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rResuMo No Brasil, na ultima década, nota-se a proliferacdo de filmes
gestados em contextos de disputas politicas e em associagdao com mo-
vimentos sociais diversos, realizados seja para circulagao no cinema
ou na internet, nos quais se inscreve o desejo explicito de intervengao
social. Nos interessa esbogar modos de abordagem analitica a partir
destes desejos, que ndo estdo apenas inscritos em decisdes formais,
mas que, sobretudo, lhes sdo fundadores. O ponto de partida €, pois,

uma premissa metodologica: pensar o estético a partir do politico.

PALAVRAS-CHAVE Documentario; militancia; estética; politica.

ABSTRACT In the last decade, in Brazil, numerous films were created in
association with social movements and in context of political dispu-
tes. The explicit wish for social intervention inscribes itself in a diverse
range of cinematographic praxis which are produced for cinema or for
the internet. This paper intends to outline an analytical approach that
acknowledges the implication of social intervention purpose in formal
choices. The starting point, therefore, is a methodological premise: to

think aesthetics on the basis of the political.
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Em 1968, em uma mesa redonda em que se debatia os termos e
as condigoes do cinema politico, alguém sentado na plateia pergunta
a Jean-Luc Godard: “o senhor prefere realizar um filme ou elaborar
um discurso social?”. Ao que ele responde: “Eu ndo vejo nenhuma
diferenca”. “Quer dizer, entao, que o senhor tenta mudar o publico?”,
pergunta novamente a pessoa do publico. “Bom, sim! N6s tentamos
mudar o mundo.” Encerra-se a questao. Parece fazer um certo tempo
em que ja nao se faz confissdo de propositos de tal natureza, e que
os filmes e o mundo enlagam-se em oragdes compostas, com conec-
tivos desafiadores e relagdes complexas. No entanto, no Brasil atual,
nota-se a proliferacao de objetos audiovisuais que, fundados pelo
desejo explicito de intervencdo e transformacdo social, podemos
chamar de filmes e praticas cinematograficas gestados em contex-
tos de disputas politicas e em associa¢gdo com movimentos sociais
recentes ou ja consolidados, como o movimento Passe Livre e os
movimentos indigenas. Em suas imagens, inscrevem-se tanto o risco
material da criminalizacdo dos movimentos sociais quanto a resis-
téncia simbdlica e pragmatica contra seus danos. Entre eles, ha em
comum a imbricag¢do entre luta politica, ativismo social e produgao/
circulagao de imagens. A presenca multipla e vasta na vida social
brasileira desses objetos audiovisuais de natureza militante — que
vdo dos streamings da Midia Ninja aos diversos projetos coletivos
em torno das manifestacdes de junho de 2013, passando pelos pan-
fletos e parddias do Movimento Ocupe Estelita - penetrou, em con-

trapartida, de modo discreto o campo dos estudos cinematograficos.

A militancia, além de ser uma pratica politica historicamente
perseguida, é ainda um género do discurso politico dos mais comba-
tidos intelectualmente. Nos diversos contextos criticos de constru-
¢do e reconstrugdo da nogdo de “cinema politico”, a relagdo entre fil-
mes e militancia sofreu inflexdes diversas, redundando frequente-
mente na oposi¢do entre engajamento militante e invengao formal.
Em a Rampa estao reunidos escritos de Serge Daney que datam do
periodo entre as décadas de 1970 e 1980, na ressaca pos-68, em que
se encontra a ténica critica sustentada por esta tenaz separacao,
cuja ressonancia resiste ainda hoje. Para Daney, o “fardo do cinema
militante” é “ver no produto artistico ndo mais do que um produto
neutro, transmissor sem potencialidade da populariza¢do de ideias

elaboradas em outro lugar”. Em seus termos, a “eterna pobreza do



cinema militante” seria sua concepg¢ao instrumentalista na qual o
cinema apresenta-se como “uma mdquina de traducdo” daquilo que
se manifesta fora dele, na luta (DANEY, 2007, p. 72).

E possivel dizer que essa formulacdo nao esta distante da nocao
de que em estética a politica € uma media¢do, e ndo uma fungao ou
conteuido, algo como o que formulou Herbert Marcuse, para quem
“o potencial politico da arte reside somente na sua propria dimen-
sdo estética. Sua relacdo com a praxis é inevitavelmente indireta,
mediatizada e decepcionante” (MARCUSE, 1979, p. 12). Na contra-
corrente, a partir da consideracao de que “a distin¢do entre o esté-
tico e o politico ndo tem outro significado que nao seja ideologico
e falsificador”, Nicole Brenez (2012) tem realizado notorio trabalho
curatorial no sentido de desexumar e reinscrever na histéria do ci-
nema filmes que “representam agdes cruciais tanto no plano politi-
co quanto estético”. Uma combinacao que, segundo ela, deveria ser
evidente e autoexplicativa, uma vez que “a critica a ordem mundial

implica na critica a ordem discursiva”.

Seguindo as trilhas abertas por Brenez, nos interessa constituir
como objeto de analise filmes que assumem explicitos desejos de
intervencao social (realizados seja para circulagdo no cinema ou na
internet) e, a um s6 tempo, esbogar modos de abordagem analitica a
partir justamente destes desejos, que ndo estao apenas inscritos em
decisdes formais, mas que sobretudo lhes sao fundadores. O ponto
de partida €, pois, uma premissa metodologica: pensar o estético a
partir do politico - e ndo o inverso, como tem sido mais usual. Pre-
missa esta que se estriba no trabalho teoérico e curatorial de Nicole
Brenez, mas cuja provocacdo originaria se encontra nos proprios
filmes: um conjunto de filmes recentes que tém surgido no Brasil
produzidos no contexto de acirradas disputas politicas, em conso-
nancia ou associagao com movimentos sociais, que articulam as di-
versas plataformas de producdo e circulagdo digital de imagens com
as agoes e os conflitos nos territérios em disputa. Supde-se que, na
articulagdao entre internet, redes sociais, cinema, COrpos e espacos
de lutas, esses filmes colocam em crise a combatida instrumenta-
lizacao do cinema pelas lutas politicas que caracterizaria o cinema
militante, ou seu “fardo”, na acepg¢ao de Daney, bem como as pre-
sumidas cisdes e distancias espago-temporais entre a elaboragdo de

um discurso militante e a pratica cinematografica.
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Um primeiro aspecto do desafio analitico provocado por este
novo contexto de produgdo e circulagdo de cinema militante pode
ser exemplificado através da analise de um trecho de Martirio, filme
de longa-metragem de Vincent Carelli (2016). Trata-se, em realidade,
de um curto video disponibilizado no Youtube intitulado Kaiowas si-
tiados por “agentes de seguranca” em Pyelito Kue, e que veio a publico
bem antes da montagem e do lancamento do longa-metragem, tendo
circulado em um email, que data do dia 18 de abril de 2014, ende-
recado aos colaboradores do financiamento coletivo que viabilizou
a produgdo de Martirio. A mensagem se iniciava da seguinte manei-
ra: “Comecou a dar resultados a nossa estratégia de deixar cameras
filmadoras nos acampamentos de retomada Guarani-Kaiowa”. Trata-
-se, em alguma medida, de uma prestagdao de contas da campanha
de financiamento que previa, além da realizacdo do longa-metragem,
a capacitagdo de comunidades para manipulagao de cameras como
meio de protecao contra riscos de vida, e que inscrevia o filme em si
mesmo como um aliado na luta por sobrevivéncia dos povos Guara-
ni-Kaiowa do Mato Grosso do Sul. As imagens que integram o video
foram, ainda, incorporadas a uma agao do Ministério Publico do Mato
Grosso do Sul e consideradas pelos seus produtores como responsa-

veis pelo cessar temporario dos ataques a area retomada pelos indios.

Deslocado da temporalidade e da espacialidade do filme en-
quanto obra acabada, o video que circulou amplamente pela inter-
net é estruturado em trés blocos. Primeiro, uma cartela nos avisa
que o dia é 7 de abril e que o lugar é Pyelito Kue, assentamento
de retomada Guarani-Kaiowa. Em seguida, através de um plano-se-
quéncia tomado a distancia, vém-se dois homens: um deles empu-
nha uma pistola, o outro conduz uma moto que ira resgatar aquele
que esta armado e ameaga os indios que se aproximam pela bor-
da esquerda do quadro. A camera é trémula e a tomada é marcada
concomitantemente tanto pelo desejo de capturar a acdo quanto
pela necessidade de se proteger dela. As vozes no fora de campo,
de criangas e mulheres, também a um s6 tempo, descrevem o que
vemos e expressam o terror. No segundo bloco, uma cartela com as
inscricoes “20 de abril (3 semanas antes)” antecede uma sucessao
de depoimentos quais os Guarani-Kaiowa de Pyelito Kue narram os
ataques sofridos no acampamento, exibindo os vestigios da violén-

cla: rastros de bala nas roupas estendidas no varal, nas paredes de



2. Em suas precisas notas so-
bre o cinema militante, Anita
Leandro retoma a indagacao
de Chris Marker formulada
numa breve sequéncia de O
fundo do ar é vermelho (1977):
“Por que ¢é que, as vezes, as
imagens comegam a tremer?”.
O tremor das imagens de ci-
negrafistas militantes de va-
rias partes do mundo, reuni-
das por Marker entre 1960 e
1970, muitas vezes clandesti-
namente, e, segundo a autora,
"a assinatura fisica, corporal,
de uma nova comunidade po-
litica, fortalecida no anoni-
mato das praticas solidarias
que, naquelas circunstancias,
constitufram uma verdadeira
‘comunidade cinematografica”
(LEANDRO, 2010, p. 100).

madeira, nas lonas das tendas, nas arvores. Essas imagens, realiza-
das por Ernesto de Carvalho, fotografo de Martirio, controladas em
seus movimentos e luzes e resguardadas do risco, ostentam, nao
obstante, grande desejo referencial e dao conta da violéncia dos fa-
zendeiros que motivou a decisao de disponibilizar uma camera para
a comunidade. No terceiro bloco, avanga-se novamente no tempo,
ao dia 07 de abril, quando os novos e esperados ataques dos “agen-
tes de segurancga” foram flagrados pela camera deixada com os in-
dios pela equipe do filme, que temia justamente o acirramento das
ofensivas. O mesmo enquadramento, 0 mesmo tremor das maos de
quem filma?, instabilidade das bordas do quadro, oscilacao na pro-
fundidade de campo pelo manuseio do zoom, mais tiros e foguetes
ocupando a duracao da tomada. Antes que tenha fim a sequéncia,
uma nova cartela se interpde, anunciando o longa-metragem por
vir: “cenas do filme Martirio”. No plano final, ja ndo se vém os pis-
toleiros, ndo se escutam os gritos e tiros, e, aos poucos, o vasto
campo filmado pela camera trémula é discretamente ocupado por
meninos e jovens que avangam ao fundo do plano, atirando discre-
tamente em direcao aos agressores com estilingues, arcos e flechas.
André Brasil descreve a cena em uma bela formulacdo: “E dia, mas
os guerreiros kaiowa lembram pequenos vagalumes, dispersos pelos
arbustos” (BRASIL, 2016).

No contexto do documentario brasileiro contemporaneo, em
que os filmes engajam o espectador em posi¢des cada vez mais am-
bivalentes, em jogos intensos entre a crenga e a duvida — pondo o
documentario, ele mesmo, sob suspeita —, essas sequéncias ante-
cipadas de Martirio parecem produzir uma diferenca pela sua ca-
pacidade de reativar a dimensdo referencial da imagem. A urgéncia
inscreve-se ai como uma evidéncia, na liminaridade entre o visivel e
o invisivel. A fragilidade do corpo que segura a camera e a usa cComo
um escudo precario imprime-se na tensao que faz tremer as bordas
do quadro e na profundidade de campo através da qual se negocia a
distancia segura para o olhar — a justa distancia €, aqui, uma ques-
tdo material de justica. Nota-se na imagem um reiterado e reitera-
tivo chamado referencial que, ao mesmo tempo em que afirma um
olhar posicionado, em disputa e em risco, apela do espectador uma
mirada aliada, uma recep¢do necessariamente destituida de suspei-

ta e impregnada de afeccao.
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Minha suposi¢do é de que o carater provisorio dessas sequéncias
de Martirio, que circularam pela internet precedendo o aparecimen-
to do filme como obra, o langa em uma abertura para o inacabamen-
to da histoéria® que é determinante para a vibragdo da forca indicial
de suas imagens, da qual parece depender sua atuagao social, nota-
damente pelas vias juridicas. As imagens filmadas pelos Kaiowa em
Pyelito Kue encerram o filme em sua versao finalizada, e, conforme
aponta precisamente André Brasil, “situadas pela montagem ao final
do filme, elas talvez prossigam o trabalho de Martirio, que, de modo
aberto e inacabado, entrelaga o cinema a a¢do; a tomada de posi¢do
de uma camera diante do acontecimento e a intervencao em sua

emergéncia e em seu curso” (BRASIL, 2016, p.160, 161).

Na sua urgéncia em tornar-se publico, na sua convocag¢do ur-
gente de aliados engajados pelo olhar, Martirio explicita-se, antes
mesmo de sua existéncia consumada (ou seja, do seu lancamento
em salas de cinema), como uma a¢do. E suspeitamos que um gesto
importante nas analises dos filmes militantes seja entendé-los em
sua dimensdo fenomenologica, como atos, atrelados a historia que
€ tanto matéria quanto resultado de sua intervencdo. E talvez caiba
perguntar, nesse sentido: o que pode o cinema, no tempo presente

da acdo das imagens, diante do desejo de acdo das imagens?

Na sua obstinag¢do em viabilizar, através das imagens, a punicao
de culpados pelos massacres dos indios, Corumbiara, filme anterior
de Vincent Carelli, ja nos mostrava a dinamica entre crenca, descren-
ca e farsa instalada em torno das imagens de indios sobreviventes.
Tal dinamica nos mostra que, quando se espera dela a evidéncia,
a prova, a imagem aparece em sua ambiguidade, necessariamente
instalada em um campo de forcas heterogéneas que ela nao é capaz
de, sozinha, apaziguar. Martirio, como Corumbiara, parece trabalhar
para tornar visivel um dominio de disputas pela imagem — e pelo
imaginario — que é extensivo ao conflito territorial. Nesse campo
expandido de disputas, as tomadas de Martirio, antes mesmo da
montagem do filme, circularam na internet ndao apenas para eviden-
clar as ameacas e ataques sofridos pelos Guarani-Kaiowa, inibir os
agentes da violéncia e combater os riscos de vida, mas também para
atuar como contrainformacao, liberando a energia de luta nos ter-
ritérios simbolicos e materiais em disputa. Assim como a escritura

da carta de 2012 pelos Guarani-Kaiowa, erroneamente interpretada

3. Encontram ressonancia aqui
as reflexdes de Claudia Mes-
quita sobre o que ela tem
chamado de "filmes processu-
ais”, aqueles para os quais “0
cinema nao é apenas tangido
e modificado pela experiéncia
historica, mas intervém e alte-
ra, participando da mudancga.”
(MESQUITA, 2014, p. 219).



4. O texto foi republicado pela
revista Third Text, em um
dossié chamado de "The Mili-
tant Image”, em 2011 (ESHUN,
GRAY, 201).

como anuncio de um suicidio coletivo, o ato de produzir uma ima-
gem neste contexto de extrema violéncia corresponde a arrancar do
real um imaginario, nao exatamente de exterminio, mas, sobretudo,
de resisténcia. Esse imaginario depende, por sua vez, da capacidade
de restituicao do campo de ag¢des que fundam e atravessam as ima-
gens, ou seja, de uma abordagem fenomenologica das imagens. Nos
contextos de disputa politica e de luta pela sobrevivéncia, restituir
esses atos nos conduz a reconhecer a posicao liminar das imagens
— entre a precariedade e o poder de evidéncia —, e, ndo obstante,
sua continua reafirmacgdo: “imagens apesar de tudo”, para citar Ge-
orges DIDI-HUBERMAN (2003). Para Didi-Huberman, uma analise
fenomenologica das imagens constitui-se como uma operagao de
montagem: montagem ndo como gesto que encerra os limites do
filme como obra acabada, mas como a articulacao dos rastros e das
lacunas da imagem na extensdo do fora de campo dos olhares, tex-
tos e falas. Supomos que, no caso de imagens imbuidas do desejo de
intervencgdo social, engajadas no presente, a operagdao que conjuga
ato e montagem projetaria uma mirada para o futuro e nao um olhar

retroativo, que viabilizaria a leitura historica.

Nesse sentido, as ideias de Engajamento como prolepse e de
Composicdo como praxis revolucionaria, do cineasta franco-polonés
Edouard de Laurot, oferecem categorias analiticas que podem mu-
niciar a investigag¢do da articulagdo entre as agdes no presente das
lutas e as operagdes formais cinematograficas. Em Composicdo como
praxis revoluciondaria, texto de 19714, De Laurot constréi sua teoria
do engajamento a partir da no¢dao de prolepse: “Como um gesto de
necessidade simultaneamente moral e ideoldgica de transcendéncia
do presente em direcao ao futuro, a prolepse produz, quando apli-
cada ao material filmado, uma definicdo das auséncias, das lacunas
e, portanto, daquilo que é desejado”. Nesse sentido, para De Laurot,
o cinema engajado deve ser capaz de projetar a forca do “imagina-
rio desejavel”, que, por sua vez, s6 pode emergir do conflito com o
que existe — numa aproximagdo entre realizagdo cinematografica e
praxis revolucionaria. O que ele chama de composicdo (que pode ser
entendido como montagem) seria, nesse quadro, o ultimo estagio
dos conflitos e dos confrontos entre o que existe e o que é deseja-
do, confrontos que devem ser realizados em todas as etapas do fil-

me. Para um “filme proléptico”, ou seja, um filme que ostenta para
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si mesmo a capacidade de antevisdao do futuro colocando-se como
arma ou instrumento para a superacao dos entraves do presente, €
imperativo refutar e transcender ao que existe, e a montagem ou a
composi¢do, conforme o termo de De Laurot, seria o ultimo estagio
de uma série de transcendéncias que somaria ao material filmado

uma nova camada de disputa.

Essa primeira e parcial montagem de Martirio (Vincent Carelli,
Ernesto de Carvalho e Tita, 2016), realizada para a internet e en-
derecada as redes de protecao e solidariedade em torno dos Gua-
rani-Kaiowa, parece nos sugerir a maneira como a prolepse, como
ato de engajamento, pode ser composta cinematograficamente. A
transcendéncia aqui se da, em primeiro lugar, pelo proprio modo de
atuar no conflito territorial, entregando a camera para os indios sob
ataque dos fazendeiros, provocando uma nova dimensao de con-
fronto com “o que existe”. Mas a composicdo ou montagem, sem
grandes alardes, transcende também ao mundo que existe do modo
como esta referenciado no material filmado, liberando uma energia
de luta, para além da indicialidade do registro. A montagem, que
ndo é cronologica, reserva para o final a imagem que ressignifica
o tremor, a profundidade de campo, os corpos diante e detras da
camera vistos no inicio. Esses corpos indigenas, que, nas primeiras
imagens, espreitam invisiveis a violéncia, tomando a camera como
um escudo precario, parecem, na tomada final, migrar de fora para
dentro do quadro, em dire¢do ao horizonte ocupado pela milicia dos
fazendeiros, fazendo aparic¢oes taticas no segundo plano, portando
arcos, flechas e estilingues. E nessa suposta ou subentendida pas-
sagem, eles avancam em forca de resisténcia, tensionado a narrativa
da fragilidade a qual estariam submetidos. Assim, anuncia-se nao
apenas a continuidade do filme por vir, mas também o prolonga-
mento da luta, evocando o desejavel e desejado fracasso do genoci-

dio renovadamente anunciado.

Um mesmo tipo de operag¢do pode ser observado em Ressur-
gentes, um filme de acdo direta, de Dacia Ibiapina (2015), que, como
o proprio titulo sugere, oferece também material para analise da
relagdo entre a montagem e a agao das imagens, entre o cinema e 0s
confrontos dos corpos nos territorios em disputas, a luz da nogao de
prolepse como ato de engajamento. Composto de imagens de arquivo

de grupos militantes e de entrevistas com jovens ativistas, Ressur-



gentes acompanha a trajetoéria de trés movimentos sociais autono-
mos de Brasilia: o Fora Arruda, mobilizagdes que culminaram com
a prisao e o impedimento de José Roberto Arruda, ex-governador
do Distrito Federal, o Santuario ndo se move, movimento contra a
implanta¢dao do bairro Noroeste no Plano Piloto de Brasilia em um
territério indigena, e os atos do Movimento Passe Livre do Distrito
Federal, em defesa de transporte publico gratuito e de qualidade.
Ao retomar as a¢des desses movimentos sociais, Dacia Ibiapina con-
duz uma exposi¢do das novas maneiras de organizagdao e disputa
politica que surgiram no Brasil nos anos 2000 e culminaram nas
chamadas jornadas de junho, conjunto volumoso, heterogéneo e
desconcertante de manifestacdes que se espalharam pelo pais em
2013, e cujo impacto continua a ressoar, sem que ainda se vislum-
bre completamente sua dimensdo na politica brasileira. O filme tor-
na visivel, desse modo, uma série de confrontos politicos para os
quais a ocupagdo dos territorios e espacos publicos tem lugar cen-
tral, como tatica de acirramento do conflito entre projetos de cidade
e de mundo. Mas € a maneira como a pratica cinematografica per-
meia essas ocupacoes de modo intrinseco e constitutivo que produz
a matéria que da vida ao filme: as ag¢bes diretas filmadas. Por elas,
explicita-se, aqui também, o dominio de disputa pela imagem — e
pelo imaginario —, de onde decorre o gesto de resisténcia ensejado
por Ressurgentes. Mas € justamente a forca dessas acOes filmadas
enquanto elementos constitutivos dos atos dos movimentos sociais
contemporaneos que desafia a montagem do filme. Perguntamos,
mais uma vez: o que pode a montagem, e, por ela, o cinema, diante
da acao das imagens, ou das imagens-acdo, ou ainda do desejo de

acao das imagens?

A montagem em Ressurgentes opera para relacionar o conflito
dos corpos nos espagos com a reconstitui¢gdo de um pensamento de
onde se projetam e para onde se prolongam as disputas materiais
e simbolicas em jogo. No equilibrio delicado entre pensamento e
acao, a montagem trabalha para evitar a cisdao (que seria desastrada)
entre essas duas dimensdes e as temporalidades que nelas estdo
implicadas — o presente do engajamento e o passado da reconsti-
tuicao da recente histoéria. A agdo dos corpos encarna os mundos
desejaveis que as falas elaboram, mas a elaborac¢ao do pensamento

e do imaginario de luta acontece nos dois tempos, o tempo todo — o
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mais evidente sinal dessa passagem se da pelos proprios corpos das
testemunhas que vemos ndo apenas em classicos planos de entre-
vista, mas em ac¢do nas imagens das ocupag¢des e manifestagoes.
Menos do que explicar, controlar e apaziguar as imagens, as falas
sao mobilizadas pelos corpos em conflito e lancadas por eles de
volta a abertura vibrante dos acontecimentos. E desse modo que o
filme de Dacia Ibiapina enfrenta também a no¢do de instrumentali-
zacao do cinema pela militancia, forjada por Serge Daney, conforme
foi anteriormente demonstrado, uma vez que, em Ressurgentes, no-
ta-se com vigor a dissolugdo das fronteiras espagco-temporais entre

a elaboragdo de um discurso militante e a pratica cinematografica.

[sto porque, ao encarar o desafio de montar um potente con-
junto de imagens-agao, produzidas pelos proprios movimentos so-
ciais, Dacia Ibiapina (realizadora) e Guile Martins (montador), além
de conjugarem a vibracdo das acdes a sua revisao discursiva, en-
contram modos de transcendéncia, projetando ou antevendo um
futuro para as disputas em cena. E o que se pode notar na sequén-
cia final no Santuario dos Pajés, quando o grupo de jovens e lideres
indigenas resistem ao cerco e destruicao do parque pelo empreen-
dimento imobiliario de “alto padrdo”, em um movimento aparen-
temente inesgotavel. Ao sobrepor o canto dos Tapuya Fulni-6, co-
munidade indigena ocupante do local, as imagens da escavacao de
um imenso canteiro de obras sobre terreno desmatado, ndo apenas
dois projetos de cidade e de mundo sobrepdem-se pela disjungao
entre som e imagem, mas a continuidade do confronto é também
sugerida, como um bom pressagio. A montagem opera, assim, pela
logica da resisténcia. E € da conjugacdo entre a restituicdo das acdes
engajadas no presente e a antevisdo de seu prolongamento no fu-
turo de onde se desprende a impressionante for¢ca mobilizadora de
Ressurgentes; de onde se libera a energia para a luta que o filme,

finalmente, faz ressurgir — nos corpos de seus espectadores.

E de natureza semelhante o trabalho de montagem de Corpos
politicos, filme assinado coletivamente pelas Mulheres no Audio-
visual de Pernambuco e lancado no Facebook em 2016, no contex-
to das mobilizacdes de mulheres de todo o Brasil contra a cultura
do estupro. Pela montagem, as realizadoras operam um contagio
entre as imagens militantes das marchas e manifesta¢des publicas

de mulheres com as falas misoginas e machistas de deputados e



representantes politicos da bancada evangélica proferidas no cir-
cuito aberto de televisao. No trabalho de cotejamento entre o corpo
coletivo das mulheres e os planos fechados dos homens do poder, o
filme recompde uma cena politica, convocando as individualidades
atingidas pelas decisbes e pleitos anunciados a distancia nao ape-
nas para atestar o dano do discurso do poder patriarcal, mas para
fazé-lo estremecer, pela vibragdo das imagens e dos sons femininos
e coletivos. A enuncia¢ao publica e em ato das mulheres, que sdao
sempre tomadas em conjunto, em coros de corpos e falas, projeta-se
sobre os homens representantes do poder, fragilizando-os, pertur-
bando-os no seu trabalho de ostentacdo cinica do discurso hegemo-
nico, e, a um so tempo, renovando a energia de combate e luta que
se expressa numa amplificacdo das vozes multiplas que encerram o

filme em unissono: “o feminismo é revolucdo”.

A antevisao de um futuro desejavel redunda de um modo de
composicdo formal cinematografica que diz respeito a tarefa de in-
tervir no presente assumida por estes filmes, que sao apenas alguns
exemplos de um amplo espectro de obras. Desse modo, Martirio,
Ressurgentes, Corpos politicos parecem oferecer respostas, formula-
das quarenta anos depois, a pergunta de Serge Daney: “Como resti-
tuir aqueles que lutam — ao mesmo tempo que o sentido estratégico
de seu combate — o ardor, a invencdo e o prazer que também ha em
lutar?’” (DANEY, 2007, p.75).
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