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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
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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. 
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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 



33 

 

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. 
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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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