiéncias e desejos.
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Enquanto atravessa o desconhecido, o performer ndo representa a ele mesmo nem
se apresenta. Para fazer isso ele precisaria conceber diversas questdes previamente
e organiza-las, em certa medida, numa ficcdo com roteiro, organizacdo dos gestos,
do espaco, da iluminacao, etc. Os limites entre a liberdade e o ordenamento dentro
da cena seriam medidos pela escolha estética. O sentido se afunila pensado para
correr emuma direcdo. A terceira caracteristica diz respeito, justamente, a relacao do
artista com sua propria performance, diferente da relacdo do ator com seu papel. E
por essa relacdo que a performance ndo visa se estabelecer em um sentido Unico,
mas sim provoca aberturas de interpretacbes e principalmente sensacbes que
também atravessam tanto o performer quanto os espectadores, fazendo acordar da

“anestesia ameacadora que os persegue” (FERAL, 2015, p.159).

Convertido no lugar de passagem de fluxos energéticos (gestuais, vocais,
libidinais, etc.) que o atravessam sem jamais se imobilizar em um sentido ou
em uma representacdo dada, seu jogo de atuacdo é o de fazer os fluxos
operarem, captar as redes. Esses gestos que ele executa ndo desembocam
em nada a ndo ser nos fluxos de desejos que os pdem em acéo. (FERAL,
2015, 159)

Tendo em vista que a performance € um lugar de fluxos e passagens que nao
planejam nos guiar para determinado sentido e que o performer explora o corpo e o
espaco nas suas mais diversas possibilidades, o ptblico também performa. E preciso
gue facamos nossas proprias conexdes diante daquilo que nos afeta. Na duracao da
performance tudo o que sentimos importa. Do tédio ao arrebatamento, da indiferenca
a angustia, da raiva a serenidade, todos esses sentimentos podem dar sentido a
experiéncia enquanto espectador. Em AGORA, as escolhas estéticas garantem essa
liberdade aos espectadores assim como aos artistas que dentro da cena ultrapassam
os limites da representacao do cinema narrativo e podem atuar operando nos fluxos
de desejos. Tal ampliacdo também pode ser pensada sobre o seu formato de exibicdo
configurado tanto na sala escura tradicional quanto em galerias de arte (cinema de
exposicao) e instalacdo (mais de um canal de exibicdo com sistema de som e
arquitetura do espaco integrado a obra audiovisual).

Enquanto documentario exibido em uma sala escura tradicional, Unico formato no qual

o filme foi finalizado, nos faz pensar as performances enquanto um conjunto, com mais
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aproximacoes do que distanciamentos. Talvez pelo recorte na sele¢éao dos performers
e o recorte do real que focaliza a situacado na qual a performance se inscreve. O
contexto histérico vivenciado em 2018 ap6s a vitéria do candidato da extrema-direita
como representante maior do nosso pais. Entender o ‘improviso’ (como a diretora
nomeia em alguns momentos de sua dissertacdo) executado por cada artista como
uma performance é pensar sobre 0s seus gestos e a sua capacidade de encarar a

escuridao da sua época.

4.2 Os gestos do AGORA: do fardo a sublevagéo.

A primeira artista a aparecer no quadro é Livia Falcdo, uma das preparadoras de
elenco do documentario, atriz com trabalhos no cinema, televisao e teatro com ‘Opa’
espetaculo de palhagaria, onde atuou e dirigiu. Livia esta em posicao fetal (Figura 17),
como ficam os bebés no utero da mae, o primeiro gesto, pré chegada ao mundo. Tal
gesto também se repete em outras fases da vida apds saimos do corpo que nos
abrigava. Nos momentos de recolhimento, introspeccdo, choro, angustia, perda,
voltamos ao primeiro gesto como que em busca de um acolhimento em si. Nosso
corpo entende que chegou ao limite de suportar uma dor e nos permitimos senti -la

naguele instante.

Figura 17: Livia Falcéo.

Fonte: captura de tela.

Lucas dos Prazeres aparece em seguida. Seu contato com o chdo também é intenso.

Rapidamente sai da posicdo ereta e se agacha. Estica os bracos em dire¢do ao céu
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e depois mira em direcdo a terra. Ele esta quase deitado com méaos e pés apoiados
guando aproxima o ouvido do chdo. Como se buscasse por uma voz, ou um som. Ao
apoiar suas maos para erguer seu corpo contra a gravidade, ele comeca a reproduzir
alguns passos de capoeira. Seu contato fisico com o chdo torna-se um gesto de
ligacdo a tradicdo e ancestralidade. Lucas € fruto da cultura popular desenvolvida no
Morro da Conceicao, bairro localizado em Recife/PE.

Figura 18: Lucas dos Prazeres. Gesto 1.

Fonte: captura de tela.

Figura 19: Lucas dos Prazeres. Gesto 2.

Fonte: captura de tela.

Figura 20: Lucas dos Prazeres. Gesto 3.
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Fonte: captura de tela.

Diante do agora, Lucas apresenta uma serenidade e uma objetividade ao entrar em
contato com o passado para sentir o presente. Orun Santana também se conecta com
0 corpo de uma maneira segura. O performer é filho de um dos maiores mestres de
capoeira de Pernambuco, o Mestre da Meia Noite, um corpo em que a ancestralidade
esta integrada atraves da cultura popular. A sua primeira aparicdo no documentario
também € a primeira vez que escutamos a diretora fazer a provocacao para ele dar
inicio a sua performance. Assim como Livia, ele esta recolhido em si mesmo. Apenas
com os pés apoiado no chéo, de cocoras, ele abraca as pernas e se contorce. Aos
poucos seus membros vao se expandido do casulo, ele esta passando por uma
metamorfose. Escutamos o seu rugido, ele se transformou em animal ameacador de
olhar fixo e imével como se estivesse pronto para enfrentar o cacador ou capturar a

Sua presa.

A diretora fala AGORA enquanto ele vive seu estado animal. Durante alguns segundos
estaticos escutamos a sua respiragdo profunda ao mesmo tempo que vemos seus
olhos em close (Figura 20). Tal aproximacdo de camera evidencia a contencdo de
energia que existe na interrupcéo do movimento. E no intervalo entre o movimento
gue antecede e sucede 0 gesto que esse animal demonstra a sua poténcia. Ele
carrega o desejo, a sua forma de estar no mundo. Depois que a diretora autoriza a
retomada do movimento, ele mostra suas garras e a sua forca (Figura 21). Em seguida
ele se metamorfoseia em Orun e encara a camera em uma postura séria e firme. Esse

animal faz parte dele assim como parte dele faz parte do bicho.
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Figura 21: Orun Santana. Gesto do AGORA.

Fonte: captura de tela.

Figura 22: Orun Santana. Gesto 2.

Fonte: captura de tela.

Diferente da serenidade diante do processo de Lucas e Orun que parecem buscar na
tradicao coletiva ferramentas para atravessar o abismo, Raimundo Branco enfrenta a
angustia e 0 medo que essa experiéncia pode causar. Ele anda de um lado para o
outro dentro do limite da luz no centro do quadro. Durante a performance ele solta
algumas frases sem conexao entre elas como “luz e sombra” e “de novo nao”. Seu
corpo esta implodindo, prestes a comunicar algo, enquanto isso ele continua andando.
De repente ele desaba, forma-se um gesto em que ele apoia todo o peso dos membros
superiores nos seus joelhos, sua coluna desce, sua cabeca mira em direcao ao chao.
Ele carrega um fardo (Figura 23). Enquanto atravessa o abismo de ser quem € dentro
de seu contexto historico, Raimundo nao verbaliza ou demonstra com outros gestos o
gue esta pesando tanto no seu corpo a ponto de ndo conseguir dominar. No entanto,

sua performance € uma tentativa de se libertar desse peso.
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Figura23: Raimundo Branco. Gesto 1. Figura 24: O carregador, Francisco Goya, 1812-1823.

o

Fonte: captura de tela. Fonte: catalogo da exposicdo ‘Levantes’.

A pintura de Goya que concretamente representa o fardo que o homem carrega, é
uma pista para identificar através do gesto aquilo que diariamente oprime colocando
0 corpo em um estado de exaustdo. Os gestos que habitam nossa memoria e vao
compondo uma bagagem de experiéncias reaparecem e se materializam em um
suporte: o corpo, a tela, a pelicula, o projetor. Eles nos ajudam a entender sobre
nossos desejos. Ndo s6 Raimundo demonstra com 0 corpo o esgotamento que existe
dentro dele, Sophia William e Flavia Pinheiro fazem um gesto similar ao de Raimundo
repetidas vezes. Elas respiram inalando o ar e no momento de sua exalacao elas
fazem como se fossem desmoronar. Toda a forca que sustenta seus corpos parece
desaparecer, mas somente por um instante. Logo elas se recompdem e inalam o ar

para desmoronar novamente.
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Figura 25: SophiaWilliam.

Fonte: captura de tela.

Figura 26: Flavia Pinheiro.

Fonte: captura de tela.

O que esse fardo diz? Trés performers com identidades distintas, cada um com a sua
luta diante das situacfes mais cotidianas até um enfrentamento politico para a
conquista de direitos enquanto grupos identitarios. Raimundo Branco é bailarino,
homem cisgénero, branco e heteronormativo. Flavia Pinheiro € performer, mulher
branca, cisgénero e sudestina. Sophia William é atriz, autora e diretora, mulher
transgénero e negra. Como respeitar as individualidades em um corpo coletivo?
Essas sdo questdes presentes em todo o documentario, pois a todo instante o corpo,
este primeiro receptaculo posto em evidéncia, esta atravessado pelo coletivo que nos

constitui enquanto sujeitos.

Todos eles estdo atravessados pela derrota pés eleicdo presidencial, visto que as
filmagens ocorreram em dezembro de 2018. O peso sentido no presente também é a
frustracdo com o passado e o medo do que esta por vir. A ordem natural das coisas 0

sufoca, assim como faz com os insubordinados. Ao mesmo tempo que demonstram o
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fardo, eles estdo buscando se libertar dele. Adelaide Santos e Joy Thamires, ambas
poetisas, abordam o fardo que carregam desde que chegaram ao mundo. A primeira
delas aparece na sombra do quadro e diz “Sera que agora eu posso chorar? Eu ndo
estou preparada. A gente é forte. A gente estd preparado. A gente nasceu forte. A
gente vai caminhar, a gente sempre caminhou. Sera que agora eu posso chorar?

Agora eu posso chorar. Vocé nunca vai entender o fardo de uma preta. Nunca. ”

E interessante perceber em suas palavras que ela somente se permite chorar apds
evocar a expressao ‘ a gente’ se referindo a ‘nés’. Quando pensa que ndo esta sé na
travessia e que junto a ela existe tanto uma caminhada ancestral quanto outras pretas
enfrentando esse fardo no presente, ela se autoriza chorar. Na sua pausa, quando a
diretora diz AGORA, o gesto exibido so6 refor¢ca o esgotamento mental e fisico que ela
apresenta naquele momento (Figura 24). Joy Thamires também faz uso da oralidade
na sua performance. Quando pensamos sobre o seu discurso verbal e visual existe

uma contradicao.

Figura 27: Adelaide Santos. Gesto do AGORA.

Fonte: captura de tela.

Ao explicar o porqué do seu corpo esta tdo cansado ela faz um relato bastante
violento. “Eu sempre tive medo. Eu sempre convivi com a ditadura. Eu sempre convivi
com a opressdo. Eu sempre convivi coma morte, porque eu moro na periferia...Pensar
gue tudo vai piorar e eu ainda tenho que continuar resistindo”. Enquanto fala olhando
para a camera, seus gestos, seu tom de voz, sua entonacdo manifestam um estado
de tranquilidade. A contradicdo é ter uma firmeza tdo serena, tornando sua
performance surpreendente, pois um corpo que tem a luta e a resisténcia quase de

forma inerente consegue apresentar a subjetividade na mesma medida.
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Por volta da metade do filme, existe uma espécie de virada nos gestos das
performances. Os corpos que no inicio estavam mais contidos e angustiados
comecam a se aproximar de uma liberacdo do peso que carregam. Rosa Amorim, filha
de liderancas do MST é vinculada ao movimento de luta pela terra como também ao
movimento estudantil. Ela canta os versos “E a volta do cip6 de aroeira no lombo de
quem mandou da” repetindo algumas vezes e gesticulando como se chicoteasse.
Voltamos a Joy Thamires que agora faz uma rima improvisada “Eu sou a forga da
natureza. Eu sou Nana, Ewa, Oxum, lemanja. Eu grito, eu exijo e eu também mando.
Ei, siléncio, que a preta ta falando”. Um corpo atravessado por uma relacéo espiritual,
cultural e ancestral que interfere na forma de se colocar diante do medo e opressao
diaria. Na falta de esperanca e soliddo enfrentadas por Joy, ela busca no passado e

no coletivo a energia para continuar resistindo.

Cristina Nascimento, atriz, fundadora e integrante do grupo de teatro Loucas de Pedra
Lilas, joga com as palavras. Semelhante ao jogo da palavra por associacdo, no qual
Vocé precisa pensar em uma palavra que tenha relacdo com a palavra dita pelo
jogador que te antecede e assim sucessivamente, Cristina vai pronunciando as
palavras e construindo o sentido do seu pensamento com as primeiras quem vem a
sua mente. Por fim, o conjunto de palavras formadas sdo: “agua, oxigénio, gente,

vontade, necessidade, mudanca, transformacao, acao! ”.

Raimundo Branco se entrega ao choro (Figura 25) que também é uma maneira de
liberacdo do fardo. Assim como Dante Oliver que no inicio do documentario aparece
estatico em um momento de reflexdo. Em outra cena, ele comeca a pintar seu
autorretrato na tela sustentada pelo cavalete, o performer é artista visual e homem
trans. O traco da sua pintura vai tomando forma em um estilo realista, como se
estivesse diante do espelho. Em outro momento de sua performance ele comeca a
rasgar a tela e quebrar os cavaletes, acfes que estdo movidas pela raiva (Figura 26).
Ele estaindo de encontro a sua propria representacdo. Rompendo com a necessidade
de auto definicdo. No final da sua travessia ele aparece dancando com pedacos de
tela amarrados em seu corpo. Ele tentou se enquadrar através da sua imagem, mas

seu corpo é fluido e esta em constante movimento.
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Figura 28: Raimundo Branco. Gesto 2.

Fonte: captura de tela.

Figura 29: Dante Oliver. Gesto do AGORA.

Fonte: captura de tela.

Kildedy lara segue um caminho similar. No inicio da sua performance ela esta
caminhando sob um plastico bolha estirado no chéo disposto na forma de um caminho
em linha reta. Ela pisa no caminho com muito cuidado para ndo estourar as bolhas.
Esse gesto faz uma assimilagéo direta com a expressao “pisar em ovos”, pois a cada
passo dado existe um controle da acdo. Ao repetir esse gesto algumas vezes, seu
corpo entra em uma espécie de colapso. Ela treme e pisa has bolhas freneticamente.
Aproxima o plastico para préximo do seu corpo e comeca a engoli-lo. A forma linear
do caminho é desfeita e o formato desordenado aparece (Figura 27). A postura
bastante controlada que o caminho demandava do seu corpo a fez entrar em um
estado de transe para se libertar da condi¢cdo submissa. Ao atravessar esse estado,

Kildery integra o caminho ao seu corpo.

Figura 30: Kildery lara.
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Fonte: captura de tela.

Silvia Gées e Livia Falcdo também se transformam em animais que exalam forca e
ameaca. Elas soltam rugidos como se olhassem para os inimigos, demonstrar a fera
gue existe nelas como uma forma de enfretamento. O gesto de Silvia (Figura 28) se
assemelha muito com o de Orun (Figura 22), ela mostra seus dentes, suas garras em
sua completa poténcia. Nesse mesmo corpo que obriga a fera, Livia torna-se palhaca.
Usando o acessorio do nariz de palhaco ela busca a leveza e alegria que existe no
seu corpo e repete “Passarinho de toda cor. Gente de toda cor. Amarelo, rosa e azul.
Me aceita como eu sou.”. Depois de extravasar toda energia de seu corpo se tornando
fera, ela olha para a camera visivelmente exausta e diz “Avisa aos inimigos que
abriremos mais janelas, do que todas as janelas que ha no mundo! ”. Silvia atravessa

e encontra a renovacédo, a vontade de continuar na luta.

Figura 31: Silvia Gées.

Fonte: captura de tela.

A Ultima cena do filme é Lucas dos Prazeres tocando dois instrumentos incorporados

a sua performance: o surdo e a zabumba. A musica que pde 0s corpos em movimento



76

e incentiva a dancar. Eles que estéo agitados e prontos para a sublevagéo, a mudanca
na ordem natural das coisas a comecar pelo seu corpo. Atravessar outros tempos e
sentir 0 espago para conseguir extrair das profundezas como se enxergam nesse
momento e vivem o agora. Apesar do medo, da soliddo, e da angustia apresentada
por muitos deles, a vontade de continuar resistindo ndo cessou. Lembrar que néo esta
s6 e se conectar com o coletivo foi um dos impulsos para permanecer desejando a

transformacgéo.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Os trés documentarios aqui analisados nos fazem refletir sobre o corpo insubordinado
através da danca. Conseguir aproximar esse corpo insatisfeito com a ordem natural
das coisas junto a danca, fala sobre a liberacdo da tenséo, o levantamento do fardo
guando, no coletivo, encontra-se semelhancas na luta. Os ocupantes do edificio
Cambridge, os dancarinos de Swinguerra e os artistas multidisciplinares em AGORA,
sdo frutos de levantes fracassados historicamente. S&o individuos artistas, mulheres,
trabalhadores, sem teto, transexuais, periféricos, diversas singularidades que
carregam nos seus corpos um passado de luta e resisténcia. A ligacédo desses corpos
com a resisténcia € ancestral e é justamente essa ligacao com a luta coletiva de seus
antepassados que os fortalece para continuar. Judith Butler e Anténio Negri nos textos
escritos para a exposicéo Levantes apontam uma caracteristica essencial do levante:

seu aparecimento pontual e fugaz, como um sopro.

Geralmente € iniciado de forma espontanea por aqueles que ndo conseguem carregar
0 peso de viver na realidade imposta por um Estado neoliberal que cerceia direitos
basicos como moradia, seguranga e alimentacdo. “Um levante & geralmente um
acontecimento pontual. Temum fim. Seu fracasso é parte intrinseca de sua definicéo”
(BUTLER, 2017, p. 31). Seus desejos convergem no objetivo de transformar tal
realidade. Seus corpos, jA cansados de segurar o fardo, extraem energias das
profundezas para sublevar diante da ordem imposta. “E um gesto de forca, porém,
podemos ver, realizado como um ‘sopro’. ” (NEGRI, 2017, p. 39). Enquanto um
acontecimento, 0 momento que antecede o levante é de tumulto e tensédo, uma

contencéo de forcas prestes a explodir.

Negri, relaciona esse evento com a agao do levantar tornando um verdadeiro “sopro”
coletivo. “Em caso de tumulto, a tenséo coletiva se compacta, antes de explodir, num
momento de pausa, huma parada que revela um trabalho incerto antes da decisao,
até se abrir para o “fazer”. Todos juntos. Quando isso acontece, tudo € alegria. ”
(NEGRI, 2017, p. 39). Quando finalmente os desejos contidos se transformam em
acdo coletiva existe um alivio e uma alegria. Sobre a duracdo desse acontecimento
pontual, Butler enxerga duas saidas. Ou o levante evolui para revolugbes mais

duradouras para futuramente ser um movimento de emancipagéo (0 caminho
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projetado sempre que um levanta comeca) ou ele é derrotado pelo poderio militar do
Estado.

Entretanto, diante de sucessivos levantes que fracassam eles deixam sua marca
através de imagens, gestos e narrativas. Ela nos atinge diante do fervor de umlevante
prestes a eclodir, € quando o duende nos sobe por dentro e traz a superficie a raiz do
problema: o desejo de emancipacédo. “Um levante sempre cita outro e € animado por
imagens e narrativas do anterior. Levantes que nao param de se produzir emum lugar
e em outros formam uma herancga historica. ” (BUTLER, 2017, p. 31). Os filmes aqui
analisados podem ser pensados sob a perspectiva da producdo de imagens que
compdem essa heranca historica e politica marcada por vontades, resisténcias e

fracassos.

Por serem obras artisticas € importante frisar que o seu impacto ndo sera igual a
experiéncia de um levante real como aponta Didi-Huberman: “A poténcia e a
profundidade do levante dependem da inocéncia do gesto que o decide. A inocéncia
nao € de modo algum uma qualidade estética. ” (2017, p. 300). Mas, quando Anténio
Negri pensa sobre o que a definicdo de levante deve exigir para que uma ontol ogia
positiva possa existir em primeiro lugar vem as paixdes, 0s interesses, as vontades
radicais que vislumbram uma perspectiva de futuro. Em segundo lugar, ele pontua o
“tornar-se maquina de producao de subjetividade, que compde, num ‘nés’ ativo, um

conjunto de singularidades. ” (2017, p. 41).

Nesse sentido, podemos refletir sobre o papel do cinema nesse processo de
germinacao do levante, da construcdo de subjetividades que produzam paixdes e
incbmodos. Imagens que tenham em si a recusa de um corpo automatizado que em
seus gestos contém a replicacdo da “ordem natural das coisas”. Sujeitos que
demonstram potencial de libertacdo através das amarras construidas em seus corpos.
Criar condicdes para que eles ndo s6 tragam a experiéncia vivida para as imagens,
como também ampliem suas possibilidades de criacdo, ou seja, de ampliacdo de
perspectivas diante do presente. Em Notas sobre o gesto (2015), Agamben atesta

gue 0s nossos gestos foram capturados diante do estdgio do capitalismo avangado



79

mais precisamente, “no final do século XIX a burguesia ocidental j& havia
definitivamente perdido os seus gestos.” (AGAMEBN, 2015, p.51).

O primeiro cinema registra, inconscientemente, essa perda nos filmes de Marey e
Lumiére, como cita o autor. Por exemplo, no filme A saida dos operéarios da fabrica
(1895) onde os trabalhadores saem frenéticos assim que o portdo se abre
apresentando alguns tiques e espasmos no seu caminhar. O que era considerado
uma patologia torna-se norma e a catastrofe gestual se generaliza, “[...] quanto mais
0s gestos perdiam sua desenvoltura sob a acdo de poténcias invisiveis, tanto mais a
vida tornava-se indecifravel. “ (AGAMBEN, 2015, p. 55). E a naturalizagio daquilo que
é fruto de relagbes sociais, da experiéncia do homem no mundo. Cabe ao cinema
contemporaneo desnaturalizar o gesto, expor o seu carater medial fruto das

construcdes sociais para contribuir na germinacao de levantes.

Como todo trabalho artistico mediado por linguagens, as estratégias estéticas
aplicadas causam efeitos em relacédo ao impacto da obra sobre os espectadores. No
caso do cinema, uma arte que lida com a presenca de quem € filmado, as escolhas
estéticas também podem provocar efeitos sobre 0s sujeitos diante da camera. Os trés
documentéarios possuem hibridizagdes com outras linguagens artisticas conferindo
uma expansdo no ordenamento da cena cinematografica. A mise-en-scene
tradicionalmente organizada com disposi¢cao de personagens no quadro, gestos que
descrevem emoc0Oes, dialogos, decupagem, sofre um esvaziamento desses
elementos que organizam a ilusdo. Consequentemente, os sujeitos filmados ganham
uma certa liberdade para performatizar diante da camera interpretando a eles

préprios.

O elemento da danca que atravessa as trés obras € o meio através do qual os sujeitos
performam suas pulsdes e desejos, como também suas contradicbes e angustias.
Analisar esses trabalhos sob uma perspectiva da performance enriquece a
interpretacdo na medida em que todos os elementos que compdem o quadro sao
levados em consideracado, pois como Josette Féral pontua existe a manipulacéo do
corpo em seguida a manipulagcdo no espaco, conferindo ao performer diversas

possibilidades de ‘travessias’ diante do agora.
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O tempo entendido de forma linear e cronoldgica sofre interrupgdes seja através de
um comando por parte dos diretores ou poses feitas para a camera sustentam gestos.
Tais gestos espacados ndo sé denunciam a imagem enquanto uma constru¢do, mas
também situam o espectador diante da intervencgéo no real. Essa interrupcéo ja possui
certa tradicdo na teoria da dangca com a nocédo de fantasmata por Domenico da
Piacenza e no teatro com os tableaux dramatiques defendido por Diderot e o teatro
épico de Brecht. No cinema a interrupcdo do movimento defendida por Nina Cruz
(2021) através do dispositivo do tableau vivant ressalta o carater de exibicdo de uma
pura medialidade.

Se a danca é gesto, é porque ela ndo é, ao contrario, nada mais que a
sustentacdo e a exibicdo do carater medial dos movimentos corporais. O
gesto é a exibicdo de uma medialidade, o tornar visivel 0 meio enquanto tal.
Ele faz aparecer o ser-em-um-meio do homem e, desse modo, abre-lhe a
dimenséo ética. (AGAMBEN, 2015, p. 59)
O movimento interrompido exibe o carater medial do corpo desnaturalizando o gesto
e abre caminho para interpretacfes da imagem, pois 0 gesto ndo segue um roteiro,
uma organizacao pre-estabelecida, ndo visa alcancar uma meta. O performer posto
em situacao acessa 0 seu avesso transitando entre o real e o imaginado em uma zona
de pulsbes e desejos. O espectador também faz parte do processo, ha medida em
gue vé na imagem simbolos cujo significado ndo é unico e direcionado. A imagem se
complementa com a sua participacao acionando seu papel ativo na interpretacéo do
mundo. Nao s6 como ele € moldado por essas relagcbées, mas como o viver em coletivo

nos transforma.

Diante do exposto, 0 documentario brasileiro contemporaneo representado por esse
pequeno recorte apresenta na hibridizacdo entre linguagens a possibilidade de
produzir imagens que expressem o agora tdo sombrio em que vivemos. A0 mesmo
tempo que projete um futuro de possibilidades e um resgate daqueles que
continuaram apesar de tudo. Era o Hotel Cambridge, Swinguerra e Agora conseguem
capturar a esséncia de um coletivo: ele € formado por individualidades que quando
convergidas em um mesmo movimento existe a alegria. Mesmo sendo como um
“sopro”, ela inspira para um novo recomeco até ultrapassarmos o limite do movimento

anterior.
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