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Resumo

O objetivo deste artigo € analisar as formas de expressdo do comum, sobretudo no que tange a
realizacdo compartilhada e coletiva, no/a partir do filme Morro do Céu (2009), realizado por Gustavo
Spolidoro. Enfatizamos, com essa perspectiva, que o comum nao se encontra apenas na obra, mas
atravessa o filme, se relacionando diretamente com questdes de produgdo e também recepgédo —
declaradamente, nos interessa mais observar como esse processo de realizagado
compartilhada/coletiva se inscreve em algumas obras, e seus impactos no cinema brasileiro recente. A
obra, inserida no contexto de produgéo do cinema independente brasileiro contemporaneo (cinema de
garagem, cinema pods-industrial, novissimo cinema brasileiro) estd em sintonia e didlogo com uma
tendéncia estética deste perfil de producdes, que se voltam e sdo formadas pelo comum, e é
aclamado e criticado pelo elogio a banalidade, a coletividade, a simplicidade, a afetividade, a
transgressao dos géneros e as formas narrativas minimalistas. Mas do que se constitui esse processo
de realizagdo comum no cinema brasileiro recente? Quais seus impactos estéticos? Como ele é
reconhecido? Quais suas possiveis configuracoes? Quais sdo suas repercussoes, sobretudo em
termos de discussdes estéticas e politicas para as obras e para o campo? Acreditamos que essa
tendéncia, que aqui tentamos chamar de cinema (em) comum, ndo se encontra apenas na tematica,
mas na forma, na narrativa e no seu projeto como um todo, desde a producao até a recepgao. Ela é

fruto da dindmica contemporanea entre sujeitos, espacos e a produgéo audiovisual.

Palavras-chave: Amizade, Cinema Brasileiro Contemporaneo, Comum,

Estética.

Abstract

The purpose of this article is to analyze the forms of common expression, especially regarding the
shared and collective fulfillment in/from the film Morro do Céu (2009), directed by Gustavo Spolidoro.
We emphasize to this perspective, the common is not only at work, but through the film, relating
directly to issues of production and also receiving more reportedly interested in observing how this
process of shared achievement/collective subscribe to some works, and their impact on recent
Brazilian cinema. The work, set in the context of production of Brazilian contemporary independent
cinema (garage cinema, post-industrial cinema, brand new Brazilian cinema) accords and dialogue with
an aesthetic trend that production profile, which turns and are formed by common, and it is hailed and
criticized the compliment to banality, the community, the simplicity, the affection, the transgression of
genres and minimalist narrative forms. But what constitutes this process of joint implementation in the

recent Brazilian cinema? What are your aesthetic impacts? How is it recognized? What are its possible
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configurations? What are its implications, especially in terms of aesthetic and political discussions for
the works and the countryside? We believe this trend, we try here call cinema (in) common, is not only
the theme, but the way the narrative and its project as a whole, from production to reception. It is the

result of contemporary dynamic between subjects, spaces and audiovisual production.

Keywords: Friendship, Brazilian Contemporary Cinema, Common, Aesthetics.
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Para Mahomed Bamba

Introducao

No final da primeira década do século XXI, a cinematografia brasileira se vé
alimentada de um conjunto de filmes que rapidamente foram compreendidos e
aglutinados como tendo caracteristicas compartilhadas e que causaram grande
impacto em festivais nacionais e internacionais, na critica de cinema e nas
pesquisas académicas. Diversas publicagdoes foram feitas acerca de aspectos
dessa cinematografia e seus modos de fazer, na critica e em festivais e mostras,
além de penetrarem rapidamente em discussdes académicas recentes. Neste
contexto, apareceram as primeiras nomenclaturas que tentam abarcar e aglutinar
aspectos dessas producbes: Novissimo Cinema Brasileiro (BRAGANGA, 2011),
Cinema Pés-Industrial (MIGLIORIN, 2011) e Cinema de Garagem (IKEDA e LIMA,
2011). Em linhas gerais, as nomenclaturas e publicagdes apresentam pontos em
comum na descricdo do que seria essa producdo recente de cinema jovem?
brasileiro: um modelo de cinema que privilegia uma nao fixidez dos papéis dos
sujeitos envolvidos na producéo dos filmes (intercambio de papéis e fungdes na
equipe de realizacdo filmica); que ndo depende exclusivamente de formas
tradicionais de patrocinio do cinema brasileiro para existir (grandes editais
publicos e apoio de grandes empresas privadas, muito embora ndo consideremos
esse especificamente o ponto crucial); e que é reconhecido (nas instancias da
critica, da academia e dos festivais) por ser auténtico, no sentindo de imbricar
vida, afetos e filme, fazendo deste recurso um gesto importante para sua
construcdo de sentido e para a experiéncia da obra, gerando um conjunto de
filmes bastante diverso e heterogéneo.

O que esta breve descricdo do contexto de produgdo desse cinema

2 Cinema jovem ndo no sentido da idade ou geracional, mas ligado diretamente as questdes do

contemporaneo.



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

independente relata é que existe hoje um cenario de produgdo cinematografica
que ndo depende exclusivamente de grandes orgcamentos ou da burocracia dos
grandes editais para existir. Isso se da, gracas, entre outras questdes, ao
barateamento das tecnologias digitais e a rede de comunicac¢do e contato que se
formou (sobretudo com a internet) para acesso e didlogo sobre filmes, seu
consumo, exibicdo, produgao e legitimagao.

Acreditamos que esse cendrio tem gerado e dado destaque a filmes que
privilegiam narrativas mais minimalistas, resistentes quanto ao pertencimento dos
géneros cinematograficos, que flertam com o amador, com o trash ou com o filme
de familia em alguns casos, e cujo material primordial € o comum, ou seja, aquilo
que é compartilhado entre os sujeitos envolvidos na experiéncia cinematografica.

Mas de que maneira esse comum se constréi e se expressa nos filmes e para
além deles? Como e por que a discussdo da realizacdo coletiva, afetiva e
compartilhada tem sido tao celebrada no campo do cinema brasileiro recente? Em
que consiste? Como o filme é atravessado e impactado por essas relagdes?
Como o espectador é também convocado a esse compartilhamento?

Para comegar a refletir sobre esses questionamentos, nos deteremos sobre o
filme Morro do Céu, pois acreditamos que ele traz questdes interessantes acerca
desse processo de produgcdo de um comum através da experiéncia
cinematografica. Processo, este, que compreendemos como uma perspectiva e
denominamos de cinema (em) comum. Essa perspectiva da a ver e refletir sobre o
estado do fazer audiovisual e dos modos de compreendé-lo na
contemporaneidade.

Para investigar essa problematica, nos aproximamos da metodologia
semiopragmatica e os estudos de Roger Odin. Em seu texto sobre a apresentacao
do método semiopragmatico, Odin define que este “se caracteriza por uma
preocupacdo de extrema precisdo na definicdo dos diferentes niveis de andlise:
contexto, modos, processos e operagdes” (ODIN, 2005: 32). Segundo o autor, o
principio da semiopragmatica é partir de questionamentos gerais, como as
relacdes afetivas que o filme instaura, sua estrutura enunciativa, ou ainda que

tipos de espacgos esse texto permite a construgdo, por exemplo. Para Odin, a
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respostas de perguntas como essas permite instaurar “processos analisaveis
como operagbes cuja combinatéria permite construir em seguida modos de

producgao de sentido e afetos” (2005: 34).

O comum no filme Morro do Céu

Em aproximadamente 70 minutos®, Morro do Céu apresenta ao espectador
uma narrativa que acompanha o cotidiano de jovens de Morro do Céu, coldnia de
imigrantes italianos pertencente a cidade de Cotipora, no Rio Grande do Sul.

Os primeiros 12 minutos de filme, foco de andlise deste texto em si (de onde
sdo tiradas as sequéncias analisadas) sdo suficientes para a construgdo da
proposta de lugar de observagdo e construgcdo da intimidade, fator que nos
interessa particularmente neste momento, pois a sensagdo de intimidade e a
construgao desta no filme permitem abrir uma reflexdo sobre a realizacdo comum
(banal e afetivo) da obra.

O espectador inicia o processo de ver Morro do Céu e o primeiro logotipo que
aparece é o do DOCTV Brasil — logo, estamos previamente conscientes e pré-
avisados que se trata de um filme documentario. Estamos na expectativa de ver
um filme documentario sobre a juventude rural e seus habitos na colénia galcha
de imigrantes italianos. Mas é claro que o espectador ja chega a esses filmes
enderegado, consciente, e sua postura ndo é necessariamente ordindria diante da
obra.

Essas obras sdo acessiveis em festivais ou em sites de compartilhamento, cujo
padrdo de comportamento é cinefilia (inclusive de onde boa parte desses
cineastas sairam). Logo, a postura espectatorial ordinaria é pouco recorrente
nesses casos. O que se tem é um espectador que, provavelmente, frequenta ou
acompanha os festivais, os canais de TV onde esses filmes sdo veiculados (como
o Canal Brasil, por exemplo) que acompanha sua repercussao no campo € nas

criticas e deseja ter acesso a obra. Logo, é um espectador que partilha do lugar

870 minutos tem a sua versdo estendida, que foi para os festivais. A versdo de Morro do Céu para a

televisdo tem 52 minutos. Consideramos aqui a versao que foi para os festivais de cinema.
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criado para o filme e para o qual o filme foi criado.

Enquanto género filmico, o documentdrio — na sua vertente cléssica -
apresenta algumas convencdes que fazem com que o espectador o reconheca
como um filme documentario. Voz off, entrevistas, depoimentos, reconstituicoes,
reencenacodes e a presenga de um entrevistador que dialoga com os personagens
do filme sao algumas das convencdes que fazem parte daquilo que a teoria do
cinema ja reconheceu como recursos expressivos do documentario, em sua forma
e discurso classico, como é apontado por diversos tedricos, como Bill Nichols.
Nenhum desses recursos é utilizado em Morro do céu, nem em sua abertura, nem
em momento algum do filme. Mas ndo é apenas isso. O filme ndo tem a fungéo
classica associada ao documentario que é a do conhecimento de algo, de uma
tematica social relevante, ou algo nesse sentido, como ja sinalizou Nichols.

Entdo, vejamos como o filme constrdi sua representagao. Selecionamos os 12
primeiros minutos de filme, aqueles em que os personagens € a estrutura da obra
sao apresentados ao espectador. Compartilhamos da ideia de Roger Odin,
quando o autor nos fala da importancia da sequéncia de abertura para a relagédo
que se estabelece nos modos de leitura e construgao de sentido na relagdo entre

obra e espectador.

Para um analista que pretende entender como se estabelece a relagdo filme-
espectador, os primeiros planos de um filme tém uma importancia particular: ao fazer
uma transigcao entre nosso mundo (espago da sala de projegao) e o mundo do filme
(a diegese), eles tém a fungdo de dar ao espectador instrugdes de leitura que Ihe
permitam adotar um modo de produgao dos sentidos e de afetos adaptados. (ODIN,
2000: 35)

A sequéncia de abertura do filme mostra dois jovens trabalhando em uma
oficina. Em uma decupagem com diversidade de tipos de planos, vemos os
adolescentes em plano geral, plano médio, plano conjunto, plano detalhe. Os
atores se movem no espago do plano, atravessam o plano, se aproximam da
camera, mas nao olham para a camera. Conversando entre si, vemos o0s
personagens ja bastante a vontade um com o outro e com a camera e o diretor:

“Vei, eu t6 dormindo aqui”, ao passo que o outro responde “Eu terminar aqui, eu
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vou roncar”. Corta para um plano médio de um deles, o adolescente ruivo, ainda
sem nome para o espectador, deita em sua cama, sem olhares diretos para a
camera, sem legendas de identificacao.

Depois dessa sequéncia de abertura, corta para um plano na escola. Jovens
assistindo a um filme descem as escadarias. A decupagem continua bastante
variada, planos diversificados e camera fixa. S6 soubemos o nome dos dois
adolescentes porque a secretdria da escola (imaginamos que seja pela posicao
que ocupa atrds do balcdo da secretaria), quando eles foram buscar suas notas,
nos revelou: Bruno e Joel Storti. Na cena seguinte, vemos Bruno almogando com
seus pais e seu primo Joel. Os pais dando o sermao por conta das notas baixas, a
mae comentando sobre a possibilidade de eles Ihe darem um curso técnico de
mecanica ou de ele fazer uma faculdade.

Alguns planos mais a frente vemos o amanhecer na col6nia. Bruno acorda ao
som de “Borboletas”, da dupla de sertanejo universitario Victor e Leo (que vai ser
a musica-tema de Bruno e sua amada, a Borboletinha de Cotipora). Na sequéncia
seguinte, em um grande plano geral, o espectador é apresentado (ainda que néo a
veja em detalhes) a amada de Bruno. Ele vai até a sua casa. Ouvimos parte do
didlogo “Tu ta a fim ou nd0?”. Pergunta ele. “Tu vem no carnaval?” “Aonde? Aqui?
Si”. “T4, dai no carnaval a gente vé, t& bom?”. Ela se despede deixando ele
perdido, diante do tom evasivo de suas respostas.

Na cena seguinte, a mae, botando um curativo no dedo do filho, pergunta se
ele tem uma amada. Os pais e ele ficam conversando sobre o amor e os sonhos
amorosos. Novamente, sem olhares para a camera, sem legendas, sem
entrevistas. Apenas eles convivendo, aparentemente como em seu cotidiano
regular, ou encenando o seu cotidiano, realizando performances de sua vida
cotidiana diante de uma camera e de um diretor.

Entdo, vemos Bruno, seu primo Joel e alguns amigos explorando um tinel em
Morro do Céu. A partir daqui e seguindo a jornada deles até o fim do filme, nés
vamos entrando no tdnel junto com Bruno e seus amigos, vamos ver sua interagao
(aparentemente) cotidiana com seus pais e seu primo, no trabalho da casa, da

fazenda e da borracharia. Vamos acompanhar sua luta para estudar e conseguir
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passar de ano no provao. Torceremos para que ele consiga conquistar o coracéo
da Borboletinha de Cotipora. E o veremos explorar Morro do Céu e Cotipora com
seus amigos, quase que como uma versao tupiniquim e rural de Conta comigo“.

A forca do gesto ficcionalizante em Morro do Céu (2009), em contraponto com
as performances de si tdo cotidianas dos seus personagens, e o lugar da camera
compdem um tripé com alto poder de reflexividade desde os minutos iniciais até o
filme acabar, e mesmo depois, convidando o espectador a refletir sobre o seu
contexto e modo de producédo e, além disso, sobre a relacdo dos sujeitos com a

producao de imagens na sociedade contemporanea.

O Comum Através do Filme

A intensidade da experiéncia estética em Morro do céu se encontra, sobretudo,
no modo como o cinema é configurado como um dispositivo capaz de capturar o
banal, o infimo e o intimo, que se percebe através das performances tdo coladas
na vida cotidiana dos seus atores, principalmente Joel e Bruno Storti,
protagonistas do filme. Por meio deste recurso que imbrica ficcdo e documentario,
a obra performatiza e abre ao espectador diversos modos de leitura, chamando a
atencdo, pela construcdo da representacdo e do discurso cinematografico,
justamente para as relagdes que se instauram entre sujeitos e o préprio cinema.

Como afirma André Bazin (2012), “da natureza cinematografica do cinema
resulta efetivamente facil concluir seu realismo. (...) A imagem cinematografica
pode esvaziar-se de todas as realidades, exceto uma, a do espago” (BAZIN, 2012:
186). A relagcado entre o espacgo, as personagens e a equipe do filme talvez seja o
real que Morro do Céu deseja construir e apreender como obra e através dela.
Pelo que foi descrito das obras, pelos exemplos de planos, o que fica evidente é a
construcao estética cuidadosa dos seus planos, que sdo belos e bem construidos;
a performance de seus atores, que é bastante colada numa perspectiva da vida

cotidiana banal; e a decupagem com planos bastante diversificados, muito mais

“ Filme de ficgéo estadunidense dirigido por Rob Reiner. O filme mostra quatro amigos explorando os

arredores de sua cidade e encontrando um corpo, tentando resolver o mistério.
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semelhante a filmes de ficcdo classicos como Conta comigo do que com o
documentario tradicional. Desse paradoxo surge o ruido: a extrema banalidade da
performance dos atores com a performance da gravagdo e da montagem,
bastante ficcionalizada.

A mise en scene, as opgdes de enquadramento, a montagem, o uso da trilha
sonora, o tipo de relagdo estabelecida entre sujeitos em cena e os acontecimentos
que conduzem a narrativa colocam o sujeito espectador em um lugar privilegiado
para experienciar Morro do Céu, um lugar de ruido.

Ruido é aqui compreendido como lugar do desconforto, da quebra de seus
horizontes de expectativa (algo recorrente em muitos desses filmes independentes
brasileiros), sobretudo na questdo do género cinematografico. Nos campos dos
estudos de género mididtico, ruido seria o efeito criado pelo ndo-acionamento de
caracteristicas completas de determinado género, causando sensagdo de nao-
pertencimento a determinada proposta de género. O termo ruido é caro a este
trabalho, sobretudo, gracas a sua relagao direta com a ideia de um certo cinema
de garagem (e das bandas de garagem, de onde o termo derivou), uma das
nomenclaturas ja criadas para tentar entender o cendrio atual. Cinema de
garagem, cinema pds-industrial, novissimo cinema brasileiro: qualquer tentativa de
nomear ou enquadrar o cenario sempre vai ser excludente, desconfortavel e
desconfiavel. A questdo aqui ndo é abracar o termo ou a teoria desses autores
sobre o cinema como sendo absolutas para entender o cinema atual, mas a partir
do que ja foi dito, falar sobre algo que vem se mostrando cara a diversas obras do
cinema brasileiro recente: o comum.

O ruido estaria entéo ligado a um valor estético de desconforto, que dentro do
campo, da relagdo da obra com o campo do cinema brasileiro, acaba tendo valor
de autenticidade (como é recorrente na histéria dos cinemas de vanguarda ou dos
filmes independentes). O ruido pode ser considerado, entdo, em Morro do Céu,
fruto desses “nés”, dessas relagdes préoximas entre sujeitos e seus enlaces.

No caso de Morro do Céu, acreditamos que é a partir desta estratégia de
producao de ruido e nés que os modos de fazer sdo convocados pela propria

forma do filme para o espectador, gerando para ele ainda certa indefinicdo de
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modos de leitura. O documentario em questédo traz para o texto essa dinamica
diferenciada entre sujeitos e o cinema, de proximidade, intimidade e, por que nao
dizer, amizade, na medida em que a forma do filme constréi uma narrativa e uma
dindmica de mise-en-scéne tao intima que leva ao pensamento de que o filme nao
teria como ser feito dessa forma se ndo tivesse sido acordado com os
protagonistas, se eles ndo tivessem participado da escrita do filme, sugerido
cenas, atuado - em resumo, partilhado efetivamente da realizagéo filmica.

Gustavo Spolidoro, diretor do filme, em entrevista®, comenta que sua intengéo
era filmar uma regido onde ele passou parte de sua vida, sobretudo quando
jovem, mas que de inicio ndo sabia que essa seria a forma do filme. La ele
conheceu e estabeleceu uma relacdo de proximidade com os protagonistas e sua
familia e decidiu que estes seriam o foco de sua narrativa. O autor destaca ainda,
na entrevista, que filmava constantemente com uma camera bastante portatil e
simples, e que o som era captado por microfones lapela. Ele ressalta também que
ndo havia mais ninguém na producdo, o que o deixava bastante apreensivo, mas
que tornou possivel a criagdo de maior intimidade com Joel, Bruno e sua familia.
Essa estrutura mais simples de producgdo, assim como a busca por representar
algo pessoal e mais intimo de alguma forma, acreditamos ser fundamental para a

constituicdo desse comum no filme.

A camera amiga - modos de producdo e seus impactos na estética e

politica do filme

Nos capitulos iniciais do seu livro A arte do cinema: uma introdugdo, David
Bordwell e Kristin Thompson (2010) abordam as relacdes entre o modo de
producdo e as questOes estéticas do filme. Segundo os autores “todo artista
trabalha dentro de limitagdes de tempo, dinheiro e oportunidade. De todas as
artes, o cinema € uma das mais restritivas” (2010: 67).

Tratando mais especificamente da questdo do cinema independente, caro a

® Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cQT-n583reM.
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este trabalho, o autor pontua que se trata de uma vertente de cinema que
apresenta bastante heterogeneidade em seus produtos, sendo uma categoria
flexivel que normalmente abarca projetos mais modestos, de realizadores jovens e

iniciantes. Segundo Bordwell e Thompson,

A produgao independente pode tratar de assuntos ignorados pela produgédo em larga
escala dos estudios. Como os filmes independentes ndo precisam de uma plateia
muito grande para pagar seus custos, eles podem ser mais pessoais e controversos,
e os processos de produgdo, ndo importa quao baixo seja o orgamento, ainda se
baseiam nas fungdes e fases basicas estabelecidas pela tradicdo dos estudios. Tanto
na produgdo em larga escala quanto na producdo independente, muitas pessoas
trabalham num filme, cada uma se especializando numa determinada tarefa, mas
também é possivel que uma pessoa faga tudo: planejamento, financiamento,
atuacdo, operagdao de camera, gravagdo do som e montagem. Filmes assim
raramente passam em cinemas comerciais, mas sao fundamentais para tradi¢oes,
tais como a de filme experimental e de documentario. (BORDWELL E THOMPSON,
2010: 71)

Nesse sentido, acompanhando o pensamento dos autores, podemos pensar
sobre Morro do céu - e de alguma forma, sobre essa tendéncia do cinema (em)
comum. Acreditamos que o filme sé pode apresentar essas caracteristicas de
intimidade e ficcionalizagdo que causaram impacto nas criticas e festivais, pois
este apresentava uma equipe reduzida, os equipamentos ndo eram intimidadores
e foi possivel criar uma relacdo de identificagdo entre Spolidoro e os
protagonistas. No processo de pré-producdo havia pouco mais de cinco pessoas
listadas nos créditos do filme; e durante a gravacéo, apenas o diretor e os atores,
que interpretavam a si mesmos em seu cotidiano, diante de uma camera portatil e
sem qualquer equipamento de iluminagdo ou grandes parafernalhas. O que é
também responsavel pela sensacdo de “camera amiga”, apontada, em uma das
criticas do filme, escrita por Heitor Augusto para o site Cineclick. 6

Ferndo Ramos chama a atengéo para algo simples, mas relevante: “as imagens

(e som direto) do cinema documentario sdo, em sua maioria, constituidas através

6 Critica disponivel no site: http://www.epipoca.com.br/filmes/critica/24525/morro-do-ceu.
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da mediagcdo de uma maquina que chamamos camera” (RAMOS, 2005: 159).
Assim sendo, um filme é resultado da interagdo entre os sujeitos e a camera, ou,
em um nivel mais amplo, o préprio cinema. Em Morro do céu, por meio das
tomadas podemos inferir essa ambiguidade fundamental, contraditéria, que leva a
uma posicdo ambivalente de crenca/descrenca na imagem para o espectador,
denunciando o estatuto da imagem na sociedade contemporanea, como bem nos
alerta Comolli (2009), ao compreender que a producdo artistica busca atualmente
proporcionar uma experiéncia em que haja a simulagdo de um espetaculo que nido
simule.

A partir de sua escritura, que transita entre proposicoes de modos de leitura,
sobretudo através da linguagem e da forma de mise en scéne e das performances
dos personagens — Bruno, Joel e sua familia - tdo coladas em um ideal de
cotidianidade, realismo e naturalismo que é muito complicado pensar que os
personagens nao participaram ativamente do processo de realizagcdo do filme, de
roteirizacdo, da encenacao consciente inclusive. Essa intimidade, que parece
embaralhar equipe e representados, embaralha também os aspectos ficcionais e
documentais do filme.

Sobre a questao ficcional, Rosenfeld (2011) coloca que a questao da valoragéao
da obra de ficcdo, se da, sobretudo, através da nocdo de verdade e
verossimilhanca e da questdo dos “aspectos esquematicos especialmente
preparados para suscitar preenchimentos por parte do leitor”. O autor se refere a
literatura, mas esse fendmeno é facilmente percebido no cinema. Ao se identificar
como um género, ha todo um conjunto de procedimentos e informagdes que
nutrem o horizonte de expectativas. E recorrente a vontade de frustrar esse
horizonte de expectativas (a0 menos em relagdo a construcdo classica dos
géneros) nesse cinema. A sensacdo, muitas vezes, é a de ndo querer satisfazer o
espectador na narrativa (seja pelo ndo pertencimento ao género, pelo minimalismo
e a sensacdo de “nada acontecer”, ou ainda pela estrutura de esquetes, também
comum em diversos filmes desse contexto) apresentando o que Guilherme
Sarmiento (2014) considera como certa “vergonha de narrar” de jovens cineastas

independentes, ou seja, um pudor quanto a realizar um filme narrativo.
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Género, dispositivo e performance em Morro do Céu

Segundo Roger Odin (2012), de acordo com a sua abordagem, a
semiopragmatica, em linhas gerais, o ato de leitura de um filme demanda uma
participacao entre trés instancias: o filme, que para Odin, solicita ser lido segundo
um ou outro modo de leitura; uma instituicdo, que vai programar um ou outro

modo de leitura; e o leitor, que reage a sua maneira as instrugoes de leitura.

Diremos que um filme pertence ao conjunto documentario quando ele integra
explicitamente em sua estrutura (de um modo ou de outro) a instrugdo de fazer
acionar a leitura documentarizante: quando ele programa a leitura documentarizante.
Essa instrugdo pode se manifestar seja nos créditos, seja no proprio texto filmico. [...]
Existem também filmes hibridos, na intersegdo entre dois (ou mais) conjuntos
cinematogréficos, filmes que entrelagam duas (ou mais) instrugcoes de leitura (ex.
Lettres de Somalie, de F. Mitterrand). Enfim, existem filmes ambiguos, que nao
oferecem as instrugdes de forma clara a seus leitores (que ndo permitem determinar
rapidamente quando e se convém fazer funcionar o modo documentério ou o modo
ficcional) — exemplo: La pyramide humaine, de J. Rouch; Shadows, de J.
Cassavetes —, e também filmes enganadores, que pegam os leitores na armadilha
de sua competéncia textual: L’Ambassade, de C. Marker, serd lido como uma
reportagem até o Ultimo plano do filme, que revela que a agédo se passa em Paris e

remete ao ficcional tudo o que vinha de outro olhar. (ODIN, 2012: 6-9)

Por mais que sejamos, nos espectadores, apresentados a Morro do Céu desde
os créditos iniciais como um documentario, mesmo os seus planos iniciais sao
articulados segundo convengdes e todo o conjunto estilistico que tende ao
ficcional, desde as formas de mise-en-scene e montagem - além da estrutura
narrativa, que é conduzida e caminha de acordo com eventos como a luta pela
conquista do primeiro amor (com direito a musica tema do possivel casal), o
dilema de Bruno entre estudar para nao repetir de ano e perder no “provao”, as
necessidades de ajudar a familia no trabalho da fazenda de plantagdo de uvas, o
trabalho da oficina com o primo e a necessidade de explorar os lugares mais
desconhecidos e misteriosos de Morro do Céu com seus amigos, que em muitos
planos se assemelha a um filme juvenil.

Assim sendo, fazendo uso desses recursos estéticos e narrativos, é proposto
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ao espectador em Morro do Céu uma sugestdo de leitura ficcionalizante ou
fictivizante (além da estética e documentarizante), para usar os termos da
semiopragmatica de Odin (2012). No entanto, seus personagens aparentemente
ndo sio atores, pois nos créditos ndo dizem que estdo interpretando ninguém, a
ndo ser a si mesmos. E suas performances em cena, seus gestos, sdo capturados
no que o espectador parece reconhecer como gestos de sua realidade cotidiana,
ainda que diante de uma camera. E uma possibilidade entdo que os personagens
Bruno, sua familia e seus amigos tenham participado ativamente do processo de
realizacdo do filme e estejam performando a si mesmos em sua vida cotidiana. O
que aciona no espectador um outro modo de leitura: o autobiografico. O
transgressor e o conflitante em Morro do Céu é que ele faz isso de maneira
classica. Nesse sentido, o uso de certa linguagem da narrativa classica ficcional é
0 que produz o estranhamento e o transgressor no filme.

Sobre a narrativa classica, Bordwell pontua que “o classico conforma-se mais
claramente a “histéria canodnica”, postulada como normal, em nossa cultura”
(2005: 279). O autor segue sua reflexdo sobre a estilistica do filme classico
hollywoodiano trazendo luz a diversas questdes da narrativa e da estética. Para o
autor, “de um modo bastante geral, pode-se dizer que a narrativa classica tende a
ser onisciente, possuir um alto grau de comunicabilidade e ser apenas
moderadamente onisciente” (2005: 285). O espago, questdo determinante para o
cinema, é no filme classico bem determinado: “As pessoas sdo ajustadas com
vistas a obtencdo em angulo relativamente frontais, porém evitando-se olhares
para a camera”.

Ao usar um recurso de modulagdo do espaco tipica da ficgdo classica, Morro
do Céu instaura a sua reflexividade, justo gragas a transparéncia de seu discurso.
Essa questdo evidencia que ndo esta no texto em si o sentido do filme, ou seu
posicionamento politico, mas no conjunto de relagdes estabelecidas.

Nos aproximamos do pensamento de Jacques Ranciére, quando da relagdo
entre estética e politica. O termo “estética”, para o autor, tem entdo uma
dimensdo muito cara. “A palavra estética ndo remete a uma teoria da

sensibilidade, do gosto ou do prazer dos amadores de arte. Remete propriamente
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ao modo de ser especifico daquilo que pertence a arte, ao modo de ser dos seus
objetos” (RANCIERE, 2009: 32). Esse “modo de ser”, esta, portanto, intimamente
ligado ao modo de fazer e ao modo de ver a obra. O termo politica, para o filésofo,
também apresenta uma dimensdo muito cara e interessante. Para o autor, a

politica do cinema tem forte ligagdo com sua estética.

Existem figuras que permitem aos cineastas juntar dois significados da palavra
politica pelas quais se pode qualificar uma ficcdo em geral e uma ficcao
cinematogréafica em particular: a politica como aquilo de que trata o filme - a histéria
de um movimento ou de um conflito, a revelagdo de uma situagdo de sofrimento ou
de injustica — e a politica como estratégia prépria da operagédo artistica, vale dizer,
um modo de acelerar ou retardar o tempo, de reduzir ou de ampliar o espago, de
fazer coincidir ou ndo coincidir o olhar e agé@o, de encadear ou ndo encadear o antes
e o depois, o dentro e o fora. Seria o caso de dizer: a relagdo entre uma questao de
justica e uma pratica de justeza. (RANCIERE, 2012, p. 121)

Dialogando com o sentido de politica atribuido por Jacques Ranciere,
podemos trazer a nogédo de dispositivo e comum. A ideia de dispositivo e comum
em Agamben (2009) parece muito Util para compreender esse perfil de producao
em Morro do Céu. Nas palavras do autor, que dialoga com uma visdo

foucaultiana,

Generalizando posteriormente a ja amplissima classe dos dispositivos foucaultianos,
chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes.
(AGAMBEN, 2009: 23)

Como bem coloca o filésofo, dispositivo pode ser uma instituicdo, um prédio, a
cidade ou mesmo a linguagem, as artes. O dispositivo esta sempre dentro de uma
relacdo de poder, de controle. Nesse sentido, o cinema enquanto um dispositivo
exerce controle sobre a forma de realizagao e fruicdo filmica. Morro do Céu parece
se construir tendo como base o cinema como um dispositivo capaz de capturar o
ordinario, o afetivo. Nos créditos do filme, vemos que durante o processo de

produgcdo e rodagem do filme, Gustavo Spolidoro acumulou todas as fungdes
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(diretor, diretor de produgéo, captacao de som e direcdo de fotografia) e que o
filme foi rodado apenas com uma camera de qualidade, profissional, mas bastante
portatil (inclusive com o modelo discriminado nos créditos). Nos mesmos créditos
do filme, ao final do filme (porque ndo ja no inicio? Para talvez aumentar os nés,
os ruidos, entre os géneros?), vemos que 0S personagens assinam o roteiro,
juntamente com todos os integrantes da equipe. Temos entdo evidéncias que nos
permitem compreender essa dindmica do cinema como dispositivo que permite
apreender, organizar e capturar a intimidade (entre os sujeitos e a camera) que

grita nas cenas de Morro do Céu.

Performance, amizade e 0 comum

André Brasil em seu texto “Performance: entre o vivido e o imaginado”, langa
um olhar geral sobre o cendrio cinematogréafico brasileiro recente e indica que a
performance vem sendo articulada nas obras ressignificando a relagdo entre vida
e filme, entre mundo vivido e mundo imaginado e, por consequéncia, entre os
géneros cinematograficos, sobretudo o documentario e a ficcdo. Essa é também
uma tendéncia muito forte nesses filmes que se articulam (ou parecem querer se
colocar) como resultados de uma partilha comum, ou onde o modo de fazer é
claramente chamado a baila (seja na forma do filme, no tema) para o processo de
construgao de sentido.

Nos termos dos performance studies, sobretudo de Schechner (2006),
podemos dizer que o filme Morro do Céu performatiza em sua forma diversos
géneros, ou seja, restaura comportamentos de outros géneros, que ndo apenas o
documentario. Além disso, todo conjunto expressivo do filme constréi uma
representacdo de ficcdo com atores que performam a si mesmos, agdes que
parecem remontar a seu cotidiano natural.

Os estudos em performance demarcam que performar é mais que executar

uma acgao. Nas palavras de Schechner:
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Performances marcam identidades, dobram o tempo, remodulam e adornam o
corpo, e contam estérias. Performances — de arte, rituais, ou da vida cotidiana — sdo
“comportamentos restaurados”, “comportamentos duas vezes experenciados”,

acoes realizadas para as quais as pessoas treinam e ensaiam. (Schechner, 2006: 2)

Nesse sentido, a ideia defendida por Schechner (2006) de que performances
sédo comportamentos restaurados é de grande utilidade para pensar esse lugar de
ruido em que o espectador é constantemente colocado durante a experiéncia
estética de assistir a um filme como Morro do Céu. Acreditamos que ruido vem,
sobretudo, da dinamica de relagdo entre os sujeitos, de uma certa tendéncia do
cinema brasileiro recente, sobretudo no campo das produgdes mais
vanguardistas, marginais ou independentes, de buscar o afetivo, de buscar
compartilhar relagdes banais através da experiéncia de realizagdo filmica.
Acreditamos que muito eficazmente em diversos casos (como em alguns filmes
coletivos), a forca estética do filme é justamente a de chamar a atengéo para isso
na prépria forma da obra.

Nesse sentido, outra nocdo muito interessante bastante debatida pelo filésofo
italiano Giorgio Agamben — inclusive para debater sobre o contemporaneo - vem a
tona para nos fazer refletir sobre o filme: a nogdo de comum. O comum aqui é
uma forma de fazer que se reparte entre o compartiihamento do afeto e o
ordinario, e também esta presente nos modos de ser da obra em si e nos modos
de ver. A realizagao filmica aqui € uma experiéncia que depende da relacdo de
afeto, de amizade, existente e é compartilhada. Ao mesmo tempo ela é uma
experiéncia ordindria, que esta aberto ao minimalismo dos gestos, aos gestos de
amadorismo, as performances, ao imperfeito, aos imprevistos e incorpora isso ao
texto filmico.

A questao da amizade também é cara aqui. Destacamos que se trata de
amizade aqui no sentido filoséfico de Agamben, e também presente nos escritos
de Michel de Montaigne. O amigo é um outro “si mesmo”, como comenta
Agamben (2009), ou ainda como pontua Michel de Montaigne, a amizade é o lugar
da comunicacdo efetiva, fluida, da identificacdo plena, do dialogo livre, do

compartilhamento de vidas. Embora Spolidoro ndo aparega, podemos dizer pelo
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dispositivo cinematografico criado, que eles tiveram naquele momento uma
relacdo de amizade propiciada por/na experiéncia cinematografica, que
possibilitou a captura dessa intimidade, do eu. Sdo esses rastros, essas marcas
do filme, que permitem compreendé-lo como tendo um efeito de “nés”, um efeito
de experiéncia filmica conjugada na primeira pessoa do plural.

Outro autor caro a essa reflexdo do comum é Antonio Negri, sobretudo a partir
da relagdo entre multiddo e a produgdo do comum. Para o autor, diversas
transformacgdes aconteceram em relagdo ao sujeito politico, com destaque para a
relevancia da nocao de colaboratividade, transformando sua vida cotidiana e seu
trabalho, agora muito mais atrelado a sua vida pessoal. Sobre as transformagdes

do sujeito politico, o autor pontua que:

Em primeiro lugar, o sujeito politico é transformado e implicado por uma nova forma
de conhecimento e pelo fato de estar inserido dentro de um processo de trabalho
que é cada vez mais cooperativo, o que converte este sujeito em um trabalhador
intelectual e cooperativo. (...) O segundo elemento que caracteriza a modificagdo do
sujeito consiste no fato de que ele é colocado em uma nova temporalidade. A
temporalidade que conhecemos (...) era caracterizada por uma extensao temporal da
jornada de trabalho: se entrava as seis e se saia as duas da fabrica, depois havia o
turno das duas da tarde as dez da noite e outro das dez a seis da manha. (...) Hoje
tudo mudou totalmente. Vivemos em um tempo unificado, disperso, no qual a
jornada de trabalho classica nao é medida da temporalidade, ja& que esta medida
desapareceu ou se modificou completamente. Além disso, vivemos em uma situacédo
na qual o espaco também se alterou completamente. O espago do trabalho, da
atividade, se converteu em um espago de inter-relagdes continuas, o que se supoe

uma dimensao ontoldgica diferente. (NEGRI, 2005)

Portanto, dizemos que hoje a vida de trabalho se modificou porgue ja ndo se
trata somente de uma vida de trabalho dirigida por algum ciclo de tempo e de
espago da producdo. E uma vida que é regulada, ordenada de alguma forma, por
uma espécie de imersdo em um fluxo continuo que chamamos de biopolitico. A
nocdo de biopolitica em Foucault é aqui evocada, porque esse cinema imbrica
formas de vida e controle. A relagcdo entre os coletivos, a realizagdo coletiva e o

comum, se da entdo neste ponto em que a produgao profissional estd cada dia
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mais imbricada na vida pessoal. Tem-se uma relagdo, como apontou Negri,
diferenciada de trabalho, bastante préxima do ideal dos coletivos, por exemplo.

Os coletivos sdo agrupamentos de pessoas que desejam produzir cinema,
como frequentemente colocam, da maneira como acreditam que o cinema deva
ser: proprio. Assim sendo, pode-se considerar a unido em torno dos coletivos
como uma forma de fazer existir esse cinema, eles produzem esse comum. Em
um coletivo, como pontua Migliorin (2011), ndo é o ideal de “profissionalismo” que
faz reunir as pessoas, mas o de afetividade e crenca, sintonia. A amizade é uma
forma de conseguir expressar coisas pessoais e particulares.

Dentro desse cendrio, vem se observando o surgimento cada dia mais
frequente de filmes gerados dentro dos coletivos audiovisuais. Alumbramento,
Teia, CeiCine e Duas Mariola séo alguns dos coletivos de maior destaque em nivel
nacional. Na Babhia, o universo da producédo e da discussdo de cinema também vé
o surgimento de coletivos - entre outros, podemos citar o CUAL (Coletivo Urgente
de Audiovisual), o EPA, A Rosza Filmes (que embora seja uma produtora, trabalha
num formato de coletivo), e o Coletivo Gaiolas (os dois primeiros da cidade de
Salvador e os dois Ultimos, de Cachoeira, no Reconcavo Baiano). O perfil desses
coletivos é relativamente semelhante: sdo constituidos por jovens, que, em geral,
se encontraram nas universidades e que sentiam necessidade de produzir, de
realizar obras filmicas da maneira como acreditavam que deveriam ser realizadas.

No entanto, essa realizagdo de cinema (em) comum - ou seja, de um cinema
realizado a partir do comum - ndo se restringe apenas aos coletivos, mas ha obras
que (podemos inferir através de sua escritura) também se aproximam dessa
necessidade estética de realizagdo comum da obra, como é justamente o caso de
flmes como Morro do Céu. Sem a participagdo afetiva e efetiva dos seus
atores/protagonistas, a obra nio teria a forma e a forca estética que apresenta.

Em entrevista’ aos pesquisadores Giuseppe Cocco e Thiago Fonseca (2013),

Negri comenta seu conceito de multiddo e comum, que demonstra muita afinidade

’ Disponivel em: http://uninomade.net/tenda/1948/.
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com o processo de formacdo e produgado dos coletivos e das obras de realizagdo

compartilhada. Segundo o pensador:

O trabalho é cada vez mais baseado nas relagdes, no enraizamento ontolégico nas
relagbes e, portanto, a subjetividade a que ele se refere é transformada. A partir
dessa definicdo de trabalho (de forga-trabalho), nasce o conceito de multidao, como
critica a todo conceito de “classe massificada”. Mas isso néo significa que o conceito
de multiddo ndo seja um conceito de classe, quer dizer, que nado esteja
profundamente ligado a fungédo do trabalho. Ora, nessa base que se implanta o
conceito de comum, o conceito de comum como estrutura, ou se vocé quiser, como
eixo estrutural da multiddo, na medida em que ela é constituida por singularidades,

por um conjunto de singularidades trabalhando. (NEGRI, 2013)

Talvez seja por esse motivo que temas comuns (banais e afetivos) aparegam
com tanta frequéncia no cinema brasileiro contemporaneo - afinal, eles sao
também um modo de fazer, como aponta Negri. O fendmeno dos coletivos, de um
cinema feito de intimidade, como em Morro do Céu, e da realizagdao compartilhada
no cenario independente parece estar em sintonia com essa perspectiva do autor,

que afirma que o comum é fruto dessas relagoes.

Cinefilia: o amor em comum

Essa proliferacdo do comum e da perspectiva de realizagdo em comum no
cinema nao deixa de ser uma aproximagdo de um ideal de cinefilia na
contemporaneidade. Na atualidade, com a maior difusdo e barateamento das
tecnologias digitais, o mundo vé surgir, aqui e ali, novas praticas que se
aproximam de uma nocao de cinefilia. O modo como se lidam com as imagens,

com o ver e o fazer audiovisual, é alterado. Como pontua Mahomed Bamba,

A facilidade de acesso aos filmes e a consequente presenga maciga do cinema no
nosso quotidiano, o aumento do tempo gasto para ver os filmes em sala, a
proliferagéo de sites, os grupos de discussao e os blogs sobre o cinema na internet,
sdo tragos salientes da realidade do espectador contemporaneo e que fazem com

que o tema da cinefilia volte a ser mais do que pertinente e de atualidade no debate
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tedrico sobre o cinema e os modos de consumo e recepgdo dos filmes na
contemporaneidade. (BAMBA, 2005 p. 03)

Nas palavras do autor, as tecnologias digitais e os espagos criados por ela
para compartiihamento e discussdo de conteldos e, sobretudo, de filmes é
responsavel pelo fato de a cinefilia voltar a baila nas discussdes sobre o
espectador contemporaneo. Angela Pryston (2013) concorda com o autor e afirma

que:

As duas primeiras décadas do século XXI viram surgir alguns fenémenos importantes
no que concerne a cinefilia. Temos uma geragao de cinéfilos que vem sendo de certo
modo formada pela internet a partir de varias dimensoes: a saber, a interagdo em
chats e grupos de discussdao em diversos e inUmeros portais; o compartilhamento
(legal ou ilegal) de filmes; a leitura sobre filmes na web (blogs ou portais de veiculos
de comunicagdo estabelecidos, clusters de criticas etc); a produgdo ativa de textos
sobre cinema (em blogs pessoais, organizagao revistas e cineclubes on line) etc.
(PRYSTON, 2013)

Como bem foi colocado pelos autores, com o contexto da ampla difusao das
tecnologias digitais, surgiram novas formas de se lidar com as imagens na
sociedade contemporanea. Como comentaram Bamba (2005) e Pryston (2013),
circulos de espacos de discussdo e compartilhamento on line tornaram possivel o
acesso a obras pertencentes as cinematografias mais alternativas, diferenciadas,
marginais e transgressoras. O culto a obras pouco acessiveis nas salas de cinema
comercial formou um circulo de cinema alternativo que, durante a primeira década
do século XXI, vem alimentando o pulsar dos coragdes cinéfilos. O século XXI vé
surgir, entdo, novos espagos de critica, circuitos de festivais e mostras sobre
cinemas alternativos, marginais.

De certa forma, esse cinema nasce por meio das alteracdes trazidas com a
difusdo e barateamento das tecnologias digitais. Inicialmente, este contexto
estava mais voltado para o compartilhamento, recepcdo e discussdo de obras
filmicas na internet. Como coloca Dellani Lima (2012), esse fenébmeno permite o
acesso as obras que ndo chegavam aos circuitos de cinema do Brasil, mesmo em

festivais. Assim sendo, autores vao sendo descobertos, redescobertos e
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ressignificados dentro da histéria do cinema através dos féruns de discussdo na
internet — desde paginas e redes sociais, blogs de cinéfilos, até revistas de critica
e teoria cinematografica. Obras antes inacessiveis, agora estao a distancia de um
clique, assim como as discussdes (de maneira legal ou nao).

Assim como ndo é necessario esperar para que o filme chegue
institucionalmente até o espectador, também estes espectadores perceberam que
nao precisam esperar para produzir, para buscar o cinema que acreditam. O
comum, neste caso, estaria a servico de um valor estético, politico. O cinema,
como dispositivo ordinario, estaria desenhado para construir e capturar o mundo
do comum e também a produgdo de um comum e de um cinema (em) comum.
Partindo desse pulsar, inicialmente pouco visto e que vinha ocorrendo “na calada
da noite”,® diversas mostras foram se consolidando para e por esse publico
cinéfilo do final do século XX e inicio do século XXI no Brasil, tais como Mostra do
Filme Livre, Mostra Vitrine, Festival de Tiradentes, Mostra de Cinema de Ouro
Preto, dentre outras. Assim como revistas on line de critica de cinema, como
Cinética, Contracampo, Filmes Polvo, dentre outras, vém se consolidando como

espacgos abertos para legitimacao, discussao e visualizagdo desse cinema.

Consideracoes finais

Em linhas gerais, consideramos que o aparato filmico digital possibilitou e
influenciou essas formas de vivenciar a experiéncia filmica. As cameras digitais
sdo cada vez mais portateis, baratas, acessiveis, pequenas, maledveis, discretas
em sua presencga no dia a dia das pessoas, fazem com que se consiga apreender
performances em uma dindmica de intimidade entre os sujeitos, cameras e
ambientes que nado é tdo facilmente apreensivel no cinema realizado fora desse

modelo “alternativo” de cinema.

8 Este artigo foi gestado sob a co-orientagédo do Prof Dr. Mahomed Bamba, pesquisador da UFBA. Essa
era uma expressdo que o mesmo utilizava sempre, quando dava suas aulas, sempre irreverente e
amavel. E uma homenagem ao querido mestre, que se foi nos primeiros minutos do dia 16 de novembro

de 2015, quando este artigo estava sendo revisado para publicagdo na revista REBECA.
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Filmes como Morro do Céu sao filmes que parecem querer conduzir o
espectador primeiramente a leitura estética, sdo filmes que parecem querer se
voltar para si mesmos, para as relagdes compartilhadas entre os sujeitos durante
a experiéncia filmica, ou se valem da construcdo desse efeito de realizagao
compartilhada e coletiva, como uma certa tendéncia que podemos chamar de

cinema (em) comum (fendmeno sobretudo acentuado com o boom dos coletivos,

Alumbramento, Teia, Filmes do Caixote, Duas Mariola, entre outros) como ponto
importante de sua estética. Trata-se de uma tendéncia de cinema que, se nio se
pode dizer que se alimenta do “eu”, se alimenta de um “nds” construido das
relagoes, inclusive com o préprio cinema. Essa dinamica no modo de fazer acaba
por borrar ainda mais as fronteiras entre o ficcional e o documental, de modo que
nas experiéncias ficcionais ha muita forca do gesto documental, enquanto que no
filme indexado como documental, a ficgdo salta aos olhos.

Entre os recursos presentes, que acreditamos criar essa dinamica de sentido
evocando seu modo de fazer, temos: as narrativas minimalistas e as performances
do “cotidiano”, sem grandes reviravoltas, que evidenciam a ideia de percurso, de
“vivenciar” aqueles momentos ordindrios; a des-hierarquizacdo das fungdes e
papeis desempenhados pela equipe, colocando inclusive a equipe como ator € os
atores como equipe de produgao, muitas vezes; a linguagem dos filmes ficcionais
que traz gestos documentais; e os filmes documentais que implicam tanto o ator
na realizagdo do filme, encenando a si mesmo, que conseguem criar um efeito de
intimidade muito potente, de modo que as performances parecem querer sinalizar
que elas existem por causa da experiéncia filmica, enfatizando a experiéncia
cinematogréfica, como se essa relagdo dos sujeitos com o cinema fosse o mais
importante de ser ressaltado. E é essa a realidade que parece se querer
representar e ressaltar: a realidade da realizacao filmica, que é também e, s6 pode
ser, artificio, ficgdo, invencao.

A auséncia do “olhar para a camera”, do depoimento, das entrevistas, na forma
do filme em Morro do Céu, apresentado ao espectador como documentario,

coloca o espectador em um lugar de ruido. Assim como a narrativa do primeiro
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amor, em seus encontros e desencontros, muito comum em filmes de ficgédo
juvenis, por exemplo, é bastante presente no filme. No entanto, todos os
acontecimentos que permeiam a narrativa de Morro do Céu sdo construidos de
maneira muito intimista, de modo que o espectador acaba se questionando sobre
a implicagdo dos personagens na prépria feitura do filme e sobre os limites entre
os géneros filmicos.

Além disso, ressaltamos que muitas vezes o comum tem ganhado destaque na
cinematografia, e o cinema tem se voltado para essas questdes porque ha uma
nova relagdo entre o fazer imagens e os sujeitos. O espectador, ndo apenas
espectador hoje em dia, mas também produz imagens e consome imagens
cotidianamente, de modo que as instancias entre produgcédo e recepgdo estdo
cada dia mais imbricadas. Assim sendo, essa relacao que é estabelecida entre o
comum e os modos de producdo também se encontra na espectatorialidade,
como uma forma de leitura das imagens com base na relagdo que as pessoas tém

ordinariamente com o fazer audiovisual na atualidade.
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