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*RESUMO

A escolha por médulos alternativos de producao, distribuicao e exibicdo de obras audiovisuais
no Brasil parece ser uma necessidade histérica e ciclica, atendendo aos ditames do mercado,
do publico e das inconstancias econdmicas. O que se constata nessa terceira década do séc.
XXI, em termos de producao audiovisual, é que a criatividade e a procura por novos modos
de insergcado da obra artistica na seara publica tém uma herancga pujante na ética criativa da
Belair Filmes, produtora que teve existéncia efémera nos primeiros meses de 1970. Este
trabalho investigara a heranca ético-criativa deixada pela Belair ao audiovisual independente
contemporaneo, através de seus moédulos predominantes de producéo: antiarte e cinema de
guerrilha.

*PALAVRAS-CHAVE
Belair Filmes, cinema de guerrilha, antiarte, instituicdo cinematografica.

*ABSTRACT

The choice of alternative modes of production, distribution and exhibition of audiovisual works
in Brazil seems to be a historical and cyclical necessity, complying with the dictates of the
market, audience, and economic instability. What holds true in this third decade of the 21st
century, in terms of audiovisual production, is that creativity and the search for new ways of
inserting artistic work in the public sector have a strong heritage in the creative ethics of Belair
Filmes, a production company that had an ephemeral existence in the first months of 1970.
This work will investigate the ethical-creative heritage left by Belair to contemporary
independent audiovisual art, through its predominant modules of production: anti-art and
guerrilla cinema.
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1.Introducao

Com pouco mais de 50 anos de sua metedrica existéncia, ainda ha
pontos soltos, questdes mal discutidas e muita retérica controversa sobre a
Belair Filmes, produtora cinematografica fundada e extinta nos primeiros seis
meses de 1970. Sob a luz de entrevistas de seus fundadores, de trabalhos
académicos mais atuais e da emergéncia publica dos filmes que a constituiram
pelas plataformas digitais de compartilhamento de videos, o impacto estético,
empresarial e programatico da Belair necessita mais do que nunca de revisao
mais aguda, pois, ao contrario do que se possa parecer, ela ainda sobrevive
nos meios cinematograficos brasileiros.

Quando constatamos o surgimento de varios médulos experimentais de
empreendimentos cinematograficos, de empreitadas autbnomas de insergao de
produgodes cinematograficas no mercado exibidor, a existéncia “empresarial” da
Belair retorna como espectro de profunda criatividade e resisténcia no mercado
cinematografico brasileiro. Mostras como o “Cinema de garagem”, organizada
por Marcelo Ikeda e Dellani Lima (2013), o “Cinema de Bordas” do Festival de
Cinema de Vitéria (ES), “Cinema da Quebrada” na USP e o Coletivo de Video
Popular de Sao Paulo atestam a pujanca da procura por novos olhares sobre o
real e novos modos de agenciamento do dispositivo. Também, o surgimento de
pesquisadores (as) como a Profa. Alice de Fatima Martins, Bernadette Lyra e
Gelson Santana com seus trabalhos sobre “Outros fazedores de cinema” e o
“Cinema de bordas” — as “poéticas de solidariedade” (MARTINS, 2019; LYRA;
SANTANA, 2006) -, nos revelam que ainda existe uma potente verve
experimental ndo somente no que tange a forma desses filmes, mas
principalmente seus modulos de producao e suas tentativas de insercao da
obra artistica na esfera publica.

A antiarte e a guerrilha que aqui menciono reportam-se a um tipo de
cinema que, muito mais do que simples vocacao da Belair Filmes, foi o que lhe
sobrou fazer nos escombros da arte brasileira na ressaca do Al-5.
Representavam proposta radical porque radicais eram os tempos, gerando
producodes ultrarrapidas, pois:

O pequeno nucleo cinematografico tinha de ser logo desfeito para surgir
em outro lugar. Naquela época, demorar mais do que um curto periodo de
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tempo em alguma coisa criativa era correr o risco de nao poder realiza-la.
Assim, em mais ou menos 20 dias, Julio [Bressane] tinha o filme rodado
[A familia do barulho] em 35 mm, montado e dublado, enquanto Rogerio
[Sganzerla] terminava o Carnaval na Lama” (DIAS, 2012, p. 100).

Mais do que metafora estratégica de intervengcbes heterogéneas a
publico passivo e inerte, o cinema de guerrilha levava a equipe de filmagens
para as ruas, para ter contato direto com aquele publico com o qual tanto
precisava falar. S que eram jornadas fadadas ao perigo, pois, filmar em locais
abertos e/ ou publicos — bares, galerias, ruas, aeroportos, praias — e, algumas
vezes, até filmando saguao de delegacia, camburdes e policiais trabalhando
poderia significar prisdo instantanea: “empunhar uma camera era um gesto
herdico”, nos lembrou Sganzerla (apud IGNEZ; DRUMOND, 2005, p. 112).

Diferentemente dessas variadas tentativas de insercdo do produto
audiovisual nas esferas da distribuicdo e exibicdo criadas por muitos desses
coletivos de producdo e empreendedores culturais contemporaneos, o0s
membros da trupe da Belair tinham uma concepcéao profundamente niilista do
mercado distribuidor e exibidor no Brasil. A proépria ideia de espectador e de
visibilidade social da obra artistica tem que ser aqui reavaliada sob a égide da
visdo que tinham seus fundadores — Rogério Sganzerla, Helena Ignez e Julio
Bressane — do que se concebia como “publico”. Sé para se ter uma ideia de
quao variadas podem ser as estratégias atuais de insercao do produto
audiovisual nos meios de exibicao, temos o exemplo lapidar do coletivo
Filmagens Periféricas, criadores da FUNK TV. Este canal atingiu tal sucesso de
publico, que eles ganharam um Disco de Ouro distribuido pela plataforma
digital YOUTUBE em razao das altas audiéncias atingidas. Este “coletivo
representa as maneiras pelas quais a diversificacdo dos meios de exibicao na
era digital favorece o surgimento de circuitos autbnomos, com suas proprias
contradicoes e potencialidades” (HAMBURGER; MORAN, 2014, p. 11 - 12).
Além disso, diferentemente da concepcgao belairiana, novos publicos surgiram
para que se pudesse modificar as insercbes dos produtos audiovisuais nas
redes de exibicao.

Assim, uma das hipoteses sobre a qual se debruca este trabalho é a de
que, mesmo se diferenciando nas concepcodes da insercao do produto artistico
na esfera publica, as (po)éticas produtivas da Belair ainda podem ser

ouvirouver ¢ Uberlandia v. 20 n. 1 p. 251-271 jan.|jun. 2024

254



255

vislumbradas em muitas empreitadas audiovisuais contemporaneas no Brasil,
como a (sucinta) lista supra comprova. Consideramos valer a pena, entao, uma
genealogia programatica da existéncia institucional e estética da Belair: se esse
tipo de existéncia realmente ocorreu, que se diga de passagem, nos moldes do
que tradicionalmente os estudos de histéria do cinema brasileiro afirmam.
Conjugados a essa genealogia, exemplos pontuais contemporaneos indicarao
como as poéticas produtivas atuais podem se assemelhar e apresentar certos
procedimentos herdeiros das empreitadas produtivas da Belair Filmes. Assim,
poderemos nos certificar como as poéticas produtivas da Belair ainda
reverberam nos tracos, constituicbes e acdes das empreitadas audiovisuais
contemporaneas, seja por uma pratica quase idéntica, ou por procedimentos
que se modificaram pela forca das mudangas nas dinamicas do mercado
audiovisual, como o exemplo da FUNK TV (supra) confirma.

A Belair se constituiu como o que Coelho (2010, p. 231) chama de
“estruturacado de uma forma alternativa aos meios oficiais de producao cultural”,
ou seja, uma miscelanea de microcomunitarismo artistico, producao
horizontalizada e independéncia criativa radical divorciada dos meios oficiais
de distribuicao/ exibicao e dos mecanismos estatais de censura.

A produtora Belair foi fundada pelos cineastas Rogerio Sganzerla e Julio
Bressane e pela atriz Helena Ignez e exerceu as suas atividades entre
janeiro e marco de 1970. Nesses trés meses rodou os longas A familia do
barulho, Cuidado madame, Bardo Olavo, o horrivel (todos de Bressane),
Carnaval na lama, Copacabana mon amour, Sem essa aranha (todos de
Sganzerla). A Belair, [...], desferiu um golpe contra a instituicdo cinema,
atuando as margens do cinema comercial. Optou por nao submeter seus
filmes aos érgaos de censura, o que os impedia de serem reconhecidos
oficialmente como filmes brasileiros e de obterem sua circulagao comercial
assegurada (GARCIA, 2015, p. 151).

Segundo Ruy Gardnier (2007, p. 37), ela foi “uma intervencdo num
cenario ja dado de crescente industrializacao e padronizagcao de procedimentos
no cinema brasileiro, cuja expressdo mais clara seria o cinema novo”. Foi uma
guinada na producgao cinematografica rumo ao distanciamento do cinema como
instituicao, ou seja, como empreendimento industrial voltado para o éxito critico
e comercial do produto artistico. Inclinada a um tipo de manifestacao artistica
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que alguns autores (PIGNATARI, 2004; XAVIER, 1993; TEIXEIRA, 2012;
FAVARETTO, 2000; OITICICA, 1986; 2006) chamaram de “antiarte”, a Belair
repds em termos bem mais singulares o que o cinema dominante chamava de
profissionalismo e compreendia como “obra de arte”, de modo muito préximo
ao que Noel Burch (1991, passim, traducado nossa) nomeou de MRI: “Modo de
Representacao Institucional”. A “antiarte” envolve “um estilo de oposicao a
ordem em que a dimensao da cultura veio a primeiro plano e, por isto mesmo,
articulou muito diretamente as transgressdes do cotidiano com a producao
artistica” (XAVIER, 1993, p. 24). Assim, artiarte, cinema de guerrilha e
distanciamento da instituicdo cinema formam um quadro articulado de posicoes
culturais e ideologicas que formam a acao cultural que foi a Belair Filmes.

Este trabalho, portanto, ird avaliar como a Belair contribuiu para o
pensamento contemporaneo dos cinemas majoritariamente independentes
através de praticas que estavam apartadas da instituicao cinema como esta se
constituia no final da década de 1960. Primeiro, analisarei as origens de sua
criacdo: a) o abandono de producao de imagem que tivesse os protocolos
estéticos dominantes; b) sua poética de producao artistica; c) sua relacado com
temas como “profissionalismo” e pericia técnica; d) suas ideias de insergcao da
obra de arte na esfera publica; e) censura e clandestinidade. Na segunda parte
deste trabalho, falarei sobre 0s conceitos de antiarte e cinema de guerrilha que
—sendo fulcrais para a compreensao de suas (po)éticas criativas —, promoveram
uma concepgao de producado que ia contra os preceitos institucionais e os
orgaos de regulacao e censura.

2. Belair: forga centrifuga da instituicdo cinema

Na atmosfera densa de violéncia policial, tortura nos pordes da ditadura
e perseguicdo areunides e agrupamentos de qualquer sorte, 0 que restava aos
coletivos de cultura e de producao artistica independentes no final da década
de 1960 era a ultrapassagem dos tramites burocraticos que emanavam da
instituicao, seja ela qual fosse (politica, econdmica, 6rgaos de censura). Em
dezembro de 1969, época da concepcao e criacao da Belair Filmes, havia uma
variedade de propostas de acdes culturais; proclamava-se uma mistura de
engrenagens e técnicas de abordagem dos meios — equipamentos, recursos,
dispositivos — disponiveis na sociedade, o que resultava em programas
artisticos profundamente transdisciplinares.
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A exclusao normativamente calculada pelas instituicdes reguladoras e
autenticadoras do cinema provoca uma torrente de praticas — sejam elas
econdmicas, ético-criativas e/ou agenciadoras do dispositivo cinematografico —
, que procuraram novas fontes de financiamento para um mercado ja asfixiado
pela “regulacao institucional”. Assim, artistas experimentais e fora dos quadros
institucionais da producao artistica buscam sua propria fonte de financiamento:
fundacao privada, fontes estatais de fomento e subsidio [como a Embrafilme no
Brasil dos anos de 1960 - 80], crowdfunding e, em casos mais hipotéticos,
doacdes, parcerias, cooperativas, compartilhamento de equipamentos e
materiais ou até mecenas. Isso limita, segundo Noguez (2010, p. 27, traducao
nossa), “as possibilidades, mas restringe, por outro lado, as solugbes mais
econdmicas e, portanto, muitas vezes, aos tesouros da engenhosidade e das
invencObes (das quais, ironicamente, o cinema mainstream acabara se
beneficiando posteriormente)”. A Belair se configurou, desse ponto de vista,
em empreendimento independente e ecoldgico, pois economizou energia
quando a canalizava para o essencial da producao e, ao executar seu trabalho
em ambientes tidos como depauperados, proclamava liberdade criativa mais
sustentavel e consciente.

O cinema dito independente - na época da Belair e neste inicio de séc.
XXI - parece que ainda nutre certo apreco as mesmas estratégias de producao,
distribuicao e exibicdo: sua relativa dependéncia do financiamento estatal,
retirando-lhe as possibilidades de autossustentabilidade. Assim, exatamente
como fez a Belair, existe um cinema invisivel no Brasil que nao se quer ver
atrelado ao jogo de cartas marcadas dos editais das leis de incentivo fiscal e
que persiste em existir, como atestam os inumeros exemplos no livro de lkeda
e Lima (2014). Para efetivar um genuino impulso criativo, como um gesto
absurdo de resisténcia e liberdade autoral, esse cinema radicalmente
independente produzido no Brasil consegue ocupar um lugar quase irreal: a
periferia da prépria margem. Exatamente como escolheram os produtores da
Belair, filmes como “Semana santa” (Leonardo Amaral e Samuel Marotta, 2012),
“Strovengah — amor torto” (André Sampaio, 2011) e “Coisas nossas” (Daniel
Caetano, 2013) escolheram ocupar um espaco limitrofe em relacao aos festivais
ou mostras, persistindo no gesto libertario da auto-expressao como forma de
liberdade e gesto existencial. Sao realizadores que produzem filmes apesar de
todas as adversidades: materiais, técnicas, espaco no mercado, acesso a
fundos, entre outras:
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Esses gestos de resisténcia — mindsculos, despreziveis e insuportaveis
para os que sé conseguem entender o cinema em termos de lucro e
resultados — por vezes criam obras que nao se encaixam em canones, que
nao se propdem a lancar modas ou a acompanhar tendéncias, e que
existem teimosamente como objetos inclassificaveis (MELO, 2014, p. 47).

Contra o engessamento da técnica e da estética pregado pelo
establishment cultural da época, a Belair propds filmes de baixissimo
orgamento, atividade comunitaria e processo ultrarrapido de producao: espécie
de antidoto para os altos custos das produgdes convencionais. Como
linguagem que vive também sob o poder de forgas coercitivas, o cinema
socialmente constituido “opera por meio de exclusbes de acesso aquelas
instituicbes e praticas através da qual o dominio e exercido” (RABINOVITZ,
2002, p. 73, traducao nossa) . Para se lutar contra a inacessibilidade econémica
dos estudios, o cinema de guerrilha deslocava suas exiguas equipes para
locagbes externas, processos que foram emprestados, em graus dispares, de
outros empreendimentos artisticos como, por exemplo, o teatro ou as artes
visuais, dando a obra cinematografica teor muito mais fortemente autoral, seja
ele individual ou coletivo.

Existiu uma luta politico-ideolégica sobre essa questdo da técnica
artistica que foi elevada ao nivel que os conservadores ligados a instituicao
chamavam de dominio artistico da técnica. A questao da técnica apropriada por
“poderes estranhos a criacao artistica livre” (COSTA, 1970, p. 29) consistia em
delimitar espaco nao somente de dominio do dispositivo cinematografico, mas
simbolico no campo das discussdes sobre arte, politica, ideologia e estética. A
técnica, entdao discutida, era bastiao que assegurava aos conservadores o
dominio da discussao sobre a obra artistica. Rebaixar o valor da técnica no nivel
do trabalho artistico era luta da antiarte e do cinema de guerrilha para retirar
dos conservadores o dominio do debate, era impor novos valores e principios
em campo ja minado pela visao do “bom gosto” protocolar do establishment.

Havia uma contradicao no seio da producao cinematografica no final dos
anos de 1960: a pesquisa experimental da obra de arte e os pressupostos
profissionais pregados pelo cinema de vertente mais comercial. Assim, a Belair
propOs 0 que na concepcao de Pierre Bordieu se chamava de anomia, ou seja,
“uma ruptura critica com a instituicao e o reconhecimento desta ruptura”
(ALBERA, 2012, p. 59). O cinema de guerrilha renova a discussao sobre o
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dominio econbmico e estético do cinema institucionalizado, ao propor um
processo de criagao artistica com novos formatos técnicos e de insergao da
obra artistica na sociedade. Isso conduziria, certamente, a exaltacao de
procedimentos alternativos em relacdo ao dispositivo, sendo que o
amadorismo, a impericia e a impureza do filme estariam no centro das
discussbes das instituicOes artisticas, com a intengcao de oxigena-las e de
reordenar hierarquias impostas.

Outros  principios proclamados pelo cinema comercial, o
profissionalismo e o dominio da técnica, foram combatidos pela Belair por sua
verve de pesquisa e experimental fortemente entranhadas nos seus filmes que
nos chegaram até hoje. O experimentalismo de que falo aqui ndo se refere a
obra filmica, especificamente, mas aos médulos de agenciamento dos meios e
recursos: econOmicos, materiais e humanos. Havia uma busca pelo
amadorismo no que tange a abordagem desse agenciamento do dispositivo, e
isto podemos ver pela escolha dos elencos dos filmes — parte dele “fixo” e parte
“externo” — que eram majoritariamente pequenos e que vinham de outras artes
(musica popular, teatro). Ao proclamar seu dramatis personae provindo de
fontes razoavelmente nao ortodoxas, passava-se clara mensagem ao cinema
que se pretendia realizar a época de sua existéncia: fugir dos modulos
tradicionais de agenciamentos de elenco.

Outro procedimento largamente usado foi o tratamento dado ao filme
como resultado de uso de materiais disponiveis: a) a montagem foi fortemente
minimizada com o uso de longos planos; b) o filme se constituia de sintagmas
nao interconectados narrativamente, o que fazia com que a (des)ordem
paratatica dos planos registrados pudesse ser mantida ou modificada sem a
necessidade de processo mais complexo de montagem; c) utilizava-se material
provindo de outras fontes — filmes caseiros, filmagens dos arquivos dos
cineastas e fotografias de familia —, 0 que barateava a producao. Esse médulo
de producao reconduz a obra artistica a certa exaltacao de procedimentos que
renovavam o centro de discussoes proposto pelas instituicoes cinematograficas
hegemonicas.

Por fim, inserida na ética criativa da Belair estava a fuga para espagos
outros, alternativos, de compartilhamento social da obra artistica em época
sufocada pela (oni)presenca dos meios de comunicacdo de massa.
Redesenham-se, entao, as premissas de intervencao politica da obra de arte,
rechacando a ideia de legitimacdo do sistema econdmico vigente para a
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distribuicao e exibicao das obras de arte, notadamente o filme de cinema. No
caso da Belair, contudo:

Os filmes, antes mesmo de ficarem prontos, sao considerados, pela
ditadura militar brasileira, subversivos e patrocinados por uma rede de
terrorismo que pertencia a Carlos Marighela. Embora tudo isso nao fosse
verdade, pois eles foram produzidos por Julio [Bressane] e Rogerio
[Sganzerla], os filmes estavam em sintonia com a acao politica descrita no
Manual do Guerrilheiro Urbano, de Carlos Marighela. A organizagao de
emergéncia, a mobilidade, o dinamismo e a economia do minimo
estruturam o desenho de producao criado para dar conta da feitura dos
filmes (DIAS, 2012, p. 99).

Temos aqui que relativizar essa questao da insergcao da obra filmica no
circuito exibidor, como nos é majoritariamente descrita nos livros de historia.
No texto ja citado de Rosa Dias, a “interdicdo pela censura” significava que
houve iniciativas de Sganzerla e Bressane, poucas decerto, de levarem seus
filmes para os 6rgaos de censura e conseguirem o certificado de qualidade e
de censura. Tanto isso € verdade que o catalogo da Mostra de Cinema “A luz e
o cinema de Rogério Sganzerla”, realizada em abril de 2011, exibe na pagina
dedicada ao filme “Copacabana, mon amour” um Certificado de Nacionalidade

do filme intitulado “Copacabana exagerada”, expedido em 09 de abril de 1973. 260
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Figura 1. Certificado de Nacionalidade de Copacabana exagerada, de 1973. Fonte: Catalogo
da Mostra de Cinema “A luz e o cinema de Rogério Sganzerla”, 2011. Produgao: Caixa
Cultural.

Houve, entdo, para registro que se faz necessario nessa revisao
programatica da Belair, que a fuga a espacos alternativos de exibicao foi
consequéncia da alienacao dos filmes ocorrida pela censura vigente, alienacao
essa decorrente das tentativas de Sganzerla e Bressane de conseguirem 0s
certificados necessarios para exibicao publica desses filmes.

Faz-se necessario lembrar aqui que o filme “A familia do barulho” acabou
conseguindo o Certificado de Qualidade, facanha essa que deve muito a
intercessdo de Severiano Ribeiro junto a EMBRAFILME e ao INC. Isso nao
significava, entretanto, que o filme ja estava liberado para exibicao, pois ainda
precisava do aval da censura, o que acabou nao acontecendo. Negados os
certificados ou as liberagcdes, Severiano Ribeiro abandona o projeto Belair,
sendo que ele seria potencial exibidor desses filmes. Interditados pela censura
e abandonados pelos produtores e potenciais exibidores, sua derrocada se deu
a reboque de fatos que, em analise mais detida, nos revela uma linha estranha
de coincidéncias.
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A relacao entre o isolamento institucional da Belair e os eventos que
forcaram seus co-produtores a sairem do Brasil para o exilio se torna sugestiva
de questionamentos. Foi exatamente na esteira da producao desses filmes que
Bressane, Sganzerla e Ignez sao “convidados” a sairem do pais sob a esdruxula
acusacao de pertencimento a rede de terrorismo, mencionada supra. A
concomitancia dos filmes, a interdicao de “A familia do barulho” pela censura —
mesmo ja possuindo o seu certificado de qualidade —, e o exilio abrupto dos
seus membros nos fazem pensar em eventos orquestrados, ja que o
estardalhaco feito pelos seus criticos e detratores deve ter chegado nos
escritérios da repressao politica no Brasil . O exilio, efetivado na viagem a
Londres durante a copa do mundo de futebol de 1970, surge entdo como dbvia
consequéncia.

3. A “antiarte” como forma de resisténcia

Antiarte e guerrilha, entdo, sao termos que longe de representarem
simples retorica afinada ao clima de efervescéncia cultural dos anos de chumbo
(1968 - 1975), descrevem com fidelidade o estabelecimento de linguagem mais
agressiva e projeto geral de insergao da obra artistica na sociedade. Tentavam
sugerir uma comunicacdo com os espectadores por via direta, sem o “sistema
vigente de administracdo da cultura (complexo editorial, ensino, museus,
exposicoes, concertos etc.) que é de natureza classe-consumista, impondo os
ditames de seus interesses as fontes de criagao artistica” (PIGNATARI, 2004, p.
152). A crise da cultura que se instala no pés-Al-5 deflagra uma producao
artistica iconoclasta, manifestacdo de “desconfianca dos protocolos de
linguagem e comportamento atrelados a uma ordem iniqua, [que] apresentam
um trabalho em que o dado estético marcante, ao lado de um claro teor de
agressao, e a precisao formal” (XAVIER, 1993, p. 24).

O artista que dai emerge possui projeto criador experimental, assumindo
o papel de facilitador, empresario e agente cultural. Sua obra se transforma em
plataforma de incentivo para a criagcao artistica, ao mesmo tempo que leva
consigo o pendor pelo compromisso politico. Assim, os filmes da Belair se
tornam pecas de tatica engendrada com maestria, em que os comportamentos
dos personagens se tornam plataforma social contestadora, altamente politica:
funcao primeira da arte. Por mais que as varias outras manifestacdes artisticas
da arte de guerrilha também lidassem com os mesmos problemas, penso que
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foi o cinema marginal, e particularmente a Belair Filmes, que trabalhou nos seus
filmes os conceitos de politica e de arte politica de maneira mais aguda,
absorvendo e reinterpretando as outras manifestacoes artisticas a partir de seus
materiais disponiveis (GARCIA, 2016).

Os discursos aos quais se atrelavam esses filmes pregavam uma espécie
de micropolitica do cotidiano, registrando pessoas em logradouros urbanos
degradados ou em ambientes domésticos andmalos — propensos a hostilidade
entre seus membros —, com seus motins de empregadas domésticas ou ampla
sorte de (auto)violéncias: necrofilia, misoginia, suicidio, assassinatos, etc. Em
relacéo a cidade e aos ambientes publicos, seus filmes fogem dos logradouros
mais palataveis visitados por turistas, dos cartdes-postais e os espacos urbanos
para onde a nossa classe média normalmente aportaria. As personagens
acorrem a cabarés, boates de gosto duvidavel, restaurantes de beira de
estrada, palafitas decadentes, de onde sai agua putrida com a qual Otoniel
Serra toma banho em “Copacabana, mon amour”. Os membros da trupe de
“Sem essa, Aranha” apresentam espécie de espetaculo rebaixado, itinerante e
circense, periférico, ultracafona e pobre, misturando locais de dbvia presenca
da classe média (loja de automoveis) com o morro esquecido: anatomia do
contraditério, em ambiéncia “lixuosa”, termo de Jairo Ferreira (2000).

Antiarte e guerrilha sao termos que definem ideias que se completam,
pois designam postura de producao cinematografica que se recicla
permanentemente, que procura pela sua propria negacao a todo tempo,
evitando ser presa facil do cinema dominante comercialmente. A guerrilha
nunca pode perder a consciéncia de sua situacao em relagcao aos poderes —
sejam eles quais forem — em que toda acao é acao de luta e resisténcia e todo
produtor independente, autdbnomo, freelancer ou universitario & “guerrilheiro
(a)” em tempo integral.

Neste séc. XXI, houve uma descentralizacdo nao somente dos fazeres
cinematograficos, mas também de seus atores e de seus locais de ascendéncia.
Pode ser Ceilandia - DF, Caiap6nia - GO, periferias das grandes cidades...nao
importa. O que vale para esses novos realizadores € a tentativa de criagao e
sedimentacdo de uma nova gramatica cinematografica produzida com os
dejetos, rejeitos e lixos do cinema, ou com um material novo, criado a revelia
dos grandes centros pensantes do cinema. Adirley Queirés € um notavel
exemplo do surgimento dessas novas grafias e novos cinemas que falam outros
dialetos, sugerindo outras estéticas, ou negando as que eram até entao as

ouvirouver ¢ Uberlandia v. 20 n. 1 p. 251-271 jan.|jun. 2024



vigentes: antiarte? Queir0s se interessa por um cinema de gente invisivel nas
periferias, gente que sempre foi, até seu cinema eclodir, objeto dos discursos
externos, nunca senhores de seus proprios discursos: “O personagem
[periférico] ndo tem uma liberdade gramatical. Ele fala para nds ouvirmos, ou
seja, como a gente fala. Ele nunca fala rapido ou na sua propria giria. Ele nunca
toca o terror de verdade” (QUEIROS, 2015, n.p.). Assim, o interesse desse certo
cinema de bordas de Adirley Queirds seria “avacalhar” a linguagem
cinematografica em certo sentido, impor novos olhares, proferir certas falas
caladas em que “personagens quebrassem leis gramaticais” .

Havia no Brasil muitas agdes culturais nos anos de 1950 até os anos 70
que promoviam a marginalizacdo ndao somente da producdo cultural, mas
também do proprio artista, qualquer que fosse a sua vertente . Era um programa
de acdo que assumia condicdo marginal promovendo rupturas com as
manifestacdes estéticas estabelecidas ou canonizadas, radicalizando o meio
cultural. Coelho afirma que essas movimentagodes culturais nos anos de 1960 e
70 pregavam a:

[...] existéncia concreta no campo cultural brasileiro de um comportamento
social e criativo cuja representacdo central era a ideia de marginalidade.
Banditismo, armas, drogas, favelas, malandros, homossexuais, prostitutas
e escolas de samba formavam uma espécie de arcabougo mitico-
discursivo para varios trabalhos e intervencoes ditos marginais (COELHO,
2010, p. 179).

Varios filmes experimentais e produzidos em tempos de repressao
politica nos levam a campo bem mais minado de atuacao, quando a integridade
fisica da equipe de flmagem e dos proprios atores que esta em jogo. Os filmes
da Belair possuiam pequeno nucleo de producao formado muito rapidamente e
logo desfeito: “demorar mais do que um curto periodo de tempo em alguma
coisa criativa era correr o risco de nao poder realiza-la” (DIAS, 2012, p. 100).
Produzir e realizar um filme era ato que misturava ativismo politico,
experimentalidade artistica e risco real de vida. Uma série de atores tiveram que
correr riscos para filmarem nas ruas ou em aeroportos, entrevistando ou
contracenando com transeuntes em locais abertos, ou seja, atuarem
profissionalmente em tempos em que a liberdade era luz opaca no fim do tunel.
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4. Conclusao

Nessas primeiras décadas do século XXI, parece ser deveras anacroénico
voltarmos aos anos de chumbo para falar de uma produtora de filmes. Se nos
atentarmos, contudo, a atual situacao dos érgaos de fomento e das leis de
incentivo as artes e cultura, parece que estamos num incansavel looping, pois
problemas no mercado de producéao, distribuicao e exibicao persistem com
bastante vigor. Na esteira da recessao econOmica da década de 2010, o
governo conservador dos Ultimos anos desmantelou muitas conquistas
culturais obtidas com décadas de luta.

O que faz da Belair ser empreitada artistica tao especial € que suas ideias
de producao e insercao da obra de arte na seara publica sempre voltam em
tempos de crise e mostram que contra a distopia da producao industrial ha a
alternativa da utopia da arte livre e fé genuina nas potencialidades criativas do
cinema e sua linguagem: a forma como utopia. Falar das poéticas de producao
da Belair Filmes é, de certa maneira, descrever os antecedentes de muito do
que se executa hoje em dia em termos de alternativas de producao audiovisual
e plataformas inovadoras de exibicao publica da obra de arte. E certo que a
democratizagcao do dispositivo que compoe o aparelho cultural contemporaneo
proporciona a existéncia de certos “fazedores de cinema”, como atesta Martins
(2016), que nado mais ocupam a periferia de um centro dominante, mas que
define seus proprios nichos de mercado exibidor, agencia o elenco no mesmo
lugar que exibe os filmes e reconfigura personagens (quase) mitoldégicos do
cinema e da literatura brasileiros: o caipira Mazzaropi e o Jeca Tatu de Monteiro
Lobato, respectivamente. O caso de Hugo Batista da Luz, que utiliza o nome
artistico de Hugo Caiapoénia, esclarece como engendrar solugbes caseiras e
acessiveis o transformou em inventor desses “outros cinemas” possiveis. A
exemplo do que foi a Belair Filmes, Caiap6nia & o produtor de seus préprios
filmes mas, diferentemente da Belair, anexa as sessbes cinematograficas
aparicdes do protagonista do filme. Também se torna o distribuidor e exibidor
de sua producado ao adotar postura deveras mambembe quando viaja pelos
interiores de Goias exibindo seus filmes a um publico ao mesmo tempo
fascinado e fiel.

Por suas enormes dificuldades de entrarem no circuito exibidor, os co-
produtores da Belair escolheram nem dar existéncia juridica a seus filmes,
sendo que o certificado de “Copacabana, mon amour” acima se torna, nesse
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caso, excegao a regra. Por isso, sem ter o que hoje se configura como CNPJ,
ela nunca chegou a se constituir em empresa registrada, e nem teve existéncia
nos anuarios estatisticos das empresas e seus faturamentos, como era de se
esperar. Alijada dos circuitos exibidores pelas tramas das instituicdes vigentes
e pela sua inexisténcia como empresa constituida, o que restou a Belair foi a
procura por circuitos alternativos e democraticos de exibicao. Ivan Cardoso
relembra que a Cinemateca do MAM (Rio de Janeiro), embora fosse ainda mais
afeita as exibices dos filmes do cinema novo, sediou a pré-estreia de “A mulher
de todos” (Rogério Sganzerla, 1969) e logo depois foi também o local onde
esses filmes puderam ser vistos por plateias ainda bastante seletas (REMIER,
2008). O que nos resta, portanto, nao foi a empreitada cinematografica como
instituicao registrada na receita federal, mas foi o registro histérico desses
filmes que nos chegaram até hoje.

Parece ser irbnica e triste ao mesmo tempo a entrevista que Helena Ignez
concedeu a Romulo Cyriaco e Felipe Cataldo da Revista (online) Usina em 2014.
Helena lembrou que, depois da producao de “A mulher de todos” e com o seu
estrondoso sucesso nas semanas em que a ditadura militar permitiu que o filme
fosse exibido, a permanéncia dela e de Sganzerla em Sao Paulo havia se
tornado inviavel. A repressao estava muito ativa depois do Al-5 e sair de Sao
Paulo parecia ser, naquele momento, a escolha certa para os dois. A viagem ao
Rio de Janeiro, o encontro dos dois com Julio Bressane e a criacao da Belair
pareciam ser o correto a se fazer. Nessa sua revisao da histéria, contudo, Ignez
conjectura que a Belair talvez tenha, na verdade, prejudicado a carreira de
Sganzerla. Em Sao Paulo, talvez houvesse ainda muito espaco para seus filmes,
ja que ele criara uma rede muito forte e influente de parceiros, amigos e co-
produtores. Assim, seu balanco nao poderia ser mais amargo:

Dois filmes que ndo passaram em lugar nenhum, ndo foram vistos, e nos
obrigaram a sair do pais. Quer dizer, essa e a Belair. E acredito também
que os grandes carros-chefes dessa Belair sé&o os dois filmes dele. [...] De
qualquer forma a Belair € tragica, ela ndo € uma imagem agradavel e leve
pra mim. E inclusive eu carrego culpa também com essa histéria, ate hoje,
de ter desviado uma possibilidade que talvez a gente tivesse mesmo que
enfrentar em S&o Paulo, e seria um outro trabalho de Rogério (IGNEZ,
2014).
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A influéncia da Belair no que viria a se constituir como o cinema brasileiro
posterior a década de 1970 foi também atestada por Julio Bressane, quando
declarou que ela foi rara porque foi uma associacao afetiva, entre pessoas que
tinham concepgdes muito proximas de arte: “Nés nos entendemos com uma
admiracao mutua e renovamos o que naquele momento estava completamente
desaparecido, que era esse fio de tradicao do cinema experimental no Brasil”
(apud NETO, 2007, p. 150 — 151). Foi sonho efémero de proposta criativa que
promovia antropofagia entre seus co-produtores, numa empreitada com alto
teor pioneiro, suicida até, que tanto estardalhagco causou nas estruturas do
cinema brasileiro contemporaneo a ela. Momento tragico da histéria para
Helena Ignez que, no entanto, também gerou esses filmes inventivos e suas
formas Unicas de producao audiovisual.
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