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Amigos Leitores, 

Agora está acionada a máquina de conceitos do Rizoma. Demos a partida 
com o formato demo no primeiro semestre deste ano, mas só agora, 
depois de calibradas e recauchutadas no programa do site, que estamos 
começando a acelerar. 

Cheios de combustível e energia incendiária, voltamos à ativa agora, com 
toda a disposição para avançar na direção do futuro. 

É sua primeira vez no site? Estranhou o formato? Não se preocupe, o 
Rizoma é mesmo diferente, diferente até pra quem já conhecia as versões 
anteriores. Passamos um longo período de mutação e gestação até chegar 
nesta versão, que, como tudo neste site, está em permanente 
transformação. Essa é nossa visão de "work in progress". 

Mas vamos esclarecer um pouco as coisas. Por trás de tantos nomes 
"estranhos" que formam as seções/rizomas do site, está nossa assumida 
intenção de fazer uma re-engenharia conceitual. 

Mas de que se trata uma "re-engenharia conceitual" ? Trata-se sobretudo 
de reformular conceitos, dar nova luz a palavras que de tão usadas 
acabam por perder muito de seu sentido original. Dizer "Esquizofonia" em 
vez de "Música" não é uma simples intenção poética. A poesia não está de 
maneira alguma excluída, mas o objetivo aqui é muito mais engendrar 
novos ângulos sobre as coisas tratadas do que se reduzir a uma definição 
meramente didática. Daí igualmente a variedade caleidoscópica dos 
textos tratando de um mesmo assunto nas seções/rizomas. Não se reduzir 
a uma só visão, virar os ângulos de observação, descobrir novas 
percepções. Fazer pensar. 

Novas percepções para um novo tempo? Talvez. Talvez mais ainda novas 
visões sobre coisas antigas, o que seja. Não vamos esconder aqui um 
certo anseio, meio utópico até, de mudar as coisas, as regras do jogo. 
Impossível? Vai saber... Como diziam os situacionistas: "As futuras 
revoluções deverão inventar elas mesmas suas próprias linguagens". 

Pois é, e já que falamos de jogo, é assim que propomos que você navegue 
pelo site. Veja as coisas como uma brincadeira, pequenos pontos para 
você interligar à medida que lê os textos, pois as conexões estão aí para 
serem feitas. Nós jogamos os dados e pontos nodais, mas é você quem 
põe a máquina conceitual para funcionar e interligar tudo. Vá em frente! 
Dê a partida no seu cérebro, pise no acelerador do mouse e boa diversão! 

Ricardo Rosas e Marcus Salgado, editores do Rizoma. 

28/08/2002
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A CORPORAÇÃO (The Corporation) 
Tiago Soares 
 

 

Em 1886, o condado de Santa Clara, nos EUA, enfrentou nos tribunais a 
Southern Pacific Railroad, poderosa companhia de estradas de ferro. No 
veredicto, sem maiores explicações, o juiz responsável pelo caso declarou, 
em sua argumentação, que "a corporação ré é um individuo que goza das 
premissas da 14ª Emenda da Constituição dos Estados Unidos, que proíbe 
ao Estado que este negue, a qualquer pessoa sob sua jurisdição, igual 
proteção perante a lei". Isso significa que, a partir daquele momento, era 
estabelecida uma jurisprudência através da qual, perante as leis norte 
americanas, corporações poderiam considerar-se como indivíduos.  

Apesar do peculiar raciocínio por trás do veredicto do caso de Santa Clara, 
corporações, é claro, não podem ser consideradas como "pessoas". 
Tecnicamente, elas nada mais são do que um instrumento legal através 
do qual determinado negócio é transformado numa estrutura cujo 
funcionamento transcende as limitações individuais de seus responsáveis 
de carne e osso. Por conta disso, apesar das posições individuais de seus 
fundadores, e mesmo após a morte destes, uma corporação segue em sua 

existência, operando como um "organismo" autônomo em busca de um 
objetivo bastante específico - o lucro. 

 

Mesmo assim, ainda que o bom senso 
determine uma linha bastante clara 
entre pessoas reais e corporações, 
ambas seguem merecendo, perante a 
Constituição dos EUA, o mesmo tipo 
de tratamento. Mas, e se corporações 
fossem mesmo indivíduos? Que tipo 
de gente seriam? Em busca da 
resposta para essa questão, o escritor 
Joel Bakan e os cineastas Mark Achbar 
e Jennifer Abbott resolveram adentrar 
os subterrâneos do mundo e da 
cultura corporativa, analisando os 
motivos e conseqüências das ações 

das companhias transnacionais através de um método de estudo que, 
distanciando-se da análise sócio-política, aproxima-se da psicanálise. O 
trabalho dos três, que resultou no documentário A Corporação (The 
Corporation), aponta para uma conclusão perturbadora.  

Lucros sem culpa 

O documentário, baseado no livro The corporation - the pathological 
pursuit of profit and power*, de Joel Bakan (que também assina o roteiro 
do filme), é uma profunda e divertida análise do mundo corporativo. A 
partir do estudo de crimes cometidos por transnacionais, e de dezenas de 
entrevistas com gente direta ou indiretamente ligada ao mundo 
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corporativo, como ativistas de esquerda e de direita, acadêmicos, 
jornalistas, executivos, e espiões industriais, os autores fazem uma 
radiografia das corporações como "seres" autônomos, que funcionam de 
acordo com um conjunto específico e determinado de regras e 
motivações, bastante distintas daquelas partilhadas entre os homens 
comuns. Um "comportamento" que, de tão voltado à busca pela 
realização pessoal em detrimento de qualquer dano causado a terceiros, 
resvalaria, segundo alguns dos entrevistados, na psicopatia. 

Montado sobre uma estrutura ágil, baseada numa esperta colagem de 
cenas de filmes B, vídeos institucionais antigos, imagens documentais e 
entrevistas nas quais, contra um fundo negro, representantes das mais 
distintas correntes políticas, como Noam Chomsky, Milton Friedman, Sir 
Mark Moody-Stuart (ex-dirigente mundial da Shell) e Vandana Shiva têm 
seu discurso contextualizado em relação ao "comportamento" 
institucional das grandes corporações, o filme faz uma análise dos vetores 
"psicológicos" responsáveis por regular o relacionamento das grandes 
companhias com o indivíduo - social, cultural e politicamente. 

Criadas com o objetivo único de tornar mais eficiente o acúmulo do 
capital, corporações seguem uma dinâmica própria, que transcende as 
vontades individuais de seus acionistas e executivos. Mas, mais do que 
criar estruturas de produção viciadas, a lógica do lucro é responsável 
também pelo modo como é construída a cultura corporativa e suas 
noções de responsabilidade social e política. "Pedir a uma corporação que 
seja socialmente responsável faz tanto sentido quanto pedir a um edifício 
que o seja", dispara, em depoimento, Milton Friedman, economista 
vencedor do prêmio Nobel. Ou, como lembrado em outra entrevista, 
desta vez pelo historiador Howard Zinn, "corporações sempre foram 
amigas de políticas totalitárias". 

 

Isso é refletido 
também nas relações 
de trabalho. Seja no 
que diz respeito à 
dissociação entre 
atos individuais de 
funcionários e 

realizações 
criminosas cometidos 
pela companhia, seja 
na desumanização do 
processo de 
produção, existe, no 
ideal corporativo, 
algo próximo da 
diminuição do 
homem à condição 
de máquina. O 
esforço humano 
despe-se de qualquer 

carga moral ou ideológica, aproximando-se de um ideal de eficiência 
análogo à idéia pré-fordista de automatização. As cenas e depoimentos 
do filme sobre as rotina de trabalho nas sweatshop (veja texto) são a 
demonstração desse processo. 

Por amorais, as grandes transnacionais têm no lucro o único mediador de 
suas responsabilidades e ações em relação ao público. A não ser que 
interfira de alguma maneira em sua capacidade de acumular capital, 
corporações não se sentem responsáveis por danos políticos, sociais, 
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ambientais ou culturais que possam causar. Uma atitude que, em casos 
extremos, pode levar grandes companhias à autodestruição. "Como um 
mercador que, de tão ganancioso, vende a corda com a qual ele próprio 
vai ser enforcado", afirma, no documentário, o jornalista e 
documentarista Michael Moore. 

Chamando o blefe 

Produto de intensa e ampla pesquisa, A Corporação procura, mais que 
trazer o debate sobre poder corporativo à agenda do dia, criar 
mobilização. "Nós queremos mostrar às pessoas que elas ainda podem 
mudar as coisas", disse, em entrevista à agência de notícias IPS, o 
roteirista Joel Bakan. O caráter de guerrilha, que permeia todo o filme, é 
estendido também à estratégia de divulgação. Sem grandes investimentos 
em publicidade, os realizadores do filme apostam na propaganda boca-a-
boca para conquistar espectadores. No que depender da recepção ao 
documentário em festivais ao redor do mundo, a publicidade positiva 
parece certa. Vencedor do prêmio de melhor documentário nos festivais 
de Sundance e Amsterdam, o filme tem tido recepção calorosa de público 
e crítica ao redor do mundo. No Brasil, foi exibido no festival É Tudo 
Verdade, além de estar programado para o festival de cinema de Brasília, 
em junho. 

Obra essencial da nova safra de documentários críticos do modelo de 
produção desumanizado, como Tiros em Columbine e Supersize Me (ainda 
inédito no Brasil), A Corporação pretende, com seu mergulho nos 
sombrios e amorais subterrâneos da "psique" corporativa, lembrar que a 
sociedade não é impotente ante o monstro que criou. Afinal, como 
lembra a ativista Vandana Shiva, "Em todo o período da história... 
eventualmente, se você chamar o blefe, as mesas acabam sendo viradas". 

Dir: Mark Achbar e Jennifer Abbott 

Roteiro: Joel Bakan  

Canadá, 2004. 

Fonte: Comciência (www.comciencia.br/). 

[Postado em 04 de setembro de 2005] 
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FÚRIA TANTA, FÚRIA CHAMA, FÚRIA SANTA 
Paulo Amoreira 
 

 

Talvez você não concorde com William Blake quando ele afirma, nos 
Provérbios do inferno, que "o caminho do excesso leva ao palácio da 
sabedoria" ou com Antonin Artaud e o seu Teatro da Crueldade, onde "a 
lógica anatômica do homem não permite que ele exista senão como um 
possesso ". É mesmo possível que você não repita de cor trechos de On 

The Road, de Jack  Kerouac, como: "as únicas pessoas para mim são os 
que queimam, queimam, queimam". Mas, quando você se depara com 
alguém que arde como o fogo do inferno, que vibra, briga e se indigna; 
quando a fúria emerge em certezas, incertezas, movimento; quando do 
gueto vem um garbo que aniquila toda hipocrisia legitimada dos salões 
sociais e expõe as vísceras do cruel tecido excludente, a letargia é 
vomitada nos nossos pés bem ou mal calçados. 

João Francisco dos Santos - malandro, artista, presidiário, pai adotivo, 
preto, pobre, homossexual, dito Madame Satã, é o Dionísio que digladia 
com o Apolo dos nossos tempos. Não há disputa mais contemporânea e 
pertinente. A fúria carnavalesca que enfrenta o ascetismo insosso que 
teima em querer que haja silêncio onde há trovão.  

Madame Satã poderia ser um personagem de Eurípedes (1). Uma Médeia 
bukowiskiana que se vinga de seu esposo-mainstream adúltero com um 
abismo de raiva e energia. Madame Satã tem raiva. Mesmo que não saiba 
de que exatamente. Aconteceu em 1932, mas poderia estar acontecendo 
agora. Pois hoje não se sabe mais ao certo quem é o inimigo. A opressão 
existe, mas onde está o rei? 

As paredes carcomidas, os pedaços de mundos decadentes e cheios de 
histórias licenciosas e extremas. O caminho do excesso. Como se saídos 
de fotos de Miguel Rio Branco (2), personagens mergulhados no noir de 
suas paisagens. Em alguns momentos, as esquinas semi-iluminadas me 
trazem o Spirit de Will Eisner e suas obscuridades e silhuetas 
extraordinárias. É preciso dizer que a fotografia de Walter Carvalho é um 
dos protagonistas dessa história. A construção da atmosfera é perfeita. 

O diretor Karim Aïnouz acerta no coração da serpente quando constrói 
ǎǳŀ ΨŀƴǘǊƻǇƻƭƻƎƛŀ Řŀ ŦŀŎŜ ƎƭƻǊƛƻǎŀΩ - tal qual o fotógrafo Arthur Omar ς 
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com um êxtase. Com a arrebatadora performance de Madame Satã. Um 
rito bacante. Ogum, Iansã e Dionísio reunidos num mesmo corpo pleno de 
potência.  

 Foto de Artur Omar 

Lázaro Ramos ressuscitou Madame Satã em cada palavra, em cada gota 
de suor, em cada ímpeto. A interpretação leva a força do teatro para o 
cinema. Vemos o bicho Jamaci ς fera da floresta da tijuca que se mistura 
com o Tubarão Monstro da china - explodir diante de um espelho e nos 
mostrar o caminho para a resistência possível: apropriar-se do inimigo, 
digeri-lo e regurgitá-lo como um outro ser. Ser livre e subversivo, avesso 
aos limiares da sociedade do controle. Ser pleno de devires e absoluto no 
que tem de mais monstruoso, belo e original: sua identidade. 
 
Laurita (Marcélia Cartaxo), o bebê e Tabu (Flávio Bauraqui) completam 
essa família insólita, marcada pela cumplicidade dos que só tem a si como 
mínima posse. 

Laurita, a anti-maria. Neo Maria Madalena que sabe ser mãe e sabe ser 
puta.  
 
Tabu é o tabu: a imagem arquetípica de um homem ΨŀŦŜƳƛƴŀŘƻΩΦ ! 
semelhança física entre os atores (Lázaro e Flávio) só realça a diferença 
dos personagens. Caracterizar por contraste, diziam os mestres da arte de 
contar histórias. Madame Satã é tão mais forte e pulsante quanto mais 
ŦǊłƎƛƭ Ş ¢ŀōǳΦ ! ΨƘƻƳƻǎǎŜȄǳŀƭƛŘŀŘŜ ƳłǎŎǳƭŀΩ ŘŜ aŀŘŀƳŜ {ŀǘń ǎƽ Ş 
compreendida em toda a sua amplitude quando confrontada com a 
ΨƘƻƳƻǎǎŜȄǳŀƭƛŘŀŘŜ ŀŦŜƳƛƴŀŘŀΩ ŘŜ ¢ŀōǳΦ ! ŎŜǊǘŀ ŀƭǘǳǊŀ ƻ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘŀ 
ŀŦƛǊƳŀΥ ΨŜǳ ǎƻǳ ǾƛŀŘƻ ǇƻǊ ǉǳŜ ǉǳŜǊƻΦ bńƻ ŘŜƛȄƻ ŘŜ ǎŜǊ ƘƻƳŜƳ ǇƻǊ ƛǎǎƻΩΦ 
Paradoxo para as múltiplas identidades dos nossos tempos? 

 

 
 

Curiosamente, as duas cenas de sexo entre homens acabam gerando mais 
comentários que as muitas outras coisas que, nitidamente, tornam esse 
filme o mais contemporâneo dos filmes brasileiros. Impossível ser 
indiferente à fotografia fabulosa, com a câmera a uma distância mínima 
dos personagens, expulsando o espectador de sua situação de expectante 
(aquele que espera) e empurrando-o para o miolo do furacão, misturando 
espectador e personagens. A incrível incorporação do desfoque, elemento 
sofisticado de linguagem da fotografia contemporânea ς lembre dos 
trechos mais inspirados do documentário "Janela da Alma" (3) ς e da cor 
fabulosa, completamente irreal do ponto de vista histórico, mas 
totalmente verossímil diante do vulcão das ações em cascata. É sempre 
ōƻƳ ƭŜƳōǊŀǊ ǉǳŜ ŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŀ ΨƭƛōŜǊǘƻǳΩ ŀ ǇƛƴǘǳǊŀ ŘŜ ǎŜǳ ŎƻƳǇǊƻƳƛǎǎƻ 
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com o real, detonando as vanguardas históricas (futurismo, cubismo, 
surrealismo...) e abrindo caminho para a arte conceitual. Pois bem, a 
fotografia contemporânea agora também segue essa vereda imediata e 
assume o desfoque e a falta de compromisso com a captura descritiva do 
real. Mais do que nunca, fotografia e pintura estão embrincadas. E é essa 
a opção de imagem que se vê em Madame Satã. Os enquadramentos 
surgem como telas exuberantes, como registros de algum Toulouse 
Lautrec cinematográfico, habitué dos Moulin Rouges / Danúbio Azuis de 
uma Lapa imersa na marginália romântica aspirada em nuvens de pó 
branco. Todos nós assistimos ao filme compartilhando do mesmo 
entorpecimento imagético. Um cinema de poesia, como os melhores 
momentos subversivos de Pasolini. 

Sua construção de tipos é impecável e vigorosa. Como se retirados de 
Passagem das Horas, de Fernando Pessoa (poema-grito de velocidade e 
insaciabilidade), os personagens seguem à risca o que se espera deles: 
pulsões de vida e pulsões de morte, engalfinhados nos escombros 
cotidianos. A economia no texto traz a dose certa de veneno e salvação. 

A história, para além da elipse inicial, mantém um gosto de vida que soa 
desorganizado para aqueles viciados na narrativa aristotélica 
(começo+meio+fim). Como a vida, segue em saltos abruptos e 
inesperados, que fazem girar a roda da fortuna que pode levar alguém a 
abraçar o infortúnio no seu dia de maior alegria. Marca nosso 
descontinuísmo contemporâneo, sem apelar para efeitos mirabolantes. 
Tudo é belo e cru. Sofisticado e rude. Poético e patético.  

Foto de Miguel Rio Branco 

Madame Satã, como Medéia dos nossos dias, vence, com seu caminho 
torto e pleno de fúria, os obstáculos e conhece, enfim, a glória que 

almejara. Mesmo sem saber do que ou de quem tinha raiva, sobreviveu. E 
alcança essa santidade sacrílega que rege os espíritos de força. 

Será essa lógica proto-carnavalesca a suprema manifestação de 
resistência e contestação do nosso Dionísio libertador, que há que vencer 
a obsoleta lógica do Apolo capitalista? 

É preciso manter o caos dentro de si 

para dar luz à uma estrela dançante. 

Goethe 

Notas: 

1. Eurípedes (484 a.C. - 406 a.C.), dramaturgo grego. Seus dramas 
transformam os heróis da mitologia grega em pessoas comuns, sujeitas a 
comportamentos discutíveis do ponto de vista ético, moral e psicológico. 
A peça Medéia foi escrita em 431 a.C. 

2. Miguel Rio Branco (55 anos), brasileiro, filho de diplomata, fazia 
pinturas e desenhos antes de se dedicar exclusivamente à fotografia. Fez 
uma exposição chamada: "Nada levarei quando morrer, aqueles que me 
devem, cobrarei no inferno" sobre a comunidade do Maciel - conjunto 
arquitetônico do Pelourinho - Salvador, onde convivem prostitutas, 
biscateiros, operários, vendedores ambulantes e marginais. 
3. Documentário de João Jardim e Walter Carvalho (2001), que trata da 
deficiência visual sob diversos e imprevisíveis ângulos. 

Visite o sítio do filme: www.madame.com.br . 
 

http://www.madame.com.br/
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A IMAGEM SUBVERSIVA  
Paulo Amoreira 
 
Palestra em 2001, na Semana dos Malditos na Universidade Estadual do 
Ceará - UECE  

 

É necessário determinar, para que alcancemos o objetivo dessa 

provocação, uma ausência de um foco específico nessa investigação sobre 

como a subversão, no sentido aqui aplicado de insubordinação a uma 

ordem vigente, de determinadas imagens atinge o coletivo e o particular 

numa intenção de desconstrução e deslocamento. Trata-se aqui mais de 

uma tentativa de acercar-se de uma possibilidade de representação não-

estereotipada do que construir um discurso que estabeleça, de forma 

equivocada, uma situação limítrofe para a compreensão dessa 

insurreição. Caminharemos, pois em uma rede rizomática, como a 

compreende Deleuze, e poderemos nos permitir navegar em diferentes 

direções, impulsionados pelos devires que se sucederão às questões 

propostas. 

  

 Para se ser subversivo é preciso que haja ainda um poder ao qual se irá se 

opor. Assim, uma representação visual subversiva deve, necessariamente 

ser uma força de afirmação de uma idéia tanto quanto de oposição a uma 

outra idéia. A delimitação desse opositor é nossa questão inicial.  

 

Por outro lado, o caráter mesmo da subversão já pressupõe uma ordem 

vigente como sendo essa força opositora, uma estrutura de poder oficial, 

um mainstream, que em vários momentos da passado histórico foi 

representada pelo poder constituído pelo Estado, Igreja ou pela co-

relação de ambas essas forças. Seria o que poderíamos ilustrar como 

lógica do feudo. Uma relação que se dava em um território determinado, 

com papéis claros para todos os personagens. 

No entanto, com os processos de desterritorialização e reterritorialização 

da idéia de Indivíduo e da idéia de Coletivo, em muito corroborada pela 

constituição de um não-lugar conhecido como cyberespaço, e com a 

inserção de uma transitoriedade e multiplicidade dessas mesmas 

instituições de poder, a silhueta de nosso arquiinimigo se torna coberta 

por uma bruma que nos afasta de seu reconhecimento.  

 

Em meio à desmaterialização das forças opressoras na 

contemporaneidade, a Sociedade do Espetáculo, entendida aqui como 

sendo o primado que estende suas idéias fetichistas e mistificadoras dos 

signos de consumo e da banalização de processos complexos, se 

apresenta como a candidata válida para esse cargo, visto se tratar de uma 

planejada seqüência de enlaces midiáticos, levada a cabo por inúmeros 

personagens, que visa a inserção do indivíduo no contexto de uma 

realidade espetacularizada e alienante. O feudo, desta feita é todo o 

planeta. Os vassalos são os telespectadores, mantidos na situação de 

expectantes de uma vida construída com doses maciças de formatos 

aceitáveis de convivência social.  

Aceitando como válido que a Sociedade do Espetáculo seja uma força 

opositora para as Imagens Subversivas, somos levados a uma nova 

questão: Em que ponto a subversão promovida pelos conteúdos 

imagéticos deveria concentrar então seu poder de fogo? 
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 A construção da imagem significativa e pertinente passa pela descoberta 

de uma semiótica que nos sirva de arcabouço para a construção de uma 

mitologia que agregue os desejos e estruturas de compreensão das 

questões macro de nossa contemporaneidade. Diante das possibilidades, 

é necessário estabelecer um caminho que torne possível a discussão 

dessa questão com alguma eficiência no tempo, ainda que correndo o 

indesejável risco de permanecer na superfície e não produzir uma idéia 

totalmente constituída desse propósito. 

Acredito que podemos estabelecer, então, alguns alvos para a ação 

promovida pela Imagem Subversiva. O que equivale perguntar: O Que as 

imagens ditas subversivas querem afinal subverter? A resposta é, talvez, 

instigante: A Imagem Subversiva questiona o conceito de Identidade.  

 

Como parte do plano pré-estabelecido de uniformização de reações e 

implantação de padrões comportamentais aceitáveis, a Sociedade do 

Espetáculo desloca o indivíduo da sua subjetividade pessoal e o convence 

das vantagens de fazer parte da platéia global, onde os grupos são 

tratados em blocos estratificados e organizados segundo sua capacidade 

de consumo e papel social. Para amenizar o impacto dessa redução, é 

oferecida, com freqüência, doses homeopáticas de interatividade parcial, 

promovendo a ilusão da existência de uma autoria coletiva ou singular 

por parte do público, quando da manifesta condução real dos processos e 

conseqüências por parte do Dono do Espetáculo. Nesse formato a 

identidade está em permanente conflito com as urgências implantadas de 

uma homogeneização comportamental. As Imagens Subversivas, através 

de seus conteúdos imantados de significação conflitante, forçam os 

observadores a procurarem um novo formato de compreensão e, 

conseqüentemente, a construírem um pensamento novo, exercendo 

assim uma autonomia indesejada pelas esferas de poder. O que nos leva a 

cogitar a real possibilidade de que uma exposição constante a Imagens 

com conteúdo subversivo pode exercitar a construção de uma nova 

identidade, que rejeite a identidade oficialmente sugerida pelas 

estruturas de dominação. Essa questão já se torna íntima de muitos 

artistas da chamada Arte Contemporânea, ciosos que estão da 

necessidade de promover o estranhamento que, acredita-se, levará às 

reformulações conceituais pertinentes à construção do novo corpus 

coletivo. Dessa forma, pode-se dizer que enquanto germinadora de 

experiências que promovem um re-entendimento do significado das 

coisas e dos processos, a Arte Contemporânea é uma fábrica de Memes, 

lembrando que um meme está para o pensamento assim como o gen está 

para DNA. Quanto mais memes se produz, mais conexões são processadas 

e pensamentos novos emergem. Novos pensamentos, novas lembranças, 

novos referenciais de realidade. A identidade é, antes de qualquer coisa, 

uma experiência mnemônica de constante reconhecimento e re-

elaboração desse reconhecimento. A Arte Contemporânea é uma frente 

de guerrilha da Imagem Subversiva. 

Outra questão que se assinala é: em que campo de batalha se dá o 

confronto entre a Ordem Vigente e a Imagem Subversiva? Facilmente se 

chega à conclusão que, considerando como aceitável o fato de que as 

Imagens Subversivas questionam a identidade padronizada, o campo de 

embate é o próprio indivíduo, na sua dimensão corpórea e na sua 

consciência de si e do meio. 
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Freqüentemente as Imagens Subversivas apresentam situações que 

promovem um estranhamento entre o que é visto e a comparação com o 

real. Fusões, deslocamentos, aliterações, insurbordinações estéticas, 

escatologia, surrealismo, apropriações, plágios, heresias, mistificação e 

conspiração, são elementos utilizados com o objetivo de forçar a reflexão 

apontada anteriormente. O lugar onde isso se dá tanto pode ser a idéia 

do ser e sua representação transfigurada, como o próprio corpo, 

apresentado com uma nova anatomia ou uma nova relação com o espaço 

e as coisas.  

Uma questão que não pode deixar de ser explorada é quais são os 

caminhos preferenciais que a Imagem Subversiva percorre para levar seu 

intento às conseqüências desejadas. 

A produção de Imagens Subversivas tem como principal construtor o 

artista ou pensador marginal. A condição de outsider possibilita a inclusão 

em sua produção de imagens dessa natureza, sendo quase sempre 

rejeitado pelas estruturas culturais oficiais de sua época ou relevado à 

circulação restrita de sua produção a uma minoria intelectualizada ou a 

guetos culturais. Não é o caso dos grupos de Congestionamento Cultural, 

chamados de Culture Jammers, que interferem em espaços públicos como 

shopping centers e praças encenando esquetes de autores marginais ou 

melhorando outdoors com inscrições que subvertem o significado original 

da mensagem. O mesmo ocorre com o resgate do ideário do movimento 

situacionista e suas inúmeras apropriações de conteúdos pop com o fim 

de reapresenta-los adulterados por frases que exprimiam seu 

pensamento e manifesto. 

Cabe aqui louvar a obra de Charles Baudelaire, Rimbaud, os poetas beats 

e Burroughs como essenciais para a construção desse novo imaginário. Os 

Cut-ups de Burroughs e a produção de uma poesia visualmente subversiva 

por parte do autor de O Barco Bêbado e tantos outros autores marginais, 

são fundamentais no universo da subversão imagética. 

Como última reflexão, gostaria de colocar uma questão que acredito ser 

crucial para o desenrolar desse embate entre a Imagem Subversiva e a 

Ordem Vigente: Como a Imagem Subversiva pode construir uma nova 

mitologia ou mesmo propiciar a construção de mitos coletivos ou 

individuais sem ser, ela mesma, um instrumento redutor da mitologia 

pessoal de cada ser? 

Imagens utilizadas:  

Painel 1: filme Um Cão Andaluz (1928), de Luis Buñuel - Diretor Espanhol; 

Painel 2: imagens subliminares no filme O Clube da Luta (com Brad Pitt e 

Edward Norton), de David Fincher - EUA.; Painel 3: quadro Espanha, 

detalhe ampliado, de Salvador Dali; Painel 4: cenas do filme O livro de 

Cabeceira, de Peter Greenaway - Diretor, Cenógrafo e Pintor Inglês. 

Outros filmes do diretor: O Sonho do Arquiteto, O Bebê Santo de Macon 

(86), A Última Tempestade, Oito Mulheres e Meia.;Painel 5: ilustrações de 

Milo Manara, quadrinista Italiano; Painel 6: cenas de O Sangue do Poeta 

(1932), de Jean Cocteau - Escritor e Diretor Francês ; Painel 7: cenas de 

Videodrome (1982), de David Croneberg ς Diretor Canadense; Painel 8: 

cenas de Mazeppa- A lenda de Uma paixão (1993), de Bartabas. 

 

Links: Vertigem (http://www.tanomeio.com.br/colunistas/vertigem.asp). 

  

http://www.tanomeio.com.br/colunistas/vertigem.asp


16 

 

A PRESSÃO DA TROCA: O V2V ENCONTRA O P2P 
J. J. King 
 

  

As redes de Peer-to-Peer 
podem ter dado desagradáveis 
(e muito lamentadas) dores de 
cabeça aos donos da mídia, 
mas fizeram pouco em se 
tratando de lidar com o tema 
crucial da independência da 
mídia. Sistemas de trocas de 

arquivos, que permitem a atividade de compartilhamento em grande 
quantidade, distribuída e em rede, oferecem oportunidades sem igual 
para por em cheque os regimes de propriedade intelectual que controlam 
a indústria da mídia. Mas enquanto os arquivos que são compartilhados 
em tais sistemas sejam as super promovidas, mercantilizadas e 
sobrecodificadas produções de Hollywood e da indústria musical, quão 
ǊŀŘƛŎŀƛǎ ǇƻŘŜƳ ǊŜŀƭƳŜƴǘŜ ǎŜǊ ƴƻǎǎŀǎ άǊŜǾƻƭǳŎƛƻƴłǊƛŀǎέ ŜŎƻƴƻƳƛŀǎ ŘŜ 
compartilhamento de arquivos? 

Dirija-se ao V2V, uma cooperativa de compartilhamento de arquivos que 
resultou dos primeiros workshops D-A-S-H realizados em Weimar, 
Alemanha, em maio de 2003. O V2V objetiva construir um sistema de 
publicação aberta para a filiação e distribuição de material de vídeo 
independente, político e de esquerda pelos atuais domínios de 
compartilhamento de arquivo. A iniciativa, baseada em servidores chave 
seguros e feeds RSS (Rich Site Summary) (1), permitiria o 
compartilhamento em muitas infraestruturas diferentes ς incluindo 

Gnutella, Edonkey e o recentemente aclamado BitTorrent. Ao prover um 
backbone estável para os arquivos da cooperativa, assim como chaves 
hash (2) para identificar a mídia, o V2V sistematicamente evita os 
problemas centrais do P2P: instabilidade, indisponibilidade e spams 
deliberados de conglomerados da mídia desejando acabar totalmente 
com o compartilhamento de arquivos. 

O grupo por trás do V2V, incluindo membros de coletivos de vídeo e 
ativistas de mídia de Nova York, Roma, Londres, Berlim e Munique, vê 
suas atividades como parte da crescente tentativa de fazer com que o 
cinema se aproxime da tecnologia que o cerca. Eles não estão falando de 
efeitos especiais. Os membros do V2V vêem seu sistema de filiação como 
άŘƛǎǘǊƛōǳƛœńƻ ǇŀǊŀ ŀǎ ƳǳƭǘƛŘƿŜǎ ŘƛƎƛǘŀƛǎέΥ άŀŎǊŜŘƛǘŀƳƻǎ ŜƳ ƛƳŀƎŜƴǎ ŎƻƳ 
ŎƽŘƛƎƻǎ ŀōŜǊǘƻǎέΣ ŜƭŜǎ ŜǎŎǊŜǾŜƳ ŜƳ ǎŜǳ Ƴŀƛǎ ǊŜŎŜƴǘŜ ƳŀƴƛŦŜǎǘƻ όƴńƻ-
ƻŦƛŎƛŀƭύΣ άǇƻǘŜƴŎƛŀƭƛȊŀƴŘƻ ŀǎ ƴŀǊǊŀœƿŜǎ ŎƻƭŜǘƛǾas, mudando pontos de 
vista, compartilhando conteúdos, habilidades e recursos rapidamente, 
possibilitando múltiplas conexões entre nodos criativos e redes. Produção 
e distribuição vão finalmente se convergir num processo de 
compartilhamento de suas imagens com outras. Imagens virtuais que 
ǘƻŘƻǎ ǇƻŘŜƳ ŜŘƛǘŀǊΣ ƳǳŘŀǊ Ŝ ǊŜǇŀǎǎŀǊΦέ  

Admirável utopismo à parte, o projeto V2V é importante em muitos 
sentidos, não menos em sua tentativa de povoar os sistemas peer-to-peer 
saturados de mass media com conteúdo verdadeiramente independente. 
A consideração do projeto pelas questões centrais dos direitos de artistas 
e indivíduos, e a experimentação com a licença dos Creative Commons e 
codecs abertos de vídeo (3), sugerem um comprometimento absoluto de 
estabelecer uma infraestrutura de compartilhamento para filmes 
produzidos pela comunidade para consumo da comunidade. Se bem 
sucedido, o V2V poderia dar um novo sopro de vida para o absurdamente 
ŎƻƳŜǊŎƛŀƭƛȊŀŘƻ άǇŀǘǊƛƳƾƴƛƻ ŎƻƳǳƳέ Řƻ tнtΦ 
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Notas:  
1. RSS é um formato padrão criado para compartilhamento de conteúdo 
Web. Usando um programa bastante simples, chamado de leitor de RSS, o 
usuário pode, por exemplo, receber as manchetes publicadas em seu 
jornal online predileto assim que elas são publicadas. Além disso, por 
exemplo, é possível ler as notícias no próprio leitor de RSS, sem 
necessidade de acessar o site do jornal. Para que isso seja possível, é 
necessário que o jornal em questão disponibilize um arquivo XML que 
alimentará o programa leitor instalado no computador do usuário. A este 
arquivo dá-se o nome de feed. (Nota do Tradutor). 

2. Hash é uma função algorítmica com uma estrutura de dados que 
permite o rápido reconhecimento de uma palavra-chave em um conjunto 
de palavras usando somente uma pesquisa na estrutura de dados. Cada 
dado armazenado é associado a uma chave, por exemplo, o nome de uma 
pessoa. (N. do T.) 

3. Um codec é um algoritmo utilizado para compactar e descompactar 
arquivos de som ou de vídeo. Um codec aberto é aquele cujo código está 
aberto para desenvolvedores, como no caso da comunidade Linux, livre 
de patentes e de royalties.(N. do T.) 

Tradução de Ricardo Rosas 

Links: D-A-S-H (www.d-a-s-h.org). 

V2V (www.v2v.cc).         

Creative Commons (http://creativecommons.org).  

Fonte: Metamute (www.metamute.com). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://www.d-a-s-h.org/
http://www.v2v.cc/
http://creativecommons.org/
http://www.metamute.com/
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ALEJANDRO JODOROWSKY   
Alex Burns 
 
 The Holy Mountain 

άh ŀǇƻŎŀƭƛǇǎŜ Ş ŀƎƻra! Os 
americanos sabem disso, 
que a única esperança são 
os discos voadores. Como 
uma pessoa que está 
morrendo. É uma larva 
que está morrendo para 
gerar uma borboleta. Não 
devemos impedir a larva 
de morrer, devemos 
ajudá-la a morrer para 
ajudar a borboleta a 
nascer. Precisamos dançar 
com a morte. Este mundo 
está morrendo, mas, 
muito bem. Resultaremos numa grande, uma enorme borboleta. Você e 
eu seremos os primeiros movimentos nas asas da borboleta por estarmos 
ŦŀƭŀƴŘƻ ŘƛǎǎƻέΦ 
Alejandro Jodorowsky 

O cultuado cineasta underground Alejandro Jodorowsky uma vez afirmou: 
ά9ǳ ŜǎǇŜǊƻ Řƻ ŎƛƴŜƳŀ ƻ ǉǳŜ ŀ ƳŀƛƻǊƛŀ Řƻǎ ƴƻǊǘŜ-americanos esperam das 
ŘǊƻƎŀǎ ǇǎƛŎƻŘŞƭƛŎŀǎέΦ bŀǎŎƛŘƻ ŜƳ мфол ŜƳ LǉǳƛǉǳŜΣ /ƘƛƭŜΣ WƻŘƻǊƻǿǎƪȅ 
teve uma infância misteriosa antes de viajar a Paris em 1953 para estudar 
mímica com Marcel Marceau. Durante os anos 1960, Jodorowsky fez 
experimentos com mímica e quadrinhos (suas Fabulas Panicas semanais 

tiveram êxito duradouro no México), encenando performances artísticas 
de vanguarda tal como Melodrama Sentimental (1964), uma peça de 
quatro horas que combinava temas religiosos e violência (que mais tarde 
se tornariam temas de Jodorowsky). Junto com os surrealistas Fernando 
Arrabal e Roland Topor, ele criou o Teatro Pânico (1962), que encenou 
happenings e causou uma balbúrdia geral. 

El Topo 

Em 1968, Jodorowsky fez sua estréia como diretor com o filme Fando y 
Liz, que refletia a pertubação psicológica e o levante sócio-político que 
rodeava o México. 

No entanto, foi El Topo (1971) que catapultou Jodorowsky ao status de 
cult. Saudado por John Lennon como uma obra prima, El Topo revelou 
Jodorowsky como o herdeiro cinematográfico de Salvador Dali e Luis 
Buñuel. As imagens oníricas também sugeriam a proximidade de 

Jodorowsky com 
cineastas de 
vanguarda como 
Kenneth Anger e 
Maya Deren (o 
filme pode ser 
melhor descrito 
ŎƻƳƻ ǳƳ άŦŀǊƻŜǎǘŜ 

ǇǎƛŎƻŘŞƭƛŎƻέύΦ 
Jodorowsky 

compôs o roteiro e 
a trilha sonora, fez 
a direção, e 
estrelou em El 
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Topo, contribuindo para sua notoriedade. 

Sua seqüência The Holy Mountain continuou uma obstinada exploração 
de atavismos primordiais e um imaginário profundamente espiritual, 
muitas vezes transgressor. Hollywood acenou. E então a hiperbólica 
bizarria entrou em erupção. 

 The Holy Mountain  

Há muitas estórias conflitantes sobre as infelizes tentativas de levar o 
romance Duna de Frank Herbert para as telas, mas o elenco de 
colaboradores era inacreditável. Pink Floyd, no auge de sua criatividade, 
se ofereceu para criar a trilha. Salvador Dali, Gloria Swanson, e Orson 
Wells estavam no elenco. Dan O´Bannon foi contratado para supervisar os 
efeitos especiais; o ilustrador Chris Foss para desenhar as espaçonaves; 
H.R. Giger para 

desenhar 
o mundo de 
Geidi Prime e 
dos 

IŀǊƪƻƴƴŜƴǎΤ ƻ ŀǊǘƛǎǘŀ WŜŀƴ άaƻŜōƛǳǎέ DƛǊŀǳŘ ŘŜǎŜƴƘƻǳ ƳƛƭƘŀǊŜǎ ŘŜ 

croquis. O projeto foi eventualmente cancelado em 1977, passando 
subseqüentemente para Ridley Scott, e depois para David Lynch, cujo 
filme (1983) foi criticado tanto pelo público quanto pela crítica. Poderia 
Jodorowsky - mestre de temas mitológicos profundos ς ter superado 
George Lucas? 

O filme seguinte de Jodorowsky, TUSK (1978), padeceu no ostracismo, e 
ele passou seis anos desenvolvendo o enredo para o que eventualmente 
viraria Santa Sangre (1989), uma exploração violentamente pessoal da 
dinâmica familiar, do assassinato e da obsessão. Bem recebido pela 
crítica, Santa Sangre levou a um ressurgimento do interesse na obra de 
Jodorowsky. 

 Santa Sangre 

The Rainbow Thief (1990) é provavelmente o projeto mais comercial que 
Jodorowsky já fez, embora ele tenha odiado trabalhar com Peter O´Toole. 
Viaje a Tulún (1994) e Abelcaim (1999) mostram uma bem vinda volta à 
forma. Jodorowsky também publicou muitos romances e quadrinhos, e 
sua visão continua a influenciar muitos artistas que hoje exploram a 
cartografia interna da psique, mais notavelmente Marilyn Manson. 
Amando ou odiando-o, Jodorowsky é seguramente o misterioso autor 
άŜǎǉǳŜŎƛŘƻέ Řƻ /ƛƴŜƳŀ ¦ƴŘŜǊƎǊƻǳƴŘΦ 

Tradução de Ricardo Rosas 

Link: The Symbol Grows ( www.hotweird.com/jodorowsky/). 

Fonte: Disinformation (www.disinfo.com).  

 

http://www.hotweird.com/jodorowsky/
http://www.disinfo.com/
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BRÓCOLIS VHS ς VIDEO HOMELESS SYSTEM 
Leandro Garcia Vieira e Mariana Meloni Vieira Botti(1) 
 

 

Aproveitando as comemorações em torno dos cinco anos de atividades da 
Brócolis VHS ς projeto cultural que visa realizar, exibir e distribuir vídeos 
que busquem soluções criativas e experimentais utilizando recursos 
tecnológicos de baixo custo ς, apresentamos aqui um registro reflexivo 
acerca deste experimento em desenvolvimento, considerando 
especialmente a interface corpo & tecnologia. 

No projeto Brócolis, o corpo está presente enquanto temática de uma 
série de vídeos que abordam, de um modo ou de outro, uma diversidade 
de questões que encontram na carne seu local de inscrição (identidade, 
memória, gênero, sexualidade, etc); e também, no sentido de congregar o 
contato entre pessoas e grupos em um canal de comunicação via web, 
formando assim uma espécie de "corpo coletivo", constituído 
principalmente a partir da Internet e das redes sociais que são 
engendradas neste processo de intercâmbio e circulação de trabalhos. 
Este ensaio, de caráter introdutório, pretende traçar uma breve 
retrospectiva dos caminhos trilhados até então, assim como apontar 
alguns novos rumos para a Brócolis VHS. 

 

Como muitos sabem, VHS é a abreviatura de 
Video Home System, marca registrada de um 
sistema de videocassete lançado no Japão em 
1976 pela JVC (Japan Victor Company), 
empregando fitas de ½ polegada para 

finalidades predominantemente domésticas (Jalaton, 1991, p. 13). Nos 
anos 1980, o sistema VHS foi um dos grandes responsáveis pela 
popularização da imagem eletrônica, possibilitando ao consumidor de 
classe média assistir filmes telecinados em casa, gravar programas de TV, 
editar seus próprios vídeos, entre outras utilidades (Santoro, 1989, p. 47). 

Na contemporaneidade, as possibilidades oferecidas pela tecnologia 
digital acessível ao público ς acesso à Internet, edição em computadores 
domésticos, miniaturização e barateamento de câmeras, pirataria de 
softwares etc ς, proporcionou um fenômeno que alguns pesquisadores 
chamam de "vídeo de garagem" (Moran, 2002, p. 8), em alusão ao clima 
de experimentação que caracterizaram as manifestações contraculturais 
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nos anos 1970/1980. O que antes era feito em caras ilhas de edição, agora 
pode ser realizado em uma máquina caseira e veiculado na web, 
dinamizando (e democratizando) os meios de produção e distribuição. 

Mais recentemente, na Internet, circulou um rumor que a fita VHS estaria 
sendo utilizada para fazer um chá alucinógeno. Em contraste com as 
bebidas psicoativas tradicionais, derivadas de elementos da natureza 
(cogumelo, lírio, peiote, ayahuasca etc), o chá de VHS tem como matéria-
prima a fita magnética, uma substância artificial composta por cristais de 
óxido. Essa espécie de "lenda urbana", nos parece uma boa metáfora para 
pensarmos a interação do corpo com a tecnologia na 
contemporaneidade, onde o sujeito está se tornando cada vez mais, 
ciborgizado ou seja, um "híbrido de máquina e organismo, uma criatura 
de realidade social e também uma criatura de ficção" (Haraway, 2000, p. 
40). O chá de VHS ilustra, de certo modo, essa conexão corporal direta 
que estamos tendo com o vídeo: games, TV, computadores, painéis 
eletrônicos, circuitos de segurança e celulares participam hoje, com 
desenvoltura, de nosso cotidiano e imaginário cultural. Na carne, a 
tecnologia é apreendida e registrada, modificando nossa percepção de 
mundo. 

Tendo como uma de suas características principais a baixa resolução (240 
linhas) e o baixo orçamento, o VHS foi, a partir dos anos 1990, uma via de 
acesso à produção de imagens em movimento. As camcorders ς 
principalmente as do formato VHS-C ς, tornaram-se acessíveis ao 
consumidor de classe média que, a partir de então, pôde realizar seus 
próprios vídeos, passando da condição de espectador para a de potencial 
realizador. Essa mudança de posições trouxe, como uma de suas 
conseqüências, uma maior proximidade do público com a linguagem 
audiovisual, na medida em que surge a possibilidade de experimentá-la 
sem maiores comprometimentos. A troca de papéis 

espectador/realizador implica também em conseqüências políticas, visto 
que o vídeo, como uma ferramenta poderosa de expressão, estaria agora 
ao alcance popular. 

No entanto, quando pensamos no circuito de veiculação/distribuição 
dessas imagens, o VHS, por sua tessitura "caseira", acaba ficando muitas 
vezes restrito ao espaço privado, sendo alvo de discriminação por uma 
"segregação tecnicista" (Bambozzi, 2003, p. 239). Mas se de um lado há o 
preconceito, de outro o Video Home System tornou-se cultuado como 
ícone de contestação aos modelos de representação tradicionais, 
justamente por suas propriedades como imagem precária. 

A paródia Vídeo Homeless System, que acompanha o nome Brócolis, surge 
como uma maneira de exprimir uma de nossas idéias principais: reunir e 
trazer ao público, através da Internet, mostras do acervo, fanzines, 
festivais e emissoras de TV, uma significativa parcela da vídeo-cultura que, 
não raras vezes, é excluída dos circuitos oficiais de exibição. Ao realizar e 
apoiar produções independentes, ou seja, que estão à margem do 
sistema comercial, o Brócolis VHS atua, em certo sentido, como uma 
mídia de resistência aos cânones da linguagem eletrônica hegemônica. 
Essa proposta, que remonta aos célebres "salões dos recusados" do final 
do século XIX, engendra a configuração de espaços contaminados por 
uma diversidade de realizadores, onde uma poética colaborativa firma-se 
através de um corpus heterogêneo, operando o contato entre produtores 
de vídeos, bandas, artistas e coletivos. No Video Homeless System está o 
desejo de criar um canal de difusão para manifestações videográficas que 
abrigue, e faça circular, idéias e processos criativos em desenvolvimento. 

Inicialmente, o Brócolis surgiu da expressão de dois corpos em um 
"contexto criativo compartilhado", entendido aqui como um ambiente em 
que se quebra a crença tradicional de que a criatividade é uma luta 
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solitária e individual pela auto-expressão artística (Chadwick e Courtivron, 
1995, p. 9). Tudo começou quando nos conhecemos na oficina de vídeo 
Vôo Fantástico, ministrada por José Mojica Marins, no Festival de Inverno 
da UFMG (Ouro Preto), em julho de 1998. Esta oficina marcou 
definitivamente a Brócolis VHS, tanto do ponto de vista ideológico como 
afetivo, pois além de ter proporcionado o nosso encontro ς e o encontro 
com outras pessoas que nos são muito caras, incluindo aí o próprio Zé do 
Caixão ς, trabalhar com Mojica nos estimulou a criar vídeos com poucos 
recursos, sugerindo modos de produção alternativos, como a prática do it 
yourself. 

Nesta ocasião realizamos dois experimentos que elegeram, cada qual ao 
seu modo, o corpo como um elemento significante da trama diegética: 
Literalmente Comida e Fálicas. Literalmente Comida, ao apresentar uma 
mulher que se transforma em gato e depois em churrasco, trata de forma 
irônica a problemática do corpo/gênero, cuja figura feminina é 
compreendida, na carne, enquanto alimento sexual/animal; e Fálicas, que 
relata um jogo macabro e sedutor entre um garoto e duas mulheres 
envolvidas na rede de snuff movies, sugerindo a violência sobre o corpo 
como fetiche para iniciados em cultos obscuros da imagem. 

Quando a oficina terminou, tivemos que lidar com a distância geográfica 
que se interpunha entre nós, já que nos dividíamos entre as cidades de 
São Paulo (SP) e Rio Grande (RS). Começamos então a nos corresponder 
através de vídeo-cartas (2). Durante o período de um ano e meio, 
experimentamos uma espécie de deslocamento corporal para a fita 
magnética, que viajava e levava a telepresença do outro, possibilitando 
assim um contato através de imagens e sons. Em carne e osso, juntamos 
essas correspondências e montamos uma das primeiras vídeo-instalações 
da Brócolis, que consistia em colocar dois monitores, muito próximos, um 

em frente ao outro, apresentando essas vídeocartas. Em cada TV, um 
enviava sua mensagem para o outro.  

O trabalho se chamou Vídeo-diálogo (1999), mas na verdade o que 
ocorria era uma desconversa (sic), já que as televisões falavam sozinhas, 
apresentando assim a impossibilidade de comunicação entre esses corpos 
aprisionados no écran eletrônico. Imagens que reclamam sua própria 
condição enquanto tal e que, diante uma da outra, não se vêem. 
Obsessão e frustração, o Vídeo-diálogo expõe a incapacidade do contato 
corporal, e a experiência de um encontro através da máquina interpolada 
entre nós. (3) 

 

O corpo, auto-representado, esteve presente 
em diversas produções da Brócolis VHS. As 
pequenas ficções realizadas no ambiente 
doméstico: Animal Fetiche (1998), Misterios 
de la carne (1999), A manicure do vampiro 
(1999) e Pré-edição matrimônio infernal 
(1999), incorporaram personagens narrativos como John, Glenda, Brenda 
e Mr.Khamis, com forte influência do cinema trash. Já nas atuações de: In 
cômodo (1998), Leirner não é culpado (1998), Ontologia de um universo 
obsceno pessoal (2000), Summer Collection (2001), R$ 6,66 (2001), Ame M 
(2001), Lov* Feet (2002), REC (2002), Tecnofilia (2003), Rituais cotidianos 
de feminidade (2003) e Signature Project (2003), o corpo se aproxima 
mais da ação performática, encenando gestos para a câmera.  

Para a Brócolis, a utilização do próprio corpo é um modo recorrente de 
enunciação, pois além da praticidade de estar disponível a qualquer hora 
e fazer-se enquanto instrumento de trabalho, a auto-imagem funciona 
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como um modo de problematizar questões relacionadas ao processo de 
construção da identidade e memória do sujeito, tão em xeque em nossa 
sociedade. A necessidade de afirmação do indivíduo ς ou a evidência de 
sua fragmentação ς é hoje mediada pelos aparatos tecnológicos, um 
sintoma que nossos corpos estão cada vez mais em dependência, 
constante e violenta, com imagemcâmera. Nosso interesse pelo corpo no 
interior da obra instigou, inclusive, pesquisas de mestrado acerca da 
produção de auto-retratos em vídeo e fotografia, onde se tem investigado 
o confronto corpo/câmera na cena artística contemporânea no Brasil. (4) 

Historicamente, o corpo como "motor da obra" aparece intensamente a 
partir dos anos 60/70 com o fenômeno da bodyart. Desde então, o corpo 
pode ser considerado como um dos principais objetos de investimento na 
atual arena cultural. Em 1976, Rosalind Krauss cunhou a proposição 
"estética do narcisismo", ao referir-se à produção de vídeo-arte norte-
americana. No Brasil, também se percebe a forte presença do corpo auto-
referencializado (5). Conforme Arlindo Machado, a auto-representação do 
corpo está presente desde os primeiros tempos da experiência do vídeo 
no Brasil, constituindo-se como uma tendência do vídeo experimental em 
deslizar rumo à auto-imagem (2003, p. 19).  

Particularmente, a fusão corpo & tecnologia se destaca no experimento 
Corporis (2003), uma instalação realizada com três monitores de vídeo, 
que ganhou, recentemente, uma versão para Internet 
(http://brocolis8.tripod.com/corporis.htm). A idéia básica de Corporis 
consiste em gravar corpos nus secionados em três partes: cabeça, tronco 
e genitália. Cada um desses pedaços traz fortes informações identitárias 
que, ao serem misturadas, montam seres híbridos e fragmentados, 
embaralhando as fronteiras étnicas e de gênero. Na versão do Corporis 
para Internet, essas partes são congeladas e animadas, de acordo com o 
clique do usuário. Essa interferência no tempo do vídeo, ao fixar certos 

frames e deixar correr outros, permite que se faça várias combinações 
corporais diferentes. O público pode ainda escrever online seus 
comentários acerca de sua experiência como fruidor, e/ou participar 
enviado a imagem de seu próprio corpo para integrar esse trabalho. 

Corporis - Brócolis VHS, 2003 

Corporis reflete alguns caminhos novos para o Brócolis VHS, no sentido de 
estarmos interessados nas potencialidades de agenciamento entre 
homem e máquina a partir da Internet. E isso não implica 
necessariamente em dispendiosos investimentos com tecnologia de 
ponta (caves, ambientes de imersão, próteses digitais, etc), mas com 
acessíveis conexões discadas que permitem o desenvolvimento de 
comunidades digitais (fóruns, listas de discussão, chats e sistemas 
gerenciadores de conteúdo). 

Em um canal de difusão na rede Internet 
(http://www.brocolisvhs.cjb.net), a Brócolis VHS busca a união de suas 
produções com a de outros realizadores, a fim de criar um "corpo 
coletivo". No início, o website serviu como uma espécie de portfólio dos 
vídeos feitos até então, na medida em que a crescente quantidade de 
experimentos nos impunha a sistematização do material produzido. Mas, 
aos poucos, a página se tornou um espaço que passou a abrigar as 
produções de outros realizadores, na medida em que surgiam os novos 
contatos e as trocas de vídeos. Há, de fato, uma série de possibilidades 
que advém da intersecção do vídeo com a Internet: além de funcionar 
como um modo alternativo de veiculação e permuta de trabalhos, os 
vídeos ganham mais força quando participam de uma coletividade, 
formando assim uma rede social de troca de experiências. O intercâmbio 
com outros produtores começou em 2000, não só através do site, mas 
ainda por mediação de listas de discussão, como o grupo Cineamador 

http://brocolis8.tripod.com/corporis.htm
http://www.brocolisvhs.cjb.net/
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(http://br.groups.yahoo.com/group/cineamador), moderado por Pedro 
Daldegan, também realizador e responsável pela Kobold Pictures. 

Assim, a Brócolis vai congregando a produção de vídeos independentes e 
os disponibilizando para consulta, em uma espécie de banco de dados on-
line. Esses trabalhos ficam fazendo parte de um acervo, e são divulgados e 
exibidos em diferentes mídias sempre sob o crédito de seus autores. 
Temos em mente um eixo curatorial informal em sua proposta: difundir 
todo e qualquer trabalho que nos é enviado. O critério aqui seria algo 
próximo à falta de critério, pois o mundo já está cheio de paradigmas, ou, 
como diria Jean Dubuffet, o importante é simplesmente "estar contra" 
(1970, p. 101). E aí que podemos notar o surgimento de uma outra noção 
de corpo, um corpo coletivo que surge nas imbricações dos sujeitos 
envolvidos na rede. É nóis tudo na fita! 
 
Notas 

1. Leandro Garcia Vieira é graduado em Educação Artística (FURG) e 
mestre em Multimeios (UNICAMP), e Mariana Meloni Vieira Botti é 
graduada em Antropologia (UNICAMP) e mestranda em Multimeios 
(UNICAMP). 

2. Cf. "A correspondência videográfica entre Mariana e Leandro: 
passagem da vídeo-carta ao vídeo-diálogo". Disponível em: 
http://planeta.terra.com.br/arte/fetiche/videoarte/mono_vc.htm. 

3. Pesquisas de mestrado de Mariana Meloni Vieira BOTTI, Espelho, 
espelho meu? Auto-retratos fotográficos de mulheres artistas no Brasil, 
http://www.meloni.cjb.net; e Leandro Garcia VIEIRA, Vídeo em primeira 
pessoa: autobiografia e auto-imagem na produção audiovisual brasileira, 

http://videoarte0.tripod.com, ambas desenvolvidas no Departamento de 
Multimeios do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas. 

4. Frederico Morais faz algumas considerações interessantes em "Vídeo-
arte: revolução cultural ou um título a mais no currículo dos artistas?", 
artigo seminal publicado originalmente em janeiro de 1976, no jornal O 
Globo. O crítico examina a transição do corpo ao meio eletrônico, do 
caráter documental da ação efêmera (happening) às expressões sobre o 
próprio vídeo. 

5. A auto-representação em vídeo aparece como um dado recorrente na 
produção de diversos artistas brasileiros, como Analívia Cordeiro, Anna 
Bella Geiger, Regina Silveira, Gabriel Borba, Letícia Parente, José Roberto 
Aguilar, Sonia Andrade, Paulo Bruscky, Rafael França, Tadeu Jungle/TVDO, 
Marcelo Tas/Olhar Eletrônico, Otávio Donasci, Inês Cardoso, Carlos Nader, 
Fábio Carvalho, Lourdes Colombo, Ida Feldman, Clarissa Borges, Neide 
Jallageas, Brígida Baltar, Sara Ramo, Simone Michelin, Marilá Dardot, 
Almir Almas, entre outros. 

Referências Bibliográficas 

BAMBOZZI, Lucas. "Oportunidade para lembrar". In: MACHADO, Arlindo 
(Org.). Made in Brasil - três décadas do vídeo brasileiro. São Paulo: Itaú 
Cultural, 2003, pp. 237-247. 

CHADWICK, Whitney e COURTIVRON, Isabelle de (Orgs.). Amor e Arte: 
duplas amorosas e criatividade artística. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995. 

DUBUFFET, Jean. Cultura Asfixiante. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 
1970. 

http://br.groups.yahoo.com/group/cineamador
http://planeta.terra.com.br/arte/fetiche/videoarte/mono_vc.htm
http://www.meloni.cjb.net/
http://videoarte0.tripod.com/


25 

 

HARAWAY, Donna. "Manifesto Ciborgue: ciência, tecnologia e feminismo 
socialista no final do século XX". In: SILVA, Thomaz Tadeu da (Org.). 
Antropologia do Ciborgue: as vertigens do pós-humano. Belo Horizonte: 
Autêntica, 2000, p. 37-129. 

JATALON, Equipe. Manual do vídeo. São Paulo: Summus, 1991. 

KRAUSS, Rosalind. "Video: the aesthetics of narcissism". In: JONES, Amelia 
& WARR, Tracey. The Artist's body. Londres: Phaidon, 2000. 
 

a!/I!5hΣ !ǊƭƛƴŘƻΦ Ϧ!ǎ ƭƛƴƘŀǎ ŘŜ ŦƻǊœŀ Řƻ ǾƝŘŜƻ ōǊŀǎƛƭŜƛǊƻέΦ Made in 
Brasil - três décadas do vídeo brasileiro. São Paulo: Itaú Cultural, 2003, p. 
13-47. 

MORAIS, Frederico. "Vídeo-arte: revolução cultural ou um título a mais no 
currículo dos artistas?". In: PECCININI, Daisy V. Machado (Coord.). Arte: 
novos meios-multimeios, Brasil 70/80. São Paulo: FAAP, 1985, pp. 73-75. 

MORAN, Patrícia. "Caneta Digital". In: Anais do XXV Congresso Brasileiro 
de Ciências da Comunicação. CD-ROM. Salvador, 2002, p. 8-16. 

SANTORO, Luiz Fernando. A imagem nas mãos: o vídeo popular no Brasil. 
São Paulo: Summus, 1989. 

Fonte: Corpo & Tecnologia. CD-ROM, São Paulo, SENAC, 2004. 

[Postado em 03 de setembro de 2005] 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



26 

 

CANETA DIGITAL 
Patrícia Moran 
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)  
 
O slogan punk do início dos anos 80 do it youself, chegou ao vídeo. A 
miniaturização de equipamentos de produção como câmeras digitais e 
ilhas de edição em computadores domésticos está criando o vídeo de 
garagem. A qualidade do equipamento permite tanto o transfer para 
cinema 35mm, quanto um trabalho jornalístico. Já na realização artística 
o maior acesso a um equipamento praticamente portátil e com recursos 
sofisticados cria uma outra cultura de produção; câmera e ilha de edição 
funcionam como caneta e caderno de notas. Há um tempo maior para 
imersão nos trabalhos. Por outro lado, mais de um trabalho costuma ser 
produzido ao mesmo tempo. Algumas vezes os trabalhos surgem do 
registro gratuito de situações, roteiros são apresentados em vídeo. Em 
suma, a caneta digital é a versão garagem do audiovisual com as portas 
abertas a diversas experiências. 
........................................................................................................... 

 
Agosto, de Avi Mograbi 

 

Vinheta de apresentação 

Na introdução de seu livro The language of new media, Lev Manovich 
coloca o desafio de se pensarem as novidades das novas mídias no 
momento em que as estamos experimentando. Para o autor estudos 
desta natureza podem ter mais equívocos, o que seria um resultado do 
olhar projetivo e da falta de maturidade no uso do meio. Mas este tipo de 
esforço tem além do papel que cabe a qualquer ensaio teórico ς o de 
elaborar uma perspectiva de análise sobre um assunto específico - 
fornecer a futuros estudiosos nosso ponto de vista ainda verde em 
algumas questões, sobre as novas mídias. Estaremos assim mostrando o 
olhar da descoberta e por conseqüência o que estas inovações 
significaram por ocasião de seu lançamento para as pessoas que viveram 
sua instauração. 

bƻǎ ǇǊƻǇƻƳƻǎ ŀ ŀōǊŀœŀǊ Ŝǎǘŀ άŎŀǳǎŀέ Ŝ ǘŜƴǘŀǊ ƳŀǇŜŀǊ Ŝ ŀƴŀƭƛǎŀǊ ŀƭƎǳƳŀǎ 
mudanças na maneira de produção audiovisual tendo em vista a 
generalização do uso do equipamento digital, seja na captação ou 
finalização. Nossa ênfase é a tecnologia digital e como novos hábitos, 
comunidades e culturas resultantes desta produção fazem emergir um 
novo processo criativo, uma nova criatividade. 

Gostaríamos de lembrar que um novo artefato tecnológico não se traduz 
necessariamente em uma proposta de linguagem inovadora. Mas diversos 
trabalhos exibidos tanto no circuito comercial quanto no alternativo têm 
mostrado experiências instigantes que souberam utilizar recursos 
oferecidos pelo equipamento digital de uma maneira ainda não vista. 
Realizadores consagrados como Godard em seu último filme O elogio do 
amor trata a cor conferindo novo sentido às imagens. O documentarista 
israelense Avi Mograbi, um dos vencedores do Festival de Berlim de 2002 
Ŝ ŘŜ ŘƛǾŜǊǎƻǎ ŦŜǎǘƛǾŀƛǎΣ ŜƴǘǊŜ ŜƭŜǎ ƻ άLǘȰǎ ŀƭƭ ǘǊǳŜέ нллнΣ ƴƻ wƛƻ ŘŜ WŀƴŜƛǊƻ Ŝ 
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São Paulo com seu filme Agosto também tem uma perspectiva particular 
e inventiva. Destacamos o trabalho de Mograbi menos pelo uso da cor e 
mais pela maneira como a câmera, uma mini-DV, imprime à 
movimentação e à imagem captada uma tensão e descomprometimento 
típicos do que denominamos caneta digital. O realizador vai para as ruas e 
se propõe explicitamente a aventura de ser sujeito e objeto do trabalho. 
Ele tem um propósito, ele busca uma questão, e sai para a rua em busca 
dela. Este é um dos aspectos da miniaturização do equipamento que 
iremos tratar adiante. Nos dois casos temos peças audiovisuais marcadas 
por uma opção técnico-estética. 

O cinema digital atinge tanto a ponta comercial da arte do audiovisual, 
quanto possibilita a invenção de novas formas de trabalho à qual 
denominamos de vídeo de garagem, numa alusão direta ao rock de 
garagem e à liberdade de expressão proporcionada nesta situação de 
trabalho. Buscaremos um paralelo entre a cena punk do início dos anos 80 
e a situação do audiovisual nos dias de hoje. 

Também utilizaremos a título de exemplo experiências como as de Avi 
Mograbi acima citado, e de Éder Santos, artista brasileiro que tem uma 
carreira internacional construída com sua criação audiovisual em vídeo, 
instalações e performances. 

Recentemente, na apresentação de seu último projeto de roteiro Blue 
Desert, vencedor do concurso promovido pela Fundação Vitae, Éder 
entregou parte dos aspectos formais exigidos pelo edital em vídeo. Ou 
seja, antes de desenvolver o roteiro - o concurso era para a realização do 
roteiro - ele apresentou imagens e sons. O que aparentemente é um 
paradoxo, entregar um vídeo para pleitear recursos para redigir um 
roteiro, pode estar se configurando em outra escrita. 

Em suma, nos propomos a mapear uma nova cultura de produção 
proporcionada pelo barateamento e melhoria de qualidade do 
equipamento digital. Consideramos que esta mudança traz um novo 
olhar, um novo tipo de imersão no trabalho o que resulta na escrita da 
caneta digital. 

A cena digital 

A consolidação da pesquisa e produção audiovisual vem acompanhada da 
união de empresas como a Lucas Filmes, de instituições governamentais 
como a NASA, de universidades e de artistas para a investigação e 
descoberta de soluções tanto no âmbito de simuladores com uma 
utilização prática imediata, quanto de trabalhos artísticos e comerciais(1). 
Essa união de saberes para a criação de hardware, software ou peças de 
arte testemunha a importância da união e troca de conhecimentos 
possibilitados e demandados pela cena digital. A associação dos grupos 
acima citados não se restringe à invenção de novos instrumentos de 
trabalho, passa por soluções que se fazem presentes no trabalho, na 
imagem no som, enfim na linguagem. Essa união é ainda importante em 
termos da filosofia da ciência pois saberes que estavam separados são 
chamados novamente a operar em conjunto. 

Os realizadores que não tem acesso à tecnologia mais cara de uma linha, 
que fazem seus vídeos de garagem, também participam dos debates de 
criação e ajuste de programas. Hoje já é praxe nas corporações 
produtoras de software a consulta regular a diversos realizadores e/ou 
técnicos espalhados pela rede. Sejamos mais claros. Um programa antes 
de ser lançado no mercado, têm versões beta disponíveis na rede para o 
uso dos curiosos. Alguns destes, normalmente jovens inventivos, se 
deliciam em apontar falhas nos programas, inclusive criam uma disputa 
entre si para ver quem conseguirá entender melhor o programa e 
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descobrir usos não previstos dos mesmos. De acordo com as sugestões 
oferecidas pelo testador curioso, as companhias elegem alguns para 
receber diversos produtos da empresa e testá-los. Listas de discussões na 
rede sobre programas aprovados, mas com suas primeiras versões ainda 
com problemas, também utilizam as questões levantadas pelos usuários 
para repensar e refazer a nova versão do programa. 

Estas situações são um esboço de uma nova cultura de troca e produção 
da cena digital. De um lado há o esmaecimento da linha divisória entre 
profissionais e amadores. Os testadores nem sempre são 
desenvolvedores de programas, mas estão sugerindo mudanças para 
estes. Outro dado interessante é que muitas vezes quem mais contribui 
são jovens com tempo disponível, jovens que tem uma relação 
ŀǇŀƛȄƻƴŀŘŀ ŎƻƳ ŀǎ Ƴłǉǳƛƴŀǎ Ŝ ŜƳ ǎǳŀǎ άƎŀǊŀƎŜƴǎέ ƻǇŜǊŀƳ ŎƻƳƻ 
profissionais. A fronteira arte e não arte também é atingida. Designers 
gráficos e realizadores de filmes voltados para a rede por exemplo, não 
necessitam do carimbo de arte para produzir, e assim caminham e criam 
experimentações originais entendidas pelos estudiosos de arte como tal. 
(2) 

O acesso a programas também não se pauta em divisões profissional e 
amador. Alguns softwares como o Photoshop (3) são utilizados tanto por 
amadores, quanto profissionais. Do garoto que tem uma cópia pirata, ou 
um genérico segundo os vendedores, ao profissional de Hollywood, todos 
usam o Photoshop. Mas não é apenas no acesso a um software que 
percebemos a proximidade do trabalho amador e profissional, diversos 
procedimentos de manipulação de programas são próximos. O uso de 
programas é assim a porta de acesso a uma lógica de trabalho que será 
desenvolvida em escala de mercado ou doméstica. 

A possibilidade do entusiasta do audiovisual ou do artista ter acesso a 
programas complexos em sua própria casa acontece graças à diminuição 
do tamanho e dos custos do equipamento. Um computador G4 da 
Macintosh, um software de edição de imagens, outro para o som, uma 
câmera digital funcionando como vídeo, duas caixas de som, um 
amplificador e um monitor são mais baratos que dois vídeos Betacam, e 
com vídeos Betacam nada se faz, enquanto com esta configuração de 
equipamento é possível se realizar a captação, finalização e até 
distribuição pela rede do trabalho. O avanço da indústria no 
barateamento das máquinas tem proporcionado a um número cada vez 
maior de pessoas o acesso à criação. 

O aumento da quantidade de trabalhos produzidos extrapola um dado 
estritamente estatístico. Um maior número de trabalhos representa 
potencialmente mais pessoas realizando e de maneira diferente. A 
qualidade, o novo, não tem uma relação causal com a quantidade, mas 
potencializa alternativas de expressão diferenciadas, principalmente 
quando consideramos que os custos de alguns trabalhos são pequenos 
pelo fato dos meios de criação estarem ao alcance do realizador. 

! ŀƳǇƭƛŀœńƻ Řƻǎ άŎƛǊŎǳƛǘƻǎέ ŘŜ ŜȄƛōƛœńƻ ŎƻƳƻ Ƨł ŎƛǘŀƳƻǎ Ş ǳƳŀ ƴƻǾƛŘŀŘŜ 
da cena digital. Um filme produzido digitalmente pode ser exibido na 
internet e também transferido (4) para o cinema alcançando assim os 
circuitos tradicionais. A internet é o campo por excelência de expressão 
de trabalhos experimentais, a ausência praticamente completa de 
compromissos institucionais ou comerciais faz dos filmes produzidos para 
a internet um campo ideal para a experimentação. 

Em se tratando da exibição no cinema, além dos aspectos comerciais 
implicados na possibilidade de se alcançar o circuito mais organizado em 
termos de mercado temos a abertura de flancos para experiências 
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pessoais chegarem aos rincões mais conservadores da produção 
audiovisual, promovendo discussões de linguagem em um âmbito oficial. 
Novamente o digital proporciona a duas pontas opostas em termos de 
condições e estrutura o acesso à produção de bens simbólicos. Do 
mainstream da sala de cinema a filminhos colocados na rede há uma 
lógica digital. 

A captação em vídeo, para a posterior utilização da imagem no cinema 
não é uma novidade. Pelo contrário, muitas experiências pioneiras foram 
realizadas antes de entrarmos no uso generalizado do vídeo para a pós-
produção em cinema como vemos hoje. Em 1988 Arlindo Machado (5) já 
discutiu em seu livro A arte do vídeo a aproximação entre o cinema e o 
vídeo. Na época o sinal era analógico e o equipamento eletrônico, hoje é 
digital. Mas as diferenças entre aquele momento e hoje não se restringem 
a um aspecto técnico. Estas têm implicações na quantidade de trabalhos 
realizados, na ampliação do alcance potencial destes filmes e na maneira 
de criação. 

Em suma, a cena digital não obedece a modelos excludentes de invenção. 
Temos distintos projetos de realização, de linguagem e de formato. Na 
sala de cinema o digital aparece na transferência de fita para filme e em 
efeitos especiais. De outro lado há uma gama praticamente imensurável 
de trabalhos sem muitos vínculos institucionais, sem compromisso com 
procedimentos de linguagem usuais. Estes são livres, muitas vezes 
criativos, são as expressões de subjetividade produzidas para a internet 
ou para ser exibida 
em mostras locais, bares e festivais de cinema. As listas  distribuídas pela 
internet de festivais e eventos internacionais não param de chegar 
solicitando trabalhos que muitas vezes são a manifestação de grupos e 
tem a intenção de expressar anseios dos criadores do trabalho. 

Algumas defesas da cena digital têm o tom das utopias modernistas. Nas 
comunidades virtuais de discussão vemos um entusiasmo militante. Este 
tem seu correspondente em estudiosos que em vez de fechar os olhos aos 
novos trabalhos se debruçam neles buscando trazer sua novidade como 
pensamento e proposta de linguagem sobre/do nosso tempo. Novamente 
cito Lev Manovich (6) quando na conclusão de seu texto sobre a Geração 
Flash (7), chama nossa atenção para as possibilidades de montagem 
materializadas na internet. Por que as pessoas se dedicam a fazer 
ŦƛƭƳƛƴƘƻǎΣ ŎƻƳ ǇǊƻƎǊŀƳŀǎ ŘƛǎǇƻƴƛōƛƭƛȊŀŘƻǎ ƴŀ ǊŜŘŜΚ ; ǇƻǊǉǳŜ άƴƽǎ ŀƛƴŘŀ 
precisamos de arte. Nós ainda queremos dizer alguma coisa sobre o 
mundo e sobre nossas vidas nele, nós ainda precisamos de nosso próprio 
espelho no meio de uma estrada empoeirada, segundo expressão de 
{ǘŜƴŘƘŀƭ ǇŀǊŀ ŎƘŀƳŀǊ ŀ ŀǊǘŜ Řƻ ǎŞŎǳƭƻ ·L·Φέ όуύ /ƻƴŎƭǳƛ Ŝǎǘŀ ǇŀǊǘŜ Řƻ ǎŜǳ 
texto com um convite para a aventura de criação possibilitada por 
ǇǊƻƎǊŀƳŀǎ ǳǘƛƭƛȊŀŘƻǎ ƴŀ ƛƴǘŜǊƴŜǘΥ ά²ŜƭŎƻƳŜ ǘƻ Ǿƛǎǳŀƭ ǊŜƳƛȄƛƴƎ CƭŀǎƘ 
ǎǘȅƭŜΦέ  

Alex Sernambi (9) diretor de fotografia de Houve uma vez dois verões, 
primeiro longa do diretor gaúcho Jorge Furtado, também destaca as 
alternativas potenciais de invenção ŘŜ ǳƳ ǘǊŀōŀƭƘƻ ŜƳ 5±Φ ά/ƻƳƻ 
fotógrafo me entusiasmo com as possibilidades do processo de 
transferência digital e não só quando a captação é feita em DV, pois 
entendo que isso é uma prerrogativa do produtor, mas porque ele 
aumenta de diferencial fotográficoΦέ 9Ƴ ǎǳƳŀ ŀ ŎŜƴŀ ŘƛƎƛǘŀƭ ƛƳǇƿŜ ƴƻǾƻǎ 
procedimentos, pede outras habilidades e maneira de pensar. Até 
situações de trabalho corriqueiras podem responder diferente no 
trabalho. Há uma instabilidade inicial interessante para o realizador que 
decidir abraçar a alternativa de transformar sua maneira de criar, de 
deixar seus hábitos, para também fazer da técnica uma fonte de 
inspiração, uma aliada na exploração recursos de linguagem ainda não 
experimentados. 
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O vídeo de garagem 

Temos usado a expressão vídeo de garagem para nomear uma condição 
de trabalho criada com a miniaturização do equipamento de captação e 
finalização. O barateamento de equipamentos para produção audiovisual 
esta socializando os meios de produção. Em países como o Brasil onde as 
desigualdades e carências atingem grande parte da população, onde 
grande parte da população é excluída do consumo é difícil falar em 
socialização em um sentido amplo (10), mas há um acesso maior a 
equipamentos. Escolas de comunicação e de artes tem mais facilidades 
para adquirir as máquinas e pessoas tem comprado o equipamento 
individualmente ou em grupos. Novas formas de organização aparecem. 

Uma produção de garagem retoma um estado de espírito da 
contracultura. O compromisso do realizador é com suas questões. O vídeo 
de garagem é uma proposta de organização e de trabalho. Uma pessoa 
pode ter um equipamento destes e fazer um uso convencional do mesmo. 
O realizador de garagem não faz, para ele ter acesso a um meio de 
produção é uma maneira de falar, de se expressar, de construir 
representações sobre seu tempo. 

Um dos pontos que os aproxima da cena punk está no slogan do 
ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ ǇǳƴƪΣ ŀ ǇŀƭŀǾǊŀ ŘŜ ƻǊŘŜƳ ŜǊŀ άŘƻ ƛǘ ȅƻǳǊǎŜƭŦέΦ 9ǎǘŜ ǎƭƻƎŀƴ 
trazia embutida a idéia de que não havia porque se esperar gravadoras 
para produzir os discos, eles deveriam ser realizados independente de um 
domínio técnico virtuose do meio, independente de gravadoras e mesmo 
de empresários. Existia a proposta de uma relação social de produção. 
Hoje os garotos que auxiliam na definição da dinâmica de programas e 
fazem vídeo instalações, filmes para internet ou para o cinema estão 
imbuídos deste estado de ânimo, eles fazem seus filmes independentes 

sem compromissos institucionais. Isso implica uma maior liberdade de 
criação. 

A maneira como as pessoas se organizam nas garagens têm um espírito 
comunitário. Os trabalhos são discutidos e criticados em grupos, as idéias 
circulam. Curiosamente foi este princípio que uniu a dupla Steve Jobs e 
Steve Wozniac inventores da Apple, atual fabricante do G4. Em meados 
da década de 70, ainda sob a égide do movimento hippie eles se reuniam 
em garagens no Silicon Valley para desenvolver traquitanas tecnológicas. 
άh ŎŀƳǇǳǎ ŘŜ .ŜǊƪŜƭŜȅ ƴńƻ ŦƛŎŀǾŀ Ƴǳƛǘƻ ƭƻƴƎŜΤ ŀ ǇŀƛȄńƻ ǇŜƭŀ ōǊƛŎƻƭŀƎŜƳ 
eletrônica se misturava então a idéia sobre o desvio da alta tecnologia em 
ǇǊƻǾŜƛǘƻ Řŀ ΨŎƻƴǘǊŀŎǳƭǘǳǊŀΩ Ŝ ŀ ǎƭƻƎŀƴǎ ǘŀƛǎ ŎƻƳƻ Computers for the 
people όŎƻƳǇǳǘŀŘƻǊŜǎ ΨǇŀǊŀ ƻ ǇƻǾƻΩ ƻǳ Ψŀ ǎŜǊǾƛœƻ Řƻ ǇƻǾƻΩ ƻǳ Ψŀƻ ǎŜǊǾƛœƻ 
Řŀǎ ǇŜǎǎƻŀǎΩύέό[ŜǾȅΦ ǇƎ поύΦ hǎ ŎƻƳǇǳǘŀŘƻǊŜǎ ǉǳŜ ǘŜƳ ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŀŘƻ ƻ 
vídeo de garagem são tataranetos dos ideais de liberdade, da aventura 
(11) do fazer aonde o compromisso é com a necessidade pessoal de 
expressão, seja representativa de minorias ou trabalhos mais poéticos e 
pessoais. 

Esta alternativa de criação gera trabalhos marcados pela condição de 
produção do digital de garagem. O vídeo Só de Conrado Almado é um 
exemplo. Com duração de quatro minutos, ele foi exibido no VídeoBrasil 
de 2001. Segundo sinopse do catálogo do Festival, Só άƴŀǊǊŀ ŀ ƛƴǎƽƭƛǘŀ 
trajetória de um jovem ao interior de seu ego. Lá, ele se vê só, tendo 
ŎƻƳƻ ǵƴƛŎŀ ŎƻƳǇŀƴƘƛŀ ǎǳŀ ǇǊƽǇǊƛŀ ǇŜǎǎƻŀέΦ Só utiliza um único ator e 
pelo corte quase obsessivo de alguns frames desumaniza a pessoa. A 
personagem é transformada em uma animação, sua questão existencial 
não é apresentada por textos ou reflexões, é na maneira de se relacionar 
com o espaço, em como ela se situa no espaço, que vemos seus estados 
emocionais. 
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O desconforto da perda parâmetros existenciais têm seu correlato na 
imagem, na maneira como o filme é cortado. O desespero da personagem 
está no ritmo frenético da imagem e do som, é linguagem. Conversei com 
Conrado sobre este trabalho e ele narrou uma situação exemplar de uma 
certa incompatibilidade da experiência de garagem e do mercado. Para o 
mercado tempo é dinheiro, para o mercado publicitário a solicitação de 
vídeos é para ontem. Para a garagem tempo é invenção, é erro, é acerto, 
é descoberta, é uma série de versões para o mesmo trabalho. Conrado 
costuma ser procurado por agências de publicidade que solicitam um VT 
comercial com as características de montagem como as de seu filme de 
garagem Só. Perguntei-lhe como reagia, sorriu e disse, impossível. O vídeo 
de garagem pede o tempo da utopia, pede um tempo desperdício; tempo 
do erro para o encontro de um caminho para o trabalho. Os realizadores 
de garagem investem em cada frame. Lembrando que cada segundo tem 
29,97 frames o trabalho no frame a frame em máquinas semi-domésticas 
exige uma imersão e tempo fora de praticas comerciais. Arrisco-me a 
pensar que um trabalho como Só existe graças a esta condição de 
trabalho. 

Um diferencial em termos de linguagem de filmes produzidos em 
computadores é essa manipulação do detalhe, de cada frame. No cinema 
do filme fotográfico é o laboratório quem vai fazer, na era do eletrônico, 
de ilhas de edição analógica, a fita que é a parte material do trabalho não 
suportava muitos cortes. A constante pressão do cabeçote do vídeo na 
fita acabava por danificar a mesma, ela ficava amassada ou se rompia. 
Hoje, nos computadores, imagem e o som são arquivos que podem ser 
cortados e colados ad infinitum sempre juízo da existência física do 
mesmo, alias no computador eles nem existem fisicamente. 

Filmes experimentais em película e vídeo eletrônico também buscavam 
alcançar a materialidade do frame. No cinema (12) temos exemplos de 

cineastas como Fernand Léger, Man Ray e cineastas brasileiros do 
udigrudi dos anos 70 que desenhavam, arranhavam ou colocavam objetos 
no negativo para alcançar formas abstratas no positivo. No vídeo um 
procedimento usualmente utilizado era fazer uma série de cópias xerox e 
gravá-los quadro a quadro, na cena digital esta manipulação do frame se 
concentra na finalização. Um dos grandes trunfos do cinema digital é ter 
conseguido elevar a quantidade de cortes e ordenação significante dos 
mesmos a tal ponto que chega, com é o caso de Só ao transformar 
imagens realistas em abstrações dada a quantidade de cortes e 
tratamento de cor a que a imagem é submetida. Nestes casos o programa 
mais utilizado é o After Effects, como o Photoshop, também da Adobe. 

Outros trabalhos. Outras experiências 

Neste ensaio usamos exemplos de filmes muito diferentes, pois como 
temos dito uma das características da cena digital é promover uma 
aproximação de procedimentos de trabalho em proposta de linguagem 
bem distintas. Há no entanto diferenças em termos de velocidade e 
precisão das tarefas solicitadas à máquina, mas o tempo de dedicação ao 
filme cria novos caminhos. 

Outro aspecto desta nova cena é o crescimento do papel da montagem na 
construção da linguagem do filme. Se em animação em ambientes virtuais 
pode-se prescindir da captação, quando temos imagens captadas estas 
podem ser manipuladas em praticamente todos os seus parâmetros de 
cor, luz, forma, etc. O laboratório perde sua função nos efeitos especiais. 
Se tomarmos como exemplo o cinema eletrônico, os efeitos de 
computação eram criados e desenvolvidos em computadores para 
posterior incorporação ao trabalho. Hoje tudo está no computador. 
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O filme de Godard O elogio do amor já citado acima modificou 
principalmente os parâmetros de cor. O que mais chama a atenção neste 
trabalho em relação ao uso do digital é a desnaturalização da paisagem 
proporcionada pela cor. Godard usa filme preto e branco e quando 
trabalha com fita digital mantém as imagens coloridas. A cor da paisagem 
de Godard só existe no filme não é um verde como o da natureza. A 
natureza de Godard é de um amarelo árido misturado com um certo roxo 
leve, puxado ligeiramente para o magenta. Jogar com o naturalismo e a 
encenação faz parte do filme. Ele aborda temas como o cinema, a guerra 
e a encenação de uma maneira geral. Em um jogo de naturalizar a 
encenação, Godard nos fazer crer que um teste de atores é uma situação 
que está acontecendo no filme. Por outro lado, o campo é 
desnaturalizado. Em suma, a representação como um todo é colocada em 
questão. É sempre bom lembrar que o tratamento significante da cor foi 
usado em O mistério de Oberwald e em diversos filmes de Peter 
Greenaway o que muda hoje é que alternativas deste tipo estão 
disponíveis em escala comercial, são uma opção barata e o espectro de 
mudanças possíveis é bem maior. A gama de recursos disponíveis é mais 
ampla. 

Na captação a cultura do digital, da pequena câmera cria o que estamos 
chamando de caneta digital. A câmera é usada como bloco de notas ela é 
um rascunho que pode virar matriz, que pode estar no produto final. É na 
hora de gravar o trabalho que ele é pensado. Isso não significa falta de 
reflexão anterior, mas o embate com o tema fornece ao realizador dados 
para a mudança do mesmo na hora da filmagem, principalmente em se 
tratando de trabalhos mais subjetivos ou de documentários. 

Mudanças de andamento na captação sempre acontecem, costuma-se 
dizer que no audiovisual existem três trabalhos, o da idéia e roteiro, o da 
captação e o da montagem, ou seja em cada etapa de trabalho um novo 

filme vai se fazendo. Mas agora, a disponibilidade de tempo para filmar, a 
fita é mais barata e longa, e a praticidade proporcionada pelo tamanho da 
câmera, permite ao realizador uma agilidade maior e o confronto com o 
tema muitas vezes transforma-se em enredo. 

É na hora de se fazer o trabalho que a estratégia de sua realização é 
elaborada. O filme August, dirigido por Avi Mograbi é um exemplo. Este 
trabalho é um documentário com trechos ficcionais. É a história de um 
diretor de cinema que considera o mês de agosto uma metáfora dá má 
sorte de Israel, ele decide fazer um documentário e se confrontar com o 
azar e a violência. Sua mulher, papel representado pelo próprio diretor, 
pensa diferente e conversa com ele algumas vezes. Um produtor, também 
Mograbi, cobra do diretor o elenco de seu próximo filme de ficção. As 
situações ficcionais são todas realizadas na sala da casa do diretor, testes 
com atores acontecem no mesmo lugar. A câmera é fixa em um tripé. A 
cena ficcional é utilizada como momento de reflexão sobre as imagens 
captadas, sobre as situações de violência a que estão submetidos o 
diretor e o povo de Israel, que é filmado em momentos de embate 
tornados corriqueiros nas ruas de Israel. Quando vai para rua, ele é 
questionado o tempo todo sobre o porque de estar fazendo imagens, 
para qual emissora de TV está fazendo o trabalho. Sua câmera é nervosa, 
é militante. 

Nas reflexões de Mograbi colocadas no documentário são analisadas as 
dificuldades do documentarista. Ele sai às ruas com a câmera em busca de 
cenas de confronto, nada encontra. Em outro momento ele sem câmera 
nas ruas, perde uma situação importante aos objetivos de seu trabalho. 
ά²ƘŜƴ L ǎǘŀǊǘŜŘ ŦƛƭƳƛƴƎΣ L ǘƘƻǳƎƘǘ L ǿƻǳƭŘ ǎƘƻƻǘ ŜǾŜƴǘǎΣ ǎƳŀƭƭ ŀƴŘ ōƛƎΣ 
whose potential violence would materialize. But once you go to the street 
with an intention to film it the way you conceive it in your mind´s eyes, 
ȅƻǳ ŦƛƴŘ ǘƘŀǘ ƛǘ Ƙŀǎ ŀ ƳƛƴŘ ƻŦ ƛǘǎ ƻǿƴέ όмоύΦ 
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É a pulsão dos acontecimentos, a mente dos acontecimentos, para usar a 
expressão de Mograbi, que é revelada na escrita digital. Em certos 
aspectos aproxima-se da câmera jornalista, a imagem é mais instável, 
mais suja. Mas tanto nos aspectos formais do trabalho como um todo, 
quanto na insistência de manter planos longos, sem corte, incômodos, ele 
instaura outra situação, ele constrói outra linguagem. O confronto com 
policiais ou passantes não é encenado, este é o ponto documentário do 
filme, em um momento sua câmera é atingida. Manter a cena no todo de 
sua duração parece dilatar o tempo do acontecimento. As situações ficam 
em suspenso. O desfecho da cena ganha em tensão pois a informalidade 
da câmera nos faz sentir que tudo pode acontecer a qualquer momento. 
A câmera de Mograbi é o típico caderno de notas. Ele anda pelas ruas 
fazendo anotações em fita digital para posterior ordenação do material. 
Seu filme tem o frescor e a desordem de um caderno de notas. 

      
Frame do projeto Blue Desert de Éder Santos 

Outro tipo de escrita digital é a de Éder Santos. Há cerca de dois anos 
atrás Éder ministrou uma oficina de vídeo no Festival de Inverno de Ouro 
Preto. Para produzir uma instalação com o grupo de alunos foram feitas 
imagens. Éder participava de todo o processo, tanto na concepção quanto 
na captação do material. Para fazer a vídeo instalação foram projetadas 
dentro em uma caverna pessoas se movimentando. As condições de luz 
da caverna eram poucas, a imagem ficou nebulosa, difícil de se identificar 
o que havia. Talvez a textura da caverna ajudava a se criar uma ambiência 
que lembrava a caverna primitiva. Éder gostou das imagens e as manteve 
ali à mão, o que significa dentro do seu G 4 portátil ou numa fita bem 
identificada. Daí, revendo a imagem, começou a ter outras idéias. A 
imagem suscitava uma situação possível de ser continuada. 

Corta para Austrália. 

Olhando o deserto na Austrália Éder têm a idéia de fazer um longa-
metragem de ficção. Em sua história o personagem principal tem o sonho 
de conhecer o deserto. Como ele tem medo de ir ao deserto faz um robô 
que irá em seu lugar. O personagem passa a ver o mundo pelos olhos do 
robô e não consegue mais distinguir o que é uma experiência sua ou do 
robô. Uma das experiências do robô acontecerá em uma caverna, onde 
ele se encontrará com homens pré-históricos. 

As imagens produzidas durante o Festival são chamadas a entrar na 
estória. Mas a estória ainda não existia, ainda não existe, é apenas uma 
sinopse, é apenas um indicativo de um futuro trabalho. Éder decide 
mandar sua idéia para o concurso de bolsas da Fundação Vitae, este 
concurso apóia o desenvolvimento de roteiros. Como as imagens da 
caverna já estão em seu computador, como as imagens já estão sendo 
trabalhadas, como elas serão incorporadas ao filme através da 
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transferência Éder decide entregar um projeto com as imagens montadas, 
ele entrega um vídeo em processo. 

Considero este caso exemplar desta idéia de caneta digital. Você registra 
alguma situação ou evento sem muita expectativa sobre o mesmo. E este, 
e alguma imagem que você faz, puxa uma associação e já é um outro 
projeto, uma outra idéia. O interessante neste caso é que a idéia vem de 
uma imagem em movimento, e já é parte do trabalho, principalmente em 
se tratando de criador como Éder que em toda sua trajetória nunca se 
apegou a padrões de qualidade de imagem pré-estabelecidos. Suas 
imagens têm uma plasticidade que dispensa a figurativização realista. 

É do encontro com a imagem que surge o trabalho. A gênese dele é 
lúdica, é imagética, é resultado de uma aventurar do querer fazer, é 
resultado da facilidade de se ter uma câmera na mão. Originalmente há 
uma idéia na cabeça também. Mas a imagem se presta a outras idéias. 
Assim uma câmera na mão está não só a serviço de uma idéia na cabeça, 
mas posteriormente poderá suscitar outras idéias. 

Os casos de Conrado Almada, Avi Mograbi e Éder Santos são exemplos 
diferentes de propostas de trabalho marcados pelas novas possibilidades 
de produção audiovisual da garagem, da caneta digital que imprime sua 
assinatura no trabalho juntamente com o diretor. 

Referências Bibliográficas 

Engeli, Maia. 2000. Digital Stories. The Poetics of Communication. 
Basel/Boston/ Berlin. Birkhäuser. 

Lévy, Pierre. 1995.As tecnologias da inteligência. O futuro do pensamento 
na era da informática. 2 a ed. Tradução: Carlo Irineu da Costa. Rio de 
Janeiro. Editora 34. 

Machado, Arlindo. 1990. A Arte do Vídeo. 2a ed. São Paulo: Brasiliense. 

_________________ . 1993. Máquina e Imaginário: O desafio das 
poéticas tecnológicas. SP: Edusp. 

Manovich, Lev. 2001. The Language of New Media. Cambridge, 
Massachusetts: MIT press. 

 
Pires, Paulo Roberto. Idéia na cabeça, mouse na mão. Revista do Centro 
Cultural Banco do Brasil. Ano 7. número 76. abril 2002. 

Rees, A.L. 1999. A history of experimental film and video. From the 
canonical Avant-Garde to Contemporary British Practice. London: British 
Film Institute. 

²ŜƛōŜƭΣ tŜǘŜǊΦ мфупΦ άhƴ ǘƘŜ IƛǎǘƻǊȅ ŀƴŘ !ŜǎǘƘŜǘƛŎǎ ƻŦ ǘƘŜ 5ƛƎƛǘŀƭ LƳŀƎŜέΦ 
In: Druckrey, Timothy. 1999. Ars Electronica. Facing the Future. A Survey 
of Two Decades. Massachusetts and London: MIT press. 

 
Revista de Cinema ς Ano II, no 23. Março de 2002. Alex Sernambi. 

Revista Sinopse, no 8, Ano 4, abril de 2002. 

www.rhizome.org  

http://www.rhizome.org/


35 

 

www.nettime.org  

www.manovitch.net/index.html  

Home pages transfer: 

www.cineric.com 

www.duart.com  

www.dvfilm.com 

www.efilm.com  

www.4mc.com  

www.filmoutxpress.com  

www.spe.sony.com/Pictures/Hidef/  

www.swisseffects.ch  

 
Notas: 

1. Peter Weibel cita algumas experiências da associação de empresas, 
universidades e artistas. Outra questão levantada pelo autor é a presença 
cada vez maior de artistas das novas mídias nas universidades 
americanas. 

2. Maia Engeli em Digital Stories trata desta questão fornecendo diversos 
exemplos de trabalhos. 

3. Lev Manovitch em The language of new media tem um capítulo em que 
analisa estes aspectos do programa da Adobe e outros mais. 

4. Estou aportuguesando a expressão americana transfer tape to film, que 
significa a transferência da imagem captada em vídeo para filme. A 
expressão kinescopia usualmente empregada se refere ao primeiro tipo 
de procedimento para se realizar a transferência. Ver nas referências 
bibliográficas endereços eletrônicos sobre o processo. 

рΦ aŀŎƘŀŘƻΥ мффлΦ bƻ ŎŀǇƝǘǳƭƻ άh ŎƛƴŜƳŀ ŜƭŜǘǊƾƴƛŎƻέ όмумκнлсύ Ş 
analisada a aproximação do cinema e do vídeo. Num primeiro momento, 
no final dos anos 60, o vídeo era uma maneira de se assistir em tempo 
real às imagens, iniciava-se o que hoje é uma rotina no cinema, o 
videoassist. Posteriormente passou a ser imagem em trabalhos 
experimentais dirigidos e orquestrados por Michelangelo Antonioni em O 
Mistério de Oberwald e por Francis Ford Coppola em No fundo do 
Coração. 

6. Este jovem pensador russo, professor em Chicago leva até as últimas 
conseqüências seu engajamento teórico. Traça comparações entre a nova 
e a velha mídia, procura na nova, rastros da velha, tendo por base a 
historiografia da arte. Mas não se furta, como programador de 
computadores, artista plástico e arquiteto à liberdade de colocar nas 
notas de agradecimentos os softwares que utilizou no desenvolvimento 
ŘŜ ǎǳŀ ǇŜǎǉǳƛǎŀ Ŝ ǉǳŜ ǎŜǊǾƛǊŀƳ ŘŜ ƭŜƴǘŜǎ ǇŀǊŀ ǎǳŀ ŀƴłƭƛǎŜ Řƻǎ άƴƻǾƻǎ 
ƻōƧŜǘƻǎέ Řŀ ƴƻǾŀ ƳƝŘƛŀΦ 

7. www.rhizome.org; www.nettime.org. 

http://www.nettime.org/
http://www.manovitch.net/index.html
http://www.cineric.com/
http://www.duart.com/
http://www.dvfilm.com/
http://www.efilm.com/
http://www.4mc.com/
http://www.filmoutxpress.com/
http://www.spe.sony.com/Pictures/Hidef/
http://www.swisseffects.ch/
http://www.rhizome.org/
http://www.nettime.org/
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8. www.rhizome.org; www.nettime.org. 

9. Revista de Cinema ς Ano II, no 23. Março de 2002. 

10. Não cabe aos fins deste trabalho discutir questões de política-
econômica. A exclusão digital é mais uma. Em países como os Estados 
Unidos o G4 já é vendido em supermercados e anunciado na TV, e com 
um trabalho produzido neste equipamento pode-se alcançar qualquer 
mídia. 

11. A dupla de Steves é também conhecida por haver fabricado nos idos 
dos anos 70 um equipamento para romper a segurança da companhia 
telefônica. Com esta maquininha eles alteravam os dados e não pagavam 
contas. Eles são a versão 70 dos hackers, invasores de sistemas. 

12. Rees em diversas passagens do livro. 

13. Trecho extraído de material enviado por Avi Mograbi para a autora 
deste texto. As reflexões recebidas de Mograbi são seu material de 
divulgação para a imprensa, esta parte do texto citada esta no item 
Director´s Statement. 

Trabalho apresentado no NP07 ς Núcleo de Pesquisa Comunicação 
Audiovisual, XXV Congresso Anual em Ciência da Comunicação, 
Salvador/BA, 04 e 05 de setembro de 2002. 

Fonte: Intercom (www.intercom.org.br). 
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DOCUMENTÁRIO REVELA SUBMISSÃO DA MÍDIA 
Bia Moraes (1) 
 

Neste momento, as atenções da mídia norte-americana estão voltadas 
para Michael Moore e o surpreendente desempenho de bilheteria do seu 
ŘƻŎǳƳŜƴǘłǊƛƻ άCŀƘǊŜƴƘŜƛǘ фκммέ ς um verdadeiro manifesto anti-Bush. 
Mas um outro documentário, que estreou em 12/05 nos EUA e ainda está 
em cartaz em cinemas de New York, é ainda mais contundente ao revelar 
a manipulação ς e a submissão ς das grandes redes de TV e jornais pelos 
oficiais encarregados de distribuir notícias sobre as operações das tropas 
aliadas durante a invasão do Iraque. 

O longa-ƳŜǘǊŀƎŜƳ ά/ƻƴǘǊƻƭ wƻƻƳέόнύΣ ŘƛǊƛƎƛŘƻ ǇŜƭŀ ŘƻŎǳƳŜƴǘŀǊƛǎǘŀ 
egípcia Jehane Noujaim, vai direto ao ponto. A diretora coloca as lentes 
especificamente na atuação da Al Jazeera, o canal de notícias árabe que 
se destacou durante os doze meses da invasão por exibir imagens e 
ƴƻǘƝŎƛŀǎ ǉǳŜ ŀǎ ŘŜƳŀƛǎ ǊŜŘŜǎ ό/bbΣ CƻȄΣ /.{Σ !./Σ ../ Ŝ ƻǳǘǊŀǎ άƳŀƧƻǊǎέύ 
não mostravam: civis iraquianos mortos ou mutilados, crianças feridas e 
corpos de soldados norte-americanos. 

! ŜǉǳƛǇŜ ŘŜ ά/ƻƴǘǊƻƭ wƻƻƳέ ŀŎƻƳǇŀƴƘƻǳ ǘƻŘƻ ƻ ŘŜǎŜƴǊƻƭŀǊ Řŀ ƎǳŜǊǊŀ ŀ 
partir da redação da Al Jazeera, no Qatar, e também na base norte-
americana montada em Doha, no Qatar, onde se concentravam os 
escritórios de correspondentes das principais redes de TV e jornais do 
mundo (o CentCom). Dois jornalistas funcionam como condutores 
informais da narrativa: Sameer Khader, diretor de redação da Al Jazeera, e 
Hassan Ibrahim, repórter da rede árabe (ex-BBC). Como contraponto a 
eles, aparece o oficial Josh Rushing, encarregado de comandar a 
distribuição de notícias no CentCom. 

Há, ainda, um terceiro personagem ς o correspondente Tarek Ayoub ς 
que, embora apareça  pouco, simboliza de forma trágica o outro lado da 
moeda para jornalistas que cobrem guerras. 

Logo no início do filme, Tarek aparece experimentando o capacete e o 
colete que ele, como correspondente da Al Jazeera em Bagdá, levaria para 
trabalhar no front. Ingenuamente, o repórter chega a comentar, olhando 
ǇŀǊŀ ŀ ŎŃƳŜǊŀΥ ά¢ƻƳŀǊŀ ǉǳŜ Ŝǳ ƴńƻ ǇǊŜŎƛǎŜ ǳǎŀǊ ƛǎǎƻ ǘǳŘƻέΦ 

Meses depois, durante um bombardeio em Bagdá, Tarek seria morto por 
um míssel norte-americano, usando o mesmo capacete. Vemos imagens 
do jornalista cobrindo o bombardeio a partir do telhado do hotel 
tŀƭŜǎǘƛƴŀΣ ǇƻǳŎƻǎ Ƴƛƴǳǘƻǎ ŀƴǘŜǎ ŘŜ ǎŜǊ ŀǘƛƴƎƛŘƻ ǇŜƭƻ ƳƝǎǎƛƭΦ άCƻƛ ƭƻƎƻ 
depois que o cameraman girou a câmera para o horizonte, para focar o 
ŀǾƛńƻ ǉǳŜ ōƻƳōŀǊŘŜŀǾŀ .ŀƎŘłέΣ ǊŜŎƻǊŘŀΣ ŜƳƻŎƛƻƴŀŘƻΣ ƻ ŘƛǊŜǘƻǊ ŘŜ 
redação da Al Jazeera. 

Sameer Khader diz entender que o bombardeio foi um recado direto para 
a rede árabe de notícias. Em várias declarações à imprensa, o secretário 
de Defesa norte-americano,  Donald Rumsfeld, havia dito que a Al Jazeera 
άǎŜǊǾƛŀ ŀƻǎ ƛƴǘŜǊŜǎǎŜǎέ ƻǳ ǉǳŜ άŜǊŀ ǳƳ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƻέ ŘŜ {ŀŘŘŀƳ IǳǎǎŜƛƴ 
Ŝ Řƻǎ ǘŜǊǊƻǊƛǎǘŀǎ Řŀ !ƭ vŀŜŘŀΦ άhYΣ ŜƴǘŜƴŘŜƳƻǎ ŀ ƳŜƴǎŀƎŜƳέΣ ŘƛȊ ƻ 
veterano jornalista. A equipe da Al Jazeera sai, então, de Bagdá e volta 
para o Qatar. 
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tƻǳŎƻǎ Řƛŀǎ ŘŜǇƻƛǎΣ ƻ ǇǊŜǎƛŘŜƴǘŜ .ǳǎƘ ŘŜŎƭŀǊŀǊƛŀ ŀ ƎǳŜǊǊŀ άŜƴŎŜǊǊŀŘŀέΣ 
com a vitória dos aliados. Para exemplificar, TVs e jornais do mundo 
inteiro divulgaram com estardalhaço a imagem de um grupo de 
iraquianos derrubando a estátua de Saddam Hussein para comemorar a 
άƴƻǾŀ ŜǊŀ ŘŜ ƭƛōŜǊŘŀŘŜέ Řƻ ǇƻǾƻ Řƻ LǊŀǉǳŜΦ hǎ ŎƻƳŜƴǘłrios dos 
jornalistas da Al Jazeera sobre este episódio são surpreendentes , e 
funcionam como uma aula sobre marketing de guerra e manipulação da 

imprensa (neste caso específico, todos caíram na armação, sem 
questionar, com exceção da Al Jazeera). 

Em determinado momento do documentário, em meios às acusações de 
que o canal de notícias estaria explorando inescrupulosamente a guerra, 
servindo a Saddam ou ferindo a ética do jornalismo, Khader diz uma das 
frases-ŎƘŀǾŜ Řƻ ŦƛƭƳŜΦ άbƻǎǎƻ ŦƻŎƻ Ŝǎǘł ƴƻ ǎŜǊ ƘǳƳŀƴƻέΦ 

(30/06/2004) 

1.Correspondente do Comunique-se em Curitiba (PR), Bia Moraes está em 
Nova York. 

2. Também conhecido no Brasil como  ά/ŜƴǘǊŀƭ !ƭ WŀȊŜŜǊŀέΣ ŎƻƳƻ ŜȄƛōƛŘƻ 
no Festival do Rio 2004. 

Fonte: Comunique-se (www.comunique-se.com.br).  

Link: Crítica de Roberto Maxwell 
(http://www.geocities.com/maxpires/meninos/centralaljazeera.htm). 

Site do filme (www.controlroommovie.com).  

[Postado em 16 de junho de 2005] 

 

 

 

http://www.comunique-se.com.br/
http://www.geocities.com/maxpires/meninos/centralaljazeera.htm
http://www.controlroommovie.com/
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CINECLUBE FEITO EM CASA  
Vitória Guimarães 
 

 

O Cine Falcatrua, projeto de extensão da UFES, exibe e ensina a exibir 
material audiovisual com tecnologias digitais caseiras. 
...........................................................  

O Cine Falcatrua, programa que envolve cineclube, produção de material 
didático e oficinas para produção e exibição de vídeo, nasceu da vontade 
de alunos de vários cursos da Universidade Federal do Espírito Santo 
(UFES) de replicar o circuito cinematográfico por conta própria - não só na 

realização, mas na distribuição, exibição e crítica. Só que utilizando 
tecnologias digitais caseiras. 

Há dois anos, quando chegaram novos equipamentos na universidade, 
como datashow e amplificadores, os alunos decidiram usá-los para 
construir uma estrutura de projeção barata e flexível, em vez de deixá-los 
apenas para as apresentações em salas de aula. Assim, no final de 2003, 
começou o Cine Falcatrua, que foi encampado pela UFES. 

Uma das principais preocupações do Falcatrua é a articulação com o 
público. Além de abrir espaço para filmes ou vídeos que não encontram 
lugar nas salas de exibição convencionais, o projeto quer provocar, nos 
espectadores, o surgimento de exibidores. Ou seja, as técnicas utilizadas 
pelo Cine Falcatrua são difundidas para o maior número de pessoas 
possível, de forma a ampliar a quantidade de cineclubes digitais. 

ά!ǎ ǎŜǎǎƿŜǎ ǎńƻ ƳƻƴǘŀŘŀǎ ƴŀ ŦǊŜƴǘŜ Řƻ ǇǵōƭƛŎƻΣ ǇŀǊŀ ǉǳŜ ŀǎ ǇŜǎǎƻŀǎ 
entendam como tudo ŦǳƴŎƛƻƴŀ Ŝ ǇƻǎǎŀƳ ǊŜǇŜǘƛǊ ŘŜǇƻƛǎέΣ ŘƛȊ DŀōǊƛŜƭ 
Menotti, participante e redator do projeto. Enquanto projeto de extensão 
e pesquisa, o Cine Falcatrua pretende criar um local para a 
experimentação prática de novas formas de produção e difusão cultural, 
usando tecnologias digitais amplamente acessíveis. Gabriel acredita que, 
dessa maneira, é possível pensar as implicações e motivações 
econômicas, jurídicas e criativas dessas tecnologias, com uma base mais 
real. 

Normalmente, para as exibições, são utilizados auditórios e descampados 
na própria UFES. Mas já foram realizadas projeções em galerias de arte, 
nas ruas de São Paulo, em bairros da periferia de Vitória (ES) e até em 
ōŀƛƭŜǎ ŦǳƴƪΦ άtǊƻŎǳǊŀƳƻǎ ƳƻǎǘǊŀǊ ŎƻƳƻ ǉǳŀƭǉǳŜǊ ŜǎǇŀœƻ ǇƻŘŜ ǎŜǊ 
transformado em um cinemaΣ ŎƻƳ ŀƭƎǳƳŀǎ ǘŜŎƴƻƭƻƎƛŀǎ ǎƛƳǇƭŜǎέΣ ŜȄǇƭƛŎŀ 
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Gabriel. Foi o caso do documentário "Sou Feia, mas Tô na Moda", sobre as 
mulheres do funk carioca, exibido durante um baile. 

A maioria dos títulos é baixada na internet. Mas a veiculação de dois 
filmes antes de sǳŀǎ ŜǎǘǊŞƛŀǎ όάYƛƭƭ .ƛƭƭέ Ŝ άCŀƘǊŜƴƘŜƛǘ мм ŘŜ {ŜǘŜƳōǊƻέύ 
renderam uma ação judicial ao Falcatrua. As distribuidoras Lumière e  
Europa acusaram a universidade de concorrência desleal.  

Após esse incidente, o Cine Falcatrua, em vez de encerrar as atividades, 
optou por se concentrar em filmes independentes. Entraram em contato 
direto com realizadores, que aprovaram a idéia do cineclube e enviaram 
seus filmes para exibição. Foi assim que, após um ano do lançamento, o 
Falcatrua conseguiu fazer as estréias de docǳƳŜƴǘłǊƛƻǎ ŎƻƳƻ άh 
tǊƛǎƛƻƴŜƛǊƻ Řŀ DǊŀŘŜ ŘŜ CŜǊǊƻέΣ ŘŜ tŀǳƭƻ {ŀŎǊŀƳŜƴǘƻΣ Ŝ άh CƛƳ Řƻ {ŜƳ 
CƛƳέ ŘŜ /ŀƻ DǳƛƳŀǊńŜǎΣ ŎƻƳ ƻ ŀǇƻƛƻ Řƻǎ ǎŜǳǎ ŘƛǊŜǘƻǊŜǎΦ 

Cinema-gambiarra 

Começaram também a procurar material audiovisual feito para a internet, 
com direitos de cópia e exibição livres. Desse movimento, surgiram as 
Mostras de Conteúdos Livres, que são programas de exibição de filmes 
sob licenças Creative Commons, copyleft ou GPL. Essas mostras, 
normalmente, são acompanhadas de uma breve explicação sobre 
alternativas de direito autoral, em um contexto de redes digitais. A idéia é 
explorar uma nova economia do produto audiovisual, na qual a distância 
entre o realizador e o exibidor é a menor possível, facilitando assim a 
circulação do filme. 

Em 2004, o Cine Falcatrua realizou mais de 40 sessões semanais, todas 
gratuitas, reunindo um público de cerca de 5 mil pessoas. O projeto foi 
aplaudido e incentivado por nomes do cinema nacional, como Luiz Carlos 

Lacerda, Cláudio Assis e Paulo Sacramento. O grupo também foi 
convidado para participar de eventos por todo o país, como o festival de 
mídia-ativismo Digitofagia, em São Paulo, a XXV Jornada Nacional dos 
Cineclubes, também em São Paulo, e o V Fórum Social Mundial, em Porto 
Alegre. Em maio deste ano, o Falcatrua participou do II Festival do Livre 
Olhar, em Porto Alegre, no qual conduziram uma Mostra de Conteúdos 
Livres, composta inteiramente de filmes licenciados em Creative 
Commons. 

Além das exibições de filmes, o Falcatrua também ministra oficinas, como 
a de Cineclubismo Digital Gambiarra, que ensina a construir salas de 
projeção e explica a logística de distribuição de filmes com tecnologias 
digitais caseiras; produz e distribui gratuitamente panfletos e cartilhas 
sobre assuntos relacionados ao cineclubismo gambiarra, como direitos 
autorais e produção cinematográfica, e também produz material 
ŀǳŘƛƻǾƛǎǳŀƭΣ ŎƻƳƻ ƻǎ ǾƝŘŜƻǎ ά¢± CŀƭŎŀǘǊǳŀέ Ŝ άh DƛƭōŜǊǘƛƴƘƻ ǇǊŜŦŜǊŜ 
ŎƽǇƛŀǎ ŘƛƎƛǘŀƛǎέΦ 9ǎǎŜǎ Ƨł ŦƻǊŀƳ ŜȄƛōƛŘƻǎ ŜƳ ƭǳƎŀǊŜǎ ŘƛǾŜǊǎƻǎΣ ŎƻƳƻ ƻ LL 
Festival de Software Livre da Bahia e o Salão de Maio, festival de 
intervenções artísticas de Salvador. 

Todos os participantes do Cine Falcatrua são voluntários, e a UFES entra 
ŎƻƳ ƻ ŜƳǇǊŞǎǘƛƳƻ Řƻǎ ŜǉǳƛǇŀƳŜƴǘƻǎΦ άvǳŀƴŘƻ ǉǳŜǊŜƳƻǎ ŦŀȊŜǊ ŀƭƎǳƳŀ 
coisa mais complexa, procuramos parceiros, como a Secretaria de Estado 
Řŀ /ǳƭǘǳǊŀ Řƻ 9ǎǇƝǊƛǘƻ {ŀƴǘƻ Ŝ ƻ /ƻƴǎŜƭƘƻ bŀŎƛƻƴŀƭ ŘŜ /ƛƴŜŎƭǳōŜǎέΣ Ŏƻƴǘŀ 
Gabriel. Com a popularização do projeto, o nome Cine Falcatrua se 
transformou em uma modalidade de cinema, que consiste em baixar 
filmes da internet e exibí-los direto do computador em uma sala de 
ǇǊƻƧŜœńƻ ǎƛƳǳƭŀŘŀΦ άWł ǘŜƳƻǎ ƴƻǘƝŎƛŀǎ ŘŜ ǇŜǎǎƻŀǎ ŦŀȊŜƴŘƻ ƛǎǎƻΣ ŎƻƳ ŜǎǎŜ 
ƴƻƳŜΣ ƴƻ wƛƻ DǊŀƴŘŜ Řƻ {ǳƭ Ŝ ŜƳ CƭƻǊƛŀƴƽǇƻƭƛǎέΣ ŎƻƳŜƳƻǊŀ DŀōǊƛŜƭΦ 

E-mail para: cinefalcatrua@gmail.com.  

mailto:cinefalcatrua@gmail.com
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Link: Fotolog do Falcatrua: (http://ubbibr.fotolog.com/cinefalcatrua/).  

Fonte: Revista A Rede (www.arede.inf.br).   

[Postado em 27/01/2006] 
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CINEASTAS E PROJECIONISTAS, UNI-VOS! 
Francisco Serra  
(ensaio para um manifesto)  
  
É inútil dizer que o eterno problema do cinema brasileiro está na 
articulação entre produção e exibição. Trata-se , então, de uma questão 
política, pois na distribuição de filmes no Brasil, como na maioria dos 
países pobres, as cópias de filmes estrangeiros (especialmente 
NORTAMERICANOS) chegam a dominar cerca de 90% do mercado 
nacional, e enquanto isso estima-se que mais da metade do que ganha 
em Hollywood venha dos mercados estrangeiros...  
  
De muito pouco adiantam leis protecionistas e de obrigatoriedade, se os 
exibidores e empresários em geral negam-se a cumpri-las, sob pena de 
pagarem menos pela devida multa do que se deixarem de exibir tantos 
filmes gringos por obrigatoriedade de contrato com as distribuidoras 
internacionais. Na maioria das vezes, o exibidor brasileiro que quer exibir 
o lucrativo Titanic, por exemplo, é também obrigado a passar em seu 
cinema tantos outros filmes estrangeiros de baixíssima qualidade da 
mesma distribuidora do filme milionário. Pacotão da (sub)cultura 
dominante.  
  
Os festivais de cinema, já consagrados no calendário cultural, e as demais 
mostras independentes que correm o Brasil talvez sejam insuficientes 
para difundirem a intensa produção de filmes universitários e 
independentes. Sem desmerecer as devidas importâncias, as mostras e os 
festivais são eventos que normalmente surgem e desaparecem em 
poucos dias, beneficiando uma quantidade de filmes relativamente 
pequena (em relação ao que se produz) e que não representam 
necessariamente um espaço de exibição independente , no sentido 
político e artístico. Os grandes festivais, com escassas exceções, além de 

realizarem a seleção dos filmes a partir do acabamento técnico, e não do 
conteúdo, funcionam como manobras de marketing para lançarem mega-
produções em busca de lucro perdido, enquanto algumas raras mostras 
(estas sim, necessárias) funcionam realmente como eventos de 
articulação entre produtores culturais, cineastas independentes e 
estudantes.  
  
No Brasil, salvo a elite econômica, cineastas, estudantes, técnicos, 
escritores, atores e atrizes correm o risco de passarem fome ao tentarem 
qualquer caminho profissional / audiovisual que não passe pela TV GLOBO 
ou grandes empresas e produtoras similares, que apenas reproduzem o 
discurso do cinema hollywoodiano ou uma versão hollywoodiana da 
nossa realidade. No cinema e vídeo de curta-metragem são incontáveis os 
cineastas frustrados que realizam filmes curtos como única via possível de 
se produzir (dados os meios, grana, equipe não-profissional, etc.) Mas o 
problema está no seguinte processo: produz-se / finaliza-se um filme , a 
duras penas, e depois ? Sua exibição se restringe as mostras e festivais 
que o selecionarem e ponto final.  
  
Se fizermos uma pesquisa nos meios alternativos de produção 
(produtoras independentes, faculdades de comunicação, escolas técnicas, 
etc.) facilmente iremos encontrar uma das causas da distância entre 
intenção e gesto, entre produção e exibição: são raros os interessados na 
projeção cinematográfica. Muitos produzem, poucos exibem... Há muitos 
anos já testemunhamos o funeral dos cineclubes em 16mm dos quais 
sobrevivem hoje um ou outro espaço, perdido na complexidade cultural / 
comercial do Rio de Janeiro. Os projecionistas das grandes salas, se 
aposentando, sem herdeiros, assistem ao avanço de novas tecnologias 
multiplex / megaplex, onde o jovem "projecionista" contratado tem uma 
função de "apertador de botões". E a cada dia surgem novas tecnologias 
imperialistas, como o cinema de transmissão digital, com exibições via 
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satélite, substituindo o filme e o operador...Mas será que os filmes 
produzidos no terceiro mundo serão exibidos nestes cinemas via satélite ? 
Terão os países latinos, africanos, asiáticos, países ditos 
subdesenvolvidos, condições tecnológicas e políticas de terem seus filmes 
exibidos nestas salas globalizadas ?!  
  
Portando, exibidores e projecionistas, cineastas e produtores 
independentes, nós que produzimos e exibimos filmes de forma 
alternativa no Brasil, devemos ter em mente a necessidade de formarmos 
quadros técnicos e criarmos novos espaços a fim de que nossos filmes 
circulem, interna e externamente, independente do tal "grande circuito" 
... Não importa a bitola: vídeo, super8, 16, 35mm (quantas salas de 
cinema fechadas possuem projetores intactos...), o que importa é 
criarmos os meios , humanos e técnicos, para que estes filmes sejam 
exibidos, (re)pensados, discutidos, de uma forma contínua.  
  
E quem sabe, num futuro não muito distante, os realizadores 
independentes se tornem os distribuidores e exibidores de suas 
obras...Assim o cinema independente teria maior difusão e formaria um 
público mais antenado, diferente daquele encontrado nas grandes salas 
de cinema, em busca de um cinema industrial, de consumo e 
entretenimento.  
  
Na LUTA por um cinema político, e por uma política de cinema que se 
oponha ao cinema comercial dominante e aos veículos oficiais de 
comunicação (anti)social, projecionistas, cineastas e produtores 
independentes, uni-vos !  
  
Francisco Serra é estudante de cinema, projecionista, roteirista e diretor 
dos curtas "Superoyto", "Severino da Silva" e "Psico Brasilis" (em 
produção). E-mail: chicoserra@zipmail.com.br. 

  
Texto retirado do site Curta o curta (www.curtaocurta.com.br). 
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CINECLUBISMO: PRÁTICA SUBVERSIVA 
Ricardo Brisolla Ravanello*    
 

 

Na ditadura da produção comercial do cinema, os cineclubes propõem um 
novo modelo, em que um filme deve extrapolar a função de divertir e ser 
um veículo de cultura, informação e conscientização  
......................................................................  
 

Desde a consolidação do sistema de produção industrial de filmes, nos 
Estados Unidos, os produtos cinematográficos criaram um cenário de 
produção, distribuição e consumo. Opondo-se a isso, os cineclubes 
nasceram no Brasil com o intuito de mudar (ou subverter) o processo 
ditado pelo esquema cinematográfico comercial, um dos principais 
produtos de exportação da indústria norte-americana do pós-guerra.  
 

Ao se reduzir o cinema a uma atividade comercial, tem-se a implicação 
geral da atividade capitalista, pois, enquanto produto, o filme passa a ter 
um caráter único de entretenimento - e, por isso, menor. Passa a ser 

concebido não pela potência criadora do cineasta ou do roteirista, mas 
pela expectativa de lucro no mercado. Assim, repete, insistentemente, 
fórmulas consagradas, dobradinhas de atores, roteiros etc. Desse ponto 
de vista econômico, criou-se o modelo de produção hollywoodiana, que 
conquistou o mundo. Portanto, enquanto produto, o filme sempre terá 
um valor de uso. No caso, o entretenimento. O filme, enquanto 
espetáculo, pode retransmitir um sistema de alienação e exclusão.  

Entendendo que um filme deve extrapolar a função de divertir e ser um 
veículo promotor de cultura, informação e conscientização, além de, 
necessariamente, ter de ser acessível a todos, os cineclubes surgem 
propondo um novo modelo: comunidades formadas por alguma relação 
social se organizam acerca da escolha e da avaliação de filmes, dos 
processos de exibição e até dos processos de produção.  

Com os cineclubes, inicia-se um processo em que criação, produção, 
distribuição e consumo não se configuram como coisas separadas, mas 
um processo em que foi possível ver e entender de forma completa o 
cinema. O aprofundamento de uma proposta alternativa independente 
nos processos de recepção, produção e distribuição de filmes foi o que 
podemos chamar de subversão do cinema comercial, que se limitava a 
produzir e exibir, sem, em nenhum momento, relacionar esses processos. 
Ao apresentar tal arte de forma segmentada e desconexa, não se 
concretizam vários componentes que são fundamentais para se entender 
o cinema na sua complexidade, como sistema potente de produção de 
bens simbólicos, de atitudes e valores, como legitimador cultural ou como 
possibilidade de representação e reflexão da realidade.  

O comprometimento dos cineclubes com o cinema nacional e, 
principalmente, com a realidade do país, era o fundamento que movia 
essa entidade. Mesmo que os filmes nacionais se submetessem ao 
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sistema comercial, à tutela e patrocínio do Estado, à legitimação de 
posições imperialistas/monopolistas, eram combatidos pelos 
cineclubistas. Manifestações populares pressionaram o governo para que 
fosse promulgada, em 21 de novembro de 1968 (três semanas antes do 
AI-5), a lei 5.536, que estabelece que um cineclube é uma entidade 
cultural, que não se confunde com a atividade comercial. Subentendendo 
seu registro unicamente como associação civil, a lei também estabeleceu 
uma norma fundamental que o distingue de qualquer outra organização 
de caráter comercial: não poderia remunerar dirigentes, mantenedores 
ou associados. Isto significa que qualquer dinheiro envolvido na atividade 
do cineclube não pode ser apropriado individualmente por nenhum de 
seus membros, devendo ser propriedade exclusiva da entidade como um 
todo. 

Assim, ninguém pode, legalmente, explorar comercialmente a atividade 
cineclubista, e os cineclubes ficaram perfeitamente caracterizados e 
regulamentados no texto da lei, não cabendo nenhuma outra iniciativa 
controladora, como as impostas sistematicamente - e ilegalmente - por 
órgãos reguladores e o Estado.  

Hoje, entende-se a atividade cineclubista como a que promova a exibição 
pública e gratuita de audiovisuais, não só as produções em película, mas 
as produzidas das mais diversas formas, tais como em computação 
gráfica, fita magnética, digital etc., seguida de debate.  

Pelo cinema, reflete-se a existência de cada um  

Enquanto subversão, os cineclubes promoviam discussões e atitudes de 
resistência ao que identificavam como sendo os maiores inimigos: o 
cinema comercial de Hollywood e a censura nacional. Os cineclubes 
pretendiam ampliar a participação popular e, por meio do cinema, refletir 

as condições de existência de cada um. Para os cineclubistas, tal atividade 
deveria criar meios para que a população pudesse se expressar, isto é, 
para que a expressão popular fosse assegurada e tivesse seu 
desenvolvimento, podendo absorver todas as contribuições necessárias 
de outras civilizações sem ser subjugada por elas. O cineclube deve 
colaborar para que o público se torne sujeito na sua atitude em relação à 
cultura e à arte. Não um mero objeto.  

A intervenção do Estado no plano cultural, por mais contraditória que isso 
possa parecer num primeiro olhar, visou a privilegiar interesses 
estrangeiros. Ao subjugar a cultura nacional, impondo pressupostos 
ideológicos que objetivavam o impulsionamento do imperialismo, o 
Estado legitima o modelo econômico, que o legitima em contrapartida. Ao 
se apresentar, especificamente no campo cinematográfico, desvia-se o 
olhar da miséria local. Ao se entreter com o romance do tipo água com 
açúcar, formatado dentro de padrões industriais de aceitação, ignora-se a 
amarga realidade sem perspectivas.  

Os cineclubes, em alguns períodos, se confundiam com os movimentos 
sociais efervescentes, pois eram práticas estreitamente ligadas a uma 
vontade de articulação tanto de protesto quanto de discussão 
cinematográfica. O movimento tinha a preocupação em promover uma 
atividade cultural fundamentada na conscientização de suas platéias. 
Além dos incentivos às práticas de ver e discutir cinema, uma série de 
materiais impressos informava a população acerca da programação de 
exibição. Nesses materiais, encontravam-se textos sobre os filmes em 
questão, como pequenas biografias e/ou filmografia do diretor, textos 
críticos relacionando o conteúdo discursivo do filme com a história 
recente, moções de repúdio a atos de censura, moções de apoio a 
pessoas ou instituições, manifestos sindicais e vários outros textos de 
caráter cultural, informativo, político ou subversivo.  
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Além de sessões de cinema, atividades sobre política e cultura  

Os cineclubes também promoviam outras atividades político-culturais 
sem fazer necessariamente mostras de filmes. Tendo como escopo a 
transmissão de informação, palestras também eram organizadas e 
promovidas pelo movimento, além de minicursos e atividades de 
discussão cinematográfica, cultural e política. Podemos verificar uma 
preocupação no sentido da formação cultural e política dos próprios 
cineclubistas, como requisito para a sua, digamos, função de agentes 
subversivos.  

Temos, como referência registrada mais antiga, o Clube de Cinema de 
Marília, que funcionaria de 1952 até 1981 ininterruptamente. Porém, em 
relação a encontros que foram realizados em caráter de participação 
nacional, 1959 é o marco inicial das jornadas que reuniram cineclubistas 
de vários lugares do Brasil. Também pode ser considerado o ponto de 
partida para a criação, em 1962, do Conselho Nacional de Cineclubes 
(CNC).  

No Brasil, o CNC organizou os cineclubes em federações, de acordo com 
seus Estados de origem, e jornadas de trabalho, em que se colocavam em 
pauta assuntos que variavam muito, conforme os momentos particulares 
que o movimento passava. Desde sua criação, o CNC passou por 
momentos de grande intensidade de ações e outros de desarticulação, 
como podemos constatar atualmente, quando o movimento tenta 
novamente se articular.  

O cineclubismo no Brasil passou por fases distintas. Esses momentos 
refletem não só o movimento, mas também confundem-se com o 
momento vivido no país como um todo. A grande conquista da aprovação 
da lei que tornava legítima a atividade cineclubista, pouco antes do AI-5, 
representou uma vitória que definiu a continuidade do movimento nos 
períodos mais repressivos da ditadura. Porém, mesmo amparado pela 
Constituição, a atitude repressora do governo militar foi definitiva na 
desarticulação do movimento no final dos anos 60 até o início dos anos 
70. Com isso, o movimento concentrou suas forças com a intenção de 
continuar existindo. Nesse período, tentou-se reorganizar as federações, 
acuadas pela repressão violenta (vários cineclubes foram depredados e 
seus membros perseguidos), e o circuito alternativo. Acervos foram 
confiscados, e muitos filmes, queimados, por serem considerados 
subversivos.  

A partir da metade da década de 70, com o enfraquecimento do regime e 
as mobilizações da sociedade brasileira ganhando força, o movimento 
inicia uma fase política, rompendo com o silêncio na manifestação pública 
de suas posições. Nos anos 80, sem o assombro vigoroso da ditadura, mas 
ainda prejudicado por sua herança, fortalecido pela rearticulação e 
esgotado de discussões políticas, inaugura-se uma fase cultural, onde o 
objetivo voltava a ser a transformação da consciência e o método de ver e 
discutir cinema (não mais conjuntura política). Mas, mesmo nessa fase, 
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alguns fatos repressivos chamam a atenção. Um deles refere-se à 
tentativa de apreensão e intimidação dos cineclubes do sindicato dos 
bancários do Rio de Janeiro, que exibiram o filme Vento Contra, de 
Adriana Mattoso. Além da repressão no Rio, foram indicados também 
atos da mesma natureza no Espírito Santo, São Paulo e na Paraíba.  

Em 1982, 20 anos depois da criação do CNC, existiam em São Paulo em 
torno de cem cineclubes e, no Brasil, mais de 400. Em 1982, ocorreu em 
Piracicaba (SP), junto com a 16ª Jornada Nacional de Cineclubes, o 2º 
Encontro de Cineclubes de Países de Língua Portuguesa e o 2º Encuentro 
Latino Americano de Cineclubs, que comprovam essa articulação.  

Depois da ditadura, a pressão passa a ser comercial  

Em Santa Maria, a atividade cineclubista é uma prática corrente há mais 
tempo que se possa imaginar, tão precoce que o cinema chega na cidade 
apenas três anos depois da sua invenção na França. A história da cidade 
se confunde com a história do cineclubismo. A própria articulação que 
possibilitou a existência da UFSM conta com participação ativa dessas 
pessoas, assim como é do cineclubismo que saem os idealizadores de um 
dos maiores eventos da cidade cultura, o Santa Maria Vídeo e Cinema, 
cuja quinta edição termina neste sábado.  

Mas, apesar da sua existência histórica e da luta heróica do movimento 
em favor do cinema de arte nas sociedades globalizadas da atualidade, o 
poder das corporações ganha evidência e faz com que a maioria das 
regulamentações, em seus diferentes níveis (municipal, estadual e 
federal), sejam tomadas em função da pressão desses grupos 
capitalizados. O sistema democrático, como experimentamos hoje, não 
legitima a vontade popular; antes disso, representa o poder do capital nas 
sociedades em que a globalização se impõe como alternativa única.  

A justificativa da acumulação desse capital é meio e fim nesse sistema. 
Como ocorre agora com os cineclubes da cidade, tal fato diz respeito à 
pressão exercida pelas distribuidoras comerciais de filmes aos cinemas e à 
pressão das locadoras (com o apoio jurídico das distribuidoras) sobre os 
cineclubes. Represálias contra as práticas cineclubistas, que tem por 
princípio realizar um bem para sociedade, ocupando lugares que nem o 
capital nem o Estado ocuparam, ocorreram logo após a inauguração da 
sede nova da Cooperativa de Estudantes de Santa Maria (Cesma), que 
tem importância fundamental no cineclubismo santa-mariense, pois, 
junto com sua criação, criou-se também o Cineclube Lanterninha Aurélio. 
Entre períodos de atividade e recesso, mantém a atividade viva até hoje 
no município e é referência nacional pela sua trajetória e pela sua atuação 
nessa prática.  

Historicamente, o cineclube nunca recebeu nenhum tipo de repressão 
comercial. Agora, com a sede nova da Cesma, passa a receber pressão de 
representantes jurídicos das distribuidoras de São Paulo. Os donos de 
locadoras, que sempre entenderam a atividade importante e até benéfica 
para os seus negócios, pois entre outras coisas acaba apaixonando cada 
vez mais as pessoas por cinema e, como conseqüência, estas pessoas 
acabam locando mais e mais filmes, parecem ser a origem das denúncias.  

Os cineclubes se caracterizam por viabilizar a exibição de filmes que não 
entram em circuito comercial, ou seja, justamente os filmes que as 
locadoras e os cinemas não compram, por entenderem que não serão 
locados e que não trarão lucros. É estranho que justamente esses 
distribuidores finais de filmes agora reclamem os seus direitos de 
exclusividade, quando, por seu julgamento, baniram tais filmes das 
prateleiras e dos cartazes de cinema. O cinema, aliás, merece um 
comentário à parte, pois não é de hoje a reclamação da comunidade 
acerca da qualidade das salas, dos filmes selecionados para exibição e, 
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principalmente, do atraso homérico para os lançamentos serem exibidos 
na cidade.  

De fato, o que parece ter ocorrido, com a construção de uma espécie de 
cinema alternativo e gratuito, é que o sucesso desse empreendimento 
tenha aguçado a ganância dos empresários desse setor. Porém, o que 
deve ser lembrado também é que esse sucesso é fruto de uma batalha de 
mais de 30 anos, que sempre se manteve à margem, mas que prova 
agora, depois desse pessoal dos cineclubes falar por tanto tempo, sem 
serem ouvidos, que há uma enorme demanda de filmes que tenham valor 
artístico. Assim, temos o processo histórico em movimento, vivo, bem 
diante dos nossos olhos e possibilitando-nos participar ativamente dessa 
construção, por princípio subversiva. 

* Publicitário formado pela UFSM, mestre em Ciências da Linguagem. 
Professor da Universidade Comunitária Regional de Chapecó 
(Unochapecó) 
 

Fonte: Diário de Santa Maria 
(http://www.clicrbs.com.br/jornais/dsm/jsp/default.jsp?section=Home&c
hannel=17&edition=5990).  
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CINEMA E REVOLUÇÃO 
Internacional Situacionista 

 

O correspondente do Festival de Cinema de Berlim, J. P. Picaper, ficou 
ŀǘŜƳƻǊƛȊŀŘƻ ǇŜƭƻ Ŧŀǘƻ ŘŜ άŜƳ Le Gai Savoir, co-produção da O.R.T.F. e da 
Rádio-Stuttgart - proibida na França -, Godard ter pronunciado sua 
admirável auto-crítica ao ponto de projetar seqüências com a tela escura 
ou mesmo deixando o espectador durante um período quase insuportável 
ŘŜ ǘŜƳǇƻ ŘƛŀƴǘŜ ŘŜ ǳƳŀ ǘŜƭŀ ōǊŀƴŎŀέ όLe Monde, 8 de julho de 1969). 
Sem considerar o que rŜǇǊŜǎŜƴǘƻǳ Ƴŀƛǎ ǇǊŜŎƛǎŀƳŜƴǘŜ άǳƳ ǇŜǊƝƻŘƻ ǉǳŀǎŜ 
ƛƴǎǳǇƻǊǘłǾŜƭ ŘŜ ǘŜƳǇƻέ ǇŀǊŀ ŜǎǘŜ ŎǊƝǘƛŎƻΣ ǇƻŘŜƳƻǎ ǾŜǊ DƻŘŀǊŘΣ ŎƻƳƻ 
sempre seguindo a moda do momento, adotando um estilo destrutivo da 
mesma maneira tardia, plagiadora e obtusa como todo o restante de sua 
obra, foi esta negação, expressa no cinema antes dele, que deu início a 
longas séries de pretenciosas pseudo-inovacões que despertaram tanto 
entusiasmo entre as audiências estudantis no período anterior(1).  O 
mesmo jornalista informa que Godard, por um dos personagens do seu 
curta [Ω!ƳƻǳǊΣ ŎƻƴŦŜǎǎŀ ǉǳŜ ŀ άǊŜǾƻƭǳœńƻ ƴńƻ ǇƻŘŜ ǎŜǊ ŎƻƭƻŎŀŘŀ ŜƳ 

ƛƳŀƎŜƴǎέ ǇƻǊǉǳŜ άƻ ŎƛƴŜƳŀ Ş ŀ ŀǊǘŜ Řŀ ƳŜƴǘƛǊŀέΦ h ŎƛƴŜƳŀ ƴńƻ ǘŜƳ ǎƛŘƻ 
Ƴŀƛǎ άŀǊǘŜ Řŀ ƳŜƴǘƛǊŀέ Řƻ ǉǳŜ ŀǎ ŘŜƳŀƛǎ ŀǊǘŜǎΣ ǉǳŜ Ŝǎǘńƻ ƳƻǊǘŀǎ ŜƳ ǎǳŀ 
totalidade bem antes de Godard, que nem mesmo pode ser considerado 
como um artista moderno, quer dizer, ele não foi capaz de revelar 
qualquer vestígio de originalidade pessoal. Este maoísta mentiroso com 
seu blefe retorcido tentou despertar admiração para sua brilhante 
descoberta de um cinema não-cinema, denunciando a espécie de 
inevitável falsidade na qual ele participou, mas não mais do que tantos 
outros. Godard foi na realidade imediatamente ultrapassado pela revolta 
de maio de 1968, que fez com que fosse reconhecido como um 
espetacular fabricante de uma arte superficial, pseudocritica, cooptativa 
digna das latas de lixo do passado (veja Le rôle de Godard na 
Internationale Situationniste #10). Naquele momento a carreira de 
Godard como cineasta foi essencialmente encerrada, e em várias ocasiões 
ele foi pessoalmente insultado e ridicularizado por revolucionários que 
eventualmente cruzavam seu caminho.  

O cinema enquanto meio de comunicação revolucionário não é 
inerentemente mentiroso apenas porque Godard ou Jacopetti o tocaram, 
basta que seus autores sejam stalinistas para que toda análise política 
seja condenada pela fraude. Vários novos diretores em vários países estão 
tentando atualmente utilizar filmes como meio de crítica revolucionária, e 
alguns deles terão sucesso parcial nesta empreitada. Porém, as limitações 
tanto em suas concepções estéticas como também em sua compreensão 
da natureza da presente revolução vão, em nossa opinião, impedir-lhes 
durante algum tempo de ir até onde é necessário. Nós acreditamos que 
no momento apenas as posições e métodos situacionistas, conforme 
formulados por René Viénet em nosso tema anterior (Os Situacionistas e 
as Novas Formas de Ação Contra a Arte e os Políticos), são adequadas 
para um uso diretamente revolucionário do cinema τ entretanto, as 
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condições políticas e econômicas ainda se apresentam como óbvios 
obstáculos à realização de tais filmes.  

Sabe-se que Eisenstein quis fazer um filme do Capital. Considerando suas 
concepções formais e submissão política, dificilmente tal filme seria fiel 
ao texto de Marx. Mas de nossa parte, somos confiantes que podemos 
fazer melhor. Por exemplo, assim que se possível o próprio Guy Debord 
fará uma adaptação cinematográfica de A Sociedade do Espetáculo que 
certamente em nada ficará devendo ao seu livro.  

INTERNACIONAL SITUACIONISTA  
1969  

1. A alusão aos filmes no início dos anos cinquenta, que freqüentemente 
continham tais passagens de tela branca, culminaram com o primeiro 
filme de Debord, Howls for Sade (1952). (Nota do Tradutor) 

Tradução de Railton Sousa Guedes com base na versão inglesa de Ken 
Knabb (ligeiramente diferente do texto constante na Antologia 
Internacional Situacionista).  

Fonte: Projeto Periferia (www.geocities.com/projetoperiferia/). 
 
[Postado em 04 de setembro de 2005] 
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/wL{9 !wD9b¢Lb! C!½ {¦wDLw ά/Lb9a! tLv¦9¢9Lwhέ bh t!N{ 
Gérson de Oliveira 

 

Por Um Novo Cinema em Um 
Novo País 

As imagens da crise argentina 
estão rendendo uma onda de 
documentários batizada de 
άŎƛƴŜ ǇƛǉǳŜǘŜƛǊƻέΣ ǳƳŀ 
referência ao movimento que 

promove o bloqueio do trânsito em vários pontos do país para chamar a 
atenção das autoridades. Nas telas, os argentinos podem assistir desde 
Piqueteiras, de Malena Bystrowicz e Veronica Mastrosimone, que fala da 
άƭǳǘŀέ Řŀǎ ƳńŜǎ ŘŜ ŦŀƳƝƭƛŀ ǉǳŜ Ǿńƻ ǇŀǊŀ ŀ ŜǎǘǊŀŘŀ ŎƻƳ ƻǎ ŦƛƭƘƻǎΣ ŀ Por Um 
Novo Cinema em Um Novo País, de Fernando Krichmar. Este último exibe 
imagens exclusivas da repressão policial e da resistência popular que 
levaram à queda do ex-presidente Fernando de la Rúa em dezembro 
passado.  

Mais demanda  

άh ƴƻǎǎƻ ŘǊŀƳŀ ǎƻŎƛŀƭ Ŝǎǘł ƴŀǎ ǘŜƭŀǎ ŘŜǎǘŜǎ ŘƻŎǳƳŜƴǘłǊƛƻǎ ǇƻǊǉǳŜ 
ǘŀƳōŞƳ ŀǳƳŜƴǘƻǳ ŀ ŘŜƳŀƴŘŀ ǇƻǊ ŜǎǎŜ ǘƛǇƻ ŘŜ ǇǊƻŘǳœńƻέΣ ŜȄǇƭƛŎŀ 
Krichmar, da Associação de Documentários e do grupo de produção 
Argentina Arde. Nesta semana foi aberto na Universidade Mães da Praça 
de Maio um ciclo sobre esses filmes, que vai até dezembro. No próximo 
Řƛŀ мр ŘŜ ƻǳǘǳōǊƻΣ ƻǎ ŦƛƭƳŜǎ άǇƻƭƝǘƛŎƻ-ƳƛƭƛǘŀƴǘŜǎέΣ ŎƻƳƻ Ƴǳƛǘƻǎ ŘŜ ǎŜǳǎ 

realizadores os definem, também serão exibidos no Museu de Arte 
Latino-Americana de Buenos Aires.  

Piqueteiras  

No filme Piqueteiras, a projeção começa com a tela ocupada por um olho 
que acompanha a narração sobre os motivos que, no entender de Malena 
e Veronica, levaram a Argentina à atual situação, com 21% de 
desocupação. Elas citam, por exemplo, as privatizações e a falta de 
emprego para os que viviam do serviço estatal, como o setor de petróleo. 
Quando aquele olho se abre, começam os depoimentos de mulheres que 
encontraram no piquete uma forma de expressar seus problemasΦ ά{ŜǊ 
piqueteira é ir à luta por suas necessidades. Tentar ser ouvida pelos que 
não querem escutar, que fazem ouvidos moucos, como nossos 
ƎƻǾŜǊƴŀƴǘŜǎέΣ ŘƛȊ ǳƳŀ ǇƛǉǳŜǘŜƛǊŀ Řƻ ƴƻǊǘŜ Řƻ ǇŀƝǎΦ άaǳƛǘŀǎ ǾŜȊŜǎ ƴńƻ 
temos pão para nossos filhos. O jeito é ir à lutŀέΣ ŎƻƳǇƭŜǘŀ ƻǳǘǊŀ Řƻ ǎǳƭ Řŀ 
Argentina.  

Simpatizantes  
 

Malena, de 24 anos, conta que ela e Veronica tiveram a idéia de fazer o 
documentário quando ficaram desempregadas no ano passado. Com o 
dinheiro da indenização compraram uma câmera e as passagens para o 
interior do país. No total, calculam que gastaram 10 mil pesos no 
documentário, que já foi exibido na França e na Espanha. Veronica, de 28 
anos, é fotógrafa e revela que decidiu entrar para o mundo dos 
documentários porque não poderia ficar de braços cruzados vendo os 
ǇǊƻǘŜǎǘƻǎ Řƻǎ ǉǳŜ ǎŜ ǎŜƴǘŜƳ ŜȄŎƭǳƝŘƻǎΦ ά!ƴǘŜǎ Řŀǎ ǇǊƛǾŀǘƛȊŀœƿŜǎΣ ŀǎ 
manifestações eram na porta das fábricas, mas hoje, na falta delas, o jeito 
Ş ōƭƻǉǳŜŀǊ ƻ ǘǊŃƴǎƛǘƻέΣ ŘŜŎƭŀǊŀΦ h ŦƛƭƳŜ Piqueteiras tem 42 minutos e 
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mostra a atuação dos piqueteiros e a repressão policial a esse tipo de 
protesto. Por admiração ao sub-comandante Marcos, os piqueteiros e 
piqueteiras escondem o rosto com lenços ou camisetas.  

Nova onda  

Fernando Krichmar, da Associação de Documentaristas, diz que a nova 
onda de filmes do gênero ganhou força a partir de dezembro com a queda 
do ex-presidente Fernando de la Rúa. Ele conta que nos últimos nove 
meses surgiram cerca de 20 documentários sobre os problemas políticos e 
sociais da Argentina. Fernando confessa que não faz um cinema imparcial. 
ά{ŜǊ ƴŜǳǘǊƻΣ ƴŜǎǘŜ ƳƻƳŜƴǘƻΣ ǎŜǊƛŀ ƻ ƳŜǎƳƻ ǉǳŜ ǎŜǊ ǳƳ ƳŀǊŎƛŀƴƻΦ ¢ŜƳƻǎ 
que participar desta luta contra o sistema. Não dá para ficar de braços 
ŎǊǳȊŀŘƻǎ Ŝƴǉǳŀƴǘƻ ǘŜƳ ƎŜƴǘŜ ŎŀƛƴŘƻ Řƻ ǘŜǳ ƭŀŘƻέΣ ŘƛȊΦ 5ǳǊŀƴǘŜ ŀ 
entrevista à BBC Brasil, Fernandƻ Ŧŀƭƻǳ ǾłǊƛŀǎ ǾŜȊŜǎ ŜƳ άƭǳǘŀέΣ άǎƛǎǘŜƳŀέ Ŝ 
άŜȄŎƭǳƝŘƻǎέΦ tŀǊŀ ŜƭŜΣ ŀ ŀǘǳŀƭ ƎŜǊŀœńƻ ŘŜ ŘƻŎǳƳŜƴǘłǊƛƻǎ ƭŜƳōǊŀ ŀ ƻƴŘŀ 
que surgiu nos anos 70, mas que acabou destruída pela censura da época 
Řŀ ŘƛǘŀŘǳǊŀ ƳƛƭƛǘŀǊ όмфтс ŀ мфуоύΦ ά! ŀǊǘŜΣ ŎƻƳƻ ƻ ŎƛƴŜƳŀΣ ǇƻǊ ŜȄŜƳǇƭƻΣ é 
ŀ ǎŀƝŘŀ ǇŀǊŀ ǘǊŀŘǳȊƛǊ ŀ ŎǊƛǎŜ ǉǳŜ ŜǎǘŀƳƻǎ ǾƛǾŜƴŘƻέΣ ƻōǎŜǊǾŀ aŀƭŜƴŀΦ  
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NOTAS PARA UMA DEFINIÇÃO DE CINEMA REVOLUCIONÁRIO 

Por Alfredo Rubinato 

Desde o advento do cinema soviético, com a vitória da revolução 

socialista, as possibilidades de um cinema de expressão revolucionária 

começaram a ser seriamente discutidas. Através, sobretudo, dos cineastas 

Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, tornou-se palpável a concepção de um 

cinema não apenas revolucionário em termos de conteúdo, mas 

revolucionário também em seu aspecto formal, uma arte revolucionária 

na amplitude máxima de seus meios de formulação. A mesma atitude 

pode ser encontrada nas vanguardas literárias soviéticas, em poetas como 

Maiakóvsky, Klebhnikov ou Krutchonik, bem como nas artes plásticas, 

com Malevitch, Lissitzky, Rodchenko, Tatlin e outros, e seria a 

característica determinante da cultura soviética nos anos 20, antes do 

advento do stalinismo e da ditadura do realismo socialista nas artes com 

Zdanov.  

  

Eisenstein preconizou uma montagem dialética, que se inspirou em fontes 

tão diversas como o marxismo, o teatro Nô japonês e os ideogramas. A 

concepção dialética de montagem advoga o princípio da justaposição de 

dois planos que criam um novo significado, que não é expresso em termos 

visuais, mas sim em termos conceituais na mente do espectador. Pode-se 

citar, como exemplo notável desta concepção, a memorável seqüência de 

A Greve (Stachka τ 1924), onde são justapostos planos consecutivos que 

mostram cenas de um matadouro de bovinos e a repressão da polícia 

tzarista aos grevistas. O significado almejado não é exibido plasticamente 

na tela, mas de obtido de modo abstrato no entendimento. É importante 

verificar que não há, pois, um objetivo meramente didático, pois o 

significado não é apresentado como um realidade acabada, pronta para 

ser assimilada, mas sim como uma proposta que deve ser discutida pelo 

espectador. Trata-se de um cinema que desencadeia no público a 

formação da consciência revolucionária, num processo que exige uma 

participação ativa daquele que o contempla, que é chamado a refletir 

sobre o conteúdo expresso na tela. Forma-se portanto a seguinte 

equação: conteúdo revolucionário + forma revolucionária = ARTE 

REVOLUCIONÁRIA.  

  

Para Vertov, o caráter revolucionário do cinema se resolve na montagem. 

O cinema de Vertov proclama o primado da câmara sobre o olho humano. 

A câmara é o instrumento que organiza a realidade numa perspectiva 

coerente. É um cinema que recusa toda forma de encenação, se 

afirmando como uma interpretação revolucionária da realidade. Nesse 

sentido, considera a ficcionalização da realidade como uma forma de 

ilusão, de mistificação. O cinema se transforma num instrumento dialético 

não apenas de interpretação, mas de transformação revolucionária da 

humanidade. É o olho mecânico τ KINOGLAZ τ que organiza a realidade, 

que força o espectador, antes passivo, a converter-se em sujeito histórico 

de sua própria libertação.  

  

O cinema revolucionário é aquele que, portanto, responde de maneira 

transformadora e libertária às questões do contexto histórico que 

enfrenta, não apenas na perspectiva das idéias, mas também da estética, 

da forma. É, em sua essência, o mesmo trabalho que um Brecht, um 

Heiner Müller, irão desenvolver no teatro, estimulando a sensibilidade e a 
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reflexão crítica do público. É importante enfatizar que a arte 

revolucionária, quando destituída de uma estética revolucionária que 

acompanhe suas idéias, logo degenera em arte didática, em arte 

falsamente "popular", e o que é mais grave, em objeto de manipulação 

política de governos autoritários, como no célebre caso do realismo 

socialista stalinista. Sem a vanguarda formal, pois, a arte revolucionária 

perde o seu conteúdo transformador, pois é manipulada de maneira a se 

converter em instrumento de mera doutrinação; e, sem as idéias 

revolucionárias, a vanguarda formal perde sua capacidade de 

transformação, perdendo-se em estetizações estéreis, em solilóquios na 

torre de marfim. 

  

Se observarmos os grandes artífices do cinema revolucionário pós-

soviético τ Godard, Gorin, Glauber, Buñuel, Chris Marker, Solanas, 

Pasolini, Sanjinez e outros mais τ verificaremos que são artistas que 

utilizaram um suporte formal sumamente inovador e transgressivo para 

veicular suas idéias revolucionárias, inclusive, em muitos casos, rejeitando 

as soluções estéticas preconizadas pelos mestres soviéticos. Glauber 

Rocha, que começou, de um certo modo, pagando tributo a Eisenstein e 

ao neo-realismo italiano em seus primeiros esforços, irá, no decorrer de 

sua carreira, se afastar cada vez mais dos modelos europeus em direção a 

uma estética totalmente original, fusão de alegoria barroca, pajelança e 

cristianismo libertário, num processo que acompanha o seu desligamento 

progressivo das categorias racionalistas do marxismo em direção a um 

conceito de revolução messiânica, que se processa num êxtase místico 

revolucionário. Godard, por seu turno, radicaliza a perspectiva de um 

cinema filosófico e alicerçado em conceitos, expressando, todavia, tais 

reflexões numa narração cada vez mais descontínua e caótica, que rompe 

com a linearidade ideológica colonizante do cinema convencional. A 

desconstrução narrativa impede que o espectador aceite passivamente o 

que está sendo apresentado, forçando-o a refletir sobre o que vê e ouve. 

A idéia é justamente provocar desconforto no público, perturbando-o em 

suas convicções mais firmes, instalando o conflito e desmantelando o 

consenso. 

  

Pode-se dizer que uma estética revolucionária tem a função de despertar 

o espectador para o conteúdo das idéias que estão sendo discutidas no 

filme. É como se fosse um rastilho, um detonador de consciências, que 

implode a muralha de preconceitos que o público já traz dentro de si. Não 

é difícil verificar como a narrativa linear é um instrumento de doutrinação 

ideológica, conduzindo o espectador, através do encadeamento linear de 

idéias, a uma determinada conclusão previamente determinada e 

controlada pelos autores da obra. Um cineasta revolucionário, ao 

contrário, não consegue, e nem tampouco deseja, controlar a 

interpretação de sua obra, pois apresenta suas idéias de um modo não-

linear, não-didático, forçando o espectador ao debate, evitando de 

maneira resoluta o adestramento ideológico. 

  

Texto tirado da revista de cinema Contracampo 

(www.contracampo.he.com.br/) 

  

(Arquivo Rizoma) 

 

http://www.contracampo.he.com.br/
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Cinema do Gênero Extremo 
Por Lori Selke 
  
 
 

Quando o cineasta 
transpornô(trannyporn) Chistopher 
Lee teve uma retrospectiva realizada 
em Paris no ano passado, algumas 
pessoas da platéia não ficaram muito 
satisfeitas. Numa atitude tipicamente 
parisiense, elas argumentaram com 
ele e os organizadores nas ruas de 
Paris, no meio da noite. 
  
"Uma pessoa disse, 'Eu pensei que iria 
ver um tipo de ato sexual diferente 
que nunca tinha sido mostrado 
antes,'" Lee relata. "Eu tentei voltar a 
atenção para todas estas coisas que 
você nunca teria visto antes - você 
nunca viu um cara transsexual levar 

um boquete de um cara bio (biologicamente-nascido, "normal") antes. E 
quando é que você vê uma mulher sangrando e tendo isso mostrado num 
filme? E ainda quantas mulheres sangram e transam?" 
  
Não importando o que as pessoas em Paris poderiam pensar, Chistopher 
Lee realmente faz videos como você nunca viu antes. Seus pornôs, Alley 
of the Tranny Boys e Sex Flesh in Blood, já são clássicos underground. 
Apresentando suas próprias stars e uma estética única, e exibido em 
festivais de filmes por todo o mundo (incluindo seu próprio evento, o 

Transgender Film Festival de São Francisco), eles estão juntando uma 
platéia bastante interessada. 
  
Alley of The Tranny Boys (Vila dos transgarotos), seu primeiro filme, foi 
inspirado pela estética do pornô gay masculino dos anos 70, e continua a 
ser um campeão de locações na Good Vibrations de São Francisco. Ele é 
repleto de enérgicas bombadas de cús de transgarotos por outros 
atraentes trans-homens punks, temperado com um pouco de bondage 
(servidão, de S/M, N. do Trad.), um pouco de abdução e um pouco de 
mijo. Sua segunda produção, Sex Flesh in Blood (Carne de sexo em 
sangue), retorna a uma era diferente, a época áurea da velha escola do 
Gótico dos 80. Com uma trilha sonora embalada por Vulgarian Lezboi e 
outras bandas, é um sonho molhado de fita pornô para qualquer um 
fascinado com erotismo de sangue e morte. É repleto de moda fetichista, 
sexo de cemitério, e insinuações de necrofilia. 
 
 
Filmagem de Alley of The Tranny Boys 
  

O elenco de stars de 
Chistopher Lee, que 
inclui a "transbicha" 
Angel e o artista 
performático Jade Blue-
Eclipse, povoa todos seus 
filmes e ancora a 
crescente "família 
pornô" de Lee. Lee ama 
sexo obsceno de todos 
os tipos - em banheiros, 
esporrados quartos de 
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hotel e apartamentos sujos; suas stars fodem pra valer e gozam muito. E 
gênero não é a única coisa que fica embaralhada em seus filmes. Sex Flesh 
in Blood apresenta uma narração em off em Mandarim e equipe de 
produção composto inteiramente de pessoas de cor. Kitsch de Hong Kong, 
camp, e estilo punk, tudo é adicionado na poção. Lee está 
conscientemente reagindo contra as divisões a que o pornô e (e a 
identidade sexual) são submetidos, onde cada fetiche é subdividido e 
categorizado. Seu objetivo para Sex Flesh in Blood era capturar um tempo 
quando "eu me sentia o mais liberto com sexualidade e gênero. Eu não 
tinha de ficar sentado e negociar até que as vacas fossem para casa, 
tratando de tudo com todo mundo até as primeiras horas da manhã!"  
  
Três anos atrás, Lee e o co-produtor Alison Austin criaram o Transgender 
Film festival, afetivamente conhecido como Trannyfest, em São Francisco. 
Uma extravagância de um dia para tudo que for trangressor de gênero 
(gender-bent), o Trannyfest ocorre a cada outono e tem crescido a cada 
ano. "As pessoas estão fazendo filmes sobre isso agora, que é exatamente 
o que eu queria," diz Lee. 
  
Quanto a seus próprios planos futuros, Lee é prudente, mas se apressa 
em afirmar, "Eu estou ficando um pouco cansado de censurar meu 
trabalho. Em Alley eu senti que eu tinha uma responsabilidade no que eu 
mostrava; eu não podia ir ao extremo que eu queria ir, por que eu tinha 
de levar a comunidade em consideração, por que eu sabia que isso era 
uma das poucas coisas saídas de lá." A partir de agora, ele promete, não 
vai ficar se podando. "Eu quero dizer 'mais sangue,'", ele sorri, "mas não 
quero abdicar de nada." 
  
Lori Selke é a editora principal de Scarlet Letters, www.scarletters.com. 
Ela tem escrito para, entre outras, On Our Backs, Sheets e FaT GirL.  
 

Tradução de Ricardo Rosas 
  
Texto extraído da revista Getting It (www.gettingit.com) 
  
Links: 
Site de Christopher Lee 
www.christopherleeproductions.com 
 
Ficha do filme Alley of the tranny boys e informações para conseguir uma 
cópia. 
members.aol.com/trannyfest/alleyboy/alley.html 
  
Sobre Sex Flesh in Blood 
www.frameline.org/festival/23rd/programs/nf_sex_flesh_in_blood.html 
  
Sobre transpornô 
www.frameline.org/festival/22nd/programs/tranny_porn 
  
Breves análises críticas de Alley of the trannyboys: 
members.aol.com/trannyfest/alleyboy/hxmag.html 
  
Texto muito interessante de Gary Morris do site Bright Lights Film sobre o  
Trannyfest: 
www.brightlightsfilm.com/23/trannyfest.html 
  
Mais Gary Morris no San Francisco Weekly, também sobre o Trannyfest: 
www.sfweekly.com/issues/1998-11-18/film5.html 
  
Silke Tudor, também no SF weekly, analisa o Trannyfest: 
www.sfweekly.com/issues/1998-11-18/film5.html 

http://web.archive.org/web/20010415160342/http:/www.scarletters.com/
http://www.gettingit.com/
http://www.christopherleeproductions.com/
http://web.archive.org/web/20010415160342/http:/www.brightlightsfilm.com/23/trannyfest.html
http://web.archive.org/web/20010415160342/http:/www.sfweekly.com/issues/1998-11-18/film5.html
http://web.archive.org/web/20010415160342/http:/www.sfweekly.com/issues/1998-11-18/film5.html
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DOSSIÊ GORE-SPLATTER & SNUFF: Os filmes de horror mais brutais 
e sangrentos da história (Parte 1) 
Heráclito Maia  
 
O que leva uma pessoa a gostar de filmes extremos, com violência 
explícita, muitas vezes gratuita, repletos de mutilações, sangue jorrando e 
demais nojeiras? Por incrível que pareça, os chamados gore ou splatter 
movies funcionam como uma espécie de terapia para quem os assiste, ao 
mostrar uma violência tão exagerada e descomunal, que ao invés de nos 
afetar negativamente, descarrega e exorciza nossas raivas e angústias. 
Para nós, horror-maníacos, filmes gore e splatter são sinônimos de 
diversão e na maioria das vezes de bom cinema, onde a criatividade e o 
poder de invenção dos diretores está sempre a prova, ao criar e elaborar 
climas e atmosferas sinistras. Só mesmo um ser alienado e ignorante 
poderia criticar negativamente a obra de cineastas autorais como Dario 
Argento e Lucio Fulci, entre tantos outros, verdadeiros mestres da sétima 
arte. Mas, antes de adentrarmos na história do gênero, contando a 
trajetória dos filmes gore e splatter, é interessante explicar as diferenças 
entre estes dois termos. Segundo o especialista César "Coffin" Souza, gore 
seriam filmes nojentos nos quais predominam sangue, vísceras e melecas 
em geral, enquanto o splatter seria a violência explícita com jorramento 
de sangue, membros, decepações, etc., mas sem nojo tipo escatológico 
como no gore. Já Guilherme de Martino, autor do Guia de Vídeo Terror, 
define gore como produções mais pobres e realistas, enquanto o splatter 
é caracterizado por produções mais espetaculares, preocupadas com 
efeitos e explicitações. Mas uma coisa é certa, quem gosta de gore gosta 
de splatter e vice-versa, portanto, é bobagem se prender aos rótulos, e é 
por isso que adotamos a junção das duas palavras, gore-splatter, para 
classificar este sub-gênero do horror.  

 

 
Color Me Blood Red 

O pioneirismo de Nakagawa, Mojica e a dupla Lewis & Friedman  
 
O gore propriamente dito surgiu em 1960 no fantástico filme japonês 
"Jigoku/Hell", de Nobuo Nakagawa, diretor especialista em horror 
envolvendo fantasmas e vampiros. "Jigoku" é uma verdadeira viagem ao 
inferno e a cores, com corpos putrefatos se arrastando como vermes em 
meio a chamas e torturas. Uma verdadeira obra-prima do fantástico! Mas 
foi somente em 63, nas mãos do americano Herschell Gordon Lewis, com 
o cult "Banquete de Sangue/Blood Feast", que o gore explodiu mundo 
afora, embora quando José Mojica Marins, o Zé do Caixão, desembarcou 
no mercado americano, passou-se a questionar se Mojica teria sido o 
precursor do gênero com "À Meia-Noite Levarei Sua Alma", rodado na 
mesma época. Mas como o filme só foi lançado em 64, ou seja, um ano 
após o clássico de Lewis, foi "Blood Feast" que influenciou toda uma 
geração de cineastas sedentos por sangue e mutilações. Nascido em 
1926, e formado em psicologia, H. G. Lewis (também conhecido pelos 
pseudônimos Lewis H. Gordon, Mark Hansen, George Parades, Armand 
Pays, Sheldon Seymour e R.L. Smith) era um homem refinado e 
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inteligente, apaixonado por música e que, após concluir sua faculdade, 
passou a trabalhar com publicidade para TV. No final da década de 50, 
Lewis conheceu o produtor David F. Friedman e juntos iniciaram uma 
parceria, que embora tenha sido breve, pode ser considerada um marco 
na história dos filmes de horror e exploitation, sendo eles os grandes 
pioneiros dos filmes que misturavam nudez e violência de forma 
sensacionalista. O primeiro trabalho da dupla foi "Living Venus", que não 
foi bem sucedido nas bilheterias. De olho nos chamados Nudie-Cuties 
(que tem como pioneiro Russ Meyer), filmes baratos sobre campos de 
nudistas que rendiam muito dinheiro, Lewis e Friedman realizaram uma 
série de filmes do gênero, finalmente obtendo sucesso de público. Como 
pessoas inteligentes e cultas que eram, a dupla começou a pensar numa 
maneira de inovar os Nudie-Cuties, e foi aí que chegaram no gore, 
mesclando a nudez habitual de seus filmes com violência explícita. "Blood 
Feast", além de ter sido o primeiro gore da história, é um filme crucial na 
história do horror e do exploitation. Contando a história de um psicopata 
que matava mulheres (geralmente seminuas), arrancando partes de seus 
corpos para utilização em rituais religiosos, o filme foi um sucesso 
absoluto! Sem perder tempo, realizaram nos anos seguintes 
"Maníacos/2000 Maniacs!", onde fantasmas sulistas abatiam e mutilavam 
os visitantes nortistas (yankes) que visitavam uma cidadezinha no sul dos 
EUA, como vingança pela derrota na guerra civil, e "Color Me Blood Red", 
em que um pintor utilizava sangue humano como matéria prima para suas 
obras. Juntos, estes três filmes compõe a trilogia gore de Lewis e 
Friedman, que por sua vez, após "Color Me Blood Red", partiu pra 
Califórnia, enquanto Lewis permaneceu em Chicago, abandonando 
temporariamente o gênero gore, só voltando ao sexo e à violência em 67, 
com filmes como "The Gruesome Twosome", "Something Weird" e 
"Dracula: A Taste of Blood", entre outros. Em 68 Lewis alterou novamente 
uma fórmula predominante, a dos filmes de motoqueiros brutamontes 
que humilhavam e violentavam mulheres indefesas. Em "Demônias sobre 

Rodas/Devoradoras de Homens/She-Devils on Wheels", uma gangue 
feminina de motociclistas subjugam os homens, humilhando-os e 
transformando-os em seus brinquedos sexuais. Mas o auge da carreira de 
Lewis ainda estava por vir no início da década de 70, com "The Wizard of 
Gore" (70) e "The Gore-Gore Girls" (72). O primeiro trazia uma história 
quase metafísica, sobre um mágico e hipnotizador que matava mulheres 
que se ofereciam como voluntárias em seus shows. Embora o público as 
visse saindo ilesas do palco, na realidade elas estavam terrivelmente 
mutiladas. E o segundo, "The Gore-Gore Girls", mostrava uma sequência 
de assassinatos brutais de dançarinas de nightclubs, neste que é 
considerado o trabalho mais aterrador de Lewis. Em 73 o pai do gore 
abandonou o cinema, cansado das dificuldades que cercavam a produção 
dos filmes independentes. Tornou-se homem de negócios, especialista em 
marketing, mas recentemente chegou a notícia de que os já velhinhos 
Lewis e Friedman estão anunciando para breve "Blood Feast 2: Buffet of 
Blood". Será um retorno em grande estilo dos pioneiros do gore? 
Esperamos que sim! E vale lembrar que o "Blood Feast" original ganhou 
um remake trash em 89, intitulado "Um Jantar Sangrento/Blood Diner" 
(89), dirigido por Jackie Kong, que iniciou sua carreira com o horror 
medíocre "The Being/Easter Sunday" (83) e posteriormente passou pelas 
comédias "Night Patrol" (84) e "The Underachievers" (87) até cair na 
podreira e depois sumir do mapa.  
 
George A. Romero e o nascimento do splatter  
 
Já o termo splatter surgiu em 78 para definir a obra-prima "Zombie-O 
Despertar dos Mortos/Dawn of the Dead", do americano George A. 
Romero. Mas, é interessante citar que antes de 78 foram produzidos 
alguns filmes que mais tarde vieram a ganhar o rótulo de splatter, como 
por exemplo "Let the Sleeping Corpses Lie" (74), de Jorge Grau, sobre o 
qual falaremos mais adiante, e "I Drink your Blood" (71), de David 
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Durston, filme underground americano sobre zumbis hippies, além dos 
próprios filmes anteriores de Romero, entre outros. Afeito às atividades 
artísticas, certo dia, Romero, que trabalhava como publicitário, reuniu os 
amigos nos fins de semana e rodou, com o orçamento irrisório de 70 mil 
dólares um dos maiores clássicos do horror: "A Noite dos Mortos-
Vivos/Night of the Living Dead" (68), a principal influência para o cinema 
splatter, e principalmente para os filmes de zumbis, dos quais Romero é 
praticamente o pai. Suas duas continuações também são grandes 
clássicos do horror e da escatologia: o já citado "Zombie-O Despertar dos 
Mortos" e "Dia dos Mortos/Day of the Dead" (85), que juntos compõe 
uma das trilogias mais importantes do horror moderno, além de serem 
filmes altamente políticos, que criticam ferozmente a sociedade 
americana, o racismo, o consumismo e o militarismo. Há quem defenda 
que o cinema de Romero é de direita, por mostrar seus personagens 
lutando pela sobrevivência de modo individualista. Mas os mortos-vivos 
nada mais são do que a representação simbólica da "zumbificação" da 
sociedade. Romero ainda possui mais oito filmes, quase todos versando 
sobre o horror, em doses maiores ou menores de violência: "A Metade 
Negra/The Dark Half" (93), "Dois Olhos Satânicos/Two Evil Eyes" (90), 
"Comando Assassino/Monkey Shines: An Experiment in Fear" (88), 
"Creepshow" (82), "Cavaleiros de Aço/Knightriders" (81), "Martin" (78), 
"Exército de Extermínio/Code Name: Trixie/The Crazies" (73) e "Bruiser" 
(2000), seu mais recente trabalho, um horror sutil e psicológico. E ao 
falarmos de Romero, logo lembramos de seu colaborador Tom Savini, o 
grande mago dos efeitos e maquiagens no cinema de horror americano, 
que no início dos anos 90 homenageou seu amigo e mestre com uma 
refilmagem de "Night of the Living Dead". Savini trabalhou com make-up, 
design e efeitos em filmes como "Trauma" (92), de Dario Argento, "Dois 
Olhos Satânicos/Two Evil Eyes" (90), "Comando Assassino/Monkey Shines: 
An Experiment in Fear" (88), "O Massacre da Serra Elétrica 2/The Texas 
Chainsaw Massacre 2" (86), "O Dia dos Mortos/Day of the Dead" (85), 

"Creepshow" (82), "Sexta-Feira 13/Friday the 13th" (80), "Maniac" (80), 
"Zombie-O Despertar dos Mortos/Dawn of the Dead (78), "Martin" (78) e 
"Deranged" (74). Tom Savini ainda atuou em "Um Drink no Inferno/From 
Dusk Till Dawn" (96), como o impagável Sex Machine; "Inocente 
Mordida/Innocent Blood" (92), "Creepshow 2" (87), "Cavaleiros de 
Aço/Knightriders" (81), "Maniac" (80), "Zombie-O Despertar dos 
Mortos/Dawn of the Dead" (78) e "Martin" (78), entre outros.  

Fulci, Mattei, Grau, Ossorio e seus mortos-vivos pós-Romero  
 
Não podemos deixar de falar também sobre a trilogia de zombie-movies 
que sucedeu a de Romero, composta pelo divertido "A Volta dos Mortos-
Vivos/The Return of the Living Dead" (86), de Dan O'Bannon, a comédia 
"A Volta dos Mortos-Vivos 2/The Return of the Living Dead 2" (88), de Ken 
Wiederhorn e "A Volta dos Mortos-Vivos 3/Return of the Living-Dead 3" 
(93), de Brian Yuzna, que ficou famoso por trazer a primeira morta-viva 
ninfeta (e gostosa) do cinema! Mas depois de George Romero, sem 
dúvida nenhuma o segundo maior mestre do splatter e dos filmes de 
zumbis foi o italiano Lucio Fulci. Nascido em 1927 e falecido em 1996, 
antes de se tornar cineasta foi crítico de cinema, jornalista e médico. De 
sua última profissão, trouxe para o cinema cenas quase cirúrgicas de 
jugulares abertas, olhos arrancados, etc., sem contar as cenas filmadas 
em salas de necrópsia, presentes em quase todos os seus filmes de 
horror. Diretor de mais de cinquenta filmes, iniciou no splatter com o 
clássico "Zombie" (79), embora já tivesse flertado com o horror no 
excelente giallo "Don't Torture a Duckling" (72), cuja trama foi 
considerada tão ofensiva à igreja, mostrando um padre assassino de 
crianças, que Fulci foi excomungado pelo Vaticano! Mais tarde realizou 
uma sequência brilhante de filmes, com "Pavor na Cidade dos 
Zumbis/Paura Nella Cittá dei Morti Viventi" (80); "A Casa dos Mortos 
Vivos/A Casa do Cemitério/Quella Villa Accanto al Cimitero/House by the 
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Cemetery" (81), tido como uma mistura de "O Iluminado", de Stanley 
Kubrick, com "The Beyond", do próprio Fulci; "Terror nas Trevas/A Casa 
do Além/L'Aldila/The Beyond" (81), seu maior clássico; e o giallo ultra-
brutal "Lo Squartatore di New York/The New York Ripper" (82), uma 
viagem num universo decrépito e perturbador. Depois Fulci foi decaindo 
em filmes menores como "Manhattan Baby" (84) e "Enigma do 
Pesadelo/Aenigma" (88). Seu último trabalho foi "The Door to Silence/Le 
Porte del Silenzio" (92), rodado inteiramente num cemitério, e produzido 
por seu amigo Joe D'Amato, que sempre considerou esta a melhor obra 
que já produzira. Influenciado por Fulci, surgiu Andrea Bianchi (aka 
Andrew M. White), que dirigiu "Burial Ground/Nights of Terror" em 80, 
lançado no Brasil sob o nome "A Noite dos Mortos Vivos", título igual ao 
clássico de George Romero, e posteriormente com o título correto, "A 
Noite do Terror". O filme pode até ser fraco, mas será sempre lembrado 
pelos fãs mais hardcores por uma cena antológica do garoto zumbi que 
morde o seio da própria mãe! Outro velho conhecido do cinema picareta 
é o italiano Bruno Mattei, também conhecido por Vincent Dawn, Werner 
Knox, Jimmy Matheus, Jordan B. Matthews, Stefan Oblowsky e William 
Snyder. Seu filme mais famoso é "Predadores da Noite/Inferno dei Morti-
Viventi" (81), que embora seja super citado não passa de uma versão 
fuleira de "Dawn of the Dead" de George Romero. Em outros países 
recebeu títulos como: "Hell of the Living Dead", "Die Hoelle der Lebenden 
Toten", "Night of the Zombies", "Virus", "Zombie Creeping Flesh" e 
"Zombie Inferno". Nesta área Dawn também fez os infames "Rats: Night 
of Terror" (83) e "Zombi 3" (88). Na onda W.I.P. (Women in Prison - 
Mulheres Atrás das Grades), ele dirigiu dois autênticos exemplares do 
gênero: "Escravas da Corrupção/Emmanuelle, Reportage da un 
Carcere/Violenza in un Carcere Femminile" (82) e "Emmanuelle, A 
Detenta/Emanuelle Fuga dall'Inferno/Blade Violent" (83), ambos 
estrelados pela musa de Joe D'Amato, Laura Gemser. Mattei também é o 
responsável pelo plágio de "Tubarão", "Tubarão Cruel/Cruel Jaws", onde o 

tubarão, quando não aparece somente suas barbatanas de plásticos, ou é 
copiado do National Geographic ou dos outros filmes da série "Tubarão"... 
Indo da Itália à Espanha, encontramos dois diretores muito interessantes, 
Jordi Grau e Amando de Ossorio. Grau, que fez uma média de 15 filmes 
entre 62 a 89, como "Ceremonia Sangrienta/The Legend of Blood Castle" 
e "A Força do Diabo/La Vergine Cavalcano de la Morte", tem como obra 
mais famosa "Let the Sleeping Corpses Lie" (74), também conhecido por 
"Fin de Semana para los Muertos", "Don't Open the Window" e "The 
Living Dead at Manchester Morgue". No Brasil, o título é extremamente 
equivocado ("Zumbi 3"), pois não se trata de nenhuma continuação! "Let 
the Sleeping Corpses Lie" é considerado um dos melhores filmes de 
zumbis da história. Já Amando de Ossorio, nascido em 1918 e falecido em 
2001, é o responsável pela tetralogia dos mortos cegos, uma das 
melhores séries sobre zumbis da história do cinema europeu. Só que ao 
invés do tradicional morto-vivo canibal, os zumbis de Ossorio eram 
Cavaleiros Templários revividos após séculos de sono profundo. O 
primeiro filme da série foi "La Noche del Terror Ciego/Tombs of the Blind 
Dead" (71), que com o sucesso gerou a continuação "El Ataque de los 
Muertos Sin Ojos/The Return of the Evil Dead" (73) (o único lançado no 
Brasil, sob o título "O Retorno dos Mortos Vivos"). Enquanto o primeiro 
era bastante sério, o segundo desleixou um pouco no roteiro, mas 
investiu na ação, agradando os fãs. Pena que o terceiro filme da série, "El 
Buque Maldito/Horror of the Zombies" (74), não tinha nem uma coisa 
nem outra, sendo o mais fraco da tetralogia. O encerramento se deu com 
o bom "La Noche de las Gaviotas/The Nigth of the Seagulls" (75), cujo 
roteiro é bastante elogiado. Atualmente, o genêro zombie continua vivo 
somente no underground americano, graças a diretores independentes 
como J.R. Bookwalter e Scooter McRae. Mas enquanto McRae dirigiu o 
elogiadíssimo "Shatter Dead" (94), sobre o final dos tempos, Bookwalter é 
o responsável pelo trash "A Morte/The Dead Next Door" (89), que 
embora seja uma homenagem bem humorada aos filmes de George 
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Romero, peca pelo excesso abusivo de amadorismo. Mas, se por um lado 
Bookwalter pode até ser um péssimo diretor, por outro é um batalhador 
na cena splatter-gore americana. Sempre envolvido na produção e 
distribuição de filmes de horror barato, é amigo de Sam Raimi, e já foi um 
zumbi (extra não creditado) em "Day of the Dead", do mestre Romero. E 
além do já citado "The Dead Next Door", Bookwalter também dirigiu 
outras tranqueiras, tais como "Robot Ninja", "Kingdom of the Vampire", 
"Ozone", "The Sandman" e "Polymorph". Também foi o produtor do gore 
"Skinned Alive", de Jon Killough, e do documentário "Night of the Living 
Dead 25th Anniversary", de Thomas Brown.  
 
Canibalismo: exploração da violência  
 
Outra faceta radical do cenário gore-splatter são os filmes de canibalismo. 
Nesta área, o grande mestre é o italiano Ruggero Deodato, que durante 
sua carreira também utilizou os pseudônimos Roger Franklin e Roger 
Rockefeller. Seu filme "Mundo Canibal/Ultimo Mondo Cannibale/The Last 
Cannibal World" (78) se tornou um clássico, motivando cineastas como 
Antonio Margheriti e Umberto Lenzi a realizarem na esteira outras obras 
sobre canibalismo, embora tenha sido Lenzi o verdadeiro pai do cinema 
canibal, ao realizar em 74 "The Man from Deep River". Mas o circo pegou 
fogo em 79, quando Deodato realizou sua obra mais radical, o animalesco 
"Cannibal Holocaust", quando quase foi preso devido à obscenidade de 
seu filme, que contém cenas reais de matança de animais, entre outras 
imagens polêmicas. Como resposta, Lenzi fez "Cannibal Ferox/Make Them 
Die Slowly" (81), considerado um dos filmes mais repulsivos e grotescos 
da história, com castrações a seco e todas as formas imagináveis de 
violência e grosseria, sendo ainda mais pesado que "Cannibal Holocaust", 
porém longe de ter a genialidade do mesmo, que muitos anos depois, 
serviu de influência para o recente "A Bruxa de Blair", filme barato e 
independente que alcançou sucesso sem precedentes na história do 

cinema. Da filmografia de Deodato também é interessante citar o thriller 
"A Face/Un Delitto Poco Comune/Off Balance/Phantom of Death" (87) e o 
fraco "Contagem de Cadáveres/Body Count" (86), disponível em vídeo no 
Brasil. Já Umberto Lenzi (que também fez filmes assinando como 
Humphrey Humbert), além dos citados "The Man from Deep River" e 
"Cannibal Ferox" também é o responsável por "Os Vivos Serão 
Devorados/Mangiati Vivi/Eaten Alive by the Cannibals" (80), que contém 
cenas pirateadas de "Mundo Canibal" de Deodato. Durante os anos 80/90 
Lenzi realizou uma quantidade imensa de porcarias, das quais o único que 
merece certo destaque é "Black Demons/Demoni 3", rodado no Rio de 
Janeiro, cuja atmosfera sinistra é seu maior trunfo. Lenzi também realizou 
uma série de giallos, policiais e um filme de guerra com roteiro de Dario 
Argento, "A Grande Batalha". Em 96, Lenzi caiu no pornô, dirigindo 
"Operação Big Membro/John Wayne Bobitt's Frankenpenis", com 
produção de Ron Jeremy (o ator/diretor/produtor mais gordo, escroto e 
popular do pornô americano) e participação especial do rapper Ice T. Para 
quem não se lembra, John Bobbitt foi o sujeito que teve o pênis extirpado 
pela esposa, armada com uma faca de cozinha. Em "Operação Big 
Membro", Bobbitt decide fazer uma cirurgia para aumentar o tamanho de 
seu pênis, após uma consulta com o Dr. Frankenpenis (interpretado por 
Ron Jeremy). Ao som de "Under the Knife", do Motorhead, o público pode 
assistir partes da cirurgia, com direito a closes no órgão aberto, sendo 
costurado, etc. O nome de Lenzi nos créditos do filme surpreendeu a 
todos, principalmente porque Ron Jeremy andou afirmando que era ele o 
diretor do vídeo. Mas Lenzi, que já possuía uma velha ligação com o 
cinema pornô, tanto soft quando hard (em 68, ele realizou o sexploitation 
"Paranoia/Orgasmo", e em "Cannibal Ferox" incluiu o atôr pornô Richard 
Bolla no elenco), foi chamado para dirigir "Operação Big Membro" mais 
pelas cenas gore de cirurgia, do que por qualquer outra coisa. Outra 
curiosidade na carreira de Lenzi é o filme "A Casa do Horror/Ghost House" 
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(86), produzida por Joe D'Amato, o mestre do exploitation e do pornô 
italiano.  

 
         The Grim Reaper/Antropophagous 

Joe D'Amato - do horror ao pornô  
 
Nascido Aristide Massaccesi em1936, e falecido em 1999, Joe D'Amato 
(que também fez filmes utilizando pseudônimos como Steve Benson, John 
Bird, Alexander Borski, Hugo Clevers, Dario Donati, David Hills, Kevin 
Mancuso, Peter Newton, Tom Salina, Federico Slonisko, Michael Wotruba, 
Anna Bergman, Dick Spitfire, Oliver J. Clarke, Romando Gastaldi, John 
Shadow, Robert Yip, Robert Hall e Chang Lee Sung (!!!)) é um mito do 
cinema italiano. Seu primeiro trabalho foi um western, "Un Bounty Killer a 
Trinita/Cormack of the Mounties", até que em 72 dirigiu o policial "A 
Morte tem Sorriso de Assassino/La Morte ha Sorriso All'Assassino/Death 
Smiles on a Murdere". Caindo no sexploitation, fez diversos filmes da série 
Emmanuelle Negra, com a bela Laura Gemser, como por exemplo 
"Emmanuelle and the Last Cannibals/Emanuelle e Gli Ultimi Cannibali" 
(77). Em 79, D'Amato fez "Buio Omega/Beyond Darkness/Blue 
Holocaust/Buried Alive", tosqueira gore ultra-realista, com cenas de 
necrofilia, e boatos de que D'Amato havia roubado filmagens de autópsia 
para insertar no filme. Em 80, misturou horror com sexo explícito em 
"Porno Holocaust", onde uma expedição científica numa misteriosa ilha 
descobre um monstro mutante dotado de um pênis enorme, que mata 
todos os homens e estupra todas as mulheres que vê pela frente (idéia 
também adotada no filme japonês "Guts of a Virgin", realizado seis anos 
depois) e em "Le Notti Erotiche dei Morti Viventi/Erotic Nights of the 
Living Dead", mesclando zumbis canibais com putaria. No ano seguinte 
realizou o nojento "The Grim Reaper/Antropophagous", sobre 

canibalismo, onde o ator principal, George Eastman, terminava o filme 
comendo a si próprio! Ganhou uma continuação em 82, "The Grim Reaper 
2/Antropophagus 2", que na verdade nada tem a ver com o primeiro "The 
Grim Reaper", tendo sido filmado como um filme independente, que só 
"virou" continuação após o lançamento. Foi realizado com um pouco mais 
de dinheiro, mas é quase tão tosco quanto o primeiro. D'Amato ainda fez 
mais algumas porcarias, softcores e telesséries, e após levar sua 
produtora a falência em 92, embarcou de vez na pornografia em filmes 
como "Marco Polo - A História que Ainda não foi Contada" (94); "A 
História Sexual de Tarzan" (95), proibido nos EUA por D'Amato não ter 
pago os direitos autorais pelo uso do personagem; e "O Marques de Sade" 
(95), todos os três estrelados por Rocco Siffredi, sendo este último um dos 
hardcores mais sádicos de D'Amato, com direito a uma cena de sodomia 
radical que já entrou pros anais (literalmente) do gênero.  
 
Margheriti, Franco e mais canibalismo!  
 
Outro nome importantíssimo do cinema italiano é o de Antonio 
Margheriti. Nascido em 1930, Margheriti dirigiu mais de 50 filmes, boa 
parte deles com elementos exóticos e eróticos. Seu forte era o cinema 
fastástico, o western e o terror gótico, isso quando não misturava todos 
estes elementos, sempre com muita ação em cena. Chegou a ser 
apelidado de Roger Corman italiano, e hoje em dia é considerado um 
diretor cult pelos fãs do cinema italiano e do horror. Foi muitas vezes 
creditado como Anthony M. Dawson e Anthony Daises (ou Daisies). 
Iniciou sua carreira no cinema como roteirista, e em 60, dirigiu seu 
primeiro filme, "Space Men/Assignment Outer Space". A partir daí fez um 
filme atrás do outro, sendo a década de 60 a mais produtiva de sua 
carreira, dirigindo 24 filmes, entre os quais "La Danza Macabra/The Castle 
of Terror", um horror gótico de primeira. Na década de 70, Margheriti 
dirigiu mais 15 filmes, e anos 80, mais 16, incluindo um de seus trabalhos 
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mais conhecidos, "Apocalypse Domani/Cannibal Apocalypse" (que possui 
outros mil títulos como: "Apocalisse Domani", "Cannibals in the Street", 
"Cannibals in the City", "Invasion of the Fleshhunters", "The Last Hunter", 
"Savage Apocalypse", "The Slaughterers" e "Virus"), sobre veteranos do 
Vietnam que retornam pros EUA com impulsos canibais. Na década de 90, 
Margheriti encerra sua carreira como diretor, realizando apenas dois 
trabalhos. Além de diretor, Margheriti também era roteirista, produtor e 
especialista em efeitos especiais, e é importantíssimo lembrar de seu 
trabalho como co-diretor dos filmes "Flesh for Frankenstein/Andy 
Warhol's Frankenstein" e "Blood for Dracula/Andy Warhol's Dracula", 
ambos de Paul Morrissey e dirigidos em 73, sob o comando do artista 
Andy Warhol. Outro cineasta a realizar filmes de canibalismo foi Jess 
Franco, versátil diretor espanhol também conhecido por Clifford Brown e 
James P. Johnsson, que entre mais de 150 obras podemos encontrar 
algumas "pérolas" como "Sexo Canibal/Il Cacciatore di Uomini" (80), 
disponível em vídeo no Brasil sob o título "Manhunter - O Sequestro", 
"Gritos en la Noche" (61), "La Tumba de Los Muertos Vivientes/Oasis of 
the Zombies" (81) e "Killer Barbys", um de seus últimos filmes, unindo 
rock, sexo & gore. Outro filme de canibalismo notável é "A Montanha dos 
Canibais/La Montagna del dio Cannibale" (78), dirigido por Sergio 
Martino, e estrelado pela belíssima Ursula Andress, que pra delírio geral 
aparece nua em pelo durante toda a sequência final do filme, quando está 
prestes a ser devorada pelos aborígenes canibais. Martino também 
merece ser lembrado por três giallos clássicos: "Tutti Colori dei Buio", 
"Blade of the Ripper/Il Stragno Vizio Della Signora Ward" e "Torso/I Corpi 
Prestano Tracce di Violenza Carnale".  
 

 Suspiria 

Giallo: assassinatos em série  
 
Por falar em giallo, para quem não sabe o que este termo 
significa, lá vai: giallo é amarelo em italiano, e provém de 
livros populares de mistério que tinham capa amarela 
(enquanto na França, os livros de mistério eram chamados 
de 'noir' (capa preta)). Os filmes giallo são caracterizados, 
em sua maioria, pelos assassinatos em série, geralmente 
realizados por um maníaco de luvas, máscara e roupas 
pretas de couro. Suas vítimas, quase sempre lindas 
mulheres, costumam ser esfaqueadas brutalmente, não 
sem antes uma perseguição no melhor estilo 'o gato e o rato'. Durante os 
anos 70 o giallo deu origem a mais de 100 filmes, sendo que os principais 
expoentes foram os grandes mestres Mario Bava e Dario Argento. Bava 
foi o pioneiro, com "La Ragazza che Sappere Troppo/Evil Eye" (61) e 
também com o revolucionário "Sei Donne per il Asesino/Blood & Black 
Lace" (64), o primeiro filme policial italiano a cores. Além disso, criou 
também o gênero slasher, com "Banho de Sangue/Bay of Blood" (71), o 
verdadeiro pai de séries como "Sexta-Feira 13" e "Halloween", entre 
tantos outros filmes de assassinos mascarados matando pessoas com 
machadadas, facadas e pauladas. Mas o gênero giallo só veio a explodir 
mesmo com o cinema de Argento, que estreou no cinema com "O Pássaro 
com Plumas de Cristal", e seguiu realizando uma sequência brilhante de 
giallos e horror estupendos, com destaque para o clássico "Prelúdio para 
Matar", que se tornou unanimidade e é sem dúvida o principal giallo da 
história. Filho de mãe brasileira, e nascido em Roma, em 1940, Argento 
foi crítico de cinema num jornal de Roma, quando o cineasta Sérgio Leone 
o convidou para escrever o roteiro de "Era uma Vez no Oeste". Embora a 
maioria de seus filmes sejam giallos, é obrigatório que se cite Argento 
num guia gore-splatter, pois seu estilo único de cinema já nos 
proporcionou momentos intensos e extremos de violência. Sua 



64 

 

filmografia básica é composta por "O Pássaro com Plumas de Cristal/L' 
Uccello dalle Piume di Cristallo/The Bird with the Crystal Plumage" (70), 
"O Gato de Nove Caudas/Il Gatto a Nove Code/The Cat o' Nine Tails" (71), 
"Quatro Moscas no Veludo Cinza/4 Mosche di Velluto Grigio/Four Flies on 
Grey Velvet" (71), que juntos compõem a trilogia dos animais; "Prelúdio 
para Matar/Profondo Rosso/Deep Red" (75), "Suspiria" (77) (um dos mais 
belos filmes de horror da história), "Inferno" (80), "Tenebre" (82), 
"Phenomena/Creepers" (85), "Opera/Terror at the Opera" (87), "Dois 
Olhos Satânicos/Two Evil Eyes" (90), que dirigiu em conjunto com George 
Romero; "Trauma" (93), "Síndrome Mortal/La Sindrome di Stendhal/The 
Stendhal Syndrome" (96), "Il Fantasma dell'Opera/The Phantom of the 
Opera" (98), seu único filme ruim; e por fim, "Non ho Sonno/Sleepless" 
(2001), lançado no Brasil como "Insônia", onde Argento volta ao giallo 
com força total, genialidade cinematográfica, ironia e as mortes mais 
violentas e sádicas de sua carreira.  
 
A nova geração do horror italiano  
 
Influenciado pelo mestre, surgiu Lamberto Bava, também conhecido por 
John Old Jr., e filho do grande Mario Bava. Apesar de não ter herdado o 
imenso talento do pai, consagrou-se mesmo assim com os sufocantes 
"Demons" (85) e "Demons 2/Demoni 2: L'incubo Ritorno" (86), embora há 
quem diga que muitas das cenas foram dirigidas pelo roteirista e produtor 
do filme, Dario Argento, o que explicaria o talento que Bava filho não 
demonstrou em seus outros trabalhos, como o thriller "O Quebra-
Cabeça/Body Puzzle" (92) e os fracos "Banquete com um Vampiro/Dinner 
with a Vampire" (88) e "O Terror não tira Férias/The Ogre" (88). "Demons" 
também serviu para lançar no horror outra pessoa muito importante no 
cinema italiano, Michele Soavi, que apesar do nome é homem e fez uma 
ponta em "Demons" como ator, entregando ingressos num metrô, no 
início do filme. Apesar de, anteriormente, já ter trabalhado como 

assistente de Lucio Fulci, Ruggero Deodato e Joe D'Amato, foi em 
"Tenebre", do Argento, e em "Demons", que Soavi se enturmou melhor e 
adquiriu experiência para estrear como diretor em "O Pássaro 
Sangrento/Aquarius" (86), um filme de clima pesado, violento e muito 
criativo, realizado com um orçamento limitadissímo (liberado pelo velho 
D'Amato). Mais tarde Soavi veio a dirigir "A Catedral/La Chiesa/The 
Church" (89), uma espécie de continuação da série "Demons", até que em 
94 realizou sua obra-prima, o surreal "Pelo Amor e Pela 
Morte/Dellamorte Dellamore" (94), baseado num livro de Tiziano Sclavi, 
ŀǳǘƻǊ Řŀ ǇƻǇǳƭŀǊ Iv ŘŜ ƘƻǊǊƻǊ ά5ȅƭŀƴ 5ƻƎέΣ ǎǳǇŜǊ ŎƻƴƘŜŎƛŘŀ ƴŀ LǘłƭƛŀΦ h 
filme foi um sucesso de crítica, recebendo elogios até de cineastas como 
Martin Scorcese. Mas fracassou nas bilheterias italianas e só foi lançado 
nos EUA em 97, com o título "Cemetery Man", e com quase cinco minutos 
a menos que na versão original, graças a ridícula censura americana. 
Atualmente Soavi está parado, após ter tido uma filha que nasceu doente, 
mas segundo notícias, há possibilidades de que volte a filmar, desde que 
algum produtor aceite financiá-lo. Há quem diga que após Riccardo 
Fredda, Mario Bava, Dario Argento e Lucio Fulci, Soavi seja o quinto 
diretor de horror mais importante da Itália.  
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O Massacre da Serra Elétrica 
 

Algumas obras-primas de horror do cinema independente americano  
 
Voltando ao passado, e indo da Itália aos EUA, encontramos outro marco 
na história do gore-splatter através do texano Tobe Hooper, com seu 
claustrofóbico "O Massacre da Serra Elétrica/The Texas Chainsaw 
Massacre" (74), baseado na história real do psicopata Ed Gein, que 
também serviu de base para "Deranged", de Jeff Gillen, rodado no mesmo 
ano. A continuação, "O Massacre da Serra Elétrica 2/The Texas Chainsaw 
Massacre 2" (86), embora não tenha o mesmo clima intenso do primeiro 
filme, também possui momentos arrasadores. Hooper ainda acertou em 
cheio com os ótimos "Eaten Alive" (76) e "Força Sinistra/Life Force" (85), 
mas depois decaiu bastante, fazendo filmes fracos como "Mangler, o 
Grito do Terror/The Mangler" (94), "Noites de Terror/Tobe Hooper's Night 
Terrors" (93), "Conspiração Atômica/Spontaneous Combustion" (89), etc. 

Outro filme famoso de Hooper é "Poltergeist" (82), que poderia ser bem 
melhor se Steven Spielberg não tivesse colocado a mão no filme 
transformando-o em um horror para família! Na esteira do sucesso de "O 
Massacre da Serra Elétrica", Fred Olen Ray, um velho picareta especialista 
em trash-movies, que alugava cenários de verdade mas fazia filmes com 
orçamento de salário mínimo, dirigiu "Hollywood Chainsaw Hookers" (89), 
com as famosas scream queens Linnea Quigley e Michelle Bauers numa 
seita de adoradoras de moto-serras. O filme foi lançado em vídeo no 
Brasil com o falso título "O Massacre da Serra Elétrica 3-O Massacre 
Final". Na verdade, o verdadeiro Massacre da Serra Elétrica # 3 chama-se 
"Leatherface-O Massacre da Serra Elétrica 3", dirigido por Jeff Burr. Ainda 
há "Massacre da Serra Elétrica, o Retorno", de Kim Henkel. Nove anos 
após "The Texas Chainsaw Massacre", surge outro ícone da cultura 
splatter, "A Morte do Demônio/The Evil Dead" (82), do americano Sam 
Raimi. Com pouca grana e de forma totalmente independente, Raimi 
conseguiu realizar uma verdadeira obra-prima sangrenta, que ainda gerou 
duas continuações, "Noite Alucinante/Evil Dead II: Dead by Dawn" (87), 
uma comédia splatter e "Noite Alucinante 3/Army of Darkness-Evil Dead 
3" (93), 100% comédia. Para quem admira o estilo Sam Raimi, com 
movimentos de câmeras totalmente inusitados e frenéticos, "Evil Dead 3" 
é um filme cool, mas os fãs mais radicais do cinema-podreira não curtiram 
muito. Raimi também dirigiu o misto de ação com horror "Darkman, 
Vingança sem Rosto" e atualmente comanda super produções em 
Hollywood, como por exemplo "Homem Aranha" 1 e 2. Do mesmo ano de 
"Evil Dead", outro americano a se destacar foi Frank Henenlotter, que 
nunca estudou cinema. Seu primeiro filme, o curta de 16mm "Avanço da 
Faca", foi considerado ofensivo demais para ser exibido ao lado de "Pink 
Flamingos", de John Waters! Como saldo positivo, porém, introduziu 
Edgar Levins na vida do diretor. Ex-psiquiatra, Levins se mostrou 
interessado pelo lado administrativo do cinema e investiu no garoto. 
Henenlotter, dono de uma grande memória cinematográfica, além de 
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uma coleção invejável de pôsters e bugigangas de filmes de horror, sem 
contar uma série de instrumentos cirúrgicos, trabalhou apenas em 
projetos pessoais desde os 14 anos. Seu primeiro longa, "Basket Case" 
(82), feito com US$ 35.000, transformou-se em cult após sua exibição no 
Festival de Cannes e conta a história de um jovem doente e de seu irmão 
deformado. Teve duas continuações, "Basket Case 2" (90) e "Basket Case 
3: The Progeny" (92), sendo que apenas o segundo é disponível em vídeo 
no Brasil. Além dessa série, Henenlotter também fez "Brain Damage" em 
88 (bastante elogiado) e o hilário "Frankenhooker - Que Pedaço de 
Mulher!/Frankenhooker" (90). Semelhante a "Frankenhooker", porém 
melhor, mais podre e anterior a realização do mesmo está outro clássico 
splatter, o ensandecido "Re-Animator" (85), de Stuart Gordon, 
responsável também pelo memorável "Do Além/From Beyond" (86). 
Depois Gordon decaiu em filmes como "Herança Maldita/Castle Freak", 
"A Fortaleza/Fortress" (93), ação futurista com alguns bons momentos e 
"O Poço e o Pêndulo/The Pit and the Pendulum" (90), baseado num conto 
de Edgar Allan Poe. O produtor de "Re-Animator" e "Do Além", Brian 
Yuzna, também arriscou na direção, e realizou "O Dentista/The Dentist" 
(96), suspense para TV, "Necronomicon (93), parte 1 e 4, "Return of the 
Living Dead 3" (93), "Silent Night, Deadly Night 4: Initiation" (90), a 
comédia splatter "A Noiva do Re-Animator/Bride of Re-Animator" (90) e o 
competente e elogiado "Sociedade dos Amigos do Diabo/Society" (89), 
cuja cena final, onde uma pessoa é virada do avesso, é antológica. A 
década de 80 foi mesmo marcante para a história dos filmes gore-
splatter.  
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DOSSIÊ GORE-SPLATTER & SNUFF: Os filmes de horror mais brutais 
e sangrentos da história (Parte 2) 
Heráclito Maia 
  
 

 

  

O Vingador Tóxico 

Troma: anarquia, humor e escatologia  
 
Em 84 surge o inesperado sucesso "O Vingador Tóxico/The Toxic 
Avenger", o carro-chefe da Troma, a maior produtora de filmes baratos e 
anárquicos do mundo. Fundada por Lloyd Kaufman e Michael Hertz, 
começaram distribuindo filmes z italianos nos EUA, até que dirigiram "The 
Toxic Avenger", uma comédia trash/gore audaz, onde um pobre coitado é 

jogado num barril de lixo tóxico e se transforma num monstro musculoso, 
tornando-se um super-herói na fictícia cidade Tromaville, onde uma 
gangue de playboys massacram velhinhas e atropelam crianças como 
esporte, até se depararem com o Vingador Tóxico e se arrependerem de 
terem nascido. O filme fez um sucesso tão grande que rendeu as 
continuações "The Toxic Avenger II", "The Toxic Avenger III - The Last 
Temptation of Toxie" e "The Toxic Avenger IV". Desde então a Troma 
continua na ativa, e faturando muito, afinal não gastam quase nada em 
suas produção que são bastante lucrativas. Outras pérolas da dupla 
Kaufman e Hertz são o remake de "Romeu & Julieta", "Tromeu & Julieta" 
(97), onde Julieta é bissexual e (T)Romeu é um nerd onanista, e "Um 
Terror de Equipe/Terror Firmer" (99), que avacalha com o próprio espírito 
da Troma, e ainda conta a história de um assassino fã de Spielberg. 
Ambos os filmes possuem momentos de violência absurda, muita ousadia 
e humor escatológico.  
 
Necrofilia, cenobitas e mendigos derretidos  
 
Três anos depois de "The Toxic Avenger", surge o alemão Jorg Buttgereit e 
o americano Jim Muro, sem contar o lançamento de "Hellraiser", a obra-
prima do britânico Clive Barker. Buttgereit, proprietário da produtora 
Jelinski and Buttgereit G.B.R. é o responsável pelos mórbidos 
"Nekromantik" (87) e "Nekromantik 2" (91). Considerado um mestre na 
arte da necrofilia poética, Jorg também dirigiu "Der Todesking/The Death 
King" e "Schramm: Into the Mind of a Serial Killer". Para quem se 
interessar, outra pedida é o documentário "Corpse Fucking Art: The Films 
of Jorg Buttgereit". Proibidos na Alemanha, dando muita dor de cabeça a 
Buttgereit, o primeiro "Nekromantik" é mais onírico, com cenas de sexo 
necrofílico em imagens borradas, tendo como trilha músicas suaves. O 
segundo filme pega mais pesado, com necrofilia quase explícita e uma 
fantástica cena de decapitação. Mas é a poesia doentia de Buttgereit que 
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predomina até o fim, provando que a atração carnal pode durar mesmo 
após a morte... Seguindo tema semelhante, temos o espanhol Nacho 
Cerda, um dos nomes mais promissores do underground mundial, 
realizador do curta-metragem "Aftermath", muito bem produzido com 
fotografia, iluminação e enquadramentos de cinema profissional, no qual 
um legista pratica necrofilia com o cadáver recém chegado de uma moça, 
já em estado de putrefação. Gore realista e brutal. Não à toa, Cerda e 
Buttgereit já se tornaram amigos, e aparecem juntos numa edição 
especial de "Aftermath" em vídeo, batendo um papo sobre necrofilia. Já o 
desconhecido Jim Muro é o responsável pelo cultuado "Street Trash/O 
Lixo das Ruas", onde mendigos derretem após tomarem uma bebida 
vagabunda; e Clive Barker é o criador do célebre personagem PinHead. 
Escreveu e produziu um monte de filmes e dirigiu "Lord of Illusions" (95), 
"Raça da Noite/Nightbreed" (90) e "Hellraiser, Renascido do Inferno/Clive 
Barker's Hellraiser" (87), seu grande clássico. Uma curiosidade é que 
muito antes de "Hellraiser" Barker dirigiu dois filmes extremamente 
experimentais, mudos e copiados diretamente do negativo com a imagem 
invertida. Trata-se de "Salomé" (73), com sexo sanguinolento, e "The 
Forbidden" (75), obra doentia que é a primeira versão de "O Mistério de 
Candyman/Candyman", rodado em 92 por Bernard Rose.  

                                                
Trash - Náusea Total 

A podreira atinge seu ápice na 
década de 90  
 
Enfim, chegamos a década de 
90, quando surgiu o americano 
Hugh Gallagher (editor da 

revista Draculina), com seus (péssimos) filmes "Gorgasm" (90), "Gorotica" 

(93), "Gore Whore" (94) e "Exploding Angel" (95), todos com muita 
violência, sexo e necrofilia. Na Alemanha, mais um realizador splatter 
importante, Andreas Schnaas, considerado um dos diretores mais radicais 
entre os amadores, e conhecido especialmente pela sua trilogia "Violent 
Shit". Sua filmografia conta com sete produções, marcadas por poucos 
diálogos e uma verdadeira orgia gore: "Violent Shit" (89) "Zombie 90: 
Extreme Pestilence" (90), "Violent Shit 2: Mother Hold My Hand" (92), 
"Goblet of Gore" (96), "Violent Shit 3 - Infantry of Doom" (99), 
"Anthropophagus 2000" (99) e por fim "Demonium" (2001), seu mais 
recente trabalho. Vale lembrar que "Anthropophagus 2000" é uma 
continuação não oficial do filme de Joe D'Amato. E em 92 surge o filme 
que talvez seja o maior e mais devastador gore-splatter de todos os 
tempos, a obra máxima "Fome Animal/Braindead/Dead Alive", do 
neozelândes Peter Jackson, onde zumbis ferozes atacam uma 
cidadezinha, dando início as cenas de matança mais grotescas e nojentas 
da história. Influenciado pelo grupo Monty Python, Jackson começou a 
filmar ainda na infância, com uma super-8. Seu primeiro longa-metragem 
foi o arrasador "Trash-Náusea Total/Bad Taste" (87), em que alienígenas 
invadem a terra dispostos a matar todos os humanos afim de 
abastecerem uma rede de fast-food canibal e intergaláctica! Em 89 dirigiu 
o hilário "Meet the Feebles", só com bonecos e em 94 recebeu Leão de 
Prata no Festival de Veneza e foi indicado ao Oscar de melhor roteiro por 
"Almas-Gêmeas/Heavenly Creatures" (94). "Os Espíritos/The Frighteners" 
(96), um de seus últimos filmes, não tem nada de splatter (assim como 
"Almas Gêmeas"), mas também é muito bom e possui o seu estilo a cada 
segundo de imagem, e foi inteiramente rodado na Nova Zelândia embora 
a produção seja norte-americana. Assim como seu mais recente trabalho, 
a trilogia "O Sr. dos Anéis", baseado nos livros de Tolkien, que desde já 
está predestinada a se tornar uma das maiores bilheterias da história do 
cinema. Nada mau pra um sujeito que começou sua carreira rachando 
cabeças para comer cérebros, e tomando vômito alienígena numa bacia, 
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como podemos ver em "Bad Taste". Ainda torcemos para que Mr. Jackson 
volte ao gore-splatter, quem sabe realizando uma continuação de 
"Braindead", de preferência sem que os produtores americanos interfiram 
em seu trabalho. Aqui cabe um adendo: em 93, um diretor australiano 
chamado Philip Brophy anunciou um filme que superaria "Braindead" em 
excessos gore. O nome da "pérola" é "Corrosão - Ameaça em Seu 
Corpo/Body Melt", uma porcaria que não chega aos pés da obra de 
Jackson, mas é deliciosamente divertida de tão patética e melequenta!  
 
O futuro pertence ao underground!  
 
Outro diretor que começou realizando filmes baratos, e hoje em dia está 
se dando bem em Hollywood é Robert Rodriguez, que em 95 dirigiu o 
matador "Um Drink no Inferno/From Dusk Till Dawn", uma excelente 
homenagem ao cinema splatter e aos filmes de vampiros, com 
participação de Quentin Tarantino (que escreveu o roteiro), a super 
boazuda Salma Hayek, o figuraça Tom Savini, entre muitos outros. 
Americano descendente de mexicanos, Rodriguez se fixou no Texas, onde 
trabalha e estuda cinema. "El Mariacchi" foi seu filme de estréia e custou 
apenas 7.725 dólares. A gigante Columbia apostou na fita e somente em 
seu dia de estréia nos cinemas americanos faturou cerca de 320 mil 
dólares. Rodriguez afirma que conseguiu dinheiro para rodar "El Mariachi" 
vendendo a modesta casa que tinha e se submetendo como cobaia para 
medicamentos contra colesterol; juntou uns trocados entre os amigos, 
escolheu vizinhos para formar o elenco, contou com uma quantidade 
mínima de película e, programando tudo com exatidão, rodou cada cena 
apenas uma vez e sem som simultâneo. Atualmente, Rodriguez é um dos 
pioneiros no uso da câmera digital no cinema americano, e está faturando 
horrores com seu filme para crianças, "Spy Kids". "Um Drink no Inferno" 
ainda gerou duas continuações, extremamente inferiores, diga-se de 
passagem: "Um Drink no Inferno 2 - Texas Sangrento/Texas Blood Money" 

(98), dirigido por Scott Spiegel, em ritmo de vídeo clipe; e "Um Drink no 
Inferno 3-A Filha do Carrasco/The Hangman's Daughter" (98), dirigido por 
P.J. Pesce, num faroeste sobrenatural estrelado pela nossa Sonia Braga. 
Ambos tiveram a participação de Tarantino e Rodriguez apenas no roteiro 
e na produção executiva. Vale lembrar que dos dois diretores, Spiegel e 
Pesce, o primeiro já possuía ligações com o horror. Além de ter dirigido o 
gore "Intruder" (88), Spiegel atuou em quatro filmes de Sam Raimi, "The 
Evil Dead" I e II, "The Quick and the Dead" e "Darkman", e em diversos 
outros filmes independentes americanos de horror, como "Skinned Alive" 
e "The Dead Next Door". Se por um lado diretores como Sam Raimi, 
Robert Rodriguez e Peter Jackson estão trabalhando em produções 
milionárias, e talvez nunca mais façam um horror autêntico, o futuro do 
gênero gore-splatter está garantido no cinema underground e 
independente, principalmente nos EUA, Espanha, Alemanha, Brasil e 
Japão, graças a figuras como Kevin J. Lindenmuth, Nacho Cerda, Andreas 
Schnaas, Petter Baiestorf e Katsuya Matsumura, entre outros. A trilogia 
"Alien Agenda", de Kevin J. Lindenmuth, realizada no final da década de 
90, é uma das mais ambiciosas produções indepentes americanas. Duas 
raças extraterrestres decidem conquistar a terra, mas terminam brigando 
entre si por nossa causa. O resultado é uma mescla de ficção, ação e 
violência gore de primeira. Lindenmuth também é o responsável por uma 
outra trilogia, "Addicted to Murder", de vampirismo e novamente com 
sangue em abundância. Também dos EUA temos a dupla Howard S. 
Berger e Matthew Howe, que juntos realizaram o gore de humor negro 
"Original Sins" (93), com cenas de incesto, estupro, necrofilia e 
canibalismo; o jovem Leif Jonker com "Darkness" (95), seguindo a linha 
gore-vampírica; e Matt Jaissle com "The Necro Files", onde um sacrifício 
num culto satânico dá origem à um grotesco zumbi maníaco sexual, 
resultando numa trilha de mortes, canibalismo, castrações e 
sadomasoquismo. Na Europa, mais três revelações: Anders Jacobsson, da 
Suécia, com "Evil Ed" (96); Timo Rose, da Alemanha, com "Mutation" (99) 
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e "Generation: Dead - Mutation 2" (2001) e Olaf Ittenbach, também da 
Alemanha, com "Black Past", "Lua Sangrenta/Burning Moon" e 
"Premutos", sendo esse último uma ótima produção amadora, com uma 
trama e um estilo que misturam Romero, Fulci e Peter Jackson, num 
resultado quase tão sangrento quanto "Braindead".  

     
Mermaid in a Manhole 

Crueldade e misoginia: o cinema extremista japonês  
 
Do outro lado no mundo, no Japão, podemos encontrar um cenário 
underground de filmes gore-splatter ainda mais mórbido que o europeu e 
o americano. A podreira absoluta fica por conta da infame série "Guinea 
Pig", realizada no início da década de 90. Completamente gore, com as 
cenas de mutilação mais gráficas da história, foi banida no Japão durante 
anos, e atualmente só é encontrada em lojas especializadas em filmes 

cults e raros. Nos EUA a série chegou a ser investigada pelo FBI, após uma 
denúncia do ator americano Charlie Sheen, que recebeu uma cópia do 
episódio "Flowers of Flesh and Blood" e pensou tratar-se de um snuff-
movie verdadeiro. Tal polêmica só acabou quando o produtor Satoru 
Ogura apresentou o vídeo "The Making of Guinea Pig", onde o artista 
Nobuaki Koga revela vários dos fantásticos truques, efeitos e maquiagens 
da série, que segundo a lenda foi realizada como uma espécie de 'tese de 
mestrado', afim de comprovar talentos na área das maquiagens e F/X, 
filmando cenas ultra-realistas de desmembramentos. Ao todo, a série é 
composta por sete episódios, sendo o primeiro "Devil's Experiment", onde 
uma garota é barbaramente torturada e abusada de diversos modos até 
morrer, tendo inclusive sua pele queimada e seus olhos perfurados; 
"Android of Notre Dame", de Kazuhito Kuramoto, que conta a história de 
um cientista maluco que conduz experimentos em cadáveres, na 
esperança de encontrar a cura para a doença mortal de sua irmã; 
"Flowers of Flesh and Blood", de Hideshi Hino (que além de diretor é 
autor do mangá "Panorama of Hell"), o mais notório episódio da série, 
que exibe um longo ritual de mutilações, onde uma garota é drogada, 
para em seguida ter seus dedos, braços e pernas amputados, sua cabeça 
decapitada e seus olhos extraídos por uma colher, para em seguida serem 
saboreados pelo assassino; "Mermaid in a Manhole", também de Hideshi 
Hino, onde um pintor encontra uma sereia ferida num esgoto e a leva 
para casa, e sem saber como medicá-la ela vai piorando, ficando coberta 
de bolhas e feridas que expelem vermes e pus. Ela se torna sua musa, e 
ele não consegue parar de pintá-la, acompanhando toda sua degradação, 
num resultado nojento e poético ao mesmo tempo; "Peter's Devil Woman 
Doctor", que é uma coleção de cenas bizarras conduzidas por um médico 
travesti, que se auto mutila, explode cabeças e faz experiências em 
pacientes; o surrealista "Lucky Sky Diamond", de Izou Hashimoto, onde 
uma mulher é submetida a experiências com drogas num hospital 
psiquiátrico, onde ocorre todo tipo de sadismo e mau trato às pacientes, 
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com médicos operando e fazendo sexo com as enfermeiras, comendo 
baratas, etc., tudo ao mesmo tempo!; e por fim "He Never Dies", sobre 
um sujeito depressivo porque sua namorada lhe trocou por outro, mas 
que não consegue se suicidar, tornando-se uma espécie de assombração 
para ela, neste que talvez seja o único momento hilário da série. Além 
destes sete episódios e do making-of, há também disponível o vídeo "The 
Slaughter Special", que é uma compilação dos melhores (?) momentos da 
série. Já a trilogia "All Night Long", de Katsuya Matsumura, rodada entre 
92 a 96, investe contra as instituições educacionais japonesas, mostrando 
a deliquência juvenil escondida numa sociedade aparentemente em 
ordem, regular e moralista. Lentamente e irrevogavelmente, as novas 
gerações vão se deteriorando, tornando-se anarquistas e sociopatas 
violentos. Mas para a crítica japonesa, tudo isto não passa de pretexto 
para Matsumura chocar os telespectadores com cenas de estupro, 
tortura, abuso mental e físico, vômitos, massacres e insanidades, num 
resultado puramente sensacionalista. Embora tenha atingido reputação 
de trilogia gore que só perde para a série Guinea Pig em quantidade de 
cenas de embrulhar o estômago, é só na terceira parte, intitulada "All 
Night Long 3 - Final Atrocity", que a obra de Matsumura atinge o status de 
um dos filmes mais cruéis e niilistas do cinema japonês. Em "Evil Dead 
Trap" (88), de Toshiharu Ikeda, uma repórter recebe pelo correio uma fita 
contendo um vídeo snuff, altamente gráfico, onde um assassinato ocorre 
numa velha fábrica abandonada. Após algumas investigações ela conclui 
que seu irmão demente era o responsável pelo crime. Autêntico slasher 
movie, que consegue manter um bom clima de suspense, sem deixar de 
ser altamente sangrento. Foi definido pela crítica japonesa com um filme 
de gênero tipicamente americano realizado ao modo italiano por um 
diretor japonês! Ikeda se diz influenciado por Sam Raimi, Dario Argento e 
Lucio Fulci. Em 91 "Evil Dead Trap" ganhou uma continuação, dirigida por 
Izou Hashimoto, ainda mais violenta. Outro cineasta bastante importante 
na cena underground japonesa é Kazuo Komizu, mais conhecido pelo 

pseudônimo Gaira. Ele é o responsável por uma trilogia de filmes que não 
possuem relações entre si, em termos de histórias e personagens, mas 
que possuem em comum um erotismo grotesco e doentio, que terminou 
ganhando o rótulo de splatter-sex. São eles: "Guts of a Virgin" (aka 
"Entrails of a Virgin) (86)"; "Guts of a Beauty" (86) e "Female Inquisitor" 
(aka "Rusted Body") (87). Em "Guts of a Virgin" um grupo de modelos vai 
para uma casa, localizada numa montanha de difícil acesso, para uma 
sessão de fotos eróticas. Enquanto se divertem, aparece do nada uma 
esquisita criatura dotada de um pênis gigante, que começa a matar os 
homens e abusar sexualmente as garotas, sendo que com uma delas 
pratica um fist fucking radical, extraindo seu intestino pela vagina, entre 
muitas outras barbaridades, que incluem necrofilia, mutilações e "chuva 
dourada" (golden shower). Um filme ofensivo mas que torna-se uma 
comédia absurda graças à tal criatura, que é na realidade um ator (mal) 
maquiado com um pênis falso atado a cintura, e a censura imposta pelo 
Japão, que tapou com efeitos digitais os detalhes mais explícitos, 
diminuindo drasticamente o impacto da obra, que já foi considerada um 
mix entre "Garganta Profunda" e "O Massacre da Serra Elétrica". No filme 
seguinte, "Guts of a Beauty", o diretor Gaira conta a história de uma 
jovem que é raptada e estuprada por um grupo Yakuza, que de quebra 
ainda injetam nela um droga especial chamada Angel Rain. No início, ela 
aparentemente fica louca, mas consegue escapar da máfia e visita uma 
médica, em busca de uma cura. Misteriosamente, os membros da Yakuza 
a localizam, e para escapar deles, a jovem decide se matar. A sua médica 
resolve vingar sua morte, mas é capturada pelos gangsters, que injetam a 
Angel Rain nela, provocando sua morte por overdose. Ele volta a vida, 
como uma zumbi, e declara guerra à Yakuza... E por fim, em "Female 
Inquisitor", temos um show de mulheres inquisidoras em ação, 
interrogando à moda da casa. E ninguém supera o cinema japonês em 
sadismo e crueldade. Os filmes de Kazuo "Gaira" Komizu são pobres e 
amadores, mas estão entre os mais loucos já realizados na terra do sol 
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nascente. Outro nome bastante popular no underground japonês é o de 
Shinya Tsukamoto, criador do genial "Tetsuo: The Iron Man" (89)", o 
primeiro cyberpunk gore que se tem notícia. "Tetsuo" foi premiado no 
Festival de Cinema Internacional de Toronto, e conta a história de um 
típico empregado médio japonês que começa o filme enfiando um 
parafuso por debaixo de sua unha, e aos poucos vai se transformando 
numa máquina totalmente monstruosa. A cena onde o nosso anti-herói 
estupra sua própria namorada, com uma broca no lugar do pênis, é 
perturbadora! Filmado em preto branco e com trilha sonora industrial, 
ganhou uma continuação em 92: "Tetsuo II: Body Hammer", colorida e 
ainda mais pessimista.  
 
A China contra-ataca  
 
Mas enquanto Tsukamoto parte pro pós-modernismo gore, a série 
chinesa "Men Behind the Sun", de Godfrey Ho, aposta na realidade nua e 
crua. Durante a Segunda Guerra Mundial, o governo japonês, através de 
uma equipe chamada Esquadrão 731, criou e desenvolveu pragas e 
bactérias em laboratório, para serem utilizadas como arma biológica. Para 
testar suas criações, eles utilizaram presos chineses como cobaias 
humanas, cometendo uma das maiores atrocidades já registradas na 
história. O que vemos em "Men Behind the Sun/Manchu 731 Squadron", 
lançado no Brasil como "Campo 731: Bactérias - A Maldade Humana" é a 
reconstituição dos experimentos, realizados num campo de concentração, 
em cenas brutais e chocantes, como por exemplo a do pobre-coitado que 
tem o intestino expelido pelo ânus dentro de uma câmera de gás. "Men 
Behind The Sun 2/Laboratory Of The Devil" e "Men Behind The Sun 
3/Manchu 731 Squadron: A Narrow Escape" mostram mais cenas de 
dissecações e torturas em experiências médico-científicas secretas, contra 
chineses, coreanos e mongolianos, além de execuções em massa e 
sepultamentos; enquanto que "Men Behind The Sun 4/Black Sun-The 

Nankin Massacre", mostra o exército japonês exterminando pacatos 
monges budistas... Uma grande curiosidade é que o diretor Godfrey Ho 
está longe de ser um diretor especializado em horror, sendo que a grande 
maioria de seus filmes são produções vagabundas de artes marciais, 
principalmente de ninjas, monges shaolins, agentes femininas e falsos 
Bruce Lee's. Não podemos esquecer também de uma outra produção 
chinesa, "Ebola Syndrome" (96), de Herman Yau, o melhor e mais nojento 
filme sobre o vírus Ebola, que ao contrário de explorar o drama como faz 
"Men Behind the Sun", parte para o escracho total, num resultado 
impagável!  
 

 

À Meia Noite Levarei sua Alma 

Enquanto isso no Brasil...  
 
Já a cena gore-splatter brasileira se resume a poucos nomes, dentre os 
quais devemos destacar o grande José Mojica Marins, Fauzi Mansur, 
Petter Baiestorf e Dennison Ramalho, além da nova geração do vídeo 
digital, como por exemplo os jovens Fernando Rick (diretor de "Rubão - O 
Canibal") e Diógenes César, que está preparando o vídeo "Pavor". Aqui no 
Brasil tudo é mais difícil, mas nem por isto nosso cenário deixa de ter um 
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potencial incrível. Famoso pelo personagem "Zé do Caixão", José Mojica 
Marins começou a fazer seus primeiros filmes nos anos 30, ainda em 9,5 
mm. Depois partiu para médias e longas em 16mm (mudos), até que em 
46 criou sua primeira produtora, a Ibéria Cinematográfica, e seu primeiro 
filme sonorizado em 35 mm foi lançado em 55, o inacabado "Sentença de 
Deus". Em 67 Mojica estréia um programa ("Além, Muito Além do Além") 
na TV Bandeirantes (muito antes de "Cine Trash"!), e em 1981 teve um 
programa na TV Record ("Show do Outro Mundo"). Nos anos 60 produziu 
"A Estranha Hospedaria dos Prazeres" de Marcelo Motta e em 70 criou a 
Zé do Caixão Produções Cinematográficas. Em "À Meia Noite Levarei sua 
Alma", surge o legendário Zé do Caixão, o personagem que se tornou sua 
marca registrada. Mojica criou também um outro personagem, o anti-
Cristo Finis que estréia no filme "Finis Hominis" e que volta também na 
seqüência "Quando os Deuses Adormecem". Criador e Criação se 
encontram em "Perversão" e "Exorcismo Negro". No EUA, onde Mojica é 
conhecido por Coffin Joe, vários de seus filmes são distribuídos pela 
Something Weird, uma das maiores companhias independentes de vídeo 
no país. Sua filmografia básica: "Encarnação de Demônio" (81), "Delírios 
de um Anormal/Hallucinations of a Deranged Mind" (78), 
"Estupro/Perversion" (78), " Mundo Mercado do Sexo" (78), "Inferno 
Carnal" (76), "O Exorcismo Negro/Black Exorcism of Coffin Joe" (74), 
"Quando os Deuses Adormecem" (71), "O Ritual dos Sádicos/Despertar da 
Besta" (70), "O Estranho Mundo de Zé do Caixão/The Strange World of Ze 
do Caixao" (68), "Trilogia de Terror/Trilogy of Terror" (68), "Esta Noite 
Encarnarei no Teu Cadáver/Tonight I Will Eat Your Corpse" (66) e "A Meia 
Noite Levarei Sua Alma/At Midnight I'll Take Your Soul" (65). Já o diretor 
Fauzi Mansur, especializado em chanchadas e pornôs, surpreendeu ao 
rodar, no início da década de 90, dois filmes de horror gore-splatter 
convincentes, falados em inglês e destinados a distribuição internacional: 
"Ritual da Morte/Ritual of Death" e "Atração Satânica/Satanic Attraction". 
Foram exibidos em mais de dez países, mas achá-los no Brasil é uma 

missão quase impossível! Curiosamente, Mansur também dirigiu um filme 
dos Trapalhões, "A Ilha dos Paqueras"! Dennison Ramalho é o diretor de 
dois curtas filmados em película, "Nocturnu" e "Amor Só de Mãe", ambos 
elogiadíssimos, e que logo deve preparar seu primeiro longa. E Petter 
Baiestorf é um incansável e batalhador video-maker, que ao longo de dez 
anos realizou alguns dos vídeos mais agressivos e transgressores do 
underground tupiniquim, com destaque para os longas "Monstro Legume 
do Espaço", "Eles Comem Sua Carne", "Blerghhh", "Gore Gore Gays", 
"Sacanagens Bestiais dos Arcanjos Fálicos" e "Raiva/Rage-O-Rama".  
 
Shock & Snuff: Mortes reais diante das câmeras  
 
Enfim, chegamos à parte de final do dossiê, onde abordaremos os Shock-
Documentaries & Snuff Movies. Aqui, a arte acaba e a violência se torna 
real. Esses polêmicos documentários de mortes reais diante das câmeras 
surgiram em 61 com o conhecido "Mundo Cão/Mondo Cane/A Dog's Life" 
(63), de Gualtiero Jacopetti, Paolo Cavara e Franco Prosperi, que na 
verdade explorava mais as culturas bizarras de países asiáticos. Porém a 
série mais famosa é "Faces da Morte/Faces of Death", que já está em seu 
quinto volume. Dirigido por Conan LeCinaire, e apresentado por um falso 
médico intitulado Dr. Francis B. Gross, na realidade interpretado por um 
ator chamado Michael Carr, que se diz fascinado pela morte, a série tem 
seus melhores momentos (?) no volume 1 e 4, com cenas de rituais de 
magia negra e execuções. Porém algumas cenas são um tanto duvidosas e 
possuem um certo clima de forjamento. Atualmente, a série que mais 
vem causando comentários é "Traços da Morte/Traces of Death", que já 
possui quatro volumes. Os responsáveis pela série são extremamente 
sádicos, narram as mortes com voz gutural e distorcida, e colocam na 
trilha sonora bandas de death metal. O mercado desse tipo de filme é 
muito maior do que se pode imaginar, e existem também muitos piratas e 
clandestinos. Só para se ter uma idéia, certa vez a polícia britânica 
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prendeu vinte pessoas e apreendeu milhares de vídeos ilegais com cenas 
de tortura, necrofilia, autópsia e acidentes em gerais. O maior centro 
difusor destes vídeos era a cidade de Lancashire, no norte da Inglaterra. Já 
os chamados snuff-movies, seriam filmes baratos mostrando mulheres 
sendo violentadas, torturadas e assassinadas de verdade, diante das 
câmeras. Tudo começou em 1976, num cinema da Times Square, em Nova 
York, onde foi exibido um filme chamado "Snuff" (75), de Michael e 
Roberta Findlay, produção clandestina supostamente realizada na 
Argentina. A cena final do filme mostrava uma mulher que tinha seus 
dedos arrancados por tesouras, as pernas cortadas por uma moto-serra, 
até finalmente ser rasgada ao meio, tendo suas entranhas arrancadas. A 
intenção era fazer com que o público acreditasse tratar-se de uma cena 
real de assassinato; e, em pouco tempo, mais e mais pessoas 
interessavam-se em assistir aos então chamados snuff-movies, que 
proliferaram com o sucesso do "Snuff" original. A coisa parecia ser tão 
escabrosa (e ilegal) que o próprio FBI investigou a fundo e chegou à 
conclusão que as cenas eram forjadas através de efeitos especiais 
extremamente realistas (porém mal feitos para os dias de hoje). 
Atualmente sabe-se que a princípio o polêmico filme do casal Findlay iria 
se chamar "The Slaughter", e tratava-se de uma produção tão vagabunda 
que há anos mofava no escritório de Allan Shackleton, um veterano 
distribuidor de filmes exploitation e comédias eróticas. Até que um dia, 
Shackleton leu no jornal uma notícia sobre snuff movies vindos da 
América do Sul e que estavam sendo distribuídos clandestinamente em 
Nova Iorque. Logo o espertalhão teve a idéia de incluir uma cena "real" de 
assassinato no filme, e bolar uma divulgação sensacionalista em cima 
disso, a começar pelo título que foi alterado para "Snuff" (termo criado 
para designar os supostos vídeos do psicopata Charles Manson, que 
nunca vieram à tona). Através de uma matéria do amigo Carlos Primati, 
publicada na revista Planet Sex, fiquei sabendo que a controversa cena de 
assassinato em "Snuff" foi realizada por Carter Stevens, importante 

diretor pornô. A seqüência, de apenas quatro minutos, foi feita em seu 
próprio apartamento em Manhattan, segundo relatos de membros 
envolvidos na produção. Dez anos depois Roberta Findlay ainda chegou a 
dirigiu algumas tranqueiras (uma pior do que a outra), como "Lurkers" 
(88), "Prime Evil" (88), Irmãs de Sangue/Blood Sisters" (87), "Game of 
Survival" (86) e "Vingança Macabra/The Oracle" (85). Em 77, Michael 
Findlay morreu decapitado num sangrento acidente de helicóptero no 
topo do prédio da Pan Am, em Nova Iorque. Roberta Findlay ainda vive, 
mas parece ter abandonado em definitivo sua decadente carreira. No final 
das contas, o que mais surgiu de interessante com a polêmica snuff, 
foram os filmes realizados sobre o assunto, principalmente "Last House 
on Dead End Street", de Victor Janos (pseudônimo do estudante de 
cinema novaiorquino Roger Watkins), um filme praticamente lendário, 
lançado em 77 tentando se passar por uma seqüência de "Aniversário 
Macabro/The Last House on the Left" (72), de Wes Craven. Contando a 
história de um sujeito que sai da prisão e continua cometendo crimes, 
torturando e matando pessoas de modo brutal, filmando tudo com a idéia 
de produzir um snuff movie, o filme conta com cenas gráficas de 
desmembramentos e eviscerações. Outro grande filme a abordar o 
assunto é "Emanuelle in America" (76), de Joe D'Amato, onde a bela Laura 
Gemser investiga uma rede criminosa e acaba por descobrir que pessoas 
do alto escalão do governo americano estavam envolvidos na produção 
de snuffs realizados no terceiro mundo. Rolou uma grande polêmica 
sobre as imagens supostamente reais mostradas no filme, onde um grupo 
de homens rudes barbarizam mulheres indefesas. Na época, a história era 
de que estas imagens teriam sido compradas por D'Amato e seus 
produtores através de traficantes colombianos e/ou gangsters russos. 
Mas hoje em dia sabe-se que elas foram feitas pelo grande maquiador 
Maurizio Trani, responsável também pelos FXs de clássicos como "The 
New York Ripper", "House by the Cemetery" e "The Beyond" . No Brasil, o 
diretor Cláudio Cunha, com roteiro escrito em conjunto por Carlos 
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Reichenbach, realizou "Snuff - Vítimas do Prazer" (77), um thriller onde 
dois produtores picaretas e inescrupulosos decidem filmar um assassinato 
real. A campanha de marketing do filme foi genial, fazendo com que o 
filme se pagasse logo no primeiro mês de lançamento, em São Paulo. 
Durante as primeiras semanas de exibição o diretor Cláudio Cunha 
contratou duas mulheres para gritarem no final da sequência de morte, 
em todas as sessões... "Não dava outra, metade da platéia se mijava 
inteira na poltrona", comenta Reichenbach, complementando 
"improvisamos um trailer, tipo cinema verdade, onde apareciam pessoas 
do povo e falsos populares respondendo a pergunta: "Você veria um filme 
com assassinatos reais?". Imaginem o trailer sendo exibido maciçamente 
durante dois meses... nenhuma imagem do filme, apenas as perguntas e 
as respostas do tipo: "Meu marido viu em Nova Iorque, é uma 
picaretagem!", "Se tiver mulher pelada, é claro que eu vejo!", "Mas será 
que tem crime mesmo... cruz credo!". Até que Alguém deu uma 
manchete bombástica na capa do caderno de variedades de um jornal de 
São Paulo: "Estréia hoje o filme que mata!". Em 97 o ator americano 
Johnny Depp estreou na direção com "O Bravo", no qual interpreta um 
pobretão, que, cansado de tanta miséria, aceita a oferta de 50 mil dólares 
para ser torturado até a morte num filme. Outras obras interessantes 
sobre o tema snuff são: "Testemunha Muda/Mute Witness" (95), filme 
inglês de baixo orçamento, onde uma moça muda testemunha um crime 
em frente às câmeras; "Efeitos Especiais/Special Effects" (84), de Larry 
Cohen, thriller policial a la Hitchcock, muito elogiado; " Morte ao 
Vivo/Tesis" (95), o filme de estréia do chileno radicado na Espanha, 
Alejandro Amenabar, diretor de "Os Outros"; "Cenas Mortais/Die 
Watching" (93), de Charles Davis, um thriller erótico que aborda a 
temática snuff; "A Síndrome do Vídeo/Videodrome" (82), de David 
Cronenberg, onde um executivo de canal de TV a cabo descobre um 
programa clandestino de snuff-movies; e os japoneses "Evil Dead Trap", 
de Toshiharu Ikeda, "Muzanza" e "Psycho: The Snuff Reels", esses dois 

últimos de diretores desconhecidos, mas extremamente violentos.  
 
Publicado originalmente no fanzine Matadouro, e re-editado com 
exclusividade para o site Putrescine (www.diatribe.com.br/putrescine), 
este dossiê foi compilado por Heráclito Maia, tendo como base artigos e 
informações de especialistas como Lúcio Reis, Petter Baiestorf, Carlos 
Primati, César Souza, Cid Vale Ferreira, Guilherme de Martino, Ulisses 
Granados, Carlos Thomaz Albornoz, Bruno Andrade, Carlos Reichenbach, 
entre outros (os quais peço desculpas por estar esquecendo o nome). Além 
disso foram consultados fanzines como "Suspiria", "Arghhh", "She 
Demons" e "B-Zine"; revistas como "Psico Vídeo" e "Fangoria"; livros como 
o "Guia de Vídeo Terror", de Guilherme de Martino e "Dicionário de 
Cinema - Os Diretores", de Jean Tulard; diversos e-mails postados na lista 
de discussões "Canibal Holocausto" , além de pesquisa em dezenas de 
sites na internet, principalmente o Internet Movie Database 
(www.imdb.com). Um agradecimento especial aos amigos supra-citados! 

Fonte: Putrescine (www.diatribe.com.br/putrescine). 
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http://www.diatribe.com.br/putrescine


76 

 

A REVOLUÇÃO, VIA SATÉLITE 
Uma entrevista com A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA 
Ricardo Rosas 
 
 
Com poucas exceções, muito da produção da chamada vídeo-arte têm se 
caracterizado por uma elaboração estética normalmente asséptica e 
pouco afeita a questionamentos políticos, quando muito existenciais. 
Poderia se argumentar que o próprio meio, o vídeo, não se caracterizaria 
por indagações mais profundas acerca da sociedade estabelecida. Mas 
será assim mesmo? 
  
Se partíssemos do ponto de vista da TV tal como a cidadão comum ς 
aquele que toda noite se senta em sua poltrona para assistir à 
programação usual ς a conhece, pode ser que sim. O mesmo até se 
poderia dizer de um público mais restrito, o circuito fechado de platéias 
informadas que assistem a mostras e panoramas de vídeo-arte em 
festivais por todo o Brasil, dado que a maior parte dessa produção se 
distingue justamente por um experimentalismo mais estético e pouco - se 
algo ς ideológico.  
  
Mas nem sempre foi assim. Que o diga um radical participante do 
movimento FLUXUS, Wolf Vostell, que executava performances com 
ǘŜƭŜǾƛǎƿŜǎΣ ŀǎ ά¢±-DE-/h[[!D9{έΣ ŘŀƴŘƻ ǘƛǊƻǎ ƴƻǎ ǘǳōƻǎ ŎŀǘƽŘƛŎƻǎΣ ƻǳ ƻǎ 
membros da Raindance Foundation, que realizaram verdadeiras 
produções de vídeos guerrilheiros na aurora do vídeo, em plenos anos 70, 
fazendo uma montagem e edição que tanto questionava a estética usual 
do meio quanto realizava uma aguda crítica da política e da sociedade de 
consumo americana. Sua clássica revista Radical Software reuniu vários 
grupos independentes e radicais de produção em vídeo. Do grupo 
também fez parte Michael Shamberg, o autor de um clássico da militância 

em vídeo, o Guerrilla Television, que fez história. Não faltam outros 
exemplos, e embora muito dessa estética tenha sido deglutida por velhas 
e novas corporações televisivas, como a MTV, suas idéias permanecem 
como potencial subversivo. 
  
Os anos 80 e 90 assistiram a um boom de vídeo-arte no Brasil e no 
mundo, e tiveram contrapartidas ativistas nos EUA, através de grupos 
como Paper Tiger TV (1981 - www.papertiger.org) e Deep Dish (1986 - 
http://deepdish.igc.org/). Mas foi preciso um divisor de águas como os 
históricos protestos de Seattle, na reunião da OMC (Organização Mundial 
de Comércio) em 2000, para que o meio vídeo fosse redimensionado para 
ǇǊłǘƛŎŀǎ Ƴŀƛǎ ŘƛǊŜǘŀǎ ŘŜ ŀǘǳŀœńƻ ǇƻƭƝǘƛŎŀΦ ! ά.ŀǘŀƭƘŀ ŘŜ {ŜŀǘǘƭŜέ ǾƛǳΣ ŜƴǘǊŜ 
outras coisas, o surgimento da rede mundial de mídia independente, o 
Indymedia (www.indymedia.org), e o alvorescer do movimento de 
vídeoativismo. Movidos pelo barateamento desses equipamentos, 
facilmente acessíveis a muitos jovens, e inspirados numa lógica de 
produção faça-você-mesmo, esses ativistas de mídia realizam ação direta 
registrando protestos, filmando a repressão de policiais sobre a multidão, 
testemunhando tudo. Nessa linha, mais documental, grupos como o 
americano Videoactivism (www.videoactivism.org), o inglês 
Undercurrents (www.undercurrents.org), o brasileiro Blasfêmia ou o 
boom de vídeos piqueteros da atual crise argentina. Noutra seara, mais 
próxima à vídeo-arte, encontraríamos grupos como o Cândida TV 
(http://candida.thing.net/), da Itália, ou a Pirate TV (www.piratetv.net), 
vinculada à banda Coldcut e o selo musical Ninja Tune, que mistura uma 
sampleagem psicodélica de vídeos com ativismo político. 
  
 
 
É justamente na fronteira entre arte e questionamento ideológico que 
poderíamos situar o trabalho do grupo de videastas brasileiros do A 

http://www.papertiger.org/
http://deepdish.igc.org/
http://www.indymedia.org/
http://www.videoactivism.org/
http://www.undercurrents.org/
http://candida.thing.net/
http://www.piratetv.net/
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REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA. Apresentado em formato de 
diversos episódios pela TV USP, o programa faz uma colagem instigante 
de elementos visuais, sonoros e narrativos, de uma forma inédita na 
televisão brasileira. Um guerrilheiro urbano imaginário utiliza a arte como 
arma e seus petardos intervém tanto pela aglutinação dos vídeos de 
autorias diversas quanto pelos comentários (às vezes pertubadores) em 
off sobre as imagens exibidas. 
  
O resultado por vezes causa um certo mal-estar, ou seja, incomoda (no 
melhor sentido da palavra), o que, pra bom entendedor, passa bem longe 
das amenidades tutti -frutti  da TV brasileira, acostumada a Big Brothers, 
Faustões e bobagens do tipo, e faz pensar ς coisa difícil de imaginar 
ǉǳŀƴŘƻ ǎŜ Ŧŀƭŀ ŘŜ ǘŜƭŜǾƛǎńƻΦ bńƻ Ƙł ŀǉǳƛ ŎƻƴŎŜǎǎƿŜǎ ŀƻ άōƻƳ Ǝƻǎǘƻ 
ōǳǊƎǳşǎέ ƻǳ ŀƻ ǇƻǇ ŀŘƻŎƛŎŀŘƻ Ŝ ƛƴƻŦŜƴǎƛǾo da MTV. Há um certo sabor 
ǘǊŀƴǎƎǊŜǎǎƛǾƻ ŘŜ άǘŜǊǊƻǊƛǎƳƻ ǇƻŞǘƛŎƻέΣ ǘŀƭ ŎƻƳƻ ƻ ǇŜƴǎŀǾŀ IŀƪƛƳ .ŜȅΣ Ŝ 
ŀƭƎǳƳŀ ŘƻǎŜ ŘŜ ǇŀǊŀƴƽƛŀ όάŀƭƎǳŞƳ ǎŀōŜ ǉǳŜ ǾƻŎş Ŝǎǘł ǾŜƴŘƻ ƛǎǎƻΚέύΣ ƻ 
que não esconde uma risada irônica destes tempos de guerras e 
fundamentalismos. 
  
O nome do grupo vem do título de uma famosa canção do norte-
americano Gil Scott Heron (1973), este mesmo um pária negro que a 
América delirante, paranóica (essa sim) e racista faz questão de deixar no 
limbo, e cujo livro Abutre foi lançado aqui pela Conrad no ano passado. 
 
 
  
A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA é um laboratório multimídia em 
constante processo de mutação. Sua junção de vídeo-arte, performances, 
e ás vezes intervenção urbana, até rádio e Internet (em projeto), visa 
suprir uma inquietação comum ao grupo: a transformação cultural. Com 
muita coragem e ousadia, o grupo se prepara para o desafio de exibir na 

TV aberta, provavelmente no canal 21. Mas o público mediano brasileiro 
estará preparado para a REVOLUÇÃO? É esperar para ver. Expectativas 
quanto às reações já puderam ser conferidas quando da mostra Ares e 
Pensares do SESC São Paulo no ano passado, em que os vídeos chegaram 
a sofrer censuras em algumas unidades onde foi exibido. Bom sinal para 
alguns, com esse anti-marketing e seu formato desafiador, é bem 
provável que as polêmicas do programa não parem por aí. Irreverentes e 
sem reticências, foi assim que os garotos responderam a essa entrevista 
com o Rizoma. 
  
A iniciativa de vocês é algo inédita no Brasil. Como surgiu a idéia de 
formar o grupo? 
  
Para entender A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA temos que 
imaginar um macro sistema. No centro gravitacional temos os integrantes 
ativos Daniel Lima, André Montenegro, Fernando Coster e Daniela Labra. 
Girando ao redor, estabelecendo participações constantes temos o núcleo 
musical Unidade Móvel que dá o apoio sonoro. Um pouco mais distante, 
mas não menos importante seguem os artistas e grupos que tem grande 
correspondência com os princípios da Revolução como: Lia Chaia, Bijari, 
Ricardo Ramalho, Tiago Judas e outros.  
  
À medida que nos distanciamos e nos perdemos por este universo 
encontramos galáxias, estrelas novas e buracos negros que marcam 
participações pontuais vindos de todos os cantos do Brasil. E podemos 
visualizar a aproximação de outros sistemas inteiros que agregam seus 
objetos não identificados.  
  
Tudo segue num movimento de contração, união.  
  
Em toda parte somos observados por milhões de estrelas, os 
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espectadores deste movimento.  
 
 
 
Quem inspirou ou inspira vocês? Algum grupo artístico, ativista, video-
artistas ou algo assim? 
 
Nos inspiram todos aqueles que fazem a guerrilha cultural urbana.  
  
Em enorme desvantagem, a ação tem que usar da inteligência (artística, 
política e estratégica) para ocupar espaços abertos, não controlados ou 
mal vigiados.  
  
Nos inspiram os pichadores - grupo não coeso que intervêm no espaço 
urbano criando códigos e princípios herméticos; artistas irônicos e ácidos 
que souberam, antes de mais nada, viver. Mas também a força 
inesperada do furacão, o círculo perfeito do horizonte em alto mar, as 
cobras peçonhetas e os vírus digitais.  
  
Algumas vezes o ritmo da edição lembra um pouco a MTV para logo em 
seguida vir alguma surpresa que quebra totalmente a lógica televisiva 
(mesmo a mais "moderninha), com mensagens clara ou 
subliminarmente subversivas, virando pelo avesso o que seria uma 
estética "entrecortada" mercadológica. Vocês enfrentaram algum 
problema com a emissora de TV para colocar no ar ou tiveram total 
liberdade? 
  
Olha, antes de mais nada vamos colocar os pingos ƴƻǎ άƛǎέΣ ŎŜǊǘƻΚΗ 
  
A MTV transforma toda experimentação áudio-visual vinda desde a 
década de 70 em vinhetas alienadas, onde só importa a surperfície visual 

e sonora, descartando e evitando qualquer conteúdo político 
transformador ς seguindo os mesmos passos do design e da publicidade. 
Criações importantes são realizadas no formato de vídeo clipe mas o que 
decide a veiculação é um misto de potencial mercadológico e adequação 
ŀ ǳƳŀ ƛƳŀƎŜƳ άƧƻǾŜƳέ ǊƻǉǳŜƛǊŀ ƛŘƛƻǘŀΦ 
  
A REVOLUÇÃO funciona no movimento oposto: o conteúdo e a proposta 
singular são a força motriz para gerar uma nova visualidade. E certamente 
isso quebra com a lógica televisiva. A subversão está nesta liberdade de 
expressão extrema e diversa num meio de comunicação de massa. É a 
coordenação de uma intervenção ς ou melhor, interferência ς na mídia. 
  
Quanto à TV USP, tivemos total autonomia e essa foi a nossa principal 
vitória. Conseguimos colocar no ar a nossa proposta integralmente. O 
problema é conseguir manter este espaço depois de avaliado o potencial 
άǎǳōǾŜǊǎƛǾƻέ Řƻ ŀƴǘƛ-programa de TV. 
 
Qual mensagem vocês querem passar? No que acreditam? 
  
A mensagem é: A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA. 
  
O trabalho de vocês me parece numa fronteira bem tênue entre arte e 
política. Vocês vêem seu trabalho como uma forma de ativismo? 
  
A criação, assim como toda ação, é sempre política. A escolha é política, 
até mesmo quando tem um viés alienante. Nos  preocupamos em 
produzir algo que tenha profundidade; que possa ser investigado e 
pensado, seja numa abordagem política, estética ou ética. 
  
!ƎƻǊŀ άŀǊǘŜέ Ŝ άŀǘƛǾƛǎƳƻέΦΦΦ ƴńƻ ǎŜƛΦ 9ǎǘŀƳƻǎ ǎŜƳǇǊŜ ŀƎƛƴŘƻ ƴǳƳ 
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movimento dialético: fazemos e somos feitos por tudo que está em torno 
de nós. 
  
Agora, uma pequena provocação. Não é meio contraditório defender 
idéias contra o sistema e ao mesmo tempo exibi-las em na TV paga? 
Como acham que o público, com certeza mais elitizado, recebe o 
programa? Vocês tem tido algum feedback nesse sentido?  
  
A idéia de ir contra algo implica em estar do outro lado. Não defendemos 
idéias contra o sistema. Devemos jogar com o sistema, estamos nele 
querendo ou não. Nós somos parte do sistema.  
  
Devemos provocar o anjo mau para que ele nos veja, aja e torne visível os 
seus limites.  
 
Empurramos até o limite máximo. E isso nos interessa: o limite, o espaço 
onde as coisas por um momento se tornam indefinidas e portanto abertas 
a experiências reveladoras. 
  
Somos contraditórios logo de cara: A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ 
TELEVISIONADA. A ironia é fundamental, não se leve tão a sério. Não seja 
rígido demais senão você quebra.   
  
hŎǳǇŀƳƻǎ ŀǎ ŦŜƴŘŀǎΣ άŀǎ ŎƭŀǊŜƛǊŀǎ ƴŀ ǎŜƭǾŀέ ƭŜƳōǊŀΚΗ ! ¢± ŀ Ŏŀōƻ Ŧƻƛ ƻ 
espaço que a princípio tínhamos para interferir. Passo a passo vamos 
empurrando...  
 
 É verdade que pensam em passar a exibir na TV aberta? 
  
Sim - penso agora que deveríamos marcar uma reunião na Rede Globo e 
fazê-los ver todo o programa, gravando tudo com uma câmera escondida 

como eles adoram fazer. Vai ser engraçado ver a reação e a explicação do 
executivo de plantão.  
  
Vocês trabalham numa equipe muito grande? Têm um diretor, 
roteirista? Como criam os programas? Percebi que há um forte trabalho 
de edição por trás da coisa. 
  
1 pessoa na direção 
1 pessoa na edição 
1 pessoa na redação e pesquisa 
1 pessoa na produção 
  
Misture tudo até que todos estejam fazendo todas as funções. Leve à ilha 
de edição e em doze horas retire tudo para Mini DV. Durma. Repita a 
operação e estará pronto. Sirva quente. Refeição para 500.000 
espectadores. 
 
Soube que vocês também atuam em mídias diferentes com outros 
grupos, tipo o anti-pop, com cartazes lambe-lambe. Podem contar um 
pouco sobre estes projetos? 
 
Como A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA, temos o projeto de TV, 
rádio ς piloto pronto, atualmente em negociação ς e internet que será o 
ponto de encontro de todos os caminhos. 
  
A intervenção urbana, as ações performáticas, as exposições são 
percursos paralelos da qual a proposta midiática se alimenta. Apoio total 
ŀ ǘƻŘŀ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀœńƻ ǉǳŜ ŀǇƻƴǘŜ ǇŀǊŀ ǳƳŀ ŦǳƎŀ Řƻǎ άŎƛǊŎǳƛǘƻǎ ŦŜŎƘŀŘƻǎέ 
sejam artes plásticas, cinema, video-arte ou qualquer outra forma de 
comunicação restrita. 
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Vocês assistem TV? 
  
É claro! 
  
Na opinião de vocês, existe vida inteligente na televisão? 
  
Roberto Marinho, Silvio Santos, Bispo Edir Macedo ganham milhões e são 
exemplos de inteligência perversa para o MAL. 
  
Lembro-me agora de algumas iniciativas bem radicais, tipo as 
performances de Wolf Vostell atirando em TVs, ou os ativistas do TV-Turn 
Off  Network (algo como "Rede de Desligamento da TV" - www.tvfa.org ) 
que sugerem "desligue a TV, ligue a vida". E vocês, vêem alguma saída pro 
tédio manipulado e conformista da televisão? Há alguma forma de 
superar a dominação do espetáculo e do info-entretenimento? 
  
Pergunta complexa. Não adianta tentar evitar a dominação do espetáculo 
na sociedade. Mas devemos evitar essa dominação completa na nossa 
vida, nas nossas relações. 
  
άh ŜǎǇŜǘłŎǳƭƻ ƴńƻ Ş ǳƳ ŎƻƴƧǳƴǘƻ ŘŜ ƛƳŀƎŜƴǎΣ Ƴŀǎ ǳƳŀ ǊŜƭŀœńƻ ǎƻŎƛŀƭ 
ŜƴǘǊŜ ǇŜǎǎƻŀǎΣ ƳŜŘƛŀŘŀ ǇƻǊ ƛƳŀƎŜƴǎΦέ όDǳȅ 5ŜōƻǊŘύΦ  
 
 
 
O videoativismo, uma vertente atual do ativismo de mídia, tem assistido a 
um verdadeiro boom nos últimos tempos, pelo menos desde a famosa 
"Batalha de Seattle". Mas esse tipo de ativismo, com algumas exceções, é 
bem no estilo ação direta, com filmagens in loco dos protestos, de 

invasões, etc. Esse tipo de ativismo engajado "em tempo real" e com 
poucas, se alguma, pretensões estéticas, também atrai vocês de alguma 
forma? 
  
Dentro de uma situação estratégica, a produção vídeo ativista é uma 
clareira que a TV brasileira ainda nem se deu conta que existe. É guerrilha 
pura. E com isso nos identificamos. Eles caminham também para o limite, 
para lidar com o controle da informação. 
  
Entretanto, discutindo-se questões estruturais, o jornalismo 
independente ς assim como A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA  - é 
antagônico à idéia de comunicação de massa. A TV jamais vai assimilar a 
sua principal mudança que é a pluralidade de abordagens e a 
consequente subjetividade da notícia.  
  
¢ŜǊŜƳƻǎ ǎƛƳΣ ŀǎǎƛƳƛƭŀœƿŜǎ ǎǳǇŜǊŦƛŎƛŀƛǎ ŘŜǎǘŀ ƴƻǾŀ άŜǎǘŞǘƛŎŀέ Řƻ 
jornalismo e talvez até da forma de fazer a reportagem, mas o método 
continuará passando por um editor assistente, um subeditor, um editor 
especial, um redator chefe e por fim por um editor chefe. E, como 
Einsenstein já colocava com sabedoria, a edição é o controle 
fundamental. 
  
Como sabemos o controle da informação é uma das peças chave do nosso 
sistema. A TV gera o controle e o controle gera a TV.  
 
Agora vamos arriscar uma especulação. Se acontecesse, a revolução não 
seria mesmo televisionada, ou haveria uma televisão utópica possível? Em 
outras palavras, na visão de vocês, haveria algum espaço para a tv num 
mundo pós-revolucionário?  
  
Não acreditamos em revolução. O levante, a Zona Autônoma Temporária 
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é uma estratégia mais eficiente e mais realista. Não me interessa pensar 
numa televisão utópica ς a não ser em literatura. A interferência midiática 
se atêm a realidades concretas e ações objetivas.  
  
Para encerrar, vocês não têm medo se ser engolidos pela voragem da 
indústria do entretenimento? 
  
Que eles nos engulam, passem bem mal, vomitem, tenham um bela 
diarréia e que nos paguem por isso. 
 
 
  
Para contato com A REVOLUÇÃO NÃO SERÁ TELEVISIONADA  
mande e-mail para 
arevolucaonaoseratelevisionada@yahoo.com.br.  
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ENTREVISTA COM KIKO GOIFMAN 
Claudia Priscilla 
 
 

 

33 é um filme de longa-metragem em 
35mm, dirigido por Kiko Goifman, com 
duração de 74 minutos. Misto de road 
movie com filme noir, 33 é o número 
de dias que o diretor, filho adotivo, se 
propôs para filmar sua busca pela 
mãe biológica. 33 anos é a idade do 
diretor. Numa estrutura inovadora que mescla a questão íntima com uma 
abordagem meta-ficcional, entre fumaças, detetives, cartomantes e 
parteiras, além de um diário publicado na internet, 33 tem gerado tanto 
ǇƻƭşƳƛŎŀǎΣ ŎƻƳƻ ŀ ŎǊƝǘƛŎŀ ŘŜ ǉǳŜ ŦŀȊ ǳƳŀ άŜǎǇŜǘŀŎǳƭŀǊƛȊŀœńƻέ Řŀ ǾƛŘŀ 
privada, quanto rasgados elogios de Jean-Claude Bernadet, por seu 
formato inédito em relação ao padrão usual dos documentários 
brasileiros. A trilha sonora ficou a cargo do duo eletrônico Tetine. Aqui 
uma entrevista com o diretor, que também é antropólogo e net artista, e 
já trabalhou com questões como a violência e a vida nas prisões em obras 
como Morte Densa, Olhos Pasmados e Valetes em slow motion.  

.................................................. 

Quais as motivações para fazer este documentário no qual busca sua 
mãe biológica?  

Muitos foram os motivos para fazer esse documentário. Talvez, o mais 
profundo, seja o fato de que existe um tabu em torno da adoção. As 
pessoas não falam publicamente disso, de alguma forma me parece existir 
um certo medo de que não sejam bem vistas. Acho isto um total absurdo. 
Não tenho nenhum tipo de vergonha de ser adotado e não creio que as 
pessoas devam ter algum sentimento de inferioridade por isto. Além 
disso, venho trabalhando com a temática da violência há mais de dez 
anos. Tenho um documentário, um livro e um cd-rom sobre prisão; 
participei, com Jurandir Muller de duas Bienais de SP na área de net 
arte tratando deste tema; também com este parceiro tenho um 
documentário sobre velhas prostitutas que continuam trabalhando no 
centro de SP, violência com idosos; assassinos que mataram apenas uma 
vez na vida etc. Achei que faria sentido fazer um documentário no qual 
me auto-violentasse. Além disso, como fiz a busca pública, a violência foi 
ainda maior, porém, era esta a forma de enfrentamento do silêncio em 
torno do assunto. 

 

Quando você descobriu que é um filho adotivo ? 

Eu sempre soube que sou filho adotivo, o que quer dizer que nem sequer 
me recordo de algum tipo de reunião familiar para que isso fosse 
contado. Com certeza isso ocorreu logo na minha infância e na de minha 
irmã, 3 anos mais velha do que e também filha adotiva.  
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Existem preconceitos em torno da adoção? 

Infelizmente a adoção e o que há de oculto, as mentiras, em torno dela, 
continuam gerando problemas e preconceitos. Não sou psicanalista e 
nem me aventuro a dizer que acho que todos os pais devam contar tudo 
para seus filhos adotivos, mas acredito que a regra do silêncio pode gerar 
preconceito e, não raro, revolta. Pela grande quantidade de casos de 
adoção que existe em nosso país eu acredito que ainda estamos bem 
longe de tratar este tema com alguma 
naturalidade. 

Como é trabalhar a emoção em um 
documentário? 

Acredito que razão e arte possam estar 
lado-a-lado, não precisam ser coisas 
opostas. Agora, 33 é uma radicalização da 
possibilidade emocional em um 
documentário. A equipe de filmagem era 
mínima, somente minha mulher Claudia 
Priscilla e eu. Mas tudo foi intencional. Eu 
sabia que o projeto seria forte 
emocionalmente e realmente foi uma 
άǇƻǊǊŀŘŀέΦ !ƭƛłǎΣ ƳƛƴƘŀ ƳǳƭƘŜǊ Ŧƻƛ ǳƳŀ ǇŜǎǎƻŀ Ƴǳƛǘƻ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜ ƴŜǎǘŜ 
processo todo.  

Como sua mãe adotiva encarou o projeto?  

Berta me apoiou o tempo inteiro, nossa relação era ótima e está ainda 
melhor. Antes de iniciar o projeto conversei com ela sobre o assunto e 
desde lá ela mostrou-se uma mulher ainda mais forte do que imaginava. 

Documentários muitas vezes são considerados chatos. Como você vê o 
33 neste cenário? 

33 traz uma série de elementos de estrutura de ficção, como o suspense. 
Vou ou não encontrar minha mãe biológica? Os detetives trazem também 
um universo peculiar ao filme. O filme tem um dinamismo, uma música 
interessantíssima do grupo Tetine, muito humor e ironia. Quem for ao 
cinema não verá um documentário tradicional. 

Fale um pouco sobre outros trabalhos quer você realizou relacionados à 
temática da violência, como Valetes em slow motion e Morte Densa. 

Valetes em slow motion é um livro / CD ROM que fiz em 1998. A questão 
central é a abordagem do tema prisão a partir do meu olhar e de outros 
artistas brasileiros. Trata-se de um CD-ROM que em nada se assemelha a 
uma enciclopédia ou banco de dados. O usuário é convidado a 
experimentar algumas sensações e, aos poucos, entende os códigos e 
regras do universo de navegação. Um pouco como a lógica de quem 
acaba de entrar numa prisão. Esse CD-ROM, bastante experimental e no 
qual eu tive total de liberdade de criação, foi produzido pelo meu parceiro 
Jurandir Muller e teve direção de criação de Lucas Bambozzi. Em 1998 
ganhamos o Grand Prix Mobius em Paris e o CD-ROM foi adquirido como 
uma obra de arte pelo Centro Georges Pompidou. A partir daí 
começamos, eu e Jurandir, a desenvolver trabalhos para a web, 
participamos de duas Bienais de São Paulo, fizemos sites de filmes como 
Cidade de Deus e Carandiru. 

Morte Densa é um filme sobre pessoas que mataram uma vez na vida. 
Assassinos não seriais. Dirigido por mim e Jurandir Muller e com um 
trabalho forte de produção e roteiro de Claudia Priscilla, no filme 8 
pessoas comentam o fato de ter matado alguém. Pessoas que nunca 
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haviam cometidos crimes. As imagens do filme são cenas banais de 
domingo, dia em que acontecem mais crimes e homicídios deste tipo. A 
música foi cedida por Nick Cave and Bad Seeds, especificamente canções 
do cd Murder Ballads. O filme foi exibido no Brasil na abertura da Mostra 
do Audiovisual Paulista e na TV Cultura. Apresentamos também no 
Festival de Locarno, na Suíça e, no final de março, participará do Festival 
Internacional de Documentários, em São Paulo.    

Links: 

Críticas do filme  

www.contracampo.he.com.br/58/33.htm 

www.netsite.com.br/cinema/mostra_conteudo118302.asp?id_conteudo=
118302 

www.speculum.art.br/module.php?a_id=980 

www.omelete.com.br/cinema/artigos/base_para_artigos.asp?artigo=186
3 

www.usp.br/cinusp/mostras/novos_rumos/index.php 

 
Site de 33 - www.33ofilme.com.br 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.contracampo.he.com.br/58/33.htm
http://www.netsite.com.br/cinema/mostra_conteudo118302.asp?id_conteudo=118302
http://www.netsite.com.br/cinema/mostra_conteudo118302.asp?id_conteudo=118302
http://www.speculum.art.br/module.php?a_id=980
http://www.omelete.com.br/cinema/artigos/base_para_artigos.asp?artigo=1863
http://www.omelete.com.br/cinema/artigos/base_para_artigos.asp?artigo=1863
http://www.usp.br/cinusp/mostras/novos_rumos/index.php
http://www.33ofilme.com.br/
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MICRÓBIOS DA INFORMAÇÃO, DO RISO... 
Agência de Notícias Anarquistas (ANA) 
 
  

Eles são o grupo Expressão Sarcástica, ou palhaços hilariantes, que estão 
espalhando o micróbio da contra-informação, do riso corrosivo em 
Florianópolis (SC), pela TV Floripa, via cabo. Numa sociedade cada vez 
mais pasteurizada, sem graça, é necessário reforçar e ampliar projetos 
como esses, autônomos, que resistem à massificação. E eles, os 
sarcásticos, na figura do compa Skárnio, concederam a seguinte 
entrevista à ANA:  

Agência de Notícias Anarquistas: Conte um pouquinho como começou a 
história de vocês. O que é o Grupo Expressão Sarcástica... 

Skárnio: Bem, o Grupo Expressão Sarcástica é um grupo de artistas e 
profissionais da comunicação, isso quer dizer que é um grupo bem 
eclético na sua formação; desenhistas, fotógrafos, jornalistas, cineastas, 
programadores e designers o compõem. 

h ǉǳŜ Ƙł ŜƳ ŎƻƳǳƳ Ş ǳƳŀ ƛŘŜƻƭƻƎƛŀΣ ƻ άǎŀǊŎŀǎƳƻέ ŎƻƳƻ ŀǘƛǘǳŘŜ ƴŀ 
produção e estética. A nossa bandeira é a originalidade e a 
democratização da comunicação no Brasil e no mundo. 

bƽǎ ŎƻǎǘǳƳŀƳƻǎ ŘƛȊŜǊ ǉǳŜ Ŝǎǘŀ ǵƭǘƛƳŀ Ş ŀ άōŀƴŘŜƛǊŀ Řŀǎ ōŀƴŘŜƛǊŀǎέ ƻǳ ŀ 
ǇǊƛƳŜƛǊŀ άōŀƴŘŜƛǊŀέΣ Ǉƻƛǎ ǎŜƳ ŀ ŎƻƳǳƴƛŎŀœńƻ ƴńƻ ǎŜ ŦŀȊ ƴŀŘŀΦ ; ƻ ŎƻƳŜœƻ 
de tudo. 

O humor é uma forte ferramenta para o alcance destes objetivos, entra 
em qualquer campo, e se pode incluir potentes mensagens em meio a um 
riso e outro. 

O grupo existe em Florianópolis, faz uns 10 anos, lançamos um zine 
impresso em 95, depois em 2000 um site, ambos com o mesmo nome 
ά{ŀǊŎłǎǘƛŎƻΩΣ Ŝ ŜƳ ǎŜƎǳƛŘŀ ǳƳ ǇǊƻƎǊŀƳŀ ƴŀ ¢± ŎƻƳǳƴƛǘłǊƛŀ ŘŜ 
CƭƻǊƛŀƴƽǇƻƭƛǎΣ ƻ ά!ǇşƴŘƛŎŜέΣ ǉǳŜ ǘǊŀȊ ŎǳƭǘǳǊŀΣ ƛƴŦƻǊƳŀœńƻ Ŝ ƘǳƳƻǊΣ Ş 
claro. 

Neste canal comunitário nós também produzimos provavelmente o 
programa de TV com a maior duração ininterrupta da história da TV 
ōǊŀǎƛƭŜƛǊŀΣ ƻ άLƴǾŀǎńƻ Řŀ ¢± CƭƻǊƛǇŀέΣ ǳƳ ǇǊƻƎǊŀƳŀ ƻƴŘŜ άƛƴǾŀŘƛƳƻǎ ƻ 
Ŏŀƴŀƭέ ǇƻǊ рт ƘƻǊŀǎΦ h ƻōƧŜǘƛǾƻ ŜǊŀ ŘƛǾǳƭƎŀǊ ŀ ŜȄƛǎǘşƴŎƛŀ Řŀ ¢± 
comunitária assim como dar o espaço que a TV convencional não dá a 
cultura alternativa, aliás, a qualquer tipo de cultura... 

Atualmente nós estamos acabando de produzir o filme curta-metragem 
ά{ƻǊǊƛŀΣ ǾƻŎş Ŝǎǘł ǎŜƴŘƻ ŦƛƭƳŀŘƻέΣ ŎƻƳ ŀ ŘƛǊŜœńƻ ŘŜ /ƘƛŎƻ /ŀǇǊŀǊƛƻΣ 
ƛƴǘŜƎǊŀƴǘŜ Řƻ ƎǊǳǇƻΦ 9 ŜŘƛǘŀƴŘƻ ƻ ŘƻŎǳƳŜƴǘłǊƛƻ ǎƻōǊŜ ŀ άƛƴǾŀǎńƻέ ǇŀǊŀ 
lançar até o final deste ano e inicio de 2003. Além de outros projetos bem 
sarcásticos. 

!b!Υ /ƻƳƻ Ŧƻƛ Ŝǎǎŀ άƛƴǾŀǎńƻέΚ 

Skárnio: Numa sexta à noite, nós entramos no ar durante um programa ao 
vivo, trajados com máscaras lembrando terroristas, só que em vez de 
portar armas a gente carregava câmeras fotográficas e filmadoras. Lemos 
o nosso manifesto, e dizemos que a TV só iria ser libertada após o canal 
comunitário ser transmitido em rede aberta. É claro que isso era tudo 
uma grande metáfora sobre a condição da TV comunitária, que só existe 
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em TV a cabo, não atingindo uma grande parcela da população. Tudo era 
na verdade um programa de TV, com um roteiro flutuante e que o 
telespectador não fazia idéia disso. 

Ao todo nós passamos 56 horas ao vivo, de máscaras, dormindo pouco e 
promovendo uma programação ininterrupta com programas de 
entrevistas sobre a questão da mídia no Brasil, TV comunitária, sátira à 
programação de TV atual, e veiculando muitos vídeos alternativos. Foram 
300 ligações ao todo, o que foi uma verdadeira surpresa pra nós, pois 
essas ligações demonstraram a simpatia do público com a causa e ao 
mesmo tempo insatisfação com a atual televisão aberta. O recado foi 
dado, pelo menos por aqui.  

!b!Υ ¢ŜƳ ŀƭƎǳƳ άŀǎǇŜŎǘƻ ƭƛōŜǊǘłǊƛƻέ ƴƻ ƎǊǳǇƻ ŘŜ ǾƻŎşǎΚ 

{ƪłǊƴƛƻΥ {Ŝ ǘŜƳ ǳƳ άŀǎǇŜŎǘƻ ƭƛōŜǊǘłǊƛƻέΚ tŜƭƻ ƳŜƴƻǎ Ş ŀ ƴƻǎǎŀ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭ 
pretensão... Aliás, falando em pretensão, nós não nos declaramos 
abertamente anarquistas, por que sentimos que falta mais estudo e 
referencial para isso. Embora acredito que todos sentimos por dentro o 
ideal libertário. Mas estamos chegando lá. 

ANA: O grupo é independente de partidos? 

{ƪłǊƴƛƻΥ h ƴƻǎǎƻ ƎǊǳǇƻ Ş ŀǇŀǊǘƛŘłǊƛƻΦ !ǘŞ ǇƻǊ ǳƳŀ ǉǳŜǎǘńƻ ŘŜ άǘǊŀōŀƭƘƻέ 
mesmo, já que nós mexemos com informação. É claro que trabalhando 
com informação alternativa, a gente acaba tendo um contato maior com 
os setores políticos, principalmente os da esquerda, mas é mais uma 
ǉǳŜǎǘńƻ ŘŜ ǎŜ άŜƴŎƻƴǘǊŀǊ ƴŀǎ ōŀǊǊƛŎŀŘŀǎέ Řƻ ǉǳŜ ǳƳŀ άŦŜǎǘƛƴƘŀέΦΦΦ 

ANA: ONGs... 

{ƪłǊƴƛƻΥ {ƽ ŜƳ άǇŀǊŎŜǊƛŀǎέΣ ǉǳŀƴŘƻ ŀǇŀǊŜŎŜƳΣ ŀƭƛłǎΣ ŜǎǘŀƳƻǎ ŀōŜǊǘƻǎ ŀ 
qualquer tipo de parceria, não indo contra nossa ideologia. Nós também 
colaboramos com a estruturação de associações e ONGs com objetivos 
semelhantes aos nossos, acreditamos que toda iniciativa no mesmo 
sentido colabore, pelo menos como exposição da situação do sistema. 
Toda informação nova é útil. 

!b!Υ ¦Ƴ ǘŜƳǇƛƴƘƻ ŀǘǊłǎΣ ǾƻŎş ǘƛƴƘŀ ŦŀƭŀŘƻ ǎƻōǊŜ άƳŀǊƪŜǘƛƴƎ ǾƛǊŀƭέΣ 
como mais uma arma. O que seria isso? 

{ƪłǊƴƛƻΥ h άƳŀǊƪŜǘƛƴƎ ǾƛǊŀƭέΣ Ş ŀ ŎƘŀƳŀŘŀ ǇǊƻǇŀƎŀƴŘŀ ŘŜ άōƻŎŀ ŜƳ 
ōƻŎŀέΦ wŜŎǳǊǎƻ ŎƻƴƘŜŎƛŘƻ ƴƻǎ ƳŜƛƻǎ ǳƴŘŜǊƎǊƻǳƴŘǎΣ ŀǘravés dos fanzines 
e na Internet. É uma forma de publicidade legitima e solidária, pois a 
ǵƴƛŎŀ άƳƻŜŘŀέ ŘŜ ǘǊƻŎŀ ƴŜƭŀ Ş ŀ ǾŀƭƻǊƛȊŀœńƻ Řƻ ŎƻƴǘŜǵŘƻΦ ; ŀǘǊŀǾŞǎ Řƻ 
άƳŀǊƪŜǘƛƴƎ ǾƛǊŀƭέ όŜǎǎŀ ǊŜƭŀœńƻ ŜǎǇƻƴǘŃƴŜŀ ŘŜ ōǳǎŎŀΣ ƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ŜƴǘǊŜ ŀǎ 
pessoas) que se fortifica e se mantém a tal rede que falávamos 
anteriormente. O fato em si já existe, o que propomos é a consciência de 
sua existência, para torná-la mais eficaz. 

ANA: Vocês mantém contatos com outros grupos de artistas do Brasil, 
ou de fora, que fazem um trabalho parecido com o de vocês? 

Skárnio: O nosso contato com outros grupos é mais por Internet, nós 
estávamos muito concentrados na cena (?) local até agora. Inclusive esse 
é um dos nossos objetivos atuais, estabelecer este diálogo com outras 
iniciativas no Brasil e no mundo. 

ANA: É aí que entra aquela história de parcerias em conteúdo, de 
fomentar uma rede de contra-informação... 
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{ƪłǊƴƛƻΥ {ƛƳΣ ƻ ǘŀƭ ŘŜ άƳŀǊƪŜǘƛƴƎ ǾƛǊŀƭέΣ Řƻ ōƻŎŀ ŀ ōƻŎŀ ƳŜǎƳƻΣ ǉǳŜ Ş ƻ 
que viabiliza essa estrutura invisível pelo qual existimos. 

ANA: Quais as aventuras e desventuras nesta vida alternativa? 

{ƪłǊƴƛƻΥ !ǎ άŀǾŜƴǘǳǊŀǎέ ǎńƻ ƳǳƛǘŀǎΣ Ŝ Ƴǳƛǘƻ ŜƴƎǊŀœŀŘŀǎΦΦΦ Ǿńƻ ŘŜǎŘŜ 
desviar de balas de borracha em passeata a não fazer idéia do que o 
entrevistado está falando depois de fazer um show completamente louco 
e babando... 

ANA: Como você não apontou as desventuras, suponho que vocês 
tiveram ou têm algumas dificuldades (econômicas, conflitos internos, 
técnicos...), como quase todos os coletivos... 

Skárnio: É claro que um grupo com a nossa proposta teria invariavelmente 
algumas dificuldades, e principalmente econômicas... Nós trabalhamos 
com produção cultural (audiovisual, conteúdo para internet etc), e isso 
implica em material caro e principalmente, tempo. Muitas vezes as nossas 
produções acabam saindo bem depois do previsto (como é o caso do 
ŘƻŎǳƳŜƴǘłǊƛƻ Řŀ άƛƴǾŀǎńƻέύ ǇƻǊ ǉǳŜ ŀƭŞƳ ŘŜ ŦŀȊŜǊ ƻ ǉǳŜ ƎƻǎǘŀƳƻǎΣ 
ǘŜƳƻǎ ǉǳŜ ŎƻǊǊŜǊ ŀǘǊłǎ Řƻ άǇńƻ ƴƻǎǎƻέΦΦΦ h ƴŜƎƽŎƛƻ Ş ǘŜƴǘŀǊ ŦŀȊŜǊ ŎƻƳ 
ǉǳŜ ƻ ǉǳş άƎƻǎǘŀƳƻǎέ ǘǊŀƎŀ ŀƭƎǳƳŀ ǎǳǎǘŜƴǘŀōƛƭƛŘŀŘŜΦ ; ƴŜǎǎŀ ŦŀǎŜ ǉǳŜ 
estamos agora. 

Quanto a conflitos internos, é bem difícil, pois somos um grupo com uma 
ƛŘŜƻƭƻƎƛŀ ǇǊƽǇǊƛŀ Ŝ ōŜƳ ŀŦƛƴŀŘŀΣ Ƨł ƻǎ άǘŞŎƴƛŎƻǎέΣ ŎƻƴŦƻǊƳŜ ŀ ŜǾƻƭǳœńƻ 
ǇǊƻŦƛǎǎƛƻƴŀƭΣ ƻ ƴƻǎǎƻ ƳƻŘƻ άŜǎǇƻƴǘŃƴŜƻέ ŘŜ ŦŀȊŜǊ ŀǎ Ŏƻƛǎŀǎ ŎƻƳŜœŀ ŀ ŘŀǊ 
margem a algumas discussões de posturas, mas eu acredito que seja 
ŀǇŜƴŀǎ άƳŀƛǎ ǳƳŀ ŦŀǎŜέ ŀ ǎŜ ǇŀǎǎŀǊΦ vǳŜǎǘńƻ ŘŜ ŜǾƻƭǳœńƻΦ 

ANA: Tem algum programa na tevê aberta brasileira que vocês gostam, 
ou tudo é merda? 

Skárnio: Não acredito que tudo seja merda, só uns 98%... Pessoalmente, 
gosto de alguns programas da TV Cultura , Vitrine e Metrópole, e até 
algumas iniciativas isoladas em outros canais, programas especiais, que 
são cada vez mais raros hoje em dia. 

 

ANA: Apesar da tevê ser pública no Brasil, através de uma concessão do 
Estado, ela está exclusivamente nas mãos de poucos grupos privados, na 
maioria das vezes grupos de uma única família, que monopolizam tudo. 
Como que vocês acham que poderíamos quebrar esse monopólio? 
Criando tevês piratas, livres? Buscando brechas como essas que vocês 
encontraram? 

{ƪłǊƴƛƻΥ Wł ŘƛȊƛŀ ƻ ƴƻǎǎƻ ŎŀǊǘŀȊ ŘŜ άǇǊƻŎǳǊŀ-ǎŜέΣ ǉǳŜ ŀ ƎŜƴǘŜ ŜǎǇŀƭƘƻǳ 
pela cidade para divulgar a invasão: Toda a informação é útil. TVs livres, 
comunitárias... E até usar sarcasticamente qualquer espaço em TV aberta. 

O quadro que você descreveu, é absolutamente verdadeiro, oligarquia, 
monopólio, injustiça... ou seja, é um quadro de guerra, às vezes fria! E 
numa guerra vale tudo. 

Como eu disse, para nós a informação é a primeira das bandeiras, e 
deveria ser a bandeira das bandeiras. Eu digo deveria, por que embora 
necessitem, muitos setores da sociedade não dão a devida importância a 
essa questão fundamental a qualquer movimento ou iniciativa, a 
comunicação. 
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A lei do cabo está aí, é uma brecha? Pode ser, mas por que então não se 
usar isto? Por que esses sindicatos, ONGs, coletivos, não reúnem a pouca 
grana que tem para montar e equipar uma rádio livre, uma TV 
comunitária, ou até publicar um zine com uma linguagem acessível, não 
panfletária e sem masturbação política? 

9ƴǘńƻ ǾŜƳ ŀǉǳŜƭŜ ŀǊƎǳƳŜƴǘƻΥ άƳŀǎ ƴńƻ é toda a população que tem 
ŀŎŜǎǎƻ ŀ ¢± ŀ ŎŀōƻέΣ ŀŎƻƴǘŜŎŜΣ ǉǳŜ ǘŜƳ ǳƳŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜǎǎŀ ƳŜǎƳŀ ƭŜƛ ǉǳŜ 
permite o canal, que diz que todo centro comunitário, posto de saúde etc. 
pode mandar um oficio para a concessionária pedindo a instalação do 
pacote mínimo, com os canais de acesso público. 

Um centro comunitário com algumas cadeiras e uma TV comunitária com 
uma programação útil é muito melhor que um povo isolado em casa 
vendo novela. E ainda, é melhor do que nada. 

Esse é um dos principais pontos desse processo, para nós. E estamos 
buscando maneiras de viabilizar a divulgação destas informações. Ainda 
há vários outros tipos de ações sarcásticas para se driblar a censura à 
informação que existe hoje em dia, desde por uma faixa com frases 
άǵǘŜƛǎέ ŀǘǊłǎ ŘŜ ǳƳŀ ǘǊŀƴǎƳissão ao vivo, a uma infinidade de ações mais 
άŎǊƛŀǘƛǾŀǎέΦ  

Estamos catalogando e experimentando todas elas, para contar para 
vocês num futuro próximo, agora precisamos viabilizá-las. Por isso toda 
força também é útil. 

ANA: O que seria essa lei do cabo? 

Skárnio: Lei do cabo é uma lei, a lei 8.977/95, que obriga as emissoras de 
TV a cabo, em todas as cidades do país, a reservarem seis canais de 

acesso público, que geralmente são os canais da TV câmara, TV senado 
etc. e um deles é o canal comunitário, que é gerido por uma associação de 
entidades com estatuto próprio, que requere este canal, a sua viabilidade 
financeira é através do apoio institucional, já que a TV Comunitária não 
pode veicular comerciais. Aí em São Paulo, eu acho que já tem TV 
comunitária, mas em outras cidades que não tenham, você pode criar. 

ANA: Espaço livre, digam o que quiser... 

{ƪłǊƴƛƻΥ {ƽ ǎŜƴŘƻ ά{!w/ł{¢L/h /ha .wέΦ  

Link: Expressão Sarcástica (www.sarcastico.com.br).  

Contato: sarcastico@sarcastico.com.br  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.sarcastico.com.br/
mailto:sarcastico@sarcastico.com.br
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EZTETYKA DA FOME 
Glauber Rocha 

 
 
Tese apresentada durante as discussões em torno do Cinema Novo, por 
ocasião da retrospectiva realizada na Resenha do Cinema Latino-
Americano em Gênova, janeiro de 1965, sob o patrocínio da Columnum. O 

tema proposto pelo Secretário Aldo Vigano foi Cinema 
Novo e Cinema Mundial. Contingências especiais 
forçaram a modificação: o paternalismo europeu em 
relação ao Terceiro Mundo - já verificados nos 
contatos com a África - foi o principal motivo da 
mudança de tom. A tese a rigor teria interesse para a 
Mesa Redonda onde foi realizada. A publicação, hoje, 
comentada, atende a um pedido de Alex Viany e tem 
objetivos informativo e polêmico.  

........................................................................ 

Dispensando a introdução informativa que se tem transformado na 
característica geral das discussões sobre a América Latina, prefiro situar as 
relações entre nossa cultura e a cultura civilizada em termos menos 
reduzidos que aqueles que, também, caracterizam a análise do 
observador europeu. Assim, enquanto a América Latina lamenta suas 
misérias gerais, o interlocutor estrangeiro cultiva o sabor dessa miséria, 
não como um sintoma trágico, mas apenas como um dado formal em seu 
campo de interesse. Nem o latino comunica sua verdadeira miséria ao 
homem civilizado nem o homem civilizado compreende verdadeiramente 
a miséria do latino. 

Eis- fundamentalmente - a situação das Artes no Brasil diante do mundo: 
até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos formais 
que vulgarizaram os problemas sociais) conseguiram se comunicar em 
termos quantitativos, provocando uma série de equívocos que não 
terminam nos limites da arte mas contaminam sobretudo o terreno geral 
político. Para o observador europeu os processos de criação artística do 
mundo subdesenvolvido só interessam na medida que satisfazem sua 
nostalgia do primitivismo; e este primitivismo se apresenta híbrido, 
disfarçado sob as tardias heranças do mundo civilizado, heranças mal 
compreendidas, porque impostas pelos condicionamentos colonialistas. A 
América Latina, inegavelmente, permanece colônia, e o que diferencia o 
colonialismo de ontem do atual é apenas a forma aprimorada do 
colonizador: e, além dos colonizadores de fato, as formas sutis daqueles 
que também sobre nós armam futuros botes. O problema internacional 
da América Latina é ainda um pouco de mudança de colonizadores, sendo 
que uma libertação possível estará sempre em função de uma nova 
dependência. 

Este condicionamento econômico e político nos levou ao raquitismo 
filosófico e à impotência, que, às vezes inconsciente, às vezes não, geram 
no primeiro caso a esterilidade e segundo, a histeria. 

A esterilidade: aquelas obras encontradas fartamente em nossas artes, 
onde o autor se castra em exercícios formais que todavia, não atingem a 
plena possessão de sua formas. O sonho frustado da universalização: 
artistas que não despertam do ideal estético adolescente. Assim, vemos 
centenas de quadros nas galerias empoeirados e esquecidos; livros de 
contos e poemas; peças teatrais, filmes (que, sobretudo em São Paulo, 
provocaram inclusive falências)... O mundo oficial encarregado das artes 
gerou exposições carnavalescas em vários festivais e bienais, conferências 
fabricadas, fórmulas fáceis de sucesso, vários coquetéis em várias partes 
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do mundo, além de alguns monstros oficiais da cultura, acadêmicos de 
Letras e Artes, júris de pintura e marchas culturais pelo país afora. 
Monstruosidades universitárias: as famosas revistas literárias, os 
concursos, os títulos. 

A histeria: um capítulo mais complexo. A indignação social provoca 
discursos flamejantes. O primeiro sintoma é o anarquismo pornográfico 
que marca a poesia jovem até hoje (e a pintura). O segundo é uma 
redução política da arte que faz má política por excesso de sectarismo. O 
terceiro, e mais eficaz, é a procura de uma sistematização para a arte 
popular. Mas o engano de tudo isso é que nosso possível equilíbrio não 
resulta de um corpo orgânico, mas sim de um titânico e autodevastador 
esforço no sentido de superar a impotência; e, no resultado desta 
operação a fórceps, nós nos vemos frustados, apenas nos limites inferiores 
do colonizador; e se ele nos compreende, então, não é pela lucidez de 
nosso diálogo, mas pelo humanitarismo que nossa informação lhe inspira. 
Mais uma vez o paternalismo é o método de compreensão para uma 
linguagem de lágrimas ou de mudo sofrimento.) 

A fome latina, por isto, não é somente um sistema alarmante: é o nervo 
da sua própria sociedade. Aí que reside a trágica originalidade do Cinema 
Novo diante do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa 
maior miséria é que esta fome, sendo sentida, não é compreendida. 

(De Aruanda a Vida Secas, o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou, 
discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo 
terra, personagens matando para comer, personagens fugindo para 
comer, personagens sujas, feias, escuras; foi esta galeria de famintos que 
identificou o Cinema Novo com o miserabilismo hoje tão condenado pelo 
Governo do Estado da Guanabara, pela Comissão de Seleção de Festivais 
do Itamarati, pela Crítica a serviço dos interesses oficiais, pelos produtores 

e pelo público - este não suportando as imagens da própria miséria. Este 
miserabilismo do Cinema Novo opôe-se à tendência do digestivo, 
preconizada pelo crítico-mor da Guanabara, Carlos Lacerda: filmes de 
gente rica, em casas bonitas, andando em automóveis de luxo; filmes 
alegres, cômicos, rápidos, sem mensagens, e de objetivos puramente 
industriais. Estes são os filmes que se opõem à fome, como se, na estufa e 
nos apartamentos de luxo, os cineastas pudessem esconder a miséria 
moral de uma burguesia indefinida, e frágil, ou mesmo os próprios 
materiais técnicos e cenográficos pudessem esconder a fome que está 
enraizada na própria incivilização. Como se, sobretudo, neste aparato de 
paisagens tropicais, pudesse ser disfarçada a indigência mental dos 
cineastas que fazem este tipo de filmes. O que fez do Cinema Novo um 
fenômeno de importância internacional foi justamente seu alto nível de 
compromisso com a verdade; foi seu próprio miserabilismo, que antes 
escrito pela literatura de 30, foi fotografado pelo cinema de 60; e, antes 
era escrito como denúncia social, hoje passou a ser discutido como 
problema político. Os próprios elogios do miserabilismo do nosso cinema 
são internamente evolutivos. Assim, como observa Gustavo Dahl, vai 
desde o fenomelogico (Porto das Caixas), ao social (Vidas Secas), ao 
político (Deus e o Diabo), ao poético (Ganga Zumba), ao demagógico 
(Cinco Vezes Favela , ao experimental (Sol sobre a Lama), ao documental 
(Garrincha, a alegria do povo), a comédia (Os Mendigos), experiências em 
vários sentidos, frustadas umas, realizadas outras, mas todas compondo, 
no final de três anos, um quadro histórico que, não por acaso, vai 
caracterizar o período Jânio-Jango: o período das grandes crises de 
consciência e de rebeldia, de agitação e revolução, que culminou no golpe 
de abril. E foi a partir de abril que a tese do cinema digestivo ganhou peso 
no Brasil, ameaçando sistematicamente, o Cinema Novo.) 

Nós compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria 
não entendeu. Para o europeu, é um estranho surrealismo tropical. Para o 
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brasileiro, é uma vergonha nacional. Ele não come, mas tem vergonha de 
dizer isto; e sobretudo, não sabe de onde vem esta fome. Sabemos nós - 
que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e 
desesperados onde nem sempre a razão falou mais alto, - que a fome não 
era curada pelos planejamentos de gabinete e que os remendos do 
tecnicolor não escondem, mais agravam os seus tumores. Assim, somente 
uma cultura da fome, minando suas próprias estruturas, pode superar-se 
qualitativamente e mais nobre manifestação cultural da fome é a 
violência. 

(A mendicância, tradição que se implantou com a redentora piedade 
colonialista, tem sido uma das causadoras de manifestação política e da 
ufanistas mentira cultural; os relatórios oficiais da fome pedem dinheiro 
aos países colonialistas com o fito de construir escolas sem criar 
professores, de construir casas sem dar trabalho, de ensinar o ofício sem 
ensinar o alfabeto. A diplomacia pede, os economistas pedem, a política 
pede: o Cinema Novo no campo internacional nada pediu: impôs-se pela 
violência das suas imagens em vinte e dois festivais internacionais.) 

Pelo Cinema Novo: o comportamento exato de um faminto é a violência e 
a violência de um faminto não é primitivismo. Fabiano é primitivo? 
Corisco é primitivo? A mulher de Porto das Caixas é primitiva? 

Do Cinema Novo: uma estética da violência antes de ser primitiva é 
revolucionária, eis o ponto inicial para que o colonizador compreenda a 
existência do colonizado: somente conscientizada sua possibilidade única, 
a violência, o colonizador pode compreender, pelo o horror, a força da 
cultura que ele explora. Enquanto não ergue as armas, o colonizado é um 
escravo: foi preciso um primeiro policial morto para que o francês 
percebesse um argelino. 

De uma moral: essa violência, contudo, não está incorporada ao ódio, 
como também não diríamos que está ligada ao velho humanismo 
colonizador. O amor que esta violência encerra é tão brutal quanto a 
própria violência, porque não é um amor de complacência ou de 
contemplação, mas um amor de ação e transformação. 

(O Cinema Novo, por isto, não fez melodramas: as mulheres do Cinema 
Novo sempre foram seres em busca de uma saída possível para o amor, 
dada a impossibilidade de amar com fome: a mulher protótipo, a de Porto 
das Caixas mata o marido; a Dandara de Ganga Zumba foge da guerra 
para um amor romântico; Sinhá Vitória sonha com novos tempos para os 
filhos; Rosa vai ao crime para salvar Manuel e amá-lo em outras 
circunstâncias; a moça do padre precisa romper a batina para ganhar um 
novo homem; a mulher de O Desafio rompe com o amante porque prefere 
ficar fiel ao seu mundo burguês; a mulher em São Paulo S.A. quer a 
segurança do amor pequeno-burguês, e para isto tentará reduzir a vida do 
marido a um sistema medíocre.) 

Explicação: já passou o tempo em que o Cinema Novo precisava 
processar-se para que se explique, à medida que nossa realidade seja 
mais discernível à luz de pensamentos que não estejam debilitados ou 
delirantes pela fome. O Cinema Novo não pode desenvolver-se 
efetivamente enquanto permanecer marginal ao processo econômico e 
cultural do continente Latino-Americano; além do mais, porque o Cinema 
Novo é um fenômeno dos povos novos e não uma entidade privilegiada 
do Brasil: onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade, e a 
enfrentar os padrões hipócritas e policialescos da censura intelectual, aí 
haverá um germe vivo do Cinema Novo. Onde houver um cineasta 
disposto a enfrentar o comercialismo, a exploração, a pornografia, o 
tecnicismo, aí haverá um germe do Cinema Novo. Onde houver um 
cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedência, pronto a pôr seu 
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cinema e as sua profissão a serviço das causas importantes do seu tempo, 
aí o haverá um germe do Cinema Novo. A definição é esta e por esta 
definição o Cinema Novo se marginaliza da indústria porque o 
compromisso do Cinema Industrial é com a mentira e com a exploração. A 
integração econômica e industrial do Cinema Novo depende da liberdade 
da América Latina. Para esta liberdade, o Cinema Novo empenha-se, em 
nome de si próprio, de seus mais próximos e dispersos integrantes, dos 
mais burros aos mais talentosos, dos mais fracos aos mais fortes. É uma 
questão moral que se refletirá nos filmes, no tempo de filmar um homem 
ou uma casa, no detalhe que observar, na moral que pregar: não é um 
filme mas um conjunto de filmes em evolução que dará, por fim, ao 
público a consciência de sua própria miséria. 

Não temos por isto maiores pontos de contato com o cinema mundial, a 
não ser com suas origens técnicas e artísticas. 

O Cinema Novo é um projeto que se realiza na política da fome, e sofre 
por isto mesmo, todas as fraquezas conseqüentes de sua existência." 
 
Nova Iorque, Milão, Rio 

Janeiro - 1965 

Fonte: Cabeza Marginal (www.cabezamarginal.org). 
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O CINEMA MILITANTE DE GODARD 

Moacy Cirne  

 

 
 

Nos muros de Paris, em maio de 1968: 

"A novidade é revolucionária; a verdade, também"  

"Meus desejos são a realidade" 

"Exagerar é começar a inventar" 

"Decreto o estado de felicidade permanente"  

"Seja realista, exija o impossível" 

"A poesia está nas ruasέ 

"A liberdade é a consciência da necessidade"  

"É proibido proibir" 

"A imaginação no poder"  

"Aqui, o espetáculo da contestação. Contestemos o espetáculo"  

Finalmente, mais de 35 anos depois, chegou ao Brasil o cinema militante 

de Jean-Luc Godard e de seus companheiros do Grupo Dziga Vertov 

(basicamente Jean-Pierre Gorin), um cinema profundamente marcado 

pelo Maio Francês e que já se anunciara, como proposta formal e 

temática, em Duas ou três coisas que sei dela (1966) e, sobretudo, A 

chinesa (1967) e One plus one (1968), além, segundo alguns, de Le gai 

savoir (1968), que desconhecemos. Pensar o cinema político de Godard é 

pensar o saber militante e como ele se manifesta, ou se articula, em se 

tratando de relações de produção e distribuição gerenciadas pelo 

mercado consumidor. Mas é pensar também no conhecimento de 

relações críticas e criativas que são discutidas dialética e 

metalingüisticamente nos filmes que fazem a trajetória do grupo (de 1968 

a 1972), onde o próprio diálogo, ou seja, a "fala" dos personagens, na 

maioria das vezes, não se dá romanescamente, mas na forma de 

comentários políticos, que se repetem e se repetem, à exaustão, como se 

estivessem sublinhando ruídos concretos no interior de imagens de igual 

modo concretas. Que se veja, neste 

sentido, o exasperante Um filme 

como os outros (1968): uma discussão 

interminável entre operários e 

estudantes, sempre no mesmo lugar, 

sempre nas mesmas posições, é 

pontuada por imagens de arquivo do 

Maio Francês.  
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Pode-se dizer, a grosso modo: todos eles são metadocumentários, 

eventualmente ficcionais, que filmam os sons e gravam as imagens que 

procuram problematizar, de forma quase sempre instigante, conflitos e 

associações estruturais no interior de questões muitas vezes 

apresentadas didaticamente, se bem que o didático, aqui, aposta numa 

espécie de antididatismo provocador. Basta sentir as relações 

estruturalmente políticas que norteiam os pontos centrais dos filmes 

vistos por nós: ficção/documentário, sons/imagens, teoria/prática, 

real/imaginário, idealismo/materialismo, revisionismo/marxismo, 

burguesia/proletariado, alienação/militância, repressão/sexualidade. São 

filmes-ensaios, filmes-tratados, filmes-discussões que, abrindo-se para as 

idéias de Marx, Lênin, Mao e Althusser (nem sempre de maneira clara, 

registre-se), incomodam o espectador mais passivo, ou mais 

"contaminado" pela estética clássica do cinemão americano e/ou 

europeu: no extraordinário Vento do Leste (1970), por exemplo, 

interrompe-se o processo de narração temática, por sua vez vagamente 

ficcional (afinal, estaríamos ou não diante de um "faroeste 

revolucionário"?, o que não deixa de ser uma indagação irrevelante no 

contexto da obra), para que o elenco e a equipe técnica discutam qual o 

melhor encaminhamento revolucionário para uma seqüência que virá a 

seguir. No ótimo Vladimir e Rosa (1971), anuncia-se que o filme está 

sendo rodado para que sejam angariados fundos para a realização de um 

outro filme, este sobre a Palestina (o inacabado Até a vitória, 

reaproveitado, dialeticamente, em Aqui e acolá). Enquanto isso, discute-

se o tempo todo a relação entre teoria e prática, às vezes com humor, às 

vezes com ironia. Em Sons britânicos, em seis blocos temáticos, outro 

ponto alto da mostra, 

o documentário 

transforma-se em 

ficção, quando um 

apresentador de 

noticiário televisivo, 

grotescamente 

fascista, revela-se um 

simples elemento 

ficcional. Mas, em 

Godard, como na 

contribuição de 

Gorin, parte-se do 

real para se 

questionar o 

ficcional, assim como 

se parte do ficcional 

para se questionar o 

real. E mais ainda: 

para se questionar a própria idéia de cinema em suas premissas 

narrativas. As situações concretas da ação panfletária encerradas em cada 

filme abrem os nossos olhos e ouvidos para situações concretas que são 

panfletárias na medida em que são cinematográficas.  

 

 

 

Não por acaso, em Vento do Leste oferece-se ao espectador uma soma de 
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explicações básicas sobre a melhor maneira de se preparar um coquetel 

molotov. Não por acaso, ainda em Vento do Leste, a presença de Glauber 

Rocha (como Glauber Rocha) tem um forte conteúdo emblemático. De 

braços abertos, no meio de uma encruzilhada, Glauber canta em bom 

português: "É preciso estar atento e forte, não temos tempo de temer a 

morte". De repente, correndo em sua direção, surge uma jovem grávida, 

indagando (em francês): "Desculpe interromper a sua luta de classes, 

senhor, mas é importante: qual é o caminho do cinema político?". 

Glauber aponta, respondendo (em português): "Por ali é o cinema do 

Terceiro Mundo, um cinema perigoso, divino e maravilhoso, vítima da 

repressão e da opressão imperialista, cinema perigoso, divino e 

maravilhoso, que no caso brasileiro precisa formar 300 cineastas para 

fazer 600 filmes por ano". A jovem prefere trilhar o caminho da fantasia, o 

caminho do cinemão. Tudo é emblemático, tudo é simbólico. O fato é que 

Vento do Leste, numa de suas imagens (gráficas) mais conhecidas, e mais 

programáticas, procura dialogar com todo o cinema do próprio Godard: 

Isto não é uma imagem justa; é, justo, uma imagem. Afinal, a escrita é a 

própria Imagem.  

 

Sobretudo, neste caso, a Imagem (desenhada) dialoga com um de seus 

filmes mais contundentes e mais cristalinos, e mais perturbadores, e mais 

plenamente políticos: Carta para Jane (1972), em sendo, de igual modo, 

um diálogo metalingüístico com Tout va bien (1972), estrelado 

exatamente por Jane Fonda -- e Yves Montand. Através de imagens fixas, 

congeladas, desconstrói-se uma famosa foto de Jane Fonda em Hanói, em 

plena Guerra do Vietnam. Nunca, antes, um documentário conseguira se 

impor com tanta força (cinematográfica) em sua politicidade e em sua 

semioticidade antinarracional. Trata-se de um metadocumentário para 

ser duplamente lido: numa primeira instância, lê-se a foto em si e o texto 

(a leitura da carta) que a decompõe dura e criticamente; numa segunda 

instância, lê-se o lugar do político e dos questionamentos inerentes ao 

subtexto que o alimenta como forma e conteúdo. Lemos o som 

pronunciado (por Godard e Gorin), ouvimos as imagens, mesmo quando 

elas deixam de ser imagens para se tornarem o escuro negrume da não-

imagem. Como, aliás, já acontecera em outros títulos da mostra 

apresentada no CCBB.  

 

 

A verdade é que, depois das experiências do Grupo Dziga Vertov, o 

cinema político não foi mais o mesmo, ou melhor, não é mais o mesmo. 

Direta ou indiretamente, transformou-se em cinema politicamente 

político. Mesmo que hoje, para a maioria dos realizadores e espectadores, 

seja apenas um momento (especial) na construção das formas 

cinematográficas moldado/trabalhado pela História e pela Memória. De 

qualquer maneira, são muitas as lições políticas, sociais e estéticas que 
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podemos extrair desse conjunto de obras: filmes que, a rigor, se 

completam no mesmo espaço significante do Cinema enquanto produção, 

consumo e leitura crítica. Afinal, se Godard existe, tudo é possível.  

 

Fonte: Balaio Vermelho (www.balaiovermelho.blogger.com.br). 

 

[Postado em 04 de setembro de 2005] 
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UM DELIBERADO ICONOCLASTA (Guy Debord diretor) 
Robert Koehler 

 

 
  
Debord, um dos maiores enigmas do mundo cinematográfico 
  
Um cineasta que repetidamente declarou em sua obra que o cinema está 
morto, um revolucionário anti-capitalista que virtualmente repeliu todas 
as pessoas que se juntaram a ele no movimento anarquista e coletivista 

da Internacional Situacionista, Guy Debord permanece como um dos 
grandes enigmas da contracultura francesa dos anos 50 e 60. 
  
Parte da charada é um pequeno conjunto de três curtas e três longas que 
Debord fez entre 1952 (Hurlements en faveur de Sade ς Uivos para Sade ) 
e 1978 (In girum imus nocte et consumimur igni ς Perambulamos pela 
noite, consumidos pelo fogo.) ς lendários tanto por sua controvérsia 
estética e política quanto por sua raridade. 
  
Tão raros que, de fato, Enrico Ghezzi, curador da retrospectiva de filmes 
de Debord na 58º Festival Internacional de Cinema de Veneza, de 29 de 
agosto a 8 de setembro de 2001, insiste que pelo menos um curta - 
Critique de la séparation (Crítica da Separação), de 1961, com 20 minutos 
de duração ς nunca foi exibido ao público. 
  
άaŜǎƳƻ WŀŎǉǳŜǎ wƛǾŜǘǘŜΣ ǉǳŜ Ş ǳƳ ŎƛƴŞŦƛƭƻ ŦŀƴłǘƛŎƻέΣ ŘƛȊ DƘŜȊȊƛΣ άƳŜ 
contou que não era capaz de assistir alguns dos filmes de Debord até 
мфупέΦ 
  
O isolamento de que críticos e ex-amigos de Debord o acusariam parece 
haver alcançado o clímax em seu cinema, ao contrário, por exemplo, de 
seus livros, que permanecem amplamente publicados, calorosamente 
discutidos e admirados por alguns como poderosas expressões do 
pensamento anarquista radical. 
  
Ele adaptou seǳ ƭƛǾǊƻ Ƴŀƛǎ ŎƻƴƘŜŎƛŘƻΣ ά! {ƻŎƛŜŘŀŘŜ Řƻ 9ǎǇŜǘłŎǳƭƻέΣ ǉǳŜ 
estabelece os fundamentos centrais das idéias situacionistas de Debord, 
no seu último longa em 1973. 
  
Subjacente a muitos dos filmes está a mesma análise que informa os 
livros: uma crítica feroz do capitalismo consumista, o qual, ele 


