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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo geral investigar e compreender os processos de debate nas
sessdes comentadas realizadas na Ocupag¢do Pandorga e na Sala Redeng¢do, pensados na
perspectiva de construcdo da cidadania comunicativa cinematografica. Os conceitos que
fundamentaram a investigagdo, essenciais para a realizacdo do didlogo com o empirico na
constru¢do da andlise, foram: recep¢do de cinema, espacialidades, cinefilia, cidadania
comunicativa pensada para ambito da recep¢do cinematografica, midiatizacdo, mediagoes,
apropriacdes midiaticas e cineclubismo. Na concretizagdo da pesquisa, foi realizada uma
contextualizagdo de aspectos relativos a constituicdo do circuito de cinemas de Porto Alegre,
particularizando aqueles onde se realizam debates, considerando vinculos com elementos
relativos ao contexto cinematografico mais amplo, cineclubes, ocupagdes urbanas e de modo
especifico, o cenario da Ocupagdo Pandorga e da Sala Redeng¢do. A dimensao metodologica
da investigacao foi construida na promocao do didlogo entre os campos tedrico e empirico, num
ir e vir que levou a constantes mudancas na investigacdo até estabelecer seu nticleo no momento
dos debates. Os procedimentos metodologicos trabalhados foram de pesquisas teorica, de
contextualizagdo e pesquisa da pesquisa. A pesquisa empirica foi conduzida a partir de
observagoes de sessdes comentadas de cinema e de entrevistas, de distintas modalidades. Os
resultados obtidos na investigacdo indicam que ambos os espagos t€ém potencialidades na
construgdo de agdes cidadas no campo do cinema e sdo apontadas sugestoes para que tanto a
Ocupag¢do Pandorga quanto a Sala Redeng¢do possam avangar na diregdo de sessoes
comentadas de cinema cidadds, em termos de uma cidadania comunicativa pensada para o

campo cinematografico.

Palavras-chave: Recepcao. Cidadania comunicativa cinematografica. Sessdes comentadas de

cinema. Ocupagdo Pandorga. Sala Redengdo.



ABSTRACT

This research had as general goal to investigate and to understand the processes of debate in the
commented sessions realized in Ocupagdo Pandorga and in Sala Reden¢do conceived into the
perspective of the construction of a communicative cinematographic citizenship. The concepts
that underpinned the investigation, essential for the realization of the dialogue with the
empirical in the construction of the analysis, were: reception of cinema, spatialities, cinephilia,
communicative citizenship thought for the scope of the cinematographic reception,
mediatization, mediations, media appropriations and cineclubism. In the concretization of the
research, a contextualization of aspects related to the constitution of the circuit of cinemas in
Porto Alegre was carried out, particularizing those where debates take place, considering links
with elements related to the wider cinematographic context, cineclubs, urban occupations and,
specifically, Ocupag¢do Pandorga and Sala Redengdo scenario. The methodological dimension
of the research was built on the promotion of dialogue between the theoretical and empirical
fields, in a coming and going that led to constant changes in the research until it establishes its
nucleus at the moment of the debates. The methodological procedures worked were of
theoretical research, of contextualization and research of the research. The empirical research
was conducted from observations of commented cinema sessions and occasional interviews, of
different modalities. The results obtained in the investigation indicate that both spaces have
potentialities in the construction of citizen actions in the field of cinema and suggestions are
proposed in order that both Ocupag¢do Pandorga and Sala Reden¢do can advance in the
direction of commented sessions of citizen cinema, in terms of a communicative citizenship

designed for the cinematographic field.

Keywords: Reception. Cinematographic communicative citizenship. Commented movie

sessions. Ocupagdo Pandorga. Sala Redengao.
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1 OS CONTORNOS DA PROBLEMATICA INVESTIGADA

No cenario de exibi¢ao de cinema de Porto Alegre constata-se a existéncia de uma cena
de exibi¢do que inclui experiéncias de assisténcia filmica seguida de debate. Voltando meu
olhar para a exploracdo de questdes relativas a recep¢do em espacos de cinema de Porto Alegre
na perspectiva da cidadania comunicativa', no Mestrado® vislumbrei, a partir de exploragdes
empiricas por mim realizadas, a necessidade de ampliar a ideia do que entendia por cena de
cinema da capital®. Isso no sentido de incluir ao quadro sessdes promovidas por espagos ou
organizacgdes, cenarios que nao sao necessariamente cinemas, que promovem sessdes com
debates com potencialidades interessantes para o desenvolvimento de uma apropriacao cinéfila
e,ou de compreensao de aspectos da realidade social. Deste modo, passei a voltar meu olhar
para salas e espagos que promoviam sessdes comentadas de cinema, propondo uma
espectatorialidade que ndo se resumia a assisténcia®.

O foco investigativo desta pesquisa se dirigiu, entdo, para as sessdes comentadas de
cinema, que aqui considero, operacionalmente, como sessdes que se ancoram em propostas de
exibicdo filmica seguida de debate e que sejam abertas ao publico, tanto as gratuitas como as
que cobram ingressos. Nessas sessoes percebo, a partir de observagdes empiricas em espagos
onde elas acontecem no cenario de Porto Alegre, que elas se configuram como um encontro
comunicacional que se volta para a assisténcia e posterior debate, ora de produgdes
cinematograficas, correntes, diretores e demais aspectos do produto filmico a que se tem contato
durante as sessdes e ora para o debate que parte do filme, mas utiliza-o como meio para a
reflexdo de questdes relativas a realidade social experienciada pelos sujeitos.

Estes encontros tém histérias e se diferenciam dependendo dos contextos em que

acontecem, e ¢ no momento das sessoes, nas dinamicas que ali se ddo, no contexto situacional

! Recepgdo de cinema (producdo de sentido em todas as vias a partir do cinema) e cidadania comunicativa
cinematografica (reflexdo comunicacional possibilitada a partir do cinema na a¢ao dos sujeitos) sdo os conceitos
basilares nesta pesquisa e serdo desenvolvidos, tensionados e explicitados ao longo de todo o trabalho,
especialmente no referencial tedrico.

2 Linha que despertou meu interesse ainda no Trabalho de Conclusdo de Curso ao estudar as apropriagdes
realizadas por representantes do publico cativo da Cinemateca Paulo Amorim (cinema situado na Casa Cultura
Mario Quintana) e pensar sua vinculagdo com uma cidadania comunicativa cinematografica na relagdo entre
publico ¢ espaco. (PIRES, 2014).

3 Anteriormente eu entendia por espago de cinema apenas os cinemas convencionais, que apresentavam uma oferta
filmica em salas tanto em shoppings (como GNC Moinhos e Itau Cinemas, por exemplo) quanto em centros
culturais e demais salas especificas de cinema (como CineBancarios, Cinemateca Capitdlio e Santander
Cultural) com programacdes definidas com antecedéncia e organizagdo espacial.

4 Nesse sentido, penso em uma espectatorialidade como experiéncia do espectador antes e depois das sessdes, com
dialogo sobre os filmes assistidos, para além do momento do filme. Considero também que a espectatorialidade
¢ algo mais amplo do que o momento de assisténcia, que inclui trajetdria dos sujeitos com o cinema e pensar
complexamente os sujeitos.
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das sessdes, que se situa a problematica investigativa dessa dissertagdo. Na investigacao, ¢
preciso considerar que estas dindmicas tém vinculagdo com os objetivos dos promotores das
sessOes, com as espacialidades concretas € com os sujeitos comunicantes envolvidos, como
organizadores e coletivos. Tais sujeitos sdo marcados por trajetorias nas quais se constituem
competéncias cinematograficas (conhecer ou nao diversos géneros, modos de ler/ver/perceber
cinema), culturais e possibilidades criticas, sendo atravessados e formados diariamente por suas
vivéncias e posi¢des sociais, como sujeitos que ndo sdo estaticos. Estes também se situam em
posicdes de poder, que possuem naturezas diversas a depender do cendrio em que se
concretizam.

Foi nas exploracdes inicialmente realizadas no campo empirico que descobri diferentes
potencialidades desses novos espacos de oferta filmica, em cendrios que ndo apenas os cinemas,
podendo ser escolas, faculdades, centros culturais, ocupag¢des, organizacdes etc.’. E dentre os
cenarios que promovem este tipo de sessoes, inicialmente trés foram observados de modo mais
detalhado, em exploragdes realizadas durante a construgdo desta investigacao: a Sala Redengdo,
a Sala P. F. Gastal e a Ocupagdo Pandorga, que ofereciam a maior periodicidade de sessoes
comentadas dentre os espagos mapeados. Os trés configuram-se por ofertas diferenciadas e
sessoes comentadas constituidas, também, de forma diversa. Nas duas salas observadas, Sala
P. F. Gastal e Sala Redencdo, as sessdes se revelaram mais centradas no debate propriamente
cinematografico, tendo foco nas produc¢des ou formacdo dos diretores, por exemplo,
apresentando um carater de cinefilia. Ja no cenario da Ocupag¢do Pandorga, as sessdes incluiam
debates mais voltados a reflexdo de dimensdes da realidade e das agdes do coletivo.

Essa caminhada exploratdria e suas constatagdes me levaram a perceber um potencial
diferenciado de uso do cinema para promoc¢do de debates no cenario da Ocupagdo Pandorga,
que oferece cerca de cem atividades mensais no espago ocupado pelo coletivo®. Tendo
similaridades entre as duas salas observadas, optei por permanecer com foco em apenas uma
delas, a Sala Redeng¢do. Neste momento da investigacdo percebi, desde o que as exploracdes
no campo empirico demonstraram, que ha formas distintas de constituicdo das sessdes
comentadas, que adquirem particularidades vinculadas, entre outros fatores, aos espagos que

propdem tais atividades e a quem ¢ convidado a discutir € ajudar a compor as sessoes, abrindo

3 A exploragdo se deu, também, como espectadora; neste papel aconteceu a primeira abordagem para conhecer os
espagos e verificar se as sessdes e os debates propostos abordavam temas que despertassem vinculag@o cinéfila
e reflexiva nos espectadores. Mesmo nestes momentos exerci meu papel de pesquisadora, pois estava observando
se havia tal vinculacdo reflexiva dos sujeitos. Posteriormente, me coloquei como pesquisadora concretamente,
entrando em contato com organizadores e, entdo, com espectadores para descobrir a vinculacdo dos sujeitos com
os espacos do circuito de exibicdo cinematografica da capital gaucha.

¢ Ocupacio situada na Rua Freitas ¢ Castro, 191 — Azenha, Porto Alegre — RS.
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perspectivas diferenciadas de participacdo dos sujeitos — tanto os que colaboram na realizagao
das sessdes quanto os que comparecem nelas e participam dos debates, mesmo que ndo se
posicionem verbalmente. E, devido a isso, a relagdo entre Ocupag¢do Pandorga e Sala Redeng¢do
seria proficua para pensar diversos ambitos que podem compor sessdes comentadas de cinema
com vinculo cidadao.

A Ocupagdo Pandorga ¢ um coletivo novo, que estd ocupando concretamente um
imoével publico desde 18 de julho de 2015. O imével em questio estava abandonado ha 6 anos
quando foi ocupado, sendo de posse da Coordenagdo de Transportes Administrativos (CTA)
sob responsabilidade da Fundagdo de Assisténcia Social e Cidadania (FASC). A Pandorga
ocupa dois prédios inventariados pelo municipio de Porto Alegre, em uma area de 1.122 metros.
Os ocupantes afirmam que a area seria cedida para a Escola Superior de Propaganda e
Marketing e que ndo permitiriam que aquele espaco se transformasse em algo privatizado, mas
que deveria ser publico. Nenhuma agdo da Prefeitura foi realizada contra a ocupagdo. Sao
apenas seis os moradores do local, sendo ele principalmente espago para desenvolvimento de
atividades culturais, mas tendo possibilidade de oferecer moradia para quem esteja precisando
por algum periodo e, também, para alguns dos integrantes da Pandorga.

O coletivo caracteriza-se por uma natureza autonoma, onde todos os integrantes sao
colaboradores, agindo para que as atividades culturais realizadas no espago cres¢cam e se
multipliquem. Assim, para além das sessdes comentadas, a ocupacdo também oferece
atividades (oficinas, encontros, debates, palestras e discussdes) gratuitas’ ligadas as teméticas
arte, cultura e educacao, tais como: aulas de Inglés, de capoeira, de teatro; yoga; encontros
musicais; jantas colaborativas; entre outras.

Entre as varias atividades diarias — funcionando todos os dias, inclusive em feriados —,
a Pandorga oferece cerca de cem atividades mensais, que visam publico em geral, mas tém
maior adesdo pela comunidade que vive na Vila Cabo Rocha, onde se situa a ocupacdo®. Estas
atividades sdo definidas e programadas toda quinta-feira, dia de reunido do Coletivo Gestor?,

que debate as contribui¢des de apoiadores e coletivos independentes'® e, entdo, disponibiliza

7 A Pandorga, entretanto, nio recebe nenhum tipo de patrocinio. Entdo, exclusivamente para a manuten¢do do
espago (os ministrantes ndo recebem retorno financeiro algum) ha a solicitagdo a quem estiver participando das
atividades que realize uma colaboragdo espontanea, sem valor especificado. Apenas nos casos que envolvem
comida sdo estabelecidos valores.

8 Ndo ¢ apenas a proximidade que leva os moradores a participarem da Pandorga. A propria ocupagdo tem como
um de seus parametros desenvolver atividades que sejam relevantes para os moradores da regido, atuando
principalmente com as criangas da comunidade.

° Constituido por 9 colaboradores.

10 Estima-se que sejam aproximadamente 200 pessoas entre proponentes de atividades e auxiliares.
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um calendario com a programagio semanal que sera oferecida!! e cria eventos individuais no

Facebook'? para convidar e “espalhar” cada atividade.

Imagem 1 - Espaco onde se realizam as atividades da Pandorga

Fonte: foto de Marcelo Ferreira, feita para a dissertagao.

Especificamente no caso da Pandorga, compreendi que, embora seja um espago de
trajetoria recente (um ano e oito meses de existéncia, o que ¢ um tempo inferior mesmo a
construgdo desta dissertacdo), suas agdes concretas buscam uma educacdo transformadora,
oferecem atividades culturais gratuitas para quem estiver interessado em aderir e, também, para
quem quiser propor ¢ ampliar a oferta do coletivo, dentre elas sessdes comentadas sem
programacao anteriormente definida, sendo programadas a cada semana, decididas
coletivamente.

A Sala Reden¢do — Cinema Universitdrio é um espago inaugurado em 1987 no local'?
onde antes situava-se a Biblioteca Central da UFRGS, realocada para outro prédio no mesmo
campus. Ganhou destaque no circuito de cinemas de Porto Alegre em seu langamento, mas

passou por um periodo de falta de investimento se resumindo como uma extensao das salas de

aulas. Em 2009 se reestabeleceu'* a sala como um espaco formativo abarcando tanto filmes

"' Um exemplo desta programagio pode ser conferido na tabela apresentada no Anexo A.

12 Esse é 0 mecanismo de divulgacdo mais utilizado pela Pandorga, apesar de realizarem agdes para tentar propagar
as atividades em outras redes e ter uma tentativa de pautar meios de comunicagao para divulgarem sua agenda
cultural da semana.

130 enderego do cinema é Av. Paulo Gama, 110 — Centro, Porto Alegre — RS.

4 A Redengdo passou a fazer parte do projeto Cinemas em Rede do Ministério da Cultura (MinC) e da Rede
Nacional de Ensino e Pesquisa (RNP), que implementou novas tecnologias em cinemas universitarios pelo
Brasil.
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recentes como um resgate de “cldssicos” do cinema mundial e nacional em mostras tematicas
mensais, com sessoes gratuitas de segunda a sexta as 16h e as 19h. E da Sala Redencio que
vem o termo trabalhado na dissertagdo para se referir aos debates pds-filme: sessdes comentadas
de cinema. Entretanto, o termo ali utilizado nao tem uma origem ancorada em uma justificativa

pensada e programada, como explica a programadora do local:

“O termo sessoes comentadas foi escolhido sem um grande motivo especial.
Apenas para dar uma forma para essas sessoes que tem debate ou comentarios
depois, como sessoes especiais. Acho que foi algo que nasceu em algum momento.
Talvez para chamar a atengdo pata o debate, para o comentario, para a fala dos
participantes. Mas ndo houve um motivo especial para diferenciar.” (Tdnia
Cardoso de Cardoso, programadora da Sala Redengao).

Ao considerar a Sala Redengdo, como cenario de interesse desta pesquisa, observo que
ela se configura como um espago que ja possui uma trajetoria concreta de acdo com cinema e
que desde 2009 atua com um viés que busca formar seu publico em cinefilia, isto €, garantir
que quem frequenta a sala possa ter contato com as mais diversas producdes cinematograficas
e que, ao longo do tempo, va construindo referentes amplos de compreensao de cinema. Esta
proposta ¢ ancorada em sessdes comentadas em que as escolhas dos filmes que constam na
programacao focalizam, de maneira geral, aspectos destinados a construir compreensdes densas

sobre eles.

Imagem 2 - Sala de cinema Redencao

Fonte: foto de Marcelo Ferreira, feita para a dissertagao.
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Para investigar as sessdes comentadas realizadas nos dois espagos, procurei me
distanciar da concepg¢do da recep¢do como lugar de mera reproducao do que se coloca nas
sessoes filmicas, entendendo-a como lugar de apropriacao, de produgdo de sentido, de atividade
dos sujeitos comunicantes que sdo multidimensionalmente constituidos, principalmente
considerando o processo das sessdes comentadas, onde ha espaco para debate e reflexao
individual e conjunta, em momentos e ambitos distintos. Estes cenarios podem oferecer
possibilidades diferenciadas de estimulo a ampliagdo das compreensdes dos sujeitos sobre o
cinema, assim como de tematicas e suas vinculagdes com a realidade sociocultural, aspectos
estes que se ligam a compreensao da no¢ao de cidadania comunicativa pensada para o campo
cinematografico.

Desse modo, a pesquisa aqui proposta tem a seguinte indagacao principal que a orienta:
Como se dao as dinamicas das sessoes comentadas realizadas na Ocupag¢do Pandorga e na
Sala Redencdo pensadas desde a perspectiva de constru¢do de cidadania comunicativa
cinematografica?

Entender a recepg¢do nesses cenarios requer considerar que os sentidos constituidos pelos
sujeitos na recep¢do sdao marcados pelas vivéncias num contexto de midiatizagdo,
particularmente em relacdo ao campo do cinema que, entre outras afetagdes, concebo ser
constitutivo de competéncias cinematograficas nos sujeitos. Mas esses sentidos sdo também
constituidos por mediacdes vinculadas a dimensdes da trajetoria sociocultural dos sujeitos. Isto
porque estou olhando essa realidade por um prisma de pensar os sujeitos de uma certa maneira,
concebendo-os como sujeitos comunicantes, que produzem sentidos, que estdo inseridos em
contextos particulares, que possuem determinadas experiéncias culturais e de militancia e que,
de certa forma, estdo implicados nas agdes que se concretizam nos espagos.

Levando em conta as constatacdes realizadas nas exploragdes empiricas, considero que
as vivéncias dos sujeitos relativas aos espacos da Pandorga e da Redengdo, suas experiéncias
de militancia, de contato com cinematografias e outros aspectos culturais e comunicativos
relativos aos sujeitos sao, também, dimensdes que constituem as dindmicas das sessdes. Sendo
assim, as espacialidades e as expressoes dos sujeitos nos debates que ali se realizam sdo
dimensdes que interessam a problematica. Deste modo, entendo os participes como sujeitos
comunicantes que tém formagdes anteriores ao momento das sessdes, mas também sao
formados por estes encontros comunicativos. No caso da Redengdo, percebe-se um
envolvimento mais marcado por competéncias cinematograficas, mas elas também estdo
presentes na Pandorga, podendo ser complexas ou formadas por uma assisténcia esporadica e

descompromissada — o que foi possivel perceber a partir das observacdes das sessdes no caso
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da Pandorga é que estes sujeitos se assemelham pela militancia, mas em termos de cinema
alguns tém um aparato maior para o debate e outros ndo acionam conhecimentos do campo do
cinema, focalizando suas falas em aspectos da realidade vivida. Concebo, também, que as
dindmicas relativas as sessdes comentadas tém vinculagdo com as ofertas promovidas por esses
espacos, com as modalidades de condugdo dos debates e com as dindmicas que se instauram no
processo de debates.

Penso aqui que o processo de recep¢do e debate nas sessdes comentadas pode ser
potencializador de cidadania em ambos os espagos (de maneiras distintas), particularmente em
termos de estimular uma visdo critica da realidade e a ampliacao de referentes dos sujeitos
espectadores. Destaco que esta ndo foi a linha principal de entendimento da cidadania que
pensei inicialmente em problematizar nessa pesquisa. Meu problema inicial se voltava mais a
cidadania comunicativa vinculada a constitui¢do de uma experiéncia potencializadora de um
olhar critico e aprofundado do cinema (conhecer diferentes vertentes, ter um olhar critico sobre
elas, etc.) e o consumo voltado para fortalecer tais experiéncias com o cinema e ampliar o olhar
cinematografico propriamente — o que permanece latente em aspectos evidenciados na Sala
Redengdo, mas que se distinguem quando pensamos na Pandorga, ndo procurando um
consenso ¢ modelo para os dois espagos, mas respeitando suas particularidades e
problematizando as possibilidade de alinhamento cidaddo em cada um.

Permaneco voltada a pensar o potencial cidaddao do cinema e das sessdes com debates,
mas principalmente para indagar se as sessdes podem proporcionar elementos criticos nos
sujeitos (seja para pensar realidades ou cinematografias); pensando tanto em um cinema que
possa ajudar a descortinar aspectos da realidade dos sujeitos, elementos de opressao,
contradi¢des, conflitos, pensar a posi¢ao desses sujeitos no mundo, quanto em ter provocacdes
reflexivas desde o debate mais ligado aos filmes em si. Assim, problematizo o conceito de
cidadania vinculado ao cinema pensando a possibilidade deste de contribuir para a construcao
da cidadania em varias dimensdes, como social e cultural, no sentido de se reconhecer cidadao
dentro de uma realidade, agir sobre o mundo, tendo direito tanto ao cinema que se coloca
reflexivamente tensionando formulagdes consolidadas em conhecimentos, quanto ao cinema
que ¢ entretenimento ligado ao prazer de adentrar em outros mundos e situagdes, € em sua
dimensao estética. Portanto, o que interessa pensar aqui ¢ uma cidadania que se vincule com o
cinema, pensando 0s processos comunicacionais cinematograficos em sua potencialidade de

constituir para a cidadania dos sujeitos envolvidos.
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Tendo em mente estas concepgdes e dimensdes relevantes para pensar o fendmeno
investigado, outras questdes especificas se colocam a pesquisa:

- Que sentidos os sujeitos manifestam em suas participacdes nos debates relativos a

oferta filmica e as atividades de reflex@o realizadas nas sessdes comentadas nos dois

espagos?

- Como as propostas cinematograficas e as estratégias comunicacionais de condugao

dos debates constituem as dinamicas das sessdes comentadas?

- Como as espacialidades constituem os debates?

- Como se dd a mediacdo dos realizadores e a participacdo do publico? Que

negociacdes, significacdes e conflitos se expressam nos debates?

- Que marcas de competéncias culturais, politicas/de militancia, cinematograficas,

comunicacionais e,ou midiaticas se expressam nas participacdes dos sujeitos nos

debates?

- Que concretizagdes, possibilidades e limitagcdes se apresentam nos processos

comunicativos das sessdes para a promo¢do de uma cidadania comunicativa

cinematografica?

Vale sinalizar que nem Ocupag¢do Pandorga nem Sala Redeng¢do eram o meu ponto de
partida ao inaugurar a investigacio!’, mas ao longo das exploragdes fui descortinando
experiéncias com caracteristicas diferenciadas e que me levaram a chegar nesses espacos,
descobrindo potenciais especificos e diferenciados para pensar questdes de cidadania
comunicativa cinematografica. Pensando o que me inquieta e me leva a realizagdo desta
investigacdo, visualizo elementos que indicam sua relevancia sociocultural e cientifica.
Interessados em cinema, em geral, tendem a procurar espacos distintos e descobrem variados
cinemas e programagdes que podem transcender as restrigdes impostas pelo circuito
mercadologico em termos de espago para exibicao de determinadas produgdes e, também, do
tempo que os filmes permanecem em cartaz, a depender do capital financeiro envolvido. Uma
das contribui¢des que a pesquisa oferece ¢ justamente a de promover reflexdes acerca do
circuito de exibi¢do de cinema de Porto Alegre e expandir as nog¢des acerca deste circuito
incluindo nele espacos de atividade cinematografica para além dos cinemas mais
institucionalizados.

Especificamente, focalizando o olhar sobre a Ocupag¢do Pandorga e a Sala Redengao,

essa investigagdo também contribui para pensar as potencialidades que o cinema possui para o

15 No inicio a investigagdo centrava-se em uma sessdo comentada especifica que se materializava e acontecia na
Sala P. F. Gastal.
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desenvolvimento de cidadania em cendrios diferenciados, com propostas singulares e diversas
possibilidades para a apropriacdo com viés cidaddo. Assim, a pesquisa também se justifica por
colocar a cidadania comunicativa vinculada ao cinema em discussao a partir do fazer cientifico
e questionar as possibilidades de seu desenvolvimento e promog¢ao no contexto do cinema
exibido em Porto Alegre.

Em relacdo ao compromisso com o campo comunicacional e sociocultural, na etapa de
pesquisa da pesquisa'® detectei uma caréncia de investigagdes relacionadas tanto ao circuito de
cinemas local e suas potencialidades quanto em relagdo a trabalhos que olhem a cidadania
comunicativa da perspectiva da recepcao de cinema, propondo-se a pensar como o cinema
incide sobre os espectadores com possibilidades de formagao e de desenvolvimento de reflexdes
cidadas.

Enquanto campo cientifico que busca produzir conhecimentos relevantes sobre a
realidade vivida, penso que uma contribuicao que a pesquisa oferece para a comunicacao se da
no sentido da perspectivacao tedrica que assumo, em termos de compreender o fendmeno num
viés da cidadania comunicativa vinculada ao cinema. A pesquisa visa, também, contribuir com
subsidios para que os espagos estudados se fortalegam.

Meu interesse pessoal nesse tema vem da minha trajetéria como espectadora, que se
concretizou no meu Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) e continua a motivar o meu fazer
enquanto pesquisadora, agora na dissertagdo. A relacdo com o circuito porto-alegrense e com
as sessdes comentadas iniciou enquanto espectadora e comecou a se reformular quando me
coloquei no papel de pesquisadora, com um olhar atento para as multiplas faces do objeto, para
além do consumo pessoal. Nesse sentido, desenvolvo a pesquisa assumindo minha condi¢do de
sujeito implicado com o objeto, visto que s6 em me colocar como pesquisadora no contexto de
recep¢io de cinema ja o estou modificando!’, isto porque acredito que o pesquisador é um
sujeito que constréi a pesquisa em colaboragdo com os sujeitos investigados, todos participes

do processo de construgao.

16 Eu j4 havia percebido tal caréncia em buscas anteriores para o TCC, mas em especifico para o Mestrado realizei
buscas nos bancos de dados virtuais de: Banco de Teses e dissertagdes da Capes, Biblioteca dos encontros anuais
da Compobs, Portcom, Univerciéncia, Scielo, Rebeca e Matrizes. As palavras-chave utilizadas foram:
apropriagoes; cidadania; cidadania cinematogrdfica; cidadania comunicativa; cidadania comunicativa
cinematogrdfica; cine debate; midiatizacdo; midiatizagdo cinematogrdfica, recepgdo; recep¢do
cinematogrdfica; recep¢do de cinema; sessdo comentada; sessoes comentadas. Nenhuma das plataformas
possuia estudos a partir da palavra cidadania cinematogrdfica. Nenhum dos arquivos encontrados sobre
cidadania comunicativa a ligavam com a cinematografia de alguma forma.

17 Entendo que a presenga da pesquisadora modifica o contexto de recepgdo visto que quando os sujeitos t€m
consciéncia de que estido sendo estudados a postura deles muda, as falas também, ha uma maior seriedade e uma
preocupagdo com o uso de suas falas.
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1.1 OBJETIVOS DA PESQUISA
1.1.1 Objetivo geral

A pesquisa objetiva investigar ¢ compreender as dindmicas das sessdes comentadas
realizadas na Ocupagdo Pandorga e na Sala Redengdo na perspectiva de construcao de uma

cidadania comunicativa cinematografica.

1.1.2 Objetivos especificos

— Contextualizar aspectos relativos a constituicdo do circuito de cinemas de Porto
Alegre, particularizando aqueles onde se realizam debates, considerando vinculos com
elementos relativos ao contexto cinematografico mais amplo, com cineclubes,
ocupagdes urbanas e de modo especifico, o cenario da Ocupagdo Pandorga e da Sala

Redencao;

— Investigar as questdes que sdao tematizadas nas sessdes pelos participantes,
procurando perceber como as propostas cinematograficas e as estratégias
comunicacionais de condugdo dos debates constituem as dinamicas das sessdes

comentadas investigadas;

— Observar e analisar a media¢do dos realizadores e a participagdo do publico,
focalizando as negociagdes, as significagdes e os conflitos que se expressam nos

debates;

— Descrever e analisar as espacialidades e as marcas de competéncias culturais,
politicas/de militdncia, cinematograficas, comunicacionais e,ou mididticas que se

expressam nas participagoes dos sujeitos durante os debates;

— Analisar as concretizagdes, possibilidades e limitagdes que se apresentam nos
processos comunicativos das sessdes para a promoc¢ao da cidadania comunicativa

cinematografica.

1.2 A ESTRUTURACAO DA DISSERTACAO

A dissertagdo esta organizada em sete capitulos. Este primeiro corresponde a construcao

da problematica da pesquisa, dos aspectos trabalhados ao longo de sua realizagdo, bem como
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das justificativas e objetivos para seu desenvolvimento, visando introduzir o leitor na
problemadtica de investigacdo a ser esmiugada nos capitulos que seguem.

No segundo capitulo apresento a constru¢do metodologica da pesquisa. Nele estdo
explicitados o sentido do processo investigativo, os porqués nas escolhas dos métodos
trabalhados e o amadurecimento e concretizagdo da investigagdo. Explicito os movimentos
exploratorios e discuto as suas pistas e constatagdes ao detalhar os passos dados em diregao ao
fendmeno investigado, me levando a descobri-lo a partir da reflexdo sobre o fazer
metodoldgico, tedrico e empirico. Assim, € possivel conferir as estratégias adotadas a partir da
organizacao do primeiro movimento realizado na pesquisa empirica ao detalhar e refletir sobre
o mapeamento realizado no campo, tratando da imersao exploratoria nos trés espagos
aprofundados nessa etapa, tensionando aspectos das sessdes com debate observadas nos
espagos, e explicitando o desenvolvimento de questionarios e entrevistas para entdo, a partir
dos procedimentos na etapa exploratdria, chegar a sistematica da pesquisa nos espacos —
imersdo processual que leva a reflexdo sobre a construgdao de uma investigagao cientifica.

No terceiro capitulo reconstruo aspectos dos contextos que marcam o objeto de pesquisa
e o configuram. Desenvolvo, primeiro, o que entendo por midiatizagdo cinematografica. Depois
recupero aspectos do contexto relativos a constitui¢do do campo cinematografico e a trajetoria
dos cinemas de calgada em Porto Alegre. Entdo trato da relevancia dos cinemas de calgada,
chegando aos cineclubes e ocupagdes, palco de sessdes comentadas, adensadas teoricamente
nos conceitos de movimentos sociais e cinefilia.

No capitulo quatro, por sua vez, desenvolvo os conceitos centrais da pesquisa. Em um
primeiro momento, trabalho a no¢ao de recepcao cinematografica. Depois a problematica dos
sujeitos comunicantes e do cinema, seguindo para as espacialidades. Finalmente, problematizo
a noc¢ao de cidadania comunicativa cinematografica.

No quinto capitulo explicito o segundo movimento realizado na pesquisa empirica, de
analise. Na etapa sistemadtica, a construcdo analitica aborda os seguintes aspectos: como se
constituem os dois espagos em termos de espacialidades, composi¢cdo dos cenarios, perfil dos
sujeitos presentes nas sessdes, posicionamentos dos sujeitos nos espagos em termos de
comportamentos e interagoes, além de dar énfase a dinamica dos debates no que condiz a
propostas, comentarios e participacoes.

No capitulo seis, enfim, desenvolvo as consideragdes finais da investigagdo. Nele
sintetizo as descobertas realizadas na pesquisa e procuro, ainda, esbocar propostas de melhorias
para que os espacos concretizem propostas de sessoes comentadas de cinema cidadas, com base

nos resultados da investigacao.
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2 A CONSTRUCAO METODOLOGICA DA PESQUISA

Entendendo metodologia como um processo dindmico, que se constréi ao longo da
jornada de pesquisa a partir de didlogo, confluéncia e confrontagdo entre teoria e empiria, em
processos de idas e vindas (MILLS, 1975), antecipo neste capitulo fundamentos e
concretizagdes da constru¢do metodologica visto que, antes de discorrer sobre os passos
empreendidos, € preciso pensar o sentido do movimento, que se coloca como uma etapa crucial
para o desenvolvimento de uma investigagao por pensar o fazer, levar ao entendimento de que
a pesquisa ¢ marcada por constantes (re)descobertas (BONIN, 2011) e de que o método nao ¢
uma “‘entidade”, algo fixo, mas deve ser problematizado em didlogo com outros métodos na
formulagdo de uma metodologia propria, que responda as necessidades do problema/objeto e
do campo empirico de pesquisa. Abaixo, recupero e reflito sobre as concretizagdes
desenvolvidas na caminhada da pesquisa, e que desde ja permitem antever as linhas prioritarias
neste recorte de pesquisa.

Este capitulo estd dividido em 6 partes, cada qual pensada para detalhar os processos
metodologicos e fazer ver os caminhos percorridos na investiga¢do. A primeira e a segunda
parte versam sobre o que envolve o fazer pesquisa, sentidos e tipos de movimentos
investigativos necessarios para conhecer o fenomeno investigado. A terceira parte trata das
transformagdes na problematica da pesquisa a partir das percepgoes advindas da relagao com o
campo até a qualificacdo da investigagao. A quarta parte trata da etapa exploratdria nos espagos,
detalhando os procedimentos realizados. A quinta parte ¢ dedicada a explicitacdo dos processos
da pesquisa exploratoria realizada, assim como a reconstru¢do dos dados e reflexdo sobre as
constatagoes e pistas obtidas, analisando tais encaminhamentos na compreensao dos espagos ¢
de acdes cidadas: nos dois primeiros itens explicito a construgdo e reflito sobre o mapeamento
que efetuei para descobrir quais eram os espagos de exibi¢do cinematografica em Porto Alegre,
quais trabalhavam com sessdes comentadas e a incidéncia da pratica nestes espacos. Explorei
variados espagos para chegar a uma imersao exploratdria em trés deles, a saber: Sala Redengdo,
Sala P. F. Gastal e Ocupagdo Pandorga e me proponho a elencar aspectos das sessdes com
debate nestes espagos; busco retomar percalcos e estratégias na realizagdo dos questionarios e
das entrevistas com os sujeitos; no item seguinte penso os espacos a partir das entrevistas e a
experiéncia exploratdria de intervencao concreta na Ocupagdo Pandorga, que situou-se como
unica entrada no campo deste tipo, em virtude da reconfiguracdo da pesquisa apos sua
qualificagdo. A sexta parte do capitulo trata dos encaminhamentos posteriores a banca de

qualifica¢ao da investigacdao, que novamente fransformaram e reconfiguraram a investigacao
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para sua versao final de abordagem sobre as sessdes comentadas, adiantando pontos trabalhados

no capitulo 5, na andlise da dissertacdo.

2.1 SENTIDOS, AMPAROS E PRATICAS DE CONSTRUCAO DA PESQUISA

Logo ao iniciar o fazer ciéncia, ainda na minha experiéncia de Inicia¢do Cientifica (IC)
(2011-2014), recordo que fui apresentada a importancia da relagdo teoria e empiria para a
construgdo das problematicas investigativas. A principio sao apenas dizeres: atentar para o
didlogo, a inter-relacdo entre estes elementos. Depois, ao longo da minha trajetéria como
pesquisadora, que somou a constru¢ao do Trabalho de Conclusdo de Curso de minha graduacao
(PIRES, 2014) e o processo de desenvolvimento da pesquisa de Mestrado, fui percebendo que
¢ essencial colocar em didlogo (confluéncia e confrontacdo) o saber tedrico e as percepgoes
advindas das idas a campo porque s6 assim se faz possivel uma imersao no objeto, ao pensa-lo
e cerca-lo por varios ambitos que permitam caminhar na direcdo de compreendé-lo. E
necessario, entdo, colocar em confronto os conceitos com as praticas, apropriar-se das leituras
tedricas e realizar observagdes do campo empirico e, assim, na unido das ideias com a
observagdo da realidade, estabelecer vinculos na compreensdo do recorte de realidade
investigado. (BACHELARD, 1977; MILLS, 1975).

O objeto pesquisado também se reconstrdi constantemente, tanto por mudangas no
campo empirico quanto nos saberes tedricos (BONIN, 2011), e ¢ funcao do pesquisador
perceber e acompanhar as transformacdes, buscando entender seus porqués e sentidos. Nao ha
uma medida certa, ndo ha receita na ciéncia, e sim a constante descoberta de mundo. E este
processo foi de fato constante ao longo do desenvolvimento de toda a dissertagdo:
desnaturalizar o olhar, repensar os espacos criticamente, rever minha inser¢ao e posicionamento
como pesquisadora e, entdo, entender as agdes da Pandorga e da Redengdo.

Concebo que a metodologia ¢ constituida ao longo da caminhada de desenvolvimento
da pesquisa. E necessério ter consciéncia de que as op¢des tedricas, de métodos e procedimentos
configuram/constroem o objeto; que dados permitem enxergar alguns aspectos e,
simultaneamente, obscurecem outros. Devido a isso, no momento das opg¢des, ha de se refletir
sobre elas e sobre o que significam para a construc¢do investigativa. (BONIN, 2011). Entretanto,
como observa Maldonado (2002, p.2) “o desafio metodologico, na maioria dos casos, ¢é
ignorado, constata-se a aplicagdo de formulas e modelos sem a necessaria desconstrucao
metodica e a posterior reconstrucao exigida pela problematica concreta.” Procurando incorporar

o desafio metodoldgico de construir a metodologia em virtude das necessidades do objeto, sem
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restringir a pesquisa a formulas prontas, refletindo sobre os passos a serem dados, para esta
investigacdo, busquei formular uma proposta tedrico-metodologica que correspondesse ao que
a praxis foi mostrando.

Becker (1993, p. 10), numa explanacdo sobre os “métodos de pesquisa em sociologia”
explica que, apesar de na época de Marx, Weber ¢ Durkheim os pensadores serem
“metodologicos”, desenvolvendo “‘sua teorizagao propria € seu pensamento proprio sobre
métodos de pesquisa”, na década de 1930 comegou uma dissociacdo entre os socidlogos, que
comecaram a ser exclusivamente “tedricos” ou “metoddlogos”: uns teciam conceitos, outros
desenvolviam instrumentos de pesquisa. O trabalho segmentado dos “experts” criava manuais

de pesquisa:

Um tedrico era alguém que lia muitos livros, alguns dos quais em linguas
“estrangeiras”, e dizia as outras pessoas sobre o que deveriam pensar. [...] Um
metodologo era alguém que sabia muita matematica, enchia paginas com
formulas que outros socidlogos ndo conseguiam interpretar e legislava sobre
os métodos apropriados de coletar dados, processa-los e analisa-los, e sobre
os métodos apropriados de apresentagdo dos resultados. [...] Acreditava-se que
dividir o trabalho cientifico entre especialistas que dispusessem de enormes
quantidades de conhecimentos crescentemente esotéricos pudesse levar a uma
maior eficiéncia no desenvolvimento da ciéncia da sociedade. (BECKER,
1993, p. 11).

Entretanto, em conformidade com a reflexdo elaborada por Becker (1993)'®, penso que
um “modelo artesanal de ciéncia” seja mais adequado para pesquisas em geral visto que, assim,
o pesquisador pode construir teorias € métodos que melhor se adequem a investigagao que esta
realizando. Saliento que tal autonomia criativa ndo deve ser desprendida de referenciais, o
embasamento € necessario para que o desenvolvimento da investigagdo venha da confluéncia e
confrontagdo das ideias, quando o pesquisador pensa o que ja foi produzido tendo em vista o
real investigado. Nesse sentido também dialogo com Bonin (2014, p. 50), “métodos e
procedimentos podem ser objeto de apropriagdo em nosso campo, mas necessitam ser
reformulados para responderem aos requerimentos de nossos focos investigativos, de natureza
comunicacional/midiatica”, métodos que “se redesenham em fung¢ao das necessidades do foco

comunicacional/midiatico e dos objetos/problemas especificos”. (BONIN, 2014, p. 50).

18 “Em vez de tentar colocar suas observagdes sobre o0 mundo numa camisa-de-forca de ideias desenvolvidas em
outro lugar, hd muitos anos atras, para explicar fendmenos peculiares a este tempo e a este lugar, os socidlogos
podem desenvolver as ideias mais relevantes para os fenomenos que eles proprios revelaram. [...] os socidlogos
deveriam se sentir livres para inventar os métodos capazes de resolver os problemas das pesquisas que estao
fazendo” (BECKER, 1993, p. 12), assim como os pesquisadores de quaisquer areas.
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Deste modo destaco o compromisso cientifico de problematizar as ideias dos autores
que trago para dialogar na dissertagdo, pensando o recorte de real estudado. Por esta e outras
razdes, a pesquisa passou por varias alteragdes (descritas a seguir), ganhando vida no seu
desenvolvimento. Isto é, percebi ser preciso pensar a teoria a partir do empirico, em relacao
com ideias ja desenvolvidas e confrontadas/ampliadas para a minha investigacdo. Vale destacar,
ainda, que outras pesquisas podem servir como guia, auxiliando na formulacao da investigacao,
mas “ninguém podera jamais estudar exatamente o0 mesmo grupo que uma outra pessoa estudou
pois, no minimo, ele terda mudado no espaco de tempo entre os dois estudos, e quaisquer
diferencas podem ser atribuidas a isso”. (BECKER, 1993, p. 40). Assumindo que tudo esta em
movimento ¢ em constante reconfiguracao, a investigacdo deve se adequar a renovagoes €
mudangas que a realidade investigada demande.

Assim, ¢ preciso pensar o plano conceitual em ato, como constru¢do constante em
correlagdo com a empiria € com a metodologia que vai sendo pensada para a especificidade da
pesquisa. Como salienta Maldonado (2002, p. 14): “Construir teoria ¢ metodologia em
comunicagao, hoje, implica a realizag@o de intensos investimentos de carater cognitivo, logico,
vivencial, histérico e politico”.

Para criar uma metodologia que responda as demandas da problematica, se construa no
processo da investigagdo e oriente sua realizagao, € preciso ter consciéncia do lugar de pesquisa,
pensando seu processo e aliando cada passo a uma reflexio sobre o fazer cientifico proposto'®.
H4, assim, uma necessidade de reflexao sobre cada uma das escolhas metodoldgicas, além de
vigilancia para ndo toma-las rigidamente e para propor rupturas, construindo-as em virtude das
necessidades da pesquisa.

Considerando que os fatos e as realidades sdo construidos e que cada objeto requer
determinadas construgdes metodologicas, percebo que ¢ preciso pensar implicacdes,
potencialidades e limitagdes presentes nos contextos que cercam meu objeto, vislumbrando as
possibilidades de um didlogo intercultural desde as comunidades estudadas a partir das relagdes
entre os sujeitos que as integram, de suas culturas e dos atravessamentos nas relacdes que se
abrem com outras culturas, entendendo que as sessdes comentadas sdo compostas por perfis
heterogéneos que se vinculam nessa assisténcia.

Partindo da concepg¢do de metodologia como um processo de descoberta que parte de

um problema e leva em conta teoria ¢ empiria ¢ que se forma também pela observagao,

19 Para desenvolver tais ideias dialogo com autores como Bonin (2011), Bachelard (1977) e Maldonado (2011).
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caracterizada por um ir e vir constante ao campo, me proponho, no que se segue a expor € a

refletir sobre o percurso da pesquisa e os procedimentos realizados para o seu desenvolvimento.

2.2 PESQUISAS TEORICA, DE CONTEXTUALIZACAO E DA PESQUISA

A pesquisa teorica foi empreendida na investigagdo desde o seu inicio, na tentativa de
pensar logicas para a compreensdo do fendmeno investigado. Tal movimento foi realizado
pensando os seguintes conceitos: midiatizagdo; recepcdo de cinema em articulagdo com os
conceitos de mediagdes, apropriacdes mididticas, cinefilia, cinema e espectatorialidade;
identidades culturais e cidadania comunicativa pensada para ambito da recepgdo
cinematografica.

A confrontagdo realizada ao relacionar teoria e empiria, na prdxis desta investigacao,
me fez perceber que os conceitos, nas suas formulacdes originais, ndo conseguiam dar conta do
meu objeto e, por isso, ao visualizar essa limitagdo no desenvolvimento da pesquisa tedrica,
busquei realizar uma ampliagdo dos conceitos existentes, aprimorando a teoria a0 pensar meu
objeto especifico. (MALDONADO, 2002). Tenho consciéncia de que, mesmo pretendendo um
olhar desligado de minhas pré-nogdes, isto seria impossivel e que meus julgamentos no embate
com os textos tém de ser desconstruidos constantemente para ressignificar certas nogdes, mas
creio que estes conflitos sdo parte do fazer pesquisa. Pensando o meu lugar enquanto
pesquisadora e o que, enfim, busquei com essa investigagdo, compactuo com as ideias de

Ellsworth (2001) sobre os estudos de recep¢do de cinema:

Como diz Mayne (1993), “o proposito mesmo dos estudos académicos do ato
de ver filmes é o de encorajar o desenvolvimento de um ato de ver critico,
sobretudo na medida em que, em sua grande maioria, aqueles que escrevem
estudos de cinema também ensinam” (p. 165). Por “critico”, Mayne nao quer
dizer simplesmente um ato de ver educado ou bem-informado. Ela quer dizer
um ato de ver que resiste, de forma ativa, a se tornar cimplice dos filmes
convencionais na producdo de significados que simplesmente reinscrevem a
objetificacdo dos corpos e das vidas das mulheres, a “normalidade”
heterossexista, a exploracdo econOmica e os esteredtipos racistas, por
exemplo. Muitas das pessoas que estudam e ensinam cinema desejam entender
melhor a forma como o publico 1€ filmes, de forma que se possa ensinar, de
forma melhor, o publico a ler filmes de forma resistente. O que subjaz a esses
estudos, como diria Foucault (1979), ¢ o desejo de estilizar as leituras pouco
criticas dos espectadores (“estudantes) para que se transformem em leituras
criticas. (ELLSWORTH, 2001, p. 36).

Outro procedimento metodoloégico configurador desta investigacao foram as pesquisas

para a constru¢do da contextualiza¢do. O movimento se justifica por fornecer elementos que
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auxiliam a compreender o objeto de pesquisa e a construir seus vinculos com a realidade em
que se insere. A contextualizagdo implica realizar uma reconstrugao de aspectos relevantes para
compreender a problematica em perspectiva historica. Esta reconstrucao inclui trabalhar com
obras académico-cientificas e com dados que retratem as problemadticas e entornos em
concomitancia com a reflexdo constante sobre tais processos, realizando incessantemente o
pensar sobre a atividade cientifica proposta. (BACHELARD, 1977).

A imersdo no objeto estudado a partir da contextualizacdo amplia a percepgao sobre ele,
possibilitando novos olhares e perspectivas que o concretizam em termos de seus vinculos com
arealidade onde se insere seu movimento, redescobrindo o objeto ao encara-lo historicamente.
Como observam Foletto e Maldonado (2010, p. 2), “uma contextualizagcdo dos aspectos sociais,
historicos, culturais e politicos na qual o nosso objeto de estudo se encontra inserido ¢
imprescindivel para expandir a compreensdo dos processos midiaticos”.

Concretamente, o movimento de contextualizacao realizado incluiu levantamento e
estudo de textos que tratassem do surgimento e da disseminag¢do do cinema, do mercado
cinematografico, dos primeiros cinemas do Brasil e de Porto Alegre, dos cinemas de calgada e
de shopping, sobre a cinefilia estabelecida nos grandes centros no apice do cinema. Para
construir a contextualizag@o, busquei reconstituir elementos historicos do cinema para entender
historicamente o cenario que possibilita a emergéncia de novos espagos culturais e a realizagdo
de sessdes de cinema comentadas nesses espacos com uma proposta de cinematografia reflexiva
(como na Sala Redengdo). Para tanto, considero aspectos relativos ao surgimento do cinema,
ao aparecimento dele em Porto Alegre, ao seu alcance na capital, a transformagdao do mercado
e ao surgimento de iniciativas como ocupagdes e cineclubes. Entdo, reflito especificamente
sobre movimentos sociais e cinefilia, entendendo que had elementos destes processos na
Ocupagdo Pandorga e na Sala Redengdo, respectivamente — marcas que atravessam as agoes
dos espacos em seus objetivos e praticas cotidianas. O itinerario de contextualizagdo realizado
na pesquisa que desenvolvo permite perceber a necessidade do movimento para enxergar mais
claramente que as sessdes comentadas ndo estao circunscritas ao presente, mas sao iniciativas
que se constituem no ambito de uma trajetoria cinematografica configuradora.

A pesquisa metodologica é aqui entendida, em didlogo com Bonin (2008, p. 137), como
a “instituicdo de processos de reflexdo, desconstrucdo e apropriagdo de propostas
metodologicas para extrair elementos que possibilitem arquitetar arranjos que respondam aos
requerimentos das problematicas com as quais estamos trabalhando” e esta presente ao longo
de toda a investigagdo. Primeiro ela me amparou na formulagdo do entendimento do método

nao como algo rigido, mas dinamico. A ideia utilizada no desenvolvimento do processo
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metodoldgico foi de construi-lo para o objeto estudado, unindo diversos métodos para formular
uma metodologia criada para responder as necessidades do fendmeno investigado. (BONIN,
2011; MALDONADO, 2011).

Deste modo, a metodologia precisa ser trabalhada atravessando todo o processo de
pesquisa, “como praxis, percurso teoricamente informado e corporificado em fazeres, em
operagodes, em procedimentos que configuram os objetos de conhecimento, que se inscrevem
como ldgicas atuantes na construgdo desses objetos”. (BONIN, 2014, p. 41). Entdo, ao longo
do trabalho, métodos como observacdo de campo e entrevista foram sendo redescobertos e
repensados para a investigacao. Também como parte da pesquisa metodologica e auxiliando na
construcdo da investigagdo estdo os ensinamentos de Bachelard (1977), Mills (1975) e Becker
(1993) para a reflexdo sobre método. O estudo, o didlogo e a apropriagdo desses autores me
fizeram refletir sobre a prdxis na construcao da pesquisa, além de inaugurarem uma reflexao
sobre os fazeres e escolhas na formulagdo de uma metodologia propria.

A pesquisa metodoldgica também foi uma pratica importante para o desenvolvimento
de compreensdes e fundamentos para a construgdo dos procedimentos metodoldgicos de
observagdo e entrevista. Foram trabalhadas concep¢des de Bonin (2011, 2014) para
fundamentar o processo de constru¢do da etapa exploratéria de pesquisa; Thompson (1992),
Bauer e Gaskell (2002) e Medina (2001) fizeram perceber elementos para pensar a formulagao
das entrevistas e a relacdo a ser estabelecida com os entrevistados; e Mills (1975) e Winkin
(1998) para pensar os processos de observacgao e registro desta atividade.

A pesquisa da pesquisa ¢ um “revisitar reflexivo de investigacdes” (BONIN, 2014, p.
45), na qual procurei descobrir pesquisas concretas para pensar elementos constitutivos para a
elaboracdo desta investigacdo, em todos os aspectos configuradores da mesma. O processo €
importante para o desenvolvimento de qualquer investigagdo compromissada em termos
socioculturais, cientificos € com o campo comunicacional, a partir das insuficiéncias
identificadas e possiveis ampliacdes de pensamento. Isto porque a pesquisa da pesquisa leva a
uma identificacido do estado dos conhecimentos produzidos sobre a temética estudada®’, além
de dar apoio a pesquisa tedrica e metodologica, abrindo uma reflexao inquieta a partir do estudo

das pesquisas ja realizadas sobre temas afins aos da investigacdo em questao.

20O estado da arte ¢ um levantamento que gera subsidios e permite criar um panorama das produgdes relacionadas
a pesquisa, mas nao ¢ a pesquisa da pesquisa em si, essa entra no tecido das pesquisas, e a partir disso repensa
os caminhos e possibilita projetagdes futuras.
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O procedimento iniciou com um levantamento de produgdes relacionadas as tematicas.
Neste movimento, foram pesquisados os cenarios da CAPES, COMPOS, PORTCOM da
Intercom, Univerciéncia, Scielo e as revistas Rebeca?' e Matrizes*.

A partir deste levantamento, procurei entrar em uma sele¢ao qualitativa das pesquisas
encontradas para pensar meu fazer em termos de modos, perspectivas, possibilidades e,
também, para servir a constru¢ao teorica da investigagdo. Concretamente, esta selecao foi
realizada a partir da leitura do resumo de todos os trabalhos encontrados nas buscas. Com base
neles, selecionei as pesquisas que mais se aproximavam a investigacdo, tanto em termos de
tematica quanto de perspectivas de desenvolvimento.

Seus resultados auxiliaram a constru¢do dessa investigagdo em diferentes aspectos?>.
Primeiro para pensar o problema, sua viabilidade e contribui¢do para o campo comunicacional
e para a sociedade. Depois para pensar os processos de constru¢do da pesquisa a partir do que
jé foi produzido concretamente. Nesse sentido, as buscas que realizei em bancos de dados me
sinalizaram que a producgdo cientifica na 4rea de recepgio de cinema era escassa’* e nio
trabalhava com a relacdo publico-cinema-cidadania, além de ndo contemplar as sessdes
comentadas.

Os resultados da pesquisa da pesquisa também me auxiliaram a construir e
problematizar as etapas de pesquisa exploratoria e de contextualizacdo, inspirando realizagdes
de procedimentos e reflexdes nestes ambitos. Concretamente, para a construgdo teoérica de
recepcao, houve aproveitamento de um artigo “descoberto” nesta etapa, o de Henriques (2014).
Ao pensar midiatizacao digital, agreguei reflexdes de Corréa (2004), que também surgiu na
pesquisa da pesquisa. Também houve aproveitamento nas etapas de contextualizagdo, teorica e
metodoldgica de pesquisas que ndo apareceram inicialmente nesta pesquisa da pesquisa, mas
que foram despertadas através de um olhar sobre as referéncias bibliograficas destes artigos,
visto que li atentamente todos os resumos e a partir dai adentrei ou ndo no tecido dos textos
encontrados. Estes foram os casos de German et al. (2013), Harvey (2012), Jacques (2005,
2006) — os trés pensando ocupagdes e espago publico — e Lunardelli (2000, 2004) — sobre

2l Destaco que optei por trabalhar com a Revista Rebeca e ndo com a Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema
¢ Audiovisual (Socine) como um todo por ela socializar artigos de relevancia no campo do cinema, ser editada
pela Socine e ter mais facilidade de acesso do que os anais do congresso anual.

22 As palavras utilizadas nas buscas foram: recepgdo, recepgdo cinematografica, recepcdo de cinema, sessdo
comentada, sessdes comentadas, cine debate, midiatizagdo, midiatizacdo cinematografica, cinema, apropriacgdes,
cidadania, cidadania comunicativa, cidadania cinematografica e cidadania comunicativa cinematografica.

23 Para entender abrangéncia e limitagdes desse movimento, dialogo com as ideias de Bonin (2011), Maldonado
(2002) e Silva (2012).

24 Mas ndo irrisoria. Publicagdes como a de Bamba (2013) levam a repensar o estado da recepgdo cinematografica
no Brasil, trazendo densas contribui¢des principalmente para o conceito de espectatorialidade.
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cinema, cineclubes e cinefilia —, em que os amparos de reflexdo tedrico-metodoldgica
proporcionaram crescimento problematizador advindo de tais textos.

Ao realizar esse processo, percebi que também se aprende a investigar estudando outras
pesquisas, como inspiragdo para expandir limites e me autoformar em pesquisa, para entao

realiza-la concretamente.

2.3 CAMINHOS, IDAS E VINDAS NA CONSTRUCAO DA PESQUISA

Advinda de uma trajetéria marcada pela participagdo como bolsista de Iniciacdo
Cientifica desde o segundo semestre da graduacdo — ja inserida na linha de Cultura, Cidadania
e Tecnologias da Comunicacdo®, que continuo a integrar no Mestrado —, as inquietacdes que
me movimentam a pesquisar trazem em si uma preocupacao cidada, de busca por pensar um
fendmeno na perspectiva da cidadania. Durante a IC, trabalhei com o tema da migragao latino-
americana e historica na regido metropolitana de Porto Alegre, mas desde o Trabalho de
Conclusdo de Curso, como exposto, me interesso por pensar a recep¢ao de cinema em vinculo
com a cidadania comunicativa cinematografica no circuito de exibicdo cinematografica de
Porto Alegre, o que sigo problematizando na minha pesquisa atual.

Ao formular o projeto para ingresso no Mestrado, fiz uma pesquisa e verifiquei que um

l26

cenario que se destaca na cena porto-alegrense € a Sala P. F. Gastal® que, a partir do apoio da

Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre®’, consegue levar ao piblico programagdes

23 Trabalhei como bolsista de IC por trés anos e meio — participando da pesquisa Coletivos culturais e espago
publico midiatizado: configuragoes de usos, apropriacoes e producoes de midias em associa¢oes e grupos
étnicos, coordenada pela Profa. Dra. Jiani Adriana Bonin, com bolsa PIBIC/CNPq por um ano (agosto de 2011
a julho de 2012), bolsa PROBIC / FAPERGS por dois anos (agosto de 2012 a julho de 2014) e como voluntaria
por seis meses, mesmo periodo em que inaugurei minha participagdo no grupo de pesquisa Processos
Comunicacionais: epistemologia, midiatizagdo, media¢des e recepgdo (Processocom) e na Rede Tematica de
Cooperagao Cientifica: Comunicagao, Cidadania, Educago e Integragdo na América Latina (Rede Amlat), em
2011. A dissertacao representa desdobramentos de preocupagodes das investigagdes das quais participei, além do
TCC, e de questoes trabalhadas no &mbito do Processocom e pela Rede Amlat, particularmente em termos das
relagdes entre culturas e de cidadania, tematicas caras no trabalho investigativo destes grupos.

26 Localizada no 3° andar da Usina do Gasdmetro, espago cultural que ¢ um dos cartdes postais de Porto Alegre, a
Sala P. F. Gastal tem entre seus objetivos uma retomada do movimento cineclubista a partir da exibi¢do de
filmes classicos, produgdes independentes, ¢ apostas dos cinemas brasileiro, europeu e latino-americano, além
de apresentar produgdes que ndo tiveram espago na critica. Sala inaugurada em 1999 [dados retirados de seu site
oficial — ver referéncias].

27 A Coordenacio de Cinema, Video e Foto da Secretaria de Cultura de Porto Alegre é érgio municipal que garante
incentivo a producao audiovisual local. Sediada na Usina do Gasometro, a Coordenacdo ¢ responsavel pela
administracdo da Sala P. F. Gastal, da Cinemateca Capitolio (cinema que também é um espaco de preservacao
audiovisual do Rio Grande do Sul, acervo que pode ser consultado de terca a sexta-feira, das 9h as 12h e das
13h30 as 17h30 - 0s titulos podem ser pesquisados no endereco
<http://pergamum.procempa.com.br/biblioteca/index.php>), da Galeria Lunara (espago de divulgacdo de
fotografia) e da Galeria dos Arcos (espaco de divulgacdo de fotografia). Ademais, responde pelo projeto Curta
nas Telas [dados retirados de seu site oficial — ver referéncias].
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diferenciadas®®. Percebendo o potencial da Gastal, selecionei uma de suas sessdes e entrei no
Mestrado com a ideia de investigar a recep¢do e a apropriacdo da oferta filmica da Sessdo
Plataforma® e seu vinculo com uma cidadania comunicativa pensada para o Aambito
cinematografico. Até entdo, esta sessdo era ofertada com apoio de uma cervejaria que
proporcionava uma espécie de happy hour reflexivo; nele os espectadores da sessao debatiam
informal e compromissadamente>® sobre os filmes, os contextos, as nacionalidades e questdes
afins de produgdo e distribuicdo dos filmes exibidos. Entretanto, a sessdo deixou de receber o
apoio e os debates foram cancelados, permanecendo como sessdo mensal exibida em dois
horérios, mas sem vinculo de didlogo entre os espectadores (a0 menos nao o promovido pelos
idealizadores/realizadores da sessdo). Percebi, no fim do primeiro semestre de 2015, que apesar
da Sessdo Plataforma ter uma oferta cinematografica interessante, ela tinha perdido potencial
reflexivo quando deixou de propor debates no momento pds-filme.

Na segunda versdo do projeto, entregue para a disciplina de Pesquisa em
Comunica¢do®', mantive as mesmas inquietagdes que tinha quando no ingresso, mas alterei o
objeto empirico de referéncia e passei a trabalhar com a Sessdo Aurora®, uma sessio gratuita
que promove um ciclo anual, com debate ao final de cada sessdao. Durante as exploragdes de

campo na Sessdo Aurora e a partir de observagdes que me foram feitas na disciplina de pesquisa

28 O espaco materializa trés sessdes mensais diferenciadas, apoiadas a partir da Coordenagio de Cinema, Video e
Foto da Secretaria de Cultura de Porto Alegre: a Sessdo Aurora (promovida desde 2013 pelos editores do
Zinematografo — fanzine de critica de cinema produzido em Porto Alegre — que tem como diferencial o fato de
ser gratuita e de promover um debate ao final dos filmes com mediagdo dos editores), a Sessdo Plataforma (tendo
inicio em 2013, com apoio da Tokyo Filmes e da Livre Associagdo Produgdes, sempre em tercas-feiras, na faixa
das 20h30, com reprise no sabado seguinte, na faixa das 16h, ela busca oportunizar a seu publico o consumo de
producdes recentes que sejam instigantes e promovam reflexdes) e o Projeto Raros (desde 2003 se pretende
como um lugar de formacgao cinéfila, para levar ao publico filmes que ndo entraram no circuito de exibi¢ao
brasileiro ou que ja sairam de circulagdo ha tempos, e se ancora sob o slogan “filmes que vocé sempre quis ver
ou nem imaginava que existiam”) [dados retirados de seu site oficial — ver referéncias].

2 A Sessdo Plataforma caracteriza-se pela promogdo de filmes atuais independentes (de no méximo trés anos
atras) que ndo tenham possibilidade de distribui¢do no Brasil, mas que tenham garantido lugar distinto nos
principais festivais internacionais de cinema (como Cannes, Berlin, Locarno, Rotterdam, Sundance e Veneza),
sem priorizar nenhuma nacionalidade, com o objetivo de inserir o Rio Grande do Sul no circuito internacional
de exibi¢do e ampliar o cenario cinematografico local. A proposta se ampliou no segundo ano da sessdo e no
inicio de 2014 iniciou-se o projeto PLATAFORMA:LAB que, em sua primeira edi¢do (de 06 a 08 de dezembro
de 2014), abriu gratuitamente um “laboratorio de longas metragens brasileiros em desenvolvimento e
finaliza¢d0”, questionando olhares sobre as produgdes cinematograficas contemporaneas, questdes de
financiamento, coprodugdes internacionais e correlagdes entre culturas, possibilitando que estudantes e
interessados em producdes cinematograficas tenham espago para debater e tratar suas obras e realizarem seus
projetos ¢ roteiros [defini¢des elaboradas a partir das informagdes obtidas no site oficial da iniciativa — ver
referéncias].

39 Defino como “compromissadamente” por perceber o engajamento dos espectadores nos debates, apesar do
ambiente descontraido.

31 Ministrada pela Proa. Sonia Estela Montafio La Cruz, que cursei em 2015/1.

32 A sessdo Aurora promove ciclos temdticos anuais nos quais todas as sessdes, exibidas mensalmente, procuram
contar algo. No caso de 2015 foi Historias do Cinema Americano, que uniu filmes de diferentes épocas, géneros,
autores, duracdes, sem seguir necessariamente uma ordem cronologica, mas que falassem da cinematografia dos
EUA.
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em comunica¢io®® me dei conta de que, para tratar do potencial do cinema pensando em uma
cidadania comunicativa vinculada ao ambito cinematografico, observar mais de uma sessao
poderia me trazer possibilidades novas para trabalhar o que me move enquanto pesquisadora e
poder pensar os debates pds-filme no processo de recepgao.

Numa “luta contra os obstaculos epistemologicos que se colocam ao processo
investigativo” (BONIN, 2014, p. 50), cheguei a terceira versao do meu projeto, que expressava
mais diretamente o que eu vinha me perguntando desde que estava na graduacdo, mas que ainda
ndo havia tido o “estalo” para investigar, tendo como objeto empirico de referéncia para as
exploragdes empiricas varias sessoes, visto que havia propostas semelhantes no circuito porto-
alegrense e que poderiam ser um espago produtivo para a construcdo de processos que
colaborem para o desenvolvimento da cidadania comunicativa no campo do consumo
cinematografico. Assim, passaram a me interessar sessdes que propdem debate no seu final para
pensar principalmente as apropriacdes de cinéfilos na perspectiva da cidadania comunicativa
cinematografica na recepcao de sessdes comentadas de cinema de Porto Alegre.

A quarta versdo do projeto, que concretizou o recorte empirico da investigacao até a
qualificacdo, levou a uma nova delimita¢do no campo empirico de investigacdo, de certo modo
diverso em relacdo ao rumo que a pesquisa seguia. Até entdo, a pesquisa se encaminhava para
um processo de entender a recepcdo cinematografica em sessdes de debates promovidas em
espacos de cinema. Todavia, no decorrer das investigagdes empiricas exploratorias, percebi a
riqueza do cenario de ocupacdes em Porto Alegre, com o qual tive contato, como espago
diferenciado, e talvez pouco estudado, o que me levou a redefinir como cenario da pesquisa
empirica sistematica a Ocupagdo Pandorga, e projetei investigar os processos de recepgao
cinematografica e debate realizados neste espago, como pesquisadora participante planejando
realizar, também, movimentos de intervengdo propondo filmes e orientacdes para seu debate
que estimulassem os integrantes do espago a uma reflexao sobre suas agoes e sobre aspectos de
suas realidades. Entretanto, este recorte também foi revisto apds a banca de qualificacdo,
mostrando mais uma vez que a pesquisa ndo ¢ estatica, nao esta dada nem totalmente planejada,
podendo ser ampliada, reconfigurada ou mesmo negada ao longo de seu desenvolvimento, de

acordo com as descobertas, confrontacoes e reflexdo epistémica do processo.

33 Na corregdo do projeto a Proa. Sonia Montafio sugeriu uma ampliagdo do corpus de modo que o tema
permanecesse cidadania comunicativa cinematografica na recepc¢ao de cinema, mas ndo restrita a apenas uma
sessdo. Resisti a essas observagdes, mas no desenvolvimento da pesquisa percebi que de fato a ampliagdo do
objeto empirico de referéncia seria necessaria nesse momento.
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O momento da qualificagdo de uma pesquisa ¢ de intenso aprendizado. Os professores
que compdem a mesa ali estdo para agregar contribui¢des que levardo o trabalho em questdo a
crescer, explorar pontos ainda nao pensados no objeto de pesquisa, deixar de tratar temas que
desvirtuam dos objetivos da investigagdo, além de fazer o estudante compreender melhor e
angular o que esta pesquisando. Nao foi diferente no caso desta dissertagdo, em que a banca
ajudou a redesenhar os caminhos de pesquisa me fazendo ver o rumo a seguir sem apego ao
que estava sendo deixado no caminho, que agora compartilho com o leitor para entendimento
dos passos de construcao de uma investigagao cientifica.

A primeira critica acolhida para constituir a configuragao final desta dissertacao foi a de
me recolocar no campo ampliando-o para poder tensiond-lo mais aprofundadamente sem me
amparar no arrebatamento que me causou descobrir as agdes do coletivo Pandorga. Isto porque
na qualificacdo eu havia trabalhado com pesquisa exploratoria em trés espagos (Ocupagdo
Pandorga, Sala P. F. Gastal e Sala Redengdo) mas havia sido conquistada por um deles, o que
me fez optar, naquele momento, por realizar uma pesquisa focalizada em agdes/intervengdes de
sessoes comentadas na Ocupagdo Pandorga. Isto se deu pois o espago era muito novo,
completava um ano exatamente no dia da minha banca (18 de julho de 2016) e concretizava
acoes diferenciadas das que eu tinha contato até entdo em Porto Alegre ¢ me arrebatou,
nublando meu olhar de pesquisadora distanciada, levando-me a ser guiada pela novidade.
Assim, o primeiro grande aprendizado advindo da banca foi procurar me distanciar dos objetos
empiricos o suficiente para fazer ver o que me motivava a investigar e em que eles poderiam
contribuir nesta pesquisa. Acolhendo as sugestdes da banca, decidi ampliar o recorte empirico
de um caso especifico para dois, distintos em suas configuracdes, com propostas diferenciadas
de sessdes comentadas, a saber: Ocupagdo Pandorga e Sala Redengao.

Mas o que me motiva no fazer ciéncia? Refleti que as principais areas que me interessam
investigar sdo cinema e cidadania comunicativa. Assim, busquei colocar esses dois grandes
eixos tematicos em relagdo investigativa ao longo de minhas pesquisas (desde o Trabalho de
Conclusdo de Curso da graduacdo), visto que sdo os dois temas que me motivam para
desenvolvé-las e procurar tecer compreensdes sobre o mundo. Problematizo eles a partir da
recepcao de cinema, entendendo que esse processo aponta para potencialidades cidadas que
emergem do consumo de produtos cinematograficos. Nesse sentido, apesar de me interessar (e
muito) o cinema como um todo ¢ em suas partes ¢ a cidadania plural para além das nogdes
restritivas que pensam apenas em direitos e deveres, penso aqui uma especificidade no que diz
respeito a uma espectatorialidade constituida na experiéncia de recepc¢do coletiva que

caracteriza a assisténcia filmica em salas de cinema e demais espacos de exibicdo, aqui
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focalizados nas sessdes comentadas. Estas podem ou ndo contribuir para construir e,ou reforgar
um viés cidaddo, em alguma medida, nos sujeitos comunicantes, tanto nos que estdo em posi¢ao
de espectadores quanto nos que se colocam como realizadores/promotores das sessoes, em
diversos ambitos.

Foi a banca de qualificacio que também me suscitou uma reflexdo sobre o que
compreendia como sessoes comentadas, € a pensar que estas sempre se diferenciardo a depender
do contexto em que acontecem os debates, dos usos dos filmes e dos significados que podem
ser extraidos deles nos cenarios concretos que promovem as sessoes. Filmes seguidos de
debates assumem uma fun¢ao educativa e pedagogica que pode estar diretamente relacionada a
linguagem do cinema, ao que ela configura como, também, ao que o cinema pode proporcionar
de reflexdes sobre a realidade sociocultural, politica, econdmica e vivencial das pessoas. Isto
me levou a compreender que diferentes espacos terdo diferentes propostas de uso do cinema e
que ndo ha um modelo inico que possa concretizar uma proposta que contribua para a cidadania
comunicativa no campo do cinema. H4, conforme minhas observagdes revelaram, diferentes
abordagens que levam os participantes a entendimentos diferenciados e eu ndo poderia exigir
que os espacos tivessem configuracdes similares para que ambos concretizassem
potencialidades cidadas.

Também ai percebi melhor certas particularidades dos espacos: enquanto o contexto da
Pandorga remete a um cendrio com componentes de ativismo e caracteristicas de movimentos
sociais contemporaneos, no qual os debates dos filmes sdo uma agdo politica e social, a
Redeng¢do tem um olhar sobre o cinema em si, nao ele para debater outro assunto ou modo de
ver a realidade vivenciada, como acontece na Pandorga. Aqui, o filme ¢ o objeto de discussao,
visto que este espacgo constitui uma comunidade que se vincula pelo sentimento de amor ao
cinema, a cinefilia. Antes da qualificacdo, havia um elemento emocional pesando nas acdes que
eu desempenhava no campo, e que poderia interferir na avaliacdo, entdo a ampliacao do foco
da pesquisa sistematica também para a Redeng¢do permitiu perceber o papel social que esta sala
também realiza em termos de difusdo do conhecimento por meio de diversas cinematografias.

Neste sentido, outra contribui¢do da banca®* foi no sentido de repensar as nomenclaturas
que estavam postas para definir os espagos que ofereciam uma cinematografia plural, com
filmes que abordam diversas tematicas, com constru¢des narrativas particulares e de diversos
géneros. Até a qualificagdo, eu nomeava estes como espacos “alternativos” de cinema, e as

contribui¢des advindas da banca me fizeram ver que ndo ha esta divisdo estanque entre um

34 A banca de qualificagdo desta investigagdo foi composta por Fatimarlei Lunardelli (UFGRS) e Sonia Estela
Montaiio La Cruz (UNISINOS).
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filme alternativo e outro comercial, todo filme € um objeto comercial porque é comercializével,
mesmo que ndo renda lucros. Todo filme ¢ um bem da Industria Cultural (ainda que ela seja
plural), se oferece ao consumo e pode ser consumido. Devido a isso, optei por ndo me prender
as nomenclaturas do senso comum, como alternativo, cinema de arte (como também sdo
chamados esses filmes que ndo se podem rotular como blockbusters), mas tratar desta oferta
pela sua caracteristica primdria: pluralidade de modelos. Também nesse ponto, vale a reflexao
que guia a construgdo deste trabalho desde a qualificagdo, tendo como centro o conceito de
cidadania comunicativa cinematografica, mas ndo procurando esmiug¢d-lo apenas por um viés
tedrico, e, sim, tentando fazer a teoria emergir e congregar com o empirico, sendo parte de uma
experiéncia real, ndo como uma idealidade, mas uma experiéncia concreta com todas as
contradi¢des e potencialidades vitais.

Um ultimo ponto a se destacar do que fora repensado a partir da banca de qualificacao,
antes de pensar os processos de observagao sistematica, € que ndo havia me preocupado, até
entdo, em refletir sobre os cuidados éticos®>. As provocagdes da banca me levaram a repensar,
juntamente com a orientadora, os cuidados em relagdo as fontes para que minha inser¢ao nos
locais como pesquisadora ndo pudesse prejudicd-las em nenhum aspecto. Por isso, decidi
preservar suas identidades através de codinomes como “integrante da Pandorga”,
“comentarista da Sala Reden¢do” e “mediador na Redengdo”. Saliento que este cuidado ndo me
eximiu da necessidade de consultar cada um sobre o uso de suas falas e todos os comentarios
terem sido autorizados para serem citados no decorrer do texto da dissertagdo. Observo, ainda,
que hé duas excegdes nestes atos de “protecao” aos sujeitos, que sdo a programadora da Sala
Redengao e o programador do Capitolio e da Sala P. F. Gastal, Tania Cardoso de Cardoso e
Leonardo Bomfim Pedrosa, respectivamente. Isto se deve ao fato destes sujeitos representarem
0s espagos ndo com carater de transitoriedade, mas com uma participacdo concretizada e
formalizada por atividades empregaticias/econdmicas. H4 uma dimensdo de gosto por cinema
nestes dois atores sociais, sim, mas também ha o elo com os espagos de forma que suas

declaracdes nio podem os prejudicar nem aos espagos que representam>,

3Isto se deve ao fato de que as fontes tinham seus dados revelados, tanto em termos de nome
completo/idade/profissdo, quanto posicionamentos pessoais sobre acdes, desinteresse em participagdo da
pesquisa e justificativas para tal.

36 Esta ndo € apenas uma impressdo, pois as falas deles trazidas para a dissertagdo versam pontualmente sobre
sessdes comentadas ou sobre as acdes dos espagos que representam, facilitando para o leitor visualizar mais
concretamente os espacos. Também nao sdo declaragcdes emblematicas, mas por vezes posicionamentos criticos
sobre o contexto porto-alegrense.
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2.3.1 Avancos com as transformacoées da investigacio

Nas versdes do projeto, as questdes do problema foram se reformulando de modo a dar
conta dos movimentos da investigacdo®’. Esta trajetéria fala de como me coloco como
pesquisadora e, também, da constituicdo do meu olhar, que vai do contato com o campo ¢ dos
dialogos com os autores com os quais trabalho e que formam meu modo de ver o recorte de
realidade que opto por estudar. Neste processo se revelam os desafios da pesquisa e do

pesquisador:

Um dos grandes paradoxos do pesquisador esta nesta condi¢do dialética da
construcdo dos dados cientificos: por um lado, ele ¢ um sujeito que tem
concepgoes, ideologias, valores, posicionamentos, competéncias e limitagdes
proprias; por outro, ¢ um pesquisador que esta obrigado a descentrar-se, a
distanciar-se, a objetivar-se em termos das necessidades da pesquisa.
(MALDONADO, 2014, p. 7).

Penso o compromisso com a pesquisa entendendo que a formacdo pessoal leva a
determinados posicionamentos como pesquisadora e a escolhas no percurso de construgdo da
pesquisa. Todavia, isto ndo deve ser determinante no andamento da investigagdo, visto que €
preciso buscar o distanciamento das pré-nogdes e a amplia¢dao do horizonte de pesquisa a cada
nova leitura e contato com o campo. E ¢ desta forma que fui buscando desenhar o problema de
pesquisa: em didlogo com o campo, com 0s conceitos € também com a minha vivéncia e

formagao.

[...] na realidade histoérica, as praticas ndo aparecem nitidamente separadas em
suas respectivas instdncias. Entretanto, para pensar ou analisar a
complexidade do real, ¢ necessaria a pratica do pensar ¢ isso requer o uso do
poder da abstracdo e analise, a formagdo de conceitos com as quais se pode
recortar a complexidade do real, com o proposito de revelar e trazer a luz as
relagdes e estruturas que ndo podem se fazer visiveis ao olhar nu e ingénuo, e
que também ndo podem se apresentar nem autenticar a si mesmas. (HALL,
2009, p. 140-141).

Também durante o percurso do Mestrado, que iniciei em 2015/1, repensei o que entendo
pelos espacos cinematograficos de Porto Alegre. Como expresso no capitulo 1, ampliei meu
olhar para pensar a cena porto-alegrense para além das salas de cinema, ligadas diretamente ao

espago escuro, com poltronas, teldo e som especificamente configurado para a assisténcia.

37 Entendo que o problema va se construindo em conformidade com o andamento da pesquisa. Que ha sempre uma
ou mais questdes motivadoras, mas que elas ndo sdo estaticas e rigidas, estdo em fluxo tal como a pesquisa,
sendo reconfiguradas com o andamento da investigagao.
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Passei a entender que se faz cinema sem estrutura e que sessdes ao ar livre ou em outros espacos
tém tanta significacdo quanto sessdes em salas, a depender da proposta e do espago. Deste
modo, considerei outros espagos culturais que promovessem sessoes comentadas. Na fase
exploratoria de pesquisa, realizei observagdes em trés deles: a Ocupagdo Pandorga, a Sala P.
F. Gastal e a Sala Redengdo, nos quais observei sessoes e fiz contato com realizadores e alguns
espectadores, como sera explicitado no subcapitulo 2.5, de estratégias metodologicas
exploratdrias.

Nesse sentido, ¢ importante pensar, também, no processo de escolha do publico a ser
investigado, que foi sendo redefinido, tal como o problema e a problematica da pesquisa.
Inicialmente pensei em focar em uma parcela do publico das sessdes comentadas analisadas, o
tipo de cinéfilo que tem alguma acdo comunicacional de participacio nas sessoes, visualizando
nisso um potencial cidaddo ao problematizar os temas e as demais falas no debate. Entretanto,
percebi que por vezes as possibilidades de fala se esvaem’® e, independente dela, os debates
continuam interessando aqueles sujeitos que permanecem até o final da sessdo, mesmo que nao
interajam verbalmente. Isso me levou, na etapa exploratoria, a busca pelo contato com esses
sujeitos ndo somente através de suas falas nas sessdes, mas primeiro através de um questionario
exploratorio entregue para os presentes ao final dos debates, apds explicar a pesquisa e

perguntar se havia interesse em participar®’

e, posteriormente, a partir de entrevistas em
profundidade realizadas ainda na etapa exploratdria e que seriam realizadas com os sujeitos
participes da etapa sistematica. Os itens que se seguem explicitam os caminhos metodologicos
percorridos nos ambitos da pesquisa empirica exploratdria e passos na sistematica, que dao
sustento concreto para o desafio de entender as sessdes na perspectiva da cidadania

comunicativa cinematografica.

2.4 A pesquisa exploratoria das sessdes e com os sujeitos

A etapa exploratéria, que ¢ aqui entendida como movimento de aproximagdao ao

fendomeno empirico, como forma de visualizar seus contornos, especificidades e regularidades

38 Seja porque o nivel do debate cresce € o sujeito ndo se sente com argumentos fortificados para entrada na
discussdo, ou porque outros integrantes do debate dominam a fala e ndo deixam abertura para os demais, ou
mesmo porque o tempo acabou. Esses sdo apenas alguns dos fatores que podem dificultar a fala dos sujeitos,
mas podem haver multiplos outros e isso ndo significa que o sujeito que nao falou naquele momento nao esteja
refletindo sobre o que foi dito e realizando suas proprias relagdes, dada sua trajetoria pessoal.

39 Falo aqui do contato direto de conhecer o empirico e os sujeitos que pretendia investigar. Aqui me refiro ao
contato inicial de abordagem apenas.
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com vistas a concretizar a investigacdo em seus varios elementos (BONIN, 2011), foi realizada
a partir de dois movimentos: observagdo das sessdes e entrevistas com participantes.

A observacgdo incluiu os espagos digitais e os espagos fisicos nos quais se materializam
as propostas das sessdes para tentar entender como se dao as relagdes comunicacionais nestes
cenarios. As entrevistas foram pensadas como procedimento de coleta que deve promover o
dialogo entre pesquisador e entrevistado, para que seja possivel que se realize uma troca e o
entrevistado seja valorizado como parte da pesquisa e com voz ativa (MEDINA, 2001;
THOMPSON, 1992; BAUER; GASKELL, 2002). Nessa etapa, foram entrevistados
realizadores das sessdes comentadas dos trés espacos observados e uma pequena amostra de
publico (foram os 3 realizadores e 3 espectadores, um de cada local investigado nesta etapa, a
saber: Ocupag¢do Pandorga, Sala P. F. Gastal e Sala Redeng¢do). Em suma, na pesquisa
exploratdria observei as sessdes, 0 espago, realizei entrevistas com os agentes envolvidos,
mapeei sessoes € pensei o publico.

Definindo essa pesquisa como uma abordagem qualitativa, que nao tenta abarcar um
universo, mas recorta cendrios comunicacionalmente relevantes para a problemadtica, a
investigacdo exploratdria aqui se inseriu como uma pratica metodologica que visava coletar
dados que me ajudassem a perceber as singularidades e distingdes dos espagos e coloca-los em
didlogo com o saber tedrico para alimentar o amadurecimento das dimensdes da problematica.
As constatagdes e pistas advindas dessa exploragdo serviram, também, para definir a projetacao
para a continuidade da pesquisa e passar a percebé-la também como uma pesquisa participativa
com acoes de intervencao.

Para pensar o circuito de exibi¢do de cinematografia de Porto Alegre e mapear os
espacos que propunham sessdes comentadas dentro dele utilizei, também, meu conhecimento
anterior como elemento constitutivo da fase exploratoria. Os primeiros elementos com os quais
contei nesta investigagdo advieram, entdo, das minhas vivéncias enquanto espectadora dessa
cena. Meu olhar exploratorio se reposicionou quando comecei a ampliar minha percepgao sobre
exibicdo de filmes também em espacos culturais que ndo eram inicialmente cinemas mas
propunham sessdes comentadas. Os espacos foram sendo definidos tanto por eu ja frequenta-
los, como em buscas online e através de informantes-chave como criticos de cinema ¢ ativistas
culturais.

No momento em que passei a frequentar os espagos em incursdes exploratorias para a
investigacdo, busquei constituir um olhar de pesquisadora, sensibilizando esse olhar para a
condi¢do de investigacdo, buscando exercitar uma postura de vigilancia epistemoldgica

(BACHELARD, 1977) que ultrapasse meu conhecimento e relagdes anteriores. A ruptura e a
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constituicdo desse olhar de pesquisadora envolveram esfor¢o para desnaturalizar o olhar,
observar atenta e curiosamente certos aspectos que a problematica em constru¢ao demandava,
refletindo constantemente sobre seu significado. Este movimento ndo anula as percepgdes
anteriores dos espacos, mas inaugura um outro lugar de onde os vejo, procurando pensa-los nos
diversos ambitos que os compdem.

Antes do processo de coleta de dados nessa etapa de pesquisa, € preciso, como lembra
Bonin (2011), planejamento. Em uma investigagdo cientifica, qualquer movimento realizado
precisa ser pensado, antecedido pelo seu planejamento para que as perguntas elencadas no
problema em construgdo possam ser respondidas ou mesmo ampliadas e reconstruidas, como
no caso desta pesquisa, tendo também como ponto de partida alguns pressupostos teoricos
iniciais sobre a recepcao de cinema. O planejamento construido para a investiga¢ao envolveu
pensar em estratégias de observacdo de campo e em movimentos para perceber aspectos do
publico para, assim, formar uma amostra a ser entrevistada para a etapa exploratdria e poder
planejar a etapa sistematica e as entradas mais profundas a campo com a evolucao da pesquisa.

O movimento de pesquisa exploratoria foi realizado a partir dos seguintes movimentos:
mapeamento das sessdes; observacdo das sessdes (no caso da Pandorga observagao
participante); realizacdo de questionario com os presentes nas sessoes; realizacdo de entrevistas
exploratorias com trés realizadores (um deles também como espectador) e com duas
espectadoras. Os itens que seguem visam a explanacdo detalhada dos movimentos
empreendidos em cada um desses ambitos. Ademais, outros procedimentos foram os de
observagdo de cenarios digitais, desenvolvimento de um didrio de campo e de relatorios de
observagao de cada sessdo observada.

Ao realizar os movimentos de aproximacdo aos espagos das sessoes, fiz uso de
abordagens diferenciadas. Apds o mapeamento que me permitiu elencar os espacos culturais
que se propunham a ofertar sessdes comentadas no circuito porto-alegrense — cujo detalhamento
explicito no subcapitulo 2.5, no qual apresento as estratégias metodoldgicas exploratorias —
optei por trabalhar com os trés espacos que realizavam esse tipo de sessdo com maior
frequéncia, sendo eles duas salas de cinema e uma ocupagao, a saber: Sala P. F. Gastal, Sala
Redengdo e Ocupagdo Pandorga. Meu contato com os espagos era distinto: enquanto nas salas
de cinema era assidua frequentadora, a Ocupagdo Pandorga era um espaco que eu desconhecia
até iniciar as buscas online. Devido a isso, eu ja tinha conhecimentos sobre como se davam as
sessOes comentadas nas salas e precisava empreender maiores esfor¢os para entender as logicas

deste novo espago. Deste modo, estabeleci as duas salas como espagos em que as sessdes
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comentadas eram préticas fortalecidas*’ e fui a primeira sessdo na Pandorga para entender o
espago e ver seu funcionamento. Nesta primeira vez, fui sem me apresentar como pesquisadora,
participando da sessdo como qualquer outra pessoa, mas prestando atengdo a cada detalhe de
encaminhamento. Nas salas, por outro lado, j4 me coloquei como pesquisadora desde o
principio, conversando com os programadores dos espacos e com os espectadores nos
momentos anterior e posterior as sessoes.

Nessa aproximacao ao campo, contatei os realizadores dos espagos para entender como
se dava a escolha da programagdo e a oferta de sessdes comentadas. Depois, entrevistei um
espectador de cada espaco: na Gastal a entrevista se deu com um espectador com o qual possuia
vinculo desde antes da pesquisa; na Reden¢do com uma espectadora contatada no final da
ultima sessdo que assisti no bloco de sessdes exploratérias no espaco e na Pandorga com o
realizador que foi meu contato sobre o espaco e que se mostrou solicito para participar da
pesquisa.

A coleta de dados foi realizada de modo que os entrevistados se sentissem a vontade,
respeitando seus tempos e disponibilidade. A entrevista mais aprofundada foi a concedida pela
realizadora da Reden¢do, que reservou parte do seu dia para que nos conhec€ssemos e
conversassemos abertamente, sem restricdes de tempo. Os demais se mostraram disponiveis,
mas com limitagdo de tempo e engajamento nas repostas, que se deram mais objetivas aos
topicos levantados em perguntas, sem estabelecer relagcdes que fugissem ou ampliassem o que
estava sendo estritamente questionado.

Nesta etapa realizei, também, observagdes das sessoes relativas ao uso dos espagos por
parte dos sujeitos e ofertas, no intuito de recolher elementos para nortear a compreensao de
como se ddo as apropriagdes proporcionadas pelas sessdes comentadas e pensar a possibilidade
de constituicdo de uma cidadania comunicativa cinematografica nesse processo. Foram
realizadas observagoes de sessdes ocorridas durante 2016 nos cenarios selecionados. Ao todo,
foram observadas 10 sessoes, realizadas nos dias 22/03, 23/03, 24/03, 29/03, 10/04, 15/04,
19/04, 27/04 e 03/05 abarcando sessdes comentadas mapeadas e um coquetel. Tais observacoes
foram relatadas no didrio de campo, que serviu de registro para repensar os movimentos e foi

recuperado no momento da construcao da dissertagao.

40 Neste sentido, me refiro a periodicidade da proposicdo de sessdes comentadas e da relevancia apresentada pelos
programadores dos espagos de apresentar sessdes do tipo na programag¢ao semanal deles, trabalhando cada filme
como um problematizador social para reflexdo e valorizando a potencialidade dos debates para o
amadurecimento dos sujeitos.
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Optei pela observagao do publico atentando para as participagdes nas sessoes ao realizar
a observacao de campo para perceber suas particularidades mesmo antes do contato direto com
eles. O primeiro filtro para a realizacdo das abordagens exploratorias foi estabelecido a partir
da solicitacdo de preenchimento de um questionario exploratério pelos participantes; antes
disso, depois de combinar com os realizadores, eu me dirigia ao publico e explicava o objetivo
da pesquisa para, s6 entdo, passar o questionario exploratdrio. Isto foi realizado em todos os
€spagos.

Nessa abordagem, entretanto, poucos se dispuseram a participar, possivelmente em
virtude das caracteristicas dos espagos: na Sala Redengdo, as pessoas saiam logo no fim da
sessdo, ndo permanecendo no espago para responder ao questionario; na Gastal confirmei a
percepcao que eu ja tinha de que ficam até o fim da sessdo sempre os mesmos sujeitos (cinéfilos
e criticos de cinema que se conhecem e t€ém conhecimento profundo sobre as produgdes), visto
que o espaco tem um publico cativo e fiel; e na Pandorga houve certa relutancia de alguns
sujeitos e mesmo os que responderam ao questiondrio € demonstraram interesse em participar,
no segundo momento em que solicitei uma entrevista em profundidade, a maioria relutou e por
fim ndo se dispds a conversar comigo, por motivos diversos.

Por isso, precisei optar por outras estratégias para me acercar dos sujeitos pensando os
espacos. Na Sala Redenc¢do, optei por observar uma sessdo comentada em outra faixa horéria,
diferente das que eu havia frequentado até o momento, observando uma sessao as 16h. Nesse
sentido, para a constru¢do da pesquisa, foi interessante comparecer ¢ observar o espago € as
interacdes em outros horarios, o que me possibilitou contatar uma entrevistada deste espacgo,
em dialogo no final do debate. Na Gastal contatei uma representante do publico com a qual ja
nutria contato anterior a pesquisa, visto que todos os presentes até o final das sessdes ja eram
meus amigos/conhecidos, a0 menos nas sessdes observadas. Ja na Ocupa¢do Pandorga optei
por abordar, ao final de uma sessdo, um espectador que tinha contato diferenciado com o espago
por ndo ser colaborador; este também foi o Unico espectador que ndo estava na sessdo que
distribui questiondrios e poderia participar, porém este so foi entrevistado na etapa sistematica
e para a exploratoria permaneci com o mesmo contato representante do coletivo gestor. Foram
passos diferenciados em cada espaco de acordo com suas particularidades e aproveitando as
aberturas que o proprio campo proporcionava na minha movimentagao.

Mas antes destas acdes concretas, a construgdo dos procedimentos de coleta de dados
incluiu a formulacdo de um roteiro para orientacdo da observacdo das sessdes, de um

questionario exploratorio e de dois roteiros de entrevista realizadas com os espectadores € com
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os realizadores (ver apéndices A, B, C e D), cujos desenhos passo a especificar nos proximos
paragrafos.

As observacgdes das sessoes foram guiadas por um roteiro de observagdo, que incluia
cinco eixos centrais, a saber: composi¢ao do cendrio de recepcao e perfil sujeitos; distribuicao
dos sujeitos no cendrio; interacdes verbais e ndo-verbais (sentidos sobre hierarquias, relacdes
de poder, estratégias etc.) — logicas envolvidas considerando que o espaco tem poderes;
comportamento dos receptores; e comportamento dos realizadores. Em cada bloco elencado
como eixo essencial para a observagdo, eu buscava perceber especificidades dos locais de
assisténcia e particularidades nestas sessdes comentadas que falassem de seus publicos e das
possibilidades de apropriagao inauguradas pelas ofertas ali analisadas.

O questionario para caracterizagdo do publico foi formulado para tentar visualizar
caracteristicas basicas do publico de interesse para a pesquisa. Para tanto, incluia os seguintes
elementos: frequéncia mensal dos sujeitos em cinemas; espacos cinematograficos que
frequentam; frequéncia em sessdes com debate; locais de participacdo em tais sessoes; historico
de assiduidade; motivo de ir a sessdes com debate; e espagos/plataformas em que costumam
assistir filmes.

O roteiro da entrevista com os espectadores visava captar aspectos da trajetoria de vida
comunicacional mididtica dos sujeitos, suas relagdes com o cinema, com espagos existentes na
capital e com as sessdes comentadas. Para tanto, foi composto pelos seguintes blocos de
questdes: relagdes com os espagos cinematograficos e especificamente com sessdoes comentadas
(olhando os espagos de consumo de cinema e caracteristicas de assisténcia); competéncias
cinematograficas e,ou de outro tipo no vinculo com cinematografias plurais; entendimentos de
cinefilia; significado da relagdo com o espago de assisténcia (Ocupagdo Pandorga, Sala P. F.
Gastal e Sala Redengdo), outros espagos de consumo filmico e assisténcia a domicilio;
referenciais/competéncias cinematograficas; consumo midiatico — tipos de conteudo e
frequéncia; cultura do cotidiano (trabalho, lazer, consumo cultural, estudo, vinculos); e perfil
socioecondmico.

Ja o roteiro de entrevistas com os realizadores foi composto pelos seguintes blocos de
questdes: compreensao das sessdes promovidas (propostas, objetivos, selecdo dos filmes e
publico); funcionamento dos espagos (surgimento, colaboradores, demais usos para além das
sessOes comentadas); relacao pessoal dos realizadores com o cinema (e gosto, frequéncia de
assisténcia filmica, plataformas utilizadas, cinematografia preferencial, percepgdes sobre oferta

de outros espagos, incluindo outras sessdes comentadas).
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Nas nogdes de roteiro e de compreensao de seus usos, me amparei nos ensinamentos de
Thompson (1992) e de Bauer e Gaskell (2002), para fazer essas entrevistas iniciais fluirem,
visto que estes autores trabalham as nocdes de roteiro de entrevista como um guia para que o
pesquisador ndo esquega nenhum topico, mas discutem a necessidade de orientar a entrevista
numa relagdo que deixa os entrevistados abertos para desenvolverem suas falas e para o
pesquisador também explorar aspectos que no momento da entrevista se mostrem importantes
para sua pesquisa.

Para pensar os sentidos de realizar entrevistas e os modos de garantir que o didlogo
acontecesse, buscando valorizar os entrevistados e manté-los a vontade, me apropriei das ideias
de Cremilda Medina (2001), que entende a entrevista como uma técnica que leva a um dialogo
entre pesquisador e pesquisado; de Thompson (1992) que trabalha formas de interagdo para
estabelecer o didlogo, e de Bauer e Gaskell (2002), que veem a situa¢do da entrevista como um
momento de cooperagdo, uma troca.

Assim, as entrevistas foram guiadas por roteiros desenvolvidos em torno de blocos, com
questdes definidas mas cuja aplicagdo era flexivel. Foram desenvolvidas a partir de roteiros
norteadores com os pontos relevantes a serem tratados na conversa, mas aplicados de modo
flexivel, sem rigor na ordem das questdes ¢ podendo se adaptar as demandas do momento, o
que garante ao entrevistado espaco de fala e busca estabelecer um didlogo entre pesquisador e
pesquisado.

Os registros de coleta de dados foram realizados de dois modos: através da utilizagao
do diario de campo, onde registrei todos os passos realizados na trajetoria de pesquisa,
possibilitando rever as escolhas feitas ao longo da caminhada, repensa-las e, quando necessario,
voltar a empreender movimentos em ambitos menos explorados; a partir da utilizacdo do
gravador nas entrevistas, o que deu um carater mais oficial ao momento de sua realizacao,
levando o entrevistado a um estagio de concentragdo que focalizasse sua atencao no roteiro guia
e que também servisse como um registro do conteudo das conversas e das falas dos sujeitos,
possibilitando retomadas e revisdes dos momentos relevantes. Na sistematizacdo dos dados,
realizei a decupagem dos 4udios, para facilitar a visualizagdo dos trechos das entrevistas que
diziam respeito diretamente ao que foi questionado aos sujeitos e, assim, também, selecionar
trechos para constarem na descri¢cao dos dados das entrevistas presentes no texto.

A pesquisa exploratoria permitiu perceber pistas e formular constatagdes sobre os
espacos, elementos que levaram ao desenho da sistematica e a concretizacdo da investigagao,
tal como ¢ apresentada na dissertacdo. Foi a partir da pesquisa exploratoria, nas incursdes ao

campo empirico, que se deu o entendimento de que o nucleo desta investigacdo situa-se no
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momento dos debates, nas construcdes realizadas nas situagdes pds-exibicao filmica e que terdo
implicagdes das espacialidades, das media¢des dos promotores das sessdes e das possibilidades
de interacdo do publico, o que foi desenvolvido posteriormente na etapa sistematica da
investigacdo e tensionado na analise.

Também parte da pesquisa exploratdria o contato com os sujeitos que levou a inser¢do
dos conceitos de movimentos sociais e cinefilia na investigacao, por perceber nas a¢des dos
sujeitos nos espacos (e determinadas pelos espacos) indicadores de ativismo e militdncia na
Pandorga e formagao de repertorio cinematografico e cinefilia na Redengdo. As retomadas aos
passos dados nesta etapa de pesquisa foram possiveis pelos registros que vinham sendo
construidos cuidadosamente para que o processo de idas e vindas fosse de entradas no empirico
e tedrico, mas também de volta ao que ja fora construido para repensar as indeterminagdes, o
que ndo fora abordado e precisava ser revisto e, ainda, perceber indicadores para seguir
pesquisando.

Assim, o uso dos registros de observagdo de campo foi relevante para tecer anotagdes
sobre os passos realizados e sobre minhas observagdes das sessdes. O diario de campo me
possibilitou guardar detalhes, auxiliando no momento de repensar o que vivenciei nos
ambientes, como percebi os colaboradores, o que apreendi das relagdes que se estabelecem e
quanto os ambientes falam ao espectador. Os registros e anotacdes efetuados em blocos de notas
e no didrio de campo da pesquisa foram pensados e valorados a partir das ideias de Mills (1975)
e Winkin (1998), que apresentam estes espacos como lugares também de fabricagdo da
pesquisa, nos quais € possivel repensar os detalhes da caminhada, ampliar a visdo sobre o
caminho tragado, reconstrui-lo na retomada de alguns movimentos para uma ampliagdo no
desenvolvimento das etapas. Os registros também servem como espacos para reflexdao sobre o
que se esta desenvolvendo, na linha proposta por Bachelard (1977) sobre a vigilancia
epistemologica.

Para realizar uma observacdo distante o suficiente para ndo contaminar o olhar com
pressupostos e proxima para enxergar o que o real estudado apresenta, € necessario saber ouvir,
ver e escrever, o que se deriva de um processo de aprendizado constante, como alerta Winkin
(1998), principalmente no que diz respeito a uma observagao participante. Saber ver para ter
atencao ao que o ambiente expressa em relacdo a dimensdes que interessam a problematica.
Saber ouvir para entender o que € dito nas sessdes, nas conversas dos sujeitos entre si € com a
pesquisadora no processo da pesquisa E saber escrever para conseguir traduzir as observagdes,
organizar logicamente os dados e confrontd-los com as perspectivas tedricas que orientam a

investigacao, para poder interpreta-los.
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2.5 ESTRATEGIAS METODOLOGICAS EXPLORATORIAS

No percurso realizado na pesquisa, procurei construir certa autonomia metodologica
enquanto pesquisadora em um processo constante de aprendizado, no qual busquei realizar o
exercicio também constante de desestruturacdo e reconfiguragdo do meu olhar, despertando
novas angulacdes para ver o objeto de diferentes perspectivas e pensar estratégias de pesquisa
para as situagdes concretas do meu objeto. Construi as movimentagdes no campo a partir de um
planejamento anterior, pensando objetivos das a¢gdes, mas mantendo a programagao aberta de

modo a encarar o processo de modo flexivel. (BONIN, 2014).

2.5.1 O Mapeamento dos espacos de cinema porto-alegrenses

O mapeamento dos espagos culturais que contavam com sessdes comentadas periddicas
(no minimo uma vez por més) foi realizado em etapas. Primeiro olhei a oferta das salas de
cinema de Porto Alegre*!, para descobrir quais cinemas ofereciam este tipo de sessdo. Ao
consultar as programagdes de dois meses de cada um dos cinemas de Porto Alegre, constatei
que apenas os seguintes cinemas realizavam tal oferta: Cinemateca Paulo Amorim,
CineBancarios, Sala P. F. Gastal, Sala Redencdo — Cinema Universitario ¢ Santander
Cultural.

O segundo movimento de mapeamento para descobrir espacgos foi de busca online, tanto
na rede social Facebook, como em matérias jornalisticas e referéncias de outros espacos*.
Nessas incursdes na internet, descobri a Ocupagdo Lanceiros Negros, a Ocupagdao Pandorga,
a Ocupacdo Sarat, o Ponto de Cultura Espaco Escola Africanamente e a Violeta — Casa de
Cultura Popular. Além destes, retomei de minha vivéncia como frequentadora a lembranca de
ter participado de sessdes comentadas em alguns espacos e, averiguando se ainda ofereciam

este tipo de atividade, percebi reincidéncia nos seguintes espacos: Aldeia, Conceito Arte, Vila

4 Sdo elas: Arcoplex Rua da Praia, Arcoplex Vitoria, Arcoiris Boulevard, Arcoiris Bourbon Assis Brasil,
CineBancarios, Cineflix Jodo Pessoa, Cineflix Shopping Total, Cinemark Barra Shopping Sul, Cinemark
Bourbon Ipiranga, Cinespago Porto Alegre, Cinemateca Paulo Amorim, GNC Iguatemi, GNC Lindoia, GNC
Moinhos, GNC Praia de Belas, Guion Cinemas, Itau Cinemas, Sala P. F. Gastal, Sala Reden¢do — Cinema
Universitario e Santander Cultural.

42 Descobri a Ocupagdo Lanceiros Negros em uma reportagem da midia Jornalismo B em novembro de 2015.
Disponivel em: <http://jornalismob.com/2015/11/15/ocupacao-lanceiros-negros-nasce-no-coracao-de-porto-
alegre-organizada-pelo-mlb/>. Acesso em: 16 nov. 2015. Na pagina do Facebook desta ocupacdao havia
referéncias a outras ocupagdes, como a Pandorga, que na sua pagina referencia a Violeta e a Sarai.
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Flores e sessoes dos grupos de pesquisa Estudos em Género, Sexualidade e Saude (EGSS) e
Liga dos Direitos Humanos da Faculdade de Educacdo da UFRGS.

Neste momento, procurei obter informagdes sobre 0s espacos aos quais eu nao estava
familiarizada em incursdes exploratorias em seus ambientes online e verificando ofertas e
formas de divulga¢do de cada um dos espacos. Percebi que os espagos culturais que ofereciam
sessoes comentadas com maior frequéncia eram, por quantidade de oferta: Sala Redenc¢do, Sala
P. F. Gastal, Ocupagdo Pandorga, Santander Cultural e Violeta — Casa de Cultura Popular e,
por isso, defini tais espacos como os locais para desenvolver as observacdes exploratorias. Apos
desenvolver ao menos uma observagdo exploratdoria em cada local, pude perceber a
potencialidade dos trés espacos com maior oferta no desenvolvimento de debates proficuos para
pensar questdes cidadas e de participagdo do publico presente, que eram: a Sala Redengdo, a

Sala P. F. Gastal e a Ocupag¢do Pandorga.

2.5.2 As exploracoes nas sessoes de cinema

Os movimentos de pesquisa exploratoria realizados levaram a um acercamento ao
fendomeno concreto investigado por meio de sucessivas aproximagdes. Nas idas a campo para
observagdo das sessdes, meu olhar foi orientado pelas dimensdes construidas no roteiro de
observagao. Realizei, também, relatorios de observagao pormenorizados apds cada sessao, que
foram retomados na andlise e na reconstrugdo da investigacdo. No inicio da pesquisa
exploratoria, o cenario empirico de referéncia era a Sessdo Plataforma. Depois ele se
reconfigurou e passei a trabalhar com a Sessdo Aurora (como ja foi exposto) na qual, além de
idas iniciais* a Sessdo Aurora para perceber se tinha potencial para a pesquisa, foram realizadas
duas exploragdes empiricas, nos dias 12 de setembro e 17 de outubro de 2015, nas exibigdes
dos filmes O Tenente Sedutor (The Smiling Lieutenant, 1931, Ernst Lubitsch, EUA, 89min)* e
Paixdo dos fortes (My Darling Clementine, 1946, John Ford, EUA, 97min), respectivamente.
Em relagdo a estas sessoes, em linhas gerais, percebi que no inicio era recorrente uma breve
explicagao dos filmes, como uma leve sinopse em relagcdo ao que se trata e do porqué daquela

producdo estar inserida no ciclo deste ano (em 2015 foi Historias do Cinema Americano). Isto

43 Pontualmente foi realizada uma incursdo a campo nesta etapa de aproximagdo a sessdo (eu ja a conhecia de
minha relagdo como espectadora no espaco, mas essa foi a primeira que observei para a investigagao), realizada
no dia 27 de junho de 2015, sessdo do filme O Franco Atirador (The Deer Hunter, 1978, Michael Cimino, EUA,
183min).

# Os filmes sempre serdo referenciados nos parénteses que seguem o titulo da seguinte forma: titulo original (a
menos que seja 0 mesmo, nesse caso ndo repetirei), ano, diregdo, paises co-produtores e duragio.
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foi feito por dois debatedores que no momento poOs-filme iniciaram a discussdo e,
posteriormente, abriam para os participantes, que incluem um publico cativo de cinéfilos.

Assisti, no dia 4 de marco de 2016, no Santander Cultural, o filme A Jornada do Perddo,
de Matt Duhamel, sessdo comentada pelo psicanalista Robson de Freitas Pereira e pelo
psiquiatra Thiago Gatti Pianca. Nesta sessdo observei a presenga de um publico muito
especifico, de psicologos, que nao debatiam o filme nem a produgao, mas o tema do perdao
num viés espiritual que ndo considerava o filme em si como gancho para a discussdo, tratando
diretamente do tema (descartando o filme do debate que estava sendo desenvolvido). Nesta
entrada a campo, confirmei a impressdo que tive, em sessdes comentadas anteriores*® no espaco,
de que este nao tem um publico cativo nem ligado a quaisquer producdes de cinema, mas seus
frequentadores variam em virtude das mostras ofertadas ligando-se diretamente as temadticas
das sessdes comentadas, mobilizando-se mais pela discussdo sobre determinado tema do que
pelo filme que o motivou ou pelo espago em que se materializa.

Tendo percebido desde o pré-projeto de Mestrado que a Gastal era um polo cinéfilo de
Porto Alegre em sua oferta de sessdes, incluindo as comentadas, nos dias 22 e 24 de margo
observeli as sessoes comentadas no espaco. No dia 23 de margo observei a sessdo comentada na
Sala Redengdo, a de maior publico das sessdes observadas durante esta etapa da pesquisa. Nesse
periodo de exploratoria, realizei um mapeamento das sessdes comentadas que aconteceriam em
Porto Alegre, conforme exposto acima, pensando em diversos lugares e possiveis entradas a
campo para construir delimita¢des*®. Foi assim que descobri a Violeta — Casa de Cultura
Popular, na proposi¢ao do Cine Debate Violeta com o filme 4 gente lua mas come fruta, com
debate de um antrop6logo. No mesmo dia, 31 de margo de 2016, realizou-se a manifestagao
#VemPraDemocracia, e, mesmo sendo de interesse da pesquisa pelo local e oferta, optei por ir
a manifestagdo em virtude de meu posicionamento politico contra retrocessos no momento
socio-historico que estou vivenciando e que me levou a abrir mao da assisténcia dessa sessao.

Mas, entrei em contato com o responsavel pela promocao da sessdao, um dos colaboradores desta

4 Ocorreram sessdo comentadas em outros espacos no periodo de exploragio, tais como a que aconteceu no dia
18 de abril no CineBancarios ou dia 24 de abril na Cinemateca Paulo Amorim. Entretanto, seguindo essa 16gica
de pré-nogdes de minha vivéncia pessoal em outras sessdes que fui assistir nesses espagos, assim como percebi
na sessdo exploratoria no Santander Cultural, ndo observei tais sessdes por estes serem espacos com sessoes de
debate mais formal, isto ¢, espacos de debatedor e publico mais estaticos/rigidos, nos espagos investigados sabia
que os papéis se dao mais fluidos e o debate acontece até se esgotarem as colocagdes, com tempo prolongado
em virtude da participag@o dos sujeitos envolvidos.

46 Aconteceram sessdes no Ponto de Cultura Espaco Escola Africanamente ¢ no Conceito Arte em mesmo dia e
horario de sessdes na Gastal e na Pandorga. Percebendo que estes tltimos eram espagos que apresentavam maior
regularidade na oferta de sessdes comentadas optei por permanecer neles, assistindo a maioria das sessdes por
eles ofertadas que eu conseguisse, e também na Sala Redengdo, para poder construir minha percepg¢ao sobre os
modos em que acontecem essas ofertas.
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ocupagdo cultural que me assegurou que o cine debate era uma pratica do espago e haveriam
outros em breve, o que veio a acontecer na semana seguinte, dia 07 de abril. Essa sessdo tinha
como proposta pensar “Luta e histéria indigena no Brasil”, mas percebi que, apesar da sessdao
contar com a presenga de um debatedor (um indio Pataxé residente no Rio Grande do Sul), o
engajamento dos sujeitos do espaco era escasso € o debate nao se estendeu.

Concomitantemente a isso, um outro movimento de observacao de campo se deu na
assisténcia de duas sessdes sem debate: uma delas, no dia 29 de marco, na abertura do ultimo
ciclo da Sala P. F. Gastal antes de seu fechamento; a outra, no dia 01 de abril, na assisténcia
de um filme com a temadtica da cinefilia. A primeira fez ver nuances de publico da sala, de um
grupo de frequentadores apoiando o espaco no que parecia ser seus ultimos dias ao lotar
coquetel e sessdo, habitando a sala. A segunda demonstrou uma visao excludente do que ¢ a
cinefilia argentina — estritamente povoada por homens em um documentario feito por homens
e para homens, perceptivel pelo tom das piadas dos sujeitos entrevistados ao falar da industria
porno.

No dia 09 de abril assisti, entdo, ao filme PIND3JO5 (2013, Ratl Perrone, Argentina,
150min), uma narrativa que faz uso de variados tipos de linguagem na mesma produgdo, o que
torna o entendimento menos palpavel por exigir conhecimento sobre cinema para acompanhar
o processo. A trilha sonora do filme é composta por musicas, siléncios e ruidos, estes ultimos
sendo menos comuns ao espectador de cinema, mais presente em produgdes experimentais ou
curta-metragens. Constatei que este diferencial na linguagem, além do fato de ser um filme mais
longo, seja um dos motivos para o esvaziamento?’ da sessdo antes de seu término, restando
apenas o debatedor (membro da Associagdo de Criticos de Cinema do Rio Grande do Sul), duas
integrantes do Academia das Musas (grupo de estudos que debate realizadoras de cinema), um
casal heterossexual de argentinos e uma amiga que havia ido a sessao comigo. O debate ficou
num plano da producao filmica e dos recursos utilizados, sendo que os argentinos deixaram o
ambiente antes do término.

No dia 10 de abril ocorreu a primeira sessdo que assisti na Ocupagdo Pandorga, sendo
que realizei uma observacao participante em virtude das logicas do espago. Pela disposi¢ao dos
realizadores no espaco, a espontaneidade do publico e as logicas de proximidades entre os
sujeitos, percebi que este seria um espago com potencial de observacdo das sessdes comentadas,
principalmente pela oferta semanal de sessdes do tipo. No dia 15 de abril, observei a sessao de

Dr Jekyll e as Mulheres (Docteur Jekyll et les Femmes, 1981, Walerian Borowczyk, Franca,

47 Eram 17 pessoas no inicio da sessdo (8 homens e 9 mulheres — dois casais heterossexuais, dois grupos de duas
amigas, 8 pessoas sozinhas), além do debatedor, do programador da sala e da minha amiga.
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95min) na Gastal, quando conheci o movimento Sala P. F. Gastal Resiste, através da fala de
apresentacdo da sessdo feita pelo programador, que explicou que sem a regulariza¢do do espaco
pela Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre seria impossivel fazer mostras e estrear
filmes, mas que continuariam funcionando nos finais de semana num esforg¢o para nao permitir
que fechassem a sala.

No dia 19 de abril estive na Ocupacgdao Pandorga em uma nova observagao participante,
oportunidade em que distribui questiondrios para os presentes, como serd descrito em item a
seguir. No dia 27 do mesmo més, por sua vez, realizei duas incursdes exploratdrias, na Sala
Redenc¢do as 16h e na Ocupag¢do Pandorga as 20h30, momento em que aproveitei para
distribuir novamente questionarios nos espacos. A ultima sessdo exploratoria realizada, dia
03/05, teve um carater diferente, visto que foi minha Unica entrada propositiva a campo,
promovendo uma sessdo com o intuito de pensar possibilidades de intervencdo na etapa
sistematica da pesquisa, o que ndo se concretizou em virtude do redesenho da problematica.

Para pensar aspectos das sessoes com debate nas salas Gastal, Redengdo e na Ocupagdo
Pandorga, de antemao, entendo que a perspectiva que construo para ver os espagos € 0s sujeitos
ilumina aspectos e ndo permite ver outros; tendo consciéncia disso, busquei ter um cuidado nos
procedimentos e na formulagdo de um olhar amplo, com diversas angulagdes, por isso diversas
estratégias foram desenvolvidas e experimentadas. Todos os movimentos realizados na
pesquisa foram descritos e pensados no didrio de campo, que auxiliou na formulagdo dos
relatorios das observagdes e, também, na formulagdo deste texto, servindo para rememorar ¢
refletir sobre aspectos relevantes dos acontecimentos na construcao de conhecimento aqui
empreendida.

Percebi que o mediador aparece nesse tipo de sessdo que estou trabalhando, mas ¢
reconfigurado em relagdo a sua matriz histérica de auxilio para atentar certos fragmentos dos
filmes: enquanto o antigo mediador de cinema era alguém que tinha fun¢dao de completar a
narrativa, hoje (o que percebi a partir de minhas incursdes exploratorias) essa figura dirige a
discussdo para explorar questdes/criticas do tema ou trabalha num sentido de provocar
discussdes para um esclarecimento ¢ aprofundamento sobre as correntes cinematograficas da
cinefilia. Deste modo, as intervengdes do mediador ganham um sentido diferente, sendo um
elemento que esta presente ainda hoje mas transformado, com caracteristicas e modalidades
diversas.

Os mediadores dos espacos estudados também diferem entre si. Na Gastal e na
Redengao eles chamam discussdes cinematograficas sobre determinados temas, enquanto na

Pandorga os filmes servem para pensar a concretude das agdes que o coletivo desempenha para
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o publico do espaco cultural. Ou seja, na ocupacao a proposta de discussado ¢ diferenciada por
ndo se centrar nos filmes, mas no que eles podem suscitar para aprimorar as ac¢des culturais,
educativas e artisticas para a comunidade que participa de suas atividades. Dentre as dez sessoes
exploratodrias analisadas, realizadas nos 3 espagos observados nesta etapa da pesquisa, 4 foram
na Sala P. F. Gastal, 2 na Sala Redengdo e 4 na Ocupa¢do Pandorga. Tais movimentos no
campo me possibilitaram formular percepgdes sobre cada um dos espagos, que explicito na
sequéncia.

As tematicas dos filmes objeto das sessdes foram diversificadas tanto nos proprios
espacos quanto pensando nas exploratorias como um todo, o que se concretizou como uma
pluralidade interessante para pensar diferentes sujeitos que compdem tais sessoes e mobilizagdo
dos presentes. Na Ocupag¢do Pandorga, vale destacar, os filmes ndo seguem uma linha que
converse entre si — o coletivo ndo trabalha com mostras, nem segue ciclos tematicos, mas
trabalha as sessoes individualmente direcionando cada filme para uma reflexao sobre os fazeres
do espaco, sendo relevantes para pensar as agdes enquanto coletivo. Nas salas Redengdo e P.
F. Gastal, por outro lado, os filmes sdo pensados em conjunto e os debates surgem para
aprimorar o olhar dos sujeitos para o ciclo como um todo, sendo representativos ndo apenas na
sessdo comentada em questao.

Nas quatro sessdes que participei na Pandorga nesta etapa da investigagdo, os filmes
tratavam de empoderamento feminino, educagdo, capitalismo/consumismo e movimentos
sociais, e foram problematizados em questdes sociais que se desvinculavam dos filmes para
pensar a realidade vivenciada pelos sujeitos ali presentes. Nas duas sessdes observadas na
Redengdo as tematicas dos filmes respondiam aos ciclos nos quais se encaixavam, versando
sobre representacdo feminina e ditadura brasileira, e levando os debates em dire¢do a tematica
em que as produgdes se enquadravam, mesma logica da Gastal, em que observei quatro sessoes
que se referiam a producao cinematografica africana, periferia negra na Francga, inquietudes da
juventude em uma familia de classe média argentina e cinema fantastico.

As dimensdes que propus no roteiro foram observadas em cada sessao, pensando o que
¢ tipico/recorrente de cada espaco a partir dos eixos propostos € em que diferem. Nos eixos que
propus observar, os espagos demonstram facetas, particularidades, envolvimentos,
intervengoes, distingdes em geral que levam a constatacdes fortes e pistas que possibilitaram
descobertas relevantes para o andamento da pesquisa e que configuraram as escolhas para a
continuidade da investigacdo empirica da fase sistematica. Deste modo, tratarei de cada um dos

espacos partindo dessas observagdes.



53

Na Sala P. F. Gastal, apesar de apresentar a seus espectadores uma projecdo de
qualidade (ininterrupta e transmitindo as cores e tamanhos sem distor¢ao), o som prejudica a
exibicdo visto que a sala ndo € bem vedada, o que ocasiona incomodos visto que tanto sai som
para fora da sala quanto, principalmente, entra som das demais atividades realizadas na Usina
do Gasdmetro para dentro da sessdo, sendo prejudicial para acompanhamento dos filmes. Nesse
sentido, a sala estd em desvantagem em relagdo aos outros dois espacos, que ndo sofrem

interferéncias neste sentido.

Imagem 3 - Comunicado fixado na entrada da Gastal informando que a exibi¢do sofre com
ruidos externos

PEDIMOS DESCULPAS
PELO TRANSTORNO
SONORO DURANTE AS
SESSOES DE CINEMA DA
SALA P E.GASTAL

INFELIZMENTENEM
TODOS OS GRUFOS DO
GASOME TRO
RESPELTAM O USO
COLETIVO DO ESPACO.

Fonte: Foto da autora (1 abr. 2016).

Apesar desta questao em relagdo ao espaco fisico da Gastal, as sessdes tém publico
cativo. A frequéncia geral das sessdes com debate ¢ de 20 a 30 pessoas do publico, além da sala
contar com um projecionista, um bilheteiro e o programador do espago, que se faz presente em
todas as sessdes comentadas ora como mediador, ora como debatedor, sendo sempre dois ou
mais os debatedores encarregados de empreender e provocar a discussao no momento pos-
filme. Eles mobilizam o debate, trazendo um olhar fundamentado sobre a produg¢ao filmica e a
trajetoria de seus realizadores, garantindo aos espectadores informagdes que auxiliam na
compreensdo dos filmes — explicando e explicitando-os, além de relacionar as obras a outras
producdes e filmografias.

Ao longo das sessdes, também atentei para a distribuicdo dos sujeitos no cenario,
pensando agrupamentos, interacdes ¢ comportamentos. Nesse sentido em particular, a Gastal
se caracteriza pelos sujeitos distribuirem-se por toda a sala, posicionando-se separadamente

para assisténcia, sem consideraveis interacdes entre eles para além do andamento do debate,
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que geralmente segue em tom professoral por parte dos debatedores, mas com leves
envolvimentos do publico, que se faz presente assistindo a discussdo e, por vezes, realizando
apontamentos a serem aprofundados pelos convidados para empreender o debate. Estes sujeitos
que participaram das sessdes comentadas eram de diversas faixas etérias, sendo jovens, adultos
e idosos, mas em sua maioria se tratavam de jovens adultos por volta dos 20/30 anos.

A Sala Redencdo, por sua vez, apresenta uma composicio de cenario diferente. E uma
sala maior que a Gastal, que tem uma proje¢do de qualidade e o som ideal (o filme ndo ¢
prejudicado por sons externos), contando com melhor estrutura de exibi¢ao. O responsavel pela
projecao ¢ também o organizador do espago que, por vezes, circula pela sala no momento do
debate. Neste espaco, as sessdes com debate sao empreendidas por um ou mais debatedores
seguindo 0 mesmo parametro professoral e em tom de palestra apresentado na Gastal. A
diferenga que observei ¢ em relagdo aos sujeitos do publico, que comparecem em maior nimero
ao espaco e realizam interacdo verbal maior, o que remete a um debate mais amplo, apesar de
também se centrar muito nos filmes, isto ¢, com baixa intensidade de discussdes que remetam
a assuntos externos as produgdes e outras relagdes possiveis.

Percebi que os agrupamentos no espago sdo variados, a depender do publico presente e
do horario de exibi¢do. As intera¢des no espago observadas foram: entre sujeitos do publico;
entre promotores e receptores; entre funciondrios da sala e receptores; entre promotores e
funcionarios da sala; entre receptores e filmes; e em geral no debate pos-filme. Neste ponto, ha
interacdes possiveis em todos os ambitos e a maneira que os sujeitos se (com)portam varia.
Algo que se destaca no espaco, todavia, ¢ uma maior interacdo na plateia, apresentando uma
sonoridade mais marcante no que condiz a conversas e risos. A partir das observagdes e
entrevistas, percebi alguns tipos de publicos presentes nos debates pds-filme no espago, sendo
diferenciados, a depender dos horarios da sessdo. Nas sessoes das 16h, ha um publico mais
velho, mas também menos engajado aos debates, se fazendo presente geralmente em virtude da
exibicdo filmica em si e retirando-se logo apds a mesma. J4 na sessdo das 19h o publico ¢ mais
jovem (apesar de terem espectadores de todas as idades, o nimero representativo dos sujeitos
encontra-se na faixa dos 20/30 anos) e interessado, o que se coloca como uma caracteristica
interessante em termos de interesses do publico em participar das sessoes € do que esperam da
Sala Redencgao.

A Ocupagdo Pandorga opera com logicas que ndo correspondem as das salas de cinema
investigadas. O espaco fisico onde se dao as sessdes comentadas ¢ uma sala com capacidade
ndo fixa para 24 lugares (as cadeiras ndo sao presas ao chdo, podem ser colocadas em menor

ou maior quantidade a depender da sessao). E um espaco que conta com uma projecao de baixa
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qualidade, na qual hd uma leve distor¢do na imagem apresentada, que fica no formato de um
trapézio com a parte menor em cima, o que nao prejudica a exibi¢ao dos filmes, mas causa certo
desconforto no comeco das sessdes. No que diz respeito ao som, a sala ndo tem recursos de
acustica: tanto da para ouvir o que acontece nos ambientes externos quanto o som dali ultrapassa
os limites fisicos da sala. Entretanto, ela se situa nos fundos da ocupagao e como as atividades
no espaco nao coincidem de horario, as exibi¢des nao foram prejudicadas nesse sentido em
nenhuma das sessdes observadas.

Os sujeitos que frequentam as sessdes geralmente sdo jovens adultos que ja possuem
vinculagdo com o espaco em outras de suas atividades, o que da aos debates um carater de
reflexdao sobre implementagao de atividades, problematizagao cultural e discussao que leve a
pensar fazeres da ocupagdo como um todo. Deste modo, os sujeitos nutrem uma relacao
proxima entre si, distribuindo-se pelo cendrio em agrupamentos, conversando entre si,
interagindo com entusiasmo e comprometimento. Devido a isso, ¢ um espaco com didlogo
acentuado, que em todas as observacdes mostrou-se de reflexdo e engajamento por parte dos
presentes. Mas também em virtude dos participantes serem membros do coletivo, ha sessdes
com poucas pessoas (4 ou 5); mesmo assim, elas sao empreendidas e os debates se colocam de
forma mais horizontal, sem que se tenha um detentor de informagdes, todos cooperando para

pensar a inser¢do da Pandorga no mundo e o contexto social implicado na ocupagao.

2.5.3 A realizacao dos questionarios e das entrevistas com os sujeitos

Os trés espacos que foram foco da etapa de observagdo das sessdes no movimento de
pesquisa exploratdria foram palco de incursdes exploratorias diferenciadas, como exposto no
inicio do capitulo. Minha entrada diferenciada se deu em virtude da relagdo que ja mantinha
com as salas de cinema e o cuidado no contato com a ocupacao. Como eu nao focaria mais em
uma Unica sessdo ou espago, o que me possibilitaria contatar participantes assiduos, optei por
formular um questionario que seria entregue a quem permanecesse nas sessoes até o final dos
debates.

Entretanto, percebi que eram sempre os mesmos sujeitos que permaneciam até o final
das sessdes na Gastal: membros da ACCIRS, do Zinematdgrafo e da Academia das Musas.
Entendo que este ¢ um publico com uma formacao e entendimento de cinema diferenciada, que

opta por viver o cinema em seu cotidiano. Pensando a reconfiguracdo de meu problema de
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pesquisa, optei por ndo entrevistar esses sujeitos, ja meus conhecidos e alguns amigos pessoais.
Entdo, no fim, ndo entrevistei ninguém do publico da Gastal*®.

Na Sala Redencdo realizei tentativas diversas. Tentei falar abertamente com todos os
integrantes da sessdo passando os questiondrios entre os presentes, mas o0s sujeitos nem
seguravam os questiondrios nas maos, seguiam logo para a saida, desinteresse que acredito ter
relagdo com o horario das sessoes e término no fim da noite. Depois tentei falar com os sujeitos
que permaneceram até o final da sessdo individualmente, mas também nao recebi abertura nem
interesse. Na ultima exploratdria na Redencgdo, optei por observar uma sessdo em outro horario,
ao invés da noite fui a sessdo das 16h. No final da sessdo, abordei os trés sujeitos que
permaneceram até o fim e tive abertura de dois deles (um homem e uma mulher) para responder
ao questiondrio. Em contato posterior, o homem aceitou participar, mas disse que ndo teria
disponibilidade até as férias de junho daquele ano, em virtude de compromissos com a
faculdade; a mulher aceitou me conceder uma entrevista, me adicionou no Facebook e quando
nos encontramos para a conversa ela se deu de maneira informal, com fluidez, também devido
a uma proximidade de luta politica, visto que compartilhamos do mesmo posicionamento a
respeito da conjuntura atual do pais (ambas contrérias ao golpe).

Na Ocupagdo Pandorga, primeiro me aproximei do espago indo até uma sessdo como
espectadora convencional, participando da dindmica da sessdo em questdo. Ao perceber que o
espaco tinha potencial para desenvolver debates cidaddos, contatei a organizacdo para me
posicionar enquanto pesquisadora e questionar se poderia participar do espago como tal,
inclusive distribuindo questionarios para os presentes. Tive abertura do coletivo gestor e, na
segunda sessdo me apresentei, tratei da pesquisa e passei questionario entre os presentes —
poucos nao responderam e tive a abertura de 6 deles para contata-los e requisitar entrevistas.
Entretanto, apenas o organizador da sessao aceitou me conceder entrevista em contato posterior.
Dois dos demais participantes demonstraram interesse na pesquisa, mas em tentativas de marcar
a conversa nado indicaram real disponibilidade, remarcando as entrevistas continuamente. Nas
demais sessOes que participei no espago, apenas um espectador que ndo havia participado da
sessdo na qual passei o questionario participou de alguns dos debates, entdo contatei-o em uma

sessao para explicar a pesquisa e perguntar se aceitava participar. Ele at¢ demonstrou interesse

na pesquisa, conversamos bastante sobre cinema e pesquisas, ao que ele disse que s6 poderia

48 Havia conversado com a amiga que me acompanhou em diversas sessdes em forma de entrevista como extrato
do publico da Gastal, mas ela optou por ndo mais participar da pesquisa e, em virtude da reconfiguracdo dos
objetivos da mesma, que passou a se voltar para a Ocupagdo Pandorga e a Sala Reden¢do, considerei que ndo
seria necessario efetuar entrevista com outro representante da Gastal.
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participar da investigagdo depois que entregasse seu Trabalho de Conclusdo de Curso e depois
ndo mantivemos contato, pois ndo mais o vi nas sessdes observadas.

Para conhecer e entender as logicas dos espacos, também optei pela realizacdo de
entrevistas com os promotores. Tal procedimento foi pensado para transcender as informacgdes
obtidas na descri¢cdo geral dos espacgos (seja em seus ambientes online ou em demais aparatos
de divulgacao) e poder entender em que logicas operam conhecendo seus realizadores a partir
de um pequeno retrospecto de cada um para perceber o que de suas trajetérias atravessa a
promogao das sessdes comentadas em especifico e dos espagos como um todo. Na Sala P. F.
Gastal, conversei com Leonardo Bomfim Pedrosa, programador desta sala e também da
Cinemateca Capitdlio, em uma entrevista rapida e objetiva. Na Sala Redengdo fui recebida pela
programadora do espago, Tania Cardoso de Cardoso, a entrevista fluiu com tranquilidade, sem
pressa e com amplitude no desenvolvimento dos topicos. No caso da Ocupagdo Pandorga, para
conhecer melhor o espaco, conversei em outra oportunidade com o mesmo integrante da
Pandorga que outrora fora entrevistado como espectador, visto que ele se colocou a disposi¢ao
para a investigagao e aceitou falar sobre a trajetoria do espaco e seu posicionamento nele.

Trabalhei com os roteiros de entrevista procurando acionar uma conversa que
despertasse um relacionamento com o entrevistado que o deixasse a vontade, respeitando seus
espacos de fala e aproveitando, inclusive, suas divagagdes para relacionar com o que se
procurava entender, trabalhando a potencialidade na escuta e cumplicidade. (BONIN, 2014).
Entretanto, nem todos os entrevistados estavam totalmente abertos nas entrevistas e tive de
enfrentar barreiras objetivamente de tempo para desenvolver os didlogos. Somadas as
observacdes®, as entrevistas ajudaram a entender aspectos relativos as sessdes e relacdes dos
sujeitos com eles. Além de constituirem a analise a seguir, os dados coletados também serviram

para enriquecer a contextualiza¢ao desta pesquisa, no capitulo 3.

2.5.4 Entendendo os espacos a partir das entrevistas

Para além dos dados relativos a cada espago, aqui penso as implicagdes e atuagao deles
para problematizar as apropriagdes dos sujeitos. Comecando pela Sala P. F. Gastal, o primeiro
ponto a se destacar ¢ a natureza dos debates, nos quais se conta com “pesquisadores, criticos ou
cineastas que estudam as obras apresentadas” com o intuito de “contextualizar melhor a obra

apresentada”, segundo Leonardo Bomfim Pedrosa, o programador do espaco.

49 Foram 10 sessdes que serviram a este movimento, nos dias: 22/03/16, 23/03/16, 24/03/16, 29/03/16, 10/04/16,
15/04/16, 19/04/16, 27/04/16 (duas sessdes) ¢ 03/05/16.
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Esse espaco de troca configurado pelas sessdes comentadas, no entanto, ndo se da de
maneira uniforme, de modo a possibilitar sempre entradas dos sujeitos. O que percebi nas
observagoes € que os debates neste espaco sdo, de certa forma, restritivos, ndo possibilitando o
entendimento de qualquer pessoa nas sessoes, visto que eleva as discussdes para um patamar
de quem conhece tal cinematografia ou trajetoria da diretora ou diretor em questdo. E isto

configura um publico especifico, como aponta Leonardo Bomfim:

“A gente nota que existe um publico fiel das sessoes que tém debate. Ha pessoas
que anotam, outras que sempre participam falando. E bem diferente da exibicdo
normal. Também notamos uma diversidade na faixa etaria. Ha jovens,
adolescentes, idosos. E poucas pessoas que trabalham na drea do audiovisual ou
estudam cinema. Geralmente eles so aparecem quando ha alguém da area
debatendo ou um filme (ou projeto) local exibido.”

No entanto, diferente do que aponta Leonardo em relacdao aos estudantes de cinema, o
que percebi nas sessoes foi presenga marcante de criticos, membros de grupos de pesquisa e
coletivos que trabalham com audiovisual, além dos demais representantes do publico ja terem
repertorio cinematografico no desenvolvimento das sessdes.

Por outro lado, na Sala Redeng¢do o publico ¢ mais diverso:

“Ele ¢ bem variado. A gente tem duas sessoes, a das 16h e a das 19h, que
apresentam puiblicos bastante especificos. A tarde a gente tem bastante estudantes
também mas a gente tem muitos aposentados que assistem muitos filmes — tem um
grupo de aposentados em Porto Alegre, um grupo de livreiros de Porto Alegre, que
em qualquer cinema do circuito ndo comercial que vocé for vocé vai encontrar
essas mesmas pessoas. Eles geralmente aparecem mais na sessdao das 16h e das
19h ja ¢ com mais estudantes e com um publico mais geral das pessoas que sairam
do trabalho e que vieram pra sala depois. Mas a gente tem um bom publico, em
média de 35 a 40 pessoas, um pouco mais ou um pouco menos, depende do
momento, mas a gente sempre tem um publico bastante cativo.” (Tania Cardoso de
Cardoso).

As duas salas se aproximam na opg¢ao pela escolha dos debatedores, que busca “alguém
que seja especialista, que tenha estudado uma temadtica especifica que vai ser contemplada na
mostra ou que ¢ especialista sobre a obra de determinado realizador”, como relata Tania
Cardoso, informagao esta confirmada por Leonardo Bomfim na entrevista realizada com ele.
Em contrapartida a isso, a Ocupagdo Pandorga estabelece sua programagao com planejamento

de apenas uma semana anterior a cada atividade, o que estabelece um tipo diferente de sessao
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comentada, que geralmente ndo conta com nenhum especialista, mas o encarregado por guiar o

debate se torna o propositor da sessdo:

“A escolha dos filmes ocorre de maneira bem espontanea. Geralmente, a proposta
surge nas reunioes semanais por um dos membros do Coletivo Gestor Pandorga,
sendo justificada enquanto temdtica que contemple assuntos pertinentes a arte,
cultura e educagdo. Além disso vem acontecendo constantemente de pessoas e
coletivos auténomos parceiras da Pandorga sentirem-se a vontade para sugerir
filmes e contribuirem com a organiza¢do das sessoes. [...]As metodologias
utilizadas para os debates sdao variadas, deixando o organizador responsavel pelas
sessoes escolher e experimentar a abordagem que acredita ser a mais pertinente.
Mas a maioria dos eventos se desenvolve com a exibigdo do filme e, posteriormente,
uma roda de apresentagdo pessoal, fala das primeiras impressoes sobre o filme,
reflexoes e discussoes sem o encaminhamento rigido de determinados momentos
do filme.” (Integrante da Pandorga, em entrevista).

Como este destaca, na Pandorga as sessdes sao pensadas para “provocar percepgoes,
compreensoes € manifestagdes que possam contribuir para as pessoas enquanto auto superacao
e consciéncia de senso coletivo”, visto que o publico das sessdes geralmente ¢ dos integrantes
do coletivo e s3o poucos os participantes externos a ocupagao. As sessdes comentadas atuam
como formadoras e potencializadoras de reflexdo nos sujeitos pensando suas acdes para o
coletivo e problematizando suas proposi¢cdes em termos de atividades: “principalmente pelo
exercicio constante que se faz de aprender a conviver horizontalmente e respeitosamente,
realizar contribuicdes colaborativas como um habito e buscar incansavelmente ser, fazer,
conhecer, conviver arte, cultura e educagdo”, reitera o integrante da Pandorga sobre a
importancia de sessdes comentadas.

No final da entrevista com a espectadora da Sala Redengdo, perguntei a ela se estava
aberta para descobrir outros espacos com sessdes comentadas e se aceitaria meu convite™® para
participar de sessdes em outros espagos, ao que ela respondeu positivamente e com entusiasmo,
opinando sobre o sentido®! que vé nas sessdes comentadas: “Acredito que o debate amplia nossa
compreensdo em relacdo ao filme e ainda nos apresenta outros pontos de vista, além de
correlacionar o que foi visto com o mundo em que vivemos, fazendo um paralelo entre o filme
e nossa realidade”.

Além dos espacos aqui trabalhados, Leonardo Bomfim destacou a atuagdo do

CineBancarios, da Cinemateca Paulo Amorim e do Santander Cultural. Nesse sentido, cabe

30 Isso porque a essa época pensava em uma pesquisa de intervencdo, como é possivel conferir no item 2.5.5 desta
dissertacao.
3! Essa € uma questdo composta no roteiro de observagdo, mas nesta entrevista surgiu naturalmente na fala dela.
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destacar a fala de Tania Cardoso sobre a necessidade de propor sessdes comentadas em

quaisquer espagos de exibigado:

“Sempre uma sessao comentada valoriza muito mais um filme do que quando vocé
so apresenta o filme. [...] quando a gente gosta de um determinado assunto e
apostamos em uma programag¢do a gente quer que o publico se apaixone tanto
quanto a gente pelos filmes, entdo trazer pessoas que possam falar sobre eles é
super importante.”’

2.5.5 A experiéncia exploratoria de intervenciao

A proposta da sessdo que ofertei no dia 03 de maio de 2016 nasceu de uma necessidade
percebida no contato com o campo empirico de devolver algo para a Pandorga e construir
conhecimento com o coletivo, ndo restrito a trabalhar com ele apenas para coletar dados para
minha pesquisa. Essa condi¢do de me colocar como pesquisadora atuante vem desde o meu
primeiro contato com a Pandorga, quando percebi que ndo poderia apenas observar as sessoes
com certo distanciamento (como ocorreu nos outros espagos). Ali se fazia iminente ser participe
das discussdes — principalmente pela disposi¢ao espacial do lugar.

Na sessdo que participei na Pandorga no dia 19 de abril de 2016, a segunda sessao que
eu participava como pesquisadora-espectadora assistindo o filme e debatendo junto com os
demais presentes, eu estava acompanhada de uma amiga e, enquanto eu passava o questionario
para mapear os sujeitos, o promotor do “cine debate” (nomenclatura que o espaco usa para as
sessOes comentadas) daquele dia sugeriu que eu e minha amiga propuséssemos uma sessao, ja
que estadvamos 14 participando e isso seria uma maneira de nos oferecermos algo também. Me
interessei imediatamente visto que eu vinha pensando em promover uma sessdo voltada a
questdes cidadas em algum dos espagos investigados para pensar diretamente questdes ligadas
a problematica da pesquisa e, assim, tentar envolver parte do publico na discussdo. Isso como
forma de buscar entender como eles realizariam apropriagdes a partir de determinada oferta
filmica articulando seus referentes através de negociagdes de sentido, formulagdo de
significacdes e possiveis conflitos que dessem a ver concretizagdes, possibilidades e limitagdes
nos processos comunicativos na sessdo para a promocdao da cidadania comunicativa
cinematografica.

Assim, surgiu a atividade do dia 03 de maio de 2016, do “empurrdao” de um integrante

da Pandorga para dar algo ao coletivo em termos de discussdes e de crescimento organizativo,
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ao passo que também era produtiva a iniciativa @ minha pesquisa no sentido de ser uma
atividade de proximidade para entender as logicas do espago.

Em linhas gerais, a pratica proposta ndo se diferenciou de outros “cine debates”
realizados na Pandorga, nem se concretizou como potencializadora de discussdes que ndo
fossem possiveis de se realizar em propostas advindas de outros promotores conforme minhas
observagdes. Entretanto, entendi ser esta uma iniciativa requerida pelo espaco e também
interessante a pesquisa, que envolveu planejar a sessdo procurando iluminar questdes cidadas
para serem pensadas pelo coletivo ao inaugurar o debate e destacar as tematicas debatidas.

Comecei a pensar a sessao que promoveria primeiro pela tematica. Em virtude do
aniversario de 20 anos do Massacre de Eldorado do Carajas no dia 17 de abril, me foi sugerida
essa tematica para a sessio”> e passei a pensar a criminalizagio dos movimentos sociais
relacionada com a impunidade das grandes corporagdes, materializada pela tragédia ocasionada
pelo rompimento da barragem da Samarco. Deste modo, sugeri para a sessao comentada um
trecho do filme Nas Terras do Bem-Vird, que trata especificamente do massacre de Eldorado
dos Carajés seguido de uma versao reduzida de /6 Dias: O caminho da lama no Rio Doce. Os
dois filmes se ligavam pela Vale do Rio Doce, envolvida no massacre e na tragédia, o que abre
o debate para a questdo da privatizagdo que, no caso da Vale, veio com uma promessa de
investimento e qualidade e se reverteu em mortes nos dois casos.

No dia 26 de abril de 2016 enviei a organiza¢ao da Pandorga a proposta do cine debate
e eles me responderam que, até o final da semana, a agenda estava fechada, mas que entre os
dias 02 e 08 de maio eu poderia escolher dia e horario para propor a atividade. Neste momento
comecei a me mobilizar para conseguir a participacdo do que chamei de “Facilitadores de
discussao”, sujeitos que se colocariam ali como “entendedores” do assunto e pudessem ampliar
as vozes do debate desde um olhar de dentro dos movimentos, sem coloca-los como
palestrantes, mas como participes do debate que viessem para enriquecer a discussao e fazer
pensar desde outras perspectivas. Assim, cheguei a Sarai Brixner, que integra o Movimento dos
Pequenos Agricultores e é diretora de producdo do programa de TV Vida no Sul, e Isnar Borges,
diretor do Vida no Sul.

Inicialmente, o cine debate havia sido marcado para o dia 05 de maio as 20h. Entretanto,

no dia 27 de abril, as 20h30, estive em outra sessdo na Pandorga e, em meio ao debate, dois

32 A sugestdo foi feita por meu namorado Marcelo Ferreira, que ¢ artista, fotografo, jornalista e possui um vinculo
pessoal forte em relagdo aos movimentos sociais no Brasil, também como ativista do coletivo Principio Ativo
(que encabeca a Marcha Global da Maconha de Porto Alegre) e apoiador da Frente Estadual Drogas e Direitos
Humanos-RS.
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dos membros da ocupacdo disseram que ndo poderiam estar presentes na sessao no dia 05 pois
estaria acontecendo um evento que eles apoiavam, que era o langamento do BiciPonto (evento
comemorativo no Galpdo Makers realizado das 18h30 as 22h para marcar a inauguragdo de 6
pontos de apoio a quem se locomove de bicicleta em Porto Alegre). Devido a isso perguntaram
se a data ndo poderia ser reagendada, o que concordei para que pudesse ter o maior publico
possivel. Consultei os convidados e eles poderiam participar no dia 03, mesmo horario, ¢ a
sessdo foi antecipada para esta data.

A sessdao se consolidou como um exercicio propositivo de questdes, nao
necessariamente a partir de minha mediacao as falas dos sujeitos, mas a partir da proposta
filmica e da abertura que fiz ao ser a primeira a falar sobre os filmes e, assim, nortear o debate,
de certo modo. Ao propor o filme, tive cuidado para ndo alterar a configuracao das sessdes que
j& ocorrem no espaco, realizando-a da maneira que os sujeitos ja estdo adaptados, para poder
ter abertura e engajamento dos sujeitos na participacao. Deste modo, entendo que propor
sessOes comentadas ¢ uma estratégia interessante para levantar questionamentos nos sujeitos a
partir de uma oferta filmica suscitadora, pensando filmes que possam potencializar um debate
de vinculo cidaddo e levem ao amadurecimento dos sujeitos participantes da Ocupagdo
Pandorga™, que também sdo propositores de atividades sociais, 0 que potencializa seu papel
cidaddo. Em virtude do redesenho da problematica da pesquisa para a exclusao dos movimentos
de interven¢do nos espagos investigados, ndo realizei mais propostas de sessdes no espaco
voltadas para a dissertacdo. Entretanto, minhas ag¢des na Pandorga em outros momentos
incluiram propor debates de filmes como os curtas Meu amigo Nietzsche (2012, Fauston da
Silva, Brasil, 15min) e O egresso (2011, Fauston da Silva, Brasil, 20min), que ndo entrarao na

analise desta pesquisa.

2.6 PASSOS NA PESQUISA SISTEMATICA

O desenho de pesquisa sistematica se deu ao longo da caminhada, mas com alguns de
seus passos programados. Na qualificacdo, fora sugerido que o campo ja havia me dado
materiais suficientes para a pesquisa, nas incursdes exploratorias das sessdes observadas e nas
entrevistas pontuais com representantes/participantes dos espagos. Todavia, optei por realizar
ainda mais duas observagdes sistematicas em cada espago, focalizando meu olhar agora de

maneira mais aguda para o momento do debate, que se configurou como o mais relevante para

53 Entendo que tal procedimento também seria possivel em espagos como a Sala P. F. Gastal € a Sala Redengdo.
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a pesquisa, mas ressaltando que seria necessdrio atentar para outras dimensdes também
constitutivas do mesmo (contexto espacial da sala, disposicdo do espaco, oferta que leva a
determinado publico, etc.). Deste modo, observei as sessdes olhando o modo como
desenvolviam os debates, o posicionamento dos sujeitos, as interagdes, as negociagdes € 0s
conflitos, as modalidades de participagdo dos mediadores, promotores e demais participantes.
Nesta etapa, o roteiro de observacao exploratdria foi retomado nas observagdes sistematicas
(ver Apéndice A) para perceber tais elementos relevantes a investigagdo, mas saliento que os
relatérios de observagdo tiveram formato diferenciado, visto que nesta etapa o enfoque da
investigacao ja estava consolidado no momento dos debates, entdo foram descritos (para vias
de diario de campo e problematizagao no capitulo de analise) inseridos em quatro grandes eixos,
a saber: sujeitos presentes no espago, pré-sessao, durante a sessao e pds-sessao.

O enfoque no momento das sessdes, trazendo as entrevistas mais como amparo para
pensar as dinamicas das sessdes com debates, também se deu no momento pos-qualificacdo, a
partir do debate realizado na banca e, posteriormente, decidido em conversas e ponderagcdes
com a orientadora. Para tanto, diferentemente das sessdes anteriores, estas quatro sessdes
assistidas tiveram seus debates gravados, com os audios inteiramente transcritos para poderem
servir, também, como fonte para a analise das sessdes comentadas além de registros que realizei
relativos a reflexdes originadas nos espagos, o que facilitou perceber singularidades nas falas
dos sujeitos.

Para além dos debates pos-filme, também me propus a conversar novamente com
membros dos espagos, procurando perceber particularidades que pudessem ajudar a ver
elementos que concretizavam as agdes nas sessdoes comentadas mas que as antecediam nas
formulagdes. Entretanto, percebi limitagdes nessa abordagem, visto que a abertura dos espacos
para participagdo na investigacao era diferenciada. Enquanto os sujeitos da Redeng¢do eram um
pouco mais receptivos para entrevistas, na Pandorga isso nao se deu. Percebi, nestas
abordagens, que ir formalmente & Pandorga como pesquisadora ndo gerava os efeitos
necessarios, mesmo com sujeitos que integram o coletivo e também realizaram dissertagdes (ha
dois Mestres no coletivo, um em Educagdo e outro em Musica, brasileiro e portugués,
respectivamente). Entdo, mudei minha abordagem, efetuei algumas entrevistas sucintas com
integrantes deste espaco e focalizei no que ele falava de si a partir das observagoes.

As observagoes desta fase foram realizadas nas seguintes datas: 11 de outubro e 07 de

4

dezembro de 2016 na Redencdo; 04 e 23 de novembro na Pandorga®; e, posteriormente,

4 No dia 11 de outubro foi exibido o longa-metragem Era uma vez em Nova York (The Immigrant, 2013, James
Gray, Estados Unidos, 120 min). Dia 04 de novembro foi o Longa-metragem CicloVida (2013, Irmaos Feinstein,



64

conversei com dois espectadores de cada espaco, um mediador da Redengdo, a programadora
da Redengdo e dois integrantes da Pandorga.

Nas entrevistas da Pandorga, como sinalizado anteriormente, as conversas formais nao
funcionaram, no momento das entrevistas ou na tentativa de marcar uma entrevista os sujeitos
nao demonstravam interesse ¢ nem se dispunham a dedicar parte de seus tempos para as
conversas. Por outro lado, as pessoas na Reden¢do se mostravam mais abertas a participar da
pesquisa, a indicar sujeitos e acompanhar o desenvolvimento — pelo menos a figura da
programadora me dava tal abertura — o que levou as entrevistas ligadas a Redengdo serem mais
produtivas para servir a dissertagao.

Deste modo percebi que, diante destas limitagdes relativas as entrevistas na Pandorga,
o momento do debate me dava elementos que os relatos ndo davam. Os integrantes da Pandorga
“dizem” mais sobre o espago e as relacdes que ali acontecem quando participam das sessoes
comentadas e trazem os filmes para seus cotidianos, comentando suas atividades e dificuldades.
Saliento aqui que € preciso perceber essas sutilezas: uma entrevista (ou duas, trés, quantas
forem) que ndo dé certo ndo significa que o espago ndo se disponha a participar, mas por vezes
a abordagem esta equivocada — ndo devemos priorizar falas oficiais, mas balancear o que se
mostra relevante para o desenvolvimento da investigagdo. Nao significa que precise buscar
exatamente o mesmo numero de falas de cada espago, porque na ciéncia os dados s3o inexatos
€ em uma pesquisa qualitativa a comparagdo pode ser um ponto de partida, mas apenas se aliado
a uma caminhada critica e reflexiva.

Neste caso, a op¢ao foi dar énfase aos dados relativos ao momento da sessdao, ao que
acontece no debate, aos registros das gravagdes, buscando nas falas das entrevistas elementos
que somem a observagdo para problematizar o sentido de cada aspecto investigado,
complementando a reconstrucao critica das sessoes.

Na etapa de analise dos dados, desenvolvida no capitulo 5, realizo uma reconstrucao
das sessdes a partir de dimensdes que interessavam a pesquisa desvelar: espacialidades,
composi¢cao dos espagos, perfil dos sujeitos presentes nas sessoes, posicionamento dos sujeitos
no espago, comportamentos, interagdes, além do desenvolvimento dos debates em propostas,

comentarios e participagdes. Ao reconstruir cada dimensao, procurei sistematizar o que € tipico,

Brasil, 77min). Dia 23 de novembro foi o longa-metragem Limpam com fogo (2016, César Vieira, Conrado
Ferrato e Rafael Crespo, Brasil, 84min). E dia 07 de dezembro foi o longa-metragem Hotxud (2012, Leticia
Sabatella, Brasil, 70min). Assim como na etapa exploratdria, essas quatro sessdes foram descritas em relatdrios,
focados no que acontecia antes e durante o debate, sendo este o grande forte da analise da dissertagao.
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0 que se repete nas sessdes observadas. Para tanto, utilizei ndo somente os dados das quatro
sessoes da fase sistematica, mas tudo que observei desde a fase exploratoria.

As sessoes comentadas e as falas dos sujeitos (em entrevista ou nas sessoes, todas
consultadas e autorizadas a serem divulgadas e exploradas analiticamente) levam a refletir sobre
as configuracdes de cada espaco. As entrevistas atuam como elemento que ajuda a
exprimir/revelar/trazer o olhar do sujeito sobre isso, de sujeitos ajudando a analisar cada aspecto
ao se posicionarem. Ou seja, ¢ um cruzamento entre a minha observacgao participante com as
falas, pois € na emergéncia entre tudo isso que enxergo o sentido de cada aspecto, de como se
constréi o objeto pesquisado.

Os dois cenarios empiricos de referéncia divergem entre si, sao de naturezas distintas e
engajamento diferenciado. Enquanto na Sala Redeng¢do busca-se uma formagdo
cinematografica, educar para o cinema, na Ocupag¢do Pandorga os debates voltam-se para as
acoes do coletivo e os filmes servem mais para pensar estas agdes do que para desvelar aspectos
propriamente cinematograficos nos debates.

A reformulagdo, na etapa sistemadtica, do foco desta investigacdo foi acompanhada do
tensionamento de conceitos e de direcionamentos para pensar enfrentamentos e
atravessamentos nos espacos. Deste modo, além das observagdes sistematicas, procurei tecer
compreensdes sobre o que ¢ cinefilia € movimentos sociais, avangos que constam no capitulo
de contextualizagdo. Também foi nesta etapa que comecei a pensar nogdes de espacialidades
para tentar ver o que o espago significa, como por sua disposi¢ao e configuragao espacial,
constitui as sessoes comentadas, reflexao desenvolvida no capitulo de recepcao. E, ainda, passei
a pensar a cidadania vinculada ao aprendizado que pode acontecer em sessdes comentadas de

cinema.
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3 ENTENDENDO OS ATRAVESSAMENTOS QUE CONSTITUEM O OBJETO DE
PESQUISA

Este capitulo busca elencar elementos do contexto que circundam e constituem o objeto
de pesquisa materializado nos dois espagos de referéncia empirica, Sala Redengdo e Ocupagdo
Pandorga. Ambos atuam com exibi¢do cinematografica, mas para problematizar o que constitui
suas particularidades e, assim, procurar compreendé-los, ¢ preciso olha-los do ponto de vista
socio-historico na constante tentativa de perceber seus atravessamentos concretos.

O movimento de contextualizagcdo, em uma investigacao, ¢ realizado com o intuito de
iluminar aspectos que interessam e entender, a partir da perspectiva na qual se configura o olhar
para a investiga¢ao que se esta realizando, o que cerca o objeto de pesquisa e age sobre ele em
diversas instancias. Ao propor uma contextualizag¢do, trabalha-se reflexivamente aspectos
considerados relevantes para pensar a problematica a partir de uma perspectiva historica, e as
transformagdes ocorridas com o tempo, em uma tentativa de vincular o fendmeno especifico
com seu contexto, os detalhes que levaram a determinada situacdo/configuracao.
(MALDONADO, 2011). E preciso destacar que contextualizar implica pensar os ambitos nos
quais o objeto se constitui, os elementos que o envolvem e formam, tendo como eixo articulador
o foco comunicacional/midiatico do problema estudado. (MALDONADO, 2011).

O capitulo esta organizado em quatro eixos. No primeiro trato da midiatizagao
cinematografica, entendendo que ela atravessa a constitui¢do dos cenarios e dos sujeitos
investigados. No segundo, ¢ realizada uma retomada de aspectos relativos a historia do cinema
e sua trajetoria em Porto Alegre. Ja no terceiro eixo sdo destacados os principais cinemas de
calcada da capital gaticha e sua relevancia na configuracao cinematografica do municipio, que
atravessam as praticas concretizadas nos circuitos de exibi¢do porto-alegrenses; isso porque,
retomar a trajetoria dos cinemas de calgada de Porto Alegre (que passam a ser chamados assim
quando chegou a era dos shoppings) auxilia a pensar o que caracteriza as sessoes comentadas
— um contato diferenciado que ¢ estabelecido nestes momentos, mesmo que nao permanecam
na altura da cal¢ada, situando-se em salas diversas e outros espacos culturais que nao
respondem as logicas do capital, visto que as sessdes estudadas se assemelham também por
serem gratuitas. O quarto eixo trata especificamente, entdo, de cineclubes e ocupagoes, para
perceber sua emergéncia no contexto da promogdo de sessdes de cinema acompanhadas de

debates em Porto Alegre, adentrando nas nogdes de movimentos sociais e cinefilia.
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3.1 MIDIATIZACAO CINEMATOGRAFICA

Parto da ideia de que os sujeitos em geral (espectadores, produtores, realizadores,
pesquisadores) realizam produgdes, apropriacdes e produzem significagdes (seja para propostas
filmicas, televisivas, de negocia¢des do cotidiano, etc.) em relagdo com o que trazem, as marcas
do contexto em que vivem, de suas trajetorias e culturas®™. Em situacdes de consumo’®, os
sujeitos habitam os espagos e se apropriam de suas ofertas, ratificando, rompendo e,ou
reconfigurando suas logicas. Mas os sujeitos também estdo inseridos em um processo de
midiatizacdo®’ e aqui interessa em especifico a midiatizagdio cinematografica.

Maldonado (2002) nos lembra que o avango tecnoldgico comunicacional vem crescendo
desde o final do séc. XIX e o papel das midias na sociedade também vem se consolidando: “as
midias configuraram um campo social central nas formagdes sociais modernas. Sao um lugar
obrigado de passagem, defini¢des e publicizagdo dos outros campos, uns com maior
dependéncia que outros, mas todos atravessados pelos fatores midiaticos”. (MALDONADO,
2002, p. 8).

Como processo constante que ¢, a midiatizagcdo atua também como potencializadora de
transformagodes na sociedade, sendo configuradora social ao mesmo tempo que ¢ configurada
pela sociedade, numa retroalimentagdo. (VERON, 2014). Sendo lugar definidor de outros
campos sociais, as midias estabelecem com eles uma relagao de dependéncia — em diferentes
escalas —, garantindo, também, espago de exposi¢ao, divulgacdo e publicizagao nos ambientes
mididticos. Ademais, as proprias midias se ampliaram, ao longo dos anos, de modo a atuarem
em conjunto, se correlacionando: “As midias nos inicios do século XXI apresentam, de acordo
com uma caracteristica historica relevante desde o século XX (radio/TV; fotografia/cinema),
uma interconexao cada vez mais intensa entre elas”. (MALDONADO, 2002, p. 8).

A midiatizagdo, como explica Maldonado (2002), responde a necessidades

mercadoldgicas do capital®®, mas ndo pode ser vista apenas por este aspecto visto que apresenta,

55 Para pensar as apropriagdes realizadas pelos espectadores, dialogo com as ideias de Certeau (1994), Cortina
(2005), Garcia Canclini (2010), Hall (2006) e Martin-Barbero (2002, 2013).

36 Na pesquisa, o consumo foi pensado principalmente no didlogo com as ideias de Garcia Canclini (2010).

57 Para trabalhar o conceito de midiatiza¢do ao longo da dissertagdo, e aprofundadamente neste item, dialogo com
Maldonado (2002, 2011), Mata (1999), Silverstone (2002), Silva (2009), Sodré (2006) e Veron (2014).

58 E parte do capitalismo, ditada pelo modelo hegeménico: “A midiatizacdo é um processo histérico singular que
aconteceu de forma expansiva e intensa no século XX, como necessidade sistémica das formagdes sociais
capitalistas hegemonicas, as quais estruturaram por meio da informatizacao seus modelos financeiros, industriais
e comerciais e suas novas reconfiguracdes. Essas mudancas precisaram, simultaneamente, da construgcdo de
campos sociais e formas de vida simbdlica que sejam coerentes com as logicas produtivas do capital-
informatizado. Os meios de comunicagdo de massa, pouco a pouco, foram transformando-se em megasistemas
transnacionais de multimidia, tipo AOL-TIME-WARNER-CNN que respondem a logica oligopodlica do capital
hegemonico”. (MALDONADO, 2002, p. 6). Mattelart (2009) também apresenta preocupagdes nesse sentido,
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também, uma multiplicidade de possibilidades comunicacionais de informacao, representagao
e formacao. Serve a sociedade como centro das relagdes, “seus produtos (discursos, mensagens,
textos) atravessam diversas formas de vida contemporaneas”. (MALDONADO, 2002, p. 17).

Entendo que a midiatizagdo € um processo no qual as midias atravessam campos,
instituicdes e sujeitos, estruturando mercados, configurando atividades didrias, produzindo
percepgdes; que “o cotidiano esta significativamente agendado pela programacao midiatica:
radio, TV, Internet, jornais, impressos e sons industriais povoam o nosso dia-a-dia”.
(MALDONADO, 2002, p. 7). Desde o inicio da inser¢ao das midias no cotidiano das pessoas,
com os jornais, até os dias de hoje com a amplia¢dao gradual do alcance da internet, as midias
estabeleceram uma inter-relagao forte com o desenvolvimento da sociedade, constituindo sua
existéncia e suas transformagdes nos mais diversos ambitos.

As midias, em suas agoes, tém papel de “articulacdo e poder” na configuragdo social:
“o lazer, o entretenimento, o lidico, o consumo de bens simbolicos e de bens materiais foram
atravessados de forma avassaladora pela acao televisiva” (MALDONADO, 2002, p. 11), o que
¢ parte formadora dos sujeitos enquanto espectadores de audiovisual. Entretanto, a midiatizagao
atua de formas distintas nos sujeitos, seja pelas particularidades que adquire nos contextos
especificos em funcdo das condigcdes de produgdo, distribuicdo e acesso aos produtos
midiaticos, seja porque, dentre outros fatores, os sujeitos tém trajetdrias e vinculos distintos
com as midias e sdo multiplos os contextos que cercam e configuram cada um (socioecondmico,
politico, cultural).

Os processos de midiatizacao geram culturas midiaticas que se tornam matrizes para a
produgdo de sentido, atuando como “modelos” para os sujeitos nas sociedades. Os meios
ganham centralidade na vida das pessoas, estabelecendo-se como lugares de entretenimento e
informacao; sua agdo configuradora deve, entretanto, ser compreendida no concreto dos

contextos socioculturais, nas contradi¢des e conflitos que ai se expressam (MATA, 1999),

Lo que todas esas vias permiten valorizar, en esta nueva comprension de la
sociedad y la cultura como “mediatizadas”, es que mas alla de ldgicas
ineludibles y efectos predisefiados, lo que debemos enfrentar son dispositivos
modeladores, anticipaciones, tendencias y potencialidades cuya realizacion
hegemonica solo podra comprenderse en tanto se revelen los conflictos de los
que forman parte, las desigualdades que refuerzan, las creaciones desviadas y

que reflete sobre questdes de controle/espionagem em um “mundo vigiado”, em especial nos EUA. Pensando
ainda a questdo do capitalismo e suas implicacdes, em didlogo com Sousa Santos (2002), entendo que a
globalizacdo garante controle e poder dos processos de comunicacdo a minoria pertencente a elite — hd um
processo de participagdo e entrada cada vez maior pelas possibilidades do digital, mas os mecanismos de poder
ainda estao fortemente atrelados aos detentores do capital.
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alternativas que suscitan. En suma, los nuevos mundos donde se siguen
manifestando las contradicciones sociales. (MATA, 1999, p. 89-90).

Como modelos centrais, os meios agem propondo sentidos preferenciais. Hall (2009)
apresenta as ideias de codificacdo e decodificagdo, que cabem na discussdo da midiatizagao por
versar sobre o poder das midias ao ofertarem e favorecerem uma leitura preferencial; a
mensagem tem varias possibilidades de leitura, mas ha um enquadramento dominante ou
preferencial construido por quem a produz.

A midiatizag¢do constroi, assim, a experiéncia constitutiva do espectador; constitui uma
ambiéncia®® tecnocultural na qual os sujeitos vivenciam um ethos®® marcado pela relagio dos
sujeitos com as midias. O ethos midiatizado, na perspectiva de Sodré (2006), normatiza as
identidades tanto coletivas quanto individuais, impde formas de ser/viver vinculadas, entre
outros fatores, a necessidades do mercado®’.

O uso dos dispositivos, a interiorizagdo do processo tornando os mecanismos uma
extensdo das pessoas®, altera diretamente modos de ser, constréi modelos a serem seguidos,
introduz crengas, sugere atitudes (SODRE, 2006), o que pode ser relacionado, também, com a
presenca online dos sujeitos, que estdo utilizando as midias e redes sociais como um
prolongamento de si, reinventando as nogdes de publico e privado®. Como lembra Sodré (2006,

p- 22),

3% As concepgdes de Sodré (2006, p. 22) utilizadas abarcam o que o autor denomina “quarto bios”: um bios
(definicdo da existéncia humana) proprio, uma “qualificacdo cultural prépria (uma ‘tecnocultura’),
historicamente justificada pelo imperativo de redefini¢do do espaco publico burgués” que atua atravessando
realidades — a midia atravessando o cotidiano, formando gostos.

% Ethos sdo costumes, condutas, maneiras de habitar o mundo.

1 Em conformidade com as ideias de Silva (2009) em relagdo as concepgdes de Sodré (2006), penso que as
propostas do autor sdo produtivas mas devem ser questionadas por seu viés eminentemente mercantil, por nao
atentar para as contradigdes nem para a presenga, nos meios, de matrizes culturais do universo da recepgao. Nao
¢ aconselhavel seguir de todo o conceito de Sodré, pois “nem tudo responde as logicas do mercado, da tecnologia
e do individualismo” (SILVA, 2009, p. 31), precisamos considerar uma ampliagdo nos termos de incluir nele
questdes que abrangem experiéncias coletivas e que igualmente configuram o ser.

62 Parto da ideia de Silverstone (2002, p. 12): “[...] nossa midia é onipresente, diaria, uma dimensdo essencial de
nossa experiéncia contemporanea. E impossivel escapar & presenca, a representacio da midia. Passamos a
depender da midia, tanto impressa como eletronica, para fins de entretenimento e informagdo, de conforto e
seguranga, para ver algum sentido nas continuidades da experiéncia e também, de quando em quando, para as
intensidades da experiéncia”. O autor, por sua vez, se ampara em Marshall McLuhan para desenvolver suas
ideias da midia como extensdo do homem.

3 Nesse sentido podemos pensar na contribuicdo que Prensky (2001) faz as pesquisas que pensam as relagdes
online ¢ offline ao tratar de uma diferenciagdo entre os usuarios como “digital natives” e “digital immigrants”.
Em virtude das rapidas mudancas tecnoldgicas, um texto de 2001 tratando de varidveis entre usudrios ja ¢ datado
porque os avangos nesse campo se dao a cada ano. Entretanto, a contribuicao do autor segue atual ndo ao tratar
da tecnologia em si, mas dos usos que se faz dela. Os “digital natives” sdo aqueles que transitam sem dificuldades
entendendo como nativos a “linguagem digital dos computadores” (p. 1, traducdo nossa). Por outro lado, os
“digital immigrants” sdo aqueles que “ndo nasceram no mundo digital” (p. 1, tradu¢do nossa) mas se
aproximaram das tecnologias mais tarde em suas vidas sem muita abertura para o que a agilidade das mudancas
pode proporcionar e tendo um confronto direto pela dificuldade de se reconfigurar para as novas temporalidade
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A questdo inicial ¢ a de se saber como essa qualificacdo atua em termos de
influéncia ou poder na construcdo da realidade social (moldagem de
percepcdes, afetos, significagdes, costumes e produgdo de efeitos politicos)
desde a midia tradicional até¢ a novissima, baseada na interagdo em tempo real
e na possibilidade de criag@o de espagos artificiais ou virtuais.

A experiéncia compartilhada que se concretiza no consumo mididtico, aproxima e
distancia seus espectadores. Assim 0 € no cinema, quando o publico estd em uma situacao de
compartilhamento de vivéncias, assistindo um filme no mesmo espago de tempo, no mesmo
espaco fisico, mas apreende a vivéncia de forma distinta. Devido as distintas experiéncias e
competéncias dos sujeitos, o0 mesmo produto, com os mesmos entornos, pode ser interpretado
de maneiras distintas dependendo do sujeito que o evoca.

O que venho argumentando até aqui, para pensar a midiatizagdo cinematografica ¢ que
a midia também forma a experiéncia que, por sua vez, também se molda por “experiéncias
prévias”. (SILVERSTONE, 2002). Deste modo, o que se vive anteriormente molda também a
vivéncia atual, sendo a midiatizacdo um processo que altera costumes, condutas, cogni¢cdes:
uma ambiéncia que atravessa as vidas e cria ethos midiatizados. A midiatizagao
cinematografica age de forma especifica dentro desse campo maior que ¢ o da midiatizagdo,
configurando o espectador de cinema seja em ‘“experiéncias” de recepcdo individuais ou
coletivas, auxiliando a definir competéncias, formando identidades, criando gostos.

O ethos nao se vincula exclusivamente as relacdes com as midias. Uma das outras
formas em que se expressa ¢ através de “imagens dos filmes [que] estampam camisetas,
almofadas, bonés, bottons, que circulam pelas cidades nos corpos dos aficionados” (SILVA,
2009, p. 31) — esses individuos formam um coletivo (mesmo sem terem contato uns com 0s
outros) que se une por um gosto comum, por filmes que se inseriram em suas distintas trajetorias
de modo a transcender a relagdo tradicional do espectador com o cinema, ultrapassando os
limites das salas e dos debates cinematograficos para se transformar em parte das identidades
individuais desses sujeitos ao serem incorporados a elementos que falam de si, como aderegos

e roupas. Tragos da midiatizacio que formou cada um dos espectadores, que tiveram

que se anunciam. Complementando tais definicdes pensa-se também na ideia de que mesmo os usudrios
“nativos” tém suas diferenciagdes, visto que alguns tém conhecimento profundo sobre os ambientes em que
atuam e outros passam pelas plataformas sabendo usar mas sem saber como funcionam e, assim, com menores
chances de transformacédo dentro do digital.
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“influéncias™®* distintas na configuracio de seus referentes, convergem e ligam os receptores
em aspectos comuns®’.

Mas ¢ preciso considerar também que, no ambito da midiatizagdo, os sujeitos
espectadores tém seu repertdrio e sua producao de sentido matriciados por variadas mediagoes,

diversas temporalidades e ambientes. (MALDONADO, 2002).

A compreensdo dos processos comunicacionais contemporaneos supoe,
portanto, uma articulacao de fundo entre processos de midiatiza¢do — como
constructos, campo e materializagdes técnicas — e processos de mediagdo —
como elementos historicos, sociais, politicos e culturais de base; matrizadores
dos jogos, pactos, configuracdes e produgdes de sentido. (MALDONADO,
2002, p. 12-13).

As competéncias culturais constituidas em um ambiente midiatizado também s3o uma
dimensdo mediadora. Entendo mediagdes a partir das propostas de Martin-Barbero (2013,
2002) como dimensdes matriciadoras das relagdes dos sujeitos e seus usos, sem esquecer que
os sentidos construidos dependem de quem os produz e de como isso esta configurado em seus
multiplos fatores, incluindo elementos culturais, historicos, sociais, econdmicos, que
configuram as relacdes e producdes de sentido. Sobre isso, Maldonado (2002, p. 18) explica:
“os leitores, telespectadores, ouvintes e internautas t€ém uma diversidade de opgoes, de fontes
alternativas e de mediagdes vitais” e, deste modo, “a construgdo de suas significagdes ndo segue
uma linha determinada e as possibilidades de criagdo sdo concretas”. As mediagdes sdo
multiplas e para cada objeto hd de se construir as dimensdes relevantes para entender essa
instancia para a pesquisa.

Atentando para a questao de que a posicao social dos sujeitos ¢ um aspecto configurador
das apropriacdes realizadas (MARTIN-BARBERO, 2002), penso a questio da regulagdo, visto
que mesmo a produgdo de discurso ¢ atravessada por esse aspecto, sendo reorganizada em
termos de “poderes” e de uma apropriagdo que se intenciona pré-determinada (FOUCAULT,
1998), o que fala da questio da dominagdo também. E preciso, ainda, atentar para a inconstancia
das midias, para as suas mutagoes e adequagdes, o que Verdn (1976) ja apontava em relagdo a

midia mais tradicional nos discursos dos jornais.

64 Hjarvard (2014) afirma que “de uma perspectiva de midiatizagdo, a midia pode exercer influéncia em uma
variedade de dominios institucionais, mas o resultado dessa influéncia pode ser variado devido a interseccao da
midia com outras logicas” (p. 27). Compartilho da ideia de que a midia age sobre o individuo, mas que isso
depende de seus referentes desde a infancia, do que o formou e de como se dao suas ldgicas de consumo.

65 As midias abrem “novas maneiras de articular desejos e de influenciar e agradar. Efetivamente, novas maneiras
de fazer, transmitir e fixar significados”. (SILVERSTONE, 2002, p. 47).
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No caso desta pesquisa penso, entdo, a midiatizagdo como processo cinematografico
que vai se estruturando, historicamente, um campo com determinadas caracteristicas de oferta
cinematografica. A partir dai se constituem, entre outros aspectos, distin¢cdes entre diversas
cinematografias e na configuragdo concreta da midiatizagdo nos contextos cinematograficos.
No caso especifico dessa pesquisa, que focaliza os processos comunicacionais dos sujeitos nas
sessoes comentadas de cinema, pensar a midiatizagdo implica reconhecer tendéncias que
atravessam as propostas das sessdes mas também as competéncias/matrizes cinematograficas
dos sujeitos, visto que o espectador ¢ construido a partir do ambito da midiatizacdo
cinematografica e das transformacdes no ethos midiatizado. (SODRE, 2006). A midiatizacio
cinematografica atravessa a constituicao dos sujeitos formando-os desde os primeiros contatos
com o cinema; formagdo essa que vai sendo reordenada e valorada constantemente por eles,
que também agem e a reconfiguram ao longo de suas trajetorias. Mas ¢ preciso considerar,
também, que os sujeitos tém experiéncias, conhecimentos e culturas diferenciadas constituidas,
também, numa trajetoria de vida. Todos estes elementos podem constituir a natureza dos

debates empreendidos nas sessdes que investigo.

3.2 ASPECTOS RELATIVOS AO CINEMA DE PORTO ALEGRE: CONTEXTO
CINEMATOGRAFICO E CINEMAS DE CALCADA

Pensando especificamente aspectos da midiatizagdo cinematografica e em sua
concretizagdo no contexto de Porto Alegre, inicio esse item com uma retomada historica de
aspectos da trajetoria de consolida¢dao do cinema. O cinema surge na ultima década do século
XIX. No inicio, era uma atividade desenvolvida pelos pequenos comerciantes, proprietarios de
lojas de conveniéncias, que realizavam exibicdes em suas mercearias. A partir do crescimento
do publico e do lucro, ainda no inicio do século XX, pensando o contexto cinematografico
estadunidense (que foi um referente para o crescimento do cinema mundial), houve a expansao
do cinema e as exibigdes passaram a ser feitas em galpdes com ingressos a um niquel — e, devido
a isso, foram chamados de nickelodeons. Estas foram as primeiras salas exclusivas de cinema.
Antes haviam exibi¢des curtas — de cerca de cinco minutos — em ‘“casas de espetaculo de
variedades, onde era possivel beber, comer e dangar”. (SILVA, 2009, p. 33). Esses antecessores

dos nickelodeons (que inclusive herdou o mesmo publico, composto por pessoas de baixa®®

% Antes o cinema era considerado popularesco, ndo representando a cultura oficial/respeitavel, sendo apenas
consumido pelos sujeitos da periferia. Com o tempo e a exibi¢do em lugares fechados (menores) a atividade foi
sendo elitizada e tornando-se representativa da classe média. O cineclubismo, que serd abordado em seguida
nesse capitulo, também serviu para levar ao publico com maior poder aquisitivo as exibigdes e inaugurou espagos
de debate sobre as produgdes e suas implicagdes. (SILVA, 2009).
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renda) eram denominados vaudevilles, nos Estados Unidos da América (EUA), music-halls, na
Inglaterra, e café-concerts, na Franga. Nos EUA houve ainda o penny arcade, no qual existia
um projetor com visor individual (o quinetoscopio desenvolvido Thomas Edison) que dividia a
aten¢do do publico com maquinas de jogos, seguindo a mesma linha dos vaudevilles.

Nessa fase dos nickelodeons, as exibi¢des eram compostas ndo por longa-metragens,
caracteristicos atualmente, mas por conjuntos de curtas que somavam aproximadamente trinta
minutos. Os nickelodeons foram expandidos para redes de exibicdo e seus proprietarios
passaram, também, a produzir filmes. Em meados de 1908 os produtores comegaram a apostar
em novos géneros (D. W. Griftith foi o primeiro) para alcangar todas as faixas de publico. Aqui
0 cinema comega sua transi¢do para virar espetaculo de grandes proporgoes. (CALIL, 1996;
MACHADO, 2009).

Cerca de um ano apos a primeira proje¢do no langamento do cinema, Porto Alegre
inaugura esse mercado e, em 05 de novembro de 1896, a Pharmacia Jouvin realiza a primeira
exibicao de filmes. Apenas doze anos depois, em 1908, ¢ inaugurada a primeira sala fixa de
Porto Alegre®’, o Recreio Ideal.

Os primeiros cinemas da capital rio-grandense caracterizam-se pela grandiloquéncia.
Sdo espacos com capacidade para, em média, 1.000 espectadores®®, situados majoritariamente
no Centro e em suas proximidades — formando uma Cinelandia. Entre os anos 20 e 30 o cinema
superou o teatro, tornando-se a principal forma de lazer, iniciando a sua “era de ouro”.
(ZANELLA, 2006). No periodo da Primeira Guerra Mundial (1914-1917), iniciam-se os

processos de alteracao estilistica dos cinemas e amplia-se a abrangéncia estadunidense:

Com o advento da Primeira Guerra Mundial a industria cinematografica da
Europa ficou enfraquecida em todos os aspectos, sobretudo, na etapa da
produgdo. Os reflexos desta situagdo incidiram também na América Latina
com a impossibilidade de comprar filmes virgens e equipamentos com pregos
acessiveis no mercado europeu, afetando também a producao de filmes nesses
paises. (MACHADO, 2009, p. 81).

A Segunda Guerra (1939-1945) ratifica a expansdo do cinema dos EUA pois Alemanha,
Inglaterra, Franca, Italia e Japao, que se destacavam no ramo, sofrem com a desestruturagao de
suas economias e logo Hollywood adquire grande faixa do mercado gracas a baixa

concorréncia. Entretanto, segue certo nacionalismo nas produc¢des realizadas pelos paises que

87 A primeira sala do Brasil abriu no Rio de Janeiro, em 1897, era o Saldo de Novidades.

% Qs dados informados sobre a histéria dos cinemas de calgada da capital foram retirados dos levantamentos
disponiveis nas publicacdes de Gastal (1999) e Zanella (2006), que realizam um mapeamento da cinematografia
de Porto Alegre em vinculagdo com a realidade atual.
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perderam a Segunda Guerra e sdo lancados clédssicos do cinema durante o periodo. (FABRIS,
20006).

A cada reformulacdo do cinema, crescia seu publico e os anos 40, quando inicia a
sonorizagdo dos filmes, sdo o auge dos cinemas de cal¢ada porto-alegrenses. A transi¢do do
cinema mudo para o falado ¢ a adigdo de cores as peliculas mobilizou os espectadores,

melhorando a linguagem e a experiéncia deles. (SILVEIRA NETO, 2001).

No esforgo para compreender os motivos que levam aos processos de
mudanga que se refletem no desempenho de bilheteria dos filmes, Graeme
Turner (1997, p. 28) mantém no horizonte da reflexdo o modelo do longa-
metragem narrativo, “Gnico modo de formar e manter um publico”,
argumentando que qualquer mudanca tecnoldgica é, numa primeira instancia,
determinada por uma necessidade econdmica, mas que também atende
necessidades culturais, estéticas ou politicas. Um exemplo so as telas amplas
introduzidas no inicio da década de 1950 para fazer frente ao surgimento da
televisdo. Nem o cinerama, nem o cinemascope atrairam publico por suas
especificidades, mas somente quando a inovagdo tecnoldgica dissolveu-se
numa narrativa envolvente para o espectador. (LUNARDELLI, 2008, p. 35).

Assim, outras midias atravessaram a popularizagdo do cinema e a criagdo de

competéncias audiovisuais, o que ¢ o caso da televisdo.

A midiatizagdo televisiva na América Latina a partir dos anos 1960 -nos anos
cinqlienta ainda o radio era a midia hegemdnica- atravessa o conjunto das
classes sociais, das regides, dos paises e estrutura um campo audiovisual de
abrangéncia internacional. Nesse processo, situa-se a TV como um subcampo
midiatico articulador de importantes processos de mudanga sociocultural (do
rural para o urbano, do presencial para o midiatico, do local para o nacional e
do nacional para o mundial) que caracterizaram o processo de constitui¢ao das
sociedades midiatizadas de hoje. Os jogos de poder politico contemporaneos
foram construindo, a partir desses anos, um dos seus componentes estratégicos
cruciais: os jogos de hegemonia televisivos, sem eles ndo se poderia
desenvolver estratégias fortes de articulagdo e poder. O lazer, o
entretenimento, o ladico, o consumo de bens simbolicos ¢ de bens materiais
foram atravessados de forma avassaladora pela agdo televisiva. Esta midia
concentra os fluxos financeiros na area, obtendo os maiores investimentos
publicitarios e estruturando as maiores redes mididticas que t€m como eixo de
construcdo a TV (exemplo Organizagoes Globo no Brasil: jornais, revistas,
editoras, industria discografica, nicleos de produgao audiovisual, empresas de
TV por assinatura, escolas de formagdo de profissionais, empresas de
Internet). Os grandes conglomerados televisivos como Televisa (México),
Venevision (Venezuela) e Globo (Brasil) sdo parte central de suas redes
midiaticas. Os mercados latino-americanos de produtos midiaticos nao teriam
sido possiveis sem sua configuragdo a partir do eixo TV. Musica,
midiodramas, noticias, programas infantis, humor, filmes, programas de
entrevista, etc. encontraram no espago televisivo a possibilidade de
continuidade e mudanga. (MALDONADO, 2002, p. 11).
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Para manter os mercados nacionais ativos e representativos na economia interna, os
paises criaram cotas minimas de exibi¢do nacional, que variavam até 50% — assim, era possivel
controlar, em parte, o crescimento estadunidense. (GARCIA CANCLINI, 2010). No caso
brasileiro, porém, o encerramento das atividades da Embrafilme pelo Plano Collor®
desvalorizou o cinema nacional. A estatal desativada apoiava financeiramente a produgao de
filmes brasileiros, mercado que apos essa queda nio chegou a se recuperar de todo’’. O caso
brasileiro exemplifica o que aconteceu nos cinemas latino-americanos por volta dos anos 80 a
medida que as politicas culturais dos paises seguem “desconhecendo a importancia das
comunicagdes de massa”. (GARCIA CANCLINI, 2010, p. 146). O investimento dos paises
latino-americanos ndo enxerga o cinema como problematizador das vertentes culturais e
identitérias locais, eles se “limitam as belas-artes, e um pouco as culturas indigenas e rurais, ao
artesanato e as musicas tradicionais”. (GARCIA CANCLINI, 2010, p. 146).

A entrada de redes de exibigdo estrangeiras no circuito, a falta de seguranga e questdes
técnicas, como qualidade de projecao e conforto, foram fatores que contribuiram para a
transi¢do do publico de cinema para novos lugares e para a deterioracdo dos cinemas de calgada,
iniciando a era dos shopping centers. A partir das ideias de Garcia Canclini (2010) é possivel
pensar que, na transicao gradual das salas para os shoppings, transferem-se também as demais
atividades sociais e perde-se o vinculo identitario com a cidade pois o centro se desloca para
um ambiente universalizado, semelhante em todos os lugares.

Em Porto Alegre, o primeiro cinema localizado em um shopping center, o Studio Center
—no Centro Comercial Jodo Pessoa ¢ inaugurado em 1973. Nos anos 80 os shoppings ganham
maior espaco na capital, mas € nos anos 90 que eles se consolidam como espacos multifacetados
hegemonicos: até 1990 somente uma sala de cinema estava localizada em shopping, ja em 1997
esse numero sobe para 22. (RECHENBERG; GOELLNER; CAPARELLI, 2000, p. 284-285).
Além dos centros urbanos terem sido reinventados, houve uma mudanga no publico que passou
a contar, também, com a audiéncia a domicilio, dividindo a assisténcia filmica, que antes s6 se
dava nas salas de cinemas, com os videos — videolocacdo, acesso online, streaming de video

etc.

% Caracterizou-se, em suma, pela extingdo de empresas publicas, fundacdes e autarquias. Foi uma série de reformas
econdmicas que visavam a estabilizacdo da inflagdo inicialmente denominadas Plano Brasil Novo, mas que
acabaram por serem relacionadas diretamente a figura do entdo Presidente Fernando Collor de Mello (1990-
1992).

79 No dia 26 de junho de 2014 o cinema nacional brasileiro conquistou uma vitéria ao ser adicionado ao artigo 26
da lei 9.394/96 (que rege as diretrizes e bases da educacdo nacional) o inciso 8°, que obriga a exibicdo de no
minimo duas horas mensais de filmes nacionais nas escolas de educacao basica como componente complementar
da grade curricular.
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[...] ainvencao do videoteipe revolucionou a televisao e logo permitiu o acesso
de produtores independentes ou alternativos a prdxis cinematografica e de
televisdo. A massificagdo do consumo de bens eletroeletronicos, orientada
pela imprescindivel necessidade de expansao do capital; gerou, simultanea e
paradoxalmente, uma tendéncia de queda nos custos e nos precos dos produtos
de recepgao e producdo de comunicagao e informacdo. Popularizou-se o radio,
a TV, o video, os aparelhos de som e iniciou-se — na América Latina — a
popularizacao do microcomputador e da Internet. (MALDONADO, 2002, p.
6-7).

Essa nova possibilidade de vivéncia cinematografica (realizada em casa) coloca o
cinema em outra perspectiva, modificando a experiéncia anteriormente constituida de
espectador; os filmes ganham, agora, modos diversos de fruicdo, de apropriacdo e de
interpretacdo a medida que o siléncio ndo ¢ mais necessario, que a intera¢ao se modifica, o que
também leva a uma mudanca nas ambiéncias das salas de cinema, visto que elas tendem a se

aproximar mais do aconchego e da comodidade das casas.

S6 com a construg@o de salas permanentes, a partir de 1905, comegam a se
formar habitos de percepcdo e de assisténcia, uma nova distingdo entre o real
e 0 imaginario, outro senso do verossimil, da solidao e da ritualidade coletiva.
Aprendeu-se a ser espectador de cinema, a ir periodicamente as salas escuras,
escolher a distancia adequada da tela, desfrutar os filmes em solidao ou
acompanhado, passar da intimidade da proje¢@o ao intercambio de impressdes
e a celebracao gregaria dos astros. [...] O que fica de tudo isso quando os filmes
sdo vistos na televisdo, em um comodo iluminado da casa, cortados por
anuncios publicitarios, pelo telefone ou pelas intervengdes discordantes do
resto da familia? Em que se converte o cinema quando ja ndo se vai ao cinema,
mas ao videoclube — ou quando se vé o que a TV transmite ao acaso?
(GARCIA CANCLINI, 2010, p. 159).

As formas de se assistir filmes se ampliam, ja ndo € preciso sair de casa para isso e
muitos tendem a se sentir mais a vontade assim. Isto ndo aponta para uma diminui¢do do
mercado, inclusive se assistem mais filmes do que nunca, e as experiéncias filmicas
encontraram novas possibilidades. (GARCIA CANCLINI, 2010). Deste modo,
inevitavelmente, os cinemas de calgada perderam boa parte do seu publico, que passou a
estabelecer relacdes de proximidade com o meio com o qual se relaciona. As salas mudam suas
roupagens, mas permanecem atrativas a todas as faixas de publico (GARCIA CANCLINI,
2010), entre outros fatores, por suas ofertas plurais, colocando-se como ponto de encontro de
um publico segmentado, e por ainda terem suas marcas na configuracao das identidades
culturais de seus espectadores. (ZANELLA, 2006). A transi¢ao do cinema e a popularizagdo da

televisdo mudou o consumo audiovisual, levando-o a publicos que anteriormente ndo o
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alcancavam, da populacdo a margem da sociedade, rompendo com a cultura “elitizada” para o

171

avanco da cultura oral’’ com as produgdes de TV e cinema mais acessiveis.

Se antes os cinemas caracterizavam-se por grandes salas de 2.000/3.000 lugares — caso

dos cinemas Apollo’ e Coliseu”™

, respectivamente —, agora as pequenas salas garantem a
audiéncia segmentada, maiores ofertas de filmes, maior abrangéncia de estilos, mais opcdes de
lazer’®. E como se nessa redugdo do espago se adquirisse uma relagio mais intima com o
ambiente, como se em alguma medida o espectador estivesse na sala de sua casa assistindo
televisdo, mas com o atrativo do conforto das poltronas e das lojas de conveniéncia. Isso, sem
esquecer da magia do cinema.

Todavia, é preciso considerar que a bilheteria” das salas de shopping passa a significar
basicamente lucros, o que se almeja com os filmes escolhidos. Porém, atualmente, também em
virtude do aumento do nimero de salas e da segmentagdo do publico, hd espaco tanto para o
cinema que gera reflexdo (alguns chamam de “cinema de arte”) quanto para os produtos mais
vendaveis da industria cultural cinematografica. Saliento, que € no primeiro tipo que acontecem
as propostas de sessOes comentadas, geralmente gratuitas.

Na relagdo com a televisao, ha uma troca constante e proficua, que leva a uma queda do
cinema, mas apoés a adaptacgdo leva ao crescimento de ambos. Como argumenta Rossini (2009,
p. 9), “vieram do cinema muitos produtos que preencheram a grade televisiva. J4 do lado do
cinema, ¢ possivel perceber o0 modo como o surgimento da tevé influenciou em uma nova

postura frente aquilo que era produzido e, até mesmo, em novos experimentos estéticos”.

71 Maldonado (2006) explica que o radio e o cinema acompanharam e formaram a populagdo rural que migrou
para as capitais constituindo suas matrizes culturais, tendo essas midias papel educativo e de proximidade. Como
argumenta o autor, “Cabe lembrar que na América Latina a expansao midiatica televisiva, a alta exposi¢ao das
pessoas a programacao foi possivel, também, se consideramos as competéncias culturais, pela tradi¢do oral,
plastica e visual das culturas autoctones e locais. A cultura letrada e erudita no subcontinente tem sido parte das
elites ilustradas. O indio, o negro, o migrante europeu (na maior parte originario dos setores pobres da populagao
nos seus paises de nascenga) ¢ a grande maioria de pessoas que constituem as sociedades latino-americanas tém
uma forte estruturacdo da cultura oral, dos sons, da plastica e das imagens”. (MALDONADO, 2002, p. 12).

2.0 cinema Apollo foi fundado em 1914, sendo o primeiro a funcionar com um projetor produzido em Porto
Alegre. Era um Cine Theatro, com disposic¢ao de lugares dividida em dois niveis: primeira e segunda classe, com
1554 e 450 lugares, respectivamente. Foi um dos primeiros cinemas da capital alcangando renome no mercado
da época.

730 Coliseu foi fundado em 1915 e alcangou renome nas décadas de 1920 e 1930, mas fechou nos anos 1950 e
em seu lugar foi construido o edificio Coliseu e uma agéncia do Banrisul de mesmo nome em homenagem ao
cinema. Tal como o Apollo, era de propriedade de Eduardo Hirtz, que nomeia uma das salas da Cinemateca
Paulo Amorim (cinema de rua Porto Alegre, situado na altura da calgada, com entrada exclusiva).

74 Mais opgdes de filmes em cartaz aliada a localizagdo dos complexos de exibi¢do nos shoppings.

75 As leituras no ambito do cinema me levaram ao entendimento de que a bilheteria concretamente representa
apenas uma parte do lucro. A variedade de filmes e o trafego de pessoas abre outros comércios mais rentaveis.
Ou seja, apesar de os espectadores dirigirem-se aos cinemas motivados pelos filmes, o lucro vem
majoritariamente dos produtos oferecidos no entorno, a saber: alimentos proprios para o momento de exibicao —
pipoca, refrigerante, balas e sorvete (que passam a ser uma espécie de pré-requisito, companhia para todos os
filmes) — ¢ itens tematicos dos filmes — copos, chaveiros, potes, camisetas, etc.
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A reinvengdo do fazer cinema, com o aprimoramento de tecnologias, o reinaugura,
recria a novidade e chama publico. Primeiro o 3D, depois 4D”’, estratégias para manter o
publico, diferencial que transforma a experiéncia de assisténcia filmica. A parte a constante
reconquista do publico, uma inovacdo necessaria para a manutencao das salas de cinema ¢ a
implementagdo de salas digitais. Zanella (2006) aponta que a mudanca ¢ essencial para o
mercado, garantindo agilidade aos langamentos e diminuindo tensdes decorrentes do transporte
das peliculas. As experiéncias das salas menores (de fora dos grandes shoppings) nao
conseguem oferecer os aparatos tecnologicos das demais, porém, as salas de cinema de calgada
(como Guion e Cinemateca Paulo Amorim) e outros espagos de exibicdo nao situados em
shoppings mantém seu publico justamente por garantir o diferente, tanto em termos de oferta
filmica quanto em estilo dos espagos.

A decadéncia dos cinemas de calgada, na visdo de Zanella “[...] acompanhou — e ¢
também um reflexo — da degeneracao das areas centrais e periféricas das grandes cidades”.
(2006, p. 16). O que este autor trata por degeneracdo ¢ uma mudanca significativa no publico
do Centro da capital decorrente de seu esvaziamento cultural. Até a década de 1980, a regido
central de Porto Alegre abrigava a vida social urbana da cidade, concentrando as atividades. A
partir da migracdo destas atividades para lugares mais “seguros” e que as concentram
facilitando o alcance de seu publico que ndo precisa se deslocar (os shoppings apresentam
variadas alternativas, tudo em um s6 ambiente), o Centro passou a ser um bairro no qual as

pessoas passam, mas ndo realizam atividades culturais’®

, em geral.

Em meados dos anos 1990 comega a revitalizagao cultural do bairro que por muitos anos
concentrou as atividades da cidade. Nascem espagos proprios para a valorizagao do Centro e a
preservacao de sua historia, além de servirem de palco para o crescimento cultural da cidade e
de seus habitantes’, entre eles surgem as propostas dos cinemas da Sala P. F. Gastal, do

Santander Cultural e da Cinemateca Paulo Amorim e de ocupagdes, como a Violeta — Casa de

Cultura Popular e a Ocupagdo Pandorga, além das propostas de cineclubes, realizadas em

76O 3D garante a exibigdo uma dimensdo espacial. Esse tipo de filme d4 ao espectador a impressdo de que “sai”
da tela.

770 cinema 4D caracteriza-se pela exibi¢do de um filme 3D somada a efeitos fisicos na sala, em sintonia com o
filme: agua, vento, cadeiras que movimentam etc. Os espectadores participam da historia, uma experiéncia de
sensacoes fisicas.

78 Zanella (2006, p. 82) aponta em relagdo a isso que “[...] nas tltimas décadas o centro de Porto Alegre passou
por uma clara degradacao, tanto nos aspectos fisicos (arquitetura, transito, polui¢do sonora e visual, etc.),
quanto nos sociais (seguranca, lazer, etc.). A decadéncia do Centro [...] o esvaziamento do comércio local (aqui
se incluem os cinemas) nele situado”.

7O Centro Cultural CEEE Erico Verissimo, por exemplo, ¢ inaugurado em 1994, o Santander Cultural em 2001,
a Cinemateca Capitolio em 2015, entre outros.
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diversos espacos, ndo exclusivamente salas de cinema. Nesse sentido, percebe-se que ha
publico para todos os tipos de espaco.

Os cinemas situados nos shoppings apresentam-se como uma realidade viavel e comoda
aos espectadores por questdes de localizagdo e seguranca. Por outro lado, os cinemas que nao
se situam em shoppings e mesmo os demais espagos culturais que exibem filmes continuam se
fortalecendo, alguns inclusive retomando o estilo dos tradicionais cinemas, mas de forma
reduzida e mais convencional pela disposi¢do dos espagos e pela oferta mais proxima do
espectador, sem o distanciamento comum aos cinemas de shopping.

Os espacgos culturais e demais salas de cinema apresentam uma programagao
diferenciada, com titulos de nacionalidades que geralmente ndo entram em cartaz nas salas dos
shoppings®, ainda assim, esta programacio diferenciada privilegia obras de nacionalidades
variadas e as producgdes nacionais ndo conseguem estar tdo presentes. Isto se da devido a
questdes de mercado de exibicdo, entre as quais € preciso considerar que, para poder produzir,
distribuir e, por fim, exibir filmes nacionais, ¢ preciso de politicas publicas que apoiem tal
processo, Visto que o cinema estrangeiro ja tem espago conquistado no circuito de exibigdo
nacional (BERNARDET, 1979) e disputar com tais produgdes se torna mais dificil para
produgoes de logicas distintas € novas, visto que estas tém menor investimento financeiro. A
formulagdo de leis que garantam o fortalecimento da produgdo cinematografica brasileira (ndo
respondendo ao circuito do lucro) impulsionaria o crescimento dessa midia a nivel nacional e a
visibilidade do pais com exibi¢gdes em festivais e mesmo em cinemas localizados em outros
paises.

A relagdo do cinema com as demais midias o modificou com o passar dos anos. A
chegada da televisdo nos anos 1950 ndo gerou integragdo, mas uma ruptura que levou ao
crescimento da televisdo enquanto perdia for¢a a producdo cinematografica e o cinema
brasileiros. Enquanto o cinema era feito para o grande espetaculo, com teldes e ambiente
especifico da sala de cinema, a televisdo conquistou espaco, “feita para telas pequenas e
privadas, buscava um maior intimismo”. (ROSSINI, 2009, p. 21). Na era da internet, os sujeitos

espectadores estdo também conectados e submetidos “[...] as forgas que ali estdo em operagdo”.

(MACHADO, 2007, p. 230).

As “fronteiras” de cada um desses mundos audiovisuais [cinema e televisao]
estavam bastante protegidas; cada um deles possuia sua centralidade cultural
bem definida, para parafrasear a terminologia de Renato Ortiz (1998), ao falar

80 Caso do filme Alabama Monroe, da Bélgica, que entrou em cartaz apenas no Guion Center, por exemplo.
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das culturas tradicionais. E esse processo que o avango das novas tecnologias
vai desestabilizar. (ROSSINI, 2009, p. 20).

O que se reconfigura na experiéncia contemporanea do cinema no contexto de

13!, considerando as alteracdes no processo de midiatizagio cinematografica,

midiatizagdo digita
¢ que “os comportamentos sdo amplificados pelos meios tecnologicos [digitais], fazendo com
que individuos localizados em diferentes partes do globo e munidos de equipamentos
adequados possam conectar ideias, crengas, valores, e emogdes” (CORREA, 2004, p. 5-6),
sendo a internet uma dimensdo potencializadora de conexdes vitais. E preciso ressaltar,
entretanto, que as apropriagdes dos sujeitos na ambiéncia digital sdo atravessadas pelas “logicas
dos contextos de uso, do proprio dispositivo e também do sujeito que se apropria” (COELHO,
2014, p. 11), visto que as plataformas apresentam limitagdes técnicas (até onde as ferramentas
permitem avancar), potencialidades diversas (muitas das quais os usudrios nem conhecem por
serem de uso incomum, mas que estao disponiveis nos espagos digitais) e negociagdes de uso

(regras e hierarquias), o que difere em cada sujeito a partir de suas competéncias digitais e

relagdes culturais, que podem se modificar e ampliar desde novas vivéncias.

3.3 ALGUNS CINEMAS DE CALCADA EM PORTO ALEGRE - ASPECTOS
HISTORICOS

Os primeiros cinemas de Porto Alegre®? surgiram no fim da primeira década do século
XX. Eram espacgos experimentais, pequenos, para cerca de 100 a 200 espectadores, e foi a partir
deles que se inaugurou esse tipo de mercado, inspirando a abertura de muitas outras salas —
melhor equipadas e preparadas. No inicio, houve um boom de salas e muitas ndo conseguiram
manter suas atividades por causa da concorréncia, mas as que atravessaram essa fase inicial se
afirmaram como ponto de encontro de familias até meados da década de 1980%, quando o
publico comegou a migracao de espago de lazer para os shoppings. A primeira grande sala teve

sua inaugura¢do ainda no primeiro ano de cinema na capital, em 1908, era o Cine Variedades

81 Tendo em vista que as novas tecnologias proporcionam novas formas de interagdo e os meios de comunicagdo
passam de mediagdes para matriz que se integra a ambiéncia midiatizada. (COELHO, 2014).

82 Se situavam todos nos arredores do centro. O primeiro foi o Recreio Ideal, que teve funcionamento de 1908 a
1911/12, na Rua dos Andradas, nimero 1077, e tinha capacidade para 135 lugares. No mesmo ano abriram varias
salas, as quatro que se seguiram ao Recreio Ideal foram Cinematografo Berlim, na Rua da Praia, nimero 305;
Recreio Moderno, na rua Demétrio Ribeiro, nimero 1151; Cine Variedades, na Rua dos Andradas, nimero 1162;
e o Cinematografo Rio Branco, na Rua dos Andradas, nimero 1449 (RECHENBERG; GOELLNER;
CAPARELLI, 2000).

8 Em 1979 o publico cinematografico brasileiro era de 192 milhdes, enquanto em 1988 caiu para 24 milhdes.
Somente entre 1979 e 1981 o publico diminuiu 34%. (GATTI, 2000b).
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— tinha capacidade para 1.500 lugares. Foi a primeira sala exclusivamente de cinema, e o inicio
da “cinelandia” de Porto Alegre. (SILVEIRA NETO, 2001).

Segundo levantamento de Silveira Neto (2001), que se propds a listar todas as salas de
cinema de Porto Alegre do século XX, a capital teve 161 cinemas até 2000 — aqui inclusos os
espacos que nao serviam apenas de salas de cinema, mas que também ofereciam essa
modalidade, tal como os teatros e, também, os cinemas de shopping®*. Em comum, os cinemas
que se consolidaram na capital tinham caracteristicas como grandiosidade dos espagos, com
saldes amplos que antecediam as salas e remetiam aos ambientes dos teatros (até porque muitos

8, Imperial®” e

atuavam também neste segmento). Os cinemas Guarany®®, Capitdlio
Marrocos®, por exemplo, representam esta fase de ascensdo dos cinemas em Porto Alegre.

O crescimento do numero de salas, todavia, ndo foi acompanhado da produgao nacional
e em 1924, 86% dos filmes exibidos eram advindos dos EUA. (GATTI 2000b). Vinte e sete
anos depois, nos idos de 1951, o cinema nacional comega a crescer com Amacio Mazzaropi,
ator de grande popularidade na época. Nas décadas de 1960 e 1970 continua a ascensao
cinematografica brasileira, com as pornochanchadas e os Trapalhdes, mas no fim dos anos 1970
j& comeca a queda, como dito anteriormente. A diminuicdo de filmes nacionais exibidos nas
salas de cinema e na TV aberta® é um fator preocupante da virada cinematografica dos anos
1980/90, pois condiciona o consumo filmico. (SILVA, 2009).

A América Latina teve uma experiéncia cinematografica rica, mas a queda de publico,

as novas formas e os novos lugares de assisténcia levaram a dados como esse: de 1984 a 1991,

84 Para uma retrospectiva completa da cena cinematografica de Porto Alegre consultar as obras de Zanella (2006),
Rechenberg; Goellner; Caparelli (2000), Silveira Neto (2001), Gastal (1999) e Faraon (2010).

85 Com funcionamento de 1913 a 2005, tinha capacidade inicialmente para 958 lugares e, a época de seu
fechamento, para 330. Foi o primeiro cine-teatro de Porto Alegre, inaugurando o ramo. Fecha em 1975 e o prédio
passa a ser do Banco Safra, que preserva (e restaura) a fachada. Em 1987 ¢ reaberto em novo local, no mezanino
do cinema Imperial (ver nota de rodapé 21) e fecha definitivamente junto com este em 2005. (ZANELLA, 2006).

8 Inaugurado em 1928, teve suas atividades encerradas em 1994 (tombado em 2002 e em processo de
reinauguracdo como Cinemateca Capitolio, espago cultural), possuia 1.295 lugares e mantinha contrato de
exclusividade as produtoras United Artists e RKO. (ZANELLA, 2006).

87 Com funcionamento de 1931 a 2005, tinha capacidade inicialmente para 1.632 lugares e, a época de seu
fechamento, para 550. Foi a sala de exibi¢do que funcionou por maior periodo de tempo em Porto Alegre, aberta
por 74 anos. Em 1987 passa a abrigar o Guarany, e apresentam precos acessiveis (s tergas o ingresso era apenas
RS 3,00). Fecham ndo em decadéncia como os demais cinemas, mas pela necessidade do mercado. Em 2004, o
prédio ¢ tombado pela Secretaria Municipal da Cultura (SMC). Abrigara o Conjunto Cultural da Caixa
Econdémica Federal (teatro com 800 lugares), mas as obras ndo tém previsdo de entrega. (ZANELLA, 2006).

8 Com atividades de 1953 a 1994, foi um dos grandes cinemas da capital.

8 O cinema nacional ndo tem muito espago nas salas, ele parte quase que instantaneamente para os canais de TV
a cabo, nos quais encontra seu publico restrito. O pouco espaco dado a essa parcela do mercado, com periodos
de exibi¢do menores, também devido ao publico inferior (afinal, cinema ¢ lucro, venda de ingressos e de itens
afins) estd definido por questdes macrocontextuais que vao além do Brasil e se referem a hegemonia
estadunidense nos complexos de exibicdo. A excecdo em Porto Alegre estd no CineBancarios, sala de cinema
que privilegia produgdes e coprodugdes brasileiras e latino-americanas.
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o publico das salas de exibi¢cdo mexicanas caiu de 410 para 170 milhdes, perdendo mais da
metade do publico para as novas plataformas — o publico continuou assistindo filmes, mais do
que nunca, mas mudou seus meios. (GARCIA CANCLINI, 2010). Os processos de modificagio
na experiéncia de ver cinema sao atravessados pelos espagos, pelas ofertas de contetdo, pelo
entorno dos espagos (centros culturais ou ndo) e experiéncias. Ao migrar dos centros urbanos
abertos para espacos publico-privados como os shoppings, a experiéncia do espectador se
transforma. E se retransforma ao voltar aos centros, ou a regido central, a partir de ocupagoes,
centros culturais e salas de cinema.

As ofertas filmicas configuram as dindmicas de assisténcia que caracterizam seus usos.
Nas décadas de 1960/70, a tendéncia que fez sucesso nos filmes brasileiros e levou publico aos
cinemas foi a das comédias e demais filmes leves — obras cinematograficas com forte vinculo
popular. (SILVA, 2009). Se atualmente um cinema de shopping apresenta varias salas (6 a 8§,
em geral) com ofertas filmicas diferenciadas, buscando alcancar todas as parcelas do publico,
antigamente cada cinema caracterizava-se por um estilo filmico, cada um atingindo
determinado publico cinéfilo. O cinema Bristol, por exemplo, exibia “filmes de arte e ciclos de
cineastas cult”, como explica Silveira Neto (2001, p. 173)®°. Ao pensar as légicas que
transformam os espacos (questdes que transformam e mudam as experiéncias dos sujeitos),
desconsiderando os fatores de seguranca que foram cruciais para a transi¢do majoritaria pros
shoppings, a diminui¢do do tamanho das salas e sua segmentacdo ¢ uma estratégia
mercadologica para centralizar o publico, que opta pela comodidade do espago que oferece
todos os recursos necessarios.

O que sobrevive apds as transformacdes nos cendrios de assisténcia € o ato de ir ao
cinema e experimentar cerca de duas horas compartilhadas (em geral com desconhecidos) em
risos, choros, surpresas em grupo. (BAECQUE, 2010). As dimensdes de espacialidades, ofertas
de contetido, formas e experiéncias de assisténcia se modificam com a chegada dos shoppings,
componentes de um mercado maior que ganha especificidade no cenério de Porto Alegre. A
realidade hegemonica dos shopping centers relaciona-se diretamente (como ja mencionado no
item acima) com a violéncia na cidade, com a constru¢do de novas experiéncias de consumo

inauguradas pela televisdo e a elementos maiores que ndo estdo s6 em Porto Alegre, como a

% Inaugurado em 1970, nasceu como extensio do Cinema Baltimore, situado em seu Saldo de Festas, com
capacidade para 184 lugares. O Bristol cresce e adquire publico fiel nos interessados pelo “cinema de arte”. Em
1988 muda de nome para Baltimore 3, mas mantém mesma linha de exibicdo até o fechamento do Baltimore em
2000. “[...] em sua tela foram programados ciclos dedicados a diretores como Fellini, Woody Allen, Truffaut,
entre outros grandes diretores, seguidamente colocados em segundo plano pelos programadores das salas de
maior apelo junto ao grande publico.” (SILVEIRA NETO, 2001, p. 248).
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produgdo em massa hollywoodiana e a unificacdo dos espagos — afinal, os shoppings sdo
territorios universais. (ZANELLA, 2006).

As alteragdes nas formas de projecdo e qualidade de exibi¢do, que envolvem a
fabricacdo dessa ambiéncia — pois ndo ¢ em qualquer espago que se pode desenvolver
determinadas tecnologias — afetam os custos de producdo, as possibilidades de recursos
utilizados e o nivel de imersdo do espectador no filme®!. As experiéncias de espacos culturais
de exibicao filmica que estdo longe dos grandes centros e, principalmente, dos shoppings, nao
conseguem oferecer os aparatos tecnologicos das demais. Porém, apresentam o diferencial da
oferta — recuperacao de filmes que ja sairam de cartaz, reexibi¢do de classicos do cinema,
exibicao de filmes que nem entraram em cartaz em Porto Alegre etc.

As redefini¢des decorrentes dos processos de midiatizacdo®?, das tendéncias que a TV
trouxe e da criagdo das videolocadoras (presenciais e atualmente em plataformas online’)
esvaziam, em alguns aspectos, as salas (como mencionado). Primeiro veio o advento do
videocassete, que evoluiu para o DVD e que, por sua vez, passou para o Blu-Ray, que deu
espago a pirataria (por ter custos altos e assim ndo atingir o publico mais popular) e aos
ambientes digitais de assisténcia online — cenarios que “concorrem’” com o cinema, que teve
que ser redefinido nesse processo, para que o consumo nos outros espacos (transformacao nas

formas de acesso) ndo abalasse suas estruturas.

Contemporaneamente, a experiéncia de recepgao cinematografica pode se dar
nas salas comerciais de cinema, em casa, em cineclubes, mostras itinerantes,
festivais [etc.]. Os filmes sdao exibidos pela televisdo, sdo alugados,
comprados, “baixados” da internet, copiados e vendidos no mercado informal.
E a configuracdo do mercado cinematografico passa a refletir-se na construcao
do espectador, nas suas maneiras de consumo, nos seus gostos e na recepgao
dos filmes. (SILVA, 2009, p. 36).

Apesar de as novas opgdes de assisténcia adquirirem espago e relevancia no cenario
cinematografico, elas ndo conseguem esgotar a experiéncia de uma sala de projecao. Entretanto,

as salas de cinema de calgada perdem a concorréncia para os shoppings e entre 2000 e 2005

1 Sobre a “migracdo” da pelicula para o digital, o documentario Side by side, do Christopher Kenneally, expressa
com aptiddo os pros ¢ contras da mudanga, trazendo diversos especialistas (desde diretores a coloristas) com
dados e exemplos que ajudam o espectador a visualizar os processos e entender os dois lados da industria. O
documentario estabelece o didlogo garantindo a clareza nas opinides dos dois lados e elucidando o fato de uma
tecnologia ndo excluir a outra, mesmo que uma se torne mais viavel.

2 Em didlogo com as ideias de Maldonado (2011), entendo o midiatico como o campo no qual se configura o
contexto e que condiciona o fenomeno concreto. No item anterior do capitulo este conceito foi desenvolvido
mais aprofundadamente.

93 Tanto em sites como para baixar os arquivos, quanto em streaming de video — caso de Netflix e Oldflix.
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fecharam os tltimos cinco cinemas de calgada de Porto Alegre: Baltimore®®, Bristol, Cine
Theatro Carlos Gomes®’, Cine Theatro Guarany e Cine Theatro Imperial.

A partir dos dados trazidos neste capitulo e da andlise de suas relagdes, ¢ possivel
visualizar aspectos do contexto cinematografico de Porto Alegre, com vinculagdes em termos
de realidade cinematogréfica, situagcdo de exibi¢do no Brasil e na América Latina e circuitos de
exibicdo. A queda dos cinemas de calgada expressa uma série de limitagdes, mas também
mudangas no mercado, que passa por reviravoltas na constituicdo da atual cena de cinema de
Porto Alegre. O contexto cinematografico analisado até aqui trata da formacdo de parte do
publico cinéfilo da capital. A partir desse movimento, ¢ possivel pensar as possibilidades de
recepcao ofertadas tanto por espagos hegemodnicos (cinemas de shoppings) quanto pelas demais
ofertas.

Para esta pesquisa, as pistas adquiridas na contextualizacdo de elementos relevantes a
problematica, no caso retomando os cinemas de cal¢ada de Porto Alegre, ajudam a tragar a agdo
de espacos como a Redeng¢do e comegar a entender a formagdo de seus publicos e
desenvolvimento cinéfilo, que ndo se restringe ao conforto dos shoppings, mas opta (também)
por salas com menos estrutura nas quais seus elementos constitutivos remontam a lembranga
dos primoérdios do cinema, que sdo potencializados pelos debates promovidos depois das

sessoes.

3.4 CINECLUBES E OCUPACOES

Pensando a cena de exibig¢do porto-alegrense mais amplamente, como formada por
cinemas e varios outros espacos culturais concretos — parto de ocupagdes e cineclubes, mas ha
outros que pelo recorte da pesquisa ndo adentrarei —, entendo que as sessdes comentadas
apresentam uma filmografia diversa, ndo restrita as logicas das grandes produgdes

cinematograficas. Entdo, para fins desta pesquisa, meu recorte se orienta para os espagos

%4 Inaugurado em 1931, tinha capacidade inicialmente para 1.848 lugares. Em 1970 o Saldo de Festas com o qual
0 espago contava ¢ transformado em sala de cinema passando a se chamar mini Baltimore ¢ em 1975 Cinema
Bristol. Em 1988 passou por reformas e reabriu com quatro salas — a grande sala de 1.848 lugares transformou-
se em trés: Baltimore 1, 2 ¢ 4, com 600, 264 ¢ 138 lugares, respectivamente, ¢ a Baltimore 3 (anteriormente
chamada Bristol) com 184 lugares. Apesar da reformulagdo e abertura de novas salas perde a concorréncia para
os shoppings e encerra funcionamento em 2000 e tem seu prédio demolido em 2003.

% Fundado em 1923, tinha capacidade inicialmente para 2.000 lugares e posteriormente, quando da sua decadéncia,
para 699. Por ser um Cine Theatro, também contava com apresentagdes artisticas. Em seus tltimos anos de
funcionamento, a sala mudou sua linha de exibi¢do e passou aos filmes pornograficos — teve sua primeira
exibicao do género em 1983, mas foi no final dos anos 1980 que tornou-se o Unico género exibido na sala. Em
2000 passou a exibir apresentagdes de “shows ao vivo de sexo explicito” (FARAON, 2010, p. 10), mas estas nao
alcangaram o publico esperado, apesar de ter aumentado a bilheteria. Hoje o espaco mantém a mesma fachada
da época do cinema, mas ndo ¢ mais do ramo cinematografico, tendo encerrado suas atividades em 2002.
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cinematograficos que apresentem uma proposta de debate no fim das sessdes. E foi a partir
deste diferencial que realizei as buscas e abarcarei neste item aspectos historicos de cineclubes
e ocupagoes procurando trazer elementos mais especificos que compdem esses espagos em
Porto Alegre, em virtude de serem cendrios de referéncia da pesquisa. Assim, penso também o
vinculo que transcende um espago de debate, olhando dimensdes que ajudam a entender sua
constituicao e suas vertentes.

Percebo que hd uma tendéncia hegemonica dentro da qual se constituem os espagos de
exibi¢do de cinema de Porto Alegre e que se destaca por sua ampla oferta em termos de géneros
filmicos, comodidade e segurancga, nos ambientes de shoppings, como explicitado no item
anterior. Mas em contrapartida, ocupagoes e cineclubes desafiam a “ditadura do medo” de uma
violéncia possivel nas ruas e se concretiza na ambientagdo em lugares improvaveis da cidade,
pensando em questdo de exibi¢do e debate de filmes. Para além dos espacos estudados e aqui

destacados, como observa Maldonado (2002, p. 10), houve uma

[...] ampliacao do acesso dos telespectadores a um maior ntimero de fontes de
informacdo e processos de comunicagao; nessa perspectiva, ¢ significativa a
acdo de escolas, universidades, movimentos sociais, ONGs, midias
alternativas e Internet na configuragdo de cenarios e ambientes
comunicacionais fora da logica do capital.

Maldonado (2002) trata da potencializacdo comunicacional a partir de midias e
ambiéncias alternativas, o que no cinema se ressignifica em multiplos lugares de exibicao. Estes
lugares ndo s3o necessariamente fisicos, mas comunidades®® de sujeitos unidos com propoésito
de assisténcia filmica e promog¢do de discussdo sobre o contetido audiovisual consumido
coletivamente. No caso especifico dos cineclubes, seu surgimento acompanhou a ascensao do
cinema, com internacionaliza¢do imediata, seguindo o movimento que também aconteceu com

o cinema e se difundiu pelo mundo em poucos anos’’.

Em momentos da histoéria do cinema no Brasil, por exemplo, os cineclubistas
eram vistos como referéncias para a discussao e para a critica em relagdo ao
cinema, ja que nao havia escolas ou faculdades especializadas na formagao de
profissionais da area. Os cineclubes eram os espagos de discussado, de ensino,
com suas mostras de filmes e também com os cursos”. (SILVA, 2009, p. 47).

%Por comunidade entendo os lagos e a coletividade que se concretizam no sentimento de pertencimento,
atravessada por praticas, relagdes, regras, entre outros fatores. (COELHO, 2014).

97 No que se refere as mudangas de publico, sendo o publico de cineclubes integrante da nova fase do cinema, mais
elitizado, “Essa nova platéia ndo apenas era mais sélida em termos econdmicos, podendo portanto suportar um
crescimento industrial, como também estava agraciada com um tempo de lazer infinitamente maior do que o dos
trabalhadores imigrantes”. (MACHADO, 1997, p. 83).
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O cineclubismo surgiu oficialmente na Franca, com a criagdo de clubes de cinema,
sendo o primeiro o Club des Amis du Septiéne Art, inaugurado no inicio do séc. XX. Pouco
tempo depois, em 1920, ¢ inaugurado o primeiro cineclube, o Cine-Club, que se une ao primeiro
clube de cinema para criar Le Club Frangais du Cinema, que fortificou e possibilitou o
movimento cineclubista na Franca e no mundo. (LUNARDELLI, 2000).

Com essa nova forma de assisténcia filmica, para além das exibigoes de galpao que
existiam a época, desenvolve-se mais intensamente a potencialidade da leitura critica de
produgdes cinematograficas e inaugura-se um novo publico de cinema. Até entdo, como
exposto na retomada da historia do cinema, o publico comum das sessodes era do proletariado —
as exibicoes eram de baixo custo e realizadas em grandes galpdes (com denominagdes
diferentes em cada pais). Com a chegada do movimento cineclubista, os filmes comegam a ser
tratados enquanto arte, com debates de carater educativo e, no caso da Igreja, podendo ser
usados como meios de doutrinacao. (LUNARDELLI, 2000). Apesar desse inicio com vertentes
distintas, o movimento se unificou na busca pelo pensamento critico sobre as produgdes
cinematograficas. Ha divergéncias a depender de cada cineclube e do contexto que o envolve,
mas em comum todos propdem debate ou algum momento de troca critica sobre determinada
produgdo. (GATTI, 2000a). Apesar de surgir na década de 1910, os cineclubes ampliaram suas
acdes apos a Segunda Guerra, tendo auge na década de 1960: “num primeiro momento contra
o preconceito intelectual em relagdo a sua origem como espetaculo popular nas feiras de
variedades e em seu desdobramento buscando eleva-lo da condi¢cao de mero produto industrial”.
(LUNARDELLLI, 2008, p. 41).

No Brasil, o primeiro cineclube oficial®® data de 1928, era o Chaplin Club, criado apenas
8 anos apods o lancamento da pratica na Franga. Poucos anos depois, em 1940, surge outro
expoente do movimento cineclubista nacional, o Clube de Cinema®®, com o intuito de formar
competéncias, estabelecendo matrizes cinematograficas em seus integrantes. (GATTI, 2000a).
Os anos 1940 e 1950 marcaram o periodo de proliferacdo de cineclubes no Brasil, agindo como
vinculo de formacao cinéfila, ocorrendo em varios espacgos (SILVA, 2009), sendo impulsionado
pela Igreja Catodlica a partir do Centro de Orientagdo Cinematografica (GATTI, 2000a) “em
uma tentativa da igreja de ensinar seus fi€¢is a ndo serem dominados pelo cinema”. (SILVA,

2009, p. 48). Porto Alegre destaca-se no cenario brasileiro na década de 1960:

% Antes dele existiram outros cineclubes ndo oficiais, alguns de conhecimento, outros que podem ter funcionado
sem ter ficado registro sobre eles. Um destes cineclubes, apontado como o primeiro cineclube do Brasil (mas
nao legalmente), foi o Cineclube Pareddao36, em 1917. (GATTI, 2000a).

% Cineclube situado na cidade de Sdo Paulo que oferecia também cursos para formagdo de seus integrantes.
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[...] com uma privilegiada posi¢do no circuito distribuidor-exibidor, com
acesso a todos os filmes disponibilizados para o mercado, tanto aqueles
considerados comerciais, quanto os filmes de arte. As condi¢cdes para essa
diversidade sdo historicas e haviam sido constituidas especialmente no pos-
guerra, quando o cineclubismo eclodiu no mundo todo e encontrou em Porto
Alegre um ambiente propicio para o seu desenvolvimento. (LUNARDELLLI,
2008, p. 31).

No final da década de 1950, em 1959, ¢ realizada a primeira Jornada de Cineclubes ¢
durante a década de 1960 cresce a oferta no movimento e surgem mais cineclubes no pais'®,
com apoio da Igreja. Especificamente em 1962 foi fundado o 6rgdo que segue regulando

101 os cineclubes, o Conselho Nacional de Cineclubes'’’, afetado pelo golpe

nacionalmente
militar, mas que retomou suas atividades com o fim do regime. (SILVA, 2009). Em sequéncia,
em 1976, “foi criada a Distribuidora Nacional de Filmes (Dinafilme), que distribuia as copias
para serem exibidas pelos cineclubes”. (SILVA, 2009, p. 49). Apesar da propagacdo dos
cineclubes e busca por quebrar a barreira da censura da ditadura, somente em 1981, mais de 50
anos depois do surgimento dos cineclubes no Brasil, ¢ que foi regulamentada a atividade
cineclubista pelo Conselho Nacional de Cinema. O reconhecimento institucional, por sua vez,
veio em 2007, com a Instru¢cdo Normativa n® 66, da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE) e
no mesmo ano o CNC!® conquista “assento no Conselho Consultivo da Secretaria do
Audiovisual (SAV) e passa a ter voz nas decisdes do governo em relagdo ao cendrio audiovisual
nacional”. (SILVA, 2009, p. 50-51).

Como aponta Silva (2009), ha um periodo de atividade restrita em ambito nacional no
movimento cineclubista, que ressurge em 2003 com a 24“ Jornada Nacional de Cineclubes. A
partir dai as pautas mais recorrentes dos movimentos em geral se tornaram a hegemonia do
cinema estadunidense nas salas de exibi¢do brasileiras, o mercado brasileiro e a dificuldade de
exibicao de filmes nacionais. (SILVA, 2009). Ademais, a atividade cineclubista que vem sendo
realizada desde a virada do século reinventou as diretrizes do movimento, visto que atualmente
os integrantes ndo se restringem a assisténcia e debate de filmes de outrem, ou produgdes

premiadas, mas também produzem seus proprios filmes e debatem as produgdes dos integrantes

100 O Brasil acompanha um movimento mundial. E nos anos 1960 que o cinema leva a emergéncia da contracultura
e da critica a partir da figura do critico de cinema, sujeito que transforma a cinefilia em profissdo
(LUNARDELLLI, 2008), como sera trabalhado mais a frente neste capitulo.

191 Em 1947, em Cannes, foi criada a Federacgdo Internacional de Cineclubes.

102 Em mapeamento realizado por Silva (2009), em 2008 eram 204 os cineclubes filiados ao Conselho. A autora
também mapeou os cineclubes existentes no Rio Grande do Sul e detectou 24 (alguns nao filiados).

103 No mesmo ano, 2007, CNC langou a Campanha pelos direitos do piblico para “assegurar direitos legais que
privilegiem o publico e os cineclubes”. (SILVA, 2009, p. 51).
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(mesmo que ndo coletivas do grupo). Silva (2009, p. 51) sintetiza objetivos comuns aos

cineclubes brasileiros:

E possivel perceber alguns eixos de propostas cineclubistas desde o seu inicio
no pais, tais como: uma defesa estética em relagdo ao cinema arte, que deveria
ser apreciado; uma idéia (sic) de cineclube enquanto espago de formacao de
sujeitos criticos e competentes nas logicas cinematograficas; uma proposta de
educacao do olhar, difundida pelos cineclubes catdlicos durante as décadas de
50 e 60; uma proposta de utilizar o cinema como possibilidade de mobilizagao
social em torno de uma causa, como foi durante o periodo militar; um eixo de
acdo do cineclube enquanto um espaco de discussdo acerca do cendrio
cinematografico instituido, como um local de difusdo de filmes que ndo sao
exibidos nas salas comerciais de cinema e/ou disponibilizados em
videolocadoras e veiculados em canais de televisao.

O movimento cineclubista, tal como qualquer outro, entretanto, ndo ocorre de forma
uniforme em todos os lugares, cidades, paises. Cada qual terd sua particularidade, mas
apresentei aqui linhas gerais de sua constituicdo para entender a proposi¢do de sessdes
comentadas abertas ao publico em geral (realizadas em espacos culturais, ndo exclusivas para
integrantes dos cineclubes!'®).

O mesmo acontece com as ocupagoes, que em comum tém o fato de estarem tomando
posse de um espago publico ocioso para desenvolvimento artistico-cultural-politico e, para isso,
atravessando medidas legais, preconceito da vizinhanca e de parcela da classe artistica. Ocupar
é tomar posse, preencher e trabalhar em algo!® (dever/direito) mas, dependendo de onde se
olha, pode-se enxergar tal ato como uma invasdo, ou como entrar a for¢a em algum lugar
(delito/infracdo) — saliento aqui que corroboro com a ideia de ocupagdo visto que os interesses
ao se realizar uma ocupagao diferem de uma simples invasao, pois correspondem a anseios de
habitar e impulsionar espacos publicos urbanos até entdo invisiveis socialmente e que carecem

106

de reparos e cuidados. (GERMAN et al., 2013). Assim, surge a ocupagdo *° estudada e operagao

semelhante acontece no caso dos assentamentos do Movimento Sem Terra'?’.

104 Essas atividades acontecem em paralelo aos encontros dos grupos, como percebido no caso do cineclube de
Porto Alegre Academia das Musas, que se encontra quinzenalmente em sessdo para os integrantes € promove,
além delas, sessdes comentadas abertas ao publico em geral, podendo ser realizadas em quaisquer espagos
culturais que correspondam ou colaborem com a proposta.

105 Como lembra German et al. (2013) ao retomar a defini¢do do dicionario Houaiss.

106 Tal como as comunidades, as ocupagdes podem ser entendidas como espagos “[...] de fortes lagos, de
reciprocidades, de sentido coletivo dos relacionamentos” (PERUZZO, 2002, p. 2), visto que as conexdes ali
constituidas sao fortalecidas pelo senso de luta proprio dos movimentos sociais.

1970 Movimento Sem Terra atua em 24 estados do Brasil, ja tendo assentado 350 mil familias, que mesmo
assentadas seguem participando do MST para que outras familias também conquistem terras e em busca da
Reforma Agréria. Geralmente os assentamentos nao tém o vinculo de produgdo e oferta artistica, mas se
assemelham as ocupagdes também porque os sujeitos continuam agindo em conjunto com fins de auxiliar
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As ocupagdes ndo necessariamente surgem para uso cultural tendo, alids, foco central
na moradia, como ¢ o caso do Movimento Nacional de Luta pela Moradia'®. As ocupacdes que
apresentam sessoes de cinema comentadas observadas (e no caso da Pandorga, analisada) nessa
dissertacdo também sdo espacos para moradia — residem sujeitos no espago e sdo eles alguns
dos que movimentam e realizam as atividades culturais. As apropriacdes promovidas e
realizadas por estes sujeitos recriam 0s espagos em seus usos, ressignificando intencionalidades,
funcionalidades e abrindo portas para diferenciadas vivéncias urbanas. (GERMAN et al., 2013).
Como observa Jacques (2005, p. 19), “Mesmo estando sujeitos ao rolo compressor
homogeneizador da cidade-espetaculo, atores sociais urbanos ainda conseguem reverter o
processo ao se apropriar de espagos publicos, para habitagdo ou encontros variados”.

Jacques (2005) traz um olhar desde a arquitetura que vinculo ao processo
comunicacional para pensar que o espago publico urbano ¢ também um lugar de trocas,
negociagoes e rupturas. Nesse sentido, entendo que as ocupagdes sdo releituras dos espacos em

proposicdes produtivas e que colaboram para o crescimento ético-cidadao dos envolvidos.

Os urbanistas indicam usos possiveis para o espago projetado, mas sao aqueles
que o experimentam no cotidiano que os atualizam. Sdo as apropriagdes e
improvisagdes dos espacos que legitimam ou ndo aquilo que foi projetado, ou
seja, sdo essas experiéncias do espaco pelos habitantes, passantes ou errantes
que reinventam esses espacos no seu cotidiano. (JACQUES, 2006, p. 120).

Desta forma, essa reinvengao cotidiana dos espagos tem amplitude de transformagao na

sociedade em que se situa e age:

A cidade deixa de ser um simples cendrio no momento em que ¢la € vivida,
experimentada. Ela, a partir do momento em que € praticada, ganha corpo, se
torna “outro” corpo. Para o errante urbano, sua relagdo com a cidade seria da
ordem da incorporagdo. Seria precisamente desta relacdo entre o corpo do
cidaddo e deste outro corpo urbano que poderia surgir uma outra forma de
apreensao da cidade [...]. JACQUES, 2006, p. 127-128).

German et al. (2013, p. 6) destacam que o espago ocupado estd em constante
transmutacao: “Como o rio de Heraclito, o espago publico nunca pode ser o mesmo depois de

uma experiéncia. O choque que se estabelece no contato com o outro € com o espago, promove

outras pessoas e proporcionar transformacgdes estruturais e profundas na qualidade de vida delas. [dados
retirados de seu site oficial — ver referéncias].

108 O Movimento Nacional de Luta pela Moradia organiza e articula movimentos de sem-tetos, inquilinos,
mutudrios e ocupantes buscando garantir o direito a cidade e proporcionar uma reforma urbana. [dados retirados
de seu site oficial — ver referéncias].
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uma modificag¢do, uma evolucdo, capaz de reaver nossas vivéncias e relagdes interpessoais”.
Deste modo, as ocupagdes recriam constantemente os espagos no contato e acao dos sujeitos.
Como destaca Harvey (2012), o espago publico se ocupado pelo “povo”, ndo pode ser
delimitado e reordenado, pois quem tem poder de decisdo sobre o que se ¢ de todos € o coletivo
de pessoas e, assim, deveriam ser tomadas as decisdes em termos de posse — as ocupagdes nao
restringem o uso dos espagos, mas dao uso diferente do previsto e esperado por autoridades do

Estado!'®.

Podem ser elaborados desde programas de intervencdo mais complexos, por
incluirem perspectivas distintas das corporativas para a construcao da cidade,
até a inclusdo de segmentos sociais desfavorecidos em areas privilegiadas —
como a agdo de ocupagdo de edificios vazios em dareas centrais,
monofuncionais e dotadas de infraestrutura —, incorporando a elas uma
racionalidade urbana solidaria que a racionalidade mercantil nao ¢ capaz de
atingir. No mesmo sentido, a associac¢do estreita entre construgdo de acdo
territorial e grupos culturais de fortes tradicdes comunitarias tem buscado
fortalecer, a0 mesmo tempo, essa esfera coletiva de reprodugao e de criagdo e
experiéncias de producdo e de gestio do espago. (FERNANDES, 2006, p. 61).

Os itens que seguem buscam aprofundar aspectos marcantes em cada um dos cendrios
empiricos estudados, estando cineclubes associados a cinefilia e ocupagdes aos movimentos
sociais. Assim, o primeiro trata de movimentos sociais, visto que ¢ um elemento que atravessa
a constituicdo da Ocupagdo Pandorga e o segundo, entdo, trata de cinefilia, visto que esta ¢
uma caracteristica tanto da constituicao da Sala Reden¢do quanto do publico recorrente no

espago.

3.4.1 Movimentos sociais

Os movimentos sociais entraram nesta dissertacao ao focalizar a investigacdo em dois
espagos, um deles tendo elementos de ativismo e logicas de movimentos sociais, a Pandorga.
Antes de tratar da tematica em si, vale destacar que em uma investigagao cientifica se olha os
processos enquanto eles continuam ocorrendo, estdo em um fluxo de agdes continuas, e que o
ato de olha-los ndo interrompe este fluxo, mas € preciso criar um enquadramento para
problematiza-los, entendé-los e tensiona-los. Ademais, hd o constante cuidado do meu

posicionamento enquanto pesquisadora, para nao incorrer no erro de me envolver na ocupagao

199 Quando Harvey (2012) problematiza a questdo das ocupacdes do espaco publico ele estd dando um olhar sobre
o movimento Ocuppy Wall Street, em Nova York.
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sem me distanciar para de fato enxerga-la, cuidado reflexivo destacado por Gohn (1991) ao se
colocar como pesquisadora militante da pauta dos movimentos sociais, em especial os
populares urbanos!'°.

A Pandorga pode ser pensada como cenario vinculado a movimentos sociais urbanos,
que ndo podem ser assemelhados a outros movimentos sociais, como feministas ou de
negritude, devendo conter uma questdo urbana que os motive, tendo relagdo com questdes de
moradia, servigos publicos, consumo coletivo etc. (GOHN, 1991). Neste sentido, uma das
pautas do coletivo gestor da Pandorga ¢ o “direito a cidade”, promovendo atividades culturais
nas ruas ¢ ocupando imoével publico onde atualmente centram as atividades do coletivo. Em
relacdo a isso ¢ preciso pensar, como lembra Gohn (1991) que os movimentos sociais urbanos
ndo se circunscrevem apenas'!! as “camadas populares” e que nio sdo homogéneos, pois veem
possiveis mudangas na sociedade sob vieses diferentes ou por entenderem questdes de lideranga
e representagdo de formas distintas, ou mesmo por se relacionarem com outros movimentos
politico-sociais.

Assim como em qualquer dimensado da realidade que se pesquise e construa teorias: “[...]
ndo h4 uma teoria Unica, assim como nao ha uma sé concepg¢do para o que seja um movimento
social, ¢ ndo ha também um sé tipo de movimento social. Ha vdrias teorias formadas em
paradigmas teoricos explicativos”. (GOHN, 1997, p. 327). Deste modo, para vias desta
dissertacdo, penso inicialmente dois paradigmas historicos sobre os movimentos sociais
urbanos. Um deles, o paradigma historico-estrutural, tem énfase ao olhar os movimentos
sociais urbanos nas necessidades, demandas, caréncias e contradi¢des e as reivindicagdes giram
em torno de questdes de ordem estrutural politica, de classes e economicas. J& no paradigma
culturalista, o ambito da cultura torna-se central, tal como o nome indica, pensando consumo,

mercadorias, injustigas sociais e, principalmente, direitos sociais, focalizando os movimentos

119 Como observa Gohn, “Analisar um processo em andamento, com caréter ainda de experiéncia nio-consolidada
sem uma trajetéria anterior similar, apresentando questdes novas, certamente incorre na possibilidade de
equivocos. Um dos grandes problemas reside na dificuldade da separagdo entre a ac¢do politica, pessoal, de
militdncia e a produgdo analitica gerada. Separar a militdncia e a analise ¢ uma tarefa penosa porque, de certa
forma, alguns analistas estdo participando da constru¢@o do objeto historico em exame. Trata-se de questdes
metodoldgicas profundas e complexas. Existe o risco permanente de estar apenas projetando as sombras que a
histoéria projeta na nossa consciéncia. Sdo os riscos da analise apaixonada”. (1991, p. 5).

Nesse sentido, refletimos junto com Gohn (1991, p. 45): “Basicamente podemos identificar dois grandes
projetos politico-ideoldégico-culturais se desenvolvendo no seio dos movimentos populares. Um engendrado
junto aos movimentos mais dindmicos, com grande participagdo das bases, liderangas e assessorias, que
denominaremos transformador. O outro, engendrado a partir dos interesses das classes dominantes, partindo
do Estado e também coexistindo entre certas parcelas do movimento popular, o qual passaremos a denominar
de institucionalizador”.

11
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sociais como meio para liberdade e autonomia, repensando utopias. (GOHN, 1991). Tais
questdes sao recentes nas lutas realizadas no Brasil.

No Brasil, a tematica dos movimentos sociais urbanos surge como objeto
central de investigacdo entre alguns cientistas sociais, na década de 70, num
momento historico em que estes movimentos comegavam a se projetar na cena
politica por dois motivos basicos: um de ordem estrutural — o agravamento da
falta de condi¢des de infra-estrutura (sic) urbana e o rebaixamento salarial,
portanto, o aumento da exploracdo econdmica e da espoliacdo urbana. O
segundo motivo era de ordem conjuntural — o regime politico-militar e a
auséncia ou repressao de espagos ja tradicionais de participagdo popular, tais
como partidos e sindicatos. (GOHN, 1991, p. 33).

Todavia, ha publicacdes brasileiras relativas a movimentos sociais que sao anteriores a
esta época. Até a década de 1960 os estudos neste campo centravam-se nas “lutas sindicais”,
mas ainda retratados com pouca visibilidade e regularmente vistos “de forma dualista:
religiosos-seculares, reformistas-revolucionarios, violentos-pacificos. Movimentos sociais e
revolugdes eram termos sindnimos e sempre que se falava em movimento a categoria
‘trabalhador’ era destacada” (GOHN, 1997, p. 329-330), reduzindo os movimentos a apenas
questdes de classe. Foi ainda em meados dos anos 1950 que os movimentos sociais comegaram
a tomar outras formas, a partir das lutas estadunidenses por direitos civis, em seguida pelos
estudantis na Europa, os de paz, e assim por diante. (GOHN, 1997). A intensificagdo das lutas

levou ao conflito direto:

Por outro lado, exatamente porque ¢ preciso impedir que essa pratica
“selvagem” e “anarquica” tenda a se alastrar, o Estado tem de responder a sua
incidéncia com o controle e a repressao. Isto, por sua vez, joga mais luz sobre
o carater mesmo do papel do Estado diante das massas. A intervencdo dos
aparatos de controle ¢ seguranga tem o efeito de atenuar ou de brecar, em parte
(embora nio completamente), o impeto das revoltas. (MOISES, 1978, p. 56).

Entdo, os movimentos comegaram a se articular conjuntamente em coletivos e constituir
liderangas. Estas, realizam as mediagdes entre Estado e movimentos, tendo papel fundamental
na construcio de propostas no que se refere a politicas publicas relacionadas as tematicas de
luta dos movimentos que representam. (FASE/CIDADE, 1992). Duas ag¢des marcam os
movimentos brasileiros em suas reivindicagdes para o Estado: “acdo organizada” e “agdo

direta”.

1. A ag¢do organizada levada a efeito por organismos elementares de
representacao de amplos setores das classes populares, e de que as associagoes
ou sociedades de amigos de bairros constituem o exemplo mais conhecido.
Esses organismos comegaram a surgir, principalmente em Sao Paulo, no pds-
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guerra, com o objetivos de coordenar os esforgos reivindicatérios que eram
realizados por setores das classes populares residentes nos bairros mais
afastados e na periferia dos grandes centros. Em alguns casos, foram o ponto
de partida para movimentos sociais de amplitude maior, como foram os casos
dos movimentos autonomistas de Osasco e Pirituba, que visavam a
emancipagdo de alguns distritos industriais e dormitdrios da Prefeitura do
municipio de Sao Paulo, como requisito para a obtencdo de uma melhor
representatividade politica que concretizasse, dessa forma, as reivindicacdes
urbanas mais sentidas pelas populagdes periféricas. 2. A a¢do direta levada a
efeito pela emergéncia de um protesto repentino e inesperado (e, portanto,
inorganizado), em face da deterioragdo de um setor de servigos publicos
(consumo coletivo) diretamente ligado as condigdes urbanas de reprodugio da
forca de trabalho. Esse protesto tem a caracteristica de uma acdo direta e
espontanea, pois, segundo todas as indicagdes, mobiliza os setores das massas
populares urbanas que eles participam de forma imediata e desorganizada. Os
exemplos mais conhecidos sdo os quebra-quebras de trens suburbanos e
onibus, como os de 1947, 1959 ¢ a vaga iniciada em 1974, mas, além desses
exemplos, cuja tradicdo parece bem estabelecida, seria necessario recordar a
ocorréncia de invasodes e saques registrados durante a ocorréncia de alguns
movimentos sociais, bem como os protestos que se dirigem contra agéncias
estatais como postos de satide, INPS e outros. (MOISES, 1978, p. 50-51, grifo
do autor).

Neste sentido, um elemento relevante nos movimentos sociais urbanos (e nos demais ¢
interessante também) ¢ o da autonomia. Os movimentos que se reafirmam em suas
reivindicagdes e concretizam suas lutas caracterizam-se pela formulacdo de uma identidade
propria e independente do Estado, que o reconhece a partir da organizacdo € nao por se
enquadrar em um padrao, “[...] um processo de reconhecimento da institucionalidade da acao,
e ndo como um processo de institucionalizagdo da agdo coletiva, de forma normativa, com
regras e enquadramentos, como temos observado nas politicas publicas no Brasil na
atualidade”. (GOHN, 2014, p. 63). Neste sentido, a agdo coletiva ¢ essencial para que os
movimentos possam contribuir, a longo prazo, com a reformulacao de valores e a criacao de

politicas sociais avancadas, ampliando os processos de resisténcia coletiva através das lutas.

(GOHN, 2014).

Os movimentos sociais s30 vistos como comportamentos coletivos originados
de periodos de inquietagdo social, de incertezas, onde agdes sdo frustradas
e/ou reprimidas. Eles existem porque ha uma disfun¢do e um afrouxamento
dos habitos e dos costumes. Parte-se de uma analise onde a sociedade tem um
papel estatico, dado por uma ordem social estatica, que precisa
constantemente ser controlada. Assim, os movimentos sdo Vistos como
desequilibrios da ordem, do status quo vigente. Por outro lado, esses
movimentos teriam uma historia natural, 8 medida que estariam respondendo
a impulsos e manifestagdes interiores, inerentes a natureza humana. O
individuo (visto isoladamente) contrapde-se a sociedade a medida que esta o
oprime, o bloqueia e frustra. Assim que as tensdes adquirem um carater de
insuportabilidade, os individuos se aglutinam em torno de um objetivo comum
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e criam novas institui¢des. A isto da-se o nome de mudanga social. (GOHN,
1991, p. 31).
Para tanto, ndo se pode pensar o fendmeno do movimento social como um fragmento

isolado, pois ele faz parte de um todo, uma determinada realidade social. Esta cautela leva a
situar o fenomeno na sociedade e, entdo, pensa-lo em suas especificidades, contradigdes,
coletividades etc. (MOISES, 1978''?). Chegando nos anos 2000, reflete-se que os movimentos
sociais brasileiros t€m menos forga, pois estdo se institucionalizando hierarquicamente e por
vezes com mecanismos de controle (GOHN, 2014), e as hierarquias por vezes valem aos
movimentos, mas podem fazer com que percam nog¢des de coletividade e autonomia. Nesse
sentido, ao pensar em novos movimentos sociais teoriza-se mais sobre a retirada do centro em
uma lideranca, uma pessoa, ¢ foca-se na coletividade para entdo pensar os individuos. Estes
denominados novos movimentos sociais tem nas midias os espacos para mobilizacdo de suas
atividades/protestos para pressionar o Estado. (GOHN, 1997).

Os novos movimentos sociais comegaram a se desencadear ainda na Europa da década
de 1960, com lutas feministas, ecologicas, estudantis, entre outras. Foi entre as décadas de 1970
e 1980 que as temadticas se ampliaram também para “paises do Terceiro Mundo”, pensando
questdes como pobreza, periferias e posicionamentos indigenas. (GOHN, 1997). Na década de
1990, as teorias comegaram a ser pensadas em escalas “macrossociais” associadas a “aspectos
micro da vida cotidiana”. (GOHN, 1997, p. 337). Em especifico, os movimentos populares
urbanos passam a desempenhar papel relevante “pelo menos em trés pontos: como formadores
de opinido; como formuladores de propostas alternativas para as politicas publicas e como
sujeitos do processo de democratizacio dos espacgos de gestdo da sociedade”. (FASE/CIDADE,
1992, p. 7). Os movimentos populares urbanos centram suas ac¢des, também, em questdes de
ordem publica de opinido, reforma urbana e gestao (FASE/CIDADE, 1992), mas ¢ com o
advento da internet que se potencializam novas angulagdes sobre a problematica social e sdo

possibilitados novos modos de apreensdo do real. (GOHN, 1997).

Os movimentos s3o fluidos, fragmentados, perpassados por outros processos
sociais. Como numa teia de aranha eles tecem redes que se quebram
facilmente, dada sua fragilidade; como as ondas do mar que vao e voltam eles
constroem ciclos na historia, ora delineando fenomenos bem configurados, ora
saindo do cendrio e permanecendo nas sombras e penumbras, como névoa
esvoacante. Mas sempre presentes. (GOHN, 1997, p. 343).

"2 Livro publicado em 1978, mas que permanece atual ao pensar que “[...] é precisamente na pratica da acdo direta,
mas coletiva, unica forma de expressao possivel no momento atual, que essas massas populares apreendem os
limites e também as possibilidades de sua atuacdo”. (MOISES, 1978, p. 55).
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Um elemento de contexto para entender o lugar da Ocupacgdo Pandorga também € o de
pensar, para além das teorias dos movimentos sociais (relevantes para entender a trajetoria que
leva a configuracgdo atual e a investigacao), no que o empirico indica, pois ¢ uma ocupacao com
atuagdo diferenciada. Esta ¢ uma ocupagdo que nao busca moradia, que envolve sujeitos com
algum nivel de escolaridade, visto que a maioria dos ocupantes tem ensino superior. Um
exemplo de um integrante do coletivo no periodo desta pesquisa ¢ de um homem de 30 anos
que faz malabares na rua, mas ¢ Mestre em seu pais de origem, Portugal. Uma integrante do
coletivo em entrevista ressaltou este ponto, e finalizo o item com a fala dela, refletindo sobre o
fato de que ndo se tem interesse em desocupar o espago (a0 menos nao agora) porque sao varios
jovens mobilizando atividades culturais e os artistas sdo como a “ovelha negra da familia da
burguesia, que ela acha estranha, mas ama conceitualmente”. Também o fato de que, além de
ndo ser de moradia, o espago se configura por realizar uma promog¢ao cultural tocada em parte

por estrangeiros — dos 9 integrantes do coletivo gestor em 2016, 3 eram estrangeiros.

“Aqui ta muito cult. Porto Alegre tem essa coisa de vender uma referéncia de ‘uau,
essa cidade é tao pra frente que os jovens estdo fazendo algo interessante por eles
mesmos, ndo vamos atrapalhar’. Porque a Pandorga vende externamente essa
imagem e é o que nos da seguranga. Se a gente tivesse trés familias morando aqui
ja era problema.” (Integrante da Pandorga, em entrevista).

3.4.2 Cinefilia

A cinefilia coloca-se como uma paixao ao cinema que o legitima, amplia ao construir
saberes sobre ele, dd margem para uma militincia engajada, que também o critica, pois ver com
amor nao ¢ deixar de refletir. (BAECQUE, 2010). Cinefilia é, também, marca de contracultura,
tendo seu auge com a critica cinematografica dos anos 1960 provocando reflexdes na
construcao de saberes nao restritos ao saber erudito da academia, transformando o amor aos
filmes em criticas e representacdes de modos de ver o mundo, tendo a figura do critico papel
de extrema relevancia no interior desta “revolucdo” originada pela ascensdo cinéfila.

(BAECQUE, 2010; LUNARDELLI, 2008).

[...] cinefilia (s. m. do gr. kineo, por em movimento + philos, amigo). Cinéfilo
¢ a condi¢do na qual se identificam e reconhecem os amantes do cinema,
aqueles que desfrutam do consumo privilegiado de filmes através de uma
vinculacdo prazerosa e afetiva. Goida afirma-se como amante do cinema,
condi¢do da qual ndo abre mao pelo fato de se um critico. Ele se coloca e
assume o papel de espectador privilegiado que, em lugar de aproximar-se da
obra e afastar-se do leitor, faz a obra aproximar-se de si e do leitor de seus
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textos. Escrevendo e assumindo que escreve com a emog¢ao, procura dar conta
da ideia dominante do cinema como arte, mas também como divertimento.
(LUNARDELLI, 2008, p. 119).

Baecque (2010) ajuda a pensar o que compde a cinefilia, partindo dos ensinamentos do
critico Serge Daney, que aponta trés verdades cinéfilas, a saber: olha-se os filmes primeiro com
“exaltagdo”, deixando-se seduzir por eles; depois vem o registro, os cinéfilos estdo entregues
ao que foi captado pelas cameras na construcdo dos realizadores; e, por fim, a cinefilia se
concretiza pelo “espetaculo” cinematografico, pelo ritual de ir ao cinema. Entretanto, ¢ preciso
considerar que ha um aspecto excludente que vem da instituicdo de saber/poder “superior” de
um cinéfilo. Os processos de hierarquia da Redengdo, nesse sentido, indicam relacdo de quase
exclusao da potencialidade reflexiva dos espectadores, o que atravessa todo o desenho do debate
e a forma como se dao as sessoes em virtude de um saber que pode ser elitista e fechado ao
elencar quem estd “autorizado” a falar sobre cinema, diferenciando-o de quem ndo tem
formacao/competéncia. O tensionamento deste lado mais institucionalizado e negativo da

cinefilia pode ser percebido na seguinte descri¢do balizadora do verbete:

Etimologicamente, a cinefilia ¢ o amor pelo cinema. O cinéfilo ndo ¢é, no
entanto, exatamente um amador erudito como o €, na maior parte do tempo, o
amador de outras artes (teatro, pintura, musica etc.). Pode-se definir essa
relacdo de duas maneiras opostas, uma negativa, outra positiva: ® para a
primeira, a cinefilia procede da neurose do colecionador e do fetichista. Sua
paixdo ¢ acumulativa, exclusiva, terrorista. Ela favorece o elitismo e o
agrupamento em seitas intolerantes (o cinema prop0Os alguns retratos de
cinéfilos dessa espécie); ® para a segunda, a cinefilia ¢ uma cultura fundada
na visao e na compreensao das obras. E uma experiéncia estética, oriunda do
amor da arte cinematografica, uma das versdes do simples “amor da arte”.
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 47).

Por outro lado, quando, entre os anos 1950 e 1960, se consolidou o aumento de salas e
de organizacdes voltadas para o cinema, como cineclubes e revistas especializadas, a cinefilia
colocou-se como lugar social que ratifica a acdo que o cinema (e demais produtos da cultura,
por assim dizer) pode ter na sociedade, provocando mudangas e crescimento dos sujeitos.
Personificada na figura do critico de cinema, a cinefilia se popularizou, mas ndao de modo a
possibilitar que todos os sujeitos tecam compreensdes sobre o que assistem (apesar deles
sempre fazerem isso, num ambito menor), e sim dando ao critico o papel de detentor de saberes

que ajudara os demais espectadores a decifrarem as novas linguagens das produgdes através de
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seus grandes repertdrios de consumo filmico, o que perpassa a no¢ao de autoria e a consolidagao
de publica¢des como Cahiers du Cinéma. (LUNARDELLI, 2008; BAECQUE, 2010)!''3,

Tais publicacdes traziam “[...] textos criticos que, de filme em filme, constroem a
reputacdo do autor; as filmografias que estabelecem as referéncias da obra com precisao; os
artigos tematicos que esmitigam o estilo proprio de cada cineasta”. (BAECQUE, 2010, p. 45).
Através da cinefilia destes criticos dos anos 1960, a construgao dos filmes passou a ser vista
como obra de um autor/realizador, o diretor. (MARTINS, 1993; BAECQUE, 2010;
LUNARDELLLI, 2008). A énfase nos realizadores permanece até os dias atuais. O papel do

critico nesse olhar sobre a autoria ¢ de proporcionar aprendizado.

[...] Godard recorreu a uma comparacao esclarecedora a esse respeito: “Em
pintura, antigamente, havia a tradi¢do da copia. Um pintor viajava para a Italia
e fazia seus proprios quadros copiando os dos mestres. Quanto a nds, fizemos
exatamente a mesma coisa e proporcionamos ao cinema seu lugar na historia
da arte”. Ao redescobrir a tradi¢do da pintura classica, os criticos entretanto
ndo fizeram apenas copiar. Como sugere Godard, eles criaram a partir da
copia, considerando a critica uma das vertentes, indispensavel, da criagao

artistica. Aprender a ver, em definitivo, ¢ essencialmente criar o ver.
(BAECQUIE, 2010, p. 54, grifo do autor).

No Brasil, a critica teve papel crucial na configuragdo cinematografica atual quando nos
anos 1960 participou das decisdes acerca da legendagem ou dublagem de filmes estrangeiros
para exibi¢do no pais, levando a conjuntura atual em que sdo ofertados os filmes em versao

dublada, mas a legendagem atua fortemente.

A discussdo em torno da dublagem ou legendagem foi deflagrada por um
projeto de lei apresentado em 1960 na Camara Federal, pelo senador Geraldo
Lindgren, do PRP gaucho, que tornava obrigatoria a dublagem dos filmes
estrangeiros em territorio nacional. A discussdo estendeu-se ao longo da
primeira metade da década, mobilizando criticos e intelectuais de todo o pais
para impedir que os legisladores levassem a termo o referido projeto. Parte da
argumentagao prendia-se aos aspecto de mercado, em duas perspectivas: 1°) a
dublagem reduziria ainda mais o mercado para o cinema brasileiro, que teria
que competir pelo publico também no terreno do idioma; 2°) a necessidade de
dublar os filmes aumentaria os custos de distribuidores, que desta forma
fariam uma importacao reduzida e seletiva da oferta cinematografica mundial.

113 Em relagio ao papel do critico na recep¢io, Lunardelli (2008, p. 148) explica: “Contra a visdo funcionalista do
processo de comunicagdo, Jesus Martin-Barbero nos informa que entre o receptor de uma mensagem e a
mensagem, existe um universo de multiplos estimulos. S3o as mediagoes, que vao proporcionar ao receptor,
entdo designado sujeito, a oportunidade de uma leitura particular, pessoal e social, conforme seu meio de
origem, sua historia, sua memoria, assim como a memoria social. [...] o principal material de exercicio da
critica € vivencial, decorre da experiéncia vivida do critico. Nao ha possibilidade de suspensao das emogdes
diante dos filmes, que sdo constituidas por multiplos fatores” — o conceito de media¢éoes sera tratado no préximo
capitulo da dissertacao.
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Ainda que os criticos justificassem sua posicdo como um ato de protecdo ao
cinema brasileiro frente a presenga marcante do cinema estrangeiro, o discurso
pela salvaguarda da integridade da “obra original”, considerada em sua
dimensao artistica, foi crucial na defini¢do do modelo de assisténcia de filmes
com legenda que predomina no Brasil. (LUNARDELLI, 2008, p. 101-102).

A linguagem do cinema ¢ outro ponto a ser destacado ao se pensar em uma cinefilia,
pois as sensagdes nascem do pensamento ¢ a linguagem fala de como sujeitos, por meio de
personagens, serdo retratados e como os espectadores produzem (entendem e as reconstroem,

tecendo ideias e compreensdes) sobre as representacdes advindas dos filmes assistidos.

Embora o cinema tenha sido apresentado ao publico, oficialmente, em 1895,
foi apenas entre 1913/1914 que a linguagem cinematografica enquanto tal foi
estruturada, a fim de contar uma historia. Com Griffith, ha uma defini¢do dos
planos, da montagem, dos movimentos de camera, etc., pensados enquanto
elementos narrativos e estéticos, € nao apenas como mecanismos de registro
de imagens (AUMONT, 1995). Desde entdo, o modo de narrar, proprio do
cinema, passou por diversos amadurecimentos ¢ mudancas, dentre os quais €
possivel perceber a agdo dos equipamentos técnicos, que, conforme foram
sendo, aprimorados, melhoraram também a qualidade da imagem. A inclusao
da cor, do som, dos efeitos especiais ajudou, igualmente, a realgar o efeito de
real da imagem cinematografica. Cameras mais leves permitiram o registro de
cenas do cotidiano das cidades, por exemplo. Além disso, possibilitaram
novos movimentos de camera, como a cidmera na mao, com seu balanco
caracteristico. Ainda nessa primeira fase de desenvolvimento do cinema,
podemos ver o cinema americano estabilizando certas praticas de produgao,
como o modelo de estiidio, em que as tarefas eram divididas entre os varios
membros da equipe técnica e artistica. (ROSSINI, 2009, p. 11)

Parto da compreensdo de que os publicos tém competéncias que falam de suas trajetorias
midiatico-cinematograficas. O publico cinéfilo, em especifico, ¢ aquele que tem dominio das
matrizes do cinema, tendo competéncias formadas pelo contato com o cinema e pela assisténcia
filmica. O carater formativo da experiéncia cinematografica estd atravessado pelo acesso a
diferentes culturas desde as narrativas dos filmes. Tal conhecimento ¢ potencializado pelo
contato com uma oferta plural, tanto em salas de cinema e demais espagos de exibi¢ado filmica,
quanto em buscas individuais por comprar a copia fisica do filme (DVD/Blu-Ray) ou baixa-
lo/assisti-lo pela internet. Assim, a formacao cinéfila se dd em movimentos: esforco pessoal por
encontrar obras variadas em temadticas, géneros, estilos, nacionalidades, encadeamento das
narrativas e linguagens; acesso a ofertas filmicas variadas e aprendizados sobre o cinema,
constituidos em diferentes espacos, como vemos nesta pesquisa.

O “enriquecimento” dos conhecimentos dos sujeitos na direcdo de uma cinefilia pode

se originar e se desenvolver a partir do contato com a oferta cinematografica, o que se pode
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perceber tanto na Sala Redengdo, como em outros cinemas porto-alegrenses, a saber: Sala P.
F. Gastal, CineBancarios, Cinemateca Paulo Amorim, entre outros. Nestes espacgos, ha
indicadores do que suas ofertas contribuem para a cidadania comunicativa cinematografica,
visto que suas programacdes semanais trabalham com filmes diversos e que podem provocar
um deslocamento dos sujeitos de seus lugares comuns, levando a tensionamentos e ponderagdes
que servem a formagao cidada, mas também a ampliacdo do repertorio e olhar critico dos

sujeitos perante as producdes.

Esse rito, como todo fetichismo, ¢ simultaneamente uma experiéncia intima.
Como toda atividade semiclandestina, ¢ sustentado por uma pratica coletiva,
paradoxo que faz do espetaculo de cinema uma experiéncia totalmente pessoal
mas vivida em bando, em matilha, eventualmente em casal, depois
coletivamente discutida, as vezes na base do confronto, ao sair da sala,
maneira de formar essa comunidade de interpretacdo que vira a ser a unica
capaz de fazer um juizo acerca dos filmes. Essa intimidade partilhada tornara-
se um modo de vida para os jovens cinéfilos. (BAECQUE, 2010, p. 418).

No caso da Redengdo nota-se, a partir das observagdes, que hé frequentadores assiduos
e que estes tém interesse no cinema, sendo um publico com elementos de cinefilia que acaba
por constituir uma comunidade de pertencimento. A cinefilia torna-se importante, entdo, pela
compreensao de que a constituicdo desse amor ao cinema que leva os sujeitos a terem contato
com cinematografias diversas tem um potencial formativo que constantemente pode deslocar
os sujeitos de seus lugares e os levar a se repensar e reposicionar no mundo. Deste modo,
entendo que o cinema em si pode ter for¢a transformadora nos sujeitos que com ele se envolvem
e que esses sujeitos estdo inseridos em um processo de midiatizacdo cinematografica que
configura-os e também configura o contexto. Assim, o contexto de midiatizacao atravessa as
apropriagdes construidas pelos sujeitos, e o ressignifica na particularidade em relagdo ao campo
do cinema, considerando que os sujeitos t€ém competéncias formadas por bagagens historicas e
socioculturais que, por sua vez, se configuram na trajetoria deles desde seus vinculos com as
midias, com familiares, amigos, etc.

Ademais, um espaco cinéfilo que seja cidaddo ndo somente tem um publico com
competéncias de dominio das matrizes cinematograficas, mas também oferta sessdes seguidas
de debate (sessdes comentadas) nas quais a qualidade destes debates estd vinculada a
organizac¢do do espaco e as modalidades de interacdo, o que facilita ou dificulta o entendimento
e a problematizacao. Nota-se que na Sala Redeng¢do hé interesse pelo cinema em si € que o

publico desenvolve elementos de cinefilia, constituindo uma comunidade de pertencimento.
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4 PERSPECTIVAS PARA ENTENDER AS SESSOES COMENTADAS

Os principais eixos de problematizacao tedrica que visualizo para fundamentagdo da
pesquisa e que percebo relevantes para dialogar com o empirico sdo: recep¢do de cinema e
cidadania comunicativa pensada para ambito da recepcdo cinematografica. Dialogando com
esses trés grandes eixos que se inter-relacionam estdo as noc¢des de midiatizagdo, cinema,
cinefilia e espectatorialidade, mediagdes, apropriagdes midiaticas, movimentos sociais €
identidades culturais. No capitulo que segue desenvolvo os conceitos pensando-os para a
especificidade desta pesquisa, entendendo que ‘“as perspectivas teodricas necessitam de
articulagdes e de reformulagdes renovadas e inventivas para dar conta das transformagdes dos
contextos comunicacionais/mididticos contemporaneos” (BONIN, 2014, p. 44); assim, procuro
repensar os conceitos a partir do que percebo iminente no fenomeno empirico investigado. Para
tanto, compartilho com Maldonado (2014) a ideia de desenvolver uma perspectiva tedrica
transdisciplinar, sem restringir meu olhar exclusivamente ao campo em que estou inserida, a
Comunicagdo, mas movimentando-o para dar conta de multiplos atravessamentos constitutivos
do objeto.

O capitulo estd dividido em 4 momentos: primeiro procuro pensar a recepgao
cinematografica e seus atravessamentos; depois trato especificamente dos sujeitos
comunicantes ¢ do cinema; problematizo as espacialidades; e, por fim, trato da cidadania

comunicativa em processos de inter-relagdo dos sujeitos com exibi¢des cinematograficas.

4.1 RECEPCAO CINEMATOGRAFICA

A compreensado do processo de recepgao ganha contornos diferenciados de acordo com

as diferentes perspectivas em que foi trabalhada. De modo simplificado, ¢ possivel dizer que,
. o~ . y . , ~ 114 . .

na constitui¢do de perspectivas que pensaram essa problematica, ha uma evolugdo " da ideia

de um receptor passivo, que depois passa a ser entendido como ativo mas, ainda assim, o

processo se da em uma via apenas (do emissor para o receptor); por fim chega-se as concepgdes

que faco uso na minha pesquisa nas quais, de maneira simplificada podemos dizer que o

114 De modo simplificado, ha um percurso no modo de se pensar recepgdo no qual existiram diversas vertentes que
vem em uma certa evolucdo: falo aqui das perspectivas limitadas que se iniciaram com a teoria hipodérmica,
caminhando para a da persuasdo, dos efeitos limitados, dos usos e gratificagdes, funcionalista, Escola de
Frankfurt e estudos culturais, em constante evolucao e aprimoramento de ideias até chegar ao que hoje entende-
se por estudos de recepgdo. Esse caminho ndo necessariamente fora tracado em separado, mas essas vertentes
culminaram em uma espécie de cadeia evolutiva, na qual os estudos de recepcao se valem dos ensinamentos
dos processos anteriores, convergindo com eles em alguns aspectos. (LOPES, 2002).
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receptor € concebido como um sujeito que ndo apenas recebe a mensagem sem pensar, mas que
também ¢ produtor de sentido e age nesse processo. A partir dos ensinamentos de Lopes!!
(2002, p. 31) compreendo que as pessoas “[...] Extraem sentidos especificos de textos, géneros
e meios [...]”, sentidos esses que sdo marcados pela trajetoria de suas vivéncias, relacdes e
fazeres num contexto especifico.

O processo de recepgao cinematografica nao pode ser pensado fora do contexto da
midiatizac¢do, entendida aqui, como o processo no qual as midias atravessam as atividades
diérias, produzindo percepgdes, estruturando mercados, constituindo o contexto e o espectador.
(MALDONADO, 2002). Assim, penso a midiatizacdo como processo que atravessa a
constituicdo dos sujeitos, de suas identidades e se constitui concretamente no consumo
midiatico (cinema, televisao, radio, etc.).

A comunicagdo se dd de forma complexa. Um ambito desse processo € a recepg¢do, que
deve ser pensada ndo como uma mera “etapa”’, mas como um “lugar” de chegada e partida,
lugar de produgio de sentido e interagdo. (MARTIN-BARBERO, 2002). Este lugar ¢ em si um
processo também complexo e ndo estatico, visto que muda suas configuragdes acompanhando
as mudancas sociais, incluindo as tecnoldgico-midiaticas. Dentre tais configurag¢des, ha a
constituicdo de um habitus na relacdo dos sujeitos com as midias. Procuro flexibilizar o
conceito, entdo a ideia de habitus ¢ aqui pensada e adaptada para pensar as matrizes
constitutivas dos sujeitos no contexto cinematografico brasileiro. Bourdieu (2007) desenvolve
uma ideia mais fixa/rigida do que a que sera aqui trabalhada por estar situado na sociedade
francesa do final dos anos 1970'!, enquanto a sociedade brasileira atual apresenta uma
configuracdo distinta, mais flexivel; ainda assim, o conceito ¢ produtivo para considerar as
questdes socioecondmicas dos sujeitos, que configuram seus referentes e determinam suas
relagdes, apropriacdes € praticas.

As praticas falam do habitus, que, assim, também compde a recepcao.
(MARTIN-BARBERO, 2013). O habitus, enfim, expressa componentes de padronizagio da
percepcao dos sujeitos nas sociedades capitalistas. (BOURDIEU, 2007). Originalmente
Bourdieu o entende como um esquema de certa forma inconsciente de disposi¢des duraveis de
percep¢ao, acdo e valoracdo que as pessoas adquirem ao longo da vida nos processos de

socializacdo e que vao orientar os seus gostos. Ele determina o gosto do individuo, que esta

115 A autora pensa a recepg¢do no contexto da telenovela.
116 A primeira edigdo do livro é de 1979. Como referéncia utilizo a primeira tradugdo para o portugués da obra,
publicada em 2007.
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inserido em classes'!” que agem sobre ele involuntariamente, ligando-o com a sociedade e
determinando poder e possibilidades de usos e agdes. (MARTIN-BARBERO, 2002).
Entretanto, penso esse habitus de forma flexivel, com possibilidades de mudancga a partir de
novas vivéncias do individuo; no caso da recep¢do cinematografica, podem se desenvolver
matrizes de gosto ndo restringidas pelas condi¢des econdmicas, como sessdes de cinema
gratuitas''® ou iniciativas que fogem aos padrdes de consumo capitalista''”.

E preciso, ainda, uma educagdo para a midia, isto ¢, uma alfabetiza¢do nos meios que
crie competéncias de leitura — a capacidade critica depende disso, para ter senso critico precisa
ter competéncias desta natureza. Nesse sentido € possivel pensar, por exemplo, a questdao dos
géneros das ficcoes televisivas e cinematograficas: eles precisam ser construidos na percepcao
do receptor de forma que este adquira competéncia cultural para compreender as narrativas,
interpreta-las e reconstrui-las a partir de suas leituras. (LOPES, 2002). Cada novo género ou
modo de fazer dentro das narrativas ficcionais gera embates no seu publico, o que pode

ocasionar uma nio aprovagio'?’

. No caso desta pesquisa, como o foco esta nas dinamicas das
sessoes comentadas, as competéncias cinematograficas, podem se exprimir como marcas nas
participacdes dos sujeitos nos debates.

Entro em didlogo com Henriques (2014), visto que ele se propde a pensar o processo de
recep¢do vivenciado em um contexto especifico (Paraisopolis, favela da cidade de Sao
Paulo/SP) e suas relagdes com o contexto global de producao e recepcao de Harry Potter, o que

relaciono com a minha pesquisa ao pensar o processo de recepgao e seus atravessamentos. Para

tanto, o autor'?! mobiliza as teorias para pensar como estdo se dando as produgdes de sentido

7 Para Bourdieu (2007), essa ¢ a questdo central determinante do habitus, estruturando as praticas e gostos
pessoais, possibilitando ou ndo contato com bens culturais. Para o autor, € a posi¢ao social de classe que acaba
por realizar as “distingdes” a partir do capital econdmico investido.

18 Um exemplo concreto nesse sentido, de grande escala (sessdes gratuitas acontecem na cena cultural porto-
alegrense, mas geralmente em espacos pequenos ¢ com publico restrito, sem muito espaco de divulgagdo), é a
campanha “Ir ao Cinema #issomundaomundo” promovida pelo Itai Unibanco S.A. e pelo Espago Itat de
Cinema, que no dia 29 de fevereiro de 2016 ofereceu todas as sessdes de seus oito cinemas (um em Brasilia,
um em Curitiba, um em Porto Alegre, um no Rio de Janeiro, um em Salvador e trés em Sao Paulo) de forma
gratuita. A a¢ao ocorreu um dia apds a cerimonia do Oscar e muitos dos filmes em cartaz foram vencedores na
premiag@o, o que ocasionou filas e quase todas as sessdes lotadas durante todo o dia. Cada pessoa tinha direito
a retirar dois ingressos. Em Porto Alegre o Espago Itall localiza-se no Bourbon Country e conta com oito salas.

19 Como aponta Maldonado (2014), “em parte sim, os publicos seguem padrdes estéticos que correspondem as
suas situagdes de classe; paralelamente também comprovamos que ndo, ja que, nas suas vivéncias € processos,
os sujeitos receptivos adotam e misturam formatos, vertentes e possibilidades estéticas diversas”.

120 Penso que isto se d4 de forma mais frequente com as telenovelas, visto que seus publicos esperam determinados
tipos de produ¢do dependendo da emissora que exibe o programa e do horario que vai ao ar. Com as séries de
TV a abertura ja ¢ maior, principalmente para produgdes internacionais. O filme, por sua vez, causa certa
estranheza e por ter duracdo menor sua rejeicao ¢ mais comum.

121 O embate desenvolvido por Henriques (2014) refere-se estritamente aos passos dados em pesquisa exploratoria
no contexto local de recepcao, nas questdes de consumo da obra e construgdes realizadas a partir dai, mas trago
aqui para pensar atravessamentos na pesquisa como um todo.
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desenvolvidas pelos sujeitos estudados, definidos como “leitores espontaneos da obra”,
atentando para os atravessamentos das multiplas mediagdes nos contextos, mediagdes que
devem ser descobertas, (re)construidas e problematizadas especificamente para cada objeto, o
que leva a pensar sobre como a midiatizacgdo afeta o social (apesar de o termo midiatiza¢do nao
ser trabalhado diretamente no texto em questdo) e, também, as dimensdes identitarias
atravessadas pelas mediacdes. Henriques (2014) ajuda a pensar que as participagdes dos sujeitos
nos debates tém relagdo com os contextos de imersdo dos sujeitos estudados'??; nas marcas que
tais contextos deixam e continuam a atravessar a formagao dos gostos e percepgdes dos sujeitos,
considerando que o cotidiano ¢ parte fundante dos saberes pessoais.

A partir das ideias de Hall (2009), entendo que os sujeitos ocupam lugares e tempos
historicos e culturais, estando inscritos em uma série de regras sociais por suas posicgoes,
relacionando sentidos, praticas e efeitos. Isso atravessa diretamente a compreensao da recepgao
com a qual trabalho, entendendo que nega uma estrutura hierdrquica/vertical na relacao
producao-recepcao, visto que a codificagdo ndo determina a decodificagdo, sendo possivel que
o consumo midiatico se estabeleca em diferentes posi¢des'?>. Também na construcdo desta
compreensdo de recepcdo dialogo com as propostas de Certeau (1994) e de Garcia Canclini
(2010), que me instigam a pensar a recep¢do como um processo de producao de sentidos, de
“troca”, considerando as competéncias de cada sujeito, que levardo as construgdes sobre o que
consomem. Assim, entendo que as producdes mididticas consolidadas nas leituras realizadas

pelos sujeitos expressas nos debates ndo sdo as mesmas desenvolvidas inicialmente, nem

122 No caso do pesquisador, o contexto de leitura de obra que ele investiga é a favela, enquanto na pesquisa que
venho desenvolvendo se refere a sessdes comentadas em diversos lugares. Apesar de ndo ter a relacdo direta
de lugar de recepg¢ao, entendo que a contribui¢ao do autor vem pensar como o lugar atravessa a recepgao, tanto
quando ele impde proximidades geograficas de comunidade, como € o caso das favelas e vilas, quanto quando
se da afastado de uma intervengdo direta de sujeitos externos, como ¢ o caso de salas de cinema ou outros
espagos. Ha, também, uma relagdo direta das ocupagdes com as favelas, visto que elas se estabelecem em areas
geralmente irregulares, unindo pessoas em busca de moradia e condigdes de sobrevivéncia (espaciais e
culturais). E interessante pensar, neste sentido, o surgimento do termo favela, que vem do fim do século XIX
em referéncia a guerra de Canudos, visto que ao redor da localidade situava-se o Morro da Favella e em 1897,
quando soldados do Rio de Janeiro retornaram a cidade reivindicando re-incorporagao ao exército e acamparam
em praca publica lhes fora concedido direito de morar atras do quartel geral, sob o Morro da Providéncia, que
apelidaram de Morro da Favella, tal qual tinham conhecido em Canudos, disseminando a palavra. (VAZ;
JACQUES, 2002).

Elas se diferem entre posi¢des dominante, negociada ou opositora. A primeira refere-se a decodificagdo que
aceita a mensagem transmitida em sua totalidade, mesmo que ndo a compreenda. A segunda trata de uma
negociacao de sentido entre os referentes dos sujeitos — tanto tomando a mensagem como referente quanto com
outras bagagens de cada um. E a terceira ¢ a contra-hegemonica, que se opde de todo a linha de leitura
preferencial, ressignificando a mensagem a partir de outros referentes, alternativos: “[...] uma leitura
sistematica do ponto de vista oposicionista, que pode ou ndo preferir entender o sentido preferido na construgao,
mas via de regra, retira do mesmo texto exatamente o oposto — entende, por exemplo, o exercicio da lei e da
ordem como um exercicio de opressdo, ou de resisténcia; olha as mesmas figuras e vé o outro lado delas”.
(HALL, 2009, p. 370).

123
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mesmo as apropriadas por outros sujeitos, inseridos em outras comunidades, mas serdo outras
que expressardo marcas do contexto socio-historico e cultural no qual os sujeitos estdo
inseridos, com marcas pessoais da formacao de cada sujeito e como chegaram aos contextos de
recepcao estudados, que variam amplamente no que se refere a salas de cinema e ocupacgdes.

Na recepcdo de cinema que busco aqui trabalhar no olhar investigativo sobre a
Ocupagdo Pandorga e a Sala Redengdo, entendo que ¢é essencial considerar que os sujeitos
estdo inseridos em um lugar social determinado, sdo condicionados por e imersos em culturas
diversas, tem historias de vida que sdo constitutivas das suas experiéncias midiaticas, além de
serem matriciados pelas midias. Para pensar a participagdo dos sujeitos nas sessoes comentadas
de cinema, temos que considerar as competéncias cinematograficas, as matrizes dos sujeitos,
visto que o espectador ¢ construido (diariamente) a partir do ambito da midiatizacao
cinematografica'?* e das transformagdes que este processo acarreta.

Na perspectiva aqui trabalhada, concebo os sujeitos participantes das sessdes
comentadas como atores/produtores de comunicagdo. Nessa linha, ¢ produtivo considerar o
conceito certeauniano de apropriacdo. Retomando Certeau (1994) reflito sobre as possibilidades
de desvio dos sujeitos, que dependendo de seu lugar social poderdo desenvolver taticas ou
estratégias. O carater tatico das producdes de sentido dos sujeitos se vincula a suas experiéncias
cotidianas, criando novos sentidos para o que consomem, mas sem ter espaco particular de

produgao.

[...] chamo de tdtica a agao calculada que ¢ determinada pela auséncia de um
proprio. Entdo, nenhuma delimitacdo de fora lhe fornece a condigdo de
autonomia. A tatica ndo tem por lugar sendo o do outro. E por isso deve jogar
com o terreno que lhe € imposto tal como o organiza a lei de uma forga
estranha. Ndo tem meios para se manter em si mesma, a distdncia, numa
posicao recuada, de previsdo e de convocagdo propria: a tatica € movimento
“dentro do campo de visao do inimigo”, como dizia Biillow, e no espago por
ele controlado. Ela ndo tem portanto a possibilidade de dar a si mesma um
projeto global nem de totalizar o adversario num espago distinto, visivel e
objetivavel. Ela opera golpe por golpe, lance por lance. Aproveita as
“ocasides” e delas depende, sem base para estocar beneficios, aumentar a
propriedade e prever saidas. O que ela ganha ndo se conserva. Este ndo-lugar
lhe permite sem duvida mobilidade, mas numa docilidade aos azares do
tempo, para captar no voo (sic) as possibilidades oferecidas por um instante.
Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas particulares vao
abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai cagar. Cria ali surpresas.
Consegue estar onde ninguém espera. E asticia. Em suma, a tatica é a arte do
fraco. (CERTEAU, 1994, p. 100-101, grifo do autor).

124 A ideia de midiatizacdo cinematografica foi desenvolvida e conceituada em capitulo anterior na dissertacdo,
em relagdo aos contextos que atravessam o objeto de pesquisa.
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Os sujeitos operadores de taticas podem realizar apropriagdes diversas. Por outro lado,
aqueles sujeitos/instituicdes que t€ém poder de acdo podem desenvolver estratégias, acdes do

125

dominante’ . A tatica age dentro da producao oferecida, na performance, no uso ¢ que se faz

perceptivel. O desvio é uma resisténcia que vai contra a légica dominante'°.

Certeau (1994), ao pensar o cotidiano como constitutivo do sujeito, com uma
sensibilidade no olhar tedrico, constitui uma proposta de entendimento que considera desvios e
apropriacdes, criticando o atomismo social, pois ndo sdo sujeitos soltos, estdo em campos de
poder, em relagdes assimétricas de poder. Para isso, € preciso pensar questdes de apropriacao,
desvios da dominancia e manejo, usando o dado de outro jeito em uma agao tatica. O sujeito,
como apresentado até aqui, € também produtor, ndo somente receptor.

As apropriagdes, aqui pensadas em relacdo as participacdes dos sujeitos nos debates,
podem entdo se dar de maneiras distintas a depender de seus contatos com as midias, com o
cinema e de suas vivéncias socioculturais cotidianas, visto que nas suas trocas didrias € que eles
retrabalham o consumo em novos usos, reordenagoes, ressignificacdes e produgdes, podendo
desenvolver desvios de sentido as 16gicas de leitura hegemonicas e novas interpretagdes a partir
de resisténcias a determinadas movimentacdes. (CERTEAU, 1994). Este processo se da em
fluxo, sendo as apropriagdes dos sujeitos afetadas pelos contextos que os envolvem e suas
relagdes pessoais, possibilitando mudancas e rearranjos, além de surgimento de resisténcias e
confrontagdes em resposta a quaisquer novas alteragdes em seus modos de leitura de mundo. A
pesquisa também esta suscetivel a essas transformacdes nos sujeitos investigados, visto que esta
inserida nos fazeres deles, descobrindo novas formas de percep¢ao a cada sessao comentada,
aprimorando gostos, tal como desenvolvendo repulsas. E preciso considerar as bagagens e
competéncias dos sujeitos individualmente e que as producdes de sentido que estes
desenvolverao ndo serdo as mesmas, apesar de eles participarem de coletivos e estarem em um
momento de recepcao coletiva e debate que potencializa desenvolvimento de novos olhares,
eles também se constituem por identidades, marcas e negociagdes individuais.

Os sentidos construidos e as apropriagdes mididticas aqui estudados sdo aqueles

atribuidos as propostas filmicas e expressos nos debates pelos sujeitos. Para entende-los, o

125 Certeau define estratégia como “[...] o célculo (ou a manipulagdo) das relagdes de forgas que se torna possivel
a partir do momento em que um sujeito de querer e poder (uma empresa, um exército, uma cidade, uma
instituicdo cientifica) pode ser isolado. A estratégia postula um /ugar suscetivel de ser circunscrito como algo
proprio e ser a base de onde se podem gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos ou ameacas (os clientes
ou concorrentes, os inimigos, o campo em torno da cidade, os objetivos e objetos da pesquisa etc.). Como na
administracdo de empresas, toda racionalizacdo ‘estratégica’ procura em primeiro lugar distinguir de um
‘ambiente’ um ‘proprio’, isto €, o lugar do poder e do querer proprios”. (CERTEAU, 1994, p. 99).

126 Ndo ¢ objeto do Certeau (1994) olhar o que ndo ¢ desvio, ndo trabalha a dominagdo, mas a considera.
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conceito de mediacdes € produtivo a esta pesquisa. Penso-o aqui como dimensdes que
atravessam os processos de recep¢do e os vinculos dos sujeitos com as midias, que agem,
portanto, nas apropriacdes realizadas pelos sujeitos, configurando processos de produgdo
comunicativa. Assim, estes sentidos s3o pensados enquanto expressdo de marcas de multiplos
contextos que os cercam, seja socioecondmicos, politicos e culturais; como marcados pelo lugar
social, pelas culturas, pelas relagdes, por relagdes de poder, pelas suas trajetorias de formagao
e constituicdo de gostos, preferéncias, modos de vida, e pela acdo configuradora das midias,
entre outros aspectos. (MALDONADO, 2002; BONIN, 2014)*’.

Maldonado (2014) também me auxilia a pensar que os sujeitos precisam ser pensados
como inseridos nos processos comunicativos, tendo participag@o ativa e configuradora também
dos ambitos de producao e circulacao dos conteudos, recriando-os nos seus olhares que trazem
a marca de diversas media¢des. (MARTIN-BARBERO, 2006, 2013). No que se refere &
recepcdo ou receptividade comunicativa, a complexidade do objeto de pesquisa se dard a partir
dos objetos empiricos, na concretude da pesquisa de campo, o que possibilitara “construir
sentidos, de aprofundar e de reformular argumentos, de conhecer os condicionamentos, 0s
modos, 0s esquemas, as estruturacdes reais de pensamento, as sensibilidades, os sentidos, os
gostos e as visoes dos sujeitos comunicantes”. (MALDONADO, 2014).

As relagdes de poder também agem nos processos de constituicdo das significagdes
diversas atravessando as apropriagdes e interagdes: “a recepgdo ¢, entdo, um contexto
complexo, multidimensional, em que as pessoas vivem o seu cotidiano. Ao mesmo tempo, ao
viverem este cotidiano inscrevem-se em relagdes de poder estruturais e historicas, as quais
extrapolam suas praticas cotidianas”. (LOPES, 2002, p. 32). H4 um cenario contextual que
envolve as pessoas, o que ndo retira delas a capacidade de produgdo e de serem agentes da
comunicag¢do, mas as coloca num patamar problematizado em termos de relagdes e instancias
que também sdo configuradoras e devem ser consideradas nas investigacdes com sujeitos.

Autores que trabalham este conceito apresentam propostas de mediacdes relevantes para

pensar os processos de recepcdo!?®. Penso que nas pesquisas concretas, é preciso pensar quais

127 Ao considerar as mediagdes como parte essencial do processo de recepgdo, rompe-se completamente com a
ideia inicial dos estudos de publico de que os meios detinham poder no processo comunicativo — eles atuam
valendo-se de rela¢des de poder, apresentando uma leitura preferencial, mas a mensagem nao necessariamente
seguira o caminho por eles intencionalizado, visto que os sujeitos produzem sobre o que consomem.

128 Enquanto Martin-Barbero (2013) define trés mediacdes centrais (cotidianidade familiar, temporalidade social
e competéncia cultural), Orozco Gomez (2014) desenvolve a ideia de “multimediacdes”, considerando as
mediagdes individuais, situacionais, institucionais e culturais dos sujeitos. J4 Maldonado (2002) amplia tais
nogdes pensando mediagdes socioculturais, “conjunturais, circunstanciais, situacionais, interacionais,
temporais, (tecno) estratégicas, sociais (macro: estrutura de classes/ micro: grupos de pertenga), politicas
(poderes, campos de forga), institucionais, religiosas, sexuais e econdmicas (consumo/producao/trabalho;
propriedade/possessdo/ despossuir)” (p. 12). Em outro texto, o autor propde como mediagdes produtivas para
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atravessamentos agem de modo relevante no campo pesquisado. Como argumenta Maldonado
(2002), em se tratando de consumo audiovisual, ¢ relevante “considerar o conjunto de
mediagoes que participam da estruturacdo de ambientes, processos e interagoes
comunicacionais, articulando-as na especificidade das problematicas investigadas”.
(MALDONADO, 2002, p. 13).

Para esta pesquisa, as mediagdes que recorto como relevantes para investigacao sao os
contextos e espacialidades onde ocorrem as sessées comentadas, as competéncias mididtico-
cinematogrdficas e as culturas dos sujeitos participantes, estas ultimas expressas como marcas
nas participacdes dos sujeitos nos debates.

Para pensar a cultura dos sujeitos em relagoes comunicativas com o cinema, COmego
trazendo um entendimento inicial de cultura de Hall (2009) como produgdo simbdlica articulada
as estruturas — perspectiva hegemonica do sistema vigente, que sempre tem brechas para
desvios (HALL, 2009) — ela ¢ uma organizagao de significados e valores de um grupo social
(hierarquica, de poder) e ¢ também campo de luta onde essa organizagdo pode ser modificada,
sendo mais democratica e igualitaria. Cultura como resisténcia? Sim e ndo. Isto se d4 porque
ela ¢ colonizada, integrada a sociedade, a logica do sistema, o que em dado momento,
geralmente, acaba por incluir as subculturas as culturas dominantes, ou seja, transforma o
underground em mainstream'®.

Ao tirar a cultura do pedestal se avanca para além da discussdo dela propria, pensando
as identidades. E preciso dar valor a histéria mas ndo tranci-la em um museu, a cultura tem
direito de se modificar, de se transformar, de continuar viva e nio no passado. (GARCIA
CANCLINI, 1997). O conceito de hibridagao do Garcia Canclini (2003) esclarece pontos sobre

cultura e identidade e ¢ relevante para pensar que as identidades ndo sdo puras:

El énfasis en la hibridacion no solo clausura la pretension de establecer
identidades “puras” o “auténticas”. Ademas, pone en evidencia el riesgo de
delimitar identidades locales autocontenidas, o que intenten afirmarse como
radicalmente opuestas a la sociedad nacional o la globalizacion. Cuando se
define a una identidad mediante un proceso de abstraccion de rasgos (lengua,
tradiciones, ciertas conductas estereotipadas) se tiende casi siempre a
desprender esas practicas de la historia de mezclas en que se formaron y a
absolutizar prescriptivamente su uso respecto de modos heterodoxos de hablar
la lengua, hacer musica o interpretar las tradiciones. Se acaba, en suma,
obturando la posibilidad de modificar la cultura y la politica. (GARCIA
CANCLINI, 2003, p. 2).

pensar os sujeitos comunicantes e suas relagoes com: “[...] histdrico, social, cultural, politico, ético, estético,
técnico e psicologico”. (MALDONADO, 2014).

129 Termos que surgiram ao se referir ao circuito musical das subculturas marginais em relagdo aos artistas
consagrados e aceitos pela sociedade como um todo.
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A proposta de Garcia Canclini (1997) considera o potencial da diversidade com as
culturas hibridas, a partir da interculturalidade, da complexidade dos fendomenos culturais.
Entretanto, falta considerar as relagdes de poder assimétricas, ndo produzidas naturalmente, de
um processo histérico e hegemonico, inerentes da sociedade.

O conceito de globalizagao se torna relevante para pensar a cultura, ao se considerar que
esse fendmeno de conexao entre diversas sociedades, diminuindo as distancias territoriais que
as separam, se da em Porto Alegre e nos ambientes estudados nesta pesquisa. Entretanto, ¢
preciso ter cuidado ao trazé-lo para a investigagao visto que, tal como propde Mattelart (2004),
este ndo ¢ um fendmeno homogéneo, € necessario pensar as realidades vividas para nao torna-
lo algo raso/banal. Entdo, dialogo com Milton Santos (2002) e Sousa Santos (2002) para pensar
que ndo posso entender globalizagdo como algo totalizante, visto que as diferengas sociais
levam as sociedades a se globalizarem de maneiras distintas € com suas proprias
temporalidades. Nao ha uma “aldeia global” porque ndo hd homogeneidade cultural nem
politica (entre outros fatores) em decorréncia de um processo que nao ocorre nas bases
horizontalmente, mas que se da de forma vertical a servigco de interesses movidos pelos
detentores do capital (poder).

Garcia Canclini (1997) também se refere aos processos de desterritorializacdo dos
lugares, através dos quais existem vinculos locais atravessados por diferengas que ndo sdo
excludentes, pois as comunidades extrapolam as territorialidades e referentes estaticos — os
movimentos podem ter bases locais, mas ndo necessariamente sao restritos a elas, nao sao
contidos. Sousa Santos (2002) apresenta, ainda a ideia de que no contexto da globalizagdo
hegemonica temos processos de resisténcia, que compdem a globaliza¢do contra hegemonica,
materializada em movimentos que buscam redesenhar as relagdes sociais entre os povos atraveés
dos principios de igualdade e reconhecimento mutuo.

Hall (1997) concebe as pessoas e suas vivéncias diretamente atravessadas pelos meios
de comunicagdo, sendo parte da “revolucao cultural”, afetando os modos de ser dentro do
cotidiano. Penso que as culturas envolvem e formam os sujeitos, mas ndo sao estaticas e dadas,
sdao vivas, mutaveis. Para pensar a transformacgao das culturas, dialogo com Martin-Barbero
(2006) entendendo que a sociedade esta em constante transformagdo e reformulagao, assim
como seus ‘“habitantes”. Cada cultura se reedita com o tempo e a seu tempo, sem uma
uniformidade social, mas existem multiplas culturas com suas temporalidades. Ademais, uma
cultura ¢ por si s6 multipla, pois sdo diversos os aspectos que as compdem e especificam.

Assim, encarando as culturas como mutaveis, € preciso destacar, também, multiplas identidades
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que as formam. A partir dos ensinamentos de Hall (2006), concebo que as pessoas, no contexto
contemporaneo, podem ter varias facetas identitarias. Assumir uma identidade nio nega outra,
elas se complementam na formacao do ser. As identidades aparecem como construcdes
simbolicas constituidas em contextos histdricos e em relagdes especificos.

Proposi¢des de Garcia Canclini (1997) ajudam a refletir sobre as formacdes sociais e
como elas afetam, mesmo que indiretamente, a integracao dos sujeitos em comunidade e com
a sociedade como um todo. Isto se deve pela contemporanea transmutagdo dos modos de se
relacionar e da proximidade (mesmo que ndo fisica) com outros sujeitos e culturas. As
sociedades urbanas se colocam em expansao, adentrando o meio rural ao atravessar suas
praticas, e mesmo no contato mais recente com midias hegemonicas (radio, TV, jornal etc.). A
interagdo entre local e global se confunde na esfera da internet e nas possibilidades dos telefones
celulares. As sociedades, se urbanizam e recebem uma “oferta simbolica” heterogénea que
abala as estruturas de uma cultura oral tradicional, antes embasada nas culturas populares e
saberes ancestrais. (GARCIA CANCLINI, 1997).

Para pensar as culturas dos sujeitos em processo de recep¢do cinematografica dialogo,
com as ideias de Garcia Canclini (1997) para formular o que entendo para a investigacdo como
identidades individuais mas também coletivas, pensando os sujeitos comunicantes como
individuos pertencentes também a coletivos, constitutivos da sua formagdo; também como
pertencentes a grupos em situacdo de recep¢do no mesmo espago-tempo, no caso as sessdes
investigadas. Hall (1997) também ajuda a pensar nesse sentido, apontando que as identidades
se formam culturalmente, a partir de multiplas mediagdes que atravessam os cotidianos dos

sujeitos e também levam a escolhas pessoais.

4.2 OS SUJEITOS COMUNICANTES E O CINEMA

Os estudos voltados ao campo audiovisual tém discutido como denominar o espectador,
o sujeito que consome o filme e o reconstréi a partir de sua interpretacio’*’. Nesse sentido
Arlindo Machado (2007), ao retomar ideias Jonathan Crary (Técnicas do observador, 1992),
discute o uso do termo espectador por ele restringir o papel do sujeito, apontando o fato de

Crary buscar uma alternativa que ndo seja redutora.

Note-se que Crary ja ndo usa o termo ‘espectador’, cuja raiz latina ‘spectare’
restringe a atividade do sujeito apenas a atos relacionados com o olhar, além
de carregar conotacdes especificas, vinculadas a passividade e a mera

130 A recepgdo de cinema abre o debate sobre o papel dos sujeitos nesse processo.
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assisténcia [...]. Crary prefere substituir espectador por observador, cujo
campo semantico ¢ muito mais amplo, embora inclua também o ato de olhar.
(MACHADO, 2007, p. 177).

Entendo a importancia de se pensar como as palavras carregam sentidos e que seus usos
sem reflexdo limitam as pesquisas na area. Por isso, penso ser importante para o campo de
estudos em recepgdo de cinema repensar como os sujeitos estudados sdo denominados. Assim,
prefiro tratad-los aqui, preferencialmente, ndo por “espectadores” ou mesmo “observadores”,
mas por sujeitos comunicantes, que sdo constituidos por multiplas complexidades e
atravessamentos®!. Os produtos cinematograficos chegam na recep¢do e podem ampliar as
percepgdes dos sujeitos sobre o que ja conhecem, possibilitar novos olhares sobre “coisas”
relativas ao cotidiano, e também descobrir 0 novo. (MARTIN-BARBERO, 2013). A partir do
consumo de cinema, o sujeito pode desenvolver competéncias de apreciagdo e de acdo, “[...] no
qual ndo se opdem, mas se conjugam a atividade critica e o prazer artistico”. (MARTIN-
BARBERO, 2013, p. 84).

A nao-linearidade da comunicagdo mobiliza atores nos processos de recep¢do
(MASCARELLO, 2001) o que, no caso de cinéfilos, se acentua. Compactuando com as ideias
de Silva (2009) e Lunardelli (2004), entendo a cinefilia, conforme exposto em capitulo anterior,
como um fendmeno vinculado ao gosto pelo cinema, ao prazer que isso promove e a identidade
criada de “cinéfilo” a partir da assisténcia filmica e das trocas intensas por ela proporcionadas.
Baecque (2010, p. 31) define logo de partida que cinefilia ¢ a “vida que organizamos em torno
dos filmes”, um “amor pelo cinema” (p. 32). As midias, em especial o cinema e a televisdo,
apresentam e regram as vivéncias ao sugerirem acdes € nogoes de “certo” e “errado”, mas na
cinefilia os sujeitos possuem repertdrios consolidados e tem na experiéncia da
espectatorialidade um momento que € necessariamente reflexivo (mesmo que ndo esteja
debatendo com outras pessoas). Em virtude das bagagens cinematograficas que os sujeitos
carregam e que colocam em relagdo interna e pessoal com o que se estd sendo consumido
naquele momento (BAECQUE, 2010), os cinéfilos apresentam “[...] competéncia para
diferenciar o cinema em suas variadas formas estéticas, [inclusive] separando o artistico do
comercial”. (LUNARDELLI, 2004, p. 94).

Mas a constituicdo de um cinéfilo também nao se da em pouco tempo, ela ¢ apreendida

no contato com obras diversas e com a assisténcia continua de filmes, sendo que essa

131 Destaco que esse cuidado por vez é sobreposto pela necessidade de caracterizar quais sujeitos estdo em foco no
texto; entdo, por vezes, os trato por espectadores, entendendo que todos os participantes sdo sujeitos
comunicantes, inclusos mediadores, comentaristas e quaisquer outros.
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experiéncia de assisténcia e formagdo vem se constituindo e se modificando desde os

primoérdios do cinema:

Suas origens podem ser rastreadas na camara escura de Robertson, nos
experimentos do século XIX com a fotografia e o raio X, e, é claro, nas
primeiras projecoes dos Lumiére, de Félix Mesquich e outros, quando ainda
ndo se sabia como ver essas “visdes animadas”, e o publico, ao perceber que
a locomotiva se aproximava da tela, recuava apressadamente. (GARCIA
CANCLINI, 2010, p. 158-159).

Conforme observa Silva (2009, p. 32-33) “no inicio do século XX, ser espectador de
cinema estava muito distante do que € ser espectador nos anos 2000. Os espagos de exibigdo e
as narrativas filmicas eram outros, o que implicava distintos modos de recep¢ao”. Se antes o
cinema se voltava de modo expressivo para aspectos vinculados a cultura popular, constituindo
os modos de fazer cinema'?, agora a abertura narrativa e de linguagens possibilita construcdes
de quaisquer origens e referentes. No inicio do cinema, as cenas eram filmadas sempre em
“plano geral”, o que tomava tempo do espectador que no comeco da cena precisava percorrer
todos os espagos da tela até chegar ao quadro de agdo, o que era de facil entendimento para o
publico mais popular, pela linguagem que remetia a historias conhecidas por eles, mas de dificil
compreensao para o publico de classe média e alta, que estavam adaptados a linearidade do

teatro. (SILVA, 2009).

A camera em geral ndo se movia; ela estava sempre fixa e a uma certa distancia
da cena, de modo a abraca-la por inteiro, num recorte que hoje chamariamos
de “plano geral”. Seu eixo Otico era frontal, perpendicular ao cenario,
correspondendo ao ponto de vista que Georges Sadoul identifica como o do
cavalheiro da platéia (sic), que vé a cena por inteiro, desde a aboboda até a
rampa, ¢ cuja localizagdo ideal faz dirigirem-se as linhas de fuga a um ponto
no fundo e no meio do cendrio. (...) A no¢do de montagem ainda nao havia
sido assimilada: mudava-se de cena apenas quando a acdo seguinte deveria se
passar num outro espago ou num outro tempo, estando devidamente explicado
nos intertitulos ou comentado pelo conferencista no momento da projegao.
(MACHADO, 1997, p. 93, grifo nosso).

Para conseguir alcangar novo publico e ampliar o alcance do cinema, criou-se, conforme
Silva (2009), a figura do “conferencista ‘educativo’, o qual tinha por func¢ao explicar os filmes.
Nos Estados Unidos, o conferencista era a voz detentora do saber, ele civilizava a sala” (p. 34).

Como destaca Silva (2009), o conferencista era a figura responsavel por orientar a aten¢ao dos

132 As primeiras produgdes cinematograficas vinham de situagdes cotidianas que se aproximavam da populagdo
por representar as vivéncias nos filmes. Assim, os modos de fazer cinema se orientavam para o tratamento de
aspectos vinculados a cultura popular.
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sujeitos, mas isso também os levava a uma compreensao diferenciada do filme, mediada, o que
levou a erradicagdo'®® desse personagem para uma mudanga profunda nos modos de fazer
cinema, procurando uma linguagem linear e criagdo de planos e enquadramentos que

facilitassem leituras em geral, sendo mais diretos no que os sujeitos precisam atentar.

O modelo que se apresentou com maior naturalidade e ao qual a maioria dos
realizadores se agarrou foi aquele dado pelo romance e pelo teatro
oitocentistas. O cinema tinha que aprender a contar uma historia, armar um
conflito e po-lo a desfiar-se em acontecimentos lineares, encarnar esse enredo
em personagens nitidamente individualizados e dotados de densidade
psicologica. O novo cinema, que se comegava a ensaiar a partir da segunda
metade da primeira década, buscava de todas as formas reproduzir o discurso
romanesco dos séculos XVIII e XIX e essa reproducao foi levada tdo ao pé da
letra que, a partir de entdo, a propria literatura passou a fornecer o material
narrativo que seria moldado pelo cinematografo. (MACHADO, 1997, p. 84).

Assim, deu-se uma transformacao no publico que se queria alcangar com as produgdes:
dos de baixa instrucdo que tinham facilidade com linguagem oral para os que t€ém uma leitura
linear e menos cadtica do mundo, que ¢ a classe média e alta. Tais relacdes podem ser pensadas
na atualidade em termos de bagagem cinematografica dos sujeitos, que t€ém competéncias
desenvolvidas em alguns ambitos, mas em outros ndo conseguirdo acompanhar determinadas
logicas filmicas que requerem maior aprofundamento no campo do cinema. (SILVA, 2009).

Pensando agora o consumo cultural, recorro a Garcia Canclini (2010), que tira o
consumo da escala do supérfluo e me leva a pensar as relagdes entre os sujeitos e os meios. Tais
relagdes t€m atravessamentos econdmicos e socioculturais diversos e culminam na recepgao de
bens simbdlicos. Os bens ofertados sdo racionalizados pelos consumidores que os “desejam”!3%,
A parte o consumo realizado para fins de rituais e datas comemorativas, que incluem o ser

consumidor em um movimento da sociedade, os significados associados aos bens culturais

trazem o consumo para a esfera dos gostos pessoais e coletivos.

[...] a falta de interesse de setores populares em exposi¢des de arte, teatro ou
cinema experimentais ndo se deve apenas ao fraco capital simbdlico de que
dispdem para apreciar estas mensagens, mas também a fidelidade aos grupos

133 Quando falo em erradicagdo me refiro a figura convencional do conferencista presente para facilitar a produgio
de sentido sobre o filme visto que ele guiava a assisténcia para atentar para determinadas situagdes que
estivessem ocorrendo na tela. Entretanto, essa figura ainda se faz presente, mas de maneira distinta, em
atividades propostas por cineclubes, ocupacdes e sessdes comentadas em geral, que trazem a figura do
mediador de modo diferente do conferencista: o mediador exerce sua fungdo no momento pés-filme, quando é
convidado para dar norte aos filmes e auxiliar em suas possiveis leituras. Eles ndo tém a mesma natureza nem
funcdo, mas entendo que o conferencista represente a matriz histoérica do mediador.

O consumo ¢ um processo em que os desejos se transformam em demandas e em atos socialmente regulados.
(GARCIA CANCLINI, 2010, p. 65).

134
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em que se inserem. Dentro da cidade, sdo seus contextos familiares, de bairro
e de trabalho, os que controlam a homogeneidade do consumo, os desvios nos
gostos e nos gastos. (GARCIA CANCLINI, 2010, p. 66).

Perspectivas de mudanga no consumo da populagdo em geral e sua realocagdo para o
consumo cultural sdo possiveis desde que se tenha interesse em conquistar esse publico para

integra-lo a questdes cidadas e renovadoras:

Para que estas questdes entrem ao menos na agenda eleitoral e de negociacdes
internacionais, seria necessaria uma mobilizacdo coordenada de artistas,
produtores independentes e de algo como associagdes de consumidores de
cultura, por exemplo, de cinéfilos e telespectadores, cuja inexisténcia na
América Latina ¢ um dos sintomas mais alarmantes da nossa desprotecao
como espectadores. (GARCiA CANCLINI 2010, p. 153-154).

Concretamente, a programacao de filmes (tanto em salas de cinema quanto em centros
culturais e ocupagodes) que conta com ofertas de multiplas nacionalidades em textos filmicos
reflexivos geralmente nao responde as logicas do lucro, mesmo inserida em uma sociedade
regida pelo sistema capitalista. Apesar disso, da oferta gratuita ou a baixo custo que tiraria o
chamado “cinema arte” de um lugar elitizado, os publicos muitas vezes tém competéncias nos
segmentos cinematograficos, ou o conheceu ha pouco tempo mas tem uma linha de pensamento
que valoriza o interesse por produgdes que ndo respondam exclusivamente as logicas
comerciais, conforme a etapa exploratéria revelou: um publico que teve ou esta tendo acesso
ao ensino superior e se propde a refletir sobre questdes educativas.

Assim, quando se trata de recep¢ao € preciso pensar em termos de culturas, relagoes de
poder, sujeitos, competéncias, tecnologia, politicas publicas, e os multiplos fatores que cercam
tais questdes. A recepcao precisa ser pensada como o processo complexo que ¢ e que se
diferencia a depender dos sujeitos envolvidos no fragmento que se olha e propde pensar sobre
em uma investigacdo cientifica. Nesta investiga¢do, penso na cidadania inclusiva que se
promove através da recepgdo, mas € preciso destacar que ndo necessariamente esta relacao se

da, o engajamento ndo ¢ direto, nem de todos.

4.3 ESPACIALIDADES

Entendo que o cenario em que ocorrem as sessdes comentadas de cinema constitui a
recepcao e, para concretizar o contexto situacional de recep¢do na analise da dissertacdo e

entender como esta sendo produzido para quem estd nas sessoes € preciso, antes, ter em mente
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que producdo e recep¢ao (mesmo quando producdo se refere a composicao do espago) tem que
andar juntamente para que, eu possa, entdo, como pesquisadora, compreender como acontecem
as significagdes e apropriacdes no momento dos debates. Isto se da devido ao fato de que a
constru¢ao do cendrio gera um enquadramento para a agcao dos debates e isto implica na posi¢ao
dos sujeitos (também em termos de interacdes verbais e ndo-verbais), em determinado
protagonismo (no caso dos comentaristas e mediadores da Reden¢do) e na auséncia de
protagonismo, quando parece que os sujeitos estdo no mesmo nivel (na Pandorga hd um
desenho neste sentido, nem sempre eficaz). Destaco que os debates tém varios objetivos e, por
isso, varios formatos e suas configuragdes finais dependem dos sujeitos envolvidos, além do
que o espago determina. Aqueles que conseguem tornar os sujeitos espectadores mais
protagonistas no pos-filme parecem configurar o contexto situacional de recep¢do com maior
inclinagdo cidada.

O momento do debate, que para esta pesquisa ¢ central, une elementos de
posicionamento dos sujeitos ativamente nas sessoes, de aberturas pela configuragcdo do espago
e leva a distin¢des nas interagdes. Os espagos significam para a recepg¢do, suas configuracdes
se vinculam também a posicionamentos socioculturais em relagdo aos sujeitos e estes, quando
nutrem rela¢des anteriores a0 momento das sessdes, dao distingdes de unido as conversas, visto
que quando a maioria dos presentes se conhece (caso recorrente na Pandorga) os debates fluem
de modo a ocasionar divergéncias e conflitos mais facilmente. A proximidade dos sujeitos os
leva ao debate mais acalorado e com as discordancias expostas mais abertamente em conflitos
de opinides e tensionamentos filmicos. Por sua vez, os sujeitos também se apropriam dos
espacos, desenvolvem os debates, atuam neles respondendo as logicas impostas, mesmo que
inconscientemente.

Neste sentido, dialogo inicialmente com as construgdes realizadas pela Escola de Palo
Alto, que me levam a esta compreensao de que o espaco atua na recepgao ao propor distancias
entre os sujeitos, possibilitar determinados comportamentos, definir a posi¢cdo dos sujeitos no
espaco pensando que tudo significa e ¢ componente de um espago criado. Assim, penso que ha
diferenga entre posicionar os sujeitos em circulo ou nao para o debate pos-filme, assim como
posicionar os comentaristas a frente da sessao pode inibir os espectadores a expressar falas mais
provocativas. Silva (2009) ajuda na reflexdo, ao retomar autores para pensar que o contexto
atua sobre as apropriagdes, sendo a comunica¢cdo um processo plural, olhando os gestos e o
corpo como expressao que fala. Também por perceber que a organizacio do espago atravessa a
recepc¢do, sendo configurada de maneira distinta a depender da “trajetoria ligada ao consumo

de cinema” (SILVA, 2009, p. 93) que alguns sujeitos tém e outros nao, levando a uma apreensao
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diferenciada dos filmes, o que esté ligado, ainda, a uma sensacao de pertencimento dos sujeitos
na relacdo com os espacos e com os demais participantes das sessdes. Lunardelli (2008, p. 37)

também argumenta sobre a relagdo entre o espaco € a recepg¢ao:

Martin-Barbero acentua a necessidade de olhar a cultura a partir da vida
cotidiana, de como as histdrias pessoais se ligam e se conformam nas praticas
coletivas, relacionadas com aspectos de classe social, grupos familiares,
regides, idade, etc. (2000, p. 151-163). A associacdo entre o tipo de filme e a
sala onde ¢ exibido estabelece uma identidade do espaco propiciando que o
publico que a frequenta se reconheca enquanto grupo social em busca de
emogoes associadas ao género do programa.

Apesar de partir do produto filmico, hd que se considerar, também, quem esta
produzindo e participando na construcdo dos filmes, além de questdes de distribui¢do e interesse
de exibi¢dao que levam a maior visibilidade (ou ndo) dos filmes. Entendo que leituras coletivas
e individuais diferem e tém potencialidades diversas a partir do contexto situacional de
recepcao, potencializado em sessdes comentadas, mas que surgem de inquietacdes e

provocacdes a partir dos filmes em si.

“Acho que cada filme tem sua propria vida, pode surpreender de formas diferentes.
Tem muito filme experimental que segue formulas. E hd muitos filmes ditos
comerciais que sdo inventivos, que te provocam. Mas eu gosto mesmo de filmes que
sdo bem filmados, aqueles que vocé percebe que hda um diretor com um olhar
cuidadoso, que estd buscando algo mais do que simplesmente transpor um roteiro
pra tela de forma burocratica.” (Leonardo Bomfim Pedrosa, programador da Sala
P. F. Gastal).

Para efetuar “leituras” completas dos filmes, os espectadores precisam de elementos que
os facam pensar a construgdo das narrativas nos contextos de producgdo, olha-los de um viés
historico para entender os interesses que estdo por tras da producdo (ELLSWORTH, 2001),
sendo os filmes compostos por um processo que envolve “[...] trés fases denominadas: pré-
produgdo, produgdo e pos-produgdo”. (SILVA, 2009b, p. 25). Apos a criacdo do produto
filmico, ha a etapa de distribuicao, que leva a circulagdo dos filmes e exibi¢do no consumo final
dos sujeitos em salas de cinema. (SILVA, 2009b). Este processo inicial sofre com as
determinagdes mercadoldgicas do lucro a partir das bilheterias e acaba por determinar os filmes
que chegam ao mercado brasileiro e local, de Porto Alegre. Os espagos investigados ndo
respondem a essas ldgicas, mas sdo afetados por elas pelo fato de certos filmes nem chegarem
ao conhecimento do publico geral. O caso da Reden¢do tem distingdes pelo espago se propor

de carater formativo cinéfilo, o que leva sua oferta filmica a ser mais plural e programada.
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Ao pensar o que constitui um filme, ha fortemente a no¢ao de enderecamento, pois os
filmes sdao pensados para um determinado publico, “[...] sdo feitos para alguém”.
(ELLSWORTH, 2001, p. 13). Na ideia de modo de endere¢amento dialogo com Martins (1993)
e Ellsworth (2001), para compreender que para que os espectadores sejam “arrebatados” pelos
filmes, € necessario da parte da produgdo pensar e tentar programar essa conquista. Ha, ainda,
o espaco de quem conhece aprofundadamente a relagdo das narrativas filmicas com os
espectadores e que ¢ sujeito “[...] capaz de ensinar os espectadores como resistir ou subverter
quem um filme pensa que eles s3o ou quem um filme quer que eles sejam”. (ELLSWORTH,

2001, p. 12).

[...] a maioria das decisOes sobre a narrativa estrutural de um filme, seu
acabamento e sua aparéncia final sdo feitos a luz de pressupostos conscientes
e inconscientes sobre “quem” sdo seus publicos, o que eles querem, como eles
véem (sic) filmes, que filmes eles pagam para ver no préoximo ano, o que o0s
faz chorar ou rir, 0 que eles temem e quem eles pensam que sdo, em relagdo a
si proprios, aos outros e as paixdes e tensdes sociais e culturais no momento.
Os filmes visam e imaginam determinados publicos. Eles também desejam
determinados publicos. (ELLSWORTH, 2001, p. 14).

De todo modo, em nenhum caso (me permito ser genérica aqui) a homogeneidade se faz
possivel, pois as posigdes sociais, relacdes dos sujeitos, trajetoria de constituicdo sociocultural
deles e competéncias filmicas adquiridas sdo fatores particulares e que diferenciam cada um
dos espectadores, que terdo proximidades, porém nunca serdo iguais. Os filmes agem sobre os
sujeitos, de forma talvez imperceptivel em uma andlise superficial, mas tentam constantemente
que os sujeitos ocupem determinada posic¢ao na leitura do filme e o veja sob determinado viés.
Mas “O espectador ou a espectadora nunca €, apenas ou totalmente, quem o filme pensa que

b b

ele ou ela ¢” (ELLSWORTH, 2001, p. 20), nem os sujeitos sdo quem pensam que sdo, falvez.

Qual a logica da atencdo engendrada coletivamente? Para Benjamin, a nog¢ao
tradicional de olhar, decorrente do papel central da razdo ou da unido supra-
sensivel (sic) das faculdades, e caracterizada pelo padrdo contemplativo,
funda-se numa alma apta por principio a atitude de recolhimento e reflexao.
Em contrapartida, o engendramento em aberto e em conjunto da atengdo,
exposta a interacao coletiva como sucede ao redor do ringue, ¢ marcadamente
extrovertido e distraido. Tal modo de recepgdo confronta-se com forgas
inomeadas e potencialmente deformadoras da individualidade, multiplicadas
e compactadas na escala coletiva. Nao subsiste a forma individuo, mas
tampouco se estabelece, em seu lugar, qualquer forma. O que sucede entdo?
A dimensao coletiva vem suprimir a atomizagao ou a privacidade da memoria,
o fluxo uni e intra-subjetivo, antes suposto, para levar o espectador a participar
de uma outra esfera, estruturalmente distinta. Essa instancia coletiva, de
qualidades diversas das subjetivas, esta longe de ser unificadora. O novo
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extrato deparado ndo tem, pois, homogeneidade. Mas ¢, antes, um campo
interativo de heterogéneos, que, no atrito reciproco, diferenciam-se ainda
mais, em vez de estipularem um consenso. (MARTINS, 1993, p. 40).

E no contexto situacional de recepgdo estabelecem-se relagdes sociais que sdo de poder
que ultrapassam os limites dos filmes, perpassando os espacos e incidindo na participa¢do dos

sujeitos.

4.4 CIDADANIA COMUNICATIVA EM PROCESSOS DE INTER-RELACAO DOS
SUJEITOS COM EXIBICOES CINEMATOGRAFICAS

Entendo que ¢ preciso pensar a construcdo da cidadania nas sessdes comentadas

135 A cidadania é um

pensando a cidadania, entre outras dimensdes, como acdo dos sujeitos
conceito ndo estatico, em construcdo, e que tém diversas especificidades; por isso, também nao
ha um modelo de cidadania plena, mas diversas cidadanias, assim como diferentes
possibilidades para que ela se efetive. Nesta investigagdo, problematizo a cidadania
ultrapassando a relagdo de caréncia e privilégio a qual esta vinculada pelo senso comum. Em
didlogo com Cortina (2005), entendo o conceito nao limitado a questdo juridico-politica e
econdmica, pois no social ha vinculos; ou seja, € preciso tirar o conceito de um plano restritivo
e refletir sobre ele nas relagdes estabelecidas pelos sujeitos, entendendo que estes sdo ativos,
nao que a cidadania seja intrinseca a cada sujeito, mas que também se aprende a ser cidadao.

A cidadania comunicativa se constitui nas apropriagcdes dos sujeitos a partir de praticas
comunicacionais. (FAXINA, 2012). Nesta pesquisa, a cidadania comunicativa ¢ pensada no
vinculo com o campo cinematografico, percebida nos processos que se desenvolvem nas
sessoes comentadas de cinema. Assim, a cidadania comunicativa cinematografica tem no
cinema, considerando os elementos pré, durante e pds-sessdo, o palco central para a promogao
da reflexdo comunicacional dos atores sociais investigados, o desenvolvimento de linhas de
pensamento que problematizem, entre outros aspectos, questoes do mundo da vida a partir das
percepgdes advindas das situagdes ficcionais e reais que eles consomem nas narrativas
ofertadas.

Como dito anteriormente, pelas pessoas se situarem em uma sociedade midiatizada, as

midias se colocam como um campo que altera outros campos, culturas, identidades'*S. Dessa

135 Coélho (2014) faz esse movimento focalizada para o objeto da pesquisadora na relagio cotidiana com as midias,
com as tecnologias e nas sociedades.

136 Nas midias também se consolidam os espagos publicos: “as midias vdo, ndo s6 anunciando a no¢do de realidade,
mas convertendo-se, elas mesmas, como lugar pelo qual a realidade ndo s6 passa por elas, mas também se faz
nelas”. (FAUSTO NETO, 1999, p. 16).
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forma, na constru¢do da cidadania comunicativa, faz-se necessdrio pensar as producdes de
sentido das midias, o seu carater constitutivo de praticas. (MATA, 2006). A cidadania
comunicativa se vincula, também, a questdo do reconhecimento das diversidades culturais
dentro do espago publico contemporaneo, que tem nas midias um local central, chave para este
reconhecimento. Em conformidade com as proposicdes de Monje (2009), a cidadania
comunicativa implica ser sujeito de agdo, reconhecer e exercer a capacidade de ser cidadao.
Nao apenas se adequar as midias e aceita-las como uma regra naturalizada, mas pensa-las e
problematiza-las. O que se expande no conceito de cidadania comunicativa vinculada ao ambito
cinematografico ao colocar como ponto de partida para as discussdes mididticas o cinema que
se desenvolve e ¢ problematizado em certos ambientes e, principalmente, que continua sendo
movimentado no ambiente das sessdes a partir dos debates promovidos nas sessdes comentadas.

Adela Cortina (2005) apresenta, de forma didatica, a partir de quatro elementos, a
proposi¢ao do que seria uma “ética intercultural” de respeito pelo outro, por entender os sujeitos
como diferentes mesmo que inseridos em uma mesma sociedade, visto que tém formagodes

historicas diferenciadas, com “bagagens culturais diferentes”:

1) Nao se trata de assimilar a cultura dominante aqueles que em uma sociedade
se identificam com uma cultura diferente da dela, mas de possibilitar que eles
conservem sua adesdo a identidades culturais diversas.

2) A meta também nao consiste em comprazer-se na diferenca pela diferenca,
mas em assegurar uma convivéncia auténtica, ja que as diferencas podem ser
expressao da autenticidade pessoal e cultural, mas nem toda diferenca ¢ digna
de respeito. Para dizé-lo com Amy Gutman, ha diferencas respeitaveis e outras
que ndo o sdo. Para respeitar uma posicao nao € preciso estar de acordo com
ela, e sim compreender que ela reflete um ponto de vista moral que nao
compartilho mas respeito em outro. As posi¢cdes que ndo merecem respeito,
por sua vez, sdo aquelas que considero simplesmente imorais e passiveis de
denuincia, como seriam as discriminag¢des em decorréncia de condi¢ao social,
idade, sexo, etnia.

3) O respeito ativo que uma cultura diferente merece tem uma de suas raizes
no respeito pela identidade das pessoas que a adquirem em parte nela; mas
convém lembrar que a identidade, desde o nascimento do mundo moderno, ¢
algo que os sujeitos também escolhem, ao menos em parte, algo ao qual nao
se veem fatalmente destinados.

4) Compreender outras culturas ¢ indispensavel para compreender a propria
cultura. Diferentes culturas langam luz sobre diferentes perspectivas humanas,
de forma que o didlogo empreendido com a intengdo de compreender se
mostra enriquecedor para os interlocutores. Quem procura compreender uma
bagagem cultural diferente da sua pouco a pouco se compreende melhor a si
mesmo ao adquirir novas perspectivas, novos pontos de vista. (CORTINA,
2005, p. 146-147).

No ambito dessa pesquisa, a cidadania ¢ pensada também como constituicdo da

atividade critica dos sujeitos, em sua capacidade de se colocar no mundo tendo direitos, deveres
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e, principalmente, agindo sobre ele. Ser sujeito implica ser um ator social pensante identificado
com as questdes culturais, que compreenda que sdo multiplas as culturas e identidades e todas
devem caminhar de modo a inter-relacdo e respeito entre elas. (CORTINA, 2005). As
identidades precisam ser consideradas em suas particularidades, a partir das culturas que as
envolvem e do consumo ofertado para pensar tais questoes.

No caso do cinema ¢ importante considerar, também, que o consumo massificado de
produtos que ndo se propdem a pensar questdes socioculturais, mas que as tratam como se
houvesse uma cultura universal, um conjunto de certos e errados condicionados socialmente e
que devem ser seguidos, colabora para a perda das identidades locais. (ZANELLA, 2006).

Nesse sentido, Maldonado (2011) argumenta em relagdo as midias latino-americanas,

Nossas pesquisas desde os anos 1980 tém demonstrado as graves distorgdes
realizadas pelas grandes midias na América Latina para reduzir, enfraquecer,
ocultar, desvalorizar ¢ negar a realidade latino-americana nas suas riquezas
(historicas, culturais, cosmoldgicas, ecologicas, socioldgicas, naturais) e nos
seus problemas (economicos, politicos, sociais, comunicativos, etc.). O
exercicio da cidadania comunicativa na concepgao dos “donos da midia” no
Brasil e na América Latina esta restrito ao consumo comercial dos seus
produtos, em proveito de suas empresas e dos negocios das elites.
(MALDONADO, 2011, p. 2).

Adela Cortina (2005) traz uma reflexdo ética da cidadania, que na concepgdo dessa
autora deve ser uma cidadania complexa, pluralista, multicultural, que depende de uma livre
adesdo das pessoas, uma cidadania relacionada a questao identitaria. Como observa a autora, ¢
necessario educar para a cidadania, aprendemos a ser cidaddos. E preciso, também, ampliar a
noc¢do de cidadania, tirar dos marcos juridicos/politicos e incluir dimensdes fundamentais do
ser humano, como a cultura, e as culturas constroem a cidadania. As 16gicas culturais constroem
0 espago publico (lugar onde se da o debate da sociedade) e contribuem para uma cidadania
intercultural. Uma sociedade em que as culturas sdo levadas em conta e que ha respeito ativo
pela cultura do outro ¢ uma sociedade com cidadania cultural. O didlogo intercultural
democratico € necessario para a constituicdo de uma cidadania cultural, que também pode ser
pensada da perspectiva cinematografica em suas confluéncias e representacoes na tela e a partir
dela, no debate estabelecido entre sujeitos que tem culturas, identidades, competéncias e
sensibilidades diversas.

A ideia de tratar de uma cidadania comunicativa cinematografica é pensar a cidadania
comunicativa vinculada ao campo cinematogrdfico. Entendo que na vinculagdo dos dois

ambitos estabelecem-se novas possibilidades para pensar a problematica investigada e a
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cidadania comunicativa cinematografica se expressa, entdo, na confluéncia desses conceitos
gerando uma nova possibilidade tedrica. Aqui o conceito permite pensar a construg¢do, o
desenvolvimento de uma cidadania cinematografica e a transcende no ambito comunicativo
pois ultrapassa as relagcdes do sujeito com o filme tratando do que ¢é possibilitado a partir de
todo o contexto de assisténcia, considerando o viés comunicativo e as negociagdes
comunicativas.

A partir da discussao relativa ao consumo cinematografico de Garcia Canclini (2010), ¢
possivel perceber elementos também produtivos para pensar uma cidadania comunicativa no
campo cinematografico. Seguindo a ideia de consumo como um processo social de apropriagao
de produtos, aspectos do consumo de cinema ajudam a pensar questdes cidadas, visto que o
consumo cinematografico também se inclui no consumo cultural, que serve para pensar. O
consumo cultural, neste sentido, seria aquele que foge das questdes supérfluas, aquelas para as
quais nao ha necessidade real do consumo apenas impulsos ocasionados pelo modelo de
sociedade atual, e ultrapassa barreiras ao gerar reflexdo. No consumo cultural, pode-se tomar
como referentes multiplas agdes pessoais e coletivas que agem sobre o consumidor retirando-o
de sua zona de conforto impulsionando o raciocinio, sendo composto por leituras do mundo a
partir de cinema, livros, teatro, viagens, exposigoes, entre outras atividades problematizadoras
das realidades socioculturais.

O consumo de cinema pode, entre outras coisas, ser um meio para pensar sobre a vida
e,ou um meio para esquecer da vida. Quando o espectador vai ao cinema buscando esquecer da
vida, o cinema atua como distracao, rompimento dos vinculos com o real, forma de abstrair das
questdes implicadas na vida social. Por outro lado, quando o cinema permite pensar sobre a
vida, o filme atua no sujeito como um potencializador de reflexdo, como um
suscitador/enriquecedor de debates, que sdo potencializados e instigados nas sessoes
comentadas.

A diminui¢do da frequéncia da populag¢do em espagos de consumo cultural em troca das
praticas de consumo a domicilio também caracteriza, na perspectiva de Garcia Canclini, “o
decréscimo das formas publicas do exercicio da cidadania”. (2010, p. 170).

Faxina (2012) auxilia a entender também o compromisso dos sujeitos no
desenvolvimento da cidadania, pois a cidadania ¢ constituida pela agao dos atores sociais. “[...]
quando centramos nossa luta também no campo da organizagdo social [além do confronto com
o poder], na criagdo e legitimagao desses espagos de construcao pessoal e coletiva dos direitos,

estamos deflagrando um processo ativo de construcdo de cidadania ativa”. (FAXINA, 2012, p.
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96). Uma cidadania ativa depende da agao dos sujeitos, seus “habitos e gostos” e desempenho
como ator social, situado socialmente. (GARCIA CANCLINI, 2010).

O momento das sessdes comentadas ¢ aqui pensado como momento de aprendizado, em
que ha um didlogo proposto. Nesse sentido, pensar um processo de aprendizado numa
perspectiva critica e cidada, tal como a freireana, implica pensar que as sessdes devem ser um
espaco de coparticipacao dos sujeitos cognoscentes a partir do didlogo. Para o didlogo ¢ preciso
que haja a participagdo dos sujeitos. Do ponto de vista comunicacional, nesta perspectiva os
participantes ndo podem ser pensados sob a 6tica do sujeito passivo que era representado ainda
nas primeiras teorias da comunicagdo. E para tanto ¢ preciso que as culturas sejam pensadas
com uma visada plural e emancipatoria (FASE/CIDADE, 1992), pois a cultura tem, também,
papel de formacgao, inserida nas logicas de “[...] relagdes de poder, de emergéncia de sentidos,
valores e sensibilidades”. (LUNARDELLI, 2008, p. 27).

Freire (1996) ¢ interessante nesse sentido pois oferece fundamentos que ajudam a
trabalhar de maneira que haja um dialogo intercultural entre os sujeitos, que construa coisas
produtivas e respeite essas distingdes. Embora o autor trabalhe com educacgdo, ele propde uma
comunicacdo educativa, e, por essa proposta, ¢ um interlocutor importante para expandir a
compreensdo da cidadania nos processos de debate. A tentativa aqui ¢ de avangar para pensar a
cidadania em termos de uma experiéncia que leve a acdo dos sujeitos, que alargue suas
referéncias cinematograficas considerando a visdo de mundo desses sujeitos, além de pensar,
também, que a cidadania no caso dos debates ¢ um elemento que deve ser construido nas
proprias formas como se estabelecem essas discussoes e essas relagdes entre os sujeitos. Nesse
sentido, a leitura que Saggin (2016) faz de obras emblematicas do autor ajuda a pensar os

sujeitos inseridos nas sessdes comentadas de cinema:

Freire (1981; 1987; 1999) compreende, a partir da eleicdo da pedagogia
critica, a necessidade de romper com o sentido transmissional da educagao, na
medida em que considera os sujeitos envolvidos nela como sujeitos em
processo, locados em posicdes horizontais de compartilhamento e construgio
coletiva do conhecimento. Baseado nesta perspectiva, o didlogo e o incentivo
a construcao da autonomia ganham destaque, ao compreender que sdo a partir
destas posi¢des que os sujeitos desenvolvem capacidades de se envolver com
as dindmicas do mundo e de agir sobre o mesmo a partir de seus
conhecimentos postos em acao pela transformacao social. (SAGGIN, 2016, p.
14).

Ao propor sessoes comentadas com filmes de nacionalidades pouco exploradas no

circuito de exibi¢do, sdo apresentadas aos sujeitos novas formas de narrativa, de fazer e pensar
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cinema a partir de outras perspectivas que niio as convencionais'*’. Uma consciéncia cidada
pode emergir no consumo cinematografico que se da em sessoes comentadas. O circuito que se
instaura nas sessoes investigadas em Porto Alegre possibilita aos sujeitos contato com
produgdes diversas que podem expandir as nog¢des de cinema e de mundo num todo. Entretanto,
¢ preciso pensar, também, nos limites dessa experiéncia cinematografica, o que ¢ discutido tanto

no capitulo de analise, a seguir, quanto nas consideragdes finais.

137 Como aconteceu na sessdo comentada promovida na Ocupagdo Pandorga no dia 27 de abril, trabalhada no
capitulo metodolodgico ao tratar das sessdes observadas na etapa exploratoria e retomada no capitulo de analise,
assim como as demais sessdes observadas nos dois objetos empiricos de referéncia.
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5 AS SESSOES COMENTADAS NA OCUPACAO PANDORGA E NA SALA
REDENCAO — CINEMA UNIVERSITARIO

Este capitulo se propde a trazer elementos da etapa sistemdtica da investigacdo,
retomando percepcdes advindas das observagdes e entrevistas exploratorias para que na
congregacao dos dados se construa uma analise sobre como se dao as sessdes comentadas nos
dois espagos investigados. Para tanto, inicio analisando a constitui¢ao da espacialidade dos dois
cenarios da pesquisa, trazendo caracteristicas acerca de amplitude, sonorizagdo, limpeza,
disposi¢do das cadeiras no momento pds-filme e iluminagdo. No item seguinte, o leitor ¢
convidado a conhecer a composic¢ao dos espagos e aspectos do perfil dos sujeitos que participam
das sessoes e o que tal publico significa para elas. Sigo a analise focalizando o posicionamento
dos sujeitos no espaco no que diz respeito a comportamentos e interacdes, pensando posicdes e
relagdes de poder. E no tltimo item, trato das dindmicas das sessdes comentadas em termos de
propostas, comentarios e participagdes dos sujeitos, retomando criticamente as formas como os

debates sdo guiados e se desenvolvem.

5.1 A CONSTITUICAO DO ESPACO NA OCUPACAO PANDORGA E NA SALA
REDENCAO — CINEMA UNIVERSITARIO

Os dois espagos observados nesta pesquisa apresentam distingdes, tanto em suas logicas
de funcionamento quanto em sua configuracdo espacial. Em relagdo a espacialidade, a
Pandorga é constituida por um ambiente amplo e acolhedor. A ocupagdo habita dois prédios,
tendo area de 1.122 metros e o coletivo gestor do espago instiga que interessados se
comprometam em novas propostas de uso do mesmo, abrindo-o para diversas atividades
artisticas e culturais.

O preceito de coletivo autonomo leva as decisdes a serem tomadas em grupo e, nas
reunides para propor ofertas de atividades, o acolhimento aos proponentes se estende pelo
grupo, o que também se da nas sessdes comentadas que eles propdem, sendo esta uma pratica
recorrente na ocupacao. A atividade ¢ também rotativa, ndo ha mediadores fixos, nem um
representante escolhido para guiar as sessoes, o que leva a certa “liberdade” dos sujeitos
participantes.

Além desta caracteristica de amplitude de mantenedores das atividades, ha
informalidade na disposi¢ao dos aparatos tecnoldgicos e na decoragdo. Entre os ocupantes, ha
uma busca constante por limpeza e organizagdo do espago, que conta com as paredes grafitadas

e com colagens, além de auxilio de quem participa das atividades para manter o espago
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minimamente arrumado. Nas fotos 4, 5, 6, 7, 8 e 9 se pode apreciar estas carateristicas do

espaco.

Imagem 4 - Fachada da Pandorga

Fonte: foto de Marcelo Ferreira, feita para a dissertagao.

Imagem 5 - Ginasio da Pandorga, local onde sdo ofertadas as atividades

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertagao.

Imagem 6 - Banheiro e cozinha da Pandorga

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertacgao.
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Imagem 7 - Atelié e patio (entre o ginasio e o dormitorio, ao lado da horta) da Pandorga

oo AARAARA

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertacao.

Imagem 8 - Horta e entrada do dormitério da Pandorga

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertagao.

Imagem 9 - Dormitoério e “caixinha” para contribui¢des financeiras da Pandorga

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertacao.

Os equipamentos dispostos no espaco sao de baixa qualidade e isso tem relacdo com o
fato de serem adquiridos por meio de doagdes. No caso da sala de cinema, que ocupa o ambiente
dos fundos da Pandorga, quando realizei as observacdes o projetor era equilibrado em uma

cadeira que ficava em cima de duas mesas e sua posicao levava a imagem a ser exibida com
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uma leve distor¢ao no formato de um trapézio com a parte menor em cima'*. Pelo que constatei
nas observagdes, isso nao prejudica substancialmente a exibicdo dos filmes, mas causa certo
desconforto no comego da assisténcia. Ademais, a sala ndo tem recursos de acustica, entao o
som ultrapassa os limites do espaco, sendo possivel tanto ouvir o que acontece nos ambientes
externos quanto o audio dos filmes fora, dado que ele ultrapassa os limites fisicos da sala. Pelas
observagoes que realizei, de modo geral, tal fato nao prejudica a sessao comentada, pois nao ha
atividades concomitantes na programacdo da ocupagdo. Entretanto, quando ha transeuntes
chegando ou saindo da Pandorga, € possivel ouvir o didlogo deles e o abrir e fechar da porta
da frente do local®’. A iluminag¢do do espaco também ¢ precaria, ndo abrange toda a sala; ha

apenas uma luz baixa situada perto da tela, de coloragdo amarela.

Imagem 10 - Projetor equilibrado na sala de cinema da Pandorga

Fonte: imagem retirada do Facebook da ocupacgao, relativa a sessdo do dia 19 de abril de 2016.

Apesar de ampla, a sala ndo é programada para muitos espectadores. Nao ha cadeiras
fixas presas ao chdo, o que permite que possam ser colocadas em menor ou maior quantidade a
depender da sessdo, mas as que permanecem no espaco somam 24 lugares e, nas raras vezes
em que participa um maior nimero de espectadores, sdo trazidos sofas, tapetes e almofadas para
acomodar os participantes. Presenciei esta ocorréncia apenas uma vez, na observagao

exploratoria do dia 10 de abril de 2016 em que haviam 38 pessoas presentes, além de mim'.

138 Nas férias de 2017 (janeiro e fevereiro) houve um mutirdo de apoio a ocupagio, inclusive com uma “vaquinha”
online para conserto do telhado, e construiram um suporte no teto para o projetor. As fotos para a dissertagdo
foram clicadas em fevereiro e por isso contam ja a reconfiguragdo do espago, entdo utilizei o registro de uma
das sessdes observadas que foi publicado no Facebook da ocupacio.

139 Nao presenciei nenhuma situacdo do tipo, em que abriram a porta de saida no momento da sessdo, para perceber
se teria gerado distragdes nos sujeitos em termos de dispersar atencao dos filmes. Tenho conhecimento de que
da para ouvir a movimentacao fora do espaco da sala pelos momentos antes das sessdes, enquanto os sujeitos
estdo chegando.

140 Esta ocorréncia foi na observago exploratoria do dia 10 de abril de 2016, em que haviam 38 pessoas presentes,
além de mim. Foi uma sessdo em parceria com o coletivo Mobicidade, que promoveu um ciclo chamado
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Essa configuracdo espacial, com cadeiras ndo fixas, permite constituir-se uma
caracteristica relevante do uso do espaco nas sessdes comentadas da Pandorga: no momento
pos-filme, os sujeitos movem as cadeiras e formam um circulo e ¢ nessa roda de debate que
eles tém a possibilidade de problematizar as obras relacionando-as com suas vivéncias, com
nog¢des de coletividade e com as atividades realizadas na ocupag¢dao. A proximidade
oportunizada pelo circulo de cadeiras ¢ um dos fatores que, conforme minhas observagoes,
colabora para o engajamento dos participantes durante as sessdes. Neste sentido, podemos ver
que as caracteristicas da espacialidade e de sua apropriacdo pelos sujeitos sdo, também,

elementos constitutivos das dindmicas das sessdes comentadas.

Imagem 11 - Sala de cinema da Pandorga

Fonte: foto de Marcelo Ferreira, feita para a dissertagao.

Imagem 12 - Sala de cinema da Pandorga no momento de uma roda de debate

Fonte: imagem retirada do Facebook da ocupacao.

Bicinema em que as sessdes comentadas eram com filmes em que os personagens tivessem suas histérias
centradas na relacdo com bicicletas ou que o veiculo fosse utilizado como meio de transporte relevante ao
longo do enredo. Das 38 pessoas participantes na ocasido, 2 eram do Mobicidade, 3 da Pandorga e 33
espectadores, somando 22 mulheres ¢ 16 homens.
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A espacialidade na Redengdo constitui um ambiente diverso em rela¢do a Pandorga. O
primeiro ponto a se destacar ¢ a natureza do espago que, além de legalmente instituido, ¢ parte
e mantido por 6rgdo publico, sendo este a Universidade Federal do Rio Grande do Sul. O
cinema situa-se no Campus Centro localizando-se, assim, no centro da cidade de Porto Alegre.
Esté na rota de passagem de estudantes, visto que fica de frente para uma das entradas de carro
e no mesmo pavilhao da nica lanchonete deste campus.

A localizacao leva a oferta filmica da sala para além do publico de estudantes da
universidade, visto que estd proximo a paradas de 6nibus e outros meios de transporte que ligam
parte dos bairros de Porto Alegre entre si; e também, porque este campus serve como passagem
de pedestres por ligar o Parque Farroupilha (conhecido como Parque Redencao) ao centro
comercial da cidade. Todavia, a arquitetura externa do espago ndo se destaca em meio aos
prédios da universidade e ndo ha placas que indiquem nos demais espacos (como na Faculdade
de Arquitetura, na Faculdade de Educagdo, ou mesmo na lanchonete) que ha um cinema ali e

nem onde ele ¢. O que o identifica ¢ apenas a fachada do espago para os que passem pela frente.

Imagem 13 - Fachada da Redengdo

Fonte: foto de Marcelo Ferreira, feita para a dissertagao.

Imagem 14 - Hall de entrada da Redengdo

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertagao.
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Imagem 15 - Ao lado direito da tela as cadeiras dos comentaristas e sinalizagdo (faixa
amarela) de espaco destinado a cadeirantes (h4 dos dois lados da primeira fila) da Redengdo

N

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertacao.

Imagem 16 - Cadeiras especiais para obesos ¢ mobilidade reduzida da Reden¢do

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertacao.

Imagem 17 - Banheiro da Reden¢do

Fonte: fotos de Marcelo Ferreira, feitas para a dissertacao.

A entrada da sala se assemelha aos cinemas convencionais, com cortinas e carpete azul.

Seus 203 lugares, tendo assentos especiais para pessoas obesas e mobilidade reduzida, além de
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espaco para acomodar cadeiras de rodas, o que permite considerar que a sala ¢ inclusiva neste
aspecto, que se preocupa com o bem-estar e conforto de seus espectadores, um elemento que
pode ser considerado como promotor de cidadania. Apesar do material das cadeiras acumular
po, o ambiente estd sempre limpo, inclusive os banheiros, que situam-se dentro da sala — o
feminino a direita e o masculino a esquerda da entrada, ao fundo da sala, ao lado da entrada da
cabine do projecionista.

A iluminagdo abrange toda a sala e seu sistema de proje¢do transmite cores e tamanhos
sem distor¢do. Além disso, a assisténcia de filmes ndo € prejudicada por sons externos, visto
que a acustica do local ¢ apropriada para as sessdes, nao havendo prejuizos por outras atividades
no campus. Entretanto, apesar da estrutura adequada, foi na Reden¢do que testemunhei dois
fatos inesperados em uma sala de cinema: o primeiro foi o projecionista atender ao telefone na
cabine durante uma sessdo comentada e conversar em voz alta, prejudicando o debate por ndo
perceber o alcance de sua voz; € o segundo foi na sessao do dia 07 de dezembro de 2016, quando
apareceu uma mensagem de computador na tela durante a exibicao do filme, como pode ser

percebido no registro da imagem 19'*'.

Imagem 18 - Debate na Redengdo

Fonte: fotos retiradas do Facebook do cinema, registros da sséo do dia 07 de dezembro de 2016.

141 A imagem estd em baixa resolugdo por ter sido realizada por mim no momento da assisténcia com a cAmera do
celular.



131

Imagem 19 - Registro de mensagem inesperada durante exibicao filmica em sessao
comentada na Sala Redencdo

Fonte: Foto tirada pela autora para a dissertacao.

Ao considerar as caracteristicas que constituem ambos os espagos entendo, tal como
proposto no capitulo teorico, que as configuracdes espaciais definem certos enquadramentos
que, entre outros fatores, sdo constitutivos do posicionamento dos sujeitos nos espagos, do
envolvimento do publico, da duragdo do debate, entre outros elementos. No que diz respeito a
tal espacialidade, reitero que ela atua sobre as praticas na constituigdo de um habitus nas
matrizes dos sujeitos a partir da configuragao dos espacos e que orientam, de alguma maneira,
as suas percep¢des (BOURDIEU, 2007), podendo atuar em certos tipos de enquadramento da
situacdo e das possibilidades de debate ao longo das sessdes comentadas. Isto sera melhor
visualizado quando discuto, ao longo deste capitulo, a constitui¢do das sessdes comentadas a

partir das dimensdes que me propus investigar.

5.2 COMPOSICAO DO ESPACO E PERFIL DOS SUJEITOS NAS SESSOES

Em relacdo a composicdo do espago no momento das sessdes, as observagdes me
permitem dizer que na Ocupagdo Pandorga a composicao da sala de cinema apresenta uma
caracteristica de maleabilidade, dado que as cadeiras sdo retiradas ou agregadas ao espaco a
depender do nimero de participantes e com um diferencial que ¢ a formacao da roda de debate
no momento pés-filme. Logo, o espago muda a medida em que a sessdo se desenvolve pela
apropriacao de seus ocupantes. Esta “maleabilidade” do espaco permite que os participantes
possam constituir configuragdes espaciais diferenciadas para os momentos de assisténcia e de

debate. Neste sentido, a primeira configuracdo coloca os sujeitos de frente para a tela de
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projecdo do filme, em posicao similar a situagdo de assisténcia cinematografica de uma sala de
cinema, embora a situa¢do de assisténcia tenha aqui natureza diferenciada. Na segunda
configuragdo, os sujeitos sao colocados em posi¢ao circular, o que da a situagcdo de debate um
enquadramento diferenciado, como discuto mais adiante.

O publico médio por sessdo gira em torno de 10 pessoas, sendo geralmente um o sujeito
proponente da discussdo e os demais que t€m ligacdes com a ocupagdao também em outras
atividades. Entretanto, também hé sessdes comentadas realizadas em parceria com outros
coletivos e que levam publico distinto ao espago. Foi o caso da sessdo relativa a ultima
observagdo por mim realizada no dia 23 de novembro de 2016, em que a proposta partiu da
iniciativa do Grupo de Assessoria Popular do SAJU/UFRGS (GAP)!#2,

Cada sessdo tem particularidades em termos de nimero de sujeitos, envolvimento deles
com a Pandorga e interesses e atividades que desenvolvem externamente. Entretanto, ha
caracteristicas que se repetem. Uma delas ¢ que este ptiblico ¢ composto por jovens adultos,
majoritariamente artistas ¢ educadores na faixa 20 a 40 anos'®. Vale destacar que o ptblico é
heterogéneo em termos de sexo: as 6 sessdes observadas totalizaram 76 espectadores; destes 39
eram mulheres e 37 homens.

Apesar dos dados obtidos na observagdo apontarem para uma participagdo mais ou
menos equitativa entre homens e mulheres nas sessdes, uma das integrantes do coletivo e
proponente de atividades na Pandorga destacou o fato de que os integrantes sao

majoritariamente homens:

“Eu acho que o que fica aqui da Pandorga e que é um diferencial dessa ocupagdo
¢ que ela ndo é uma ocupa de moradia, ela é uma ocupa cultural, auténoma,
independente. Eu frequento muito a Pandorga, ndo moro na Pandorga. E um
espago que me acolhe, eu moro na Zona Sul, ando de bicicleta que é o meu meio e
esse é um espago que nos temos uma cozinha comum, aquele pernoite na noite que
comega a chover e ndo da pra seguir pedalando e a consciéncia em cada um de
nos a medida que vai botando os pés na Pandorga é de que ela é exatamente isso:
autonoma, existe da coletividade e ela é uma ocupagdo. Entdo, ela é de todo mundo,
ela so funciona autonomamente na medida em que todo mundo se apodera desse
espago e faz pleno uso dela, e ai é desde estar projetando um filme como estar
fazendo campanha nos seus microespagos pro nosso telhado que estd sendo
arrumado, com aquele armario ou ferramenta que td em casa e ninguém usa e é
util. Ela é um espago que esta também pra tudo isso, pra todas essas trocas e tem
uma agenda que ta sempre pronta pra ser remontada né, e acho que é o grande
barato da Pandorga que essa é uma ocupa que ndo ¢ de quem td na ocupa, é uma

142 Nesta sessfio, estavam presentes 5 integrantes do GAP, o marido de uma das integrantes, 2 integrantes da
Pandorga, eu e uma amiga, totalizando 10 presentes, sendo 7 mulheres e 3 homens, incluindo a mim.
193 Em sua maneira de vestir, eles podem ser associados de algum modo ao movimento Zippie.
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ocupa de todo mundo e precisamos muito de minas aqui. As mulheres, elas sdo
mais escorregadias e de repente volta e meia caem e a gente fica sem populagdo
feminina, precisamos muito de mulheres na Ocupagdo Pandorga.” (Integrante da
Pandorga, em entrevista).

A Sala Redengdo ¢ uma sala de cinema com maior alcance do que a da Pandorga, tanto
em termos de diversidade de publico como de ofertas de ciclos que abordam temas singulares
e distintos em si, o que pode ser um fator que diferencia os publicos do mesmo espaco. O
publico médio por sessao noturna ¢ de 60 pessoas e nas sessoes diurnas ¢ de 15 pessoas.
Compdem a sessao dois comentaristas/debatedores, um representante do cinema ou da mostra
que introduz a sessdo, um projecionista e os demais espectadores. As 4 sessdes observadas
somaram 161 espectadores, sendo 96 mulheres e 65 homens, com faixa etaria mais diversa do
que a do publico da Pandorga, podendo ter entre 20 ¢ 30 anos nas sessdes noturnas, pela
incidéncia de publico universitario neste horario, e entre 20 e 70 anos nas sessdes diurnas.

As observagodes sobre as distintas configuracdes do cenério das sessdes me levam a
pensar que estdo relacionadas, entre outros fatores, com o envolvimento diferenciado do
publico. Na Pandorga, a constituicao de um circulo no momento dos debates leva as pessoas a
se olharem diretamente, o que convida a interagdo. O espago ndo hierarquiza os sujeitos, eles
se colocam lado a lado, denotando posi¢ao similar. Por outro lado, a Reden¢do apresenta a
estrutura de uma sala de cinema convencional onde, no momento do debate, os espectadores
permanecem sentados nos mesmos lugares, sem se aproximar ¢ sem serem convidados a
participar ativamente. Os comentaristas ocupam uma posi¢do diferenciada no espago e estas
distingdes e distancias espaciais também constroem um sentido de posi¢des diferenciadas entre
o publico “leigo” e os especialistas. Além disso, o espagco convida os participantes a
permanecerem da mesma forma que se portaram durante a assisténcia filmica, apenas ouvindo
e vendo, sem precisar se expressar. Aqui a disposi¢do das cadeiras em relagdo ao teldo, e o fato
de as pessoas poderem continuar no mesmo lugar onde assistiram a sessdo € o posicionamento
dos comentaristas sdo fatores que, junto a outros, contribuem para um menor engajamento por
parte dos sujeitos.

Outro ponto a ser considerado, ao pensar sessdes comentadas de cinema, ¢ o tamanho
das salas — quanto menor, mais juntas as pessoas ficam, o que parece contribuir para facilitar o
debate. O numero de pessoas presentes no espaco também parece constituir um fator de
distin¢do dos debates. Um ntimero pequeno de participantes — o que ndo ¢ exclusividade de
salas pequenas como a da Pandorga, pois mesmo na Reden¢do, que € uma sala grande, por

vezes ha poucos sujeitos nos debates — possibilita mais tempo para cada pessoa se expressar €
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tecer opinides sobre a tematica que esteja sendo abordada. Nesses casos de poucos
espectadores, como pude observar, os debates parecem se desenvolver melhor, pois quem
detém a fala em determinado momento tem consciéncia de que ha poucos interlocutores e de
que pode desenvolver bem e sem pressa seu raciocinio'*.

O perfil dos sujeitos que compdem os espagos implica em sua configuracdo, para além
das caracteristicas fisicas de amplitude, som e iluminacdo. Entendo que os sujeitos agem sobre
0s espagos em que se inserem, em variadas instancias, pois os sujeitos constroem nao somente
a partir do filme que estdo assistindo na sessdo em questdo, mas tensionando (mesmo que
inconscientemente) com seus referentes, que vém de suas trajetérias de consumo e de relagoes
sociais com outros sujeitos. (LOPES, 2002; BONIN, 2014; MALDONADO, 2002; MARTIN-
BARBERO, 2013). A singularidade da Ocupa¢do Pandorga esta no fato dos sujeitos que
participam das sessdes comentadas terem trajetdria de vinculo com o espago para além do
momento das sessoes. Devido a isso, a participacao deles se dd& em um nivel adensado no
coletivo, pautadas pelo ativismo de “direito a cidade” que mobiliza agdes (que se pretendem)
transformadoras através da cultura. Também por isso, o publico centra-se entre educadores e
artistas, que geralmente se conhecem, o que leva os debates a rumarem para assuntos que
envolvem tais tematicas e que, pela proximidade dos sujeitos, se configuram de maneira mais
fluida, respeitando os tempos de fala e complementando as ideias. A proximidade dos
participantes entre si também faz com que os debates se deem sem que os sujeitos exercam um
autocontrole sobre o conteudo de suas falas, sem uma preocupagdo aparente em assumir uma
posigao diferenciada ou, pode-se dizer, compromissada — mais assemelha-se a uma roda de
conversa que poderia estar sendo realizada em um parque ou a mesa de um bar. Tais
caracteristicas estdo diretamente ligadas ao contetido de suas falas expressas nos debates, nos
quais ndo ha uma preocupagao em refletir antes sobre a tematica que esta sendo abordada e que
surge nas falas, pois a reflexdo (se acontece) se da enquanto os sujeitos argumentam e,
possivelmente, em momento posterior, j& fora do contexto de recepcao.

Na Sala Redengdo o perfil dos sujeitos também atravessa e configura a intensidade dos
debates, o envolvimento dos sujeitos e as tematicas trabalhadas ao longo do momento pos-
filme. A partir do debate ndo ¢ possivel perceber que publico € esse que frequenta o cinema,

visto que quando se expressam (exceto raras ocasides) ndo se preocupam em se apresentar e

144 £ curioso como esta situagdo pode ser percebida, também, nas salas de aula; quando a turma é menor, ¢ possivel
ao professor trabalhar mais os contetidos; tal como nas sessdes, o envolvimento e a participagdo dependem de
fatores relativos aos sujeitos que estdo presentes: se sdo timidos, se tem conhecimento anterior sobre o assunto,
se construiram pontos de vista sobre, mas também se sdo levados a se expressarem ou nao.
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situar suas falas no contexto, apenas tecem breves comentarios ou desenvolvem
questionamentos para os comentaristas. Estes, por sua vez, podem ter vinculagdo anterior com
0 espaco, tanto em participagdes em outras sessdes como ao se colocarem como espectadores,
tal como podem participar de uma sessao especifica apenas pela proximidade com a tematica
que fora abordada naquela sessdo. Apesar destes dois publicos do mesmo espacgo, percebo que
ha recorréncia de publico na Redengdo, caracterizando um publico cativo em algum nivel, que
se propde a acompanhar as sessdes/mostras, consolidando um dos objetivos do espago que € o
de formagao dos sujeitos. O posicionamento dos sujeitos no espago indica que o que os vincula
¢ o interesse pelo cinema, visto que as participacdes nos debates expressam ateng¢ao ao que os
comentaristas tém a dizer para a compreensao do filme, colocando questdes a partir destas falas
iniciais. Neste caso, ndo parece que as pessoas se relacionem entre si, pois ndo percebi
interagdes do publico para além dos grupos que iam junto as sessdes. O vinculo do publico esta
com o espaco ou com as producdes que estao sendo debatidas, o que esta relacionado a como
esse espago opta por continuar comunicando, tendo em vista a ideia de para quem estdo criando
as sessdes, mesmo que se ambicione um publico diverso e maior. Aqui podemos relacionar as
nog¢des de modos de enderecamento de Ellsworth (2001), visto que tanto se enderegam os filmes
intencionando “atingir” determinados sujeitos, quanto se enderecam as agdes do espaco, que
tem objetivos formativos para os quais ¢ interessante a constituicdo de um publico cativo de

cinéfilos.

5.3 POSICIONAMENTO DOS SUJEITOS NO ESPACO, COMPORTAMENTOS E
INTERACOES

Pensando as posigdes que os sujeitos assumem nos espagos, pode-se perceber
expressarem-se relacdes de poder e hierarquias. Parto da ideia de que em cada espaco
constituem-se posigdes/poderes distintos — quem propde a sessdo comentada ocupa uma
posi¢do diferenciada e exerce certo tipo de poder em relagdo a quem vai assistir, assim como
quem comenta, que também tem uma posi¢cdo distinta ¢ em relagdo aos espectadores.
Entretanto, ¢ possivel que estas “hierarquias” sejam superadas pelo lugar de fala e
desenvolvimento dos debates, o que acontece nos dois cendrios investigados.

Concretamente, as relagdes de poder se expressam de formas distintas nos dois espagos.
Na Sala Redengdo os lugares dos sujeitos sdo mais marcados e suas posi¢des na espacialidade
do cinema denotam hierarquia. Isto se deve ao fato dos sujeitos que comentam as sessdes

primeiro serem apresentados por um terceiro sujeito, que tem ligagdo com o espago ou promove
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o ciclo em questdo e realiza uma abertura que apresenta os comentaristas. Estes, entdo, tem um
lugar de fala a frente, em posicdo privilegiada, enquanto os espectadores tém suas posi¢des
demarcadas na espacialidade situando-se sentados nos mesmos lugares desde que chegam ao
local. Por outro lado, as hierarquias na Pandorga se expressam de maneira mais sutil, e ndo se
tenta construi-las. Percebo-as mais como marcas sociais que o lugar e o envolvimento dos
sujeitos acarreta. Na ocupagao geralmente ndo hé abertura de sessdo, o sujeito que sugeriu tece
um leve comentario sobre a proposta, mas sem se preocupar em ser tensionador nem em
construir o debate. Os demais participantes podem se colocar nos debates da maneira que se
sentirem a vontade, sem tempos de fala determinados. Todavia, percebo que quem propds a
sessdo tem um uma posi¢ao mais expressiva dentro do debate, pois foi quem sugeriu o filme.
Entdo, esse sujeito tende a falar mais ao longo do debate.

Destaco que ha particularidades em ambos, e as distingdes ndo os equiparam nem
escalonam — ndo ha uma forma melhor do que a outra, ha modos distintos de alcancar os
objetivos de cada espaco. Na Redeng¢do o posicionamento dos sujeitos estd pré-determinado,
com os mediadores das sessdes sentados a frente da tela, geralmente munidos com microfone e
os espectadores, no momento pos-filme, ao se dirigirem aos mediadores para algum
questionamento, também o fazem com um microfone, que percorre a sala, entregue pelo
responsavel pela abertura da sessdo. Mas em relacdo a este ponto, destaco que ha desvios na
propria Redengdo, visto que as sessdes com menor publico ndo fazem uso de microfone. Estes
sao debates onde estao presentes pessoas de situagao social similar a da Pandorga, com sujeitos
vestidos informalmente, mas que tem particular interesse nas produgdes em si, expressando
maior competéncia de leitura e compreensdo cinematografica — o que ¢ potencializado pela
Redengado na oferta sessdes comentadas voltadas a desenvolver e aprimorar uma formacgao do
publico.

As logicas envolvidas nos espagos incluem as possibilidades que sdo dadas aos
participantes € em como eles se envolvem e interagem nas sessdes, entre si € com 0s
proponentes e comentadores. Em termos das relagdes dos participantes entre si durante a sessao,
¢ relevante notar que nos dois locais houve maior incidéncia de participantes presentes sem
acompanhantes do que em grupos. Houve também a presenga de casais e de grupos de dois e
trés amigos, mas ndo percebi familias, nem grupos com mais pessoas. Entre os agrupamentos
presentes nas sessoes, houve interagdes em todos os momentos das sessdes comentadas, tanto
durante os filmes como em meio aos debates, geralmente em tom de voz baixo. Em ambos os
cenarios, os sujeitos se colocavam espalhados no ambiente durante a assisténcia, sem se

preocupar em sentar proximos e em diferentes distancias da tela. A distingao esta no momento
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do debate, visto que enquanto na Redengdo o publico permanece onde ja estava sentado e os
Unicos a se movimentarem sdo os comentaristas e mediadores, na Pandorga todos se levantam
para formar o circulo, a roda com as cadeiras para o debate pos-filme.

Vale destacar que enquanto na Pandorga os integrantes da ocupacdo ndo se
preocupavam em sentar proximos, nem em conduzir os debates, estando presentes pelo
interesse no filme proposto (ha ocasides em que ha mais sujeitos na ocupagdo, mas nao se
dirigem para a sala de cinema no momento das sessdes comentadas), na Redeng¢do o0s
promotores das sessdes sempre se posicionavam lado a lado na assisténcia filmica, ou ocupando
cadeiras logo a frente e interagiam entre si antes das sessoes. O que percebi recorrente em ambos
¢ que as movimentagdes dos sujeitos eram de interagdo com os demais antes de comecar as
sessoes, sem maior especificidade em cada espago. Percebi, nos dois espacos, também, que nas
sessdes com maior publico hd uma tendéncia que leva aos “burburinhos” generalizados, isto €,
quando havia um sinal de conversa/comentario ele acabava se espalhando e parecia que todos
ficavam inquietos em suas cadeiras € os grupos que foram as sessdes juntos se comunicavam.
Os momentos em que as interagdes se fizeram evidentes foram: na tltima sessdo que observei
na Sala Redengdo, no dia 07 de dezembro de 2016, em que foi exibido o longa-metragem
Hotxud (2012, Leticia Sabatella, Brasil, 70min) como parte do Mostra Tela Indigena 2016'* ¢
a sala estava praticamente lotada no momento da exibicao do filme, restando 55 pessoas para o
debate (35 mulheres e 20 homens); e, ironicamente, na primeira sessdo que fui na Pandorga,
na qual estavam presentes 38 pessoas no debate (22 mulheres e 16 homens) para a sessao do
longa-metragem O Sonho de Wadjda (Wadjda, 2013, Haifaa Al Mansour, Arabia
Saudita/Alemanha, 97min), promovida pelo Mobicidade (sessdo ja referenciada anteriormente)
no dia 10 de abril de 2016.

Em relacdo aos filmes, observei a reagdo dos sujeitos as tramas em termos de
comentarios apos alguma cena, manifestacdes estas similares nos dois espagos. A inica ocasiao
particular nesse sentido aconteceu na observagao da sessao realizada na Redengdo no dia 23 de
margo de 2016, dedicada a documentarios de mulheres, sobre mulheres, na exibi¢do do curta-
metragem Madrepérola (2015, Deise Hauenstein, Brasil, 14min) e do longa-metragem Olmo e
a Gaivota (Olmo and The Seagull, 2015, Petra Costa e Lea Glob,
Brasil/Dinamarca/Franca/Portugal, 87min), situacdo em que os espectadores aplaudiram ao
final de cada filme, comportamento que nao € corriqueiro, mesmo em sessoes comentadas, e

que se deu provavelmente devido a tematica dos filmes exibidos naquele dia, que envolviam

1950 Mostra Tela Indigena na Sala Redeng¢do (é realizado em outros cinemas também, tal como na Cinemateca
Paulo Amorim, mas sem a mesma periodicidade) voltara de férias em marco deste ano.
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gordofobia, forca das mulheres, gravidez e posicionamento social. A forca dos filmes pode ser

percebida na fala da mediadora durante o debate do dia:

“Hoje nos temos aqui dois temas tabus nos filmes exibidos nessa sessdo, um sobre

padrdo de beleza e outro sobre idealizagdo da gravidez. Sdo dois filmes que mexem,
sobretudo, com questoes de género. [Entdo perguntou, visto que até o momento so
haviam feito comentarios sobre o outro filme:] como foi a realiza¢do do filme
Madrepérola e qual é a trajetoria do filme até agora?” (Mediadora da Sala
Redencgdo, no debate da sessao do dia 23 de margo de 2016).

A participagdo nos debates apresentou particularidades. Na Pandorga, observei que era
raro ter algum participante que ndo se posicionasse verbalmente durante o momento pos-filme.
Na Reden¢do eram comuns os siléncios, as faltas de interagdes verbais ¢ nao-verbais dos
espectadores e a busca dos realizadores em manter os debates como momento
formativo/explicativo, que estavam necessariamente preocupados em tensionar os filmes para
gerar novas percep¢des, mas apenas para explicar algo vinculado a proposta. Na Redengdo, os
promotores e o publico interagiam apenas a partir dos questionamentos realizados pelo publico
durante os debates, l6gica oposta a da Pandorga, na qual todos conversavam e realizavam trocas

antes e depois das sessdes, demonstrando maior proximidade e conhecimento entre os sujeitos.

5.4 O DESENROLAR DAS SESSOES COMENTADAS: PROPOSTAS, MEDIACOES,
COMENTARIOS E PARTICIPACOES

Neste item, a analise volta-se para as sessdes comentadas considerando as propostas
filmicas e as dinamicas das sessdes comentadas (comentarios e participagdes). Destaco que as
sessOes sao analisadas dentro de seus contextos de constituicdo dos espagos, pois os elementos
que o formam também atuam nos sujeitos. (HENRIQUES, 2014; MALDONADO, 2011). Para
tanto, me proponho a adentrar concretamente em todas as sessdes observadas nos dois cenarios
pesquisados.

Apresento inicialmente ao leitor quais foram as propostas filmicas das sessdes que
observei e o0 que percebi que acarretam na construgao do teor dos debates. Isto porque entendo
que os filmes ndo sdo meros acessorios nas sessoes, € sim um dos componentes constitutivos
do debate. Nao entrarei aqui em uma analise filmica, mas preciso considerar a oferta de filmes
como dimensdo constitutiva das sessdes. Mesmo quando o filme atua como estimulador de
discussdes que vao além dele (caso da Pandorga), ¢ ele que puxa as sessoes, ofertando

tematicas e podendo alinhar o teor dos debates, sendo o primeiro elemento que pode configurar
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e direcionar os debates. Entdo, inicialmente, realizo uma sintese do conteudo das propostas

filmicas das sessdes, para entdo pensar o que elas podem proporcionar (ou ndo) aos sujeitos

participantes.
Tabela 1 - Filmes assistidos em cada espago
Sessoes Oferta filmica
observadas Ocupagdo Pandorga Sala Redencdo
—10/04/16: O Sonho de Wadjda
(Wadjda, 2013, Haifaa Al Mansour,
Arabia Saudita/Alemanha, 97min);
—19/04/16: A Ponte (2010, Jodo —23/03/16: Curta-metragem
Weiner e Roberto Oliveira, Brasil, Madrepérola (2015, Deise
42min); Hauenstein, Brasil, 14min) e longa-
—27/04/16: A Servidao Moderna (De me;’r;ierg Olm; 626(1) lGaiI\:ota (COZmo
~ la servitude moderne, 2009, Jean- an € vedgutt, 3, Petra Costa e
Sessoes .o . , Lea Glob,
exploratérias Francois Brient e Victor Leon Fuentes, o
p A1 L Brasil/Dinamarca/Franca/Portugal,
Colombia, 52min); )
87min);
—03/05/16: Nas Terras do Bem-Vira 07/04/16: R Jo denti N
(2007, Alexandre Rampazzo, Brasil, B N elratos de efztzﬁcagao
. (2014, Anita Leandro, Brasil,
111min — trecho correspondente a Tlmi
16min46s) e 16 Dias O caminho da min).
lama no Rio Doce (2016, TV
Educativa do Espirito Santo, Brasil,
52min — exibida versao de 37min).
—04/11/16: Longa-metragem —11/10/16: Longa-metragem Era
CicloVida (2013, Irmaos Feinstein, uma vez em Nova York (The
Brasil, 77min); Immigrant, 2013, James Gray,
Sessoes . Estados Unidos, 120 min);
sistematicas —23/11/16: Longa-metragem Limpam )
com fogo (2016, César Vieira, Conrado | — 07/12/16: Longa-metragem Hotxud
Ferrato e Rafael Crespo, Brasil, (2012, Leticia Sabatella, Brasil,
84min). 70min).

Fonte: elaborada pela autora (2017).

A partir dos dados expostos na tabela nota-se uma leve discrepancia nas observagdes
em cada espago. Isto se da devido ao fato de que, na etapa exploratéria, centralizei a maior parte
de minhas observagdes na Pandorga, pois naquele momento esta seria foco da investigacao na
etapa sistematica; apds a banca de qualificagdo, revi esta opgao e inclui os dois espacos, Sala
Redengao e Pandorga. Na fase sistematica da pesquisa, optei por realizar novas observagdes,

duas em cada espago, procurando atentar para os mesmos aspectos em cada um para, assim,
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poder relaciona-los e ficou evidente, nos dois casos investigados, que a midiatizagdo
potencializa transformagao da sociedade (VERON, 2014), quando a midia cinema atravessa as
compreensdes dos sujeitos nas construgdes coletivas realizadas nas sessdes comentadas.
Todavia, as propostas filmicas observadas em cada espago, t€m naturezas distintas: enquanto
na Redencgdo elas se relacionam a ciclos/mostras, na Pandorga nao tem ligagdo entre si.

Comeco, entdo, considerando mais detalhadamente a oferta da Reden¢do. As quatro
sessOes observadas neste espago correspondem a ciclos diferentes. A primeira compds a mostra
intitulada Sua historia: a minha — Realizadoras brasileiras contempordneas, que apresentou
sessoes comentadas de documentarios de cineastas brasileiras, sempre dois filmes por sessao
(um curta e um longa-metragem), exibidos nas quartas-feiras de mar¢o, numa parceria da Sala
Redeng¢ao — Cinema Universitario com o projeto Academia das Musas e o Sesc/RS.
Considerando a mostra, mas entendendo que os filmes enquadram os debates, vale destacar que
ambos os filmes da sessdo observada eram documentarios provocadores, pois lidavam com duas
tematicas densas: gordofobia e gravidez inesperada. O curta Madrepérola toi realizado por
uma estudante do Curso de Realizagdo Audiovisual da UNISINOS, contando com depoimentos
de vérias mulheres gordas sobre seus dilemas, traumas, medos e lidando muito diretamente com
a autoestima da mulher gorda inserida em uma sociedade em que o padrdo de beleza esta
associado a magreza. O longa ¢ um olhar delicado da diretora sobre o cotidiano de um casal de
atores mesclando encenagdo e a vida dos sujeitos. Esta sessdo suscitou especial envolvimento
do publico, que aplaudiu ao final de cada filme e realizou muitas perguntas as debatedoras,
sobre a producao dos filmes e como ¢ vé-los novamente no cinema (visto que elas participaram
da produgdo, cada uma de um dos filmes).

A segunda sessao observada se inseriu na mostra Marcas da Memoria, em que os filmes
trabalhavam tematicas relacionadas a ditadura civil-militar brasileira, parceria da Redengdo
com o Sesc/RS e com o grupo de pesquisa Constitucionalismo e Justica de Transicao na
América Latina, da Faculdade de Direito da UFRGS. Esta sessdo trabalhou com o longa
Retratos de Identificagdo, documentario que remonta a trajetoria de uma militante e de seus
companheiros a partir de fotos oficiais que constam em seus processos criminais. No debate, o
comentarista destacou fotos do Acervo do Memorial da Anistia, remontando parte do que foi a
ditadura no pais, explicando que o periodo ditatorial no Brasil foi marcado por disputas,
resisténcia e repressao, salientando que os documentos criados pelo regime mostram a imagem
que eles queriam passar, construindo uma imagem que a ditadura tem de si mesma, mas houve
pouco envolvimento dos presentes, principalmente porque haviam apenas 13 sujeitos no

momento do debate e, entdo, o pos-filme foi centrado nas falas do comentarista.
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A terceira sessdo integrou o ciclo Cinema Pelo Mundo, uma parceria com o Sesc/RS. O
filme em questdo foi o longa-metragem Era uma vez em Nova York, que conta a trajetoria de
duas irmas imigrantes em busca do “sonho americano”, lutando para sobreviver a sociedade
corrupta que encontram ao tentar se estabelecer nos Estados Unidos. Este filme ¢ feito no pais
por um diretor que ¢ filho de imigrantes do leste europeu, entdo tem um vinculo de proximidade
na representacdo construida. Por sua vez, a quarta sessao se insere na Mostra Tela Indigena,
parceria com o coletivo de mesmo nome que intenciona divulgar e promover sessdes
comentadas de cinema que tensionem a tematica do indigena. Nesta sessao houve uma tensao
entre comentarista e espectadora, inica que presenciei no espago, quando o comentarista, que
¢ historiador e palhago, se queixou pelo que chamou de “ditadura do politicamente correto”,
sinalizando que no filme assistido Hotxud o palhaco indigena tinha mais liberdade para lidar
com as minorias sem ser visto como ofensivo, ao que uma espectadora respondeu, no momento

das questdes, apos a fala dos dois comentaristas serem finalizadas:

“So acho assim delicado a gente falar sobre questoes por exemplo de machismo,
porque ndo é nossa vivéncia, nessa sociedade é outra realidade. Sei que existe luta
feminista também nos povos indigenas entdo ndo é porque a pessoa td rindo que ta
tudo certo. [...] ndo tem como saber [...] da onde vem o riso, porque que nem o
mano falou assim, vocé falou que ser palhago é um pouco de liberdade e ter acesso
ao corpo de outras pessoas de repente, tem a ver com rela¢do de poder, com quem
tem esse poder, como tu te expos mas também pode expor né. Entdo, acho que é
interessante assim ver principalmente que o Hotxua, mais do que fazer piada dos
outros, ele ta rindo dele mesmo, ele ta ele mesmo caindo dentro d’dagua, ele tda
mesmo se enrolando e se jogando na areia. Acho que so6 a gente tem que ter um
pouco de cuidado, pensar sempre que o palhago exerce uma comogdo nas pessoas
e que a sensibilidade que precisa ter pra ser palhago imagino que deve ser de
dentro pra fora e de fora pra dentro, eu so queria pontuar isso.” (Espectadora da
Sala Redencao, no debate da sessdo do dia 07 de dezembro de 2016).

Tal fala evidencia que os comentaristas, apesar de seus papéis marcados nas sessdes na
Redencdo, ndo sdo vistos totalmente como detentores dos saberes sobre as tematicas, mas
podem ser contrariados pelo publico, mesmo que com menor frequéncia, visto que so presenciei
uma discordancia nessa sessdao e num ponto do debate que ndo era restrito ao filme em si.

Voltando-me agora as observagoes realizadas na Pandorga, destaco que as loégicas no
espaco sdo distintas, ¢ as sessOes geralmente sdo isoladas umas das outras, ndo conversando
entre si. Entretanto, na primeira e na ultima observacao houve desvios nessa logica, visto que
ambas sdo propostas de coletivos externos a Pandorga que optaram pelo espaco como local de

realizag@o de suas sessoes.
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Na primeira observacao, o coletivo Mobicidade promoveu a sessdo, que viria a se repetir
criando uma espécie de ciclo com filmes que tivessem a bicicleta como parte central das tramas.
O Sonho de Wadjda é um filme realizado em uma coproduc¢do da Arabia Saudita e da Alemanha
€ que traz uma menina como protagonista, em uma sociedade majoritariamente masculina (em
termos de decisdes e representatividade). No debate, foi destacada a for¢a da menina que ¢
personagem principal, a luta dela por romper as barreiras de ser mulher na Arabia Saudita e os
preconceitos que isso envolve, tendo que se vestir de determinada maneira e se sujeitar a
determinadas praticas. Foi salientado no debate, também, o crescimento da mae da personagem
principal ao longo da narrativa e o apoio que da a sua filha em contraponto ao que ¢ esperado
de posi¢ao das mulheres naquela regidao do mundo. Também se falou de como a bicicleta ¢
importante também como um mecanismo de autoafirmacao e autonomia, o que se liga ao uso
proposto pelo Mobicidade.

A segunda observacao, das seis realizadas, foi de uma sessao em que foi apresentado
um filme brasileiro proposto pelo integrante que entrevistei do Coletivo Gestor da Pandorga.
Por ser educador, ele destacou que os filmes que ele escolhe movimentam essa tematica e A4
Ponte é um filme que pensa um novo modelo de educagdo, mas ainda calcado nas dicotomias
e em binarismos de relagdo da escola com os jovens. Todavia, o debate levantou um ponto de
discordancia entre os integrantes da ocupacdo: esse sujeito que entrevistei disse que se
dependesse apenas dele e ndo por decisao coletiva ele gostaria que houvessem criangas
presentes ali na assisténcia daquele filme para que o debate fosse horizontal junto com elas, e
ndo que existissem sessoes para adultos e para criangas. Porém, ele foi confrontado por outros
integrantes do coletivo que discordaram, afirmando que se as criangas estivessem ali o debate
se daria de uma maneira diferente, certos pontos teriam de ser expostos com mais cuidado,
provavelmente, e que acreditavam que existiam momentos e relacdes distintas, que os “cine
debates™ seriam espago para os adultos discutirem questdes transformadoras e talvez mudar
seus pontos de vista em conversas francas e abertas, que seriam muito diferentes com criangas
debatendo junto, por isso defendiam sessdes voltadas diretamente a elas.

A terceira foi proposta por outro integrante, um artista que se interessou pelo filme 4
serviddo moderna quando o conheceu e passou a admira-lo. Esta € uma produgdo que retoma
colagens de documentarios e filmes usando-os para criticar o que define ser uma “servidao
voluntaria” e se pretende meio para despertar consciéncia nos sujeitos. H4 um formato inovador
nesta producdo, que foi langada junto com um livro com todo o conteudo textual do filme, que
¢ independente, de livre acesso pela internet, mas ndo gerou muitas interacdes, provavelmente

pelo conteudo do filme, com imagens sobrepostas em velocidade frenética e que cansam no
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momento da assisténcia. A quarta observagdo teve cunho participante adensado, visto que fui
eu quem propds como um ensaio de acdo-intervencao no espago, o que nao se consolidou no
desenho final da dissertacdo. Na minha agdo propus leves mudangas nas l6gicas do espacgo,
levando dois convidados para debater os trechos dos filmes exibidos que procuravam tematizar
a sessdo na relagdo entre o massacre de Eldorado dos Carajas e a tragédia da barragem de
Mariana, trazendo provocagdes sobre impunidade e criminaliza¢dao, encaminhando o debate
para pensar a organizag¢do de grupos para tentar criar forgas para combater o poder das grandes
corporagoes.

A quinta observagdo teve como foco a permacultura a partir do filme CicloVida que
acompanha dois agricultores em uma viagem de bicicleta fomentando a troca de sementes entre
os pequenos produtores para preservagao das plantas. O tema surgiu com o inicio da criagdo da
horta da Pandorga — mais a frente no capitulo sera retomada essa sessdo. A ultima observacao
no espaco foi, tal como a primeira, proposta por um coletivo externo a Pandorga, o Grupo de
Assessoria Popular do SAJU/UFRGS, que entrou em contato com a ocupagdo para exibir o
documentario Limpam com Fogo como parte das a¢des do grupo, que ja haviam exibido na
Ocupagdo Lanceiros Negros, filme que tratava sobre a ligacdo entre incéndios em favelas em
Sdo Paulo e a especulagcdo imobiliaria das dareas queimadas. O debate trabalhou as seguintes
tematicas: ocupagdes urbanas de moradia, propriedade privada, gentrificagdo, roubo de
liberdade, oportunidade, desocupagdo, identidade de género, opressdo, comunicagdo,
conhecimento e direito a cidade.

A partir deste apanhado geral dos filmes debatidos nas sessoes, ¢ importante atentar para
o sentido das escolhas de tais filmes nas programacgdes dos espacos. Mesmo a Pandorga nao
programando todos os filmes que serdo expostos no espago, eles tém um alinhamento de
tematicas que levam a discussdes caras a ocupacgdo. Se pensamos nas potencialidades para
constituir cidadania, as propostas oferecem possibilidades criticas em termos de diversidade
nas narrativas filmicas. E a oferta da Redeng¢do indica que as escolhas dos filmes oferecem
possibilidade de enriquecimento das competéncias dos sujeitos em termos de cinefilia.

As ofertas dos dois cenarios apresentam diversidade em termos de tipos de produgdes,
0 que permite aos sujeitos entrar em contato com filmografias diferenciadas dos circuitos
tradicionais, acessiveis na maioria das salas de shoppings. No entanto, a escolha da Redengdo
privilegia uma oferta qualificada em termos cinematograficos, enquanto a Pandorga nao ha
este tipo de preocupagdo. Se destaca nas sessdes observadas o fato de que ambos os espacgos
trabalharam com filmes que tratam de tematicas sociais criticas, tendo portanto potencialidades

para contribuir para a constru¢do de visdes criticas e reflexivas sobre questdes sociais
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relevantes. Entretanto, tais transformacdes nos sujeitos originadas da assisténcia filmica nao
sdo de todo ndo impulsionadas pelo espaco. Isto se d4 devido ao fato de que na Redencdo as
tematicas tratadas sdo voltadas diretamente ao debate cinematografico, o que por vezes
inviabiliza a expressdo critica (a0 menos verbal, pois penso que o aprendizado se da também
internamente, ndo necessariamente verbalizado em interagdes nos debates) dos espectadores.
Por outro lado, a Pandorga incentiva o desvio do texto filmico para uma reflexao social,
que pensa conjunturas e vivéncias, mas nao parece se preocupar com a oferta que chega aos
sujeitos para desenvolver tais debates. As sessdes sao decididas em coletivo em reunido semanal
mas parece que nao ha tamanha preocupagao em como se compoe a narrativa e se potencializara
o debate, visto que nao hd uma assisténcia coletiva nesse momento de decisdo, os filmes sendo
aceitos apenas por uma breve explicagdo de seus conteudos na reunido de acolhimento do
grupo. Sei disso porque ja propus (e continuo propondo) algumas sessdes no espago, € nunca
fui questionada sobre os filmes em si nem do que planejei para a sessdo — o planejamento ¢
desconsiderado. As sessdes variam, mas na tabela a seguir € possivel conferir a variagdao de
publico em cada uma das sessdes observadas, dando a ver as diferentes participacdes dos

sujeitos dependendo da sessdo e de quem a esta promovendo.

Tabela 2 - Numero de espectadores no pos-filme em cada sessdo observada

Ocupagdo Pandorga Sala Redencdo
— 10/04: 38 (22 mulheres ¢ 16 homens)
— 19/04: 11 (6 mulheres e 5 homens) — 23/03: 76 (44 mulheres ¢ 32 homens)
— 27/04: 5 (1 mulher e 4 homens) — 27/04: 13 (6 mulheres e 7 homens)
— 03/05: 9 (2 mulheres e 7 homens) — 11/10: 17 (11 mulheres e 6 homens)
— 04/11: 3 (1 mulher e 2 homens) — 07/12: 55 (35 mulheres e 20 homens)

— 23/11: 10 (7 mulheres e 3 homens)

Fonte: elaborada pela autora (2017).

Entrando propriamente na dindmica das sessdes, considero agora como se realiza a
abertura da sessdo. Na Reden¢do hé inicialmente uma apresentagdo formal do que sera a
sessdo, da inser¢ao dela em determinado ciclo e de quem ird movimentar o debate comentando
a obra. Tal apresentagdo ¢ geralmente realizada por algum funciondrio da sala, seja a
programadora, o estagiario, ou outro. Entretanto, ha ocasides em que a mostra em questao nao
parte da Redengdo, sendo ligada a um coletivo como foi o caso do Tela Indigena e, nesta

situacdo, ¢ um representante do coletivo/grupo de pesquisa e os demais proponentes que t€m a



145

funcdo de realizar a mediacdo, abrindo as sessdes com uma breve fala e, depois, apresentando
os comentaristas e auxiliando no debate, seja levantando aspectos a serem pensados ou
alcancando os microfones para o publico participar. Vale destacar que quando € a programadora
quem abre as sessdes este € um momento mais longo, visto que ela explica a mostra por
completo e convida para as demais sessOes, para entdo incluir a sessao em questao no ciclo e
dar inicio ao filme. Neste ponto, percebo que estes mediadores desempenham uma funcao de
dar um enquadramento as sessdes, sinalizando o carater dos debates em termos de eixos

preferenciais.

“Estamos bastante felizes com a presenga de todos vocés. Hoje é uma sessdo
especial, uma sessao com debate. A gente vai exibir Era uma vez em Nova York e
a gente tda aqui com a X e o X, que sdo dois colegas do nosso grupo de pesquisa,
Academia das Musas, entdo apds a sessdo eles vio comentar o filme para vocés.
Quero lembrar que o Cinema Pelo Mundo é uma parceria com o SESC/RS e que
todos os filmes que estdo na programagdo [nesse momento ela mostrou o encarte
da programagdo que estava em suas mdos], a gente ja estd mais ou menos na
metade mas mesmo assim todos os filmes vdo ser exibidos novamente e eu
recomendo pra vocés todos os filmes [Ela come¢ou a folhear o encarte da
programacgdo e falar rapidamente sobre cada um dos filmes, a fala dela durou
7min34seg, perpassando toda a programag¢do ao explicar todos os filmes
ofertados].” (Tania Cardoso de Cardoso, programadora da Sala Reden¢do, na
abertura da sessdo do dia 11 de outubro de 2016, antes da exibicdao do filme. No
grifo ¢é possivel perceber que os convidados sdo realmente considerados
“comentaristas” dos filmes'*®).

Para entender as particularidades de abertura dentro do mesmo espago, abaixo segue um
exemplo de sessdo em que um agente externo a Redengdo abre a sessdo — esta ¢ a fala completa
dele, sem corte como foi necessario na da Tania que era deveras extensa. Trata-se de um homem
por volta dos 20/30 anos, que ndo se apresentou. Se colocou a frente da sala, sem microfone e

disse:

“Bem vindos a sexta e ultima sessdo da Mostra Tela Indigena na Redengdo em
2016, hoje a gente vai ver o documentario Hotxua da Leticia Sabatella. No final a
gente vai ter um debate, ele dura em torno de uma hora, com a X, professora de
Letras aqui da UFRGS e contadora de historias e com o clown X. Quero aproveitar
esse momento antes da sessdo pra agradecer todo mundo pela presenca, tivemos
debates muito bons. A gente pretende continuar ano que vem, aqui na Sala
Redengdo e em outras salas, fiqguem atentos no nosso Facebook. Esqueci de dizer,
a Mostra Tela Indigena ¢ uma realizagdo do Nucleo de Antropologia de Sociedades
Indigenas e Tradicionais, conhecido como NIT, que faz parte do Instituto de

146 Os nomes dos sujeitos foram substituidos por X para preservar suas identidades.
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Filosofia e Ciéncias Humanas da UFRGS, em parceria com a Sala Redeng¢do. Boa
sessdo e ateé daqui a pouco.” (Integrante do projeto Tela Indigena na abertura da
sessdo do dia 07 de dezembro de 2016'").

Essas apresentagdes constituem um posicionamento de distingdo dos sujeitos que estao
a frente da sessdo, levando a compreensao de que os espectadores estdo ali para ouvir tais
sujeitos que tecerdo comentarios sobre o filme, o que pode contribuir para limitar suas
interagdes, como discuto mais a frente.

No caso da Pandorga, a constituicao da sessdo ¢ em geral marcada pela informalidade.
Nem todas as sessdes contam com uma abertura e com a explicacdo do seu sentido pelo
proponente, sendo muitas vezes sinalizados e debatidos os porqués das escolhas apenas na roda
de conversa pos-filme, como se pode ver no trecho a seguir: “Bom, a gente aqui estd comeg¢ando
uma horta e daqui a pouco vamos comecgar a fazer um mutirdo, quem quiser trazer uma
mudinha, comecamos amanha, mas estamos sempre abertos [referindo-se ao evento que
aconteceria no dia seguinte construindo a horta da ocupa¢ao]”. (Integrante da Pandorga durante
o debate do dia 04 de novembro de 2016, quando nao houve abertura nem explica¢do do porqué
da escolha do filme, sendo que o primeiro a falar foi um dos trés espectadores presentes). Ha
diferentes posigoes também neste espaco e as aberturas das sessdes geralmente sdo realizadas

quando os proponentes sdo sujeitos externos, como € o caso da abertura seguinte:

“Bom, enfim, a gente chegou a esse documentario através de um colega nosso que
tem um contato com um jornalista de Sdo Paulo que disse que tinha esse
documentario que aborda o tema do nosso grupo de trabalho, que ¢ sobre moradia
e direito a cidade. O grupo participa juntamente as comunidades de Porto Alegre
e regido metropolitana que estdo em ocupagoes em situag¢do irregular, a maioria
delas luta contra mandatos de reintegra¢do de posse para desocupar né, entdo
essas comunidades chegam na gente e a gente assessora e assiste né. Entdo, a gente
vai nas comunidades, vé o que elas precisam e ajuda na medida do possivel,
também na parte processual. Entdo, a gente tem um grupo de pessoas da
arquitetura, do servigo social e muitos sdo do direito, porque essa é uma parte
importante que nosso grupo quer trabalhar com. Entdo, esse filme chegou por
causa desse jornalista, mas na verdade quem produziu esse documentdrio foram
outros trés jornalistas de Sao Paulo, que comeg¢aram com uma ideia de fazer um
curta-metragem, mas perceberam que tinha muita coisa pra falar, muito material,
que era uma realidade invisibilizada, como a gente sabe que muitas vezes é né, e
fizeram entdo esse documentario. Ele ainda ndo ta aberto pra todo mundo, ndo ta
no YouTube e tal, mas eles passaram pra esse nosso colega pra gente mostrar e
divulgar na medida do possivel. Por enquanto estd assim mais em eventos em
ocupagoes mesmo pra ajudar a ocupar esses espagos e trazer discussoes sobre essa
tematica, mas logo mais o documentario vai estar acessivel pra todo mundo. Mas

147 Os nomes dos sujeitos foram substituidos por X para preservar suas identidades.
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como eles ainda querem participar de festivais e tal tem essa coisa de estar fechado
ainda. Enfim, dai ndo sei se alguém ja gostaria de compartilhar uma sensag¢do, um
pensamento e tal, porque é pesado assim pra quem nunca viu né. Mesmo agora que
ja é a quarta vez que eu to vendo, eu ainda reajo assim sem pensar porque oS
absurdos que sdo ditos né, principalmente tipo as pessoas dos entes publicos,
vereadores e tal, é muito revoltante a forma como as coisas sdao colocadas. Entdo,

eu queria abrir [o debate] assim.” (Integrante do Grupo de Assessoria Popular do
SAJU/UFRGS, abrindo o debate da sessdo do dia 23 de novembro de 2016 na
Pandorga).

Esta apresentagdo, na sessdo de Limpam com fogo no dia 23 de novembro de 2016 se
diferencia das demais da Pandorga pois a posicao de sujeito que se preocupa em abrir o debate
também ¢ outra. Neste caso especifico, ¢ a representante de coletivo que utiliza o filme para
tratar de assuntos caros as agoes do grupo (GAP SAJU/UFRGS) e, por isso, demonstra interesse
em iniciar o debate dizendo como chegaram a propor tal filme e do contexto de inser¢do dele
nos interesses do coletivo, o que provoca questdes diferenciadas para a Pandorga. Colocando
em relacdo com as apresentagdes da Redeng¢do, todavia, nota-se que as apresentagdes se
assemelham a essa na busca de iniciar o debate trazendo dados concretos e partindo de uma
analise que explica aos espectadores os porqués da exibi¢ao dos filmes. No caso desta sessao,
fica claro o vinculo do filme com a desapropriacdo de ocupagdes urbanas, definicdo que
configura a Pandorga, o que justifica a escolha por exibir o filme neste espaco, visto que
entendo a Pandorga como um movimento social urbano pois, nas acdes da ocupagdo através
de seu coletivo gestor e demais participantes e promotores de atividades educativas/culturais,
ha uma questao de mobilizagdo pelo direito a cidade, movimento urbano que visa repensar
nogdes de moradia, consumo coletivo, espago publico, 6rgdos publicos (GOHN, 1991) e
autonomia coletiva (GOHN, 2014; MOISES, 1978). Os pontos levantados na primeira fala do
debate podem significar elementos que o grupo proponente intenciona que sejam debatidos, o
que se concretizou pois 0s sujeitos interagiram problematizando a questao da posse dos espagos,
do apagamento social que se realiza em relacdo aos pobres — exilados longe das cidades e que
quando esses se aproximam de suas zonas de moradia sdo expropriados, retirados de suas casas
—, além de tratar sobre nog¢des de politica e envolvimento de governantes nessa “limpeza” social.

No que diz respeito a conducio e mediacdo dos debates, apresentam-se de maneiras
distintas nos dois espacos. Na Pandorga nao hd um mediador que vai ao debate com o intuito
de elucidar pontos sobre a tematica e nem comentar — essa figura simplesmente nao existe nas
propostas que acontecem no espacgo. Todavia, falar primeiro em uma sessdo significa uma
mediagdo também, ainda que diferenciada; e dependendo do propositor da sessdo no dia, ele

ainda exerce, em algum momento, algum papel dinamizador das sessoes.



148

As diferentes formas de mediacdo (ou de ndo-mediagdo) nos debates podem surtir
diversos efeitos, mas atento para o fato de que tanto o mediador de uma sessdo quanto os
comentaristas (estes no caso da Redenc¢do), desempenham um papel no sentido de que
comentar, o que significa ressaltar e enquadrar determinados aspectos vinculados aos filmes.

Em ambos os espacos, ndo percebi estratégias de conducio do debate bem definidas,
0 que me parece ser um limitador para o desenvolvimento de debates proficuos e que
contribuam para o desenvolvimento de reflexdes cidadds. A metodologia praticada na
Redenc¢do leva em conta uma demarcagao entre os momentos dos comentarios dos debatedores
e das perguntas dos participantes. Ha organizagao prévia para as perguntas advindas do publico,
que levanta a mao e vai sendo “chamado” a fala, como uma inscri¢cao de ordem de colocagdes.

Na Pandorga ndo ha nenhuma estratégia comunicacional visivelmente trabalhada pelos
promotores para direcionar a participacdo, visto que ndo se langa um tema, ndo hd uma
explicacdo prévia nem organizacao para incitar o publico a participar, para além da formagao
de uma roda com as cadeiras. Todavia, mesmo sem estratégias voltadas a provocacdo e ao
desenvolvimento de um debate que pense determinados ambitos e inclua os espectadores, os
posicionamentos dos participantes observados em cada sessdo tratam de diversas tematicas.
Geralmente, em ambos 0s espacos se possibilita que os espectadores fluam em suas falas sem
interrupgdes por controle de tempos de debate, um indicio de compromisso cidaddo ao
possibilitar a agdo dos sujeitos. (FAXINA, 2012; MONIJE, 2009).

Os debates observados na Pandorga se voltaram a variadas questdes, mas para melhor
entendimento dos contetidos, vou reconstruir os dados de uma sessao, a pentltima observagao
no espaco, para que se possa visualizar concretamente sua configuragao. Entendo que tomando
uma sessao especifica de cada espaco e detalhando-a ¢ possivel perceber como os contetidos
dos filmes enquadram (ou nao) os debates realizados € como e como se dao suas dinamicas. Ao
retomar a sessdo, procuro indicar o que se manifesta como tipico de cada espago e que variagdes
observei em outras sessdes. A sessdo em questdo foi realizada no dia 04 de novembro de 2016
e teve como produto filmico gerador do debate o longa-metragem CicloVida.

Esta foi uma sessdo que ndo teve ligagdes de organizadores externos, portanto uma
sessdo corriqueira no espago, com filme proposto por um dos integrantes da Pandorga que
residia na ocupacdo. Nesse dia, eram apenas trés os presentes, além de mim: o sujeito que
propos o filme e um casal heterossexual. Este casal ndo integrava a Pandorga, mas era
frequentador assiduo no espaco, sendo o homem um dos artistas que dois meses depois
participou do mutirdo de apoio a ocupacio e grafitou uma das paredes do espago. E interessante

notar que nessa sessao especifica o proponente nao se colocou com distingdo em relagao aos
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demais, sem realizar uma abertura antes do filme e sem abrir o debate, pois foi o outro homem
presente que comecou a falar enquanto se fazia o circulo para o debate. Vale ressaltar que
durante a sessdao o casal estava sentado no chao, na frente das cadeiras. Eu e o integrante das
Pandorga estavamos sentados na ultima fileira e no momento da roda de debate o homem se
sentou em uma cadeira na roda que fizemos ¢ a mulher sentou no chao, na frente dele, entre
seus joelhos (eu estava a 2 cadeiras deles e a 3 do integrante da Pandorga), que estava a uma e
um espaco de ligagdo deles. No desenrolar do processo da sessdo provocacdes como essa

dirigiam o desenvolvimento do debate:

“O capital nunca vai te dizer realmente ‘ah, essa roupa eu ndo posso estar
vendendo que ela é produzida por uma crianca que ndo tem alimento diario e nem
saude’, entende? Tipo, o capital ele é voltado a isso. O clima ja é critico, mas, como
eles mostraram ali [no filme], é o governo incentivando varios métodos de mudar
mesmo o sistema da natureza pra que as grandes fazendas tenham tudo. Entdo,
secam os rios porque eles desviam a agua para que passe somente na propriedade
deles, como ele falou ali ‘ah, o governo incentiva o agronegocio familiar, mas pra
quais familias?’, pras pequenas propriedades, nenhum daqueles ali [no filme] tem
uma propriedade, eles ndo sdo donos de uma terra, entdo onde eles vdao buscar
isso?” (Espectadora no debate realizado no dia 04 de novembro de 2016 na
Pandorga).

Ou como essa:

“Aqui em Porto Alegre a questdo do rio do Guaiba, tem muitos rios que trazem
dgua pra ca e todo esgoto da cidade inteira vai pro Guaiba e das outras cidades
também, Vale dos Sinos também, toda agua vem pra ca e essa dgua das plantacoes
com todos os quimicos desce e tem a época quando eles trocam a dagua das
plantagoes, que é um sistema que fazem isso no verdo e a agua toda fica mal
cheirosa e tem um acumulo de uma espécie de algas e eles jogam toda a culpa na
alga, fazendo a populacdo acreditar que o problema da dgua é a alga e o sistema
de tratamento de agua de Porto Alegre é um sistema antigo, que ndo vai ser
reformulado, e um sistema que so limpa a sujeira orgdnica e dejetos, ndo tira nada
de metais pesados nem quimicos como tinta e produtos de limpeza, de fabrica, tudo
fica na agua igual, volta pra torneira e ndo tem filtro que filtre isso.” (Espectador
no debate realizado no dia 04 de novembro de 2016 na Pandorga).

Neste caso especifico, ndo houve conflitos nem divergéncias entre as falas e o processo
interacional se desenvolveu de modo fluido a partir de um consenso entre os participantes de
que a a¢do da agroindustria diminuia as oportunidades dos pequenos agricultores, como pode-

se perceber no trecho a seguir.
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“E que o cara também falava no final [do filme sobre os] ciclos. Que o alimento
ndo tem um inicio, meio e final, sendo que tem o ciclo da planta, que também o que
se deixa de respeitar com transgénicos e agrotoxicos, é isso: tem quimico para
acelerar o processo da planta, para crescer mais rapido, mas contamina muito a
comida, as sementes ja transgénicas e essa coisa de querer consumir muito rdpido.
A planta transgénica ndo produz outras sementes e quando produz as sementes nao
brotam, entdo o cara é obrigado a ir la e comprar outro saco de semente que
funcione. E mesmo assim o que pode acontecer é que com essa semente transgénica
uma arvore de laranja va nascer uma colheita e depois ela nunca mais vai dar
fruto. Dai tu tem uma arvore que ndo da fruto.” (Integrante da Pandorga no debate
da sessdo do dia 04 de novembro de 2016).

A construcado coletiva de conhecimento propiciada nessa sessao foi enriquecedora para
0s participantes, visto que na fala de cada um ao longo do debate surgiam questdes que os outros
desconheciam, fazendo com que elementos de cidadania emergissem nas apropriagdes
construidas pelos sujeitos nos sentidos empregados em suas falas nas sessdes comentadas.
(FAXINA, 2012; MATA, 2006). Foi possivel perceber a competéncia analitica dos sujeitos a
respeito da conjuntura do agronegécio e que deram indicios para pensar que esses sujeitos sao
histéricos e t€ém competéncias constituidas por suas vivéncias — o casal planta parte de suas
comidas em casa e o integrante da Pandorga ¢ um dos responsaveis pela constru¢do da horta
do espago.

Pelos dados apresentados, a sessdo aqui debatida pode parecer atipica pela pequena
quantidade de participantes, mas pela minha inser¢do no espago em outros momentos pude
averiguar que € corriqueiro ter poucos sujeitos nas sessdes. A opcao por retomar essa sessao
esta ancorada no fato de as unicas sessdes que gravei em audio foram as duas ultimas, o que
facilitou o registro fiel das falas dos sujeitos. As demais observagdes tiveram seus relatorios
construidos por rememoragao do contetido dos debates logo na saida das sessdes. Neste caso,
algumas das falas dos sujeitos nessas sessdes, as mais marcantes, consegui recordar e, em
alguns casos, anotei no celular enquanto ainda se desenrolavam os debates para atentar no
momento de criar os registros que foram retomados nesta analise. As demais sessoes se deram
de forma similar a esta. As Unicas que se diferenciaram foram as propostas por coletivos
externos a ocupacdo. Durante as observagdes, testemunhei apenas uma ocasido em que as
opinides ndo tiveram consenso, pois em geral os sujeitos deste espaco tém visdes similares de
mundo, ancoradas no ativismo. Em todas as sessdes observadas, nos dois momentos da
pesquisa, as sessOes expressaram marcas de militancia, mesmo quando os sujeitos eram

externos. No caso da sessdao do dia 04 de novembro, que vem sendo trabalhada até aqui, o casal
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ndo fazia parte da Pandorga mas estava envolvido nas a¢des do espaco, frequentando em outras
ocasioes.

A observagao dos debates, nas sessdes acompanhadas, permite ver que os participantes,
na Pandorga, em geral, ndo expressam questoes relacionadas a competéncias
cinematogrdficas em suas falas durante os debates, impossibilitando-me de perceber quais sao
seus niveis de conhecimento e apreensdo nesse sentido. Usualmente nestes debates, observei
que os sujeitos ndo abordam aspectos relativos a construcdo filmica (como iluminagao,
composicao das cenas, figurino, narrativa, etc.), géneros e,ou escolas cinematograficas,
diretores, etc. As participagdes nos debates dos filmes sdo geralmente realizadas no sentido de
relaciona-los aos contextos proximos ao coletivo, expressando competéncias culturais e
politicas, além das de militdncia, como € possivel perceber também nesse trecho registrado, da
sessdo observada no dia 27 de abril de 2016, em que o filme em questdo era A Serviddo
Moderna, sendo uma fala que nao estd diretamente ligada ao que fora trabalhado no filme, mas
surge dele por ser representativa de um momento de conflito pelo qual a sociedade brasileira

vem passando (mais intensamente) desde 2013.

“Ha situagoes da vida social que ndo temos capacidade de rejeitar as logicas
sistémicas impostas, mas em dados momentos podemos dobrar tais imposi¢oes e
constituir resisténcia. Por isso, é importante ter a galera dos black blocs nos
protestos aqui no Brasil, para dar visibilidade a determinadas causas. Mas ndo to
falando em apenas quebrar, mas podemos rumar para uma revolugdo cultural que
incomode os detentores do poder se aliarmos isso a movimentos artisticos, junto
com um nivel de violéncia moderada direcionada a setores da sociedade
especificos, que é quando se quebra bancos ou sedes de multinacionais, ai a gente
pode conseguir chegar a uma mudanga da configuragdo social, por meio de agdo
direta popular.” (Integrante da Pandorga, no debate do dia 27 de abril de 2016).

Por outro lado, na Redengdo os debates tém caracteristicas distintas, visto que em todas
as sessOes ha a presenca de comentaristas. Estes sdo chamados a frente da sala, no final da
exibicdo dos filmes, e abrem o debate. Sua funcdo recorrente ¢ tematizar aspectos
cinematograficos relacionados ao filme assistido. Foram objeto de comentario nas observagoes
realizadas questdes relativas ao momento socio-historico em que o filme foi produzido e
lancado, a mostra ou ciclo em que se insere, dentre outros aspectos.

A sessao especifica que sera analisada aqui foi a realizada no dia 11 de outubro de 2016,
uma sessao tipica do espaco que fez parte de mostra proposta pela propria Redengdo, que teve
abertura realizada pela programadora do local. No inicio do debate, apos a programadora

agradecer aos que permaneceram na sala para o debate e chamar os comentaristas para suas
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cadeiras na frente da sala (sem microfone, pois havia pouca gente no espaco, apenas 17
espectadores, eu, a programadora e os dois comentaristas), se desenvolveu o comentario de um

convidado, tratando inicialmente da trajetoria do diretor do filme e suas “influéncias”:

“Bom, eu gostaria de comegar falando um pouco sobre o diretor desse filme, James
Gray. Ele é um cineasta jovem ainda, tem 47 anos, tem 5 filmes no curriculo, esse
¢ o mais recente dele. Ele é representante de uma boa safra de realizadores
americanos surgidos a partir dos anos 1990. Safra essa que também inclui
diretores como Darren Aronofsky, que dirigiu o Cisne Negro, O lutador, Réquiem
para um sonho, e Paul Thomas Anderson, que é o meu favorito, que dirigiu
Magndlia e Sangue Negro, que é um filme que eu amo de paixdo. E o James Gray,
a temdtica dos filmes dele, ele geralmente fala sobre a vida do imigrante do leste
europeu em Nova York em diferentes épocas. Geralmente ele enquadra Nova York
de épocas mais atuais, com excegdo a esse filme [0 Era uma vez em Nova York]. E
geralmente envolve o submundo do crime, com exce¢do de Amantes, que é um filme
de 2008 dele que é um filme a parte, uma historia, um romance mesmo, e quase
todos os filmes dele tem o Joaquin Phoenix, o “ator fetiche” dele, que ele gosta de
utilizar e geralmente no papel ele é um cara envolto com dilemas entre o submundo
do crime, familia e outras questoes tambéem. O James Gray concorreu a 4 Palmas
de Ouro pelos cinco filmes que ele dirigiu, com excegdo do primeiro filme dele,
Little Odessa, e ele sofre bastante influéncia do cinema da contracultura americana
dos anos 1970, mas ndo somente isso, tem também influéncias do cinema noir dos
anos 1940, mas principalmente da contracultura, assim como todos esses outros
diretores. O J. J. Abrams, que surgiu nos anos 2000, é praticamente um Spielberg,
o Paul Thomas Anderson sofre muita influéncia do Robert Altman, e o James Gray
sofre muita influéncia, as mais obvias, acho que do Coppola e do Scorsese ne. Acho
que é dificil a gente ndo se lembrar quando assiste a primeira cena do Era uma vez
em Nova York do Poderoso Chefdo Parte 2. E o Scorcese é a influéncia mais obvia
da violéncia e, pois é, ele sofre muita influéncia desses diretores. O que eu acho
mais interessante desse filme, o Era uma vez em Nova York, pra mim um dos
melhores dele, é essa equagdo de poder reciproco que existe entre os protagonistas
né, o Bruno e a Eva. O Bruno a principio acaba usando ela, acaba sendo a
personalidade mais forte ali, mas ao longo do filme a gente acaba vendo que a Eva
também acaba se aproveitando da situagdo e usando ele de diversas maneiras e no
final do filme tu acaba ndo tendo certeza absoluta de quem é que usa quem, quem
¢ o explorador e quem é o explorado, é uma via de mao dupla no caso. E também
tem outras questoes interessantes como a reconstitui¢do de época né, em todos os
sentidos até nas prostitutas/atrizes do cabaré do Bruno, elas tém uma beleza mais
de ‘matrona’, mais daquelas mulheres retratadas nos quadros renascentistas né,
ou seja, o James Gray ele gosta muito de fazer esse retrato mais realista ndo so6 na
reconstitui¢do de época, dos cenarios, figurinos, mas também as pessoas em geral
ne, entdo é um cineasta bastante interessante.” (Comentarista da Sala Redengao,

no inicio do debate do dia 11 de outubro de 2016).

Nesta fala, € possivel perceber os enquadramentos que inauguraram esta sessao, levando
os espectadores a refletir sobre tais pontos. As questdes tratadas neste inicio de debate a partir

do comentario que abriu o momento pos-filme da sessdo do dia 11 de outubro de 2016 foram
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de cunho contextual, no qual o comentarista relaciona o diretor do filme a outros cineastas
apontando possiveis influéncias deles no diretor, o James Gray. Para isso, ele primeiro situou o
diretor em um contexto de emergéncia de outros cineastas emblematicos da atualidade. Depois,
explicou a linha de abordagem recorrente ao James Gray, no “estilo” de filmes que ele
geralmente produz. E, entdo, deu especial atencdo aos cineastas que atuam indiretamente na
construgdo dos filmes de Gray, sendo perceptiveis seus referentes. Tais elementos
proporcionam avangos analitico-reflexivos aos espectadores presentes que, a partir da fala,
podem relacionar o filme recém visto com os que ja viram, procurando proximidades nos
cineastas elencados e, possivelmente, procurando assistir alguns dos filmes dos diretores
citados, estes se colocando como sugestdes para ampliagdo de referentes. Assim, estas
discussdes trazem a tona aspectos do cinema que atuam na constitui¢ao cinéfila, pelo contato
com linguagens diversas que atuam nas construgdes que os sujeitos desenvolvem e no modo
como se apropriam (ROSSINI, 2009), formando repertorio e competéncias que podem levar a
leituras mais criticas dos filmes.

Neste modo de construir o processo da sessdo comentada de cinema na Redengdo, 0s
espectadores nao se posicionam tomando a palavra durante as sessoes, apenas no momento
destinado a eles (apos as falas dos comentaristas). A dinamica dos debates, assim, provoca o
surgimento de questdes cinematograficas em si, sendo dirigidos a pensar as producdes. Nas
sessdes que observei, geralmente ndo apareceram divergéncias e outros tipos de conflitos
expressos no processo interacional destes encontros comunicativos; o que percebi foram
posigoes consensuais desde a partilha das visdes dos comentaristas convidados. Aqui tem-se
exemplo de trecho da fala da segunda comentarista convidada para desenvolver o debate nessa

sessao:

“Eu comego falando o quanto ele [o filme] é lindo, essa cor amarelada, a musica,
os atores estdo todos eles brilhantes, a Marion falando um inglés com sotaque de
imigrante da um resultado interessante, é muito bonito, a gente se envolve
completamente com a narrativa classica, muito envolvente. O James Gray, ele é
filho de imigrante do leste europeu, o pai dele era russo e judeu e é bem interessante
ver que ele retrata judeus dessa forma, na hora em que eles sdo presos o policial
para e fala ‘seu judeu’, de uma gera¢do um pouco anterior, que chegou um
pouquinho da Eva e da irmd, que chega doente, e ja estando ali totalmente
envolvidos no sonho americano, eles chegaram muito provavelmente também
fugidos das guerras, e ja estdo ali ganhando dinheiro deles, que sempre vai prum
lado mais de contravengao, e ja esta explorando os outros imigrantes [aqui ela esta
se referindo a Bruno, personagem principal] e chega ela toda catolica, pra ir atras
desse sonho. Chama atengdo que eles falam muito entre eles ‘eu quero ser feliz’, e
eu fiquei pensando ‘puxa né, passando fome, fugindo da guerra, o que que é isso
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eu quero ser feliz?” Quer sobreviver, quer comer, ver seus familiares, a estrutura
toda naquele pacote de venda do sonho: ‘aqui na América vocés vao ser felizes’,
mas o que que é ser feliz? E é muito interessante que ela com a tia, no final ela fala
pra tia em polonés ‘tudo que eu fiz foi errado, eu pequei, mas eu quero sobreviver,
salvagdo’. Enquanto entre eles é o Teatro de variedades, é a magica, é ganhar
dinheiro, e ser feliz.” (Comentarista da Sala Redeng¢do, no debate do dia 11 de
outubro de 2016).

Esta fala foi interpelada pela mediadora, a programadora do espago, que contribuiu

reflexivamente com as seguintes questoes:

“E mostra bem isso né, a Nova York como terra dos sonhos e ao mesmo tempo a
terra da exploragdo. O proprio titulo do filme né, que ganha for¢a por um lado, em
portugués, mas perde a for¢a que tem em inglés né, The immigrant, que pode ser
tanto ela quanto ele né porque em inglés ndo tem género né. E em portugués foi
colocado como Era uma vez em Nova York fazendo uma relagdo com o do Leone
né, o Era uma vez América, que é um filme também, deve ter sido, com certeza uma
grande influéncia pra ele porque é quase como se fosse, tem enquadramentos muito
parecidos e ambos falam de uma mulher, que tem toda uma saga e tal, mais
masculino e tal, mas eu acho que ndo é nem uma questdao ali da explora¢do, na
verdade sdo dois perdidos numa noite suja, que ficavam ali, é claro que ele comec¢a
né, tem toda uma coisa do romance também, ele é bem envolvente em fungdo disso,
e a gente vé como também tem a questdo da magia do cinema porque assim, a gente
passa no inicio ndo gostando do Bruno, ndo suportando ele, e a historia te envolve
de tal forma que no fim tu ja ta torcendo pra que ele acompanhe ela, que ele também
fuja dali. Entdo, assim, essa que é a grande magia do cinema.” (Tania Cardoso de
Cardoso, programadora da Sala Redengao, durante o debate do dia 11 de outubro

de 2016).

Nestas falas anteriores o objeto dos comentarios centra-se, novamente, em questdes
estéticas e de construcdo das narrativas, ao passo que relacionam o filme a seus referentes. As
questdes que estdo esmiugando e fazendo os sujeitos atentarem no debate trazem elementos
para pensar sobre como a constru¢do das imagens representa juntamente com o roteiro. A cor,
o figurino, a ambientagdo, todos os elementos do audiovisual sdo relevantes para a composi¢ao
das cenas e a consequente “seducdo” de seus espectadores. O anseio por cativar o publico,
presente em todos os filmes (ELLSWORTH, 2001), acaba criando forgas de tensdo que podem
evocar diferentes sentimentos e sensagdes nos espectadores. Percebo, ainda, que as questoes
tratadas pelos comentaristas/mediadores se tornam o foco das interacdes dos espectadores,
tendo estes papeis relevantes para provocar reflexao nos sujeitos e tentar fazer com que eles

construam conhecimento a partir dos pontos abordados nos comentarios.
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Entendo que o contetudo das falas dos sujeitos pode contribuir, ou ndo, para a constru¢ao
coletiva de conhecimento no debate. E para tentar ver se e como se exprimem as competéncias

dos sujeitos, sinalizo uma fala de um dos participantes:

“Eu acho interessante que quando a gente comega a se sentir melhor por ele em
alguns momentos é que, como vocés falaram, o proprio personagem comeg¢a a se
dar conta, se encontra, e quando ele encontra o primo, ele acaba comegando a ndao
encarar isso. Eu ndo sei, ndo conhe¢o muito bem, mas eu vi uns filmes que parece
que tudo... ela falou que ela pode derrubar ele, mas tem toda uma lembranga que
ela na verdade se da conta enquanto as coisas estdo acontecendo e ele deixa
algumas jogadas no caminho, da parte do rouxinol até quando todos os policiais o
encontram e o preconceito com o judeu, a gente consegue ver o sonho que ela teve
como se tivesse em um plano maior, a questdo da guerra, entdo talvez o imaginario
do diretor, mas entdo nesse sonho americano ele torna toda a realidade que ele se
coloca, é praticamente a idealizagdo né.” (Espectador, no debate do dia 11 de
outubro de 2016 da Sala Reden¢do).

Ao que a programadora respondeu na interagdao: “A idealizacdo vai perdendo espago
pruma vida crua, diretamente, digamos assim, sonho versus realidade né¢”. A partir desta
colocacao, € possivel perceber uma inquietacdo que surge na assisténcia filmica e nas falas dos
comentaristas, o que indica que ha uma construgdo coletiva ocorrendo neste espaco também, a
partir das provocacdes trazidas pelos comentaristas/mediadores no campo do cinema. Estes
espectadores situam-se e colocam-se no mundo da vida, acionando competéncias relativas a
outros filmes por eles assistidos, demonstrando certa competéncia analitica em suas falas.

Este ponto foi destacado porque ¢ recorrente nas sessdes em que a interagdo dos
espectadores se dé diretamente relacionada ao conteddo das falas dos
comentaristas/mediadores, sendo este um aspecto similar nas 4 sessdes observadas. Outra
constancia nas sessdes na Redengdo ¢ que os debates sempre sdo voltados a questdes filmicas,
mas nem sempre com pontos de vista diferenciados entre os comentaristas. Percebi que eles
tratam de pontos diferentes sobre os filmes, procurando destacar o que o outro ainda ndo
sinalizou. No entanto, ndo houve discordancia verbal entre eles no momento das sessoes,
demonstrando intencdo de provocar nos espectadores o desenvolvimento de novas
competéncias cinematograficas ao tentar “esgotar” os filmes nos debates, realizando um
apanhado geral e pormenorizado dos aspectos ligados as producdes. As marcas expressas nas
sessoes, entdo, sdo de esfor¢o por parte dos realizadores de promover maiores competéncias
cinematograficas em seus espectadores, o que por si também pode ampliar outras competéncias

nos sujeitos em termos de problematizagdes socioculturais.
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Deste modo, nas observagdes realizadas, pude constatar que o momento do debate na
Redengdo ¢ mais voltado a prover informagdes que promovam aprendizados vinculados ao
campo cinematografico para os espectadores. Os comentarios feitos pelos convidados sao
sempre amparados com dados e exemplos com o propodsito de ensinar os sujeitos que
compareceram a sessdo sobre a tematica cinematografica ligada a obra em questao.

As observacdes me levam a visualizar que ambos o0s espagos apresentam caracteristicas
democraticas na constituicdo de sessdes comentadas de cinema, visto que pretendem agregar
conhecimentos e produzir questionamentos em seus publicos, estimulam pontos de vista por
vezes opostos para compor as discussoes, sem impor limites aos tempos de fala dos envolvidos,
nem pré-determinar o conteudo de suas interagdes. No caso da Redengdo, isto se mostra
evidente na op¢ao por comentaristas com visdes singulares e diversas sobre a mesma obra, que
se colocam como portadores de conhecimentos que auxiliardo no aprendizado dos sujeitos,
preocupando-se com o que os espectadores ali presentes podem aprender com as sessdes €
agregar as suas formacdes no campo do cinema. No caso da Pandorga, 1sso se expressa na
configura¢do das rodas de debate, em que os sujeitos participantes tecem provocacdes sobre a
sociedade brasileira e local, de Porto Alegre, desde suas bagagens culturais, sem limitar os
debates a determinados pontos, fazendo com que, na fluidez da conversa informal, ocorra o
aumento de conhecimento.

Pensando o papel exercido pelos comentadores pelo viés das teorias da recepgao e do
ponto de vista educativo, transparece na forma de constituir os debates na Sala Reden¢do uma
certa ideia de receptor passivo, que estd na sessao para aprender com os especialistas. Durante
as sessdes comentadas desta sala, os espectadores sdo levados a posicionar-se como em uma
sala de aula convencional, em que h4d um detentor do conhecimento e em que os sujeitos estdo
ali para aprender com ele, perguntar e pedir explicacdes; assim, o formato desta sessdo de
debate ndo favorece a constituicdo de um ambiente de aprendizado coparticipativo, onde os
sujeitos sejam de fato construtores do conhecimento. Esta ¢ a proposta do espaco, educar para
o cinema, e os espectadores estariam ali estdo para aprender. Entretanto, pensando o conceito
de cidadania vinculado a nog¢do de aprendizado (e dialogando com Freire para tanto) o
reconhecimento das competéncias dos sujeitos e o desenvolvimento de uma aprendizagem
critica através do didlogo e da coparticipacao ativa dos sujeitos ¢ fundamental.

Entendo que as sessoes seguidas de debate sdao um momento de aprendizado. Pensando
seus processos na linha freireana, observo sua critica ao aprendizado bancario: esse no qual
um sujeito ¢ o detentor do conhecimento, que ¢ transmitido aos outros, que tém que memorizar,

modelo de escola classica — um sujeito ativo e um passivo. Pensando pela 6tica da cidadania, o
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aprendizado, neste viés, ndo favorece o desenvolvimento das potencialidades criticas, ativas e
criativas dos sujeitos. Toda pessoa €, na concepcao freireana, um sujeito inacabado, que detém
competéncias, conhecimentos também, que € capaz de tecer compreensdes e aprender a todo
momento, sendo atravessado e transformado por suas novas experiéncias.

De acordo com as observagoes realizadas, posso dizer que ndo € que a proposta que se
materializa na Sala Reden¢do enxergue o sujeito como desprovido de informagdo; o desenho
das sessoes, inclusive, busca fazer os sujeitos participarem e se colocarem nos debates.
Entretanto, o lugar dos espectadores nos debates ainda ¢ muito demarcado, tendo um tempo
curto apds os comentaristas falarem, para questoes finais sobre algo que nado tenha sido dito,
para davidas e ndo para reais provocagdes e tensionamentos. Neste sentido, € possivel pensar
uma midiatiza¢do cinematografica atuando na constru¢do dessas matrizes de enquadramento e
produgdo de sentido nos sujeitos, criando lugar de fala e atravessamentos, além dos que ja
constituem os sujeitos por seus contatos com familiares, amigos, outros espectadores e demais
atores.

Em uma proposta cidada na linha aqui pensada, comentaristas e espectadores deveriam
se posicionar como sujeitos que t€ém algum tipo de conhecimento, cujo encontro ¢ de sujeitos
cognoscentes, ¢ a mediagdo desse encontro vai ser o didlogo. Saliento que isso ndo quer dizer
que um nao possa saber mais do que o outro; reconheco que ha certamente uma disparidade
entre comentaristas e participantes no caso das sessdes da Redengdo. Mesmo nesta situacao, o
dialogo deveria proporcionar condigdes para a construgdo conjunta da critica, abrindo
horizontes para entender a realidade retratada nos filmes, atravessada pelo seu momento de
produgdo, por quem fez esses filmes e, também, pelas as realidades nas quais os sujeitos estao
inseridos. Neste viés, considerando as ideias de Ellsworth (2001) e Martins (1993), a
espacialidade, nos casos concretos das sessdes investigadas, atua como uma mediacao, que,
sem rigidez, também possibilita negociacdes de sentido. (SILVERSTONE, 2002). Assim, a
recep¢do se apresenta nos dois espacos constituindo relacdes de poder e hierarquias, mas
também possibilitando trocas mutuas entre os sujeitos, que podem concordar ou ndo com as
abordagens dos debates, desviando-se ou ndo dos direcionamentos. (CERTEAU, 19994;
HALL, 2009).

E interessante pensar também, numa linha cidadd, que sessdes comentadas de cinema
podem levar os sujeitos a entender criticamente a realidade retratada, compreender os
determinantes dela para, inclusive, poder agir como cidadaos a partir de tais reflexdes. Neste
sentido, o espago da Pandorga busca concretizar uma proposta de sessoes de debate com

discussdes que procuram se utilizar do cinema como uma “ferramenta” para conhecer o mundo
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e arealidade que cerca os sujeitos. Entretanto, falta a inciativa das sessdes alguns componentes
que permitam exercitar plenamente esta possibilidade. Neste sentido, o didlogo para além de
propiciar aos sujeitos se constituirem como participes do processo, serem sujeitos que se
empenham nos debates — o que se observa de maneira geral nas sessdes —, deve se desenvolver
de maneira a permitir aos sujeitos desvelar e comegar a entender criticamente a realidade para
poder agir dentro dela.

Uma sessdo comentada cidada, nesta linha, deveria construir processos dialdgicos,
reconhecer que o0s sujeitos tém conhecimentos e competéncias (distintos) e,
concomitantemente, fazer que nesse didlogo seja possivel inaugurar ou ampliar reflexdes que
levem a entender melhor e criticamente a realidade em que se estd inserido, para poder agir
como cidaddo de uma maneira mais consciente, além de fomentar um respeito entre as culturas
(CORTINA, 2005), a partir das diferentes representagdes cinematograficas nas assisténcias
filmicas proporcionadas pelos espacos. Entdo, pelo que observei, as sessdes da Pandorga
podem ter alguns componentes dessa natureza ao promover processos dialdgicos, com menos
hierarquias, mesmo que ndo sejam desenhadas estrategicamente de acordo com uma pedagogia
cidada. Também se observa um exercicio de reflexdo de alguns componentes, de desvelamento
do mundo através do didlogo pela mediacdo do cinema. Mas ¢ necessario pensar também sobre
a natureza desse encontro entre sujeitos. Cada participante deve constituir seu papel/lugar como
sujeito que participa e age no sentido de procurar dar o que sabe e ser participe do processo, e
deve ter um componente dialdgico na relacao de troca.

Entretanto, a proposta das sessdes comentadas realizadas na Sala Redenc¢do, que se
caracterizam por um elemento de cinefilia que busca prioritariamente entender questdes
propriamente cinematograficas (discussoes sobre elementos externos aos filmes e relativos a
realidade vivida também estdo presentes, mas sempre ligadas ao contetido da obra assistida na
sessdo), tem um outro carater pensando questdes de cidadania. Porque neste lugar
necessariamente ha sujeitos que “sabem” mais, que conhecem os movimentos e que estdo ali
como comentaristas, numa posi¢do de debatedores que vao ajudar a construir compreensoes.
Neste caso, ndo penso que um desenho de debate com maior potencialidade para o
desenvolvimento da cidadania implicaria em restringir sua fala para que todos os demais
participem e se posicionem ao longo do momento pos-filme, mas poderia ser possivel que se
configurasse de outra forma, em que o momento do comentarista fosse compartilhado ¢ mais
aberto as contribui¢des dos espectadores e que estes assumissem de modo mais expressivo seu

lugar como participes da construgdo de conhecimentos ali trabalhada
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Destaco que ndo ¢ somente pelo fato de que os comentaristas/ mediadores/ debatedores
ndo suscitem de maneira mais estratégica o debate e a interacdo que essas possibilidades ndo se
efetivam plenamente. Os sujeitos participantes também manifestam por vezes que nao estao
preparados para esse tipo de configuragdo. Expressam que estdo habituados a este formato das
sessoes, em que tém o papel de aprender, ouvir quem foi convidado para comentar a sessao e
apenas sanar dividas com estes sujeitos detentores de saberes — depois de observar sessoes e
conversar com espectadores e promotores percebo ser o que acontece na Sala Redengdo. Mas
o sujeito cidaddo comunicante ndo ¢ aquele que estd passivo, ele teria, na linha que estou
pensando, que exercer o seu papel ativamente para poder conhecer e participar do processo, ou
seja, se esforcar para produzir e construir conhecimento junto com os debatedores nas sessdes.
Deste modo, ha limites também nos modos como os sujeitos participam das sessdes, ndo s
relacionados a uma participagdo mais ou menos estimulada, mas vinculados a preparagdo e ao
interesse dos sujeitos em perguntar e se posicionar € mesmo de participar — constatei ndo raras
vezes o fato de sujeitos irem embora no inicio do debate.

Assim, os aspectos que limitam as possibilidades das sessdes com debates
desenvolverem plenamente suas potencialidades para a constitui¢ao de cidadania se relacionam
a questdes vinculadas a todos os participantes das sessdes, ndo estdo restritas somente aos
modelos de debates propostos em cada um dos locais investigados. E preciso estar atento ao
fato de que ndo ha um modelo do que ¢ certo ou errado e nem apenas uma forma de realizar
sessOes comentadas, visto que a natureza dos debates, assim como os lugares e as pessoas que
os compodem sao distintos. Nao se pode exigir do debate de carater cinéfilo (Sala Redengao) e
do debate mais voltado a questdes sociais (Ocupag¢do Pandorga) os mesmos elementos ao
pensar suas possibilidades para a constituicdo de uma cidadania. Elementos relativos a
movimentos sociais e cinefilia, trabalhados no capitulo de contextualizacdo, auxiliam na
compreensao da agdo dos espacos e intensidade da participacdo dos sujeitos nos debates,
criando ethos nas sessoes. (SODRE, 2006).

No cenario da Redeng¢do, mantendo sua configuracdo e pensando em sessoes
comentadas cidadas, ha de fato alguém que é um sujeito com mais experiéncia sobre a realidade
cinéfila e que vem a sessao partilhar conhecimento. Essa partilha tem que ter possibilidades de
ser entendida pelos sujeitos espectadores e implicaria que esses outros sujeitos fossem e
estivessem interessados em aprender, participando de alguma maneira. Os limites do debate
estdo também relacionados a esse publico e a0 modo como ele age e se coloca na sala, além da

caracteristica do proprio desenho do espago.
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Por sua vez, a configuracao dos debates no cenério da Pandorga nao possibilita que seus
sujeitos sejam passivos no processo; requer ao menos interagdo corporal e atencdo ao debate.
As pessoas que participam do debate sdo sujeitos comunicantes porque tém que participar €
fazer surgir discussdes a partir dos filmes. Entretanto, apesar de ter elementos dialogicos que
contribuem para a constitui¢do da cidadania comunicativa cinematografica dos sujeitos nessas
sessOes comentadas, € possivel visualizar limites também nesta configuracao de debates. As
observacdes permitem situar que um limite concreto estd na falta de preparo dos proponentes
das sessdes, que ndo se colocam como mediadores das mesmas. Eles por vezes até abrem a
sessdo falando porque optaram pelos filmes, mas ndo inauguram a discussdo, nao oferecem
provocacdes para a reflexdo, esperam que os espectadores facam o debate livre e

independentemente.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Comeco a reflexdo final desta dissertagdao retomando o objetivo central da investigagao
aqui desenvolvida, que foi investigar as dinamicas das sessdes comentadas realizadas na
Ocupagdo Pandorga e na Sala Redengdo na perspectiva de construcdo de cidadania
comunicativa cinematografica. Este objetivo investigativo vinculava-se a questdo central
orientadora do problema de pesquisa, que ganhou especificacdo em cinco questionamentos
especificos.

O primeiro deles indagava sobre as questoes tematizadas nas sessoes pelos
participantes. Os dados da pesquisa permitiram constatar que as questdes tematizadas em cada
espaco foram diversas, mas havia uma linha prioritaria de abordagem em cada um. Na
Ocupagdo Pandorga, os debates sempre envolviam questoes relativas a militancia, ligadas ao
ativismo de cada participante das sessoes e, também, questdes relativas ao “direito a cidade”.
Os debates se vinculavam aos fazeres da ocupagdo na luta por ofertar atividades culturais,
envolvendo questdes relativas ao seu lugar social, a moradia, entre outras. Esta tendéncia indica
que o sentido do uso do cinema no espago da ocupagdo objetiva proporcionar uma reflexao
politico-social para seus participantes. A logica da ocupagao designa as sessdes comentadas a
necessidade de tornar os debates momentos de trocas relativas ao posicionamento dos sujeitos
para construir o espago sob os preceitos de militancia por uma reconfiguragao do entendimento
social sobre o que € espago publico e pelo direito das pessoas a terem oportunidades de novas
vivéncias e transformacdes a partir de atividades educativas, artisticas e culturais.

Na Redencgao, questdes relativas as vertentes cinematograficas, a estética e as linguagens
eram mais enfatizadas nos debates das sessdes observadas. O eixo aglutinador de discussao
neste espago centrava-se mais no cinema em si, abarcando desde os periodos histéricos em que
foram produzidas as obras até as afetacdes do diretor do filme, a constru¢do dos personagens,
o figurino, a fotografia etc. Esta linha prioritaria de desenvolvimento das sessdes no espaco
vincula-se a certo modelo que outras salas de cinema que ofertam sessdes comentadas seguem,
como a Sala P. F. Gastal e o CineBancarios. Este modelo de desenvolvimento das sessdes tem
objetivo de adensar a cinefilia em seus frequentadores. Na Redencdo, isso se potencializa pela
constante oferta de sessdes comentadas, com agodes voltadas ao potencial formativo do cinema,
ou seja, a sala reconfigura o sentido do entendimento de cinema ao utilizar as sessdes
comentadas para materializar o intuito de formar seus espectadores.

O segundo questionamento especifico que compoOs a problematica da investigagao

indagava como as propostas cinematogrdficas € as estratégias comunicacionais de condug¢do
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dos debates constituem as dindmicas das sessdes comentadas. A pesquisa levou a compreensao
de que as caracteristicas das propostas nos espagos se diferenciam, e isso atravessa o alcance
de suas agdes e seus publicos. Na Pandorga nao ha um planejamento das propostas que serao
trabalhadas nas sessdes comentadas e de como se desenvolverdo seus debates, o que acarreta
em uma oferta que ¢ variada, pois ha debates em cada semana, mas que nao esta comprometida
em realizar provocagdes nos sujeitos que comparecerem as sessoes. Enquanto isso, na Redengdo
0 espaco se caracteriza por organizacdo prévia e decisdo fundamentada das propostas e
intenc¢des das sessoes, trabalhando com tematicas centrais que acompanham os ciclos propostos
tais como cinema estrangeiro, cinema brasileiro, movimentos contemporaneos, entendimento
do estilo de um determinado diretor e o potencial de suas produgdes, intencionando propiciar
aos espectadores compreensdes sobre aspectos da tematica trabalhada.

Em relag@o as estratégias comunicacionais de conducdo dos debates, as observagdes
realizadas permitiram verificar que eram pouco definidas em ambos os espacos. O desenrolar
das sessdes comentadas se dava sem que os proponentes das sessdes instigassem a participacao
do publico de maneira a fazé-los participar mais ativamente dos debates. As diferengas, neste
ponto, se concretizam pelo modelo interacional proposto, em que a Pandorga constrdéi um
circulo com as cadeiras para configurar uma roda de debate e, assim, as pessoas participarem
no mesmo nivel, ao passo que a Redeng¢do faz de seus espectadores elemento acessorio na
construcao dos debates, por assim dizer, estando eles ali para aprender com as contribui¢des
dos comentaristas, ndo necessariamente levantar novos pontos a serem discutidos. Tais
diferencas atuam no posicionamento e interesse de participagdo dos sujeitos, constituindo
debates diferentes, também pelos objetivos serem diferentes, como antes mencionado: na
Pandorga ser de reflexdo sociopolitica e na Redenc¢do de acréscimo de conhecimento no
desenvolvimento/aumento das competéncias cinematograficas dos espectadores.

Outros questionamentos especificos da pesquisa voltavam-se para a media¢do dos
realizadores e para a participagdo do publico, assim como para as negociagoes, significagoes
e conflitos expressos nos debates. Em relacdo a estas questdes, constatei que os dois espacos
sdo muito distintos. Na Pandorga, as figuras do mediador ¢ do comentarista ndo estdo
constituidas. Em relagdo a participacao dos sujeitos, ndo ¢ dito que comecem a participar, nem
ha movimentagao para que o proximo participante fale, visto que as falas vao sendo encadeadas
na discussdao a medida que novas tematicas surgem nos relatos dos sujeitos. Nos debates, os
sujeitos constroem sentidos que geralmente nao se opdem, expressam posi¢des consensuais em
relacdo as demais falas. A forma como se constituem essas dindmicas expressa marcas do

espaco, de autonomia coletiva.
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J& na Redencdo, as sessdes sdo planejadas, tendo espagos de fala marcados primeiro
para os comentaristas, que preparam suas falas e levam pontos a abordar em cada filme, depois
para o publico levantar questionamentos ou comentarios diretamente relacionados ao filme ou
ao que foi exposto pelos comentaristas. Isto leva os debates a se configurarem sempre de
maneira regular, construindo as dindmicas de suas agdes para que o espectador va as sessoes e
aprenda com o que os comentaristas t€m a ensinar, em virtude da tematica do ciclo em questao.
A participag¢do do publico se coloca em um patamar restrito de interagdo, o que pode ser um
dos fatores para que ndo sejam recorrentes divergéncias no desenrolar dos debates.

Outra questao norteadora da investigacdo foi em relacdo as espacialidades e as marcas
de competéncias culturais, politicas/de militancia, cinematograficas, comunicacionais e,ou
mididticas que se expressavam nas participagoes dos sujeitos nos debates. As descobertas nos
dois cenarios me levaram a perceber a relevancia da espacialidade para a construgdo de
interacdes. No caso das sessdoes comentadas investigadas, a Pandorga mostrou-se como espaco
provocador de agdo social dos sujeitos ligada a movimentos sociais urbanos através de suas
caracteristicas de amplitude e, ao mesmo tempo, envolvimento dos sujeitos participantes
também em outras atividades (sendo eles provocados a isso, a se incluir em outras
oportunidades na ocupacao), marcas que se expressaram configurando o debate. Em relagdo a
isto, na Redengdo percebi que havia um intuito (tanto na fala dos comentaristas, quanto na dos
mediadores, com carater essencialmente formativo) de promo¢do de competéncias
cinematograficas, com potencialidade de ampliar as competéncias dos sujeitos nesse sentido e,
talvez, também em outras formas de competéncias. Isto se da em virtude das competéncias
cinematograficas expressas nas falas dos comentaristas e que permitiam expressar
compreensdes criticas de mundo. Na Pandorga, por sua vez, os debates em geral ndo se
voltavam para aspectos cinematograficos, surgindo dos filmes mas superando-os no andamento
das conversas. Ali, era notavel nas falas dos sujeitos tragos (em diferentes niveis) de
competéncias politicas/de militancia de andlise em relagdo a sociedade como um todo, em
especial do que se da em Porto Alegre. Através das expressdes dos sujeitos nos debates se faz
possivel, nos dois casos, pensar em marcas vinculadas a midiatizacdo, seja comentando
producdes midiaticas especificas, como também debatendo agdes coletivas de intervengdo
urbana ou relagdes com publicidades pelas ruas, entre outras.

Uma ultima questao orientadora da pesquisa, que envolve as demais, indagava sobre as
concretizagoes, possibilidades e limitagoes que se apresentam nos processos comunicativos
das sessoes para a promog¢do de uma cidadania comunicativa cinematografica.

Concretamente, em ambos 0s espacos percebi que as sessOes observadas demonstraram
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possibilidades concretas de criacdo de consciéncia cidada nos participantes. Todavia, ambos
também apresentaram limita¢des para que as sessoes se colocassem efetivamente como cenario
de promogao cidada.

Na Redeng¢do percebi que o cinema, materializado nas sessdes comentadas, além de
desempenhar seus objetivos enfatizando o papel formativo da sala, abre espago para construir
cidadania em seus espectadores a partir da ampliagao de seus referentes cinematograficos e do
tensionamento realizado pelos comentaristas das sessdes, caracterizando um conhecimento que
se associa a ampliacdo de um amor pelo cinema numa constitui¢ao cinéfila. Por outro lado, os
limites apontam para uma distingdo entre comentaristas/mediadores e espectadores,
restringindo a acao destes ultimos a momentos especificos das sessdes, a0 mesmo tempo que
os espectadores ndo demonstram interesse em transformar essas ldgicas se colocando mais
ativamente no momento pds-filme.

No caso da Pandorga, pude constatar um cinema com um viés para potenciar € se
conectar as experiéncias de a¢cdo cidada que o coletivo ja vem tentando e desenvolvendo na
ocupagdo. Destaco que neste cendrio ndo se pretende desenvolver uma cinefilia, mas ha um
potencial viés cidadao através das sessdes comentadas de cinema que ajudam a pensar propostas
e atravessamentos sociais do mundo da vida. Ao pensar sujeitos nas sessdes, foi preciso pensa-
los como diversos dentro do conjunto e, também, que eles tém vinculos diferentes dentro da
propria Pandorga. Sujeitos estes que estdo ligados a formas de ativismo, que de alguma maneira
expressam um cenario de novos movimentos sociais e de militincia. E importante levar em
conta que o espago da Pandorga ja tem uma caminhada que vem criando potencialmente a¢des
cidadas.

Ao observar as contribui¢des dos sujeitos, os contetidos de suas participagdes em ambos
0s espagos, constatei também que as marcas de suas experiéncias se expressam em suas falas,
sdo sujeitos comunicantes que tém diferenciadas competéncias culturais, politicas e
cinematograficas, cujas marcas aparecem nas interagoes.

Para conseguir alcangar descobertas no desenvolvimento da dissertacdo, variados
processos e procedimentos investigativos foram realizados, o que levou aos resultados obtidos.
Nesse ponto, percebo que foi produtivo realizar um mapeamento das sessdes comentadas na
capital e procurar observar ao menos uma de cada espagco como primeiro indicio exploratorio
para composicdo do corpus de pesquisa. Seguir nas exploragdes, permitiu perceber
particularidades dos trés espagos que mais ofertavam esse tipo de sessdo, estabelecendo
aproximagodes entre eles para definir quais seriam focalizados na investigacdo aprofundada da

etapa sistematica da pesquisa.
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Entretanto, minha abordagem teve limitagdes também. Nao consegui construir um
procedimento que envolvesse suficientemente muitos sujeitos no contato realizado nas sessoes
para que eles se mantivessem interessados na pesquisa a ponto de participar mais ativamente
dela concedendo entrevistas aprofundadas. Ainda assim, a construgdo da dissertagdo apresenta
diferentes métodos e estratégias empiricas que podem ser repensados em outros contextos.
Ademais, esta dissertagdo deixa perspectivas abertas para proximas investigagdes podendo ser
direcionada a ampliagdes para pensar a oferta filmica concreta que se tem em Porto Alegre,
como 0s sujeitos comunicantes a serem investigados apreendem e ressignificam os filmes a que
tem acesso, o papel de outros sujeitos na construcdo de conhecimento préprio através do
compartilhamento de significagdes, o que pode atuar na configuracao de matrizes de gosto dos
sujeitos, as relacdes que a cinefilia pode provocar para uma formagao cidada, os processos que
levam ao surgimento de novos espacos de exibi¢cdo e como atuam na segmentac¢do do publico,
entre outras provocacgdes.

Finalizando esta dissertagdo busco fazer sugestdes para que 0s espagos possam, se
desejarem, avancar em agdes cidadds. Procuro sinalizar propostas, a partir das descobertas
realizadas na pesquisa, para contribuir para que os espagos reflitam sobre suas dinamicas de
modo a potencializar o desenvolvimento da cidadania comunicativa cinematografica.

Ha uma potencialidade na Reden¢do que ndo ¢ explorada por forca da configuragdo do
espaco ¢ das sessoes. Talvez uma forma de a¢do mais eficaz aos debates que concretizam as
sessOes comentadas no espaco seria melhorar a forma de acdo dos mediadores/comentaristas
das sessoes de modo a sugerir maior interagdo do publico. O espago se acomodou ao
“encaixotar” os momentos das sessdes, sendo sempre repetidos da mesma forma: quando acaba
a sessdo os convidados se colocam a frente da sala, sentados em cadeiras, podendo fazer uso de
microfone; cada um fala separadamente sobre os pontos que destaca do filme/momento
histérico/ciclo/diretor; e, entdo, se abre para o debate, que se centra em duvidas e
questionamentos, mais do que tensionamentos do publico; os convidados interagem durante as
repostas e a sessao finaliza.

O aspecto limitante ¢ a forma com que as pessoas sdo inseridas aos debates. E
compreensivel que os convidados das sessdes tenham seus espacos exclusivos para que cada
um exprima os principais pontos em suas perspectivas, visto que eles ttm um conhecimento
afinado que os levou a tal posi¢dao, mas a forma como se faz a transicao para o debate e o
envolvimento dos espectadores poderia avangar. O que geralmente acontece quando abrem para
o debate ¢ perguntar “alguém tem uma questdo”, ou um mediador abrir a discussdo com algum

comentario em forma de questionamento para algum convidado. Se o debate fosse provocado
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para os espectadores de forma menos agressiva/abrupta e viesse em meio as falas, com maior
abertura para os espectadores interagirem e problematizarem as falas falvez as sessdes se
reconfigurariam em um didlogo reflexivo e em momentos de aprendizado cidadao.

Enquanto isso, na Pandorga percebe-se uma maior potencialidade cidada nos debates
que ja acontecem no espago, mas que ndo ¢ explorada de modo mais sistematico. Essa ndo-
organizacdo das sessOes esta enraizada em um “filete” de anarquia da ocupacao que nao
pretende regrar nenhuma de suas agdes e, ao escalonar as atividades, tenta ndo impor um modo
de desenvolvimento; assim, quem propde sessdes comentadas ndo precisa se preocupar em
pesquisar e se inteirar sobre filme ou tematica, nem em preparar a abertura do debate, nem em
tracar técnicas para que ele acontega. Para que as sessdes no espago avancem na sua
possibilidade de promover cidadania, penso que € preciso instaurar um padrao de organicidade
que responsabilize o proponente da sessdo ndo em apenas levar as obras, mas em organizar e
garantir o debate para que as sessoes, além de comentarem e problematizarem aspectos da
realidade vivida pelos sujeitos, possam potencializar as discussdes a partir de aspectos trazidos
pelos proponentes, ampliando a abrangéncia dos debates e desenvolvendo tematicas (relevantes
a ocupacao) em suas discussoes.

A falta de preparo, no caso da Pandorga, ¢ um sintoma de que avancar no
reconhecimento critico da realidade ¢ um processo lento e um processo que exige, também,
pesquisar, pensar, programar as agdes. Sugestoes nesse sentido sdo de pensar qual € a relagao
de um filme com o contexto concreto (politico, social, econdmico, cultural), aproveita-lo para
revelar dimensdes, incentivar o publico a se informar e trazer aspectos para o debate para tentar
fazer com que as pessoas comecem a perceber e a desvendar outras coisas da realidade em que
vivem através do filme. Deste modo, ha uma possibilidade de que os promotores concebam
uma outra forma de usar elementos comunicacionais (seja filmes ou outros recursos) para
adquirir maior consciéncia sobre a sua realidade, sobre seus processos e para que 0s
componentes permitam estimular e alimentar um debate maior, que faca conexdes criticas e
desperte outros niveis de consciéncia. Talvez este ndo seja o efeito que o coletivo deseje, mas
¢ algo que poderia ser interessante para a configuracdo de suas acdes, a0 menos nas sessdes
comentadas que promove, ja que ele defende a educagdo através da cultura.

Este pode se situar como elemento para pensar uma a¢ao mais informada, uma praxis
ao invés de um ativismo que ndo esteja problematizando as escolhas de atividades e
programacao. O ativismo sem reflexdo ndo pensa o lugar das acdes no mundo, o que elas
almejam, objetivam, o que querem enfrentar, e quais sdo os aspectos a se considerar nesse

processo. E preciso transformar (ou aliar) os elementos de ativismo em uma prdxis,
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intencionando uma reflexao aliada as agdes. Entdo, uma sessdo comentada cidada deveria
promover elucidacdo e reflexdo, além de entretenimento também, porque a cidadania nao
abarca uma dimensao unicamente de acréscimo da consciéncia critica, da consciéncia social,
mas também desenvolve a dimensao da fruicao estética e deleite e de aprender com as sensagdes
— elementos que integram e possibilitam enxergar as coisas de modo diferente através das
percepcdes advindas de diversas cinematografias. Destaco que o conceito de cidadania, da
maneira como concebo, olha dimensdes mais racionais, mas nao retira o direito a se emocionar
e maravilhar-se.

Portanto, em ambos os espagos, as sessdes comentadas poderiam caminhar mais em
direcdo a uma formacao cidada, mas ha distintas potencialidades. Enquanto na Pandorga ha
um debate mais inclusivo ¢ democratico, na Redenc¢do ha um exercicio de entrar em contato
com estéticas diferentes, cinematografias distintas, vertentes contraditorias, entre outros
elementos de formagdo cinéfila. Mantendo tais potenciais e ultrapassando os limitantes no que
fora proposto até aqui, os dois espagos poderiam crescer no processo € atingir a oferta de sessoes

comentadas cidadas, se estiverem abertos a isso.
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APENDICE A — ROTEIRO DE OBSERVACAO DAS SESSOES

Roteiro de observacao: contexto imediato de recep¢iao

1) Composicao do cenario de recepcao + perfil sujeitos

- espaco fisico

- quantos sao os sujeitos presentes em termos de publico, promotores, funcionarios da sala —
reconhecer publico e realizadores

- caracterizagdao dos “receptores” — montar perfil a partir de idade, sexo e tentar perceber
extratos de classe social a partir de roupas e acessorios, além de procurar estabelecer uma ideia
de suas competéncias a partir das falas no debate

2) Distribuicao dos sujeitos no cenario
- agrupamentos (ver idades, sexo, familias, casais, amigos)
- disposicao dos realizadores no cenario

3) Interacoes verbais e nao verbais

- entre receptores

- entre promotores e receptores

- entre funciondrios da sala e receptores

- entre promotores e funcionarios da sala (realizadores em ambitos diferentes)

- entre receptores e filmes (imagens e sons)

- no debate pds-filme (forma interacional que se concretiza somada ao conteudo do debate)

4) Comportamento dos receptores

- disposi¢ao corporal

- movimentagdes

- gestualidade

- sonoridade (risos, gritos, conversas durante e apds a sessao)
- ver como se da a participacao no debate

5) Comportamento dos realizadores

- disposi¢ao corporal

- movimentagdes — como chegam e se colocam, 0 que comunicam € como
- estratégias para fazer o debate acontecer
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APENDICE B — QUESTIONARIO EXPLORATORIO
Questionario de identificacdo do publico das sessdes de debate
Nome:

Idade:
Identidade de género:

Profissao:

Escolaridade:

Vai ao cinema quantas vezes por més?

Quais cinemas frequenta geralmente? (nomes dos espacos)

Com que frequéncia vai a sessoes de cinema com debate?

Em que lugares costuma frequentar sessdes de cinema com debate?

Desde quando vai a sessdes com debate?

Por que frequenta sessdes com debate?

Assinale todos os espagos em que costuma assistir filmes.

() em salas de cinema convencionais

() em ocupagdes, cineclubes ou outras exibi¢des gratuitas de filmes
() em casa, pela televisao

() em casa, pela televisdo a cabo

() em casa, Netflix ou Oldflix

() em casa, alugo online ou em DVD/videocassete

() em casa, eu compro filmes. Que tipo?

() em casa, baixo ou alugo na internet
() em outro lugar. Qual(is)?

Estaria disposta/disposto a conversar sobre sua experiéncia com cinema? Se sim, deixe seu
contato.
Telefone(s):
E-mail:
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APENDICE C - ROTEIRO DE ENTREVISTA COM OS ESPECTADORES

Historia de vida comunicacional midiatica, apropriagoes, cidadania
comunicativa cinematografica e trajetoria desde a infancia

Dados

- Nome

- Contato

- Idade

- Escolaridade
- Profissdo

BLOCO 1: RELACOES COM OS ESPACOS CINEMATOGRAFICOS E
ESPECIFICAMENTE COM SESSOES COMENTADAS

1.1 Espacos de consumo

- Como foi apresentado ao cinema? Por quem?

- Cinemas que frequentou

- Cinemas que frequenta

- Frequéncia em cada um destes espagos: de quando a quando ia / vai nestes espacos € por que
ia / vai nestes espagos

- Com quem? Assisténcia com companhia ou nao?

- Tipos de filmes — consumo em cada espago a partir de suas ofertas

1.2 Sessoes comentadas, consumo filmico e sentidos

- Com que frequéncia vai a sessdes de cinema com debate?

- Em que lugares costuma frequentar sessdes de cinema com debate?

- Desde quando vai a sessdes com debate?

- Por que frequenta sessdoes com debate?

- Que tipos de filmes assistiu e assiste em sessdes comentadas? Por que?

- Destaque uma sessao comentada marcante. Sobre o que era (descrever o filme)? Por que foi
marcante? Em que? Analise, opine sobre o filme.

- Como avalia a oferta de filmes com debate?

1.3 Aquisicio de competéncias cinematograficas e,ou de outro tipo no vinculo com
cinematografias

- Na relagdo com o cinema exibido em Porto Alegre, considera ter aprendido alguma coisa?
Que tipo de coisas?

- Vocé adquiriu aprendizados sobre cinema? O que? Que tipos de aprendizados? Que novos
elementos o cinema das salas porto-alegrenses trouxe no seu conhecimento sobre cinema?
Mudou alguma coisa na sua vida essa relagao?

- Qual seu contato concreto com o cinema, ele atravessa sua trajetoria?

1.4 Cinefilia
- O que entende por cinefilia?
- Se considera cinéfila/cinéfilo? Por que?

1.5 Significado da relacdo com o espaco de assisténcia
- Ja tinha visto o filme exibido na sessdo de contato comigo (na qual recebeu o questionario)?
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- O que acha da proposta dessa sessao?

- O que achou do debate?

- Por que frequenta este lugar?

- Como soube das sessdes comentadas neste lugar?

- Como conheceu o espaco?

- Desde quando frequenta o espaco? Que conteudos consumiu nele ao longo do tempo?

- O vinculo foi sempre o mesmo? (rupturas e porqués das diferentes frequéncias)

- Como avalia o espago? Que aspectos do espaco cultural acha interessante? Tem alguma critica
ou sugestao?

- Que diferencas ha entre este espago cultural e outros que tenham sessdes de cinema (mesmo
sem debate)?

- Tem outros tipos de vinculo com o espago para além das sessdes comentadas?

- Acompanha o espago em seus ambientes online?

1.6 Outros espacos de consumo filmico — de onde vem o consumo na assisténcia a domicilio
- Relagdes com filmes na TV: aberta ou fechada

- Relagdes com filmes no computador: baixa ou aluga na internet?

- Relagdes com filmes no videocassete: ainda utiliza essa midia? Como? De onde vem as fitas?
- Relagdes com filmes no DVD: compra original, loca ou faz uso do pirata?

- Relagdes com filmes no Blu-ray — de onde vem os filmes?

- Empréstimos de filmes com amigos

- Videotecas, frequenta alguma?

- Utiliza Netflix ou Oldflix?

- Tipos de filme que consumiu a domicilio ao longo dos anos. Mudangas nos tipos de filmes
assistidos.

BLOCO 2: REFERENCIAIS/COMPETENCIAS CINEMATOGRAFICAS

2.1 Outros consumos e producoes relacionadas ao cinema

- Lé alguma producao sobre cinema? Que tipo? Onde?

- Participa de grupos no facebook/outras redes ou acompanha sites?
- Escreve/produz sobre o que consome? Onde? Que tipo de coisas?
- Ja produziu algum audiovisual?

2.2 Competéncias cinematograficas

Nas perguntas a seguir pedir avaliagoes em termos de diretores, géneros, atores, linguagens
- Como avalia a cena cinematografica brasileira com base no que conhece?

- Como avalia a cena cinematografica latino-americana com base no que conhece?

- Como avalia a cena cinematografica de Hollywood com base no que conhece?

- Como avalia a cena cinematografica europeia com base no que conhece?

2.3 Gostos

- Quais sdo os diretores que julga relevantes e por que?
- Quais s20 os géneros de sua preferéncia? Por que?

- E os estilos de narrativa, qual prefere? Por que?

- Quais seus filmes favoritos? Por que?
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BLOCO 3: CONSUMO MIDIATICO / CULTURA MIDIATICA

3.1 Tipos de conteudos e frequéncia
- O que consome de televisao?

- O que consome de radio?

- O que consome de jornal?

- O que consome de revista?

- O que consome de internet?

- O que consome de musica?

BLOCO 4: CULTURA DO COTIDIANO

4.1 Trabalho — relacoes
- Atual e em que ja trabalhou

4.2 Lazer — o que faz e o que fazia
- Tempo livre

4.3 Consumo cultural - o que faz e o que fazia

- Teatro - Mostras itinerantes
- Viagens - Eventos
- Exposicoes - Leituras
- Museus Outros
4.4 Estudo
- Escolaridade

- Outros cursos

4.5 Grupos a que pertence e outras relacoes do cotidiano

- Participa/participou de algum grupo? Qual? Que atividades? Desde quando? Por que? O que
inaugurou esse vinculo?

- Outros vinculos

BLOCO 5: PERFIL SOCIOECONOMICO

5.1 Condicao socioeconomica
- Faixa salarial da renda familiar: 0 a 500, 500 a 1.000 etc.

5.2 Acesso a equipamentos de cultura midiatica — marcas e modelos (recursos)

- Celular - Gravador de DVD

- Tablet - Blu-ray

- Computador - Home theater

-TV - Rédio

- Videocassete - Aparelhagem de som (equipamentos)

- DVD



APENDICE D - ROTEIRO DE ENTREVISTA COM OS REALIZADORES

SESSOES COMENTADAS, ESPACO E REALIZADORES

Dados

- Nome

- Contato

- Idade

- Identidade de género

- Escolaridade

- Profissao

- Funcao que desempenha no espaco (colaborador, idealizador, funcionario etc.)

BLOCO 1: DAS SESSOES PROMOVIDAS

- Como ¢ realizada a escolha dos filmes?

- Como ¢ feita a organizagdo das sessdes? (proposta, consolidacdo, divulgacao)
- E o debate, se da de que maneira? Como sao definidos os debatedores?

- Qual/quais objetivo(s) ao ofertar sessdes comentadas?

- Como voce percebe o publico das sessdes?

BLOCO 2: FUNCIONAMENTO DO ESPACO

- Como e quando surgiu o espago?

- O que ¢ promovido no lugar além das sessdes comentadas?
- Quantas pessoas participam do funcionamento do espago?

BLOCO 3: TRAJETORIA PESSOAL

- Qual ¢ a sua relagdo com o cinema?
- De que tipos de filme gosta?
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- Com que frequéncia costuma assistir filmes? Em que plataforma (cinema, espaco cultural,

computador, TV)?
- Gosta de que tipo de cinematografia? Por que?



Imagens da Ocupagdo Pandorga e da Sala Redengdo.

Aspectos da problematica

— Contexto

- Aspeclos relativos a constitulgao dos cinemas

. - e de Porto Alegre desde o5 cinemas de calgada
7 Sessies comentadas - cidadania s ' v
- Vincubos relativos aos espagos onde o

/ Gkt ATty A
/ comunicativa cineratografica \ vealizam debates
- Encontro comunicativo - Movimentos sociais ¢ cinefifia
;xgm"’:of;&’:;ﬁmus € -conflitos ‘| - Deupagdo Pandorga e Sala Redengao
b - Significado das relagdes nas dindniicas 4
N das sessdes comentadas 0. N
N o' PR D
‘\.fmema coma potencializador de reﬂexaf_,,, o o Pt
. — s » - E' D
a g - D= S
Pandorga e Redengio 2 5 8 E g*
- Propostas cinematograficas e i ; : Q 0
estratégias comunicacionais de - Marcas de competencias culturais, S o f=
conduio dos debates politicaside militancia, cinematograficas, ol | @
N comunicacionais e,0u midiaticas expressas % o
- Espacialidades nas participagdes dos sujeitos & =
- Processas comunicativos o
- Papel dos mediadores =
ja})

visual, os principais eixos investigativos e atravessamentos da dissertagao.
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APENDICE E - MONTAGENS CONSTRUIDAS PARA APRESENTACAO A BANCA

Esquema sinoptico da problematica criado como tentativa de dar a ver, desde uma representagao
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ANEXO A - CRONOGRAMA DE ATIVIDADES DA OCUPACAO PANDORGA DE 09

18h
Encontrg de Tear
( - o 4
\ ¢
18h30min
Capoeira
{adulfoz)

19h30min
Capoeira
(ariancas)

11h
Pandorga
Bringa nte
B

18h
Aprendendo
Alemio

1%h
Aprendendo
Inglés
(ariancas)

Cine
Pandorga
“Hotel

Transilvania 2”

A 15 DE MAIO DE 2016

Brincante

. 18h
Encontro
de

Teatro
{ariancas)

15h
Encontro de
Comunicagio
N&o-Viclenta 15h
[CNV) Reunida
do
Coletive
Pandorga

19h30min
Yoga
&
Meditagio
TANTRA MAIA

Malabares
liniciagio)
: 11h
Pandorga
Brintante

18h
Encontro
de
Tecido
Circense

20h13min
Fogueira
das
Bruxas

Contagéo
de
Histérias

11h
Pandorga
Brincante

15H
Segundo
Encontro
Preparatdrio
da Vigada
EducacioROA
2016

20h
Cine-Debate
Documentario
“Terraqueos”

Reunifo
Almogo
dos
Educadores
Pandorguenses

15h
Assembleia
Geral
Pandorguense

Fonte: Imagem publicada na pagina do facebook da ocupagao no dia 8 de maio 2016.



