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Resumo: Em Avenida Brasília Formosa (2010) o diretor Gabriel Mascaro realiza uma série de tensio-

namentos relacionados ao cinema contemporâneo por meio de atravessamentos artísticos e midi-

áticos, linguagens em trânsito, processos e contaminações entre tecnologia, arte e vida.  Como uma 

forma de reflexão sobre a cena contemporânea, esse artigo busca analisar os processos do cinema 
acerca das produções colaborativas (brodagem), a produção de subjetividade através da mediação 

da câmera com o corpo, a performance, as hibridizações entre linguagens, os novos modos de pro-

dução de presença e as ações micropolíticas no cotidiano. 

Palavras-chave: Gabriel Mascaro, cotidiano, performance, cinema contemporâneo, brodagem.

Abstract: through the work Avenida Brasília formosa (2010) by director Gabriel Mascaro, one can ob-

serve the hybridization of contemporary cinema with various artistic and media crossings, languages in 

transit, processes and contamination between technology, art, everiday life and the individual. through 
a reflection on the contemporary scene, this article seeks a reflection on the processes of cinema about 
collaborative productions (brodagem), production of subjectivity through the mediation of the camera 

with the body, performance, hybridizations between languages, new presences and the micropolitical 

actions in everyday life.
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Introdução

A realidade contemporânea cíbrida1 vem pas-

sando diversas transformações no que tange 

à arte, cultura e comunicação. O processo de 

produção de linguagem está ampliando con-

ceitos, e dentro dessa realidade há a necessida-

de de compreender novos formatos e hibridiza-

ções que estão em andamento.   

A popularização dos dispositivos portáteis de 

comunicação sem fio com possibilidade de 
conexão à internet e a implantação de hots-

pots que permitem acesso à rede via ondas 

de rádio (Wi-fi, wireless fidelity) apontam para 

a incorporação do padrão de vida nômade e 

indicam que o corpo humano se transforma, 

rapidamente, em um conjunto de extensões 

ligadas a um mundo cíbrido, pautado pela in-

terconexão de redes e sistemas on e off- line. 

(BEIGUELMAN, 2005, p. 176)  

 

O surgimento de novas plataformas digitais, 

as redes sociais e a vida acontecendo off-line e 

on-line sincronicamente criam necessidades, 

formas de vida e estrutura social engendradas 

em conexionismos, processos colaborativos, 

compartilhamentos, novas presenças, o real 

time e a construção de uma rede agenciadora 

de experiências compartilhadas.  Dentro des-

se contexto, o cinema é atravessado por essas 

diversas novas formas, criando outras perspec-

tivas e olhares sobre o que pode ser chamado 

de cinema contemporâneo. Essa produção con-

temporânea parece basear-se, acima de tudo, 

no encontro, em modos de estar no mundo, 

compartilhamento de experiências, ocupações 

de espaços e mobilizações de forças coletivas. 

Assim como afirma Bourriaud2, as práticas ar-

1 O cibridismo é um conceito cunhado pelo arquiteto norte

-americano Peter Anders que designa a fusão entre espaços 

reais e virtuais.

2 Nicolas Bourriaud (Niort, 13 de abril de 1965 ) é curador, 

historiador e crítico de arte especializado em arte contem-

tísticas no contemporâneo se estabelecem nas 

relações humanas, e não mais entre homem e 

objeto, ou homem e transcendência:

Essa história [da arte], hoje, parece ter toma-

do um novo rumo: depois do campo das rela-

ções entre Humanidade e divindade, a seguir 

entre Humanidade e objeto, a prática artística 

agora se concentra na esfera das relações in-

ter-humanas, como provam as experiências 

em curso desde o começo dos anos 1990. 

(BOURRIAUD, 2009, p. 39-40)  

Nesse cenário de transformação social e ar-

tística, cabe a reflexão: Como esse novo con-

texto afeta a produção de cinema contemporâ-

neo? Como esses atravessamentos podem ser 

localizados na imagem produzida pelas novas 

produções? Quais são os efeitos dessa imagem 

no espectador?  A partir disso, pretende-se, 

aqui, olhar o cinema em sua extremidade, assim 

como Christine Mello3 o fez em seu livro Extre-

midades do vídeo, partindo de uma análise que 

compreende o cinema não por seus elementos 

específicos ou por sua natureza, mas sim pelo 
modo como ele é apropriado pela estética con-

temporânea.

No século XXI, o vídeo é apresentado em suas 

extremidades como uma trajetória inacaba-

da, em movimento, como vértice criativo de 

porânea . Foi diretor da École Nationale Supérieure des 

Pretendientes-Artes.

3 Christine Mello (Rio de Janeiro, RJ, 1966) é crítica, curadora 

e pesquisadora, autora de Extremidades do vídeo (Senac, 

2008), coautora de tékhne (MAB, 2010) e organizadora e 

autora do livro Extremidades: experimentos críticos (2017). 

É pós-doutora em Artes pela ECA-USP, doutora e mestre 

em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP e professora da 

PUC-SP e da FAAP, em São Paulo. É coordenadora do Grupo 

de Pesquisa Extremidades: redes audiovisuais, cinema, per-

formance e arte contemporânea, e coordenadora editorial da 

Coleção Extremidades (editora Estação das Letras e Cores). 

Como crítica de arte e curadora, trabalhou na Bienal de São 

Paulo, Videobrasil, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia 
(Madri), Itaú Cultural, Laboratório Arte Alameda (Cidade do 

México), Paço das Artes, Sesc São Paulo, entre outros.
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variadas práticas. A visão das extremidades 

implica analisar menos as especificidades 
do vídeo como linguagem e mais os modos 

como a estética contemporânea dele se apro-

pria. (MELLO, 2008, p. 25)

Portanto, a análise aqui apresentada vê o ci-

nema pelas ampliações que este pode gerar, por 

suas contribuições e modos que ressoa no cam-

po artístico, semiótico – na direção de uma car-

tografia disforme (MELLO, 2008, p. 26). O cinema, 

portanto, é visto como um movimento, um gesto 

de descontinuidade de si próprio, buscando ou-

tras interações, novas relações e conexões. 

Avenida Brasília Formosa  
Dentro desse panorama, busca-se reflexões 

acerca da estética contemporânea a partir da 

obra Avenida Brasília formosa (Gabriel Masca-

ro, 2010), longa que aborda questões acerca 

do bairro de Brasília teimosa, situado na zona 

sul de Recife. O filme articula questões sobre 

a especulação imobiliária, assim como esta-

belece relações entre moradores do bairro. 

São eles: Fábio (garçom, videografista, dança-

rino), Débora (manicure e candidata ao BBB), 

Cauã (uma criança); Pirambu (pescador que 

foi removido das palafitas em detrimento da 

construção da Avenida). O jogo de construção 

do filme se baseia em uma invenção compar-

tilhada a partir da construção de conexões 

entre moradores de Brasília teimosa, utilizan-

do a Avenida como ponto de encontro. Como 

escrito no cartaz do filme: “uma via de encon-

tros e desejos”.

Figura 1: Frame do 

participante Cauã.

Figura 2: Frame do 

participante Fábio.

Figura 3: Frame do 

participante Pi-

rambu.

Figura 4: Fra-

me da participan-

te Débora.
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O filme se caracteriza como resultado de um 
tensionamento entre ficção e documentário, 
vista aqui como efeito de uma interação entre 

procedimentos performáticos e cinema.  Levan-

do em conta a abordagem das extremidades, a 

obra aqui estudada é vista sob a confluência das 
linguagens, que se encontram em situação de 

constante ressignificação. Sendo assim, a obra 
cinematográfica é observada pelos seus as-

pectos nas extremidades, demonstrando pro-

cessos conflituosos de intersecção no audiovi-
sual. Para Christine Mello, em Extremidades do 
vídeo, a partir dos anos 1990, com as chamadas 

novas mídias, há um grande movimento de res-

significação e hibridização entre os meios e as 
linguagens, característica que a autora remon-

ta, em âmbito local, à antropofagia brasileira4. 

O caráter antropofágico da arte produzida com 

as novas mídias a partir dos anos 90 no Brasil 

está associado ao uso de linguagens constan-

temente apropriadas e ressignificadas umas 
nas outras. Esses procedimentos são carac-

terizados tanto pela intensa hibridez, colagem 

e recombinação entre meios, imagens, sons e 

textos (a dimensão remix) quanto pelas trocas 

estabelecidas entre as mais variadas práticas e 

ambientes criativos. (MELLO, 2008, p. 209) 

É possível convocar a leitura das extremidades 

de Christine Mello nessa obra, que se encon-

tra num espaço descentralizado, tensionado e 

4 O movimento antropofágico foi uma manifestação 

artística brasileira da década de 1920, fundada e teorizada 

pelo poeta paulista Oswald de Andrade e a pintora tarsila 

do Amaral. A utilização do termo “antropofágico” está 

relacionado à “antropofagia”, que refere-se ao ato de comer 

ou devorar a carne de outra pessoa. Dentro da história, ela 

é usada para apontar atos ritualísticos, no qual se acredita 

que, ao comer a carne de um outro homem, a pessoa estaria 

adquirindo também as suas habilidades. trazendo para a 

realidade do movimento antropofágico, a ideia sugerida por 

Andrade era basicamente “devorar” essa cultura enrique-

cida por técnicas importadas e promover uma renovação 

estética na arte brasileira.

contaminado por diversas linguagens, e visto 

em sua dimensão limítrofe, em sua condição de 

fronteira, com diversos atravessamentos artísti-

cos e midiáticos. Espaço em que há a convivên-

cia entre forças distintas.

A noção de extremidades é embasada, en-

quanto “caminho de leitura”, em direção à 

observação de pontos de tensão, situações 

conflituosas existentes no cerne dos traba-

lhos em análise. Diferentemente da noção 

ocidental atribuída às extremidades, que 

a relaciona a forças opostas, dicotômicas, 

polarizadas, a presente noção de extremi-

dades é articulada a partir da convivência 

de forças plurais e complementares. É utili-

zada como atitude de olhar para as bordas, 

observar as zonas limites, as pontas extre-

mas, interconectadas em variadas práticas 

artísticas e midiáticas. (MELLO, 2017, p. 13)  

Os diálogos entre linguagens nesse filme po-

dem ser observados através da articulação e 

potencialização do cinema com as linguagens do 

vídeo, da estética amadora, linguagem arquitetô-

nica, imagens de softwares de edição, linguagem 

televisiva do reality tv, linguagem gráfica do vide-

ogame, videoarte e videoperformance.

Hoje, a percepção da hibridação entre os 

meios é dominante, assim como sua dupla poten-

cialização. É essa linha de continuidade que nos in-

teressa. O vídeo aparecendo como potencializador 

do cinema e vice-versa. Podemos destacar cineas-

tas que, mesmo fazendo cinema, já trabalhavam 

com princípios (a não linearidade, a colagem, o “di-

reto”, a deriva) que se tornariam característicos da 

videoarte e da linguagem do vídeo. O cinema de Je-

an-Luc Godard ou os procedimentos do cinema di-

reto (para ficarmos nos anos 60) já traziam algumas 

destas questões, caras ao novo meio e que iriam 

influenciar fortemente o moderno cinema brasilei-

ro. Uma linha de continuidade entre cinema e vídeo 

bem mais longa pode ser traçada, principalmente 

se pensarmos em processos e procedimentos em 

vez de suportes. (BENtES, 2007, p. 112)
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todos esses tensionamentos são capazes de 

revelar a multiplicidade de leituras que esse fil-
me pode receber: um vídeo experimental, um 

diário gravado de narrativas pessoais, um reality 

dos moradores da comunidade, um jogo grava-

do na comunidade, uma experiência compar-

tilhada em tempo real, um documentário per-

formático, um filme-ensaio, uma intervenção 
urbana, uma ficção.  

todos esses caminhos podem ser tomados 

e revelam a cultura, o sujeito contemporâneo e 

as linguagens em trânsito, seus processos e as 

intersecções entre arte, tecnologia e processos 

de produção de subjetividade. 

Práticas Cotidianas 

Outro ponto importante dessa produção é o 

olhar sobre o cotidiano, lugar em que é possível 

ver esse indivíduo e sua relação autêntica com a 

realidade. O historiador Michel de Certeau5 dis-

corre sobre essa ideia em seu conceito de práti-

cas cotidianas. Para ele, algumas práticas den-

tro de sistemas disciplinares pré-determinados 

podem reverter a lógica deste. Elas são micror-

resistências que invertem as relações de força e 

poder na sociedade e transformam os significa-

dos e presenças espaciais exigidos pela ordem 

urbana. Na atual produção, percebe-se esse 

efeito por meio do homem comum afirmando 
sua autenticidade em seu cotidiano. Dessa ma-

neira, Certeau oferece sua obra ao homem or-

dinário: “Herói comum. Personagem dissemina-

da. Caminhante inumerável que, na existência 

cotidiana, (re)cria seus espaços por diferentes 

caminhos”. (CERtAU, 2008, p. 57). Para o au-

tor tarcisio torres Silva6, esse pensamento de 

5  Michel de Certeau (Chambéry, 1925 
– Paris, 9 de janeiro de 1986) foi um historiador 
e erudito francês. Dentre suas principais obras 
estão a escrita da história (1975) e A invenção do 
cotidiano (1980).
6 Professor pesquisador em regime de dedicação integral da 

PUC-Campinas. Coordenador do Programa de Pós-Gradu-

ação em Linguagens, Mídia e Arte (mestrado) do Centro de 

Linguagem e Comunicação. É autor do livro Ativismo digital 

e imagem: estratégias de engajamento e mobilização em 

rede (Paco Editorial, 2016). Faz parte da organização geral 

do evento Redes Digitais e Culturas Ativistas desde 2017.

Figura 5: Frame 

que mostra uma 

imagem gráfica de 
videogame com o 

nome do participan-

te Fábio escrito.

Figura 6: Frame da 

imagem amadora 

da câmera do par-

ticipante Fábio, que 

grava a participante 

Débora para sua 

inscrição no reality 

show Big Brother 

Brasil (BBB).

Figura 7:  Frame de 

Débora conversando 

com outra partici-

pante.

  Figura 8: Frame do 

vídeo da festa de 

Cauã feito por Fábio 

com sua câmera 

amadora.
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Certeau está situado no contemporâneo, pois, 

para ele, essas práticas cotidianas podem ser 

observadas hoje nas redes de comunicação digi-

tal e se refletem no que é produzido nesse espaço. 
Segundo sua visão, “O uso da tecnologia digital se-

ria uma abertura dentro do sistema que possibilita-

ria as manifestações de práticas cotidianas”.  (SILVA, 

2016, p. 21). Nas práticas cotidianas de conversar e 

ocupar espaços se observam os “modos de falar” 

e os “modos de se mover”, pelas quais o indivíduo 

pode impulsionar, contestar. todo o potencial 

enunciativo e inventivo do sujeito nas relações alu-

de ao que Certeau denomina de antidisciplina, que 

se articula ao conceito de vigilância desenvolvida 

por Foucault7 em Vigiar e punir (1975). Essas práticas 

cotidianas são o espaço no qual são produzidas as 

imagens da obra aqui analisada. Dentro do univer-

so filmado, a presença da tecnologia, da câmera, é 
criadora de brechas e fissuras para a manifestação 
do cotidiano dos indivíduos filmados. Ainda sobre o 
cotidiano, Cezar Migliorin8, no livro Ensaios no real: 
o documentário brasileiro hoje, afirma que no coti-
diano pode-se observar a micropolítica em que se 

engajam os indivíduos, bem como suas relações 

com o consumo e a imagem. O cotidiano afirma a 
heterogeneidade dos desejos.  

Dizer, por exemplo, que o capitalismo é es-

sencialmente homogeneizador do desejo é 

ignorar a micropolítica em que estão engaja-

dos os sujeitos nas suas relações cotidianas 

com as imagens ou com o consumo. No coti-

diano se esboça a imaginação sobre si e sobre 

o outro. (MIGLIORIN, 2010, p. 12)  

7 Michel Foucault (Poitiers, 15 de outubro de 1926 – Paris, 25 

de junho de 1984) foi um filósofo, historiador das ideias, te-

órico social, filólogo, crítico literário e professor da cátedra 
História dos Sistemas do Pensamento, no célebre Collège de 

France, de 1970 até 1984.

8 Professor do Departamento de Cinema e membro do 

Programa de Pós-Graduação em Cinema e Audiovisual na 

UFF. Foi presidente da Sociedade Brasileira de Estudos de 

Cinema e Audiovisual. Organizador do livro Ensaios no real: 

o documentário brasileiro hoje (2010).

Nesse sentido, a obra de Mascaro não traba-

lha com versões fechadas e estereotipadas dos 

indivíduos. Isso mostra também como a produ-

ção contemporânea não olha para a dimensão 

acabada do sujeito, mas sim suas aberturas e 

presenças de corpos. Não se trata apenas da es-

colha das personagens, mas de uma abordagem 

que se distancia do idealismo ou de um discurso 

acabado, para estar com os corpos, com os ges-

tos, com as falas, em frequente deriva. (MIGLIO-

RIN, 2010, p. 12). É uma linguagem que transbor-

da a estrutura dos arquétipos – daquele que se 

estabelece de um morador da comunidade de 

Brasília Formosa. Muito da produção atual está 

baseada no encontro. Comolli, em Sob o risco do 

real, posiciona esse lugar como um risco, uma 

abertura.

Os filmes documentários não são somente 
abertos para o mundo: eles são atravessados, 

furados, transportados pelo mundo. Eles se 

apresentam de uma maneira mais forte que 

eles mesmos, maneira que os ultrapassa e, ao 

mesmo tempo, os funda. (COMOLLI, 2001, p. 1)  

Outros aspectos estéticos dessa produção 

contemporânea podem ser observados na pro-

dução em rede, na aproximação da performance 

com o cinema, na horizontalização entre pesso-

as e processos, no crescimento e popularização 

das redes sociais, na desconstrução da forma ci-

nema e na redefinição da figura do autor. Assim 
como afirma Bourriaud, as práticas artísticas no 
contemporâneo se estabelecem nas relações 

humanas, e não mais entre homem e objeto, ou 

homem e transcendência (divindade).

Redes Colaborativas e o Fenômeno da 

Brodagem  

Outro tensionamento que pode ser obser-

vado nas produções contemporâneas, dada a 
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não hierarquização vista anteriormente, são as 

redes colaborativas de produção, fenômeno 

que, no cinema pernambucano, foi denomina-

do brodagem. Esse fenômeno da brodagem, 

gíria que é um aportuguesamento da palavra 

brother (“irmão”, em inglês), demonstra um 

modo de produção e organização coletiva, local 

e colaborativa das produções audiovisuais em 

Pernambuco, que também se estabelece como 

um sistema afetivo de amizades e favores.    

Segundo Amanda Mansur Custódio Nogueira9:

[...] cada cineasta, por si só, estabelece e es-

treita essas relações, ao aprovar novos pro-

jetos, conseguindo emprego para os outros 

amigos e retribuindo favores. Assim, a manu-

tenção do emprego de cineasta, dentro dessa 

cena audiovisual na cidade, vem do número 

e da qualidade das relações estabelecidas. 

(NOGUEIRA, 2014, p. 49)

O filme Avenida Brasília formosa, de Gabriel 

Mascaro, e outras produções contemporâneas 

podem ser localizados dentro desse contexto 

de cinema realizado de maneira colaborativa, 

que também é resultado de alguns fatores es-

pecíficos da cena audiovisual de Pernambuco, 
como os mecanismos de financiamentos e edi-
tais públicos, a utilização de baixo orçamento e 

uma nova configuração de distribuição e exibi-
ção dos filmes. Nesse sentido, é possível locali-
zar essa obra dentro de uma estética relacional, 

conforme conceito desenvolvido por Bourriaud, 

que coloca ênfase no vínculo das relações hu-

manas com a arte, do artista com outros artistas 

e com seu “público”. Nessa estética relacional, 

há uma valorização das relações constituídas 

9 Amanda Mansur Custódio Nogueira é professora do 

Centro Acadêmico do Agreste da Universidade Federal de 

Pernambuco – UFPE. É autora dos livros O novo ciclo de 

cinema em Pernambuco: a questão do estilo, lançado pela 

Editora Universitária da UFPE (2010), e A aventura do Baile 

Perfumado, lançado pela CEPE (2016).

pelos trabalhos em seu processo de realização 

e de exibição, com o envolvimento de artistas e 

do público; os encontros dentro e fora do filme 
efetivam uma elaboração hibridizada e coletiva 

de sentido. Dessa maneira, o filme se estabelece 
como uma proposição artística relacional que 

cria momentos de sociabilidade e que opera 

dentro do universo das relações humanas, e so-

mente com elas pode existir. A brodagem tam-

bém expressa um caráter contemporâneo da 

produção artística que vem se configurando ao 
longo do século XXI, e indica uma desconstrução 

da hierarquização nos processos de produção 

fílmica, o que a aproxima de um dos procedi-

mentos englobados na abordagem das extre-

midades, de Christine Mello. Outro ponto da 

abordagem das extremidades presente é dado 

pelo compartilhamento, pela rede de encontros 

calcada em um modo colaborativo de produ-

ção: “Criar espaços de compartilhamento im-

plica criar comunidades. Significa a potência do 
colaborativo, em que a experiência é comparti-

lhada em rede”. (MELLO, 2017, p. 16). Portanto, a 

brodagem é um fenômeno pelo qual é possível 

colocar luz sobre a produção do audiovisual em 

Pernambuco e pode ser localizada na obra de 

Mascaro através da constituição de grupos de 

cineastas que operam em um modo colaborati-

vo de produção, característica que se configura 
dentro (na própria dinâmica que o filme cria en-

tre os moradores) e fora do filme (nas relações 
de produção).

Conectar, se colocar em relação com o ou-

tro, procurar coimplicações, confrontações 

com o espaço coletivo; ação no lugar da 

contemplação, a experiência para alargar 

o saber, os gestos, as atitudes, os conhe-

cimentos, dinamizar as criações e as co-

nexões, possibilitando a vivência de fenô-

menos inéditos, o cineasta como conector. 

(MIGLIORIN, 2011, p. 4)  
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Essa horizontalidade está presente não so-

mente na produção e na relação construída 

entre os moradores, mas também dentro dos 

elementos do filme: a cidade, os objetos e as 
pessoas apresentam igual importância na com-

posição da obra. A horizontalidade entre esses 

elementos apresenta também um caráter per-

formático na produção contemporânea, pois 

a performance é sempre relacional, seja com 

pessoas, objetos ou espaços em que está inseri-

da.   A atriz, performer e pesquisadora Ana Gol-

denstein Carvalhaes10, ao observar o teatro do 

Absurdo11, identifica que a horizontalidade dos 
elementos que o constituem e a lógica não ver-

ticalizada dos quadros e cenas desse movimen-

to teatral são típicas das linguagens que estão 

em tensionamento: “Esse tratamento horizontal 

dos elementos é comum a outras linguagens, 

10 Ana Goldenstein Carvalhaes é doutora em Psicologia 

Clínica pelo Núcleo da Subjetividade PUC-SP e mestra em 

Estética e História da Arte, USP (CAPES). Publicou o livro 

Persona Performática (Editora Perspectiva, 2012). Bacharel 

em Comunicação e Artes do Corpo pela PUC-SP, foi docente 

da Uniso, teatro Escola Celia Helena, Ebac e FASM. Estudou 

Ciências Sociais na USP. Participou do Núcleo de Antropo-

logia da Performance e Drama (Napedra) da USP e pertence 

ao Grupo de Estudos da Performance da PUC-SP. Realizou 

iniciação científica sob orientação de Renato Cohen. Como 
performer, desenvolveu uma série de trabalhos, principal-

mente com o poeta Gabriel Kerhart. É atriz da Cia. teatral 

Ueinzz desde 2001, com quem percorreu diversos teatros 

paulistas e os maiores festivais nacionais, a Bienal de São 

Paulo, além de experiências cênicas do exterior (Finlândia, 

Portugal, Holanda e Argentina). Pesquisa principalmente os 

seguintes temas: performance, work in process, processos 

criativos e copoiesis.

11 teatro do Absurdo foi a designação criada em 1961 pelo 

crítico húngaro radicado na Inglaterra, Martin Esslin (1918-

2002), tentando sintetizar uma definição que agrupasse as 
obras de dramaturgos de diversos países, as quais, apesar 

de serem completamente diferentes em suas formas, 

tinham como ponto central o tratamento inusitado de 

aspectos inesperados da vida humana. Essas obras estavam 

focadas em questões existencialistas e tentavam expressar 

o que acontece quando a existência humana é tida como 

sem sentido ou sem propósito, resultando na dissolução 

das comunicações.

com ênfase naquelas híbridas”. (CARVALHAES, 

2012, p. 34). Outro aspecto importante da rede 

colaborativa no cinema é que ela insere uma 

problemática na figura do autor/diretor. No con-

temporâneo, essa figura foi se esvaziando até 
chegarmos a uma dissolução quase total desse 

papel, que pode ser sentida de forma mais pre-

sente na edição do filme.  A dissolução da figu-

ra do autor/diretor se amplia na medida que a 

cultura colaborativa e do compartilhamento se 

consolida. Essa maneira de se produzir audio-

visual também foi chamada pelo pesquisador 

Alex Molleta como cinema de grupo:

[...] os problemas da sua comunidade, da sua 

rua, do seu quintal podem ser transformados 

em um vídeo de ficção ou em um documen-

tário digital. Isso é regionalizar o cinema, 

apropriar-se de uma linguagem artística que 

por muito tempo permaneceu elitizada e en-

tregá-la à população. Isso é cinema de grupo. 

(MOLLEtA, 2010, p.17)

Portanto, na produção cultural em Pernam-

buco há a hibridização, a atitude antropofágica, 

a produção coletiva e a abertura para a tecnolo-

gia como importantes e influentes característi-
cas culturais e artísticas.

Tramas nas extremidades de linguagens

É possível compreender os efeitos da videoar-

te no cinema contemporâneo por meio do ca-

ráter performático do filme, pela aproximação 
entre arte e vida, pelo uso do vídeo como ex-

periência estética, pelo caráter experimental 

da obra e pelo alargamento do plano sensorial 

do espectador, no sentido em que o filme não 
produz imersão, mas convoca o espectador 

para participar das vidas e encontros perfor-

mados com a presença da câmera. Convoca o 

espectador como participador, visto que, nele, 

somos engajados nos processos, experiências 

e atravessamentos que partem do filme. So-
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mos o público e ao mesmo tempo os autores, 

“atuantes na prática cinematográfica e não ape-

nas sujeitos do espetáculo”. (COMOLLI, 2008, 

p. 10). Assim como a câmera, que, mesmo fora 

de quadro, de alguma forma está presente na 

cena, o espectador é imprescindível na constru-

ção da experiência que a obra produz. Ao dire-

cionar um olhar para a cena, por um lado quer 

acreditar no que vê; por outro, se vê dentro de 

uma sala escura. Dessa forma, entrelaça-se uma 

trama contaminada, com presenças virtuais e 

físicas. Esses tensionamentos colocam o corpo 

do espectador em sua vitalidade, convocado a 

participar daquela experiência, estimulando, 

com isso, novas formas de presença na narrati-

va cinematográfica.
Assim como a projeção de um filme não se de-

senrola apenas na tela da sala, mas também na 

tela mental do espectador, o espectador que o 

cinema supõe não está (apenas) diante do filme, 
mas no filme, capturado e desdobrado na dura-

ção do filme. Não há, portanto, apenas técnica 
e ideologia [...] há, simultaneamente, a invenção 

do espectador como sujeito do cinema, sujeito 

do filme e sujeito da experiência vivida que é a 
projeção de um filme (COMOLLI, 2008, p. 97).

Pode-se observar dentro desse contexto algo 

parecido com o processo de manifestações ar-

tísticas brasileiras produzidas nos anos 1970, na 

esfera da arte conceitual. Para Christine Mello: 

Nessas manifestações, a câmera não meramen-

te registra a ação, ela possui outra função nes-

ses trabalhos. Na medida em que não existe a 

interatividade com o público, com a audiência, 

ou com o outro, a interatividade do corpo do ar-

tista é produzida no enfrentamento com a pró-

pria câmera de vídeo. Desse modo, tais tipos de 

manifestações são o fruto do diálogo contami-

nado entre a linguagem do corpo e a linguagem 

do vídeo, gerando uma síntese, ou a chamada 

videoperformance. (MELLO, 2008, p. 144) 

Por se tratar de um filme, e não de live cine-

ma12, o material é gravado, e não produzido 

ao vivo, mas contém a presença do tempo real 

(MACHADO, 1988, p. 67) através do uso do tem-

po como recurso estético, retomando a vida 

do material gravado ao criar com o espectador 

uma relação de participação e divisão da exis-

tência das imagens do filme. Christine Mello, em 
seu texto “Arte nas extremidades”, presente no 

livro Made in Brasil: três décadas do vídeo brasi-
leiro, de Arlindo Machado, expressa:  

O vídeo permite captar e exibir a imagem e 

o som simultaneamente, sendo possível, as-

sim, tanto observar e interagir nas imagens e 

sons captados quanto deixar o registro fluir 
em tempo real, sem interrupções da ação. 

Arlindo Machado reitera que, “no universo 

da imagem técnica, só o vídeo pode restituir 

o presente como presença de fato, pois nele 

a exibição da imagem pode se dar de forma 

simultânea como a sua própria enunciação. 

(MACHADO, 1988, p. 67)

A leitura a partir das extremidades revela que 

não é possível falar de um cinema de forma dis-

sociada de outras linguagens, pois o cinema se 

constrói a partir delas. Através da contaminação, 

há a potencialização do cinema a partir do con-

tato com outras linguagens. Esse processo faz 

com que o filme do Mascaro se abra para outras 
experiências, além de ampliar o espaço senso-

rial da obra, em que câmera e corpo se constro-

em e interagem mutuamente, produzindo um 

corpo híbrido, numa simbiose entre natureza e 

tecnologia. Já o compartilhamento como vetor 

de leitura coloca em xeque as práticas colabo-

rativas dentro do cinema contemporâneo, aqui 

vista através do fenômeno da brodagem, rede 

12 Cinema ao vivo ou live cinema diz respeito à execução 

simultânea de imagens, sons e dados por artistas visuais, 

sonoros ou performáticos que apresentam suas obras 

diante de uma plateia.
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de cineastas em Pernambuco que atuam de 

modo colaborativo no processo de produção e 

que envolve a dissolução de uma hierarquia no 

cinema e horizontaliza processos de produção.

Experiências Estéticas do Cotidiano: Perfor-

mance como Mediação

Outro tipo de experiência que se pode obser-

var nas imagens produzidas no contemporâneo, 

apontam para um diálogo do cinema com a per-

formance. Obras como a de Mascaro, sugerem 

uma produção que está mais diretamente asso-

ciada ao corpo, e, portanto, ao alargamento de 

conceitos acerca do cinema moderno. 

André Brasil, em seu texto “A performance: 

entre o vivido e o imaginado”, diz que:

A passagem, transfiguração e transformação 
do mundo vivido em mundo imaginado, do 

real em ficção, é a contraface do apelo realista 
que marca fortemente nossas ficções. De fato, 
a relação entre formas de vida e imagem – em 

suas continuidades e descontinuidades – está 

no centro da produção contemporânea, seja 

na mídia ou no cinema. (BRASIL, 2011, p. 2)

É nesse contexto, em que as imagens de ficção 
são atravessadas pela vida, que o cinema se abre 

para o mundo, que o “vivido” e o “imaginado” 

são imanentes, atravessados mutuamente pela 

aproximação entre arte e vida. Essas imagens 

estão nas extremidades da ficção com a vida, 
instituem o cinema como uma prática vital, 

para além da tela. A partir disso, Avenida Brasília 
Formosa, de Gabriel Mascaro, promove reflexões 
e apontamentos de como podemos localizar o 

cinema e a arte hoje. 

Essas aproximações entre cinema e perfor-

mance consistem na identificação e análise 
de alguns processos e procedimentos em que 

essa imagem é constituída: 1) São imagens de 

natureza acontecimental, já que o jogo do fil-
me é performado no acontecimento, no plano 

do vivido, na própria temporalidade em que a 

experiência se organiza. 2) O corpo dos sujeitos 

que o filme convoca se torna uma intervenção 
política na medida que o ato de filmar se torna 
uma ação coletiva. 3) A câmera não tem fun-

ção de registro; ela mesma provoca, performa, 

participa e afeta os moradores, diretor, equipe 

e público. 4) O filme se faz na ação ao mesmo 
tempo em que a instaura. 5) A câmera se torna 

uma interface performativa. Outros elementos 

da performance que podem ser observados na 

produção de cinema contemporâneo e na obra 

analisada são:  a temporalidade construída pela 

própria experiência do filme; a abertura para o 
erro; a mediação dos corpos por mídias tecno-

lógicas; aproximação com outras práticas artís-

ticas e midiáticas; a busca pelo processo e não 

pelo produto final; baixo custo de produção; 
a ressignificação de corpos, da cidade e das 
relações entre os moradores da comunidade; 

questionamento de parâmetros convencionais 

e tradicionais do cinema; criação de rastros e 

vestígios, materializando-se, no caso, na obra 

aqui analisada.

Esse cenário novamente, aponta para uma 

produção de trabalhos contaminados entre o 

cinema, as redes audiovisuais, a performance 

e a arte contemporânea, que evocam outras 

possibilidades de experiências estéticas no con-

temporâneo.

Potências e Afetos

Compreende-se também que a ação perfor-

mática no cinema pode ser feita sob uma leitu-

ra da potência do corpo de afetar e ser afetado 

pelo que o cerca, de maneira relacional; um 

corpo sempre é afetado e pode afetar, o afeto 

é produzido no encontro, assim como Espinosa 

introduziu em sua Teoria dos afetos, também 

trabalhada por Deleuze e Guattari: “[...] O mais 

belo é viver nas bordas, no limite do seu pró-
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prio poder de ser afetado [...]”. (DELEUZE, 1978). 

O afeto (affectus ou adfectus em latim) é uma 

concepção usada em filosofia por Espinosa, De-

leuze e Guattari, que indica um estado da alma. 

De acordo com a Ética III, 3, Definição 3,13 de 

Espinosa, um afeto é uma mudança ou modifi-

cação que ocorre simultaneamente no corpo e 

na mente. A forma como somos afetados tem 

a capacidade de diminuir ou aumentar a nossa 

vontade de ação. Essa afetação também pode 

ser observada pelo conceito de vitalismo, am-

plamente discutido pela autora e psicanalista 

Suely Rolnik, que compreende que esse poder 

de afetação, essas forças, são imprescindíveis 

para nossa condição de vivente, pois convocam 

em nós uma desestabilização que promove a 

força vital. 

O outro tipo de experiência que a subjetivi-

dade faz do mundo, a que chamo de “fora 

do sujeito”, é a experiência das forças que 

agitam o mundo como um corpo vivo que 

produz efeitos em nosso corpo na sua con-

dição de vivente. E esses efeitos consistem 

em outra maneira de ver e sentir o que está 

acontecendo a cada momento (o que De-

leuze & Guattari chamavam de “perceptos” 

e “afectos”, respectivamente). É um estado 

que não tem imagem, que não tem palavra. 

Não é que o mundo como suposto “obje-

to” nos influencie como supostos sujeitos, 

mas que o mundo “vive” em nosso corpo 

no modo de afectos e perceptos. E como 

esse estado é o de um tipo de mundo larval 

que não tem imagens nem palavras e é, por 

princípio, intraduzível na cartografia cultu-

ral vigente, uma vez que é exatamente isso 

que lhe escapa, um atrito é gerado entre os 

dois. Desse atrito produz uma experiência 

de desestabilização, de desterritorializa-

13 Por afeto compreendo as afecções do corpo, pelas quais 

sua potência de agir é aumentada ou diminuída, estimulada 

ou refreada, e, ao mesmo tempo, as ideias dessas afecções. 

Assim, quando podemos ser a causa adequada de alguma 

dessas afecções, por afeto compreendo, então, uma ação; 

em caso contrário, uma paixão. (Spinoza, III, 3).

ção que promove uma inquietude, um mal

-estar. (ROLNIK apud POLANCO; PRADEL, 

2015, tradução nossa)14

Rolnik entende que a potência de existir entra 

em processo de criação impelido por forças ex-

teriores que afetam nosso corpo. O corpo con-

vocado procura novas maneiras de se expressar 

e de existir, pois esteve em contato com forças 

que o transformaram a partir de uma desesta-

bilização e de sua sustentação. A partir disso, 

inventa e reinventa um novo gesto, uma nova 

percepção, novos modos de existir no mundo. 

Estes últimos elementos se fazem presentes por 

meio do gesto performático no filme de Masca-

ro, que acaba trazendo à vida uma nova percep-

ção da comunidade, daquelas pessoas e, em 

última instância, de nós mesmos. A proposição 

do diretor dos diversos encontros que se dão ao 

longo do filme produz as ações performática e, 
delas, produzem-se alteridades, afetações, li-

nhas de fuga15.  

14 Do original: “El otro tipo de experiencia que la subjetivi-

dad hace del mundo, al que llamo el “afuera - del-sujeto”, 

es la experiencia de las fuerzas que agitan el mundo como 

un cuerpo vivo que produce efectos en nuestro cuerpo en 

su condición de viviente. Y esos efectos consisten en otra 

manera de ver y de sentir lo que pasa en cada momento (lo 

que Deleuze & Guattari llamaron “perceptos” y “afectos”, 

respectivamente). Es un estado que no tiene imagen, que no 

tiene palabra. No es que el mundo como supuesto “objeto” 

influya sobre nosotros como supuestos sujetos, sino que el 
mundo “vive” en nuestro cuerpo bajo el modo de afectos y 

perceptos. Y como este estado es el de una especie de mun-

do larvario que no tiene ni imágenes ni palabras y es, por 

principio, intraducible en la cartografía cultural vigente, ya 

que es exactamente lo que escapa a ella, se genera una fric-

ción entre ambos. Dicha fricción produce una experiencia 

de desestabilización, de desterritorialización que promueve 

una inquietud, un malestar”. 
15 As linhas de fuga para Deleuze e Guattari representam 

desestratificações absolutas, no sentido em que rompem 
totalmente com os limites das estratificações estabelecidas. 
Para o entendimento desse processo são cruciais as noções 

de corpo e desejo.
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A construção da persona performática16 tam-

bém encontra lugar no afeto, pois a persona am-

plia os modos de existência do eu, assim como 

depende do outro, do encontro para se concre-

tizar. O estado corporal e sensorial da persona 

apoia o tempo real do filme, criando presenças, 
assim como a presença cria a persona, o per-

fomer. Dentro desses fluxos do cotidiano e das 
afetações, pode-se convocar aqui outra obra 

de Suely Rolnik, Esferas da insurreição (2018), 

na qual a autora trabalha com alguns conceitos 

que são pertinentes para a obra de Mascaro, 

como as concepções de vitalismo, agenciamen-

tos coletivos, o regime das afecções, a resistên-

cia pelas micropolíticas, a descolonização do 

pensamento, a importância do desconforto e da 

angústia e a presença da subjetividade na obra 

de arte. A força vital para Rolnik está em uma 

de suas sugestões para a descolonização do 

inconsciente. Para ela, a prática vital tem como 

função “1) Desanestesiar a vulnerabilidade às 

forças em seus diagramas variáveis, potência da 

subjetividade em sua experiência fora-do-sujei-

to; 2) Ativar o saber eco-etológico e expandi-lo 

ao longo de nossa existência: a experiência do 

mundo em sua condição de vivente, cujas forças 

produzem efeitos em nosso corpo, o qual per-

tence a essa mesma condição e a compartilha 

com todos os elementos que compõem o corpo 

vivo da biosfera (ROLNIK, 2018, p.195)

Levando em conta que a ação performática 

do filme se dá através do cotidiano e da ação co-

letiva dos moradores de Brasília teimosa, pode-

16 A concepção de persona  performática, termo criado 

por Ana Goldenstein, tenta explicar aos modos de estar do 

eu. No filme de Mascaro, a persona é construída por meio 
do agenciamento das relações entre o eu e o outro, entre 

as pessoas filmadas e câmera; entre os moradores da co-

munidade em seus encontros; entre quem filma e a pessoa 
filmada; entre o espectador e o filme. A persona manifesta-
se a partir da ação, a partir do próprio percurso de gravação 

e é o constante estado performático do devir.  

se observar que a subjetividade e as interações 

corpóreas dos participantes são colocadas em 

primeiro plano, trazendo o sensorial e as narra-

tivas individuais como primordiais, ativando o 

saber do corpo, desanestesiando, provocando 

a vitalidade na obra. Essa é uma maneira de re-

cuperar a força criativa e inventiva do ser huma-

no, colocando essas imagens em diálogo com 

nossas pulsões e nosso inconsciente, que estão 

condicionados ao anestesiamento e à coloniza-

ção. Pode-se entender, por meio da leitura de 

Rolnik, essas imagens e ações performáticas 

como resistências micropolíticas. Dessa manei-

ra, as ações e resistências individuais são o lugar 

das ações micropolíticas, lugar que Rolnik enfa-

tiza tanto em sua obra. Lugar em que a opressão 

capitalística se debruça sobre a força vital, cap-

turando-a, domesticando-a e neutralizando-a, 

para que haja um anestesiamento dos corpos 

e da subjetividade. É costurando pelo caminho 

inverso que Mascaro expande o filme para as 
sensorialidades cotidianas, para os fluxos de 
pensamento, para os desejos e imaginações no 

âmbito da vida privada, para o enfrentamento 

dessa subjetividade com a câmera e com 

aquelas pessoas in loco. Esse enfrentamento di-

lacera o processo opressivo colonizador, escan-

carando para nós a realidade, a sensorialidade, 

as pulsões e o desejo humano.

Cinema contemporâneo: Vida e Ficção

A partir de todo o panorama artístico, movi-

mentos e atravessamentos midiáticos que se 

encontram na obra, pode-se tentar compreen-

der como se caracteriza esse sujeito que per-

forma diante dos aparatos? Quem são, e quem 

somos, ao nos gravarmos? O que esperamos 

desse gesto performático? Seria o performático 

não somente uma estética dentro do aspecto 

artístico, mas também do social e das imagens 

que consumimos diariamente? Provindo do ci-
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nema, das redes sociais, o performativo parece 

ser um estado das imagens e o modo como elas 

são criadas. Para André Brasil:

Hoje, no âmbito do capitalismo avançado, 

essa forma por se criar constitui e é constitu-

ída por imagens de caráter performativo: de 

fato, dos shows de realidade aos vídeos pes-

soais na internet, das redes sociais aos ga-

mes, dos documentários às experiências de 

arte contemporânea, a vida ordinária é con-

vocada, estimulada, provocada a participar e 

interagir, em uma constante performance de 

si mesma. A imagem – o conjunto de media-

ções que a constitui – se torna assim o lugar 

prioritário onde se performam formas de 

vida. (BRASIL, 2010, p. 3)

Dessa forma, a indeterminação entre “vida 

real” e “ficção” estaria no centro da produção de 
imagens no contemporâneo, dissolvendo qual-

quer categoria que possa determinar tais produ-

ções como documentário ou ficção. A vida é so-

licitada para performar em nossas experiências 

diárias. Para Brasil, o movimento entre “vida 

real” e “ficção” são construídos de maneira con-

junta e simultânea.

Os filmes se criam, desde o início, em mão du-

pla: de um lado, ficcionalizam-se vidas reais 
– vidas mais ou menos ordinárias – em uma 

narrativa de caráter imanente, que levemente 

se desprende do real sem roteirizá-lo em um 

gesto demasiado. De outro lado, mas simulta-

neamente, produz-se algo como uma deriva da 

ficção, provocada pela deriva da vida ordinária 
de seus personagens. Assim, nestas obras, a 

vida ordinária produz ficção – produz imagens 
– e, em via inversa, se produz nas imagens, é 

produzida na e pela ficção. (BRASIL, 2011, p. 2)

Assim, é interessante tentar compreender que es-

sas imagens fruto de um gesto performático, de um 

acontecimento, não são criadas para a performance, 

mas sim experimentadas pela performance. 

A experiência do filme é performada em ví-
deo, pois é um modo de experimentá-la pelo 

vídeo. E esse modo de experimentar inclui criar 

visibilidade. Deixar visíveis os modos de ser dos 

moradores daquela comunidade. Essa inter-

venção do vivido também é constituinte da luta 

política daquele espaço, dando lugar para sua 

reconfiguração por outros olhares. Esse sujeito 
que se cria diante da câmera, esses corpos cria-

dos com a câmera, faz surgir um campo de força 

vital. Isso significa em maior âmbito que, colo-

car a câmera diante daquele acontecimento, é 

um modo de posicionamento, de produção de 

corpo, de pulsação e contato. É uma ação que 

resulta em uma experiência estética no cine-

ma, mas que leva em conta como as imagens 

afetam, provocam, participam da luta cotidiana 

daquela comunidade. Aquela ação se torna uma 

forma de afeto, de encontro, de performar no 

acontecimento.
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