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EDUARDO VALENTE: Bom, gente boa noite. Bem vindos. Antes de mais 
nada queria agradecer a presença de vocês nesse último debate da 
Mostra do Cinema brasileiro anos 2000, 10 Questões. Parece que foi 
ontem que começamos, mas já estamos chegando ao final dessas 10 
conversas, espero que o pessoal que veio ao longo dela tenha achado 
produtivo. Como é o ultimo dia, quero muito agradecer ao Centro Cultural 
Banco do Brasil que apoiou, patrocinou e fez esse projeto acontecer, 
acreditou nesse projeto; agradecer meus colegas curadores, o João Luiz 
Vieira, que esteve aqui mediando 5 debates; o Cléber que mediou 7 
debates lá em São Paulo; e agradecer os produtores da mostra, 
principalmente o Leo Mecchi e o Tandré lá em São Paulo, mas aqui a 
nossa produção local com Lis Kogan e Bel Veiga que fizeram o possível 
aqui que o evento transcorresse bem nessas duas semanas.  
 
Vamos aqui aos trabalhos de hoje. Pra dar uma explicação muito breve, 
até porque no catálogo tem o texto, que fala longamente em várias 
questões que a gente levantou a partir desse tema, o tema que a gente 
nomeou aqui, “O que pulsa além dos longas?”. Como a maioria de vocês 
já devem ter ouvido, a gente fez uma mostra chamada “Cinema brasileiro 
anos 90, 9 questões” em 2001 e foi tomada a decisão naquele momento 
de considerar apenas o universo dos longas metragens, isso porque a 
gente achava que quando você abria, por exemplo, para o universo dos 
curtas, era difícil, uma vez que era nossa intenção, inclusive, fazer uma 
listagem completa da produção que saiu no catálogo daquela mostra 90 
(nessa mostra dos anos 2000 a lista completa de produção de longas está 
disponível no site, porque ela era tão grande que praticamente tornava 
inviável a emissão do catálogo e aí a gente resolveu também botar na 
internet porque é um lugar onde a gente sabe que pode ter filmes que 
escaparam à nossa pesquisa) mas, no caso dos curtas a gente não tinha 
muito como mapear, e a gente achava importante pra esse esforço de 
montar uma mostra e fazer escolhas de temas e etc. e poder mostrar pras 
pessoas dentro de qual universo total saíram essas escolhas. Então foi 
por isso que a gente tomou a decisão lá nos anos 90 de considerar, 
dentro dessa expressão “cinema brasileiro”, eminentemente, o universo 
dos longas. A principio era o que a gente ia fazer de novo nessa década, 
mas aí os três curadores chegamos à conclusão de que, se nos anos 90 
ainda era possível tentar resumir de alguma maneira conceitual esse 
“cinema brasileiro” ao universo dos longas nos anos 2000, ficava bem 
claro que seria um grande erro, uma falácia, em grande parte. O porquê 
dessa conclusão é um pouco o que a gente vai discutir aqui hoje.  
 



 3

O próprio conceito de cinema começou a ficar mais complicado, por todas 
essas imbricações que começaram a existir. Onde a gente usa como 
critério, por exemplo, para significar longas produzidos pra cinema, uma 
idéia dessa situação que a gente chama lá no site de “Situação Cinema”: 
uma exibição pública com pessoas que podem entrar com acesso livre 
(seja ou pagando ou de graça, não importa, mas não é uma exibição 
privada, para um grupo de amigos fechado). Mas, de fato, é difícil dizer 
se isso hoje em dia limita realmente o que é cinema. Falou-se muito 
nessa década, e a gente já discutiu aqui em alguns desses debates, como 
as fronteiras foram se tornando mais tênues (documentário, ficção, etc) e 
a gente também acha que as fronteiras que definem o cinema se 
tornaram muito turvas. A gente viu isso principalmente com a carreira de 
vários cineastas que fizeram uma série de “entrecortes” de produção, 
numa carreira que vai combinando médias e longas, que vai combinando 
curtas, médias e longas, que vai combinando trabalhos com a televisão, 
que vai combinando trabalhos pra artes visuais com exibições em museus 
e bienais, e a coisa toda vai virando uma só.  
 
E aí, por mais que tenha esse problema de que não dá pra catalogar, 
ninguém é capaz – eu defendo essa teoria já algum tempo, que ninguém 
é capaz de dizer que catalogou todos os curtas feitos no Brasil em uma 
década depois da explosão do digital: ninguém sabe exatamente quantos 
curtas são feitos, quantos curtas estão em que suporte estão na internet; 
nem mesmo há mais segurança sobre o que é um curta, o que é um curta 
hoje em dia em tempos de Youtube, em tempo de tantas coisas 
acontecendo e misturando o que é um filme. E aí a gente chegou a 
conclusão que precisava ter uma questão aqui complementar, aonde a 
gente pudesse, justamente, abrir esse universo. Só que ela é diferente 
das outras nesse sentido: aqui a gente não quer, a gente não tem como, 
na verdade, dar um todo de onde está saindo essa seleção que a gente 
viu aqui hoje que exibiu 10 curtas, 8 médias e uma série de televisão. Foi 
uma seleção muito intuitiva, onde a gente foi na verdade pegando temas 
e situações e recorrências muito fortes e querendo exemplificá-las ao 
longo de cada uma dessas seções com alguns desses filmes. Falta muita 
coisa. É impossível dar conta de tudo que falta. E é isso um pouco o que 
a gente vai discutir aqui: o que são essas ultrapassagens e essas 
questões.  
 
Mas só para dar um exemplo do que eu estou falando, das complicações 
que foram surgindo, por exemplo, o Luiz Fernando Carvalho é um 
exemplo interessante. Na verdade, a relação de cinema e televisão é uma 
questão antiga no cinema mundial. O fato é que quando o cinema 
brasileiro entrou numa crise muito firme, muitas pessoas foram pra 



 4

televisão, e realmente abriram mão da sua carreira de cinema por vários 
motivos diferentes. Se eu falar aqui 5 nomes todo mundo vai conhecer e 
muita gente, principalmente os mais jovens, podem conhecer esses 
nomes sem saber que eles já foram cineastas brasileiros. Eu estou 
falando de Antonio Calmon, por exemplo, eu estou falando de Roberto 
Farias, estou falando de Carlos Manga, eu estou falando de Silvio de 
Abreu – um dos principais autores de novelas da Rede Globo, pra muita 
gente talvez ele seja isso, mas poucos sabem que ele fez longas 
metragens brasileiros, que na década de 70 era um “cineasta”, antes de 
tudo. Foram pessoas que largaram o cinema num certo momento e por 
dificuldade de produção viram na janela de TV, principalmente da TV 
Globo uma possibilidade de carreira constante de trabalho e mudaram pra 
lá. Isso aconteceu também, ontem o Marcelo Ikeda falava um pouco de 
uma “geração perdida”, e é interessante lembrar que a geração ali no fim 
da Embrafilme foi uma geração que, muito jovem, também fez um pouco 
esse “flerte” num momento em que parecia que o cinema brasileiro ia 
terminar, vamos dizer assim. E aí a gente pode pensar, por exemplo, na 
carreira do Jorge Furtado, que o Marcelo citou rapidamente ontem: o 
Jorge não parou de fazer audiovisual, ele simplesmente teve uma 
abertura primeiro na Globo do que no cinema de longa metragem: 
começou a trabalhar muito como roteirista, mas também diretor, e ficou 
por lá um bom tempo fazendo algumas coisas. O Jorge, inclusive, toda 
vez que dá uma entrevista falando sobre dessa demora pra fazer um filme 
longa metragem, ele diz:- “Eu considero que eu já fiz o meu primeiro 
longa anos antes, o “Anchietanos”” – que é um episódio do programa 
Comédia da vida privada, que era o roteiro que ele tinha de um longa 
metragem que ele adaptou pro formato do programa que estava 
trabalhando naquela época. Ele fala que, pra ele, é o primeiro filme de 
longa metragem que ele fez, não importando que passou na Globo num 
programa chamado “Comédia da Vida Privada” com comerciais e tudo 
mais. Então são exemplos como esse que dizem que a carreira agora se 
torna um pouco mais complexa.  
 
Como eu dizia, o Luiz Fernando Carvalho é um cara que, em 2001, fez 
um dos filmes, esteticamente, mais marcantes da década – é debatível, 
discutível, se dos melhores ou não, pra alguns é, pra outros não, mas 
sem dúvida muito marcante – e foi continuar sua carreira na TV, até pelas 
dificuldades que teve no processo de produção. Ele já vinha da Rede 
Globo, já tinha dirigido novelas, mas foi então achar um nicho bastante 
particular, bastante pessoal, dentro da Rede Globo, e nesses anos 2000 
foi uma das pessoas que mais produziu imagens em longa duração no 
Brasil – mas só teve um longa lançado, em 2001. Mas a gente exibiu a 
Pedra do Reino aqui na mostra, ele fez ainda Capitu, Hoje é Dia de Maria, 
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Os Maias, mais recentemente O que querem a mulheres, todos trabalhos 
muito autorais dentro de uma janela, a principio, pouco “afeita” a isso, 
como é da televisão aberta. 
   
A gente exibiu vários outros exemplos ao longo do dia de hoje e talvez 
dentro do que interessar a vocês a gente pode conversar sobre eles. 
Foram, como eu disse, 10 curtas muito distintos, uma seleção de curtas 
que tentou na verdade traçar um painel de alguns dos principais autores 
de curtas que a gente teve nessa década (ou seja, pessoas que de fato 
fizeram uma carreira, vários desses que a gente viu fizeram 5, 6 filmes 
importantes que tiveram trajetórias fortes nos anos 2000 e a gente optou 
por exibir um só de cada um0; outros são filmes marcantes esteticamente, 
representam momentos onde tem ali uma mudança ou uma aparição de 
uma nova coisa que, logo depois, atinge outra dimensão, é feito por muita 
gente, com outras formas, então foi um pouco esse o caminho dessa 
seção. A gente exibiu ainda 3 médias metragens, porque a gente queria 
discutir uma coisa que a gente não conseguiu colocar nas outras seções, 
que era, “produções do cinema brasileiro que se voltam pra historia do 
próprio cinema brasileiro”. É uma produção muito grande, e que em 
grande parte foi muito incentivada ao longo dessa década pelo Canal 
Brasil. O Canal Brasil encomendou e produziu com alguns ótimos 
cineastas uma série de documentários sobre a história do cinema 
brasileiro, principalmente dentro desse formato chamado de “Retratos 
Brasileiros”. Vários desses filmes acabaram tendo versões diferentes, às 
vezes até de longa metragem, com é o caso justamente desse da Paula 
Gaitán que foi produzido dentro desse modelo com a Maria Gladys, uma 
atriz importante do cinema brasileiro. A Paula fez um Retratos Brasileiros 
de 28 minutos, que a gente exibiu hoje, e aí com o material que ela 
captou pra fazer – patrocinado pelo Canal Brasil -, ela achou que tinha ali 
um outro filme a ser feito, e ela fez o Vida que a gente exibe amanhã às 8 
da noite, numa versão com 66 minutos de duração. A gente exibiu Helena 
Zero do Joel Pizzini, que é um cineasta também importante, que fez 2 
longas metragens de cinema nesse período, mas fez muitos curtas e fez 
muitos médias metragens para o Canal Brasil, alguns realmente bem 
impressionantes. Esse Helena Zero é um deles, sobre Helena Ignez. E a 
gente exibiu um outro exemplo que é Estafeta - Luiz Paulino dos Santos, 
do André Sampaio, que é um filme absolutamente auto-financiado, 
patrocinado por ele mesmo, no desejo de fazer um filme sobre esse 
cineasta um pouco esquecido na historia do cinema brasileiro – e aí o 
André fez esse filme, que a gente também quis exibir, que é curioso 
porque esse formato do média, quando desvinculado a principio de uma 
encomenda televisa, ele tem muita dificuldade de ser exibido, mesmo nos 
festivais de cinema. A gente tem muitos festivais de curta, muitos 
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festivais de longa e poucos festivais que exibem essa duração aí entre os 
25, 30 e 55 minutos. Então Estafeta é um filme que passou muito pouco e 
a gente acha bem forte, então a gente queria ter a chance de exibi-lo 
também.  
 
Finalmente, a gente exibiu 4 produtos saídos de um projeto muito 
importante que existiu nessa década, o Doc TV, que é um projeto da TV 
Cultura, com o Ministério da Cultura, a Secretaria de Audiovisual, gerido e 
feito junto coma TV Cultura, que fez 4 temporadas. O programa tem dois 
diferenciais que são muito interessantes como proposta de trabalho: o 
primeiro é que ele é um edital; então ele é feito pra televisão, mas tem 
aquele formato do edital onde havia uma comissão julgadora e além 
dessa comissão julgadora, a partir de certo momento, o Doc Tv, a 
produção desse programa também começou a fazer workshops, inclusive. 
Por que? Esse é o segundo ponto e talvez o ponto mais forte e 
interessante: o Doc TV é dividido pelo Brasil inteiro, com premiados em 
todos os estados, e a idéia é incentivar a produção de documentário (que 
não é cinema só, é televisão é audiovisual) no Brasil inteiro. Então tinha 
DOC TV, em cada uma dessas séries, com pelo menos um sendo feito em 
Rondônia, Rio Grande do Sul, Maranhão, Alagoas, Rio de Janeiro, Minas 
Gerais, etc. Nos estados com uma maior demanda (ou seja, uma maior 
quantidade de inscritos, um meio audiovisual mais formado), eles faziam 
mais filmes, faziam dois filmes em uma série de estados (São Paulo, Rio 
de Janeiro, Paraná, etc) e nos outros estados um filme – nos estados 
mais fronteiriços - digamos assim -, com a produção mais incipiente 
ainda. Mas tinha um pouco essa idéia de igualar algumas pessoas, por 
exemplo: a gente exibiu hoje um filme do Cao Guimarães, que é um 
realizador com uma carreira já importante há mais tempo, que vem dos 
anos 90, um realizador que tem esse trânsito entre as artes visuais, 
cinema, audiovisual e é um cara que fez um DOC TV que a gente exibiu 
aqui o Acidente, junto com Pablo Lobato. O Doc TV, de alguma forma, vai 
igualá-lo a um cara que nunca tinha feito nada num produto de maior 
projeção e de visibilidade, seja de Rondônia ou do Acre, e todos os dois 
receberem lá as condições de fazerem esse produto, de produzirem um 
documentário. A gente exibiu então o Acidente com o Pablo, a gente 
exibiu As Vilas Volantes, do Alexandre Veras, que é um filme - como foi 
dito ontem pelo Ikeda -, “um dos filmes mais... entre os menos vistos, um 
dos mais influentes do cinema brasileiro dessa década principalmente da 
segunda metade”. É um filme cearense que propôs, inclusive, uma série 
de coisas que foram se desdobrar em outros filmes, e de alguma maneira 
até no próprio Doc TV.  
 
E, por ultimo, a gente exibiu 2 trabalhos que são Avenida Brasília 
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Formosa e Morro do Céu, do Gabriel Mascaro, de Pernambuco; e do 
Gustavo Spolidoro, do Rio Grande do Sul. A gente achou interessante 
exibir os 2 por 3 motivos relacionados a essa idéia do Doc TV. O primeiro 
de todos é que são de realizadores que, mais uma vez, já tinham uma 
carreira que estava em andamento em outros caminhos, eram 
realizadores com longas já feitos, com muitos curtas já feitos, e que foram 
então trabalhar com o Doc TV. Uma outra coisa interessante é a idéia de 
que são 2 filmes que trabalham nesse limite: são 2 filmes do mesmo ano 
(2008) trabalhando com essa idéia do limite entre ficção e documentário – 
quem viu os dois filmes sabe do que eu estou falando. São filmes onde o 
limite entre as duas coisas, a encenação e o registro, estão muito 
próximos. E por ultimo é interessante porque são exemplos de 2 filmes 
que fizeram seu trabalho do Doc TV de 52 minutos, mas também, assim 
como aconteceu com a Paula Gaitán, editaram formatos de longa. O Doc 
TV permitia isso, uma quantidade razoável de filmes foi fazendo isso e 
tiveram uma boa carreira nos festivais, até internacionais, de cinema – 
então, pra gente é curioso de novo, essa idéia, dessa “fronteira”: os 
filmes foram concebidos dentro de um edital de criar produto pra 
programação de um determinado formato da televisão, mas os filmes, em 
outra montagem, foram circular como “filmes de cinema”, no “formato 
cinema”, no Brasil, inclusive no mundo, e isso aconteceu com alguns 
outros filmes.  
 
Então foi isso que a gente tentou fazer com essa curadoria de hoje. Tinha 
muito mais coisa pra exibir, mas, como estou dizendo, é impossível dar 
conta de tudo que escapa e de tudo que pulsa além dos longas, mas a 
gente quis mostrar alguns desses caminhos. Agora eu vou passar a 
palavra ao nosso primeiro debatedor de hoje o Mauricio Hirata. O 
Mauricio é fotografo e realizador, e trabalhou como um dos 
coordenadores do Doc TV durante um bom período dessa década – este 
foi um dos principais motivos de trazer o Mauricio aqui hoje : conversar 
um pouco sobre como o DOC TV também era pensado, gerido, o que se  
pensava ao organizar o que se queria com essa produção que foi tão 
marcante ao ponto da gente ter exibido 4 trabalhos aqui ao longo desse 
dia. Mas o Mauricio também está convidado a falar do que ele mais 
quiser, a gente nunca pediu pra ele só falar do Doc TV. 
 
 
MAURICIO HIRATA: Boa noite a todos. Queria agradecer, em primeiro 
lugar, ao Eduardo, à Cinética e ao Cléber pelo convite. A impressão que 
eu tenho é que, nos anos 2000 a critica audiovisual ganhou um corpo, 
ganhou um espaço muito importante, muito maior do que ela chegou a ter 
na década de 90, por exemplo. Mas mesmo assim, ainda acho que 
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eventos como esse que estamos finalizando esse final de semana, quer 
dizer, uma retrospectiva, um olhar sobre questões artísticas, estéticas do 
audiovisual brasileiro, precisa ser preservado e precisa ser continuado – 
e eu acho que a Cinética tem um papel grande nisso. E qualquer 
tendência, enfim, de pessoas do setor – falo por mim até, pelo meu 
histórico de relação com políticas publicas – a gente acaba sempre 
tendendo muito ao debate sobre política audiovisual, produção, fomento, 
essas coisas, e a gente acaba discutindo menos estética.  
 
Enfim, eu vou fazer uma pequena contextualização aqui da minha fala, eu 
vou passar um pouquinho longe, mas eu volto pros filmes e volto pro Doc 
TV também, não vou começar por aí porque eu acho que tem alguns 
fatores de contexto dessa década que eu acho importantes, pra mim pelo 
menos, que eu vejo reflexos na produção. Na década de 90, era muito 
comum a gente pensar “no futuro do que viria a ser”. Estava no momento 
onde a internet estava começando, a digitalização estava começando, 
então todos os debates eram muito pautados para o que viria a ser 
quando o digital vier a ser, o que iria acontecer quando a internet se 
tornasse aquilo tudo que ela poderia ser. É muito curioso, com algum 
grau de conforto, poder agora olhar pra algo que já foi, algo concreto, 
algo objetivo, que eu já posso olhar e dizer “bem, não estamos lá 
plenamente, muita coisa pode vir a ser, mas já tem coisas já tem o 
ambiente, eu posso olhar que já tem algo ali de concreto”. Eu, enfim, fiz 
uma pequena pesquisa no Wikipédia só pra ver algumas datas e ver o 
que aconteceu na década de 2000, e é impressionante a quantidade de 
coisas que a gente hoje está muito acostumado, e já tem um grau de 
relação com eles tão intima, mas que é muito recente. Mais ou menos em 
ordem cronológica algumas coisas: em 2001 foi lançado o protocolo bit 
torrent que enfim, é a base de todos sistemas de troca de arquivo peer-to-
peer no mundo. Em 2002 foi lançado Ragnarok, em 2004 o World of 
Warcraft, os dois principais jogos online de massa multiplayer do mundo. 
Em 2004 foram lançados ao mesmo, com diferença de 1 mês, o Orkut e o 
Facebook – o Orkut está se tornando história pregressa, mas pro Brasil 
foi uma coisa importante, o Facebook está cada vez mais se fortalecendo 
como a grande rede social mundial, enfim, que modificou e está 
modificando a maneira como as pessoas se relacionam pela internet. Em 
2005, aconteceu o lançamento daquilo que eu acho que, pro ambiente 
audiovisual, talvez tenha sido o fato mais determinante que é o 
lançamento do Youtube. Por que isso? Até o lançamento do Youtube, a 
promessa da internet como um espaço de difusão generalizada 
audiovisual era promessa; a partir do momento que o Youtube foi 
lançado, se cria uma coisa inédita no ambiente audiovisual: que é uma 
mídia de massa com acesso pra qualquer pessoa na face da terra. Ou 
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seja, de repente, você não tem mais um meio de comunicação de massa 
que é controlado por um grande grupo como, uma TV aberta, uma TV a 
cabo, enfim, ou mesmo um sistema de distribuição cinematográfico – 
você tem uma mídia de massa com mais alcance que qualquer uma 
dessas jamais teve, e que é acessível para qualquer individuo em 
qualquer lugar.  
 
Este ambiente foi o contexto que abriga essa produção, e que eu acho 
que em algum grau contamina essa produção e em vários sentidos. Aliás, 
antes disso, ainda tem mais uma coisa que é importante dizer: sobre o 
processo de digitalização: eu falei muito da internet, mas não falei de 
digitalização. Também em 95 temos um ano marcante, porque é o ano 
onde “Dogma 95” – se escreve o manifesto e, dois anos depois, você vai 
ter o Festa de Família que, pela primeira vez, faz um sucesso mundial a 
partir de uma câmera de vídeo. À medida que aquilo vai andando, que o 
processo de digitalização vai avançando, aquela experiência inicial dos 
anos 90 começa a adensar. Nos anos 2000 você tem um grau de 
consolidação, começa a deixar de ser uma questão, ou seja: aquilo que 
era uma coisa de “ah, a digitalização vai massificar”, hoje é isso que o 
Eduardo relatou, massificou. Hoje você não consegue saber quem 
produz, onde produz, quanto produz, o que se produz, não consegue mais 
se apreender o todo da produção porque todo mundo produz. Na periferia 
se produz, em tribo indígena se produz, artistas plásticos produzem pra 
caramba – todo mundo que em algum momento se interessou por produzir 
vídeo agora consegue produzir muito rapidamente vídeo. Então tem uma 
quantidade um volume de produção com interesses e vontades e... não é 
um exagero dizer que, até por isso, é interessante se olhar os anos 2000 
– porque nos anos 90 era muito fácil dizer “formas estéticas muitos 
diferentes e blábláblá-blábláblá”. A hora que a gente olha a gente vê que 
ainda, infelizmente, não são formas estéticas tão diferentes assim, mas, 
enfim, acreditamos a medida que a coisa vá avançando isso vai 
acontecer.  
 
E eu acho hoje, quer dizer, nos últimos 2 anos com o lançamento da 5D e 
das DSLs a gente entra numa última etapa, que pra mim é a etapa de 
assentamento. Eu vejo, eu sou diretor de fotografia, então pra mim, em 
termos de tecnologia, foi um crescendo, crescendo e a gente começa 
agora uma “descendência” onde agora começa digamos assim uniformizar 
tudo. Você não vai ter mais aquela “grande distância” de uma pequena 
produção com uma grande produção em termos daquilo que você vê na 
tela, e você vai chegar num ambiente realmente onde essa questão da 
profissionalização, ou mesmo a questão do custo, vão ser questões muito 
menores do que um dia já foram pro cinema. Nos anos 2000 já foram bem 
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menores e acho que vão tender agora já a se assentar em determinados 
patamares.  
O que acontece com isso? Por um lado, você tem o volume de produção: 
como eu falei, muita gente produzindo, não só pessoas que começam 
com cinema, com foco no audiovisual. Você tem outros caminhos, por 
exemplo, uma das produções pra mim mais interessantes ao longo dessa 
década foi a produzida através de um projeto chamado “Vídeo nas 
Aldeias”. É um projeto que viabilizava e estimulava as comunidades 
indígenas a produzir audiovisual. Muitas das coisas que eles produzem 
não têm, realmente, parâmetros estéticos diferenciados, não têm, 
digamos assim, “paralelos” com coisas que a gente está acostumado a 
ver – pra não dizer nenhum paralelo, o único paralelo que eu vi, e que eu 
acredito que eles nunca tenham visto – talvez tenham visto hoje com a 
internet não dá pra saber – é com o cinema do Apichatpong Weerasethakul. 
Eu vi paralelos impressionantes entre a produção do Apichatpong e de 
tribos indígenas brasileiras; não sei porque, mas isto é “verificável”.  
 
E, enfim, quer dizer, o que acontece nesse universo? Por um lado você 
tem o volume de produção, e por outro lado você tem uma atenção do 
público se desviando das mídias tradicionais. Então, quando o Eduardo 
fala da questão da televisão e, de alguma forma, ela começa a se arejar 
um pouquinho e você tem uma presença de uma produção um pouco 
diferenciada, e até uma abertura pra produção independente – isso tem, 
claro, uma parte disso a ver com políticas públicas e uma parte muito 
significativa tem a ver com quanto essas outras experiências que, nesses 
últimos 10 anos, a gente se acostumou e começou achar normal, tiraram 
a audiência da televisão. A televisão decresceu, a televisão aberta em 
particular, decresceu em audiência vertiginosamente nos últimos 10 anos 
com a concorrência da internet, com a concorrência da TV a cabo, que 
cresceu exponencialmente – enfim, criando a necessidade de arejamento, 
a necessidade de se abrir pra algo de testar algumas coisas.  
 
O principal advento, digamos assim, de modificação da televisão nesses 
10 anos pra mim também é um fato muito significativo do audiovisual, que 
é o surgimento de reality show. Hoje você tem canais inteiros a cabo 
dedicados a esse formato, que não existia há 10 anos. Big Brother Brasil 
foi lançado em 2002, o Big Brother mundial é de 99, ou seja, um formato 
que tomou conta da grade de televisão, que modernizou, vamos dizer, 
criou outra forma audiovisual que tem relação direta com esse contexto 
também. É uma reação a esse contexto. Tentando me aproximar das 
questões de produção, o que eu acho que tem de cruzamento de todas 
essas experiências: bit torrent, Youtube, Facebook, Orkut, Ragnarok, 
World of Warcraft e Big Brother? São interativos em algum grau: todos 
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são formas audiovisuais que se modificam na relação com o público, ou 
seja, é sempre uma forma áudio visual que se constrói. Não é por acaso, 
aliás, isso é um elogio grande à mostra, porque muitas das questões que 
a mostra levanta tem a ver com esse contexto pra mim. A questão da 
interatividade tem a ver com essa relação com o outro, ou seja, a idéia de 
que uma obra audiovisual contemporânea precisa se construir em 
diálogo. Mesmo a televisão aberta, que é a mídia mais engessada no 
Brasil, precisa apostar em alguma forma audiovisual em que ela se 
obrigue ter essa relação, onde não é mais fechado, onde, alguém numa 
sala fechada tem idéias, produz e põe aqui pra fora e, no máximo, vai 
verificar o Ibope. De repente, eu tenho que criar fórmulas em que eu só 
construa com o telespectador, eu preciso estar em dialogo. O Avenida 
Brasília Formosa, inclusive, é muito feliz nisso, na hora que mostra o Big 
Brother ali naquela comunidade. Ou seja, dentro do panorama que o 
Avenida Brasília Formosa faz em torno do que é o imaginário daquelas 
pessoas, suas expectativas, o que elas conversam o que é o cotidiano, o 
Big Brother é a única coisa de mídia que interessa àquelas pessoas. Não 
é novela mais, é Big Brother Brasil. E não é o Big Brother que se assiste, 
é o Big Brother que se quer participar. Não é o “ver” o Big Brother, mas o 
querer “estar” no Big Brother, ou seja, eu querer interagir com aquilo.  
 
Outro dia, curiosamente, um amigo meu do Facebook, realizador, colocou 
uma frase que achei bem curiosa: ele falou que estava filmando na 
periferia e um menino de rua viu ele filmando e perguntou: “oh, Tio, tá 
filmando?. Ele falou: “to”. A frase seguinte, há 10 anos, seria: “vai passar 
na Globo?”; a frase do menino foi: “Vai colocar no Youtube?”. Ou seja, o 
imaginário está mudando, está indo pra outro lugar. Aquilo que era mídia 
de massa para a população em geral – não para gente aqui nessa sala 
que se preocupa muito, muito com isso, mas para as pessoas em geral – 
está virando outra coisa. Ruim, bom, não sei; Zuckerberg – que acho lá 
um cara simpático, mas tem os seus problemas – mas, enfim, é outra 
coisa, não é mais a mesma coisa. Como eu acho que isso começa a 
chegar nos filmes que temos feito?  
 
E ai é importante dizer o seguinte: “o que pulsa além dos longas?” Os 
longas metragens, particularmente os de ficção e particularmente, no 
Brasil aqueles com ambições comerciais, sofreram muito menos 
penetração e muito menos “efeito” desse contexto. Enfim, pelas suas 
próprias características, vontade de alcançar o público sempre remete a 
tentativas de se voltar a formulas consagradas que têm algum grau de 
certeza, então flexibilidade é menor. Quando você sai desse universo, 
que é o universo que a gente está tratando na mesa, a reverberação 
disso é muito maior. Então por um lado você vai ter, do ponto de vista da 
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produção, aquilo que outra mesa eu acredito que tenha tratado muito 
disso, que é ação entre amigos: uma produção que se pulverize e se 
constrói em dialogo muito mais intensamente. As pessoas estão muito 
mais em contato, elas dialogam muito, elas produzem muito mais em 
conjunto. Porque, também, no momento em que os meios de produção 
são baratos você precisa de que? De produzir; e pra produzir precisa de 
gente, e todo mundo precisa produzir: você arruma um monte de gente eu 
produzo o seu, você o meu, e todo mundo produz o de todo mundo e é o 
jeito de compensar o dinheiro pro resto da produção – que não é só ter a 
câmera.  
 
Por outro lado você tem, digamos assim, a necessidade de dialogar mais 
intensamente com a realidade por duas razões: primeiro, porque nesse 
ambiente onde a interatividade se torna uma força-motriz e algo 
permanente no contexto, as pessoas começam a naturalizar a idéia de 
que construir audiovisual é construir no diálogo. Daí, começando a derivar 
um pouquinho pro DOC TV, por exemplo, na produção do DOC TV isso 
começou ficar muito marcante. Na produção de “documentário” da década 
– que eu acho que foi muito marcante no Brasil -,ficou sedimentada na 
academia a idéia do dispositivo, ou seja: você lança uma proposta de 
interação, se joga no mundo com aquela proposta, e o filme é resultado 
dessa interação, você não sabe que vai acontecer a priori, você constrói. 
No Doc TV isso foi muito notório até, enfim, com certos limites que eu 
depois eu até posso comentar um pouco.  
 
A outra coisa: nessa questão do embate com o real, um outro movimento 
curioso é, no momento que você em uma profusão de imagens, de 
elementos, você tem até certa histeria de audiovisual, da quantidade de 
coisa que é jogada em cima de você curiosamente, você tem um 
movimento reativo a isso. Essa sessão de curtas, por exemplo, foi pra 
mim muito perceptiva. Foi muito interessante assisti-los na seqüência 
cronológica porque você vê os dois primeiros filmes, que ainda não estão 
tão contaminados (o Palíndromo e o Nevasca tropical), ainda me lembra 
muito uma continuidade de produção da década de 90 de curtas. Aí, de 
repente, você começa a ver uma mudança significativa: planos longos, 
uma câmera mais parada, uma montagem mais ausente, um tempo que 
se passa e um registro do tempo, uma vontade de simplesmente, digamos 
assim, colocar esse tempo e deixar que o espectador flua aquilo com um 
pouco mais de lentidão; eu sinto um pouco como um movimento reativo a 
esse histrionismo todo. Você tem muita coisa acontecendo, muitos 
cineastas pisando no freio, puxando o freio de mão e dizendo: “calma, no 
meu filme você vai entrar em outro espaço em outro tempo que não é o 
disso tudo que está acontecendo aqui, é uma outra coisa, é um outro 
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tempo”. Eu senti isso começando a se generalizar muito nessa produção. 
No DOC TV isso é muito notório: tanto Acidente quanto Vilas Volantes, na 
verdade os 4 que estão aqui, todos têm essas características. Todos os 
filmes que saíram do pólo cearense do Doc TV, que inclui também 
Encruzilhada Aprazível, Sábado à noite, todos eles tinham essa 
característica. O núcleo, digamos, “mineiro” do Doc TV também era muito 
marcado por isso, tem muitos filmes voltados para isso, com esse tempo 
mais longo, esse olhar mais calmo, esse discurso construído pelo filme de 
uma maneira muito mais tênue. É difícil, você precisa se esforçar para 
desprender daquela imagem, o significado não está dado, não está 
construído a priori para você. E, enfim, na produção de curta eu sinto que 
isso também foi permanecendo.  
 
Acho até – e aqui vou provocar o Eduardo –curioso pois na curadoria um 
filme que vocês escolheram, curiosamente, um filme que brinca com isso 
filme que de uma forma significativa olha pra esse tipo de estética e já 
começa apontar pra uma metalinguagem em cima daquilo. Você fica, sei 
lá, 2/3 do filme achando que é mais um filme que, enfim, que seguiu esse 
caminho e, de repente, não é. Ele rompe com aquilo, ele brinca 
justamente com o fato da câmera estar ali parado - “que câmera é essa?, 
que imagem é essa, por que está fazendo isso?” -, e aquilo ganhou um 
significado, curiosamente,  melodramático romântico e vai pra um gênero 
tão marcadamente oposto aquilo tudo e brinca com aquilo. Então, enfim, 
não sei se foi completamente intencional, mas conhecendo o Eduardo, 
acredito que tenha sido “bastante intencional” a escolha do filme de 
fechamento. (risos) Enfim, quer dizer. não vou continuar porque eu já falei 
pra caramba, pra mim é um pouco isso, esse contexto todo que cria uma 
cama pra esses filmes que a gente tem visto que vão muito sensivelmente 
reagindo a esse universo novo, que nós já temos e que está se 
adensando aí ao longo dos próximos anos. É isso. Falei bem pouco do 
DOC TV, mas eu posso falar mais se me perguntarem. 
 
 
EDUARDO VALENTE: Eu acho legal, eu mesmo terei algumas perguntas, 
mas eu acho melhor não focar nisso agora antes do André falar, vamos 
voltar depois mesmo. Obrigado, Mauricio.  
 
Bom, eu vou passar aqui diretamente pro André Brasil pra ver se a gente 
consegue ter um pouquinho mais de tempo pro debate, não vou botar 
comentário na mesa agora não. O André é pesquisador, se formou doutor 
aqui no Rio, na UFRJ, mas é mineiro, professor da UFMG – também foi 
desses honrosos convidados que nos deram a honra da sua presença 
aqui, vindo só pra isso da sua cidade. Queria agradecer o André, que tem 
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trabalhado, ensaisticamente e na prática de várias maneiras com essas 
imbricações da linguagem audiovisual, da linguagem cinematográfica, as 
possibilidades de termos são inúmeras, e eu não vou tentar porque o 
André provavelmente vai me corrigir; mas eu diria que é o “cinema 
estendido”, como se conceitua num certo lugar. É essa idéia das 
fronteiras, principalmente nas artes visuais entre a... eu já não sei nem se 
pode usar mais o velho “vídeo arte”, que acho que justamente entrou 
nesse cinema expandido e caiu em desuso como termo – mas, em suma, 
são essas relações que trafegam e transitam em lugares muito distintos. 
E vale dizer, só como ultima introdução, que, assim como o Mauricio tem 
essa experiência do Doc TV, não acho que o André deva e nem precisa 
se ater ao universo que eu estou falando, nem um pouco, como ele 
queira. Mas vale lembrar que a Cahiers du Cinema, nessa década, fez 
uma edição especial bem interessante, cujo titulo principal do dossiê, 
digamos assim, era “O Cinema vai ao Museu” – que era uma tentativa de 
olhar justamente essas aproximações muito radicais que estavam 
acontecendo entre as artes visuais, as artes plásticas de uma maneira 
geral, e o cinema – alguns cineastas trabalhando lá, alguns artistas 
plásticos fazendo filmes, e alguns não sabendo mais o que fazem. Então, 
nesse contexto a gente queria conversar um pouco disso também e foi 
uma das idéias de ter o André aqui.  
 
 
ANDRÉ BRASIL: Boa noite, Gente! Primeiramente, obrigado pelo convite. 
Ao Eduardo, aos curadores, é sempre uma satisfação participar de 
alguma maneira dos eventos que o Eduardo e o Cleber organizam, acho 
que são sempre eventos muito inquietos tanto do ponto de vista da 
curadoria quanto do ponto de vista do debate. Bom, gostaria, antes de 
tudo, de ressaltar eu acho a pertinência dessa pergunta, eu acho que 
seria uma negligencia não considerar esse universo de produção, que é 
um universo extremamente profícuo, diverso, esse universo que, por isso 
mesmo, só poderia ser reunido nessa categoria “para além dos longas” – 
enfim, que é uma categoria não muito precisa, na verdade, mas que é a 
categoria capaz de abrigar essa diversidade toda. Esse recorte traz logo 
de principio essa dificuldade, que é essa dificuldade da heterogeneidade 
da produção e que torna, logo, insuficiente qualquer tentativa de 
sistematização.  
 
Mas, antes de avançar no argumento que eu quero propor – na verdade, 
eu não vou falar muito dessa relação com a arte contemporânea com as 
artes visuais, eu vou talvez continuar um pouco a fala do Mauricio no 
sentido de pensar principalmente essa produção do Doc TV, enfim... Mas 
antes de avançar nesse argumento eu queria fazer duas pontuações a 
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respeito desse recorte. Em primeiro lugar, a gente sabe, essa distinção 
entre “longa” e “além” ela é uma distinção que só pode ser pensada na 
permeabilidade entre esses domínios. A distinção então ela será sempre 
parcial na medida em que entre um e outro há mais continuidade, 
passagem e trânsito do que separação e descontinuidade. E o segundo 
ponto se refere ao fato que essa idéia de que “para além de um longa” ela 
poderia sugerir uma espécie de definição pela negativa. Trata-se de um 
conjunto de filmes ou de obras audiovisuais que não são longas. Sei 
muito bem que não é essa a intenção dos curadores, que sempre 
destinaram a esse universo uma atenção e um cuidado grandes assim, 
mas de todo modo eu queria evitar desde já qualquer sugestão nesse 
sentido que esse “além do longa” fosse uma espécie de “aquém do longa” 
– não é disso que se trata a gente sabe disso. E eu acho que pensar 
positivamente esse domínio significa antes de tudo então não submetê-la 
à centralidade do longa nem também pensá-lo sob um domínio não 
permeável, como domínios totalmente separados.  
 
Eu acho que esse domínio ele tem, pelo menos, uma positividade, que o 
Mauricio mencionou, que é um fato obvio, assim, mas só em partes, 
generalizável, de haver ali maior abertura aos processos de ensaios, 
tentativas ao risco exploratório e as descobertas que poderiam surgir daí. 
Eu acho que essa é uma abertura que pode diminuir quanto mais o modo 
de produção conforma ao industrial, quanto maiores forem os 
compromissos institucionais, comerciais, etc. Mas eu evitaria vincular 
essa idéia do ensaio, essa idéia do risco próprio dentro dessa produção, 
eu evitaria vincular essa dimensão com a idéia de experimentalismo 
formal. Assim, quando o Mauricio mencionou o “vídeo arte” eu acho que 
já não se trata mais disso, não se trata de um gesto prioritariamente de 
um experimentalismo formal – vou tentar tratar disso aqui – ou puramente 
de um experimentalismo formal.  
 
Bom, e se esse se apresenta como um domínio que resiste a 
sistematização eu acho que ele é, em contrapartida, um domínio muito 
propicio a um gesto que é um gesto de “sismografia”, um gesto que tenta 
captar, que permite captar os acontecimentos nos momentos que eles 
estão ocorrendo ali. Acho que essa produção é muito fértil pra que a 
gente possa perceber uma certa emergência de alguns traços, de 
algumas tendências no momento em que isso está acontecendo, e tentar 
dar a essa emergência uma certa “notação” mesmo que provisória. É isso 
que eu vou tentar fazer aqui, sem desconsiderar a diferença entre os 
filmes. Eu vou, então, arriscar algumas tendências, arriscar alguns traços. 
Talvez o movimento seja de partir desses filmes do Doc TV, acho que eu 
vou me atentar as essas tendências – elas dizem respeito, 



 16

principalmente, a essa produção de documentários vinculados ao Doc TV. 
Que, eu concordo, eu acho que o Doc TV foi um dos editais mais bem 
concebidos e mais importantes recentemente no Brasil, com resultados 
que são notáveis – eu acho que há um certo consenso em torno disso. 
Mas então eu vou me atentar um pouco a essa produção, não vou falar 
especificamente desse ou daquele filme, mas o que eu vou tentar estar 
traçando aqui diz respeito, principalmente, a essa produção – mas isso 
pode sim de alguma forma se vislumbrar em alguns curtas, e alguns 
curtas eu acho que acabam, como exceções, problematizando esses 
traços e essas tendências que eu vou tratar. Mas, enfim, um longo 
preâmbulo pra começar agora nas questões.  
 
A primeira delas, a primeira questão, é uma questão que me foi sugerida 
pela Claudia Mesquita (que esteve aqui, se não me engano, ontem). Essa 
tendência ela vem sendo apontada pela Claudinha, pela Claudia 
Mesquita, em alguns dos seus artigos recentes sobre documentário 
brasileiro. Sobre essa tendência teria pouco a acrescentar sobre o que já 
foi dito pela Claudia num diagnóstico preciso, mas ela vai dizer de uma 
certa tendência a uma particularização do enfoque presente em várias 
obras recentes. Ela se refere especificamente aos documentários, mas a 
gente pode ampliar um pouco essa visão. Dito de outro modo, os filmes 
recusam apreensão totalizante e “tendem a buscar seus temas no recorte 
mínimo, abordando experiências e expressões localizadas ou individuais, 
roçando singularidades”, essa é uma frase da Claudia. “Ao lado dessa 
redução do enfoque - ela continua - percebe-se uma tensão voltada, 
então, á superfície do cotidiano, aos eventos banais, às insignificâncias, 
aos acidentes que serão, leve ou intensamente, sublinhados por essa ou 
aquela operação poética, por essa ou aquela opção formal”.  
 
Esse diagnóstico da Claudia apareceu em outros lugares, em outros 
textos da critica – isso apareceu lá na Cinética também – mas, de todo 
modo, eu ressaltaria essa idéia de que os filmes compõem um recorte, 
eles parecem compartilhar esse duplo gesto: de um lado, o enfoque 
reduzido a um personagem ou mesmo a único acontecimento; e, por 
outro, o olhar que investe a superfície do mundo, e a imagem que resulta 
desse investimento deriva do mundo vivido – eu acho que tem a ver com 
o que o Mauricio estava dizendo -, ela deriva do mundo vivido, dos seus 
fenômenos puros, da sua matéria sensível. Eu acho que aí está essa 
presença forte do plano longo, por exemplo, ou certo recuo no gesto da 
montagem. Bom, eu acrescentaria um aspecto que se vincula 
estritamente a esses anteriores e que diz respeito especificamente ao uso 
da palavra nesses filmes (gente, sempre lembrando que as exceções elas 
são importantes também, inclusive pra pensar essa tendência). Mas, 
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enfim, nesse conjunto de obras percebe-se uma relação especifica com o 
verbal, que vai de uma absoluta recusa à mediação da palavra até um 
uso mais precário, linear, que não visa nunca à limpidez ou a 
transparência. Eu diria que, nesse aspecto especifico, os filmes vão do 
silêncio ao murmúrio, do murmúrio à conversa ou à prosa, mas raramente 
chegam ao diálogo – a entrevista, a narração off, por exemplo, que são 
um pouco esquemáticos são formas mais límpidas, transparentes e nos 
limites normativos do uso da palavra. A gente poderia brincar com essa 
gradação assim, Man Road River e Ocidente como esse “Lugar do 
Silêncio”, do silêncio ao murmúrio a gente pode pensar Convite pra jantar 
com o Camarada Stalin, Sábado à noite, do murmúrio a conversa; Vilas 
Volantes, Acidente, Avenida Brasília Formosa, Morro do Céu, Vida, em 
outro registro próprio Fantasmas, Imprescindíveis... Percebe-se então 
uma grande variação do uso da palavra, “mas nesse caso trata-se sempre 
de uma prosa miúda de uma fala menor entrecortada com os registros, se 
produzem em contigüidade com o mundo vivido, a partir da inscrição dos 
modos ordinários e cotidianos do rumor e da prosa do mundo naquilo que 
reservam de intraduzível ou em outro sistema de linguagem e não 
aqueles que o produziu”.  
 
Então há certa imanência nessa prosa que os filmes produzem. Tem uma 
fala do “O Desertor”, do último ensaio, a partir de certo momento ele fala 
assim:- “trata-se de não dizer coisa alguma a não ser o que se possa 
dizer”. – há certa imanência nessa fala, ou seja, “evita-se nesse caso 
abstrair a fala cotidiana do seu domínio e dissociá-la de seus hábitos por 
meio de procedimentos que sejam por demais exteriores”. Podemos dizer 
então que essa “proximidade e abertura ao mundo vivido” produz um 
trabalho com a forma que é discreto, talvez “modesto”, e a modéstia aí 
não é a ausência de um trabalho formal, gostaria de dizer, mas a 
modéstia diz respeito “a certa disponibilidade pra que a forma se produza 
a partir das forças que vem do vivido” – então é bom dizer que há uma 
sofisticação aí no trabalho formal, mas de todo modo há certa “modéstia” 
nesse trabalho, certa “disponibilidade” para o mundo vivido.  
 
Raramente, eu acho, se percebe, por exemplo, a convocação de 
procedimentos explicitamente reflexivos, os meios dos quais o filme se 
voltaria do próprio discurso - seja o discurso cinematográfico, seja as 
outras formas sociais do discurso,  no sentido de problematizar 
criticamente os processos ideológicos, as estratégias de poder -, eu estou 
falando de certa reflexibilidade moderna, eu acho que vários filmes são 
reflexivos, mas não necessariamente nessa chave da reflexibilidade 
moderna. Eu acho que muitas vezes eles trazem, eles portam certa 
reflexibilidade lúdica ou certa reflexibilidade do jogo e do dispositivo, ou 
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uma certa reflexibilidade poética, mas não exatamente critica ou 
pedagógica ou explicitamente crítica ou pedagógica. A gente pode pensar 
mesmo no Nevasca Tropical, como é que o reflexivo ali é muito lúdico, no 
Palíndromo ou no Sábado à noite como que é essa idéia de certa 
ludicidade, de um certo “jogo” que é proposto ali. Ou então essa 
reflexibilidade ela pode aparecer em certa... ela pode... a gente poderia 
chamar de “cinefílica” na medida em que ela aparece na forma da 
referencia, mais ou menos, explicita, mais ou menos cifrada.  
 
Bom, esses traços que eu esbocei aqui e que, enfim, não são nada 
novos, eles estão por aí em outros textos críticos, todos esses traços nos 
levam a apontar um desafio – e, aí talvez, eu vá encaminhar pro 
encerramento da minha fala, pra propor um desafio que se impõe em 
relação a essa produção, e que merece um enfretamento tanto por parte 
dos realizadores quanto dos críticos, dos pesquisadores, dos curadores. 
Esse desafio diz respeito à participação do cinema na constituição de um 
“comum” ou em termos mais exigentes “como o cinema é capaz de figurar 
modos problemáticos, dissensuais, de constituição do comum, modos que 
se crie defasagem com o consenso no qual habitamos?”. Então essa é a 
pergunta que eu dirigiria a essa produção. Em resumo eu diria que boa 
parte dessa produção se vincula e se endereça ao comum a partir de uma 
afirmação e de duas reservas. Afirma-se por um lado essa proximidade, 
essa continuidade em relação ao mundo vivido; por outro lado, em 
complemento, há certa reserva; primeiro em relação aos procedimentos 
totalizantes ou aos procedimentos, digamos, normativos (a generalização, 
a tipificação, a explicação, etc), e em segundo lugar uma reserva em 
relação às estratégias marcadamente pedagógicas ou críticas. Me parece 
que essa espécie de “cinema do vivido” que, usando os termos lá da 
Claudia, “roça as singularidades do mundo”, atento ao ordinário e sua 
insignificâncias, aos acidentes, encontros fortuitos, às superfícies, às 
durações, esse cinema do silêncio e da prosa miúda, avesso aos 
procedimentos de generalização e totalização, esse cinema propõe 
figurações que permitem, ao meu ver, um alargamento do comum na 
medida em que suas formas e suas escrituras se deixam alterar pela 
riqueza da experiência sensível do mundo e pela singularidade das 
formas de vida, vamos dizer assim. Com as exceções de sempre diríamos 
que em muitos casos a forma não se impõe por um gesto soberano e 
transcendente, mas por meio antes de uma disponibilidade. Essa é uma 
postura que exige, então, certa modéstia da forma em relação à matéria – 
estou repetindo um pouco o que eu dizia agora pouco.  
 
O domínio aqui chamado de “para além do longa” se configura como um 
lugar linear no qual se exercita, portanto, em tentativas e ensaios essa 
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disponibilidade e essa modéstia o que torna o comum... uma pesquisa lá 
na UFMG chama “Poéticas da Experiência”, e ontem esse grupo se reuniu 
em torno de alguns textos lá do Ranciére, e a gente fica atento aos textos 
do Ranciére pra pensar um pouco essa idéia da “política no cinema” ou a 
“política do cinema”, e pelo que a gente avançou na discussão eu diria 
que, de acordo com Ranciére, a ’política do cinema’ exigiria um duplo 
movimento: de um lado uma forma aberta à riqueza do mundo sensível e 
que não se queria “soberano” (esse termo, essa idéia da “forma que não 
seja soberana” foi um termo que apareceu ontem na discussão, na fala do 
Cesar Guimarães); então, uma forma que não seja totalmente soberana 
em relação a experiência em relação à matéria sensível da experiência. 
Nesse sentido uma forma modesta que se reconheça precária, mas por 
outro lado “essa forma ela deve ser devolvida ao mundo deve propor ao 
mundo vivido uma forma que não estava ainda lá”; essa que é talvez a 
questão. Essa forma precisa ser devolvida ao mundo, e deve propor ao 
mundo uma forma que ainda não estava lá, que não existia antes do 
encontro entre o filme e as formas de vida.  
 
A política do filme reside, então, em sua abertura ao vivido, mas também 
na forma que é devolvido ao mundo, intervindo, assim, no comum, 
propondo outras formas pra esse comum. Trata-se do gesto, de um gesto 
que não poderia mais ser tão modesto assim, de devolver ao mundo uma 
forma rigorosamente problemática, dissensual, que figura em comum e 
que não era pensado ou sequer pensável antes. Pra encerrar, eu diria 
que a política nasce do encontro entre essa modéstia “de não dizer além 
daquilo que pode ser dito” de “não por uma forma transcendente ao 
mundo com certa falta de modéstia”, “de dizer aquilo que não poderia ser 
dito”. A política do cinema significa perguntar sempre de forma exigente 
“O que pode o cinema?”. Acho que esse domínio pra além do longa tem 
sido fértil pra fazer essa pergunta e pra se buscar filme a filme a resposta 
à ela. Obrigado. 
 
EDUARDO VALENTE:  Obrigado. Queria passar pra vocês imediatamente. 
Acho que quem esteve aqui ao longo do dia, em alguma sessão ou em 
algumas das sessões, viu uma série de filmes bem instigantes. Essas 
duas falas abrem caminho, eu acho, pra além da questão e tomara, que 
vocês tenham aí alguma ‘instigante’ questão a nos colocar também.  
 
PLÁTEIA : - Então, vamos tentar chegar à questão rapidamente: como 
esse é o ultimo debate, e eu vim acompanhando todos os outros e todos 
têm implicações grandes e essa teia de ‘para além do longa’ (e foi 
colocada bem a questão da ‘permeabilidade’ de que tudo que você muito 
bem explicou como a construção desse universo de ‘relacionamento’ que 
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nos temos hoje em dia e internet e tudo é muito presente e daí há uma 
permeabilidade muito grande com o longa metragem), eu vou trazer uma 
questão que, aqui com a turma, a gente tem discutido bastante. Que é: 
vendo os longa metragens, uma coisa a gente tem percebido assim, muito 
forte, né?, que vêm um trabalho, às vezes é um trabalho do primeiro 
longa e tudo, tem toda uma série de coisas que acontece quando você vê 
um filme “de um realizador iniciante”, mas uma coisa muito marcante em 
vários deles: o filme vai, vai, vai, vai e o filme não termina; ou seja, de 
repente, tem aí uma coisa qualquer que é ‘como eu termino?’. Termino 
abrindo o plano que eu estou filmando, termino revelando que eu estou 
no meio, termino “não terminando”. E a pergunta é essencialmente a 
seguinte: antigamente a gente dizia, era uma coisa muito comum (está na 
letra da canção, inclusive, do Gil e do Caetano), que diz assim: “o filme 
quis dizer”, “o filme quis dizer”. A gente abre tudo isso da discussão 
moderna, da relação de colocar questões e deixar aberto e tudo, muitas 
vezes a gente sai se perguntando: “o que o filme quis dizer?”. E como 
essa colocação está permeada aí pelo ‘muito além do longa metragem’, 
no fundo tenho a sensação de que o longa metragem está sendo 
influenciado por essa linguagem ‘moderna inconclusiva’, ‘em processo’, 
‘em criação’, em relação’ o tempo todo, eu vou só lançar isso – hoje em 
dia o que o filme quer dizer? 
 
MAURICIO HIRATA: Eu acho uma excelente pergunta. Mesmo. Eu acho 
que até queria ouvir o André sobre isso, porque tem muito a ver com o 
que ele colocou na fala dele, e é um pouco... enfim, algo que eu acabei 
não falando, mas sobre os limites desse modelo estético, dessa proposta 
do que aconteceu nos últimos 10 anos. A impressão que eu tenho é que 
no afã, e acho que o Andrá elaborou bem, de uma recusa ao discurso 
totalizante típico do cinema clássico, em particular; a uma recusa a este 
tipo de audiovisual histriônico, se criou uma fórmula que, num primeiro 
momento era muito interessante, muito instigante porque conseguia fazer 
aquilo que o Andre colocou, de colocar uma coisa nova no ambiente que 
era, ao se recusar a afirmar você colocar a hipótese de que existe outro 
tipo de audiovisual, que tem outro tempo, que tem outro loco, que exige 
mais do espectador, digamos assim, de alguma forma, propõe ao 
espectador um jogo mais complexo de relação. O problema é que, ao 
longo do tempo, a sensação que eu tenho é que se cristalizou uma certa 
fórmula de fazer, isso então se alguns filmes no começo eram “muito 
interessantes”, à medida que vai se avançando eu percebo em algum 
grau alguma cristalização disso enquanto formato, quase um gênero, eu 
diria, onde se começa a sentir que basta uma câmera parada, algum 
personagem na frente, um enquadramento interessante e tempo pra que 
isso gere sentido. Como o cineasta, de alguma forma, abdica da criação 
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desse sentido, ou seja, de criar esse sentido numa postura de “eu não 
vou me impor, não vou impor uma posição, eu vou exigir que o 
espectador crie”, de repente também se começa a sair do grau de 
sofisticação. A impressão que eu tenho é que é muito delicada essa 
forma de construção, ou seja, os grandes filmes que trabalham dessa 
forma criam significados sutis, onde a diferença de significados sutis e 
não haver significado nenhum é pequena, e é muito fácil você se resvalar 
para “eu vou filmar alguma coisa, eu não sei bem o que significa, mas eu 
quero que o espectador descubra, então eu vou colocar ali e, ok, está 
resolvido meu problema”. Lá pela terceira, quarta vez que você faz isso, 
já te resolveu que em dois dias você faz um filme, você vê alguma coisa 
interessante, põe a câmera ali 3, 4 planos estranhos, uma música um 
pouco curiosa e o espectador vai gerar algum sentido daquilo; acaba 
saindo como qualquer outra fórmula, uma fórmula fácil de fazer como 
qualquer outra e que como qualquer outra pode ser bem feito ou pode ser 
mal feita, e eu sinto um pouco a cristalização desse modelo. Foi o que eu 
brinquei com o Eduardo quando eu falei sobre o ultimo filme ser um filme 
que já brinca um pouco com isso já tem uma autoconsciência disso como 
gênero, ou seja, ele já reconhece isso como uma fórmula cristalizada e 
começa a trabalhar a partir dessa fórmula. E eu sinto um pouco isso, quer 
dizer, eu sinto que os filmes estão caminhando pra um momento onde, 
talvez, eles realmente não queiram dizer nada, não é a gente que não 
está entendendo. Em algum grau é sempre difícil dizer, por que às vezes 
pode ser que eu não esteja entendendo, pode ter alguma coisa 
interessante ali, mas muitos casos pode ser que realmente não tenha 
nada ali. Enfim, é isso. 
 
EDUARDO VALENTE: Eu acho que isso daí na verdade eu já estou... 
foram 10 debates aqui, ou na mesa ou ouvindo, e eu li ou estive também 
nos 10 de São Paulo, então já não lembro mais quais, estava tentando 
aqui fazer um esforço de localizar essa fala de quem que é, mas eu tenho 
a impressão que essa, digamos, esse labirinto que parece sem saída às 
vezes, eu acho que ele foi diagnosticado por algumas pessoas ao longo 
desse seminário. A ‘cristalização’ – o Mauricio usou esse termo, que eu 
acho interessante – de alguns modelos muito rápido e muito... Passando 
essa idéia do esgotamento de algumas coisas, de uma maneira bem 
rápida, e eu não sei o quanto isso aponta e aí eu acho que é uma questão 
que outro dia alguém colocou, essa foi em São Paulo, alguém tinha 
perguntando: “Então o que você espera dos próximos 10 anos?”. Eu acho 
que talvez essa seja uma questão que está ai em pauta, e que eu acho 
que, de alguma forma eu concordo com o Mauricio, tem a ver com que o 
Andre está falando dessa exigência, dessa política, que é um termo que o 
Andre coloca com um sentido bem amplo e não simplório, então eu acho 
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que isso surge como um... tem essa dimensão que o Mauricio até já 
percebeu na sessão de curta: a gente tentou realmente fazer essa 
passagem, tem uma referência nos primeiros filmes da sessão a um 
cinema que vinha dos anos 90 – então, é claro, ninguém está propondo 
que o cinema brasileiro se fatie em décadas de 10 anos fechadas e aí 
você tem um vida ali dentro e acabou; não, é claro que cinema não é isso, 
a arte não é isso, a vida não é isso, isso aqui é uma maneira que a gente 
arranja na vida, como várias outras, a classificar, juntar e discutir alguma 
coisa. Porque também se a gente relativizar tudo, a gente não discute 
nada, então tem essa forma de 10 anos, mas assim como esses 10 anos 
foram altamente influenciados pelo que estava vindo, eu acho que agora 
já tem essas coisas que já estão escapando da gente, já estão entrando 
nos próximos 10 anos. Eu acharia que esse é um dos vieses que 
claramente a gente vai ter que, acima de tudo, perguntar pros próximos 
anos aí e quem sabe daqui a 10 anos (como bem disse o João Luiz outro 
dia: “Tomara que todos estejamos aqui daqui a 10 anos”) pra ver o que 
saiu disso no debate de 2021, aí a gente vai ver talvez o que se tenha 
respondido, de que maneira os filmes responderam que é isso o mais 
interessante, de que maneira os filmes vão responder com essa demanda 
que tem aí. 
 
Eu vou fazer uma observação de uma questão que eu tinha anotado, 
então, talvez a gente tenha a chance de conversar mais sobre o Doc TV, 
particularmente Mauricio, que é o seguinte: o André classificou o Doc TV 
como um dos editais mais bem concebidos desse período que a gente 
teve aí, e ontem eu falava, por exemplo, do papel determinante 
quetambém o ‘BO’ teve nessa década em vários sentidos, mas eu tenho 
que concordar com o André. Mas acima de tudo eu queria levar essa 
noção de bem concebido adiante, que é o que eu acho que foi talvez a 
grande marca da TV na minha opinião, acompanhando (eu tive longe de 
ver todos os produtos que saíram dele até porque é um trabalho hercúleo 
que é possível, mas eu, por exemplo, não fiz é uma pena até), mas eu 
acho que mais que só bem concebido, foi o edital mais bem alterado ao 
longo desse período desses 4 editais, e acho que isso é uma coisa muito 
importante que às vezes a gente sente que tem certas realidades. Eu 
penso sempre no festival de Brasília. O festival de Brasília em 2010 dizer 
que só exibe longas metragens de 35mm é algo que o cara está tentando 
adequar a realidade à ele:  a realidade não diz mais nada com o que ele 
faz, mas ele acha que “se eu continuar, insistindo talvez a realidade se 
adéqüe a mim algum dia”; inéditos e os curta também separados, então 
assim, é claramente um gesto pra tentar adequar o mundo a ele mesmo. 
Eu acho que o Doc TV fez o gesto contrario, não só na sua formulação, 
mas no sentido de como ele se alterou e o que ele foi propondo de 
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diferente em cada uma das edições, mas eu diria até essas aceitações e 
notar determinadas características. Eu estava ouvindo outro dia o 
Leandro Saraiva falar no debate desse mesmo tema lá em São Paulo e 
ele falava, por exemplo, de quando no Doc TV se percebeu alguma parte 
desse esgotamento de uma forma, que começou a surgir em parte dentro 
do próprio DOC TV, que já apontava o esgotamento, e aí se alterou um 
pouco as propostas, os desejos de alguma forma o próprio olhar da banca 
curadora, da banca do workshop pra tentar... eu acho que dentro dessa 
idéia de falta de posicionamento, é o edital que se posicionava e eu acho 
isso muito interessante porque os editais e as políticas publicas no Brasil 
em geral tem uma postura de dizer “não, temos que ser isentos e não 
vamos mexer, deixa as pessoas fazerem”. Eu acho que o Doc TV ia um 
pouco, sem se impor, ao sentido propositivo. Eu queria que você falasse 
um pouco, então, estando lá dentro como vocês foram ao longo desses 4 
edições percebendo isso, vendo o que o gestor e o propositor de políticas 
públicas pode influenciar positivamente uma produção e lidar com o que a 
produção está dizendo pra ele. Como que foi esse trabalho?  
 
MAURICIO HIRATA: Realmente, tenho um orgulho muito grande de ter 
participado desse processo todo, quer dizer, eu acho que os resultados 
realmente foram surpreendentes, foram muito bons. Não se sinta mal de 
não assistir todos, foram 180 em 6 anos, nem eu assisti todos – eu assisti 
metade, eu acho; até a edição 3 eu assisti praticamente todos, na edição 
4 eu acho que foram 60, então é difícil mesmo. Estar na gestão pública é 
sempre uma questão muito delicada, quando a gente trata de processo de 
seleção, porque, por uma série de razões que eu acho até corretas, quer 
dizer, não cabe ao Estado decidir que estética deve ser produzida, 
determinar não cabe. No entanto, também a completa ausência de critério 
num edital é impossível, você tem que ter algum critério, você tem que ter 
algo, então a postura que o Doc TV se colocou era de provador, ou seja, 
não havia restrição, até porque o DOC TV tinha vantagens que nos 
facilitavam essa postura. A principal delas, as pessoas raramente prestam 
atenção, tanto quanto deveriam, mas é fundamental: a multiplicidade de 
comissões de seleção; não era uma comissão de seleção nacional, eram 
27 comissões de seleção com 5 pessoas, eram 135 pessoas escolhendo. 
Então, assim, a gente tinha sempre uma garantia de diversidade inerente 
ao formato – por mais que eu quisesse ser agressivo, por mais que eu 
quisesse (a gente nem foi tanto quanto, enfim, seria possível) determinar 
que cabeça tem que ser... são 5 caras no Acre, é isso, no final das contas 
são 5 caras no Acre que vão escolher. Eu posso dizer pra ele o que eu 
acho, eu posso dizer pra onde eu acho que vai, só que eles são 5 caras 
no Acre com projetos de acreanos é isso. Se os projetos dos acreanos 
forem aquele, eles vão ter que escolher um daqueles, não vai poder 
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escolher outro que não existiu. E vai ter que escolher segundo critérios, 
segundo o que ele entendeu do que a gente disse pra ele que achava 
legal. Então você tem uma quantidade de dialogo no processo que faz 
com que seja mais caótico, um pouco caótico pra seleção, mas isso é 
bom porque justamente permite que eu avance mais do que normalmente 
com o edital eu faria. Se fosse eu decidindo eu não poderia avançar tanto 
porque aí se eu disser é A, eu vou decidir A e dai não tem, alguém vai 
dizer você está maluco o dinheiro é do estado como assim, você está 
decidindo está dizendo, mas era uma rede complexa de decisão.  
 
Então, isso permitia que a gente fizesse duas coisas: uma delas, que eu 
acho seria muito salutar que os editais fizessem com mais freqüência, era 
deixar muito claro no edital o que se esperava da comissão de seleção – 
nada foi enviado como critério pra comissão de seleção que não fosse 
público no edital, o realizador sabia aquilo pelo qual ele estava sendo 
julgado. E a gente evoluiu os critérios ao longo dos anos, na medida um 
pouco foi isso que aconteceu: na medida em que as coisas iam 
acontecendo a gente ia verificando que certas coisas precisavam ser 
colocadas em pauta. E a segunda coisa que a gente fazia, é outra coisa 
que as pessoas prestam muito pouca atenção em editais, era o formato 
do projeto. Formato de projeto, a gente veio a descobrir na pratica no Doc 
TV, é um instrumento fundamental, porque o formato do projeto é aquilo 
que você pergunta pro cara, é aquilo que você exige do cara pensar 
sobre o que ele vai fazer. Então, se eu disser pra ele que eu quero um 
roteiro do documentário, eu estou dizendo pra esse cara que ele tem que 
escrever um roteiro de cabo a rabo, eu estou determinando um formato 
de documentário. Estou forçando que seja um documentário mais fechado 
estou determinando que o cara estruture começo, meio e fim. Tem 
pessoas que exigem literalmente todas as falas de todos os personagens 
que ele vai entrevistar, já coloca a narração de cabo a rabo no roteiro e 
daí ele vai lá e filma aquilo. Primeira coisa que a gente fez foi: não tem 
roteiro, documentário, não tem roteiro porque o cara vai construir no 
processo – então isso, de alguma forma, determina que, nos primeiros 
anos, começa a se ter uma vertente pra formar esses documentários que 
trabalhavam mais próximos da idéia de um dispositivo, justamente porque 
você tira o roteiro e tal.  
 
Então, quer dizer, no primeiro momento, a reação é tem o documentário 
aqui clássico; e segundo tinha um problema duplo não é só o 
documentário brasileiro é o documentário pra televisão pública, então o 
nível de preconceito inerente no realizador era triplicado o cara pensava 
assim: “vou ser selecionado pra fazer um documentário pra TV Cultura”, 
então o que o cara pensa que a TV Cultura vai selecionar? Se você pegar 
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o primeiro Doc TV quase boa parte da produção, raras e honrosas 
exceções, eram coisas como o folclore de não sei o que, a festa do 
interior de não sei de onde, a manifestação cultural típica que está 
acabando sei lá o que, porque as pessoas imaginavam que era isso que 
ia passar na TV pública. Então tem um exercício, as oficinas, inclusive, 
dado o seu mérito não foi invenção nossa, as oficinas surgiram 
espontaneamente com o exercício da ABD de Alagoas que achou 
importante criar um espaço de debate sobre os projetos. A gente importou 
a idéia justamente porque a gente achava que precisava de algum tipo de 
espaço que a gente pudesse explicar pras pessoas que pode tudo – era 
muito estranho porque não era assim dizer a gente quer que faça isso 
não, você pode fazer muitas outras coisas que não é só a reportagem 
sobre a questão folclórica, você pode fazer qualquer coisa. Eu juro pra 
você, pode; a gente vai colocar no ar. Não vai ser cerceado. O primeiro 
Doc TV tinha umas coisas assim, tinha um filme que era Preto contra 
Branco, que é um filme que eu gosto muito, cheio de palavrão, era um 
filme sobre um jogo de futebol tradicional num bairro da periferia de São 
Paulo, que se dividiam em dois times de pretos e brancos, um filme sobre 
racismo que usava aquilo como mote pra discutir. Então metade do filme 
era um jogo de futebol filmado era um: “filho da puta”, “puta que o pariu”, 
“caralho, vai tomar no cú!”, “Macaco”, “não sei o que”, era uma violência 
verbal... Quando os caras os mandaram estavam preocupadíssimos que 
ia ter ‘bip’, teve inclusive, uma discussão interna com os diretores, que 
esse negócio de ‘bip’ não ia dar certo, e bip no filme inteiro, porque é 
palavrão pelo filme inteiro, então do 1 para o 2, quando a gente vai pro 
Doc TV 2, a gente implanta as oficinas e começa a criar modificações nos 
formatos pra justamente arejar, e daí, o que acontece, do 2 e 3, isso foi o 
mote, e no 3 a gente já começou a verificar que começou a virar um 
formato, a questão do filme-dispositivo, a questão do plano longo, a 
questão do “basta filmar alguma coisa que seja minimamente bonita e por 
lá”, e o sentido alguém vê depois. E, no 4, a gente começa a 
problematizar um pouco, começa a exigir do realizador que ele defenda, 
não uma tese, mas que ele proponha alguma coisa a qual o filme vai 
atender, ou seja, não é só “vou lá e filmo e junto e ponho”. Não. O que 
você quer com isso?  A gente começou a exigir que o realizador te 
respondesse – ele com isso não ia ser julgado até porque não cabe ao 
Estado julgar o que é melhor ou pior de ser dito, mas era importante 
perguntar, era importante que o realizador sabia o que ele estava 
querendo com aquilo. Eu não ia dizer se aquilo que ele estava querendo 
era melhor do que outra pessoa estava querendo, mas eu sabia que ele 
queria alguma coisa e se ele não quisesse nada aquilo era um mau sinal. 
“Esse cara não sabe o que ele quer, ele quer 100 mil reais e quer filmar”, 
isso não é suficiente, eu quero que ele queira dizer algo, não importa o 
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que seja, eu vou julgar a qualidade estética, orçamento e tal, viabilidade, 
mas eu quero saber que ele quer dizer alguma coisa. Isso é importante.  
Então a gente começou a construir esse tipo de coisa. Mas, como eu 
falei, isso só é possível porque o Doc TV era um projeto muito especifico, 
ou seja, ele tinha salvaguarda de complexidade do processo de seleção 
que permitia isso. Se fosse um formato mais fechado, talvez não fosse 
possível eu ser tão agressivo, porque daí você cria certos cerceamentos – 
por exemplo, sei lá, se eu for fazer um edital nacional, por exemplo, o 
edital de curtas do Ministério da Cultura é mais complicado, é uma 
comissão de seleção pro Brasil, aí você ser tão agressivo é um pouco 
mais difícil, o que não quer dizer que não deva se pensar em formas de 
fazer. 
 
EDUARDO VALENTE: Eu acho que o próprio BO, num certo sentido, teve 
essa evolução, com a inclusão ao longo da década da idéia do pitching, 
da idéia da discussão do projeto com o produtor presente junto com o 
diretor, num outro sentido eu acho que marcou alguns desses editais, que 
não por acaso foram os que deram resultados mais consistentes e mais 
constante. Você queria falar alguma coisa, André? 
 
ANDRÉ BRASIL: Só chamar a atenção, a partir da fala do Mauricio, que 
eu acho que é fundamental nesse tipo de edital não se pensar como 
instrumento puramente burocrático, se pensar como constituidor da 
produção. E eu acho que o Doc TV teve essa consciência com o formato, 
do formulário, o que se pedia depois com as oficinas, enfim, eu acho que 
é basicamente isso: um edital se pensar não apenas como um 
instrumento burocrático, mas como uma forma de intervenção, mas que 
não seja uma forma de gestão. 
 
PLATEIA: Eu queria fazer uma relação, na verdade, porque eu lembro 
que um dos pontos, talvez o primeiro, do edital 4 do Doc TV era o 
realizador preencher umaa primeira pergunta que era “idéia audiovisual”, 
se não me engano. E essa idéia audiovisual era excelente pra se pensar 
um edital pra documentário, e de alguma forma ela tinha uma exigência 
que colocava um pouco em questão a idéia de que o filme queria dizer? 
Talvez a pergunta era “o que o filme quer”? O “dizer”, nessa pergunta, ele 
é a falta de modéstia – pra pegar o termo do Andre. Eu acho que a idéia 
de audiovisual era o que o filme quer – ou melhor, qual é a sua modéstia 
(ou falta de modéstia). 
 
ANDRÉ BRASIL: Na verdade, quando eu penso essa produção eu não 
estou exatamente pensando numa certa... quando eu brinco com essa 
idéia da modéstia e da falta de modéstia não é pra pensar numa certa 
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oposição, mas pensar em que medida essa proposição da forma, ela 
precisa lidar com o que vem do mundo vivido. Então essa proposição da 
forma, ela lida com o que vem do mundo vivido e por isso mesmo o filme 
pode propor uma forma que entre em defasagem com esse mundo vivido. 
Percebe? Essa jogada, que eu acho que é certo desafio pros filmes, cada 
filme vai responder isso de maneira diferenciada, mas não se trata de 
uma posição entre filmes modestos e filmes não modestos, mas assim, 
pensar como que essa disponibilidade pro mundo vivido faz com que a 
forma do filme se altere diante da força do mundo vivido e devolva ao 
mundo vivido uma forma problemática. 
 
PLATEIA: Mas a pergunta que o Doc TV fazia nesse edital, de já colocar 
qual a idéia do audiovisual, eu acho que essa consciência estava 
colocada no edital, esse distanciamento em relação à forma soberana etc. 
não era algo que vinha dos filmes e ponto era parte de uma rede bastante 
mais ampla. 
 
PLATEIA: Eu gostaria que você falasse um pouco mais sobre o “mundo 
vivido”. Eu acho até que entendo e percebo, até sinto, mas eu queria que 
você falasse um pouco mais. Disso que você fez questão de colocar como 
a coisa desse outro cinema ou desse cinema que apareceu. É isso. 
 
ANDRÉ BRASIL: A idéia do mundo vivido diz respeito a uma certa 
relação com a experiência e uma certa relação com a autoridade, com o 
que está fora do filme, a experiência com a qual o diretor vai lidar. Aí sem 
produzir uma... também uma separação ou sem conceber o mundo vivido 
como um mundo já pronto. Eu acho que o mundo vivido, na verdade, ele 
se cria no filme, se cria na relação com o filme, mas ao mesmo tempo ele 
tem algo que escapa ao filme. O mundo vivido, ao mesmo tempo que ele 
se cria – desculpa se eu estou enviesando a resposta, mas é um pouco 
isso – o mundo vivido, ele de alguma forma se cria na elaboração que o 
filme faz do mundo vivido, mas essa elaboração não dá conta de controlar 
totalmente isso que vem do mundo vivido percebe? Tem algo que 
atravessa o filme e que o filme não controla. Apesar dele de alguma 
forma elaborar e ao elaborar ele criar em certo sentido o mundo vivido. 
 
PLATEIA: Pelo que você está me falando, isso vem assim, traria uma 
certa abertura tanto do roteiro quanto da direção, ator, da questão do 
próprio tempo, de deixar a coisa fluir, acontecer passa por aí? É isso que 
você está falando? 
 
 
EDUARDO VALENTE:  Engraçado, enquanto você estava falando, 
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desculpa eu vou me meter na conversa agora, mas enquanto você estava 
falando eu estava pensando E um filme que me veio a cabeça, até por a 
gente ter passado hoje, é o Ocidente, de Leonardo Sette. Acho que tem 3 
níveis onde isso acontece. O primeiro que é aquele mundo que está posto na 
relação entre aqueles dois personagens na frente da câmera dele e no qual ele 
vai, por exemplo, nos fazer supor, imaginar e projetar coisas – mas que tem isso 
que você fala do que está além, o filme não consegue capturar exatamente o que, 
a gente vê que está ali, mas a gente não sabe o que... Tem um segundo nível 
disso, que é o mundo vivido pelo... por quem está ali fazendo o filme, no sentido 
de que começa como um reflexo desse mundo fora, mas de repente quando entra 
aquela paisagem exterior do trem, de onde está essa câmera voltada pra um 
reflexo que tem uma paisagem externa, e tem um outro nível onde esse choque 
de mundos vividos até em conjunto. E acho que um terceiro momento que é um 
gesto do cineasta, do zoom e do movimento de câmera, onde ele se posiciona e 
assume de fato um olhar construído dentro, e não só uma captura do que está na 
minha frente. Eu acho, sei lá, quando eu penso nesse filme com essas 3 
dimensões eu sinto ele se aproximando disso que você fala que é o gesto de 
captura o mundo vivido percebido ali dentro, mas claramente escapando pelas 
bordas do sentido, entendeu? Eu penso isso. 
 
ANDRÉ BRASIL: Eu penso também no filme do Marcellvs, o Man.Road.River. Há 
algo que acontece no mundo, mas esse algo, ele se cria e chega pra gente a 
partir dessa mediação do filme, a partir do encontro da câmera do realizador com 
aquilo que aconteceu, com aquilo que acontece. Aquilo acontece diante da 
câmera... 
 
EDUARDO VALENTE: Mas sem a câmera não acontece daquele jeito e jamais 
acontecerá de novo... 
 
ANDRÉ BRASIL: Sem a câmera aquilo não chega pra gente tal como chegou. 
Com aquela duração, com aquele zoom preciso que ele faz – mas ao mesmo 
tempo aquilo acontece no mundo vivido e há um mistério ali, naquele 
acontecimento, que o filme não dá conta. E não daria conta. Percebe? Então é 
um pouco isso: algo acontece no mundo, esse algo chega pra nós pela 
elaboração do filme, pelas operações que o filme cria pelas pela mediação do 
filme. O filme, então, inventa isso que acontece no mundo vivido, mas essa 
invenção, ela não dá conta de tudo dessa força que vem do mundo vivido. É um 
pouco essa... talvez esse esquema assim. 
 
PLATEIA: Mas, só pra fechar, usando o filme em sala ou passando pra um aluno 
ou discutindo que são aquelas coisas que usam como base (roteiro, direção de 
ator ou seja lá o que for), eu percebo de certa forma assim, passa por isso que eu 
te perguntei no sentido de uma maior abertura de não focar tanto, de uma coisa 
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que, como você está falando, passa por uma abertura maior, essas coisas que 
balizam geralmente uma produção, o roteiro ou certas hierarquias... 
 
EDUARDO VALENTE: Eu acho que a diferença original de ponto de vista entre 
vocês dois, que não vai ser fácil de quebrar, acho que num primeiro momento 
você está pensando eminentemente em ficção, e o Andre está pensando 
eminentemente em documental – como gestos originais. Você está vindo com a 
ficção, com o roteiro, com a direção de atores, pode ser no documentário você 
pode dirigir atores você pode escrever roteiro, mas aí de outro jeito e eu acho não 
como na ficção. 
 
ANDRE BRASIL:  Eu estou falando não exatamente do documentário, mas talvez, 
pra usar lá o termo como eu li, eu estou talvez mencionando uma certa parte 
documentário, estou ressaltando talvez essa parte documentário do cinema, que 
talvez certos gestos de ficcionalização, eles podem criar uma forma que é talvez 
excessivamente calculada em relação a essa parte documentário. 
 
PLATEIA: Eu vou me meter, mas vou ser breve, sobretudo porque é um tema 
que me interessa muito que é essa relação do documentário com a vida. Vejo o 
mundo vivido (eu prefiro dizer a vida vivida), as pessoas que estão envolvidas no 
projeto – seja como realizador, seja como documentada, seja como espectador – 
então eu acho que todo projeto, de alguma maneira todo filme, tem um espectro 
de indução que pode ser sentido, mas também pode ser de afetos, e que de uma 
maneira vai chegar no espectador. Mas eu não queria falar sobre o espectador, 
eu queria falar sobre o documentário, que é onde na parte concreta eu acho que 
talvez tenha umas coisas novas acontecendo que eu acho interessante e que dois 
filmes me chamaram muito a atenção, que foi o Terra Deu Terra Come e outro 
projeto chamado Festa de Separação – não sei se vocês ouviram falar, tem uma 
intercessão muito grande com teatro, foi o projeto de um casal, um músico e uma 
atriz... O casal se separou, resolveram fazer uma viagem pra comemorar e fazer 
um filme sobre essa separação, depois virou um filme que virou uma festa, virou 
um espetáculo de teatro com vídeo com documentário, visual cenográfico, isso 
teve um retorno pra eles mesmos como eles geriram, configuraram, escreveram o 
que eles tinham vivido na separação. Então, eu só queria citar esses exemplos 
como exemplos experimentados, um pouco a minha reflexão nesse sentido de 
retorno pra vida. 
 
ANDRÉ BRASIL: Desses dois filmes, eu conheço o Terra Deu, Terra Come. É 
um filme que eu gosto muito, e não sei... teria que pensar um pouco mais sobre 
esse filme. Eu acho que esse filme, e talvez esse outro que você cita, trazem é 
uma dimensão cada vez mais performativa do filme, essa idéia de que o filme se 
relaciona com o mundo vivido na forma de uma performatividade, é como se ele 
interviesse no mundo vivido reinventando o mundo vivido a partir das suas 
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operações.  Eu acho que há varios documentários nesse sentido, e eu acho que a 
forma como o filme Terra Deu, Terra Come faz isso é muito interessante, mas 
teria que pensar um pouco mais sobre o filme... 
 
EDUARDO VALENTE:  Gente eu queria agradecer muito a presença de vocês ao 
Andre ao Mauricio foi um prazer não só hoje, mas essa série. Espero que as 
pessoas assistam depois ouçam, leiam o que não viram, porque teve coisa muito 
boa sendo dita e pensada aqui. Queria agradecer de novo a equipe toda que 
esteve aqui com a gente. 


